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INTRODUCCION

Hoy como nunca, la radio es una voz que se cuela en muiltiples intersticios,
que llega a escenarios diversos y estd presente en todas las latitudes del
planeta. Nadie ignora que una causa de tal crecimiento es el arribo de las
nuevas tecnologfas, pero también la constatacién de que la radio ha sabido
hechizar durante décadas a un nimero cada vez mayor de escuchas, quienes
encuentran en este medio un puente de asombro y una extrafia compafiia. Lo
cierto es que la radio ha tenido una importancia decisiva para la difusion de
valores especificos y de ideas sobre un tipo particular de identidad nacional.
Para nadie es un secreto que la XEW o la XEB, entre ofras, contribuyeron a la
creacién de modelos de conducta, estereotipos, gustos musicales, etc., que
dieron cuerpo y substancia 2 la manera de ser de una buena parte de los
mexicanos. Las generaciones anteriores a la television encontraron en la radio
un vehiculo de unidad nacional, aunque ésta en muchos sentidos fuera endeble.
Agustin Lara, Guty Cérdenas, Emilio Tuero, Lorenzo Barcelata nos
representaban como mexicanos y la radio era el mejor medio para acercamos a
ellos. Gabilondo Soler y Manuel Bernal se convirtieron en leyenda para la
infancia de muchas generaciones.

De esas primeras décadas a la fecha las cosas han cambiado
considerablemente y aunque ya se haya terminado esa época roméntica, que
hoy se vuelve nostalgia, la esencia de la radio no es distinta: sigue siendo un
vehiculo de intercomunicacién entre distintos actores de una sociedad en un
momento determinado.

No obstante que la radiodifusion sigue siendo parte fundamental del
México de hoy, y que, a ochenta afios de su nacimiento, este medio de
comunicacién se ha convertido en el canal de mayor penetracién en nuestro

pais, es, paradéjicamente, el menos estudiado. Son escasos los especialistas y
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francamente pobres los recursos con los que se cuenta para dar a conocer
reflexiones y criticas serias sobre la radio.'

Esta ausencia de estudios e investigaciones sobre el lenguaje
radiofénico en el campo de la comunicacién es un hecho muy significativo. Por
una parte, el lenguaje radiofénico ha sido siempre entendido como mera
utilizacién de convenciones o codigos establecidos en la practica técnica, mas o
menos creativa, para la realizacion profesional de programas de radio. Por
otra, la cuestion estética de la expresién radiofénica pocas veces ha sido
planteada, incluso fuera de nuestro pais -si exceptuamos La estética

radiofénica, de Rudolf Arnheim, y Le langage radiophonique, de Etienne

Fuzellier- tal vez porque ain en la actualidad Ia radio no ha sido considerada
como medio de comunicacion artistico, contrariamente a 1o que ha sucedido en
las diversas reflexiones o trabajos analiticos sobre los lenguajes de la imagen
filmica y videograbada, o bien de los lenguajes de las artes visuales y
literarias.*

Desafortunadamente, la radio ha sido casi siempre definida como un
medio de informacién inmediata o un simple tocadiscos publicitario de
programacién musical. Quienes trabajan y viven de la radiodifusion e incluso
los analistas de la comunicacion y del arte, poco se han preocupado en su

prictica profesional por conocer y explorar la dimensidn artistica y los recursos

! Entre algunos autores podemos citar a Fernando Curicl, La telarafia magnética;
Fatima Ferndndez, La radio mexicana, centre v regiones; Romeo Figueroa, Qué onda
con la radio; Ma. Cristina Romo, Infroduccién al conocimiento y prictica de ia radio;
Méximo Maza y Cristina Cervantes, Guién para medios audiovisuaies, cine, radio v
television; Bertha Zacatecas, Vidas en el aire; pioneros de Ia radio en México.

* Aqui se mencionan algunos autores, pero la bibliografia en muy amplia: Serguéi M.
Fisenstein, El sentido del cine; Lev Kulechov, Tratado de realizacién
cinematografica; Pudovkin, Film Technique & Film Acting; Riccioto Canudo,
L'esthétigue du septiéme art; Leon Mussinac Naissance du cinéma; Bela Baldz,
L'esprit du cinéma; Christian Metz, Langage et cinéma; Rudolf Amhein, El cine
como arte,
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expresivos de la radio. S6lo en los Gltimos afios, con el desarrollo de la radio
cultural, los programas radiofonicos han logrado obtener un lugar y un
reconocimiento como manifestaciones artisticas.

Los que trabajamos en este medio contamos con muy pocas
herramientas tedricas para conocer y examinar las caracteristicas del lenguaje
radiofénico. Pricticamente, nuestra (nica formacién es la experiencia cotidiana
en una cabina, a lo que se atinan las conversaciones con compafieros de oficio.
Con todo, lo cierto es que no tenemos dénde consultar dudas y faltan espacios
para compartir experiencias con quienes, dentro o fuera del pais, ya caminaron
la vereda por la que transitamos. Estoy segura de que muchos jévenes
productores, guionistas, programadores y técnicos sienten y piensan lo mismo
que yo. A muchos de ellos les gustaria encontrar material que les ayudara a
profundizar en su propio trabajo. Esa es 1a razon de ser de esta tesis: compartir
lo que durante tantos afios me ha inquictado y los hallazgos que en la ruta he
hecho.

Asi pues, esta obra ofrece un acercamiento a la expresién radiofénica
en su conjunto y en particular a su estética, a su gramética, a sus recursos
expresivos, a su técnica y a sus posibilidades de creacion artistica,
fundamentalmente en sus formas dramatizadas. Para ejemplificar lo que aqui se
expondré, he seleccionado una veintena de obras radiofonicas, que no figuran
entre las clasicas excepto La guerra de los mundos, de Orson Wells, pero que

servirn para ilustrar los aspectos del lenguaje radiofonico que aqui se
analizaran.

La estructura de esta tesis estd compuesta de cinco capituios. El
primero estudia el papel que tiene la radio como instrumento de creacion
artistica y aborda la problematica tedrica del sonido como imagen, ademas de
las miltiples interrogantes planteadas en la creacion de una imagen sonora.
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El segundo capitulo analiza los elementos que conforman la estructura
del lenguaje radiofonico: Ia palabra, la musica, los efectos sonoxos, el silencio
y sus diferentes funciones expresivas.

El tercer capitulo esti dedicado al montaje sonoro, tema clave en la
creacién radiofénica, pues gracias a la posibilidad que ofrece este recurso -
capaz de unir y separar al mismo tiempo segmentos narrativos-, se le puede
dar sentido, ritmo y significacién a la historia contada. En este capitulo, por
tanto, se analizan los elementos de puntuacién y de enlace espacio-temporales,
asi como los diferentes tipos de montaje narrativo.

El cuarto capitulo plantea el papel del guionista frente a la obra literaria
y frente a Ia creacién de una obra dramatizada a partir de los diferentes tipos
de adaptacién radiofénica: literal, libre y transposicion.

El quinto capitulo se refiere al guién radiofénico como un paso méas de
aproximacion que integre la préctica radiofonica a la teorfa y concepcin de los
recursos expresivos de la radio.

Antes de terminar, quiero decir que esta obra no es sélo fruto de mi
experiencia como guionista y productora de Radio Educacion desde 1984, $ino
también de mi incursién en la television, el video y el cine, asi como de la
sistematizacion de mi trabajo docente desde 1989.

Reconozco y agradezco las influencias de los autores mencionados a io
largo de este libro; pero destaco especialmente a Etienne Fuzellier, quien
ademas de dedicar su vida al ejercicio y critica del teatro y del cine, fue
responsable del Centro de Investigacién de Estudios de la Radio y la Televisién
Francesas y autor de un libro para mi imprescindible: Le langage
radiophonique, pues sus propuestas tedricas confirmaron mis reflexiones
acerca de la influencia que ha tenido el cine en Ja estructuracién del lenguaje
radiofénico. Como podra apreciar el lector a lo largo de esta obra, muchos de
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los conceptos y términos del lenguaje radiofénico que aqui se analizaran estén,
en muchas ocasiones, tomados del lenguaje cinematografico.

Espero que esta tesis contribuya a la investigacién sobre la radio, que
no goza, como otros medios de comumicacién, de una literatura critica
abundante. Qjald estas paginas abran, al mismo tiempo, una fructifera
discusién sobre el tema que desemboque en el apoyo a la formacién de aquellas
personas cuyos intereses vitales se encuentran cerca de la radio como medio de

expresion artistico.



CAPITULO I

LA EXPRESION ARTISTICA
DE LA IMAGEN RADIOFONICA

a) LA RADIO Y LAS ARTES

La historia ha demostrado que el arte se produce en todas las civilizaciones y
que responde a una necesidad enraizada hondamente en la naturaleza humana.
El arte es un producto de la actividad espiritual del hombre y debe ser
considerado como un fendémeno de la cultura. En este sentido, el objeto de
estudio de la estética es, precisamente, el fenémeno artistico. Dentro de este
concepto quedan incluidas todas las actividades que se refieren al arte: la
creacidn, la recepcion, la interpretacién y Ia critica.

El fenémeno del arte presenta una dualidad de elementos que son, por
una parte, el sujeto artistico, que puede ser el creador, el espectador, el
intérprete o el critico; por otra, el objeto real, la obra de arte. La radio no
tendria por qué escapar a todos esos elementos, pero, al igual que otros medios
de comunicacién audiovisual -como en sus origenes ¢l cine y hoy dia el video-,
la radio enfrenta cuestionamientos estéticos sobre su naturaleza artistica: ;la
radio es un arte verdadero?, ;un canal para trasmitir un mensaje artistico? O
bien: ;es un medio de comunicacién?, ;acaso se le puede integrar en el sistema
tradicional de las bellas artes como arte auténomo?

No deseo incurrir en una discusion estéril sobre cudles han sido las
bellas artes y si la radio es una de éstas, lo que me interesa proponer es que la
radio es duefia de un lenguaje singular cuya formulacién puede tener una
intencionalidad artistica. Una voz mal caracterizada o una miisica

deficientemente escogida para crear una determinada atmdsfera pueden
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ficilmente echar a perder la intencionalidad artistica deseada. La radio puede
ser un vehiculo artistico, y lo serd en la medida en que sus mensajes y la
composicion de sus elementos sonoros se fijen esa meta.

Una forma como la radio puede ser concebida y practicada en forma
artistica es a través de su vinculacién con la literatura. Desde su nacimiento, la
radio ha transmitido obras literarias, sean cuentos, poesia o teatro. La
vinculacién de éste, por ejemplo, con el medio radiofénico data de los afios
veinte, es decir casi desde sus origenes. Las primeras transmisiones
radiofénicas de obras dramatizadas fueron de las obras de teatro de Broadway,
hecho que afios después daria origen al radioteatro y la radionovela. Pasar de la
transmisién en vivo de obras de teatro en la radio al trabajo creativo de la
creacién y adaptacién radiofénica contribuyé a la consolidacion y
estructuracion de un genuino cédigo de expresion radiofénico. (En Inglaterra,
por ejemplo, encontramos desde 1924 piezas concebidas para la radio, como A

Comedy of Danger, de Richard Hughes; desde 1927, en Europa se empieza a

imponer la idea de que "Ia pieza radiofonica es una forma literaria especial y
que la radio es un nuevo medio de expresi6n artistico".!

La radio se convirti6 ripidamente en un medio consumidor de obras
narrativas para adaptarlas a su lenguaje sonoro, lo que dio origen a las
radionovelas, cuyo éxito en nuestro pais perdurd tres décadas, de los afios 30 a
los 50, v aun cuando la mayoria de ellas era de corte comercial, representaban
un reconocimiento al valor de la palabra en la radio.

Algunas estaciones de cardcter cultural recuperaron esa tradicién y han

producido importantes series basadas en obras de la literatura clasica universal,

! Sastre, Alfonso, "Teatro, radio y fantasia", en Cuadernos El Piiblico, No. 37, Madrid,
noviembre, 1988, p. 25.
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gracias a la adaptacién radiofénica de novelas, teatro y cuentos. Asi, literatura
y radio se han convertido en medios compatibles y complementarios.

Sin embargo, no basta con la adaptacién de las grandes obras de la
literatura 2 la radio; es necesario fomentar el acercamiento de los buenos
escritores para enriquecer el medio radiofénico. Recordemos que Beriold
Brecht, Paul Claudel, Samuel Beckett, Orson Wells, Julio Cortézar son solo
algunos de los creadores cuya obra radiofénica ha sido muy importante y, en
algunos casos, decisiva para su carrera, para la propia radio y para las
vanguardias del siglo XX. Todos ellos y muchos mis han demostrado que Ia
radio como instrumento de expresion tiene todo el potencial para acercarse a la
creacidn artistica.

Otra forma de utilizar 1a radio como instrumento de expresién artistica
y no sélo como vehiculo de informacién o mero entretenimiento  la
encontramos también en el radioarte, género que busca nuevas formas de
expresion radiofonica mas arriesgadas que ponen a prueba el talento y Ia
imaginacién del artista y del radioescucha, La base tedrica, de lo seria décadas
mas tarde este género, la encontramos desde 1913 en el libro de Luiggi

Russolo, L' arte dei rumori (El arte de los ruidos). Este compositor italiano fue

uno de los primeros artistas en incorporar los ruidos como principal materia
sonora en la composicién musical. De la misma manera, los cineastas Dziga
Vertov y Walter Ruttmann contribuyeron de manera sensible a la reflexion y
creacion del radioarte.

Asi, Vertov funda en 1916 el "Laboratorio del oido". El incipiente
desarrollo tecnologico de la época imposibilita la experimentacién sistematica
en materia sonora; sin embargo, Vertov propone novedosos conceptos como
"fotografiar” sonidos y ruidos, el radio-ojo y el radio-cine, entre otros.

Por su parte, Walter Ruttmann realizé en 1930 Weekend (Fin de
semana). Esta pieza, producida para la radio estatal de Berlin, fue grabada y
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editada en celuloide, debido a que todavia no existia la cinta magnética; este
hecho marcé el inicio de un nuevo arte actstico en la radio. En este film
aciistico, Ruttmann evoca la imagen de un fin de semana en Berlin pocos afios
antes del fin de la Reptiblica de Weimar.

No es sino hasta principios de la década de los cincuenta cuando €l arte
actistico cobra importancia a partir de las propuestas de los creadores de la
musica concreta, Pierre Schaeffer y Pierre Henry. Ambos crean en los estudios
de la Radio Francesa, piezas concebidas especialmente para ser transmitidas
por radio.

Una década més tarde, tanto €l "Nouveau Roman" en Francia como el
"Neues Horspiel" (Nuevo radiodrama) en Alemania marcaron la vanguardia en
la experimentacion radiofénica. Armand Balsebre, afirma que ‘“este
movimiento propugna una escritura diferente, que constituye una ruptura con
el radiodrama tradicional, como primera condicion para salir de la retaguardia
literaria".”

En México, hasta hace poco, el radioarte era un género pricticamente
desconocido. Gracias a la realizacién en nuestro pais de la Primera y Segunda
Rienales Latinoamericanas de Radio, se promovié la reflexion y se fomenté la
produccién al abrir este género a concurso. Si bien es cierto que no habia una
clara conciencia de 1o que es el radioarte, si se habian realizado de manera
aislada algunas propuestas. Montserrat Gali nos recuerda una experiencia en
una estacion de radio educativa de la Ciudad de México: "Se hizo un concurso
radiofénico de escultura. Habia que sugerir mediante palabras, mtsica y/o
sonido una escultura, que s6lo existiria en las ondas radiofénicas. Fue una
experiencia de gran intensidad, en la que cualquier radioyente tenia ia
posibilidad de participar y en la que, de antemano, todos estaban derrotados; ¥,

% Baisebre, Armand, El lenguaje radiofénico, Madrid, Cétedra, 1994, p. 178.




sin embargo, hubo verdaderos logros: el primero de ellos, convertir el
CONCUTSO en un acto artistico colectivo".?

Valéry decia del arte del poeta: "Entre todas las artes, la nuestra es
quiza aquella que coordina mas partes o factores independientes: ¢l sonido, el
sentido, lo real o imaginario, la légica, la sintaxis y la doble invencién del
fondo y de la forma... y todo esto, por ese medio esencialmente practico,

alterado, ensuciado, multiusos, el lenguaje comtn".* Cuando pienso en una

definici6én del arte radiofénico siempre tengo presente las palabras del poeta.
El lenguaje radiofénico tiene siempre una doble vocacién: por un lado,

como instrumento de comunicacién, y, por otro, promotor de arte y de cultura.

b) LA ESTETICA DE LA IMAGEN RADIOFONICA

La estética abarca el estudio y la refiexién de los fendmenos de significacion
considerados como fendmenos artisticos. Puedo decir, parafraseando a J.
Aumont y M. Marie,’ que la estética de la radio es el estudio de la radio como
arte, el estudio de algunos programas radiofénicos como mensajes artisticos.
Contiene implicita una concepcion de lo "bello” y, por consiguiente, del gusto
y del placer tanto del radioescucha como del tedrico.

La obra de arte siempre ha sido una composicién estética cuyos
elementos estdn relacionados entre si, con el entorno y con el proceso
histérico. Algunos de esos elementos dentro de esa totalidad concreta son los
materiales fisicos, con los cuales el artista trabaja y se expresa en su obra:

3 Gali, Montserrat, El arte en la era de los medios de comunicacién, FUNDESCO,
Madrid, 1988, p. 102.

4 Ruzeltier, Etienne, Le langage radiophonique, Paris, IDHEC, 1963, p. 131.

5 Aumont, Jacques; Bergala, Alain; Marie, Michel, Vernet, Marc, Estética del cine,
Barcelona, Paidés Comunicacién, 1985, p. 15.
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papel, telas, muro o pigmentos en la pintura; barro, madera, piedra o metal en
la escultura; la cdmara, la luz, el sonido en el cine; el sonido en la radio;
iméagenes verbales en la poesia, etcétera.

En consecuencia, la estética radiofénica considera y valora tres
aspectos fundamentales que, por supuesto, constituyen una sola unidad

inseparable:

1. Los materiales fisicos del sonido: palabra, musica, ruidos o

efectos sonoros y el silencio.
2. Los codigos culturales.

3. La expresion radiofonica como resultado del proceso de la
elaboraciéon creativa que ordena y unifica los dos aspectos
anteriores, con el prop0sito de hacer de la obra radiofénica un
objeto estético acabado, con sistemas de significacién especificos
que ejerceran una influencia en el sujeto receptor. En suma, la
obra de arte, en general, ordena y unifica los materiales en
continuidad u oposicién con los c6digos culturales con la finalidad

de conmover.

Para que el hombre pueda expresarse artisticamente requiere no solo de
la seleccidon temética y compositiva, sino del dominio de la técnica. Es
indispensable la interaccién arménica entre el cémo y el qué. El valor estético
de la expresion resulta de lo que se expresa y de como es expresado.

Si bien es cierto que el artista radiofénico utiliza temas, técnicas y
materiales sonoros que no son inéditos, debe buscar un nuevo ordenamiento de
todos estos elementos para obtener una expresién original. El artista debe tener
la voluntad de expresarse en ciertas formas selectas y personales que, al
distinguirse de las expresiones comunes, adquieren un valor ideal, un sentido
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nuevo -el llamado valor estético- que las salva de la fugacidad y las hace
perdurables.

Esta tltima idea me lleva a hacer eco a la reflexion que en este sentido
hace Fuzellier al recordar a George Duhamel, para quien una cultura (y con
ella cada una de las artes que la expresan) se compone de obras pasadas que
permanecen presentes porque tienen el mérito suficiente de quedar vivas
mucho tiempo. Es decir, el arte es al mismo tiempo palabra y memoria. Para
Fuzellier, "la radio, el cine y la televisién desempefian el papel de memoria
por el montaje de documentos del pasado (imdgenes filmadas, discos, bandas
sonoras)".> Pero también deberian tenerlo -sefiala Duhamel- por la
retransmision constante de sus obras cldsicas. En el cine, esto se hace desde
hace mucho tiempo en los cine clubes con los cldsicos de la pantalla; y la
televisién ha ayudado a estas retrospectivas... Por el contrario, para Duhamel
la radio hace poco uso de las retransmisiones. La radio se enfrenta, es cierto, a
un deterioro rapido del material. “"Las grabaciones antiguas estan
frecuentemente estropeadas o el nivel técnico de grabacién es muy inferior al
de las realizaciones modernas. Me parece, sin embargo, lamentable que las
antiguas producciones que costaron mucho trabajo, que tuvieron éxito y que
algunos radioescuchas las recuerdan con nostalgia, no sean retransmitidas.
Para los artistas y los creadores servirfan de ejemplos (no digo que de
modelos: no se trata de copiarlas). Para el ptiblico, esas obras representarian
en el arte radiofénico aquellas obras sobre las cuales puede ejercerse el
esfuerzo de conquista y de penetracién que conduce a la plenitud del placer
artistico".”

¢ Fugellier, Etienne, Op. Cit., p. 9.
"Ibid., p. 9.
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En suma, es evidente que hay una estética radiofénica como la hay
teatral o cinematografica. Para poder analizarla con amplitud, resulta obligado
remitirse a los principios fundacionales del fenémeno artistico y, a partir de
ellos, encontrar las vertientes y espacios que competen a la radio como un

lenguaje particular de comunicacion y expresién artistica.

¢) LA CREACION DE LA IMAGEN RADIOFONICA

A lo largo de la historia, el hombre siempre ha tratado de representar su
realidad a través de imégenes que tienen mdas o menos que ver con el objeto
representado. Hace unos 10 mil afios, los dibujos de las grutas de Altamira
proponian ya un lenguaje de imAgenes. Desde entonces, las artes han sido un
espacio privilegiado para representar y reinterpretar la realidad. El camino ha
sido largo; en nuestro siglo, la fotografia plasmé una realidad que sélo habia
sido posible representar por medio del cincel, el dibujo o la pintura; afios
después, el cine atrapd esa realidad con imégenes en movimiento y en la
actualidad las nuevas tecnologias han abierto grandes perspectivas a la creacién
de imagenes jamds imaginadas.

En muestra sociedad, 1a fuerza de lo visual es contundente. Vivimos el
fin de un siglo que ha privilegiado la imagen, la dimensién visual; pero no
olvidemos que antes de ver, el hombre oyé. El hombre es un ser sonoro.
Nuestra experiencia primaria auditiva esta referida a esa experiencia prenatal
en la que oimos el latido del corazén de nuestra madre, su respiracion, el ruido
del cordén umbilical y todos los sonidos que, lejanos, nos llegan de fuera,
primeras indicaciones que tenemos de la existencia de un mundo mas all4 de la
propia piel. Si ese universo fuese silencioso, seria aterrador, ya que nos
privaria de una parte del otro. Asi, la musica, las palabras, los efectos sonoros
y el silencio tocan el alma, se instalan en la intimidad, con ellas damos sentido
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al tiempo, forma al devenir. El sonido es nuestra puerta al mundo: por €l
entramos y por €l salimos.

Y es precisamente la creacion de este mundo de imagenes sonoras el
que nos ocupa. Para abordarlo, analizaremos primero, aunque brevemente, Io
que ¢s la imagen.

La palabra imagen proviene de la voz latina imago,® "

representacion”
"retrato", relacionado con imitari, “imitar". Se trata, en suma, de una
representacion de la realidad.

En el lenguaje cotidiano se utiliza el término imagen para referirse a
algo que estimula la vista y que est contenido en una fotografia, en un cuadro
o en un dibujo, etc.; pero podemos considerar otra acepcion en la que la
imagen no es el objeto en si, sino mas bien el resultado del proceso de
percepcién: cuando se habla de imAgenes en movimiento nos referimos a una
serie de imagenes fijas que, al ser vistas en continuidad, producen la ilusién de
movimiento.

De igual manera, cuando el sujeto presta atencién al sonido elabora en
su mente un mundo de imAgenes sonoras que logran evocarle un mundo
imaginario. Esta evocacién se consigue a partir de la combinacién de los cuatro
elementos bésicos del sonido radiofénico: palabra, musica, ruidos o efectos
sonoros y el silencio; elementos que al interactuar requieren del manejo de los
planos y desplazamientos sonoros y de la relacién espacio/temporal sonora.

Decimos que la imagen sonora es esencialmente sugestiva, porque
fomenta la imaginacién. El radioescucha no es, pues, un ser pasivo, sino
alguien que participa activamente en la reconstrucci6n de la realidad, creando a

su manera las imdgenes sonoras a partir de las sugerencias del creador

% Corominas, Joan, Breve diccionario etimolégico de la lengua castellana, Madrid,
Gredos, 1973.
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radiofénico que propone situaciones, ambientes y personajes. Asi, cada
receptor, conforme a sus propias experiencias, interviene en la elaboracién
final del relato y aporta incluso una solucién personal.

En este sentido, no podemos dejar de mencionar el programa
radiofénico La guerra de los mundos de Orson Wells, cuya emision en 1938

causé el panico de los radioescuchas, quienes salieron a las calles aterrorizados
tras enterarse de la invasion de los extraterrestres. Si bien es cierto que muchos
afios han transcurrido desde esa memorable emisién y que el radioescucha hoy
estd completamente familiarizado con estos codigos radiofonicos, este poder de
evocacién de imigenes sonoras continiia vigente, gracias, si, a la creatividad
del autor, del narrador, de los actores, etc., pero sobre todo gracias a la
captura del 4nimo del que escucha, porque la radio hace aparecer el canto
maégico de la interioridad y los sonidos secretos de la imaginacion.

La creacién de una imagen sonora plantea miltiples interrogantes:
c6mo crearla, qué procedimientos utilizar, qué efectos tiene la utilizacion de
ciertos recursos técnicos en su concrecion, qué factores tanto culturales como
personales determinan la creacién de una imagen sonora en ¢l radioescucha.

En la imagen sonora, al igual que en la imagen visual, existen ciertos
elementos que nos permiten saber qué procedimientos tanto técnico/creativos
como culturales utilizar para crear una imagen sonora. Con ¢l fin de analizar
cémo se conforma una imagen sonora, he tomado como referencia algunos de
los criterios elaborados por R. Aparici, A. Garcia Matilla y M. Valdivia
Santiago en su libro La imagen.’

® Aparicci, Roberto; Garcfa Matilla, Agustin; Valdivia, Manuel, La imagen, Madrid,
Universidad Nacional de Educacién a Distancia, 1992, p. 220.
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Iconicidad/abstraccién

Hablamos de iconicidad del sonido cuando hay un alto grado de semejanza
entre la imagen sonora y el objeto representado. Independientemente de que el
sonido haya sido tomado directamente de la realidad o producido
artificialmente en el estudio.

Los sonidos icénicos ofrecen una imagen sonora muy cercana a la real; de tal
forma que son interpretados de una forma ftinica por la mayoria de los

receptores. Por ejemplo: el ruido que produce el motor de un coche.

En este caso, la imagen sonora que aparece en nuestra mente tiene un alto nivel
de precision con respecto a la realidad, aunque se trate de una realidad
genérica, ya que el modelo y las caracteristicas especificas del automévil que
imaginamos dependerén de las referencias personales de cada oyente.

En la radio, debido a que involucramos un solo sentido, tenemos la tendencia a
utilizar sonidos monosémicos para reproducir lo més fielmente posible la
realidad y no dar lugar a ningfin tipo de ambigiiedad en la lectura que hace el
receptor de la imagen sonora. Sin embargo, considero necesario que los
hacedores de radio experimenten més en el sentido simbdlico de los sonidos
para romper con formulas ya muy probadas. Los sonidos serdn mas abstractos
en la medida que los oyentes los decodifiquen o interpreten de diferentes
maneras. La superposicién simultinea de tres o mas fuentes sonoras genera un
mayor grado de abstraccién en el proceso de la percepcién del receptor.

Sin embargo, si se quiere crear, por ejemplo, la imagen sonora de una nave
espacial, tenderemos a recurrir a sonidos mas abstractos, que no tengan un
referente directo con la realidad para que el oyente pueda crear en su mente, a
partir de una atmdsfera o ambiente sonoro, algo que nunca ha oido o visto. En
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este caso, tanto los sonidos como los recursos técnicos y el texto en conjunto,
ayudardn a que la abstraccién de la imagen sonora, sea lo suficientemente

objetiva para dar una impresién de realidad.

En el radiocarte, por ejemplo, la creacién de imigenes abstractas permite al
radioescucha participar en un juego activo de libre interpretacién, por deméis
enriquecedor.

Simplicidad/complejidad

La simplicidad o la complejidad de una imagen sonora no dependerd
necesariamente de la cantidad de elementos que la integren, sino de la medida
de atencion que requiera el receptor para interpretarla. Por ejemplo, a pesar de
la complejidad que implica la creacién de la imagen sonora de un platillo
volador, el grado de atencién que requiere el radioescucha para recrearla es

minimo.

El nivel de complejidad de una imagen sonora estard entonces estrechamente

vinculado con otros aspectos:

¢ El grado de abstraccion. El sonido serd mas complejo en la medida que

tenga un grado menor de representacién con la realidad.

Esta bisqueda de la abstraccién de los sonidos es mas frecuente en el
radioarte y en ciertos pasajes dramatizados, que en cualquier otro formato
radiofénico.

¢ Las referencias culturales. La imagen sonora serd més ambigua si el que la
escucha no conoce el contexto y los c6digos culturales, historicos, politicos,
sociales, etc., para interpretaria. En su pieza radiofénica Paisaje en la
guerra, el realizador alemén Heinz von Cramer, reproduce con imagenes
sonoras los grabados de Goya: Los desastres de la guerra y Los caprichos.
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Si bien es cierto que no es indispensable conocer estas obras para recrear el
horror bélico a través de los sonidos, también es cierto que puede resultar
mas ambigua la recreacién de dichas imagenes sonoras si el radioescucha
nada sabe de los sucesos histéricos espafioles que inspiraron a ambos
artistas.

La manipulacién del sonido. Los sonidos tenderén a ser mas complejos en
razén del tratamiento y modificaciones electrénicas a que sean sometidos, ya
sea en la grabacién o en la consola de mezcla. La gama de efectos o
posibilidades de tratamiento sonoro son casi ilimitadas (reverberacién, eco,
filtros, delay, sintetizadores, samplers, la estereofonia, los cambio de
velocidad o de direccion en las cintas, etcétera).

La utilizacién de miltiples fuentes sonoras simultineas. La imagen
sonora creada por medio de la superposicién de sonidos resulta maés
compleja para el oido del radioescucha, ya que requiere de mayor atencion

para reconocer cada una de las fuentes sonoras.

Un ejemplo utilizado con frecuencia en las obras de ficcion es la
representacién sonora de un personaje que tiene una pesadilla. Para crear
esta imagen sonora, se tiende a de sonidos mas o menos ambiguos,
sometidos, en la mayoria de los casos, a un tratamiento electrénico (un

rever, un delay o un eco) para crear una atmésfera irreal.

La misica concreta o electroactstica. Este tipo de musica no es de facil
lectura; el grado de abstraccién dependera de su utilizacidn. Sin embargo,
como Tecurso expresivo, se utiliza cada vez mds, ya que resulta de gran

ayuda para crear todo tipo atmosferas.
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Redundancia/originalidad

Hablamos de redundancia de los elementos sonoros cuando éstos se vuelven
previsibles, habituales, esperados y por ello pierden su impacto de sorpresa y,
muchas veces, de informacion. Como la redundancia conduce a Ia
previsibilidad, el guionista debe ser especialmente sensible en utilizar los
elementos sonoros necesarios para que el oyente no se confunda o pierda el
hilo de la narracion. Si abusa de ellos, serd demasiado obvio e impedird la
participacién imaginaria del radioescucha. Como regla general, no hay que

anunciar lo que se va a escuchar y menos aun describir o que se esti oyendo.

La originalidad no esti asociada con la complejidad o grado de abstraccion de
la imagen sonora, sino con un planteamiento nuevo que rompa creativamente

con los estereotipos.

Aunque no existen recetas, mencionaré algunos de los elementos que entran en

juego a fa hora de realizar una imagen sonora original:

¢ El uso de metiforas para unir dos im:igenes sonoras de naturaleza
diferente con el fin de sugerir una idea comin a las dos. Por ejemplo, un
militar esti escribiendo en una méquina de escribir un parte de guerra; el
ruido del teclado se va mezclando con el ruido de una metralleta.

o Los contrastes espacio/temporales. El tiempo radiofénico es diferente al
tiempo real y conviene jugar con uno y otro para darle mayor ritmo y
fluidez al sonido. En cuanto al manejo del espacio, resulta mas dindmico la
combinacién entre espacios tranquilos y bulliciosos, entre espacios

resonantes y sin resonancia, entre espacios cercanos y lejanos.

o El uso del silencio como elemento expresivo. Los sonidos no previsibles

crean mayor expectacién. Por ejemplo, cuando por ldgica narrativa el
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oyente espera que explote una bomba y en cambio escucha un silencio; por
un lado rompemos con la previsibilidad en la sucesién de los
acontecimientos creando mayor sotpresa en el radioescucha y por otro le
damos al silencio una mayor carga narrativa.

e El tratamiento musical de la voz. La voz utilizada como instrumento
sonoro con una finalidad experimental para crear ciertos efectos busca

nuevas expresiones surgidas de cddigos estéticos poco utilizados en la radio.

e El grado de sugestion musical para crear atmdsferas. La misica
concreta, especificamente, se ha ido incorporando poco a poco en el mundo

del trucaje sonoro radiofénico para crear nuevas posibilidades expresivas.

Transcribo un fragmento de un guion de la serie La Revolucién en

vivo' para ejemplificar algunas de las caracteristicas en la creacion de ciertas
imégenes sonoras aqui descritas, asi como el poder evocativo de la radio y
cémo las imagenes que se sugieren son decodificadas por el oyente mediante la
imaginacién y la recomposicién de los acontecimientos.

La locutora en el estudio, después de haber dado las noticias més
importantes del dia, envia los micréfonos con el corresponsal que s¢ encuentra
ubicado en el Jeu de Pomme:

“LOCUTORA.: Y para ampliar esta informacién, vamos con nuestro
corresponsal que se encuentra en la Sala del Juego de
Pelota, el Jeu de Pomme. Adelante.

EFECTOS: (DE FONDO, BARULLO DE MUCHEDUMBRE).

10 Con motivo del Bicentenario de la Revolucién Francesa, disefié una serie radiofénica
con la finalidad de reproducir los hechos histéricos mds importantes de ese acontecimiento.
Esta serie se transmitié por Radio Educacién en julio de 1989,
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CORRESPONSAL:Estamos en la Sala del Jeu de Pomme. La Asamblea

BALLY:

TODOS:
CORRESP:

EFECTOS:

MUSICA:
LOCUTORA:

EFECTOS:
CORRESP:

Nacional estd sesionando en este gimnasio... Los
diputados han habilitado este gimnasio como sala de
sesiones. En este momento, el sefior Bally, presidente de
la asamblea, se estd subiendo a una mesa y se dispone a
hablar.

(LIGERC REVER) (MUY SOLEMNE) "La asamblea
nacional estd determinada a elaborar la constitucién del
reino... Decretamos que todos los miembros de esta
asamblea presten juramento...y que este juramento sea
firmado por todos los diputados, y una vez hecho, serd
una resolucién inquebrantable” (APLAUSOS)

{VIVA EL REY!

Los diputados se forman en fila y se disponen a firmar
(DE FONDO: GRITOS DE REPROBACION,
AGITACION) Parece que el diputado Martin D' Auch esta
discutiendo con el presidente; se rehiisa a firmar el
documento y se aleja en medio de la reprobacion general.
Es el Gnico que se niega a prestar juramento.

RUIDO QUE INDICA QUE LA TRANSMISION SE
SALIO DE AIRE. SE HA PERDIDO CONTACTO CON
EL CORRESPONSAL. SILENCIO 5".

ENTRA MUSICA SUAVE

Amigos radioescuchas, una falla técnica, causa de fuerza
mayor, nos obliga a interrompir nuestra transmisién desde
el Jeu de Pomme. Mientras restablecemos el contacto con
nuestro corresponsal, nos gustaria comentarles algunos
datos sobre el presidente de la Asamblea...[ ].

Nos informan que ya esti listo el audio de nuestro
corresponsal en el Jeu de Pomme, gracias por su
paciencia.

MURMULLOS AGITACION/ RUIDO DE SILLAS.
Durante esta interrupcién involuntaria, el diputado Martin
D'Auche explicé que no podia comprometerse mediante
juramento a ejecutar decisiones que el Rey no hubiese
ratificado... [ ]. El diputado Sieyes va a hacer uso de la
palabra.




SIEYES:

TODOS:
CORRESP:

MIRABEAU:

TODOS:

CORRESP:
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(LIGERO REVER) Sefiores, se estin saliendo por la
tangente; con esta actitud lo que que se estd poniendo en
tela de juicio es la existencia misma de la Asamblea. Y
nuestra intencién es defenderla contra el Rey. Acaso no
fue ése el proposito de nuestro juramento? (APLAUSOS).

VOCES DE REPROBACION/ MURMULLOS.

No todos los diputados muestran claramente su voluntad
de adhesién...Pero escuchemos las palabras del sefior
Mirabeau.

(REVER) (CATEGORICO) Yo firmo para evitar que me
sacrifiquéis al odio piiblico, pero os aseguro que 1o que se
firma es una auténtica conspiracion.

RECHIFLAS Y CUCHUFLETAS/ ;ORDEN! jORDEN
EN LA SALA!

Rechiflas y cuchufletas pueblan este gimnasio. En las
caras de los diputados hay huellas de inquietud y desvelo.
Algunos aprovechan la agitacion general para sacar sus
polveras de rapé y acomodarse la peluca. En este
momento el diputado Creuzet-Latouche se dirige hacia la
tribuna...[ ]”

Gracias al poder sugestivo de la radio no es dificil imaginarse esta

asamblea, ni a los diputados con sus polveras de rapé o acomodindose la

peluca. Alguien me coment$ que por azar sintonizé la estacion ya empezada

esta emisién y no dejé de sorprenderse de la verosimilitud de la ficci6n.

Este mundo es imaginario y personal, formado a partir de la

combinacién de los elementos sonoros. Las caracteristicas fisicas de las voces,

la iconicidad de los efectos sonoros, el colorido de la misica y €l silencio nos

ayudan a crear las imdgenes sonoras en la mente de los radioescuchas.

La television, por ejemplo, dificilmente podria evocar un mundo

similar, ya que las imigenes que proyecta son muy concretas, tienen otros

codigos de interpretacion y de evocacion. Sus imégenes son contundentes.
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CAPITULO I1

LA IMAGEN SONORA:
LOS ELEMENTOS DEL LENGUAJE RADIOFONICO

Un sonidoe evoca una imagen, raramente lo contrario.

Robert Bresson

La consolidacién del lenguaje radiofoénico no sdlo se logré gracias al desarrollo
de su tecnologia, sino también a que la radio ha conformado su propia
"gramatica”. Fuzellier enfatiza que "el perfeccionamiento de la técnica no
hubiera bastado para crear un verdadero lenguaje radiofénico si no hubiera
procedido, poco a poco, a realizar un inventario de la naturaleza misma de los
sonidos que transmite (voz, ruidos y musica), de su propio valor y del valor de
sus combinaciones, de la funcionalidad de sus relaciones y de la eficacia de su
empleo. Es definiendo empiricamente su gramitica y su sintaxis que se
convierte en un lenguaje auténtico".!

Para este libro, retomo la definicion de lenguaje radiofénico de
Armand Balsebre por considerarla la mas completa y operativa:

"Lenguaje radiofénico es el conjunto de formas sonoras y no

sonoras representado por los sistermnas expresivos de la palabra, la

musica, Ios efectos sonoros y el silencio, cuya significacién viene

determinada por el conjunto de los recursos técnico-expresivos de

la reproduccion sonora y por el conjunto de factores que

caracterizan el proceso de percepcion sonora e imaginativa-visual

de los radioyentes".?

! Fugzellier, Etienne, Le langage radiophonique, Paris, IDHEC, 1965, p. 129.

2 Balsebre, Armand, El lenguaje radiofénico, Madrid, Citedra, 1994, p. 27.




19

A continuacién se analizarin cada uno de los sistemas sonoros

expresivos del lenguaje radiofénico:

a) LA PALABRA

La palabra radiofdnica, gracias a su funcién comunicativa, es el medio que

sugiere el didlogo, pues abre al lenguaje las dimensiones plurales del

intercambio. La palabra representa la reatidad y sus distintas dimensiones. Es

por ello que la palabra es el pilar principal donde descansa el lenguaje

radiofénico y en torno al cual se articulan los otros elementos del sonido.

Tal importancia ha hecho que, en muchas ocasiones, la radio se base en

la palabra. Al respecto José Luis Terrén® opina que son cinco las razones de Ia

sobrevaloracion de la palabra en el lenguaje radiofénico:

1.
2.

Concebir a la palabra como el elemento mas importante.

La falta de profundizacién en la percepcién del lenguaje
radiofénico. Musica, efectos sonoros y silencios son empleados

como meros elementos de apoyo.

No aprovechar, en ocasiones por desconocimiento, las

posibilidades de los aparatos de baja frecuencia.
Dejarse lievar por las rutinas de produccion.

Simplificar y abaratar la produccién.

No obstante, si analizamos la programacioén de las estaciones que
conforman el cuadrante metropolitano de México, los porcentajes destinados a

la palabra son menores en comparacion con la sobreabundancia musical.

3 Terrén, José Luis, El silencio en el lenguaje radiofénico, tesis doctoral, Bellaterra,
Universidad Autonoma de Barcelona, 1992, p. 414.
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Una de las tareas del creador radiofénico es la de vigilar el buen uso de
la palabra, elemento ya imprescindible en la comunicacién humana. Sélo
cuando hablamos el mundo cobra sentido; s6lo asi compartimos lo que somos,
la experiencia de las cosas, 1a presencia del otro.

Al encender la radio, oimos como ciegos una cantidad de voces de
locutores y personas que desconocemos y de las cuales recreamos una imagen
sonora gracias a las caracteristicas y cualidades de sus voces. En la
dramatizacién, por ejemplo, la voz adquiere especial importancia. Es una
condicién que los personajes que intervienen en el relato aparezcan ante los
radioescuchas con clara personalidad fonética, de manera que por su timbre de
voz se les pueda reconocer con precision. Todo el esfuerzo que el realizador de
cine o de televisién emplea en la seleccion de un actor, de su maquillaje, de su
vestuario, etc., necesita enfrentarlo el realizador radiofénico en la
caracterizacion de la voz de sus actores, La eleccidn de voces en combinacién
con el valor expresivo del sonido articulado y con la virtud evocativa de las
palabras permite al oyente recrear las imagenes sonoras producidas por una
ficcion.

Desde el punto de vista técnico podemos distinguir diferentes formas de
Ia palabra: el didlogo, el monélogo y la voz off.

El diilogo

Es un intercambio alternado de ideas, opiniones, sentimientos, etc., entre dos o
mas personajes por medio del lenguaje. En la radio, el didlogo es
imprescindible, Los didlogos, dice Jesis Garcia, "significan, construyen,
caracterizan, expresan, informan, relacionan y comunican a los personajes

entre si y con el radioescucha".’ En la clasificacion de Mario Kaplin de los

* Garcia Jiménez, Jests, Narrativa audiovisual, Madrid, Catedra, 1993, p. 231.
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formatos radiofénicos, los didlogos estan clasificados entre los dindmicos
porque:

e  afraen el interés

¢  dan variedad

e movilizan la imaginacién

e  hacen mas expresivo el mensaje

e  establecen una comunicacién célida, personal y emotiva

o facilitan la empatia, la proyeccion y la identificacién del oyente

¢ son eficaces porque su mensaje es implicito, etc.

En una dramatizacién, el didlogo es la forma de expresion ideal para informar
o describir al radioescucha todo aquello que tiene que ver con lo visual: ef
fisico de los personajes, las caracteristicas de los lugares, etc.

Mondélogo

Es el discurso de un s6lo personaje, que se refiere de manera expresa a si
mismo (soliloquio) 0 que expresa, sin mds, sus pensamientos, emociones o
deseos. Existen diversas clases de mondlogos: los simples, los alternos, los

complejos, los autodidlogos, los fictodidlogos, los citados y los narrados.
De éstos, los mondlogos mas frecuentemente utilizados en un radiodrama son:

El mondlogo simple, del que se distinguen tres formas:
1. Simple dramdtico.  El personaje esti solo en escena.
2. Simple equivalente: El personaje monologante esti solo en
escena, pero finge dirigirse a otro personaje, situado fuera de la
escena; también se da este tipo de mondlogo cuando el personaje

en escena escribe o lee una carta donde expresa sus sentimientos.
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3. Simple incidental: El personaje monologante esta
acompanado, pero sus acompafiantes o no pueden oir o fingen no

oir o no pueden replicar.

El mondlogo narrade. Consiste en el hecho de que las palabras y
pensamientos de un personaje son contados por un narrador en tiempo

pasado y en tercera persona.

Voz en off

Corresponde a todo sonido que pertenece a alguien que estando en la escena no
participa en ella temporalmente. Esta voz puede ser:

Subjetiva. Es la voz que en la radio llamamos “"para si" o monélogo
interior, la cual nos permite conocer el discurso interior o los pensamientos
de un personaje. Los otros personajes presentes se comportan como si no
hubieran oido. La intensidad sonora del monélogo interior se sitda siempre
en un plano psicoldgico.

Descriptiva-objetiva. Se trata del narrador omnisciente, personaje clave

que ve y sabe todo y nos describe, desde la perspectiva de su mirada, una

realidad que desconocemos.

Por otra parte, la voz, al igual que cualquier otro de los sonidos,
adquiere un carfcter expresivo a través de cuatro atributos béasicos: intensidad,

tono, timbre y duracién.

Intensidad

La intensidad puede entenderse de dos formas distintas: intensidad sonora o
intensidad expresiva. Un grito, por ejemplo, se aprecia como tal sin importar
el nivel sonoro o "volumen" que tenga el radio o el microfono que lo capta.La
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intensidad sonora o nivel de presién sonora permite clasificar los sonidos en
fuertes y débiles.

La intensidad expresiva de la palabra refleja una carga emocional en el estado
de dnimo del emisor. Por ejemplo, en una dramatizacién radiofénica una
persona dice a la otra: "Deja de molestarme”. No significa lo mismo si lo dice

una voz débil que si es un grito desgarrador.

El manejo adecuado en los cambios de la intensidad de la voz contribuye a
mantener el interés del oyente. En el momento en que se aumenta la
intensidad, se resalta la importancia de lo que se quiere enfatizar. Si se
mantiene el nivel de la voz siempre constante, se produce una cierta monotonia

que hace perder el interés al oyente.

Considero que hay que tomar en cuenta, acorde con el tipo de programa y su
finalidad, que una voz baja, situada mas en un plano psicolégico (primerisimo
primer plano), es una voz que resuita mas intima y confidencial, lo que da

como resultado una mayor cercania con el radioescucha.

Rudolf Arnheim destaca en su Estética radiofonica los efectos positivos de la

voz baja en la radio:

"En la practica se demuestra continuamente que en la radio una
voz intima, baja y personal es la que produce un mejor efecto. A
pesar de todo, diariamente se observa que no todos hablan al
micréfono como el representante de 'uno' de los millones de
radioyentes que se hayan sentados, con total confianza, ante su
receptor, sino que se grita 'a través' del micréfono a un grupo de
millones de personas. Estos locutores piensan que, dado que
hablan a mucha gente, deben vociferar; los hay que emplean tales
voces de trueno que hacen temblar el micréfono. Por necesidades
técnicas, es evidente que no se trata de un determinado volumen
de voz. Se trata, sobre todo, de que la voz alta tiene otra funcién
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que la baja y pertenece a otro nivel de sentimientos. La voz baja
corresponde mis a un Anino tranquilo que a un excitado, se
adapta mejor a las explicaciones fundamentales que a los
estimulos fogosos; es mas adecuada para hablar a un individuo
que a una muititud".®

Tono o frecuencia

El tono para el habla, al igual que el rango de variacién, depende de cada
individuo y estd determinado por la longitud y masa de las cuerdas vocales.
Por tanto, el tono puede alterarse, variando la presidn del aire exhalado y la
tensién sobre las cuerdas vocales. Esta combinacién determina la frecuencia a
la que vibran las cuerdas: a mayor frecuencia de vibracion, mds alto o agudo
es ¢l tono. En las voces femeninas, la voz aguda corresponde a la soprano, la
media a la mezzosoprano y la grave a la contralto. En los hombres, la voz
aguda corresponde al tenor, la media al baritono y la voz grave al bajo.

En materia radiof6nica, el tono lleva consigo gran parte de la expresividad de
la palabra, ya que estd intrinsecamente ligado a la intencién. Podemos hablar
entonces de un tono cofoquial, dramatico, irénico, agresivo, etc., el cual puede
cambiar el significado de una frase. El tono estd directamente relacionado con
la inflexién de la voz; el cambio de tono o acento provoca que una palabra,
frase u oracién resulten irdnicas, dulces o tengan mayor 0 menor fuerza.

En términos generales, se considera que una voz grave es quizas mas indicada
para denotar presencia y connotar la accidn comunicativa con un contacto
psicoldgico mis estrecho entre el locutor y los oyentes. Contrariamente, una
voz aguda, que denota més claridad e inteligibilidad, aunque menor presencia,
serd mas apropiada para programaciones divrnas.

* Arnheim, Rudolf, Estética radiofénica, Barcelona, Gustavo Gili, 1980, p. 50.
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Timbre

Todo instrumento musical, voz, ruido, etc., tienen un sonido propio
caracteristico que nos permite distinguirlo de los demés. Esta cualidad se llama
timbre. El timbre permite la identificacién del instrtumento o fuente emisora del
sonido. Por ejemplo, aun cuando los érganos que intervienen en la emisién de
la voz (cuerdas vocaies, cavidad nasal, lengua, etc.) son los mismos en todos
los seres humanos, el oido puede distinguir la voz de diferentes personas
gracias a pequefias diferencias fisioldgicas que influyen en el modo de la
produccidn vocal y, por ello, en la generacién de voces con diferente timbre.

Un aspecto determinante del timbre es la resonancia. Una vez que la voz se
origina, resuena en ¢l pecho, garganta y cavidad bucal. La calidad de la voz
depende de la manera como vibren las cuerdas vocales, mientras que la
intensidad sonora depende de la resonancia y de la fuerza de vibracién de esas
cuerdas.

El timbre es, entre los elementos constitutivos de la voz, el que mas ayuda a
identificar y diferenciar a cada persona. Nuestra voz resultara agradable ono a
los demas dependiendo de nuestro timbre. Hay timbres mds radiofénicos que

otros, sin importar que éstos sean agudos, graves o medios.

Debido a que el timbre es la caracteristica més importante del sonido, grabar y
reproducir éste con fidelidad es fundamental, aunque en algunos casos es
necesario procesarlo o modificarioc en subordinacién a elementos mas
importantes, como la inteligibilidad del didlogo. En algunos casos, los dizlogos
suenan demasiado "nasales”, debido a que, para que resalten sobre la musica y
los efectos sonoros, los operadores de audio enfatizan, mediante ecualizacién,
el rango de las frecuencias medias. Esto debe hacerse con cuidado, ya que un
balance inadecuado de frecuencias puede perjudicar el programa al ocasionar
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diversos problemas como pérdida de definicién, enmascaramiento, distorsién
armoémica, saturacién de la transmisién, desintegracion de los elementos

sonoros, etcétera.

Duracién

La duracién estd directamente relacionada con la velocidad en el desarrollo del
didlogo: rapido, medio o lento. Se habla més de prisa o mas despacio segin el
estado de animo. El habla espaciada es reflejo de duda, de agotamiento, de
cansancio, de un deseo de reflexionar lo que se va a decir. Por el contrario, la
rapidez de habla puede suponer vehemencia, inferés, disfrute, etc. En todo
caso, el ritmo no debe ser constante sino alternado (rapido-medio-lento), sin

que esto quiera decir que tiene que funcionar de manera ciclica.

La duracién también estd relacionada con el espacio aciistico donde se produce
el sonido. Cuanto mis grande es el recinto, més tarda el sonido en decrecer o
"apagarse"; incluso si es demasiado grande producira eco. La remanencia del
sonido depende del tiempo de reverberacién del recinto, el cual a su vez
depende de la cantidad y coeficientes de absorcion acistica de los materiales
presentes en los muros, piso y techo del lugar. Existen pequefios recintos con
graves problemas de reverberacion y grandes recintos con excelente actstica,
aunque la norma es precisamente lo contrario. Los materiales fibrosos
aplicados sobre los muros ayudan a reducir el tiempo de reverberacién, pues
mejoran la inteligibilidad de la palabra. En todo caso, es preferible aplicar
reverberacion artificial, actualmente disponible en miiltiples sistemas
electrénicos que permiten un amplio control del timbre, intensidad y duracién
de la reverberacin, entre otros pardmetros, y que ofrecen innumerables
ambientes actsticos que pueden suavizar o matizar el programa sonoro sin
demérito de su calidad.
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La imagen sonora creada por la voz, sirve de base, en muchos casos,
para traer a la memoria la representacion fisondmica de una persona
determinada: imaginamos su cara y su cuerpo acorde con la propuesta de su
VOZ.

Sin embargo, 1a imagen sonora gue evocamos de una persona a través
de las cualidades de su voz no necesariamente corresponde a la real. Fuzellier ¢
menciona algunas experiencias que demuestran que la imagen auditiva que
evoca la voz de un locutor de radio tiene muy poca relacién con su aspecto
real. Por ¢jemplo, un locutor alto y delgado puede evocar, en el oyente que
s6lo escucha su voz, un personaje de baja estatura y gordo. Para corroborar su
hipotesis, Fuzellier hizo una prueba con 100 personas, que escucharon una
misma voz y casi ninguna logré describir la imagen real del locutor.

Este error colectivo homogéneo tiene una relacién directa con la
construccién estereotipada de los personajes del teatro, del cine, de la
television y mds recientemente del video; la posicién social o los rasgos de
personalidad de esos personajes se identifican inmediatamente con Ilas
caracteristicas de voz. Fuzellier presenté 50 voces de actores a un puablico
determinado para que definiera la imagen fénica correspondiente a cada uno de
ellos. Estas imAigenes fénicas se clasifican ficilmente en una decena de
categorfas-tipo. Estas categorias representan, poco méas o menos, las
caracterizaciones tradicionales del teatro. En otras palabras, al oir una voz, la
mayoria de los oyentes describia a un "padre noble”, una "ingenua”, un "joven
heredero”, una "coqueta", etc. Estos son algunos de los arquetipos inscritos en
la imaginacién del piblico.

¢ Fuzellier, Etienne, Op. Cit., pp. 16-17.
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El guionista y realizador radiofénico ha de tener en cuenta estos
estereotipos que surgen espontineamente en el imaginario colectivo. Séio debe
completar esa imagen sonora, en los casos extremadamente necesarios, con la
descripcién de algunos rasgos fisicos a fin de dar una imagen méas exacta de la
persona que habla.

Ademis de los cuatro atributos basicos de la voz descritos
-intensidad, tono o frecuencia, timbre y duracién-, radiofénicamente tenemos
que tomar en cuenta otras caracteristicas. No basta tener una buena voz; es
necesario tener una correcta diccidén que le permiita al locutor ¢ al actor atribuir
a cada letra su sonido especifico para que tenga mayor claridad. Asi mismo, es
importante hablar con naturalidad sin forzar el tono de voz. Una voz postiza o
engolada es antirradiofénica. Por otra parte, en la locucién de un texto hay que
tener cuidado para que éste no se sienta leido sino que fluya de manera natural.
En este sentido, el ritmo de lectura es muy importante para captar la atencidn
del radioescucha, pues un ritmo uniforme terminaré siendo monétono. Por otra
parte, fuera del contexto de la dramatizacién, se recomienda no improvisar
cuando no se tiene la informacién suficiente o se desconoce el tema. Nadie
puede hablar bien si no tiene una idea clara de lo que qguiere decir, Y para
poder decir algo en la radio se requiere de un minimo de profesionalismo. A
nadie se le puede pedir que diga cosas inteligentes con un lenguaje vasto y
eficaz si la inteligencia, producto de la preparacion, estd ausente. No me
refiero a que frente a los micrdfonos deberfan estar los premios Nobel de
literatura, pero si deberian estar personas al menos medianamente informadas,
poseedoras de algunas lecturas minimas, capaces de darle mayor ritmo, fuerza
y sentido al lenguaje radiofénico.
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b) LA MUSICA

{a musica y la palabra, son los dos elementos del lenguaje radiofénico més
valorados. Sin embargo, 1a palabra ha perdido terreno frente a la abrumadora
mayoria de estaciones musicales. Basta con analizar la programacién del
cuadrante metropolitano’ en México para darnos cuenta de que ha sido asaltado
por los intereses particulares de las compaiiias disqueras. Por ¢llo, el impacto
de la musica en la radio es hoy algo de grandes proporciones. Con todo y a
pesar mio no profundizaré en el tema y me abocaré a analizar la miisica como
elemento expresivo en la dramatizacién.

La musica, al igual que los otros elementos del sonido, nos sirve para
crear imagenes sonoras, unas veces como expresion sentimental, otras como
descripeion de cosas, hechos, situaciones o ambientes.

En la produccion radiofénica dramatizada, la misica tiene cuatro
funciones basicas: descriptiva, expresiva, narrativa y ritmica. Esta clasificacién
-extensiva a los efectos sonoros v al silencio- es tan sélo un recurso de
sistematizacién y es claro que la musica podra tener todas las funciones a la

vez o bien s6lo cumplir con una de ellas.

Funcion descriptiva
La misica descriptiva nos sirve para representar una ambientacion en general.

Este tipo de msica, en combinacién con los efectos sonoros, busca describir

un lugar, un paisaje, un sitio donde se desarrolla Ia accién del relato, siempre y

7 Segiin Beatriz Solis Leree ("Breve diagnéstico de la radiodifusion metropolitana”, en
Revista Mexicana de la Comunicacién, No. 42, enero, 1996, p. 12) en FM, €l 92.20% de
la programacion es musical, mientras que la AM destina el 58.45% de su programacién a la
muisica. En otras palabras, ¢l cuadrante metropolitano destina el 72.46% de su
programacion al género musical.
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cuando, el fragmento utilizado sea representativo y conocido por el
radioescucha. Los acordes musicales de una sitara, por ejemplo, nos ubicaran
en la India o en algiin pais de oriente; un vals nos servird como ambientacidn

de una época precisa.

La muisica como recurso descriptivo, también nos sirve como Leitmotiv en la
representacién o caracterizacién de un personaje, de un lugar o de un objeto.
En la adaptacién radiofémica de La manzana, poema cinematogrifico de Le6n
Felipe®, 1a presencia de Helena era sugerida siempre por medio de un motivo
musical especifico.

Funcién expresiva

La funcién expresiva de la musica sirve para evocar, reforzar, expresar o
provocar estados de dnimo: tristeza, melancolia, temor, humor, pasién, pues
crea ciertas atmosferas que enfatiza el valor dramdtico de los implicaciones
psicolégicas y existenciales de los personajes. Este clima emocional busca que
el radioescucha comparta con emocién los sentimientos de los personajes. En
este sentido, la incorporacién de la musica electrénica, como recurso

expresivo, ha servido para la creacion de este tipo de atmésferas sonoras.

Con la miisica también podemos sustituir un ruido real. Cuando esperamos que
estalle una bomba o que suceda otra catéstrofe, es la misica la que sugiere el
desarrollo de los hechos. También un ruido o un grito se puede transformar

anal6gicamente en musica.

* Adaptacién radiofénica de Lidia Camacho para Radio Educacién.
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Funcidn narrativa

La pmisica adquiere una funcién narrativa cuando anticipa un acontecimiento.
Unos segundos antes de que el protagonista va a ser ejecutado, el motivo
musical nos anticipa un final feliz o desdichado. La misica cuenta la historia
antes que el discurso sonoro. La misica sirve de apoyo sincronizado para
intensificar las acciones; se trata de un reforzador usado a menudo también
para subrayar ciertas situaciones. Un golpe musical dramdtico, previo a que se
dispare una pistola, en una narracién donde el oyente sabe que se va a cometer

un crimen, genera una fuerte tension en el radioescucha.

Es dificil escapar de este tipo de estereotipos, pues en la prictica cotidiana
algunas veces resultan efectivos. Sin embargo, considero que hay que
experimentar més en la utilizacién de la misica no sincrénica a las acciones

para provocar en el radioescucha un discurso paralelo.

La funcién narrativa de la misica méis frecuente es cuando se utiliza como
signo de puntuacién en sus diversas formas: cortina musical, rafaga o chispa,
golpe musical, puente musical, fundidos o cross, fade in, fade out (véase
capitulo IIT).

Funcion ritmica
La miisica crea o complementa el ritmo de la accién. Por ejemplo, en una

escena de persecusion o de crimen, -la misica podria ser igualmente ritmica a

la accidn del relato.

Por extension del cine, en la dramatizacién radiofénica, se suele hablar de
musica diegética y extradiegética. Estas dos modalidades se basan a su vez en

la clasificacién de 1os sonidos.
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"Los sonidos diegéticos son captados de la realidad por los micr6fonos y
sirven para acentuar la impresién de realismo. Los sonidos extradiegéticos son
los que se utilizan en el montaje y no pertenecen a la realidad y pueden cumplir
cualquiera de las funciones expresivas”.’ Asi, la misica diegética es utilizada
como un elemento dentro de la historia; forma parte de la accién narrativa,
como la orquesta latina de Ramén Roquello en el Hotel Park Plaza de Nueva
York, al comienzo de La Guerra de los mundos. Por el contrario, la misica

extradiegética no forma parte de la ficcibn y sirve para colorear
dramaticamente la narracion cumpliendo otras funciones.

b) LOS EFECTOS SONOROS
Antes de abordar este tercer elemento del sonido, es conveniente, para evitar
confusiones, hacer una breve aclaracién de términos entre ruido y efectos
sonoros, ya que en la préctica radiofénica los ruidos son también conocidos
como efectos sonoros o efectos especiales.

"Suele definirse ruido como todo sonido no deseado o toda

energia acistica susceptible de alterar el bienestar fisioldgico o
sociolégico de la gente". !¢

Los ruidos son todos aquellos elementos que distorsionan el sonido y
por tanto obstruyen la comunicacion. El ruido en la radio puede estar
provocado por una seiial en mal estado, por una interferencia de otra estacién,
falta de fidelidad en la transmisién, baja potencia y por tanto mala recepcion
del radiorreceptor o por la saturacién de elementos sonoros que impiden una

correcta lectura.

 Cebridn, Mariano, Informacién radiofénica. Mediacién técnica, tratamiento y
programacién, Madrid, Editorial Sintesis, 1994, p. 283.

® Rabinowtz, I., "Los efectos fisioldgicos del ruido", en Mundo Cientifico, No. 112,
abril, 1991, p. 386.
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Los efectos sonmoros som aquellos sonidos tanto naturales como

artificiales, que, de manera articulada y gracias a su verosimilitud y su correcta

utilizacién, nos permiten evocar un espacio real o imaginario a través de los

ambientes y atmoésferas sonoros, ambos de vital importancia en Ja radio,

especialmente en el radiodrama. El ambiente sonoro se refiere, retomando la

definicién de Fuzellier, "a un cuadro real y se obtiene generalmente mediante

ruidos (ambiente de corral de granja, estacién de tren, fibrica, etc.)[...] la

atmosfera tiene que ver mas con una tonalidad psicoldgica, y es a menudo

sugerida por la musica (atmésfera de misterio, de alegria, de serenidad,

etc,)". !

Existen tres formas bésicas de generar los efectos sonoros:

I.

Los efectos grabados en las colecciones especificas de discos
compactos o de cintas. Estos efectos tienen el inconveniente de
que al ser utilizados excesivamente, el radioescucha, al
identificarlos como repetidos, puede distanciarse con facilidad al

no creer lo que escucha.

Los efectos trucados en vivo por el efectista. Este profesional de
los efectos especiales es un verdadero prestidigitador del oido. A
medida que va desarrollandose la escena y con la ayuda de
multitud de elementos produce los sonidos paralelos a la accion.
El proceso, aunque un tanto artesanal, es el que continda vigente
en las pocas producciones dramatizadas que se siguen realizando
en algunas estaciones de radio. Hay que reconocer €l despliegue
de ingenio y creatividad del efectista para reconstruir el mundo.

" Pugellier, Etienne, Op. Cit., p. 19.
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Basta ver en accion a uno de estos especialistas para quedar
maravillados de la enorme posibilidad de efectos sonoros que se
pueden crear a partir de objetos muchas veces chatarra: trozos de
cinta estrujada dan el efecto de una fogata o el sonido de caballos
se logra golpeando las manos contra el estdmago o con dos latas

vacias sobre arena.

3. Efectos generados a través de procesos digitales. Conforme se
incorporan los equipos digitales al mundo de la radio, se va
generando una fuente importante en el proceso de creacion de

efectos sonoros (sintetizadores, secuenciadores, vocorder, etc.).

Los efectos sonoros tienen cuatro funciones basicas: descriptiva,
expresiva, narrativa y ritmica. Al igual que en la musica, la funcion de los
efectos sonoros estard dada en funcién del contexto de la narracién y un solo

efecto sonoro podra cumplir una o todas las funciones a la vez.

Funcion descriptiva

Este tipo de efectos, sean reales o artificiales, ilustran o describen el entorno
donde se desarrolla la obra radiofénica creando un ambiente real que le da
credibilidad y verosimilitud al relato. Por ejemplo, si nuestra escena se
desarrolla en un aeropuerto en ¢l momento en que una pareja de enamorados se
despide, no podra faltar el ruido de fondo de los aviones al aterrizar o despegar
y un altavoz anunciando las llegadas o salidas de los diferentes vuelos. El
ambiente de una cafeterfa donde conversan dos amigas estara sugerido por el

ruido de las tazas, el murmullo de la gente y la musica de fondo.

No hay que olvidar que en la medida en que los efectos sonoros tengan mayor
iconicidad, seran més reconocibles para cualquier radioescucha. Sin embargo,
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hay que cuidar que el efecto sonoro no sea redundante en referencia con la
palabra. Ya se dijo en ¢l primer capitulo que no hay que anunciar lo que se va

a escuchar y menos ain describir lo que se estd oyendo.

Existen otras situaciones que no pertenecen a la realidad objetiva sino que
tienen que ver con una realidad subjetiva. En estos casos, la manipulacion o
generacion de sonidos con medios electronicos son una buena ayuda para crear
efectos sonoros méas complejos, para sugerir objetos desconocidos como el
sonido de una nave espacial 0 una realidad-irreal, como podria ser un lugar

encantado o embrujado, o las pesadillas o alucinaciones de un personaje.

Otra de las funciones descriptivas de los efectos sonoros es la utilizacién como
recurso de Leitmotiv en la identificacién o caracterizacién de un personaje, de
un objeto o de un lugar. En Germinal, una obra radiofénica’ basada en la
célebre novela de Emile Zola que narra las vicisitudes de un pueblo minero,
era necesario crear para la mina un efecto sonoro especial que consiguiera lo
que Zola queria transmitir: el sordo ronroneo de un monstruo al engullir todos
los dias su racién de carne humana. Este efecto tenia la finalidad, por un lado,
de crear en el radioescucha un cierto estado de 4nimo y, por otro, permitirle
identificar anticipadamente el lugar. Como se ve, los efectos sonoros utilizados

como Leitmotiv se convierten en una parte clave de la narracién.

Funcién expresiva

Este tipo de efectos, utilizados de manera simbdlica, nos ayudan a crear una
situacién animica. Por asociacién psicolégica algunos efectos sonoros son
comparables con ciertos estados de &nimo. El sonido constante de una gotera o

2 Adaptacién radiofénica de Lidia Camacho, basada en la novela Germinal, de Emile
Zola.
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el zumbido permanente de un teléfono descolgado pueden crear una situacion

emocional de tensién o desesperacion.

Los efectos sonoros también tienen una funcién expresiva cuando son
utilizados metaféricamente; es decir, cuando en el montaje unimos dos
imagenes sonoras que pueden ser de naturaleza diferente para sugerir una idea

comuin.

En la ya citada adaptacién de Germinal encontramos uma metifora: por
analogia sonora, mezclamos los golpes de pico irregulares al atacar los mineros
la veta de carbén, con el fuego de la chimenea de la casa de los burgueses.
FEsta asociacién sonora tiene una doble funcién: en el montaje, pasar de la mina

a la casa de los Gregoire y sugerir la relacién explotador-explotado.

Este tipo de efectos sonoros de caricter metaférico es relativamente poco
usado en el lenguaje radiofénico, ya que al ser de naturaleza abstracta obedece
no sélo a lo evidente, sino a una bdsqueda estética o a la posibilidad de crear

sensaciones diversas.

Funcién narrativa

La funcién narrativa de los efectos sonoros sirve como elemento de puntuacion
para separar O Unir escenas, para marcar el paso del tiempo, un cambio de
lugar o de ambos simultdneamente, sin necesidad de anunciarlo verbal o
musicalmente. Por ejemplo, el sonido de los grillos (noche) que se va

mezclando progresivamente con el canto de un gallo (amanecer).
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Funcién ritmica
Los efectos sonoros pueden generar o apoyar el ritmo interno de la narracion.
Asi, un efecto que permanezca constante (un tic tac de un reloj, una gota de

agua o cualquier otro efecto mis ambiguo), al crear un determinado estado
psicoldgico, también estd marcando un ritmo en la narracién.

d) EL SILENCIO

El director de cine francés Robert Bresson afirma: "Lo mds hermoso es ¢l
silencio, aunque no un silencio cualquiera; para que tenga intensidad debe ser
preparado cuidadosamente", ya que a partir de una determinada duracién
podria parecer una falla técnica.

El escritor Octavio Paz, en el Primer Congreso Internacional de la
Lengua, afirmé que "al poeta se le conoce por sus palabras y sus silencios.
Desde el principio, el poeta sabe, obscuramente, que €l silencio es inseparable
de la palabra: es su tumba y su matriz, la tierra que lo entierra y la tierra donde
germina".™

A pesar del valor que los artistas le han atribuido al silencio, el silencio
radiofénico como elemento expresivo estaba hasta hace algunos aifios
pricticamente ignorado. Esta falta de tolerancia e incomprension de las formas
expresivas del silencio se debe a los intereses econdmicos de las radiodifusoras
que en algunos casos obligan a que tras la presentacion del locutor y aun antes
de que termine de hablar se comience a oir la misica. La contaminacién

sonora en la.que nos encontramos inmersos cotidianamente, nos ha impedido

13 Paz, Octavio, "Nuestra Lengua”, discurso pronunciado en la inauguracién del Primer
Congreso Internacional de la Lengua Espafiola, el 7 de abril de 1997 en Zacatecas, México.
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conocer y reconocer los propios coédigos del silencio y su notable valor
narrativo, descriptivo, ritmico y expresivo.
José Luis Terrén, en su tesis doctoral El silencio radiofénico, el inico

estudio amplio y riguroso que conozco al respecto, afirma:

“el silencio no existe; llamamos silencio a lo no audible, sea por
razones fisiologicas, fisiopatoldgicas o perceptivas. De ahi que en
un momento dado distingamos entre silencio absoluto y silencio.

El primero sélo es posible en la inexistencia; el segundo,

enmarcado en una experiencia individual contextualizada" ™

Luego de un anslisis taxondémico en 18 autores, José Luis Terron
propone una definicién de silencio: "manifestacion significativa que se da en
una interaccién contextualizada socioculturalmente, con una capacidad para
comunicar, para expresar, para reconducir la comunicacion y para elaborar
Procesos cognitivos”.

Es importante destacar el contexto sociocultural, ya que el silencio
tendra valoraciones diferentes dependiendo de cada cultura.

El silencio como tal no tiene ningln valor comunicativo, sélo cobra
eficacia comunicativa y expresiva en funcién del contexto sonoro anterior y
posterior cuando lo combinamos con otro(s) elemento(s) sonoro(s). Por
ejemplo:

"el efecto de crecer en una situacién emocional puede conseguirse

enlazando tres elementos sonoros: de silencio a ruido y a miisica

(expectacién /tension /desenlace); pero también puede conseguirse

el climax a la inversa: musica/ruido/silencio. En este caso, el

silencio final produce el efecto de desenlace o tensién méxima"."

 Terrén, José Luis, Op. Cit., p. 633.
15 Beltrdn, Rafael, Ambientacién musical, Madrid, Ediciones del IORTV, 1991, p. 45.
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El silencio, al igual que los otros elementos del lenguaje radiofonico,

cumple distintas funciones:

Funcién descriptiva

Es conocido el papel dramitico que tiene el silencio para crear o describir

determinadas atmdsferas, como simbolo de muerte o peligro o para enfatizar

una progresion emocional.

Funcién expresiva. Del mismo modo, el silencio puede expresar lo que se

quiere, piensa y siente como estados animicos de tristeza, tranquilidad,

angustia, soledad, cambios de sentimientos, efc.

Millerson'® nos propone cuatro formas expresivas del silencio:

1.

Un silencio prolongado puede sugerir ideas diversas, como
muerte, desolacién, desesperacién, quietud, esperanza, paz,
tension extrema (escucha prolongada intentando oir si los
merodeadores estin todavia en los alrededores).

Un silencio repentino después de un ruido puede ser casi
inaguantable: un festival en una villa en los Alpes... risas alegres
y msica... el ruido tumultuoso de una avalancha inesperada
tragandose a los felices asistentes... luego silencio.

Un ruido repentino e inesperado luego de un silencio crea una
stibita tension: el prisionero que se fuga en silencio y tropieza con
algiin objeto o el timbre inesperado del teléfono.

Cuando el radioescucha espera por logica narrativa un ruido

extremo y en su lugar lo que oye es un silencio absoluto, se crea

16 Millerson, Gerald, Técnicas de realizacién y produccién en televisién, Madrid,
Ediciones del IORTYV, 1985, p. 427.
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un impacto emotivo eficaz que proporciona a la escena una
calidad artificial excitante: la carga explosiva ha sido colocada...

el detonador es accionado... silencio.

Asi mismo, el silencio tiene Ia facultad de crear tensién dramatica. Ante una
determinada situacién donde esperamos una respuesta decisiva de uno de los
personajes, un breve silencio antes de responder sirve para crear mayor

dramatismo. E! silencio -asegura Cebriin en su libro Informacién radiofénica.

Mediacion técnica, tratamiento y programacidn-, cuando es prolongado, es

provocativo e inquietante.
Analicemos algunos ejemplos donde hacemos del silencio un sonido

sugerente;

JUAN: {Como sigue tu mama?

HUGO: (SILENCIO)

JUAN: (APESADUMBRADOQ) Cuanto lo siento, créeme que

estoy contigo en tu dolor.
Este es el tiempo que posibilita la interpretacion, capaz de expresar un estado

emocional y narrar la situacién sin entrar en detalles.

En la adaptacién radiofénica del cuento La cabellera”, el silencio de Jean
representa la actividad mental del personaje, el momento de la reflexion.

“JEAN: Este mueble, ;cuinto cuesta? Es hermoso.

VENDEDOR: Claro que es hermoso; se trata de un mueble italiano del
siglo XVII de un artista veneciano llamado Vitteli que fue
muy célebre en su época. Es verdaderamente una pieza
digna de un coleccionista como usted; y por tratarse de
uno de mis mejores clientes se lo voy a dejar en 3500
francos. (SILENCIO 5") No lo piense m4s, monsieur. Es
una compra de a que no se arrepentira.”

7 Adaptacién radiofénica de Lidia Camacho para Radio Educacidn.
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Funcién narrativa

El silencio tiene una funcién narrativa en tanto que puede contar acciones que
se suceden en el tiempo y en el espacio. El silencio sirve como elemento de
puntuacién espacio-temporal, por lo que se puede utilizar para separar y
marcar las transiciones de lugar y tiempo. Por ejemplo, las elipsis, los
flashbacks o los flashforwards pueden estar anunciados con silencios, como

analizaremos en el capitulos tres.

Un ejemplo elocuente, en este sentido, lo encontramos en la adaptacion

radiofénica de La guerra de los mundos, de Orson Wells

(tomo como referencia el audio original de la adaptacién de Howard Koch de
La guerra de los mundos, de H.G.Wells) Phillips, €l reportero, esti narrando

desde Grovers Mill el ataque de 1os marcianos:

“PHILLIPS: Una especie de bulto est: surgiendo del hoyo. Puedo
divisar un pequefio haz de luz luminoso que se refleja en
un espejo. ¢De qué se trata? Un chorro de llamas sale de
ese espejo y se dirige contra los hombres que avanzan.
iLos golpea de lleno! ;Dios santo, estin ardiendo!
(GRITOS Y ALARIDOS DESGARRADORES). Ahora el
campo entero se ha incendiado... (EXPLOSION). Los
arboles..., los graneros..., los depdsitos de gasolina de los
automéviles se estin extendiendo por todas partes. Ellos
vienen para acd. Estidn aproximadamente a unos veinte
metros... a mi derecha. (SE CORTA LA
COMUNICACION ANTES DE QUE TERMINE LA
ULTIMA VOCAL/ SILENCIO 87).

LOCUTOR: Seitoras y sefiores, debido a circunstancias ajenas a nuestra
voluntad, nos vemos imposibilitados de continuar nuestra
emision desde Grovers Mill. Evidentemente tenemos
problemas con el enlace, pero regresaremos al lugar de los
hechos en cuanto nos sea posible.”
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Este silencio describe y al mismo tiempo narra una situacién. Sirve al mismo

tiempo para crear tensién y como elemento de puntuacién al marcar una

separacion espacial y temporal que le permite al guionista incluir, en el inter,

otro tipo de informacién.

Otro ejemplo notable de la funcién narrativa del silencio es la entrevista que le

hiciera ¢l poeta Eduardo Casar al mimo Marcel Marceu,'® donde el oyente

imagina las respuestas del mimo, que previsiblemente no habla:

“CASAR:

MARCEL:

CASAR:

MARCEL:

CASAR:

MARCEL:

CAZAR:

MARCEL:

CAZAR:

MARCEL:

CASAR:

MARCEL:

Ha Ilegado el momentc de que entremos a nuestra
entrevista exclusiva con Marcel Marceu, tal vez uno de
los mimos mas importantes de todos los tiempos. Marcel
nacié en 1923.

Discipulo del mimo francés Le Croix, quien sistematizo
por primera vez las posibilidades expresivas del mimo.
Tal vez quien le dio un rango de arte independiente. Como
sabemos, ¢l mimo es una forma dramética sin palabras
basada en una imitacién mas o menos estilizada; emplea
los recursos del lenguaje gestual, del cuerpo. Entonces,
una de sus caracteristicas, la mas sefialada, es su ausencia
de palabras y con esto logra de cualquier manera un

"impacto, un efecto estético. Bueno, pues, me da mucho

gusto Marcel que estés por acd, ;cémo te sientes?
(4 SEG. DE SILENCIO).

Ah qué bien. ;Ya habias ti visitado México en otras
ocasiones, no?

(3 SEG. DE SILENCIO).

jTanto tiempo!

(SILENCIO 2 SEG.).

jAh!

(2 SEG.DE SILENCIO).

Y ahora, ;cudles son tus proyectos actuales?

(7 SEG. DE SILENCIO).

Aja.

(SILENCIO 2 SEG).

1§ Entrevista transmitida por Radio UNAM,
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CASAR: Bueno, pues, si, realmente es un honor para nosotros que
te guste estar aqui, en este medio; en este medio tan
privilegiado que es ¢l radio; y pues haciendo lo que ti
sabes hacer perfectamente.

MARCEL.: (SILENCIO 4 SEG.).

CASAR: Claro, ademas el espafiol es muy parecido al francés, por
£s0 no tenemos ese problema de comunicacion. Tenemos
poco tiempo, vamos ahora a otra parte del programa.
(Quisieras mandar algin mensaje especial a nuestros
radioescuchas de Radio Universidad, Marcel?

MARCEL: (SILENCIO 7 SEG.).

CASAR: Para nosotros también, claro, si. Bueno, pues, de veras,
un honor, Marcel. A'i nos vemos.(PAUSITA) OK.”

Esta entrevista silenciosa tiene una incuestionable fuerza expresiva y narrativa
al dejar al radioescucha la posibilidad de conformar en su mente las respuestas

del mimo.

Otro ejemplo muy frecuente en la dramatizacién es utilizar el silencio para
identificar una presencia fuera de campo; es decir, "fuera del espacio sonoro
en el que construimos la audibilidad". Es el caso del personaje que habla por
teléfono. Los silencios se corresponderian con la presencia del interlocutor
fuera de campo.' Y aunque no oimos las respuestas de Ia persona que est4 del
otro lado de la linea telefonica, podemos deducir dicho didlogo a partir del

personaje que escuchamos.

En cuanto a la duracion de los silencios, José Luis Terrén sugiere que debe
situarse entre 3 y 5 segundos. Aunque la duracidn puede ser mayor, hay que
tener en cuenta que mi los radioescuchas estdn acostumbrados al silencio, ni
existe un escucha atento en la mayoria de los casos. Sin embargo, considera al

menos cinco factores para determinar la duraci6n de los silencios:?

¥ Terrén, José Luis, Op. Cit., p. 562.
2 Ibid., p. 545.
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La duracién del grupo sonoro que le precede.
E! ritmo que deseamos construir.
Si hay una pretensién de separar las ideas.

Bowo o

Si hay una pretension de que esa cortina silenciosa sirva al
unisono como silencio reflexivo para el recepior.
5. Y un determinante que en la prictica jamés se debe olvidar: la

duracion del programa.

Funcidn ritmica
El silencio es un elemento clave en la construccion del ritmo de la narracion.

El silencio apoya el ritmo de la accién al enlazar casi directamente las escenas

sin el convencional puente musical.

El silencio, como vemos, tiene una superficie, una dimensién donde
hay todavia mucho que explorar,

Ya que el sonido es la herramienta principal con la cual trabaja el
creador radiofénico, considero importante, para finalizar este capitulo, incluir
la tabla que propone Millerson para el andlisis de los sonidos y los efectos que
pueden producir en el receptor. Esta tabla nos puede servir como una
referencia en el momento de elegir tal ¢ cual sonido. La tabla nos presenta 42
caracteristicas del sonido y Ias respuestas normales ante ellas.

"Estos efectos -dice Millerson- pueden combinarse de diversas y

complejas maneras”. Por ejemplo, de la tabla es claro que un

sonido que posea las caracteristicas 1, 4, 9, 10, 13, 15, 19, 20,

23, 24, 26, 27, 31, 33a, 35, 39, 42 debe obligatoriamente

producir una impresién excitante y vigorosa. Por ¢l contrario, un

sonido que posea las caracteristicas 2, 5, 8, 11, 14, 16, 18, 2I,
22, 28, 32, 34b, 36, 41 debe ser un sonido aburrido, apasible. "%

# Millerson, Gerald, Op. Cit., pp. 431-433.
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Analisis de sonidos y sus efectos

Caracteristicas del sonido

Se asocian a

Volumen| 1 Sonidos altos. Grande, fuerte, afirmativo,
poderoso, energético, excitante,
activo.

2 Sonidos suaves. Pequeiio, calma, paz, amable,
dominado, delicado, poca
energia.

Contra un fondo Vigilante, persuasivo.
sifencioso.
Acentuacion i 3 Acentuacién, Frecuentemente sugiere altura
de agudos o fisica.
graves
4 Sonidos con agudos Excitante, ligero, frigil,
realzados. emocionante, estimulante,
regocijo, atractivo, preciso,
vivaz, débil.
5 Sonidos con graves Potencia, peso, profundidad,
acentuados. solemmidad, siniestro, callado,
depresivo.
Tonalidad | 6 Mayor. Vigor, brillantez.
7 Menor. Melancolia, ansiedad, temor.
Calidad tonal { 8 Pura, tenue (p. €j.: . Pureza, debilidad, sencillez,

flautas, tonos de cuerdas
puros).

9 Rica (con fuerte
contenido de sobretonos
0 armonicos).

10 Sonido metilico.

dulzura, etéreo, exquisito,
directo, persuasivo.

Riqueza, grandeza, plenitud,
complejidad, confusién, ruidoso,
mundano, vitalidad, fuerza.

Frio, estridente, alegre, amargo,
enredado, vicioso.
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Caracteristicas del sonido Se asocian a

Calidad tonal | 11 Pleno “tono redondo”  Célido, rico, melodioso.
(cont.) (trompa, saxofon,
cuerdas de bajos).

12 Prolongado (p. €j.: Dulzura, nostalgia, delicado,
oboe, clarinete). melancdlico, pensativo.
13 Sonidos transitorios de
percusion.
a) De tono alto Emocionante, excitante,
(xiléfono, horripilante.
percusion de
cristal).

b) De tono bajo (p. Dramdtico, poderoso,
gj.: timbales, significativo.

truenos).
Velocidad y | 14 Lento. Serio, importante, digno,
ritmo intencionado, poderoso, noble,
sombrio, melancélico.
15 Raépido. Excitante, alegre, esperanzado,
feroz, agil, trivial.
16 Sencillo. Sin complicacién, intencionado,
digno.
17 Complejo. Complicacién, excitacion,
elaboracion.
18 Constante. Uniformidad, insistencia,
mondtono, depresivo.
19 Cambiante. Vigoroso, irregular,
incertidumbre, jibilo, salvaje.
20 Aumentando Incremento de excitacién, energia
(aceleracion). o fuerza; desarrollo progresivo.
21 Disminuyendo Reduccion de excitacién, energia
(ralentizacion). o fuerza; conclusién del

desarrollo.

Continta...
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Caracteristicas del sonido

Se gsocian a

Fraseo | Repeticion de conjuntos de sonidos.

22 Repeticién regular. Reconocimiento, agradable,
insistencia, monotonia,
organizacién, coordinacién.

23 Repeticion irregular. Caracteristica, personalidad,
desorden.

24 Acentos muy Fuerte, enérgico, enfitico,

marcados. ritmico.

25 Sonidos sin acentos. Continuidad, falta de vitalidad.

26 Ritmo interrumpido. Caricter, vigor, incertidumbre,
inesperado.

Duracion | 27 Breve, fragmentaria. Despierta interés, excitacidn,
energia, insatisfaccion.

28 Sostenido. Persistencia, monotonia,
estabilidad, cansancio.

29 Staccato. Vitalidad, nervios, excitacién.

Movimiento | 30 Movimiento en El movimiento en esquema del
esquema. sonido debe sugerir movimiento
fisico correspondiente a cada
caso. Por ejemplo, los cambios
de tono deslizantes (glissando) de
arriba-abajo-arriba sugieren un
movimiento de balanceo.

31 Hacia arriba. Jibilo, importancia progresiva,
expectacidn, interés que despierta
anticipacién, duda, energia,
poder.

32 Hacia abajo. Declinacién, interss decreciente,

decisién, conclusién, inminencia,
movimiento culminante.

Contintia. ..
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Caracteristicas del sonido

Se asocian a

Cambios de | 33 Cambios repentinos.
fono

a) Ascendentes Aumento de interés,
excitacion, inspiracion.

b) Descendentes Fuerza, vitalidad, decision,
desequilibrio momentaneo.

34 Cambios lentos.

a) Ascendentes Aumento de tension,
aspiracién, movimiento
Progresivo.

b) Descendentes Entristecimiento, depresicn,
movimienio decreciente,
tensién reducida.

35 Cambios de tono bien  Decisidn, esfuerzo, brillantez,
definidos. vitalidad.
36 Cambios indefinidos Falta de energia, indecision,
(por ejemplo: tristeza.
ligaduras, glissando).
37 Vibrato. Inestabilidad, desequilibrio,
adorno.
Cambios de | 38 Trémolo. Incertidumbre, timidez, accién
volumen inminente,
39 Crescendo. Fuerza, poder, cercania, etc.
progresives.
40 Diminuendo Fuerza, poder, cercania, etc.
decrecientes.
Reverberacion | 41  Acistica muerta Restriccion, intimidad,
(sorda). cercania, encierro,
comprension.
42  Acistica viva. Apertura, vivacidad,

espacioso, magnitud, distancia,
incertidumbre, infinitud.
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CAPITULO III

EL MONTAJE SONORO: EL SENTIDO
Y LA SIGNIFICACION DE LA IMAGEN SONORA

Antes de analizar el montaje sonoro, tenemos que referimos -aunque sea
brevemente- al montaje cinematografico. El uso de este término se debe en
gran medida al descubrimiento y sistematizacidn que hicieron los tebricos del
cine y ha influido no sélo en la radio, sino en diversas disciplinas artisticas.

Desde los afios veinte, multiples teorfas se han formulado acerca del
montaje cinematogrifico y no siempre se han puesto de acuerdo sus tedricos.
Unos afirman que el montaje tiene lugar pricticamente en el guién como
proyecto de montaje, el Ilamado "guién de hierro"; otros aseguran que el
montaje se lleva a cabo después de la realizacién y durante la etapa
propiamente del montaje (edicidén) vinculada a la postproduccién. Desde un
punto de vista mas amplio, algunos han opinado que el montaje se da en cada
una de las etapas del proceso creativo: desde la escritura del guidn hasta la
edicion o montaje, pasando por la realizacién.

Por extensién, en la radio el montaje se lleva a cabo en cada una de las
etapas anteriormente mencionadas. Sin embargo, aqui no me referiré al
montaje técnico-creativo o edicion, que es la accion electrénica o mecanica de
cortar y pegar la cinta magnética para yuxtaponer o sobreponer dos o més
sonidos, sino al montaje expresivo que se gesta en la elaboracién del guién y se
materializa en la realizacién y posproduccién de éste. Es decir, "el guidn es el
proyecto del montaje v éste es la realizacién de aquél; asf que un caso ideal de
una visién total, guién y montaje deberian coincidir en la obra acabada".’

! May, Renato, El lenguaje del film, México, CCC, Material Didatico No. 8, p. 185.
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Toda obra radiofénica dramatizada tiene como finalidad darle un
sentido al argumento, al enlazar cronolégicamente las acciones en un
determinado espacio y tiempo. Lo importante es que exista una continuidad
que contribuya a hacer avanzar no s6lo la comprensién de la historia en el
radioescucha, sino el significado que el autor quiso expresar.

Podemos definir ¢l montaje radiofénico como 1a organizacién de los
sonidos segiin ciertas condiciones de orden y tiempo en la sucesion de los
acontecimientos para producir la imagen sonora deseada por el creador.
Mariano Cebridn define el montaje radiofénico como "la unién o interaccién
de todos los sonidos para generar una estructura narrativa".”? De manera mas
compleja, Balsebre define el montaje radiofénico como "la yuxtaposicion y
sobreimpresion sintagmatica de los distintos contornos sonoros y no sonoros de
la realidad radiofénica (palabra, musica, efectos sonoros, silencio), junto a la
manipulacién técnica de los distintos elementos de la reproduccion sonora de la
radio que de/forman esa realidad".’

El montaje tiene una triple funcién creadora. En primer lugar es
creador del sentido de 1a obra dramatizada. El montaje le da sentido a la ¢bra
radiofénica gracias a la continuidad de las acciones en el tiempo y en el espacio
para que se comprenda la historia.

En segundo lugar, el montaje es creador del ritmo. Para el
radioescucha, el ritmo es la impresion de duracién que le causé el programa o
[a escena, todo ello determinado por la duracién real y por el contenido

dramadtico de ese programa o de esa escena. El ritmo radiofénico nos permite

2 Cebriin Mariano, Informacion radiofonica. Mediacion técnica, tratamiento v
programacién, Madrid, Editorial Sintesis, 1954, p. 340.

3 Balsebre, Armand, El lengnaje radiofénico, Madrid, Cétedra, 1994, p. 144.
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captar la atencién del escucha y conservarla hasta el final; de ahi su
importancia y cualidad sutil.

El ritmo es un fenémeno estético que, aplicado a la radio, resulta de
extrema complejidad. Las variaciones del ritmo radiofdénico responden a
aspectos temditicos, expresivos, culturales, etc. Aunque resulta dificil de
analizar, se puede decir que el ritmo radiofémico estd condicionado por la
interdependencia de los elementos sonoros que conforman el discurso
radiof6énico, como la rapidez o lentitud de los didlogos, el tiempo psicoldgico
de los personajes, la duracion de las escenas, la duracién de la muisica en los
enlaces, ¢l nimero y duracién de los fade in-out o de las mezclas sonoras, asi
como por la tensién dramdtica o suspense.

No obstante, hay que aclarar que la velocidad de la lectura y la rapidez
o lentitud de los sucesos que se estin narrando no necesariamente determinan
el ritmo. Podemos tener escenas donde todo mundo se mueve y siguen siendo
lentas. El ritmo general del programa ser4 lento, ripido o regular, en funcién
de la combinacién o asociacién de todos los elementos sonoros anteriormente
mencionados y del interés que suscite en el radioescucha. Si una escena parece
larga, seguramente carece de interés.

Por ditimo, en tercer fugar, el montaje es creador de ideas. El montaje
no sblo tiene un valor descriptivo o narrativo, sino también un valor
explicativo o ideoldgico que pone en evidencia lo que el autor quiso expresar.
De la yuxtaposicién o sobreimpresion de imagenes sonoras, surgen ideas que
no estin comprendidas en ninguna de las anteriores y que el radioescucha
interpreta de una u otra forma.

La siguiente descripcién estructural del montaje sonoro refleja los
diferentes elementos que intervienen en la construccién artistica de la accion

del relato para darle sentido, ritmo y significacién a Ia historia contada.
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Montaje Sonoro

Construccion artistica de la accitn del relata can el fin
de unir y separar segmentos namativos, para darle
sentido, ritmo y significacion a fa historia contada,

ELEMENTOS
DE PUNTUACION

CORTE DIRECTO

FUNRIDO/CROSS
MEZCLA

PUENTE
MUSICAL

DISOLVENCIA
FADE INJOUT

CHISPA/IRAFAGA
MUSICAL

GOLPE MUSICAL

SILENCIO

ELEMENTOS
DEENLACE

( eseacio }—( TEmPO )

PLANOS
SONOROS ELIPSIS
DEFINIDAS
TRAVELLINGS
SONOROS ELIPSIS
REVER INDEFINIDAS
ECo FLASHBACK
NARRATIVO PSICOLOGICO
DOBLE FLASHBACK
FALSO FLASHBACK
FEASHFORWARD

TIPOS
BE MONTAJE

LINEAL

PARALELO

ANTITESIS

ANALOGIA

LEITMOTIV




53

.1 ELEMENTOS DE PUNTUACION

Los elementos de puntuacién dentro de la narracién radiofénica permiten
subrayar de una manera simple y evidente una variacién de argumento, de
tiempo o de lugar. Dependiendo de su utilizacién variard el sentido, el
significado y ritmo de una obra dramatizada.

Los elementos de puntuacién sonora separan y unen la narracién para
darle continuidad légica al relato. Se puede pasar de una imagen sonora a otra
utilizando cualquiera de los elementos de puntuacion o de continuidad espacio-
temporales.

En la llamada "gramética audiovisual” algunos autores han establecido
un paralelismo entre los signos de puntuacidn gramaticales como el punto, la
coma, el punto y coma etc., con el puente musical, fade in, fade out, €l cross,
etc., del lenguaje radiofénico. Sin embargo, puede resultar confuso querer
establecer una correspondencia rigurosa entre la puntuacién ortogréfica y la
puntuacién sonora, ya que muchas veces un puente musical o un golpe
dramatico pueden cumplir la misma funcién de punto y aparte. En todo caso,
la puntuacién no se debe percibir nunca como tal; tiene una funcién importante
en la construccién del relato, pero debe limitarse a conseguir que éste fluya.

Los elementos de puntuacién o de continuidad que se utilizan para
sintetizar tiempo y espacio en un guién dramatizado son:

corte directo, disolvencia (fade infouf), fundido (mezcla o cross),
puente musical, chispa o rafaga musical, golpe musical, silencio.

No existen reglas definidas en cuanto a la utilizacién de los elementos
de puntuacién como recursos de transicién; lo mais importante es que el

radioescucha comprenda lo que esta sucediendo.
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a) CORTE DIRECTO

Permite pasar directamente de una imagen sonora a otra para separar el relato.
Cortar, en este caso, no significa separacién, sino una unién. Se emplea
cuando corresponde a un simple cambio de punto de vista o a una sucesién en
la percepcidn, sin expresion del tiempo transcurrido ni del espacio recorrido.
Esta forma de paso le da un mayor ritmo a la narracion al romper la lentitud de
los fade in 0 mezclas. En el caso de que pudiera existir cierta ambigiiedad, se
recomienda que el didlogo anticipe al radioescucha esta transicién. Un ejemplo

convencional:

“SHONKU: Saldremos para Osaka en el primer tren de mafiana.

EFECTO: SILBIDO DE TREN Y ARRANQUE DEL MISMO/ o:
UN COMPAS MUSICAL QUE FUNDE CON EL
EFECTO DE TREN.”

En la adaptacién de Un hijo, de Guy de Maupassant, encontramos otro
ejemplo de corte directo, donde no se le anticipa al radioescucha la variacién
espacio-temporal en el relato (flash-back). El sefior Pradier y el sefior Vanel
pasean por un parque.

“PRADIER: (CAMINANDO SOBRE PASTO). A los 25 afios con un
amigo que ahora es consejero de Estado, realizamos un
viaje a pie, por Bretafla. Tras quince dfas de pesadas
marchas llegamos a Pont-Labbé y alli pernoctamos en una
hosteria, pero al llegar la mafiana una extrafia fatiga
impidié que mi compaiiero pudiese levantarse.

DOCTOR: (GUARDANDO SUS INSTRUMENTOS EN EL
MALETIN). Tiene mucha fiebre, y, en realidad, no puedo
determinar su causa. (ESCRIBE LA RECETA) Vayaa la
botica del pueblo para que le surtan esto. Francamente,
sefior Pradier, le aconsejo que se queden unos dias aqui.
No veo bien a su amigo, No se preocupe, en la posada
estara bien atendido.
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PRADIER; (CAMINANDO SOBRE PASTOQ). ;Conoce usted Pont-
Labbé, sefior Vanel?
VANEL: No.
PRADIER: Es la cindad mads bretona de toda la Bretafia...”

Después de la primera frase de Pradier, por corte directo se regresa al
pasado (flashback) en el momento en que el doctor, 25 afios atris, atendid a su
amigo en Pont-Labbé. Y del mismo modo, por corte directo, se regresa al
presente, teniendo como tnica referencia los pasos sobre hierba y el didlogo de
los amigos que pasean en €l parque.

Se recomienda no utilizar el corte directo cuando tenemos musica de

fondo, ya que puede resultar demasiado brusco.

b) DISOLVENCIA (fade ir/out)
Son las formas de transicién mas frecuentes. Consisten, en el caso del fade in,
en el refuerzo progresivo del sonido hasta quedar en primer plano. En general,
el fade in se utiliza para iniciar una historia o una escena. En un fade out, en
cambio, el sonido va Adisminuyendo gradualmente hasta desaparecer. En
general, esta forma sefiala un alto sensible en la narracion, por lo que se utiliza
en escenas finales o desapariciones lentas de los personajes. Dado que pueden
indicar un cambio de sitio o ¢l paso del tiempo, también se utilizan para evocar
los flashbacks.

En La cabellera* la voz del doctor que sale en fade out, prepara al
radioescucha al flashback:

“GREGOIRE: (PREOCUPADQ) Pero, digame, doctor qué fue
exactamente lo que le pas6 a mi amigo.

DOCTOR: No se alarme. (FADE OUT) Todo comenzé el dia que
Jean comprd...

¢ Adaptaci6n de Lidia Camacho para Radio Educacion.
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VENDEDOR: No lo piense mas, es un mueble bellisimo. Y por ser mi
cliente se lo dejo en 3500 francos.
JEAN: Est4 bien, envielo a mi casa...”

Los fades deben utilizarse con austeridad, ya que si no estan preparados
con cuidado, interrumpen el flujo narrativo.

¢) FUNDIDO (mezcla o cross)
Dos sonidos se mezclan. Uno desaparece gradualmente mientras otro aparece
hasta reemplazar al anterior. S6lo suenan al mismo nivel en el momento en que
se cruza el descenso de uno con la subida del otro. Esta forma de mezclar el
sonido sugiere, salvo raras excepciones, una transicién de tiempo entre dos
escenas con cierta relacién de continuidad narrativa, al evocar, por ejemplo, un
recuerdo (flashback). Asi mismo, se utiliza el fundido en la representacién de
escenas de suefios, pesadillas o presentimientos y saltos al futuro
(flashforward).

En la adaptacion de Un hijo, citada mds arriba, encontramos un
ejemplo de fundido para sugerir una pesadilla:

“PRADIER: Durante todo el dia caminé a lo largo del rio haciendo
reflexiones dolorosas. No pude cepar y me retiré a mi
habitacién. Mucho me costé conciliar el suefio.

MUSICA: FADE IN/TODA LA ESCENA CON UN LIGERO
REVER/ FUNDE CON RISA DE IDIOTA Y FADE
OuT.

HIIO: (DE 3 A 2 PLANO) (CON DESESPERACION) ;Papa!
ipapéaal

PRADIER: (HORRORIZADQO) jNo! ;Yo no soy tu padre! jVete!
jLéargate!

HIO: (COMIENZA A LADRAR RABIOSAMENTE Y SE LE
ECHA ENCIMA PARA MORDERLO)

PRADIER: (FADE OUT) ;Déjame! jAgh, no me muerdas! ;Suéltame,

te lo suplico!
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EFECTO: (FUNDE CON REUNION DE ACADEMIA/ ECO/
) SUENA CAMPANILLA)

ACADEMICO 1: Honorables miembros de la Academia Francesa, nos
hemos reunido para deliberar si nuestro colega, el sefior
Pradier, es el padre de este sujeto.

ACADEMICO 2:  5i, ese rengo idiota es su hijo.

ACADEMICO 3: Es indudable! Fijense cuinto se parecen (SUENA
CAMPANILLA).

PRADIER: (DESPIERTA CON SOBRESALTO) No...no...”

El fundido puede, por otra parte, carecer de significado propio y se
utiliza simplemente para suavizar el corte directo,

Los fundidos que mayor eficacia tienen son aquellos que enlazan
escenas similares en cuanto a forma, movimiento y contenido. Estos se

analizaran més detenidamente en los tipos de montaje.

d) PUENTE MUSICAL

La misica es la forma mis comin de transicién espacio-temporal.
Generalmente se utiliza para separar las escenas y sugerir asi el paso del
tiempo o de un cambio de lugar. "La misica intermedia es un buen sistema de
division. Algunos de los oyentes pueden asombrarse de lo frecuente que suena
la musica entre Ias diferentes escenas de una obra radiofénica. No advierten
que la musica actia como "cortina acistica”, sirviendo como material sonoro
neutral y abstracto que divide de un modo sencillo las partes del argumento”.’
€) CHISPA O RAFAGA MUSICAL

Es un fragmento musical breve que sirve para destacar algiin momento o

separar una escena de otra.

5 Fuzellier, Ftienne, Le langage radiophonique, Parfs, IDHEC, 1965, p. 75.
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f) GOLPE MUSICAL
Es un acorde musical breve de carcter dramdtico que se utiliza para subrayar
una situacién o poner énfasis a una accién, asi como para marcar un punto
final.

Tanto la chispa como el golpe tienen una funcién de suspenso y por lo

general la escena cierra con ese acorde musical.

g) SILENCIO
También el silencio sirve para marcar una transicién espacio-temporal en la
narracién radiofonica (ver capitulo 1}.
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II.2 LOS ELEMENTOS ESPACIO/TEMPORALES
DE LA IMAGEN SONORA

El espacio y el tiempo son dos conceptos de vital importancia en la
dramatizacién radiofonica. El espacio es el lugar donde ocurren los hechos o
acontecimientos y el tiempo es la fecha y duracién de éstos. En este inciso,
tiempo y espacio seran definidos s6lo en cuanto a su tratamiento en la
dramatizacién radiofénica; la amplitud y profundidad de ambos conceptos han

generado una diversidad considerable de reflexiones conceptuales al respecto.

a) EL ESPACIO RADIOFONICO
En la radio, espacio y lugar tienden a ser la misma cosa. No hay una diferencia
clara entre ambos términos. Sin embargo, son dos conceptos aunque no
excluyentes si diferentes.
"El espacio es una zona no muy determinada donde se desarrolian
las historias, el lugar es una 4rea limitada donde se dan los
sucesos de cada una de las historias. A diferencia del espacio que
es general, los lugares son particulares. En general, el espacio es

demasiado amplio para poder dominarlo; de ahf que ese espacio se
restringe a un determinado Iugar."®

En una dramatizacién radiofénica, tanto el narrador como los
personajes pueden proporcionarnos, desde el inicio, datos dtiles y precisos del
espacio y el lugar donde se desarrolla la accién. Hay guionistas que prefieren
describir el espacio previo a la accidn, en tanto que otros prefieren dosificarlos
mientras avanza la narracién; un tercer estilo de guionismo es la combinacién

de ambos. Lo importante, en todo caso, para recrear €l espacio sonoro, es

¢ Sanchez Gonzdlez, Arnulfo, Obra narrativa, México, UNAM, 1989, p. 73.
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\

determinar las caracteristicas ambientales que posee ese espacio, con la
finalidad de que el radioescucha use su imaginacion para reconstruirlo.

Para recrear el espacio sonoro tenemos que identificar su naturaleza; si
es una oficina, un parque o una mina. Es necesario ubicar si 1a accidn se va
desarrollar en un espacio exterior o interior ya que la percepcién sonora serd
totalmente diferente. En este sentido, el eco y la reverberacion producen una
resonancia diferente que servira para caracterizar el interior de una iglesia, de
una mina, de un pozo, de un lugar imaginario, etcétera.

Un breve texto de Arnheim nos permitird advertir la importancia que
tiene la caracterizacién de los lugares.

"Los sonidos -escribe el tedrico alemén- nos informan no sélo de

la fuente que los emite, sino también del lugar donde se halla

dicha fuente. Bajo determinadas condiciones se pueden distinguir

incluso distancias. El tamafio, la forma y las caracteristicas de las

paredes de la habitacién donde se emite el sonido también se
pueden reconocer por la clase de resonancia que producen.”’

Otra caracteristica a considerar en la reconstruccion del espacio sonoro
es el efecto de direccién espacial. Al oido humano le resulta dificil distinguir
entre sonidos procedentes de arriba/abajo, adelante/atrds, en razén de lo

simétrico de ambas direcciones. Sin embargo, nos dice Arnheim:

"nuestros oidos son capaces de distinguir las diferencias que
existen entre un sonido procedente de la izquierda y otro que
proceda de la derecha; el sonido que viene de Ia derecha llega
antes al oido derecho que al izquierdo, y esta pequefia diferencia

de tiempo se percibe inconscientemente".®

? Arnheim, Rudolf, Op. Cit., p. 23.
® Ibid., p. 38.
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Gracias al sonido estereofénico podemos percibir esta "diferencia
temporal” que nos permite ampliar las posibilidades expresivas en las
dramatizaciones y que, al menos en nuestro pais, ha sido muy poco utilizado.

Otra relacién de vital importancia en la creacién del espacio sonoro es
Ia distancia, 1a cual nos informa del acercamiento o alejamiento de los sonidos.
En un programa dramatizado, la planificacion de la escala de planos sonoros es
de suma importancia para darle dimensién o perspectiva al espacio y por lo

tanto poder ofrecer una idea de la realidad.

Los planos sonoros

En una dramatizacién radiofénica no es suficiente sugerir ¢l lugar donde se
desarrollan los hechos, hay que darle una dimensién sonora al espacio. No
basta saber que la accion se desarrofla en un aeropuerto, sino donde se ubican

los personajes para reflejar con mayor exactitud esa realidad.

Los planos sonoros sirven para darle mayor presencia a un sonido en relacion
con otros. Plano es la distancia aparente que existe entre la fuente sonora y el
micréfono. En Ia radio, se utilizan cinco planos sonoros basicos:

« Plano psicolégico o primerisimo primer plano (ppp). Este plano tiene un
caracter confidencial. Es la voz intima, cercana, que nos habla de "t a ti".
Técnicamente, el locutor o actor habla muy préximo al micréfono, dando asi
también una sensacién de proximidad simbélica con el radioescucha. Su voz
tiende a ser mas suave, més confidencial.

Este primerisimo primer plano se puede apreciar de manera evidente en las
dramatizaciones donde el narrador es al mismo tiempo personaje. Su voz
ser4 cercana y confidencial en el momenio de la narracion y mas distante en

el momento de la transicién al personaje.
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Primer plano. E! sonido se percibe con toda claridad, por encima de los
demas sonidos. La fuente sonora (voz, efectos o miisica) se sitla a una
distancia de alrededor de veinte centimetros del micréfono. Es el plano,
enfatiza Ambeim, "histéricamente original" utilizado en la radio.

Segundo y tercer planos. La fuente sonora esti, respectivamente, un poco
més alejada del micrdfono.

Plano de fondo. Son aquellos sonidos que aparecen como lgjanos al
micréfono y que, por lo tanto, €l oyente los escucha en un mismo nivel. Los
sonidos de fondo sirven en general de acompaiiamiento y ayudan a evocar
un ambiente sonoro especifico; incluso pueden llegar a ser protagonistas,

por ejemplo: si la accién tiene lugar en un bar o en una fiesta, el ambiente

entra en primer plano y luego puede quedar de fondo.

Asi mismo, en una obra dramatizada -sugiere Amheim-, el emisor habra de

participar al oyente de un cierto enfoque y perspectiva espacial. "Asi, hay

determinados sonidos que se oyen cerca, mientras, al mismo tiempo, otros

suenan mas lejos, proporcionando al oyente una idea del lugar dentro de la

escena en que se desarrolla la accién".® Por ejemplo, en una habitacién se

encuentra uno o dos personajes y un tercero toca a la puerta:

“EFECTO: (TOCAN A LA PUERTA CON LOS NUDILLOS EN
SEGUNDO PLANO)

DINOS: No abras la puerta.

SHONKU: (SOBRESALTADO) ;Por qué?

DINOS: Windfiel es maligno.

SHONKU: (Por qué dices eso, Dinos?

WIND.: (TOCA NUEVAMENTE EN EL MISMO PLANO AL
IGUAL QUE SU VOZ) Es que se ha dormido, Shonku.
He venido por los somniferos.

® Ibid., p. 57.
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SHONKU: Alla voy (SOBRE SUS PASOS EN PRIMER PLANO/
ABRE PUERTA)”

El punto de referencia -o point ici, segin René Souriau- serd diferente en la

medida que se privilegie una fuente sonora en relacién con otra. En este caso,
el didlogo principal lo tenemos en primer plano. La imagen sonora seria muy
distinta si se escuchara la conversacién en segundo planc y a Windfield en
primero; este enfoque sugeriria un Windfield en actitud de espia oyendo una

conversacion detras de la puerta.

El guionista o realizador favoreceri la perspectiva o el punto de referencia de
una escena dando mayor peso a una determinada accién, segin la intencién

estética que busca.

En el caso de una llamada telefénica, por ejemplo, el enfoque se podria dar al
menos de dos maneras: si los personajes tienen €l mismo valor argumental,
ambos se escuchan en primer plano invirtiendo las distancias respectivamente.
Si queremos destacar unicamente la informacién de un protagonista, éste
permanecerd en primer plano, mientras el que se encuentra del otro lado del
hilo telefénico necesariamente se escuchara en un segundo plano y con una

ecualizacion especial.

La imagen sonora o sensacién de movimiento se produce cuando le damos al
sonido una determinada escala de planos, es decir, cuando alejamos a la fuente
sonora de un primer plano hasta desaparecer o la acercamos de un tercer a un
primer plano. La escala de planos sonoros crea la ilusion de profundidad

espacial.

Durante muchos afios, se¢ recurrié hasta la saciedad al efecto sonoro de los
pasos que se escuchaban en aumento o disminucién para dar la sensacién de
aproximacién o alejamiento. Este recurso debe utilizarse de manera discreta,
de preferencia sélo en aquellos casos cuando el personaje esté hablando al
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mismo tiempo que se desplaza. Retomo un ejemplo de McLeish para ilustrar la
situacién:

“VOZ: Bueno, debo irme (SE MARCHA). No tardaré mucho,
pero tengo que hacer varias cosas. (SE_ABRE LA
PUERTA A DISTANCIA) Volveré en cuanto pueda.
Adiés (SE CIERRA LA PUERTA).”

En este caso, la proyeccién de voz del actor serd mayor en la medida que se

aleje del micréfono para expresar la idea de alejamiento y no parezca que el
actor ha saltado de una posicién cercana a otra lejana o viceversa.

Los desplazamientos o travelling sonoros

Otro tipo de movimiento sonoro muy diferente ocurre cuando, en lugar de
mover al actor en relacién con el micréfono, creamos la sensacién de mover el
micr6fono en relacién con los personajes o los lugares. El desplazamiento del
sonido o travelling sonoro da la sensacién de que el micréfono se mueve en
relacion con la fuente sonora, aunque ésta permanezca estitica. Por ejemplo,
en La hechizada'®, los dos protagonistas van conversando montados a caballo
cruzando un paramo. Tanto sus voces como el sonido de los cascos de los
caballos siempre permanecen en su mismo nivel de audio, como si el

micr6fono los estuviera siguiendo.

Este tipo de travelling no esti exento de riesgos de ambigiiedad y confusion.
Por ejemplo, en la adaptacion dei cuento Sarrasine de Honoré de Balzac," un
momento de la accién se sitda en upa fiesta de los Lanty. El micréfono

acompafia a trayectoria de Beatriz, por lo que sus pasos -y sOlo sus pasos- se

10 Adaptacién radiofénica de Esik Furmansky para Radio Educacion.
11 Adaptacién radiofénica de Lidia Camacho para Radio Educacién.
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escuchan siempre en primer plano y la conversacién de los invitados se va
acercando ¢ alejando en relacién con su trayectoria. En este caso, se crea la
impresién de que no son los invitados los que se mueven, sino el microfono

que sigue a Beatriz.

“EFECTO: AMBIENTE DE FIESTA DE FONDO/MUSICA DE
EPOCA DE FONDO

BEATRIZ: (PASOS ENIGMATICOS EN PRIMER PLANO)

VOZ 1: (TERCER PLANO) ;No hace mucho tiempo que el sefior
Lanty posee esta mansion?

VOZ 2: (SEGUNDO PLANO) Si, bastante. Pronto hard diez afios
que se la vendi6 al mariscal de Carigliano.

VOZ 1. (PRIMER PLANO) ;Ah!

BEATRIZ: (SE DETIENE UN MOMENTO A ESCUCHAR)

VOZ 2. (PRIMER PLANO) jEsta gente debe tener una fortuna
inmensal

VOZ 1: Sin duda.

VOZ 2 Y jqué fiesta! Es de un lujo insolente.

BEATRIZ: (PASOS EN PRIMER PLANO)

vVOZzZ 1: (DE PRIMER A SEGUNDO PLANO) ;Usted cree que
son tan ricos como el sefior de Mucingan o el sefior de
Gondreville?

VOZ 2: (TERCER PLANO A DESAPARECER) Por supuesto,
mon cher ami. Pero no sabe usted que...

VOZ X: (DE SEGUNDO A PRIMER PLANQO) Por mi, jque sea
el diablo! Lo cierto es que reciben de maravilla.

BEATRIZ: (SE DETIENE A ESCUCHAR)

VOZY: (PRIMER PLANQ) Pero nadie sabe de qué pais procede

la familia Lanty, ni de qué comercio, expoliacion,
pirateria o herencia proviene su fortuna estimada en varios
millones.

VOZ X: Y todos los miembros de esta familia hablan italiano,
francés, espafiol, inglés o alemidn con la suficiente
perfeccién como para suponer que han residido largo
tiempo en esos paises.

VOZ Y: Serén gitanos? ;O son filibusteros?

BEATRIZ: (PASOS EN PRIMER PLANO)




VOZ X:

EFECTOS:

BEATRIZ:
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(DE PRIMER PLANO A FADE OUT)(SOCARRON) Lo
cierto es que aunque el conde Lanty hubiese desvalijado a
algtin Casauba, me casaria con su hija. (RIEN)

ElL. AMBIENTE SE VA DESVANECIENDO
CONFORME LOS PASOS DE BEATRIZ EN PRIMER
PLANO AVANZAN HACIA LA TERRAZA/
AMBIENTE NOCTURNO.

(SE DETIENE) (SENSUAL) Mon chere ami, ;qué hace
usted en este sombrio y silencioso lugar?... ;Va a estar
usted sumido en esos ensuefios profundos que reflejan su
rostro? Yo siempre cref, al invitarme a esta fiesta
tumultuosa, que como hombre frivolo nos ibamos a
divertir...”

Existe otro tipo de desplazamiento sonoro que Fuzellier denomina fravelling

psicoldgico:

"Se trata de un desplazamiento de la atencién que va de un
personaje a otro més que de un movimiento material de un punto a
otro. En estos casos, las imégenes sonoras se diferencian menos

por su localizacién en el espacio que por su interés psicologico”.

w12

En Germinal, en la escena de la taberna donde los mineros festejan su dia de

descanso, el conjunto de la acci6n estd constituido por planos sonoros aislados

y privilegiados, sin importar el lugar fisico o plano senoro donde se encuentran

los personajes:
“EFECTO:

CHAVAL:

MAHUE:

AMBIENTE DE TABERNA: MURMULLOS/ RISAS/
MUSICA DE FONDO.

Vente, Catalina, vamos a bailar (SE_ARRASTRA
SILLA).

(EN VOZ BAJA) Oye, Constance, /por qué no tomamos
a un pensionista, a Esteban, por ejemplo, que estd
buscando una casa? Como Zacarias pronto nos va a dejar,
queda su lugar, y el dinero que perdemos por un lado lo
recuperariamos con la renta de Esteban.

2 Pugellier, Etienne, Op. Cit., p. 37.
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PIERRON:

ESTEBAN:

PIERRON:
MAHUE:
ESTEBAN:
MAHUE:

ESTEBAN:
MUSICA:
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(ILUMINADA) Es una excelente idea! Arréglalo ahora
mismo con Estcban. (TRANS) Pero jqué esperan para
pedir otra ronda de cervezas para todos!

Asi se habla, Constance... jSalud! (TODOS HABLAN A
LA VEZ)

(EN SECRETO) Y si nos declaramos en huelga,
jentiendes la importancia de esta caja de previsidn,
Pierron? Si tenemos fondos para resistir, no podra con
nosotros la compafia. Eh, jqué dices? ;Cuento contigo,
entonces?

BALBUCEA) Lo pensaré... Una buena conducta es la
mejor caja de socorro.

Esteban, ;como verias venirte de pensionado a mi casa
ahora que nos deje Zacarfas?

(FELIZ) Pero, por supuesto. Td sabes que estoy deseoso
de irme a vivir al Coron, para estar mas cerca de los
compaiieros.

Pues entonces, jsalud!

iSalud! (CHOCAN SUS TARROS).

SUBE AL IGUAL QUE EL. AMBIENTE Y FONDEA A
NARRACION

El eco y la reverberacion

El eco y la reverberacién, por la clase de resonancia o actstica que producen,

sirven de referencia para identificar y evocar eficazmente el espacio sonoro

donde se desarrolla la escena: espacio pequefic 0 grande, abierto o cerrado;

una habitacién, una biblioteca, una montafia, etcétera.

En suv Diccionario de radio v television, Mariano Cebridn define el eco como

la repeticion de un sonido reflejado por una fuente dura. Se diferencia de la

reverberacion porque se percibe de forma distinta y separada del sonido

directo.
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1.a reverberacion es definida como la accién y efecto de la prolongacion de un
sonido después de que su fuente haya dejado de emitirlo, Se diferencia del eco

por la percepcion como continnidad del sonido emitido por la fuente.

b) EL TIEMPO RADIOFONICO

La radio transforma libremente el tiempo y ésta es una de sus més importantes
virtudes. El tiempo no sdlo sirve de referencia, sino que tiene una funcién
dramitica por demais significativa. La manipulacion del tiempo en la
dramatizacién radiofénica nos permite alargar un instante tanto como
queramos, 0 comprimirlo en meses, dias, semanas o minutos; del mismo modo
se puede fragmentar o contar una historia en presente y hacer un paréntesis, es
decir, detener el tiempo para intercalar comentarios 0 describir sucesos del
pasado o del futuro; puede acelerarse aumentando la velocidad de la cinta o
ralentarse; puede ser real o imaginario; en fin, lo importante es que su manejo
adecuado ayude al radioescucha a comprender el relato.

El manejo del tiempo en la narracion radiofénica tiene una doble
funcion: psicolégica y cronolégica. Esta tltima ofrece al radioescucha un
sistema de referencia que le permita wbicar los sucesos en un tiempo
cronoldgico determinado como el afio, mes, dia y hora en que sucedieron los
acontecimientos. Existe una gran cantidad de recursos para indicar el tiempo
cronoldgico de una forma mas o menos clara para el radioescucha. En general,
en las dramatizaciones radiofénicas la forma de ubicar la temporalidad de los
acontecimientos es a través del narrador o de los didlogos, siempre y cuando se
tenga el cuidado de que estos datos temporales fluyan de manera natural y
discreta en boca de los personajes y no se sientan forzados.

Entre otras convenciones més evidentes de la radio para sefialar el
tiempo cronol6gico se encuentran: las campanas del reloj; el trinar de los
péjaros; el viento y la lluvia; el canto del gallo, del bidho o de los grillos.
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Los puentes musicales, como se analizd en los elementos de
puntuacién, son la forma mas comin de sugerir las transiciones temporales. La
musica es de gran utilidad para identificar un periodo histdrico particular. Asi
La Adelita podria sugerir un flashback a la época revolucionaria; las pastorelas
evocaran en el radioescucha la temporada navidefia.

Por otro lado, la funcién psicolégica del tiempo crea en el oyente la
impresién de duracion determinada por su contenido dramdtico y por el ritmo
del montaje. El tiempo pasa de prisa cuando una historia es atractiva y
emocionante. En cambio, se alarga cuando es aburrida o cuando los
acontecimientos draméticos nos hacen sufrir con tal intensidad que quisiéramos
que se aceleraran.

Son multiples los procedimientos que se han utilizado en a radio para
marcar el transcurrir del tiempo. A continuacién se dardn algunos ejemplos ya
muy experimentados en las dramatizaciones radiofénicas, no sin antes hacer
hincapié en que los didlogos, la musica, el silencio y los efectos sonoros solos
o mezclados entre si ofrecen una gran variedad de posibilidades para marcar
las transiciones temporales. Aqui s6lo me referiré a los més usados.

e La utilizacién de algin sonido que nos indica ¢l transcurso del tiempo de
manera mas o menos determinable: del canto de los grillos se funde al canto
del gatlo que anuncia el nuevo dia. Una elipsis de siete horas en un segundo

y que el radioescucha percibe como real y verosimil.

e Los silbatos de trenes, barcos y aviones sugieren el tiempo transcurrido de
un viaje.

e La voz del nifio que se va mezclando con la voz de un adolescente o de un
adulto.
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e Conforme un personaje escribe una carta, su voz se va disolviendo con la
voz del personaje que la recibe y la esta leyendo en voz alta. La lectura de la
carta nos hace pasar de un tiempo a otro, abreviando elipticamente el

proceso espacio-temporal de la narracion.

e Puede suceder que oimos la voz del que escribe o lee una carta y la
dramatizacion se va a un flashback o un flashforward.

o Tanto el mondlogo como el didlogo activan la transicién a otro tiempo,
como el caso en que el actor dice: "jTe espero en Acapulco mafiana!” Corte
directo al sonido de una ola que revienta. El sonido de la ola nos ubica de

manera automética un dia después.

Este proceso eliptico es tan comuin que pasa casi inadvertido ante el
radioescucha, ya que imaginariamente sigue fluyendo el tiempo de 1a historia.

La funci6én de las elipsis sonoras

La elipsis es el arte de suprimir las escenas que no son necesarias en la
comprension del relato y que no ayudan a su progresién dramatica sino que,
por el contrario, lo alargan imitilmente. Por ejemplo, si una persona tiene que
moverse de un lugar a otro  (de un continente a otro, de una ciudad a otra, de
un piso a otro, de su oficina a su casa o bien de una habitacién a otra) no
serviria de nada describir ese trayecto, siempre y cuando no ocurra nada
importante para la accién en ese lapso. La elipsis, entonces, sirve para
condensar situaciones de escaso interés o infitiles para el cabal entendimiento
de la accidn, sin que esto impida la comprensién del relato. En el caso del
ejemplo anterior, el personaje dice que se ven en Acapulco e inmediatamente
escuchamos una ola. Suprimimos el trayecto de un lugar a otro, ya que en ese
lapso no ocurrié nada de interés para la historia que se narra.
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Cualquier intervalo insignificante puede cubrirse de muiltiples maneras
utilizando los elementos de puntuacion, sea de manera yuxtapuesta o a través
de la sobreimposicién de sonidos. Es muy comun utilizar misica para marcar

las elipsis. A su vez, el corte directo ayuda a acelerar el ritmo de la narracién.

En los ejemplos anteriormente citados, al radioescucha le queda més o menos
claro el tiempo transcurrido; sin embargo, sucede lo contrario con las elipsis
indefinidas donde, con o sin razén aparente, no es necesario determinar con

precisién la duracion del periodo de tiempo transcurrido.

Por otro lado, las elipsis voluntarias o expresivas sirven para crear suspenso,
ya que cuando se omite intencionalmente el momento mas importante de la
acci6én o una determinada informacion, el radioescucha sigue con mayor interés

el curso de la accidn.

Las elipsis sirven también para sugerir ciertas escenas delicadas o para omitir
la presentacion de determinadas acciones y acontecimientos; por ejemplo, el
acto sexual se puede abreviar y sugerir valiéndose de unas notas musicales que
pasan de una velocidad normal a otra mas rapida.

En suma, las elipsis no deben constituir una suerte de adivinanza perjudicial a
la claridad del relato. Para evitar todo tipo de ambigiiedad en el radioescucha,
se deben articular bien la escenas sucesivas, sea a ftravés del didlogo que
anuncia el salto de tiempo o bien con el cambio en el ambiente o atmésfera

radiofénica que permita al radioescucha comprender el transcurso del tiempo.
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El manejo de los tiempos narrativos

Aungue una narracién radiofénica se desplaza, en general, del tiempo presente

hacia adelante, con acciones que se desarrollan de modo ldgico, existen dos

maneras de manipularla: en retroceso que va del presente al pasado (flashback)
o en adelanto, donde se desplaza del presente al futuro (flashforward).

La reminiscencia o flashback. El flashback o salto al pasado es un proceso
de engarce usual en la narrativa radiofénica. En un momento determinado se
detiene la narracion para describir o explicar sucesos significativos que
ocurrieron tiempo atrds antes de llegar a la situacion presente.
Posteriormente, la accién retoma su curso hasta el final o los flashbacks se

reiteran, las veces que sean necesarias.

El doble flashback y el falso flashback. En algunos casos se puede emplear
una reminiscencia dentro de otra reminiscencia (doble flashback) o puede
incluso suceder que la narracién, una vez que se fue al flashback, no regrese
al presente (falso flashback).

En la narrativa radiofénica, los flashbacks o reminiscencias s¢ emplean de

diferentes maneras:

1. Se utilizan para aclarar, desde diferentes puntos de vista, un
acontecimiento en una historia.

2. Una dramatizacién puede empezar con un momento climatico de
la accién o con el desenlace para después contar todos los
antecedentes hasta llegar al momento donde comenzé el
programa.

3. Las reminiscencias también sirven para recordar un idilio o una
tragedia que sucedi6 afios atrés hasta llegar a la situacion presente.
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Procedimientos tradicionales en la forma de utilizar los flashbacks:

Fade out en una referencia textual. Todo comenzd cuando...

2. Cross o fundido de dos elementos temporales. Un pilano

contiene el presente del discurso; el otro, la historia pasada. Este

tipo de saltos al pasado son provocados por el recuerdo de un

personaje o del narrador, sea como testigos o como participes de

los hechos.

Por el contrario, el flashback psicoldgico™ es aquel donde el personaje

evoca la accién pasada, pero no se transporta a ese pasado. En la adaptacién

radiofénica de La manzana, de Leon Felipe, por ejemplo, Abilio Santibafiez

cuenta a su tio Prixedes lo que le sucedi6 en el momento de su boda muchos

afios antes, sin que la accidn retroceda en el tiempo, sino introduciendo en

su relato presente fragmentos del pasado (ambientacion, voces, réplicas), tal

como lo recuerda:

“ABILIO:

EFECTOS:

Empezé todo cuando cayeron las arras, cuando las onzas de
oro sonaron en la bandeja de plata. Senti entonces que me
torcian la memoria... que me la dislocaban... (TROPEL DE
CABALILOS DE FONDO) Y of un tropel de caballos en la
sangre que me llevaba el 4nima. (PAUSA).

MURMULLQ DE GENTE EN UNA SUBASTA EGIPCIA

ABILIO:

SE MEZCLA CON MUSICA ARABE Y FONDEA A
NARRACION.

Ocurria todo en una ciudad sin nombre y sin reloj y en una
época remotisima y barbara. Estdbamos en un mercado de
principes cautivos y de nobles esclavos. A Elena, desnuda,
se le veia lujosamente recostada. A un lado, un grupo de
jovenes rijosos refrenaban sus obscuros deseos. Al otro lado,
los viejos orgullosos, bajo la nieve caudalosa de sus canas,
iban y venian haciendo sonar las escarcelas. Con una mano
acariciaban el oro de la bolsa, y con la otra, la plata de la

3 Thid., p. 79.
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ABILIO:

PARIS:
EFECTOS:
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barba. Asistiamos a una subasta (SUBE CHISPA
MUSICAL) Alla al fondo, pedfa y lievaba las ofertas un
viejo patriarca. Dijo de pronto:

:No hay quien dé mds? Se trata de la mujer mis hermosa de
Ia historia. Se trata nada menos que de Helena mitica y
pagana. ;No hay quien dé mas? A la una... a las dos... ;No
hay quien dé mds?. A las tres. Se le adjudica al vigjo sitrapa
Abilio Santibafiez. (SUBE CHISPA MUSICAL)

Y sucedid que las arras que habia visto caer lenta y
parcamente sobre la bandeja de plata, se desbordaban como
un torrente de oro. Era una lluvia densa y larga de onzas
amarillas que refiian con ¢l Sol, y lo apagaban. Mas lo que
no podian apagar eran las enloquecidas risas barbaras y las
voces de los jovenes rijosos que decian:

(LIGERO REVER) Unos las compran y otros las raptan.
{(LIGERO REVER DE CARCAJADAS Y MURMULLOS

ABILIO:

PRAXEDES:

ABILIO:

DE FONDO)

Hubo un gran barullo, insuitos y blasfemias entre las
carcajadas. Cuando al final vine a buscar la joya que con
tanta munificencia fue pagada, Helena ya no estaba ahi.
(FADE QUT AMBIENTE) Entonces recobré los sentidos y
con los sentidos me volvid el aliento.

Estabas palido como los cirios del altar y amarillo como las
onzas de las arras.

Habfa motivos para ello, tio; no por el robo en si, sino
porque este robo se me ha hecho ya muchas veces en la
historia.”

La premonicién o flashforward. El flashforward se usa para describir

acciones que pueden o podrian suceder en el futuro y luego regresar al
presente. El resultado del flashforward es la vivencia anticipada (en

presente) de hechos que todavia no han acaecido.

E! flashforward se utiliza mucho en programas o dramatizaciones de ciencia

ficcién o para narrar ciertos sucesos imaginados a futuro por un personaje en

1a historia presente.
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Las posibilidades que ofrece la combinacién de estos elementos temporales en
la dramatizacién radiofénica pueden ser tan simples o complejos como se
desee, lo importante es que estos saltos en el tiempo queden claros y no
confundan al radioescucha.



76

III.3 TIPOS DE MONTAJE SONORO

En el radiodrama se utilizan diferentes tipos de montaje sonoro con una
funcién netamente expresiva para unir las escenas o secuencias, como también
suelen llamarle otros autores. En la radio, escena y secuencia suelen significar
lo mismo, debido a que no hay una delimitacién tan clara como en el cine,
donde la escena esti determinada especialmente como una unidad de tiempo y
lugar, teniendo gran semejanza con una escena o cuadro de una obra de teatro,
mientras que lo que caracteriza a la secuencia (sucesion de planos; imégenes
grabadas de una sola vez) es més bien la unidad de accidn.

Desde el punto de vista de la construccién del relato radiofénico, la
dimensién temporal es la mas decisiva, puesto que la continuidad temporal es
¢l factor de referencia mdas importante para todo el relato sonoro.

Extrapolando a la radio la clasificacién que establece Pudovkin para el
cine, se puede hablar de cuatro tipos de montaje, determinados en funcion de la

narracién radiofénica:

a) MONTAJE LINEAL

Es el tipo de montaje més sencillo. Se trata de una acci6n tinica expuesta por
nna sucesién de escenas ordenadas de manera l6gica y cronolégica. Es poco
frecuente encontrar una dramatizacién radiofénica donde no se entrelacen

temporalmente dos o més acciones.

b) MONTAJE PARALELO
Este tipo de montaje posibilita que dos o més acciones se puedan desarrollar al
mismo tiempo de forma alternada, pero en diferentes lugares. Las acciones

pueden tener una resolucién tnica uniéndose o no al final. Este tipo de montaje
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ofrece al radioescucha el don de la ubicuidad al permitirle conocer lo que
ocurre a la vez en dos lugares diferentes.

El montaje paralelo se utiliza para crear interés y elevar el suspenso al
describir acciones que tienen una relacion directa entre si y que pueden unirse
en un climax final.

Un ejemplo tipico es la persecucioén que muestra la progresion paralela
entre el asesino y su victima o entre el perseguido y el perseguidor. En este
sentido, Rudolf Amheim enfatizaba ya en 1933 la importancia de esta forma
narrativa:

"Cuando se presentan fragmentos que pasan de uno a otro lugar,

como el coche de la policia que se aproxima a toda velocidad,

mientras gue por otro lado se ve al afracador que apunta con su
revolver a un detective. Se trata del mismo periodo de tiempo que
transcurre en dos lugares diferentes dentro de una gran escena

[...] En este caso, el argumento [...] se observa paralelamente
desde varios lugares y distancias”.14

En la adaptacién radiofépica resulta més eficaz sustituir una
descripcion lineal por un montaje paralelo. Tal es el caso de la adaptacién
radiofénica de Salvada, de Guy de Maupassant, donde se utilizé un montaje
paralelo en lugar de que la protagonista le cuente a la amiga en forma resumida
la trampa que le puso al marido para encontrarlo con su amante y asi poder
divorciarse:

"Entonces, querida, ya comprenderés lo que hice. Ante todo, fui a

buscar a papd y a mamd, y después a mi tio Orbelin, el

magistrado, y después al sefior Raplet, el juez, el amigo de mi

marido. No los avisé de lo que iba a mostrarles. Los hice entrar a

todos de puntillas hasta la puerta de mi dormitorio. Esperé a las

cinco, a las cinco en punto. jOh, cémo me latia el corazén!
iHabfa mandado también subir al portero, para tener un testigo

4 Arnheim, Rudolf, Cp. Cit., p. 70.
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més! Y luego..., y luego, en el momento en que el reloj empezaba

a sonar, jzas!, abro de par en par la puerta...

n 15

En la adapatacién radiofénica, el procedimiento fue el siguiente:*®

MARQUESA:

BARON:
MARQUESA:

BARON:
MARQUESA:
BARON:
ROSE:
BARON:
ROSE:
MUSICA:

COCHERO:
MARQUESA.:

BARON:
ROSE:
BARON:
ROSE:
BARON:

MAMA:
CONDESA:

(SOBRE SUS PASOS) (PARA SUNERVIOSA) Debo
darme prisa si quiero que todo salga bien. Primero debo
tranquilizarme para no despertar sospechas a nadie...
jcalmal... jcalma! (TRANS) (SUBE LA VOZ) Querido,
iya me voy!

(3ER. PLANO) ;Vas a tardar mucho?

Si, hace tiempo que no veo a mis padres y me voy a
quedar a cenar con ellos.

Esta bien; me los saludas de mi parte.

iAsi lo haré, querido! (CIERRA PUERTA)

(3ER. PLANO GRITA) jRose! (PAUSA)... jRose!
(ZNDO. PLANO) Si, monsieur.

Pon una botella de champagne a enfriar.

Si, monsieur.

(CHISPA MUSICAL Y SALE EN FADE AL RUIDO
DE CARROZA)

(2NDO. PLANO) ;A dénde nos dirigimos, madame?

A casa de mis padres, Jorge. (PARA SI) jQué sorpresa se
van a llevar! (CHISPA MUSICAL)

(SEDUCTOR) ;Pasa algo, Rose?

No, monsieur. ;Por qué?

Desde hace un par de dias me rehuyes a cada momento.

Es que temo que la marquesa nos vaya a descubrir.

iNada de eso, Rose! Ademis hoy tenemos la tarde para
nosotros. Mi mujer no regresard hasta tarde.

(CHISPA MUSICAL)

A donde quieres que te acompafiemos con tanto misterio?
Suban, por favor. Por el momento no les puedo decir, jes
una sorpresa, mama!

S Maupassant, Guy, Un dia de campo y otros cuentos galantes, Madrid, Alianza, 1986,

p. 141.

16 Adaptacién de Lidia Camacho para Radio Educacién.



PAPA:

CONDESA:

COCHERO:
BARON:
ROSE:
BARON:

CONDESA:
JORGE:

CQNDESA:
TIO:

CONDESA.:
BARON:
ROSE,Z:
BARON:
ROSE:

COCHERO:

MARQUESA:

BARON:
TODOS:
ROSE:
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(CON LEVE ESFUERZO SUBE A LA CARROZA)
;Qué te traes entre manos, hija?

Ya lo veran... ya lo veran... Lo dnico que les puedo decir
es que a mi marido le encantara verios. (TRANS)

Jorge, 1lévenos a casa de mi tio el magistrado.

(LE DA UN FUETAZO AL CABALLQ/ SONIDO DE
CARROZA SE MEZCILA CON CHISPA MUSICAL)
(ROMANTICO) Rose, no te imaginas cuinto esperaba
este momento. Pienso en ti a todas horas.. (SUSPIRA), en
tu perfume, en tu cuerpo.

(De verdad, monsieur?

Si, Rose, me has trastornado completamente.

(CHISPA MUSICAL)

(DANDOLE DOS BESOS) Tio, qué gusto verte.

(2NDQ. PLANO) ;A casa, madame? (RUIDO DE
CARROZA)

No, Jorge. Vamos a la casa del juez Raplet.

(CURIOSO) ;Y se puede saber cudl es el motivo de la
reunioén?

No, tfo, jes una sorpresa! No coman ansias.

(CHISPA MUSICAL)

Salud, Rose (CHOCAN SUS COPAS), porque se¢ repitan
muchos dias como éste.

Salud. (BEBEN)

(CACHONDO) ;Sabes que eres muy sensual, Rose? (LA
COMIENZA A BESAR CADA VEZ MAS
INTENSAMENTE)

No, aqui no, vamos a la recimara.

(CHISPA MUSICAL Y BAJA A CARRETA)

(2NDO. PLANO) ;A algin otro lado, madame?

No, Jorge. Vamos a casa a toda prisa que mi marido nos
debe estar esperando.(SUBE MUSICA Y SALE) jShhh!
No hagan ruido. (PASOS SIGILOSOS/ EN 2NDO.
PLLANO SUENAN 6 CAMPANADAS DE RELOJ DE
PARED/ ABRE DE GOLPE LA PUERTA)

(FUERA DE SI) Pero... pero... jqué es esto?
(EXCLAMACIONES DE SORPRESA)

(COMIENZA A LLORAR)

ESTH TESS WO OB
SAL DE LA BIBLIGTEC
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PAPA: (ENFURECIDQ) jMaldito! Cémo se atreve usted a
faltarle el respeto asi a mi hija... en su propia casa.
TODOS: (HABLAN AL MISMO TIEMPO) (SE GENERA UN
ALBOROTO Y SE VA MEZCLANDO CON LA RISA
DE LA MARQUESA)

MARQUESA: (RIENDOSE A CARCAJADAS) ;Si hubieras visto su
cara! jQué gracioso estaba, querida! Estaba en pleno... en
pleno... Qué imbécil.

AMIGA: (SORPRENDIDA) Bueno, ;pero qué hizo? [...]”

El montaje paralelo se construye a partir de la alternancia entre dos

escenas, que en este caso terminan uniéndose al final.

¢) MONTAJE POR ANALOGIA
Este tipo de montaje nos permite ligar dos escenas que pueden tener una
similitud acustica para realzar la diferencias. Arnheim nos propone los
siguientes recursos:
"El ruido del tren domina los ronquidos de un hombre que esta
durmiendo en la escena siguiente. Ambas escenas tienen un

comiin denominador: su similitud aciistica sirve precisamente para

reforzar la diferencia entre ambas escenas, gracias a la radical

insistencia del llamativo elemento que sirve de unién"."

Otro ejemplo de este tipo de analogfa de forma es el grito que es
sustituido por un pitido de tren. La trayectoria del grito es reemplazada y
continuada por la carrera del tren; o el tecleo de la méquina de escribir que se
va mezclando con los disparos de una metralleta..

" Arnheim, Rudolf, Op. Cit., p. 75.
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Mis alld de la similitud de sonidos, otro tipo de analogia es la de
contentido, en la que se¢ hace coincidir la Gitima palabra o frase de la primera
escena con la frase inicial de Ia siguiente. De la adaptacién de Un alma Pura,
de Carlos Fuentes, extraigo el siguiente fragmento:®

JUAN L.: (TIERNO Y CON UN DEJO DE COMPLICIDAD)
(Quién nos mutildé amor? Hay tan poco tiempo para
recuperar todo lo que nos han robado. No, no me
propongo nada, ;ves? No hagamos planes. Creo lo mismo
que Radiguet: "Las maniobras inconscientes de un alma
pura son ain més singulares que las combinaciones del
vicio".

EFECTOS: (AMBIENTE EXT./ DIA RUIDO DE AUTOS BAJAN A
FONDO)
CLAUDIA: (GRAVE Y CON TRISTEZA) Las maniobras

inconscientes de un alma pura son ain més singulares que
las combinaciones del vicio.(SUBE BREVEMENTE
AMBIENTE/ SE CIERRA LA PUERTA DEL
AUTOBUS/ SE PONE EN MARCHA Y BAJA A
FONDO}) Juan Luis, pienso en ti ahora que tomo mi lugar
en el autobiis que me llevara rumbo al aeropuerto.

Otra forma de utilizar el montaje por analogia es a través del sentido
del argumento. Un personaje menciona una persona, un lugar ¢ una época para
ligarlos en la siguiente escena. Por lo general, esta forma de paso se utiliza
para remitirnos a un flashback a cargo de quien lo evoca en otra ciudad o
época.

Asi mismo, es posible encadenar dos escenas a través de una metafora,
ya que ésta nos permite unir dos imdgenes sonoras que pueden ser de
naturaleza diferente con el fin de sugerir una idea comiin a las dos. En la

¥ Adaptacién radiofénica de Lidia Camacho para Radio Educacién.
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adaptacion radiofénica de Un dia de Campo," la escena donde Henriete y

Ciprian terminan haciendo el amor debajo de un 4rbol, estd sustituia

metaforicamente con el canto del ruisefior:

“EFECTOS:

EL  RUISENOR LANZA  TRES NOTAS

PERMANENTES. UN_ SEGUNDO DE SILENCIO.

COMIENZA DE NUEVO CON LASTIMOSAS

MODULACIONES QUE SE VAN ACELERANDO

POCO A POCO HASTA ENLOQUECER. DESCANSA

UN POCO EMITIENDO DOS SONIDOS LIGEROS

QUE TERMINAN EN UNA NOTA SOBRE AGUDA

QUE MEZCLA A SUSPIROS DE LA JOVEN.”

Esta metifora sonora sustituye simbdlicamente, como muchas otros, €l

sonido del acto amoroso de la pareja.

d) MONTAJE POR ANTITESIS
Con este tipo de montaje podemos unir dos espacios, tiempos, acciones o ideas

opuestas o contradictorias. Es decir, que no solamente el sentido del argumento

nos permite el cambio de escena, sino también, a decir de Amheim, el caricter

opuesto de la escena anterior y la posterior, en lo que al sonido se refiere:

"El caricter contrapuesto de las escenas consecutivas se logra de
diversas maneras: la primera escena se desarrolla en un espacio
resonante y la siguiente, en un espacio sin resonancia. O bien la
primera tiene lugar a lo lejos, por ejemplo, un didlogo, mientras
que Ia segunda ocurre cerca. O bien un plicido decorado sonoro,
seguido de un fondo salvaje; uno ritmico, seguido de un sonido
sin ritmo ni forma; uno bajo, contra otro alto; un sonido
persistente, contra otro intermitente; uno regular, seguido de otro
irregular; un primer plano, contra un fondo. O bien un didlogo
agitado, contrastado con otro tranquito; un modo de hablar rapido,
contra uno lento.

1% Adaptacién de Lidia Camacho para Radic Educacién.
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Un mondlogo opuesto a una escena de masas; un didlogo pausado
a otro sin pausas. Voces masculinas, contra voces femeninas. O
bien una combinacién de todas estas posibilidades”.20

En un sentido mdas de contenido simbdlico podemos contrastar escenas
que pasen de la riqueza a la pobreza, de la cobardia a la valentia, de la alegria
a la tristeza, de una misa fiinebre a una fiesta, de la escasez a la abundancia de
alimentos, de la vida a la muerte. Arnheim, en este sentido, propone ¢l

siguiente ejemplo de antitesis de contenido:

"En la primera escena, una enfermera consuela al enfermo:
'Naturalmente que se pondra bueno’, e inmediatamente después,
en el consejo médico, se oye a un doctor decir: 'Naturalmente, €l
paciente estd desahuciado'".21

En este ejemplo, se da una analogia de forma y un contraste profundo

entre ambas situaciones.

¢) MONTAIJE POR LEITMOTIV

Una misma accién o una misma imagen sonora se repite sucesivamente a lo
largo de la historia para significar 1a misma idea. Por ejemplo, la utilizacion de
un trozo musical para caracterizar a un personaje, un lugar o una determinada
situacion. Fn la adaptacion radiof6nica que hizo Joaquin Marroqui de Llamad a
cualquier puerta, novela de Williar Motley, el pistolero, que no pronuncia
palabra en toda la obra, demuestra siempre su presencia silbando una

cancién.

® Arnheim, Rudolf, Op. Cit., p. 72.
2 bid., p. 75.
% Garcia Jiménez, Jesds, Op. Cit., p. 263.
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CAPITULO IV

JUEGO DE IMAGENES: DE LA OBRA LITERARIA
A LA ADAPTACION RADIOFONICA

A lo largo de este libro he venido hablando de la imagen radiofénica. ;Por qué
dedicar, entonces, un capitulo a la adaptacion radiofénica? Por una parte,
porque es en el trabajo de adaptacion donde el adaptador requiere traducir
imagenes literarias, a veces subjetivas, a veces objetivas, siempre complejas, a
imagenes sonoras. Este trabajo enfrenta innumerables riesgos, porque una
imagen literaria, al ser adaptada a la radio, puede ganar o perder intensidad,
pero nunca ser idéntica. La tarea del adaptador es semejante a la del traductor:
lograr con medios distintos efectos parecidos.

Por otro [ado, los manuales de guionismo radiofénico dan muy poca
importancia a la adaptacién. En el mejor de los casos hacen sélo minimas
referencias a este importante aspecto del guionismo. Es evidente que no existe
ninguna receta que ensefie las técnicas necesarias y los detalles del trabajo que
permite la adaptacion radiofénica. Aqui buscaré explicar ciertos aspectos
tedrico-metodolégicos relacionados con la adaptacién radiofonica de obras
literarias. Este capitulo pretende familiarizar al lector con la metamorfosis que
tiene lugar al transferir una obra literaria a un guién radiofénico.

La adaptacién radiofénica es un proceso creativo y operativo, técnico-
artistico que consiste en trasladar una obra literaria a un modo de expresion
diferente del texto original: la radio.

Coincido totalmente con Alain Garcia, quien define la adaptacion:

"como una ciencia, con sus leyes y principios bien determinados.

Por ello es muy importante comprender que existen en la creacion

radiofénica dos actividlades o momentos operativos bien
diferentes: el guién original y la adaptacién. Trabajar a partir de
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una nota roja, de una anécdota o de un recuerdo, no tiene nada en
comiin con esta dificil misién que consiste en adaptar para la radio
un material literario”.!

La adaptacién radiofénica obedece a un proceso estético de produccion
auditiva/visual, que consiste esencialmente en la transformacién de las
imégenes de un libro en imagenes auditivas, lo que implica [a formalizacion de
diversos materiales fisicos con los cuales el guionista trabaja para adaptadar
una obra.

Esto significa que la eleccién de estos materiales fisicos (palabra,
musica, efectos sonoros, silencio) no es algo meramente accidental; asi, por
ejemplo, del mismo modo que el tono rosado con el que labraron los griegos ¢l
trono de Afrodita no es ajeno a la impresién estética, tampoco la eleccién de
una voz o de un trozo musical para expresar un estado psicolégico en la radio
puede ser casual.

Todo esto habla de la dificultad de aquellas operaciones creativas que
implican un cambio de materia, tal como sucede en la traduccién de la poesia
de una lengua a otra, donde, por ejemplo, se aconseja no traducir palabras sino
versos, con el objetivo de comunicar el sentido y la emocion originales; y esto
s6lo se logra haciendo trampa constantemente, lo que lleva al traductor a
alejarse mucho del texto original. Algo similar ocurre con las adaptaciones
radiofonicas, pues se parte de textos literarios concebidos para ser leidos y no
pronunciados.

Es por ello que en este proceso estético de Ia adaptacién radiofénica, el
guionista no sélo debe estar consciente de las exigencias técnico-Creativas que
representa trasladar una obra literaria a un lenguaje y a un modo de expresién

! Garcia, Alain, L'adaptation du roman au film, Paris, I.F.diffusi6én, 1990, p. 17.
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diferente al original, sino también debe tener un conocimiento profundo del
lenguaje radiofdnico y poseer cualidades de escritor. ,

Es un gran error creer que es mas fécil adaptar obras literarias que
escribir una original. Ambos procesos tienen implicaciones creativas muy
particulares y los resultados de una u otra estaran en funcién de la capacidad y
del talento del guionista.

El material para escribir un radiodrama puede ser, como veremos mas
adelante, una novela, un cuento, una pieza teatral, etc. La forma de
acercamiento a la dramatizaci6n es similar en todos los casos: primero, cuando
se adapta una obra literaria o cualquier otro texto a un guién radiofénico, hay
que tratarlo como una experiencia auditiva-visual y recordar que no estamos
obligados a permanecer ficles al material de origen, pero si a su integridad.

De aqui se deduce que el guionista tiene que optar entre, por o menos,
tres formas de adaptacion basicas frente a la obra literaria: la adaptacidn literal,
la adaptacion libre y la transposicién.

a) LA ADAPTACION RADIOFONICA
Y SUS DIFERENTES FORMAS

La adaptacién literal

En una adaptacién literal, aunque se requieren cambios obligados entre la obra
y el guién, la intencién es reproducir lo mas fielmente posible las propuestas

de la obra original.

En muchos casos, por ejémplo en una novela extensa, serd necesario reducir la
obra literaria. En este sentido, el trabajo del guionista consistird no sélo en
suprimir ciertos episodios o cortar algunos pasajes, sino en saber condensar la
obra literaria. El guionista, por tanto, tendré que poner a prueba su creatividad
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para utilizar todos los recursos necesarios que le permitan hacer las
transformaciones, arreglos y ajustes exigidos por el nuevo medio; por ejemplo,
poner en boca de los personajes lo que en la novela estd descrito por un
narrador, ya sea omnisciente o equisciente; enmcontrar equivalencias a los
razonamientos y pensamientos interiores; buscar los caminos necesarios para
transmitir los estados psicol6gicos, las atmoésferas y los ambientes utilizando
efectos sonoros, miisica y silencios; hacer comprensibles las evoluciones en €l

tiempo y en el espacio.

Es importante enfatizar que en la adaptacién literal no se trata de fotocopiar
escenas enteras de la obra original, ya que cada medio tiene sus propias
exigencias. Una escena, un pasaje o una reflexion de gfan intensidad en la obra
de origen pueden resultar inexpresivos en la radio si no se le da el tratamiento
requerido. Es absolutamente distinto el valor de la palabra cuando estd
destinada a ser sélo leida, que cuando estd destinada a ser s6lo oida.

"El gujonista que copia con diligencia bloques enteros del material
en la forma nueva puede hallar que, a pesar de su fidelidad, la
adaptaci6n cobra un espiritu distinto y no hace justicia al original.
En otros casos una adaptacién que representa una transformacién
menos literal resulta mucho més fiel al original. Esta intencién de
fidelidad no es siempre lo mis conveniente para una
dramatizacion o para el autor. Muchos autores se verian
favorecidos si se cambiara considerablemente su obra; en tanto se
reproduzcan el sentido y la esencia de sus relatos, les conviene
que se tomen tales libertades con sus obras porque daran como
resultado las mejores transformaciones posibles para la radio. "

Para ejemplificar este tipo de adaptacin, tomaré el cuento de Guy de
Maupassant La cabellera, el cual se describe y analiza mds adelante en el
apartado de la matriz de acontecimientos.

? Vale, Eugene, Técnicas del guién para cine y televisién, Barcelona, Gedisa, 1996, p.
175.
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L:a adaptacion libre

En la adaptacion libre, el guionista s6lo consulta el texto original como guia,
ya que este tipo de adaptacion presupone un sinfin de posibilidades, tantas
como la creatividad y 1a pericia del guionista lo permitan.

La finalidad estética de ia adaptacidn libre es entregar una obra revitalizada
para la radio, a través del proceso creativo de la interpretacién; todo ello
"garantiza la identidad de la obra al mismo tiempo que explica la novedad de la
materia".? Es decir, por un lado se propone presentar la obra misma y por otro
sacar de ella una nueva creacién, sin que por ello traicione el espiritu de la
obra original. Podemos modificar el orden de los acontecimientos, cambiar el
estilo de la narracidn, crear otras escenas, incidentes o sucesos, etc., sin
cambiar el sentido y el tono de la obra. En este caso podemos hablar de una
adaptacién inspirada en tal obra literaria o de una adaptacién libre de una
novela, o bien de un guién basado en tal o cual personaje de la historia.

En estos casos, el guionista s¢ aleja o se desvia de la obra original para
trastocar el tema, remodelar los personajes, renovar las situaciones, tomar
partido sobre determinados aspectos, ya para favorecerlos, ya para
privilegiarlos.
"El adaptador en este caso se sirve del texto literario para
expresar, a través de su creatividad personal, aspectos y
proposiciones conceptuales, psicoldgicas, sociales e individuales,

propias de los personajes, de la situacién y del tema de la obra de
origen."*

3 pareyson, Luigi, Conversaciones de estética, Mildn, Visor, 1966, p. 62.
* Gareia, Alain, Op. Cit., p. 121.
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La transposicién radiofénica

La transposicién no es otra cosa que la transformacién, el acto de poder
trasladar una obra de un medio a otro, manteniendo la identidad del original,
gracias a un sistema de técnicas andlogas, de procedimientos equivantes. "La
transposicion es como un transcodage, la traduccién de un c6digo lingiiistico a
un cédigo auditivo." El adaptador, en este caso, es un traductor cuyo objetivo
es doble: traducir fielmente, al mismo tiempo que crear con libertad.

La transposicion da como resultado efectos nuevos e inesperados que ponen en
evidencia nuevos aspectos y valores que en la obra literaria no estaban del todo
claros. No se trata de atribuir a la obra algo que no tenia, sino de descubrir
algunos matices que estaban ocultos. Puede incluso suceder que la adaptacion
radiofénica se revele, al menos en algunos aspectos, més idénea que la obra
literaria misma, alcanzando la perfecci6n a la que aspiraba desde el principio.
Pero, de todos modos, adaptaciones de este género contribuyen a profundizar
el conocimiento, el valor y el significado de la obra.

Evidentemente, este tipo de transposicion no es facil: para lograrlo no basta el
dominio de la técnica, son necesarias dotes de artista. Se trata de retomar, de
algiin modo, el proceso formativo de la obra, de acuerdo con un concepto
profundo de fidelidad, que es la fidelidad mas verdadera y segura, aunque
ardua y dificil: ia fidelidad de la obra como ella misma quiere ser, 1o que exige
introducirse en su dinamismo interior y aduefiarse de su proyecto creativo. "

Podemos resumir, parafraseando a Alain Garcia, que la adaptacién literal
traiciona a la radio estando demasiado cerca de 1a obra literaria. La adaptacion

S Tbid., p. 66.
¢ Pareyson, Luigi, Op. Cit., p. 66.
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libre traiciona a la novela tomando demasiada distancia de ésta. La
transposicion no traiciona ni a una ni a otra, $ino que se sitdia en los confines

de estas dos formas de expresidn artistica.

La guerra de los mundos ¢s un ejemplo elocuente de este tipo de transposicion.

La pieza radiofénica, dirigida por Orson Welis, con un guién de Howard Koch
y Orson Wells inspirado en la novela homénima de H.G. Wells, es una
muestra de transposicién donde queda de manifiesto la mafia del oficio, la
pericia de la técnica, la habilidad v la osadia de Wells. Vista en perspectiva y
sin &nimos de menospreciar la novela, la versién radiof6nica tuvo un impacto

que nunca logré la novela. La guerra de los mundos es una pieza clave en la

historia de la radio, ya que trascendié, como pocas, la fugacidad del medio y

se convirtié en una obra clésica.

1a genialidad de Wells y de Koch consisti6 en transformar la novela, que narra
la invasién marciana, en un simulacro de radiorreportaje transmitido en
directo. Los flash informativos, las entrevistas tanto a los expertos como a las
supuestas autoridades oficiales (cientificos, militares, gobernantes), asi como
las conexiones en directo de los reporteros, provocd que una pieza de
radioteatro fuera confundida con un reportaje, a pesar de que el piblico que
escuchoé desde el principio ¢l programa sabia que se trataba de una ficcion.

Wells y Koch hicieron posible, gracias a su novedosa transposicién
radiofénica, Ia identidad de la novela sin que ésta perdiera su esencia. Esta
pieza radiofonica tiene a la vez un doble caracter de fidelidad y de creatividad,
porque por un lado pretende presentar la obra misma y por otro sacar de ella
una nueva imagen. La version radiofénica de La guerra de los mundos muestra
la capacidad creativa ejercitada por ambos artistas al subvertir un género de

ficcion a las especiales exigencias de un radiorreportaje.
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La transposicién, en suma, abre un campo inmenso al virtuosismo, cuya
solucién exige el manejo de la técnica, la habilidad y el talento de un artista.

En el anexo se transcribe la primera parte del guién radiofonico original de La

guerra de los mundos.
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b) LAS VERTIENTES DE LA ADAPTACION
Las vertientes de adaptacién para escribir un gmién dramatizado pueden

provenir de diferentes materiales, como se muestra en el esquema siguiente:

. N

Vertientes de la Adaptacion

IDEAS {DEAS O TEXTOS
ORIGINALES YA ELABORADOS

O PERIODISTICOS LITERARIAS TEATRALES

NOVEILAS CUEINTOS

TEXTOS msmmcos][ OBRAS rosms ]

( ADAPTACION

v v

RADIODRAMA

PROGRAMAS
UNITARIOS
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Cada una de las fuentes propuestas en el cuadro anterior presentan
diversos grados de dificultad al ser adaptados a 1a radio.

De manera clara y sencilla, Mario Kaplin clasifica el formato
dramatizado en tres subformatos:

1. Programas unitarios. Son aquellas emisiones en los que la
historia completa se presenta en un solo capitulo. Los personajes
no tienen continuidad posterior.

2. Programas seriados. Son programas en los que en cada capitulo
se presenta un tema independiente, aunque existen rasgos comunes
que se repiten en cada emision, como los personajes permanentes
que dan continuidad a la serie. Cada capitulo representa una
unidad independiente, por lo que puede ser comprendido sin
necesidad de tener antecedentes.

3. Programas novelados. Es lo que tradicionalmente conocemos
como radionovela, cuya caracteristica es la interconexién de los
capitulos con una trama continua, por lo que es necesario escuchar
casi todos los capitulos para comprender la historia. Sin embargo,
cada capitulo debe tener una estructura dramdtica independiente lo
suficientemente fuerte para enganchar al radioescucha para que
escuche el siguiente capitulo.

En la adaptacién de una pieza teatral se presentan al menos dos
dificultades: por un lado, provocar radiofénicamente en el radioescucha las
mismas sensaciones que se producen en la relacién piblico-actor; por otro,
visualizar auditivamente escenas, ambientaciones y decorados sin romper con
el ritmo dramético.
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En los afios veinte, por ejemplo, resultaron un fracaso las primeras
transmisiones radiofonicas de las obras de teatro de Broadway, ya que no
bastaba con instalar un equipo técnico y micréfonos en el escenario. El
radioyente no recibia ni la misma informacion ni las mismas sensaciones que el
espectador teatral. Esta experiencia llevé a incorporar la presencia de un
narrador para contar al radioescucha lo que ocurria en el escenario en los
momentos de dramatizacién exclusivamente visual.

Luego vinieron las obras de teatro adaptadas y representadas en un
estudio de radio, las cuales confrontaron a los guionistas con las dificultades ya
mencionadas; sin embargo, también existe una gran ventaja en la adaptacion de
una obra de teatro: el cambio de espacios fisicos y de tiempos no representa
una limitacién como en el teatro.

En la adaptacion radiofénica de un cuento -dadas sus caracteristicas
basicas de extension- encontramos el material en su forma mas condensada,
por lo que se cree que la adaptacién radiofénica es més simple y menos
problematica para lograr un efecto de fidelidad. No obstante, esto no es
necesariamente cierto, ya que un parrafo o un par de hojas de un cuento puede
contener material suficiente para toda una serie. En estos casos, el guionista
tiene que crear nuevos didlogos, personajes y, si es necesario, otras acciones o
actos dramaticos.

En una novela, el trabajo de adaptacién se concentra en la
condensacion de la obra -enfatizando sus lineas dramaéticas- y en el arte de
dialogar correcta y acertadamente ciertas partes de la narraci6n, en funcién del
perfil psicolégico de los personajes. ‘

Si vamos a escribir un guién basado en hechos historicos, hay que tener
toda 1a informacion necesaria para no cometer errores © mejor adn: tener un
dominio absoluto del tema a desarrollar. Como analizaremos més adelante en
Ia matriz de acontecimientos de La revolucién en vivo, en este tipo de guiones
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casi siempre resulta necesario afiadir nuevos personajes y situaciones que
ayuden a darle vida, dinamismo e interés a esos acontecimientos.

Si partimos de una nota periodistica para escribir un guién, hay que
tener un gran interés por el tema y la curtosidad suficiente para buscar los
origenes de la anécdota, de los personajes y el desarrollo de éstos. Para Syd
Field, en este tipo de guiones "es prioritario que el guionista se responda las
preguntas: ;de quién trata?, ;de qué trata? Una vez respondidas estas
preguntas, se organizan de acuerdo con una estructura dramatica, como en el
caso de la creacién de un guién original".’

El guién basado en una idea o tema original se analizard en el siguiente
capitulo.

¢) LA IMPORTANCIA DE LA MATRIZ DE ACONTECIMIENTOS

Lo que llamaré matriz de acontecimientos y que en francés se conoce como
decoupage es un instrumento que puede utilizar el guionista en su trabajo de
adaptacion para no perder el desarrolio de los elementos esenciales de la obra
literaria. Fs Gtil también para trazar una ruta que permita evitar las
equivocaciones que en una obra larga pueda sufrir el propio guionista e incluso
el productor.

Por otra parte, la matriz de acontecimientos auxiliaré al adaptador en la
dificil tarea de sintetizar los hechos vy las situaciones y le permitira utilizar el
tiempo radiofénico de la manera més eficaz y sin extravios. Es una clase de
memoria que puede ser de gran utilidad en el trabajo de adaptacion.

La matriz de acontecimientos consiste en dividir la obra literaria en sus
acontecimientos y situaciones antes de la elaboracién del guitn radiofénico.
"No hay modo mds fécil 0 mds directo de adaptar una obra literaria a la radio

7 Field, Syd, The Screenwriter's Workbook, New York, Dell Publishing Co., 1984, p.
104.
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que condensarla en los elementos o hechos basicos de los que el escritor partié
para desarrollar su relato."®

El resumir lo mas significativo de una obra literaria en una matriz de
acontecimientos permite visualizar globalmente los diferentes planos del
desarrollo de la obra literaria, situados en un tiempo-espacio histdrico, real o
imaginario, lo que facilita el trabajo del guionista.

En la matriz de acontecimientos hay que enumerar cada wno de los
personajes existentes, asi como sus caracteristicas psicolégicas, su posicién y
su trayectoria en el tiempo y en el espacio para asi poder definir el momento en
que se encuentran -para formar una pareja u odiarse de por vida- o en el que se
detienen -en caso de muerte o de partida de los personajes-, o en el que
interfieren uno en el otro -atacar o matarse entre rivales-. Asimismo, se debe
incluir la trayectoria de las acciones o acontecimientos més sobresalientes (¢l
derrumbe de una mina, matar al rival o hacer el amor). Del mismo modo, en
esta matriz hay que mostrar el tejido de la vida cotidiana, costumbres,
ambientaciones, intrigas amorosas, objetos importantes.

Esta matriz permitira al creador, en el momento en que estd adaptando
la obra, abreviar o eliminar parte de los acontecimientos en los que no pasa
nada importante para la comprensién del relato original, o bien, ocultar cierta
informacién con Ia finalidad de dejar al radicescucha el cuidado de reconstruir
los hechos o de imaginar por si mismo los acontecimientos en un periodo
indeterminado no indispensable para la comprension global del relato. Por el
contrario, gracias a esta informacion, el guionista podré extender ciertas partes
o acontecimientos que quiera enfatizar por razones de carédcter estético; o bien
encontrar posibles soluciones creativas para la identificacion por patte del
espectador via la identificacién imaginaria y no del estereotipo, a través del uso

% Vale, Eugene, Op. Cit., p. 174.
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de metiforas y simbolos, entre otros recursos. En consecuencia, esta matriz,
ademas de que ayuda a precisar e} niimero de capitulos y su duracién, sirve
para crear o proporcionar una visién de la estructura de la obra literaria que
ayudari al guionista a combinar o a articular los acontecimientos del relato en
un esquema de organizacion espacio-temporal determinado.

Como se sabe, existe una gran variedad de estructuras. La més simple
es la estructura lineal (los acontecimientos se suceden cronolégicamente unos
al final de otros), o la estructura que muestra el pasado y el futuro simétrico
del personaje; o bien estructuras profundamente irracionales, como la que ha
sugerido el Conde Potocki en Manuscrito encontrado en Zaragoza, en las que

los personajes se pierden en su propio relato, para después encontrar a otro
personaje que por si mismo cuenta su propia historia.

Se trata, en suma, de qgue esta matriz de acontecimientos ofrezca una
visién total de la obra literaria para poder concebir y recrear artisticamente su
adaptacion.

Para familiarizar al lector con esta metodologia, se analizard la matriz
de acontecimientos de la novela Germinal, de Emile Zola, del cuento La
cabellera, de Guy de Maupassant, y de La Revolucién en vivo, de mi autoria.
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Anilisis de la matriz de acontecimientos de la primera y segunda parte
de la novela Germinal, de Emile Zola

En el caso de Germinal, la matriz me permitid visualizar globalmente la
continvidad -por demas compleja- espacio/temporal de la novela. Baste
analizar la matriz de la primera y segunda parte de la novela, ya que toda la
estructura narrativa es muy similar en cuanto al manejo del tiempo.

La primera parte de la novela tiene lugar un dia de marzo de 1886 y se
desarrolla de manera lineal de las tres de la mafiana hasta las tres y media de la
tarde. La segunda parte transcurre durante el mismo dia de marzo, en tiempos
discontinuos que se empalman con los de la primera parte. Esta estructura
narrativa de la novela queda clara para el lector, pero llevada a la radio
respetando ese orden narrativo hubiera resuitado incomprensible al

radioescucha.

La relacion espacio-temporal que muestra la matriz de acontecimientos me
facilitd encontrar una estructura lineal que resultara mas congruente al

radioescucha.

Tomé como base el desarrollo cronoldgico del tiempo, lo cual implicaba el
orden légico de los acontecimientos de forma tanto lineal como paralela. Los
primeros tres capitulos de la adaptacién se corresponden con Ia novela (de 3

am a 5 am).

El capitulo cuatro radiof6nico incluye las actividades que se desarrollan en el
mismo capitulo de la novela solamente de 5 am a 7 am y se conecta con el
capitulo dos de la segunda parte de la novela (II-2) el despertar de Constance
Maheu y de sus hijos, hasta que se preparan para ir a pedir fiado a la tienda de
Maigret y luego a la casa de los Gregoire (de 7 am a 8 am).
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El capitulo cinco de la adaptacion corresponde, siguiendo este mismo criterio,
al capitulo uno de la segunda parte de la novela (II-1), el cual transcurre en la
casa de los Gregoire hasta la llegada de Constance Maheu vy sus hijos (8 am a
10 am).

En el capitulo seis radiofénico, se entremezclé la parte restante del capitulo de
la novela (II-2), cuando Constance llega a la casa de los Gregoire, con otro
bloque de la primera parte del capitulo cuatro del original (I-4) donde
retomamos el trabajo de los mineros de las 10 am.

El capitulo siete se adapté integramente tomando el capitulo tres de la segunda
parte de la novela, (II-3) donde se muestra la vida en El Coron. (11 am. a 13
pm.).

Para el capitulo ocho de la adaptacién, retomamos el capitulo cinco de la
primera parte de la obra original, (I-5) donde continian los trabajos de los
mineros en el fondo de la mina (13 pm. a 15 pm.) hasta la subida a la

superficie de los mineros.

El capitulo nueve radiof6nico tiene la misma continuidad que la novela, pues se

basa en el capitulo sexto de la primera parte
(1-6). Esteban, muerto de cansancio, se hospeda en la cantina de Rasseneure.

En el capitulo diez, volvemos a dar un salto a la segunda parte del original (II-
4). A partir de este momento, la historia se desarrolla linealmente hasta la
cuarta parte de la obra original. En la quinta, sexta y séptima partes de la
novela, nuevamente Zola rompe con la relacién espacio-tiempo, y hay que
volver a reestructurar los acontecimientos desde el punto de vista de la

continuidad temporal.
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La utilizacién de esta metodologia ayuda a ver con mas claridad el desarrollo
de la historia, lo cual sirve de base para establecer nuestra propia estructura
narrativa y sobre todo para darle un ritmo radiofénico al eliminar algunas
escenas de poco interés. Recomiendo que, para una mayor comprension de este
apartado, los interesados lean la novela de Zola, uno de los grandes escritores

universales.
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Andlisis de 1a matriz de acontecimientos del cuento

La cabellera, de Guy de Maupassant

Al tratarse de una adaptacion literal, se hicieron minimas transformaciones que
le dieron mayor ritmo radiofénico a la obra. El cuento inicia con la descripcion
de 1a celda donde se encuentra un loco en una actitud abstraida. El doctor le
explica a alguien las causas de la locura de aquel hombre y le entrega el diario
del loco para que después de Ieerlo le comunique su opinion.

En la adaptacién radiofénica, en lugar de que un narrador diera lectura al
diario (que abarca todo el cuento) resultaba mas enriquecedor crear personajes
y dislogos; recrear situaciones que le dieran vida a lo que el loco narraba en
primera persona en el diario. De igual manera, se alter6 el orden cronolégico,
al iniciar -como gancho- con los gritos del loco (que en el cuento estdn en la
escena final), que sirven para darle una atmosfera al Iugar donde el doctor
explica a un amigo del loco, en forma breve y contundente, 1a singularidad de
su enfermedad. Inmediatamente después entra la nibrica de presentacién de la
serie y en seguida escuchamos al loco repetir los poemas de Villon, que en el

cuento aparecen en un contexto totalmente diferente.
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Andlisis de la matriz de acontecimientos de la serie

La Revolucion en vivo

Es una matriz que utilicé partiendo de los acontecimientos de la Revolucion
francesa para disefiar y escribir una serie radiofénica de veinte capitulos. Los
hechos histéricos y los personajes mds connotados de la Revolucion francesa
son el material de base que conforma esta matriz, disefiada para darle a la serie
un tratamiento de radiorreportaje ficcion.

Fn esta matriz s6lo s¢ muestra el contenido a desarrollar por capitulo y no el
orden final que se sigui6 en los guiones.
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CAPITULO V

LA ESCRITURA DEL GUION RADIOFONICO
DRAMATIZADO

He dejado este capitulo al final, ya que todos los conceptos descritos y
estudiados a lo largo de estas paginas forman parte de la escritura radiofénica.
Para saber como se escribe un guién dramatizado no basta la creatividad por si
misma o el hecho de conocer algunas cuestiones técnicas; se debe adquirir el
oficio de escritor y el conocimiento de los elementos que conforman la
totalidad de la escritura radiofénica y dramética.

En cuanto al guién, se suelen distinguir, por extrapolacion del cine, dos
tipos: el literario y el técnico. El primero desarrolla la idea argumental sin
acotaciones técnicas; mientras que en el segundo, ademds de la continuidad
dialogada, aparecen en detalle todas las indicaciones técnicas necesarias para la
grabacién. En la practica diaria, el guién radiofénico, al menos en nuestro
pais, integra ambos procesos creativos. El gujonista, al mismo tiempo que crea
y desarrolla la historia, despliega detalladamente toda la nomenclatura técnica
indispensable para la comprensién y representacion sonora del guién. De este
modo, €l guionista resulta ser el autor parcial de la realizacién, aunque también
es muy probable que el realizador o director se tome la libertad de hacerle los
ajustes y cambios que crea convenientes y necesarios.

En este capitulo, se va analizar por separado el guidn literario y el
técnico; reitero que el guionista integra, a la hora de escribir un guidn, los
sistemnas expresivos del relato con los recursos técnico-expresivos del sonido y
del montaje sonoro. Esta fusién en el guidn radiofénico, obedece, a mi juicio,
a varias razones: como la radio es un medio mal pagado, dificilmente se le

pide a un escritor que escriba un gui6n literario, que el realizador traducir en



un guién técnico. Esto sucede en la BBC de Londres 0 en la WDR de
Alemania, pero no en nuestro pais. Ademds, para nuestra mala fortuna cada
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vez se producen menos dramatizaciones.

guion radiofénico se refieren al tipo de guidn que integra en uno solo ambos

Es quizi por estas razones que la mayoria de los autores que definen el

procesos.

que:

los sucesos, situaciones y argumentos del filme o de un programa de television

o de radio”.

Mario Kapliin define el guién como:

"algo mas que un texto; es la estructura auditiva codificada por
escrito; el proyecto de la emisién sonora. Es el esquema detallado
y preciso de la emisién, que comprende el texto hablado, la
muisica que se va incluir y los efectos sonoros que se insertaran

indica el momento preciso en que se debe escuchar cada cosa”.!

Jimmy Garcia Camargo, autor de La radio por dentro y por fuera, dice

“el libreto es para la radio, lo que los planos de una construccién
son para el arquitecto, o €l plan de vuelo para un piloto de
aviacion. El libreto marca toda la estructura del programa, sus
diferentes pasos, la forma del manejo del sonido, la manera de
interpretarse, la duracién de los parlamentos, de la misica y de

los efectos sonoros o del ruido"

Mariano Cebrian define al guién como "expresion escrita detaliada de

n 3

Kapliin, Mario, Produccién de programas de radio: el guidn y la realizacién, Quito,
CIESPAL, 1978, p. 290.

Garcia Camargo, Jimmy, La radio por dentro v por fuera, Quito, CIESPAL, 1980, p.
148.

Cebridn Mariano, Informacién radiofénica. Mediacidn iécnica, tratamiento y

programaci¢n, Madrid, Editorial Sintesis, 1994, p. 176.
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Para mi, el guién radiofénico equivale a la partitura en la musica;
contiene la obra que se va a interpretar, por lo que su contenido debe ser lo
suficientemente explicito, claro y detallado para proporcionar la informacién
precisa a cada uno de los integrantes que conforman el equipo de grabacidn:
textos para el narrador, mondlogos y didlogos para los actores, instrucciones
detalladas sobre la puesta en escena (localizacion de la accién y la ubicacion
espacial de los personajes); acotaciones a los actores de las inflexiones de su
voz (triste, solemne, iracundo) y la forma de paso o de enlace de escenas, a
través de los recursos técnico-expresivos del montaje radiof6nico.

Se puede comenzar a elaborar un guién dramatizado para la radio
partiendo de una experiencia, un tema, un personaje o una situacién. Cada
guionista tiene su propia forma de escribir. No existe un método dnico para
escribir guiones dramatizados; la disciplina, el ejercicio catidiano de la
escritura radiofénica y el estudio de la teoria dramatica son la base para la
construccion del oficio de guionista. Sin embargo, muchos autores coinciden
en sefialar las etapas que debe seguir un guionista que empieza a escribir: la

idea, la sinopsis, el tratamiento, el guidn literario y el guién técnico.

a) LAIDEA

La idea es la chispa de la creacién. A partir de una o varias ideas se puede
generar una historia susceptible de convertirse en un guidn radiofénico. La
idea debe ser clara y de facil comprension. Algunos guionistas aseguran que
una idea, si no es factible de ser escrita y descrita en un maximo de dos lineas,
no es una buena idea. Cualquier idea sencilla puede ser imteresante, todo
depende de la forma creativa como se cuente. Veamos algunos ejemplos de
ideas:

¢ La historia de amor imposible entre un hombre y una mujer casada.

¢ El desmoronamiento de una familia después de la muerte de un hijo.
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e La historta de un atentado contra un personaje famoso.

¢ Las consecuencias que tiene que afrontar una cantante que decide romper
con el consorcio que la ha llevado a la fama.*

Es importante que el escritor, antes de elegir una idea, piense en las
posibilidades reales para su ejecucion, y no emprenda un proyecto que requiere
de un tiempo y de un esfuerzo més alld de sus capacidades. Es importante
considerar si la historia es apropiada para la radio, asi como los medios
técnicos y econdmicos con 10s que se cuenta, ya que éstos determinan en gran

medida Ia consecucion exitosa de la idea.

b) LA SINOPSIS

La palabra "sinopsis" viene del griego y significa: "resumen que se abarca de
una hojeada”.’ La sinopsis es un resumen del relato o historia, asi como de los
principales personajes, redactado en estilo indirecto y sin didlogos. Para Vale,
la sinopsis "establece los hechos sobresalientes del incipiente guion. No
necesita contener atn todos los hechos; pero aquellos que estén deben bastar
para efectuar una narracién completa, sin huecos ni desarrollos fragiles. Se
pueden insertar mas tarde los elementos faltantes, siempre que su ausencia no
implique dudas cruciaies. Se pueden alterar otros hechos en el desarrollo

subsiguiente”.®

4 Idea original de Enrique Atonal; sinopsis y tratamiento de Lidia Camacho. Guién de
Enrique Atonal y Carmen Limén. Realizacién de la radionovela de 27 capitulos:
Enrique Atonal y Lidia Camacho, para Radio Educacidn.

5 Corominas, Joan, Breve diccionario etimolégico de la lengua castellana, Madrid,
Gredos, 1973,

¢ Vale, Eugene, Técnicas del guién para cine y televisién, Barcelona, Gedisa, 1996, p.
174.
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Veamos un gjemplo de sinopsis a partir de la idea de la cantante que

rompe con ¢l consorcio que la levé a la fama:

"Maria del Mar es una cantante de moda que desaparece sin dejar rastro. La
policia, incitada por sus amigos y familiares, emprende su bisqueda. Un
joven periodista -amigo de Maria-, que posee la dltima entrevista que se
hizo a la cantante, inicia una modesta campafia informativa en la columna
cultural del diario en el que trabaja, con el tGnico fin de ayudar a la
localizacion de la muchacha. A fuerza de indagar por el paradero de Maria
del Mar, el periodista logra despertar el imterés de los medios de

comunicacion.

“Poco a poco aquella modesta campaiia periodistica se va convirtiendo en
una auténtica cruzada. Las interpretaciones de Maria del Mar suenan cada
vez mas en la radio, se realizan programas de televisién con grabaciones de
la artista, se hacen ediciones especiales de su miisica en discos compactos,
los carteles de Maria del Mar inundan el mercado... Y el piblico, dvido de
idolos y simbolos a los cuales acogerse, responde fundando un club de fans
de la cantante, ofreciendo su colaboracién espontanea para su localizacion y
contribuyendo, en suma, a acrecentar 1a fama de 1a desaparecida.

“La respuesta del piblico refuerza la campaiia de los medios. Se recogen los
testimonios de los famoscs que conocieron a Marfa del Mar: Hugo
Arguelles, su maesiro de teatro; Jesusa Rodriguez, con quien planeaba
realizar un especticulo; Verdnica Castro, a quien dejé plantada la noche de
su desaparicién; Marta Verduzco, con quien llevaba una amistad personal;

Diana Bracho, con quien trabajé en un espectaculo, etcétera.

“Poco a poco, la accién de los medios, en combinacién con la reaccién del
piblico, van creando un caos informativo alrededor de la figura de Maria
del Mar y su verdadera personalidad se va desvirtuando. Ante los ojos
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azorados de sus familiares y amigos, Maria del Mar se va convirtiendo en
un mito, en un simbolo, y su nueva identidad va cobrando tal fuerza que sus
seres cercanos llegan a creer que desconocian la verdadera personalidad de
la desaparecida.

“Al final, una nueva -¢ inexistente- Maria del Mar ha sido creada por el
consorcio y todos, sin excepcién, contribuyen a mantenerla viva. Si Maria
del Mar reaparece, tendré que asumir esta nueva identidad o desaparecer

definitivamente, "

Una vez elaborada la sinopsis, procedemos al paso siguiente:

¢) EL TRATAMIENTO
El tratamiento es una fase més desarrollada de la elaboracién y redaccién del
guibn. Exige toda la informacién. Se puede deﬁnir, dice Michel Chion, "como
una descripcién detallada de la accién, en continuidad, con, probablemente,
una linea ocasional de didlogo, pero, en la mayoria de los casos, en estilo
indirecto".” Es una suerte de escaleta donde se describe brevemente la accién y
los datos mds importantes (personajes, lugares, tiempo), escena por escena por
orden de continuidad.
Para ejemplificar el tratamiento, contindo con la sinopsis aqui descrita.
Tomo sélo el fragmento del momento en que Maria del Mar reaparece y
explica las razones de su desaparicién:
"En la oficina del periddico, Marfa del Mar les explica a Pablo -su amigo-
y a Humberto, jefe de redaccién, los motivos por los que decidid
desaparecer. Un dia, Marfa del Mar se ve en un video y se percata de que
poco a poco, sin darse cuenta, casi con su consentimiento, fueron

7 Chion, Michel, Cémo se escribe un guitn, Madrid, Catedra, 1989, p- 207,
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* Visualizar los rasgos fisicos de los personajes.
e Servir de personaje al mismo tiempo.

¢ Aclarar, en caso de ambigliedad narrativa, las transiciones espacio-
temporales.

No obstante que la figura del narrador ha sido un recurso milagroso para
simplificar la adaptacién radiofénica de obras literarias, algunos estetas de la
radio, sefiala Balsebre, han cuestionado su existencia. "En 1936, Marynowsky,
responsable del departamento dramitico de Radio Polonia, abolid el uso de la
figura del narrador en todas las emisiones de teatro radiofonico”.*

&) EL GUION TECNICO

El guién técnico tiene que ver con los pardmetros técnicos de la imagen
radiofdnica. No existe una formula universal para la presentacion fisica de un
guidn radiofénico, es cuestion de costumbre. Lo importante es que todas las
indicaciones sean claras y comprensibles para que cada uno de los miembros
del equipo profesional que interviene en la representacién sonora del guién
sepa como, cuindo y qué tiene que hacer al momento de la grabacién. Existen
diversas formas de presentar o diagramar un guién. En este inCiso presento la
diagramacién del modelo McLeish/BBC con algunas afiadiduras, que en la
préctica profesional me ha dado excelentes resultados:

1. Todo guidn debe tener una portada con los datos principales:

Nombre de la estacion.

Nombre del programa o de la serie y el nimero del capitulo.

El listado de los personajes y sus caracteristicas.

Nombre del productor o realizador.

2 Baisebre, Armand, El lenguaije radiofénico, Madrid, Cétedra, 1994, p. 178,
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transforméndola: vestida con un disefio que habia rechazado, con el pelo
enchinado y cantando basura.

"Dos dias después, Maria del Mar se encuentra en una fiesta con el
compositor Marcial Alejandro. Al calor de los tequilas, Ia conversacién se
vuelve mas sincera:

MARIA: Me acabas de decir que me viste muy guapa en la tele. De lo que
canto no me has dicho una palabra,

MARCIAL: Mira, ésa, en la que andas, no es mi onda y... prefiero no
opinar.

MARIA: Ya ves me estoy pudriendo. Y antes de empezar a apestar prefiero
botar tedo.

"Marcial la motiva a que busque otras formas de expresién mas atrevidas,
como en las canciones de sus inicios. Marfa del Mar acepta el ofrecimiento

de Marcial de grabar con €l algunas de sus canciones.

"Al dia siguiente se dedican a grabar. El resultado, para sorpresa de Maria
del Mar, es maravilloso. A pesar del contrato de exclusividad que tiene
firmado con el consorcio, Maria del Mar decide presentar ese material en un
disco de forma independiente. Sara Galvez, duefia de La Rumba, acepta que
la presentacion del disco se haga en su centro nocturno, justo el mismo dia
en que Maria tendria que presentar el disco que grabé con el consorcio en
San Antonio, Texas.

"Radl Aspeitia, su cufiado y representante al mismo tiempo, le exige a
Maria del Mar que cancele esa presentacin o que se atenga a las
consecuencias. Esa noche, Sara Galvez recibe varias amenazas telefénicas, y
matan a su perro Como un aviso para Maria del Mar de que Ia guerra estd
declarada.
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"MARIA DEL MAR: Me espanté mucho. Era la primera vez que entendi
que eran capaces de matar con tal de que cumpliéramos con sus exigencias.
Le pedi una cita a Rail Aspeitia. Me la dio al dia siguiente en su oficina.

"Raiil le tiende una trampa a Maria del Mar. Una rueda de prensa en la que
se anuncia la confirmacion de la presentacion, en San Antonio, del disco que

la cantante ha grabado con el consorcio.

“No obstante todos los obsticulos por vencer, Maria sigue decidida a dar su
concierto en La Rumba.

“La noche del concierto, Raxil visita a Maria en su casa. Le recomienda que
si no quiere que a Sara le pase algo y ver deforme a su hermana, cancele ¢l
concierto, Maria, enloquecida de dolor, de impotencia, decide no asistir a

La Rumba y opta por desaparecer."”

En el tratamiento de un guidn deben quedar perfectamente

caracterizados los personajes protagonistas. A continuacion abrimos un

paréntesis para analizar este punto.

Caracterizacion del personaje

Debido a que en la radio no tenemos la posibilidad de conocer a los personajes
mas que a través de su-voz, la caracterizacion de éstos resulta de vital
importancia. Muchos autores recomiendan escribir la biografia de sus
personajes para que éstos tomen forma. Con esta informacién resultard mas
ficil proporcionarles didlogos fluidos y convincentes. "En la radio -dice

McLeish- se expresa el caricter de una persona casi en su totalidad por lo que

n 8

¥ Mcleish, Robert, Técnicas de creacion y realizacién en radio, Madrid, IORTV,
1986, p. 239.
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Para caracterizar a un personaje hay que tomar en consideracién sus
caracteristicas fisicas: sexo, edad; las psicoldgicas, que definen su caricter:
valiente, cobarde, timido, nervioso; las socioeconémicas, que informan acerca
de la clase social, el nivel econémico y la ideologia de los personajes. Otro
factor que revela informacién es la ocupacion o profesion del personaje.

Finalmente, y no por ello menos importante, es que los personajes deben ser
contrastados en cuanto a la tesitura de sus voces para que el radioescucha los
pueda identificar de manera inmediata.

d) EL GUION LITERARIO

El guion literario se refiere al relato completo en el que se incluye la totalidad
de los elementos que se han analizado hasta ahora: las acciones en un tiempo y
espacio definidos, la descripcion de los personajes y los didlogos. De lo que se
trata, al escribir un guidn, es saber cOmo contar una historia que active la
curiosidad, la expectativa y la fantasia del radioescucha.

Todo guién dramatizado que parte de un referente real o imaginario
requiere de una construccién dramatica. La manera més sencilla es la que
divide la exposicion del guién -entendida como el desarrollo de un conflicto- en
cuatro etapas:

1. Planteamiento. Se configuran los personajes principales, la
situacién o premisa del relato y el conflicto. Quién quiere qué, y
quién o qué se oponen; al mismo tiempo se imtroduce al
radioescucha en el clima de la obra radiofénica.

2. Desarrollo y articulacion del conflicto. A partir de los términos

expuestos en la etapa anterior, aqui se describe la evolucion de las
acciones del o de los protagonistas en la consecucioén de sus
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objetivos, con sus alternativas anecddticas y la descripcion
progresiva de los hechos, en un crecimiento paulatino de interés.

3. Culminacién del conflicto. Es ¢l momento en que se define la
historia: fracaso, éxito o postergacién en la consecusién del
objetivo propuesto por los personajes o los hechos que han
comenzado a plantearse en la primera etapa y se han desarrollado
en la segunda. Aqui culmina un conflicto amoroso v su tensién
dramatica. Es el momento de maxima tensién o de "giro" en la
historia.

4. Desenlace. Es la nueva etapa de relacién entre los componentes
de la historia después del giro efectuado en la culminacién. El
proceso de 1a acci6n que se describe ha pasado de un estado a otro
a través de la culminacion del conflicto.

Esta es 1a base primigenia de Ia estructura dramatica. El ordenamiento
de estos componentes estructurales es modificable, pero cualquier cambio en el
ordenamiento presupone catnbios generales. Una definicion simple y precisa de
la palabra estructura es la nos proporciona ¢l diccionario: "disposicion y orden
de las partes de un todo". Un elemento no tiene valor por si mismo, lo
adquiere en la medida en que se relacione con los demés. La estructura es la
disposicidn de los elementos que le da forma a la idea.

Los guionistas coinciden en que las estructuras narrativas pueden ser
muy distintas entre si, pero que en cualquier caso deben seguir un orden

creciente y progresivo.
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Funciones del didlogo

Una vez que se definen las caracteristicas de los personajes, los didlogos
fluiran facilmente de acuerdo con el desarrollo del relato. Estos deben estar
escritos para ser dichos y no leidos, por lo que se recomienda que sean

concentrados y sencillos.

Ademas de definir el caricter de los personajes y hacer avanzar la comprensién
del relato, el didlogo sirve para ubicar la escena en un tiempo y espacio
definidos. Asi mismo, y sin caer en la obviedad, se debe reiterar, de vez en
cuando, el nombre de los personajes y la relacién que guardan entre si (padre,

€sposa, amigo).

Gracias al didlogo se pueden enlazar unas escenas con otras y darle mayor
fluidez al relato.

Funciones del narrador

Este personaje clave, aunque no siempre indispensable en la dramatizacion
radiofénica, tiene como funciones:

» Sintetizar, en una radionovela, los hechos més sobresalientes al inicio de

cada capitulo.

o Contextualizar la historia. Un narrador, dice McLeish, "es esencialmente
dtil para facilitar una gran cantidad de antecedentes, o cuando han de
hacerse grandes compendios o en aquellas partes que tienen muchas
explicaciones y descripciones pero poca accién”.® Aunque es deseable que

prevalezca la accidn por encima de las descripciones y explicaciones.

¢ Describir ambientaciones dificiles de identificar sonoramente.

® Ibid., p. 244.



118

¢ Nombre del guionista.
+ Fecha.

La hoja debe ser escrita por una sola cara, para reducir a un

minimo el ruido en su manejo.

El guién debe escribirse a doble espacio, con el fin de permitir la
escritura de modificaciones y anotaciones de los actores, del
realizador y musicalizador.

Sobre el margen izquierdo de cada hoja deben ir mumeradas
progresivamente todas las lineas (del uno al treinta) para facilitar
Ia identificacién de cada parlamento a todo el equipo de

produccion.

Después del niimero y sobre el margen izquierdo, se escriben con

maytsculas:

¢ El nombre del personaje que habla o en su defecto del narrador.

o Las indicaciones para los EFECTOS y la MUSICA, se escriben
con mayudsculas y entre paréntesis; ademds se subraya toda la

linea o lineas que ocupe esta descripcion.

Las instrucciones referentes a los efectos sonoros pueden ir
intercaladas en el cuerpo del gui6n, siempre y cuando sean cortas
y sencillas, para que le sirvan de orientacién al actor en la forma
de proyectar de su voz: (PASOS DE 2NDO. A 1ER. PLANO) o
de apoyo al tiempo de reaccion adecuado al escuchar un efecto
sonoro: (TOQUIDOS EN 2NDO. PLANO) o (TIMBRE DE
TELEFONO EN 1ER. PLANOQ). Si los planos y travellings

sonoros acompafian simultineamente la accién, hay que incluirlos
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en el cuerpo del guidén. Si las indicaciones son detalladas y

complejas, hay que ponerlas en un renglon aparte.

El guionista debe describir las acciones con la mayor precisién y
exactitud posibles. Si dice que Juan se va acercando, hay que
especificar cémo camina, nerviosa o lentamente. Cuando Ia
palabra esti acompafiada de una accién simultinea, hay que
escribir la accion antes de Ia palabra, por ejemplo:

“SUSANA: (GOLPEANDO A CARLOS) Maldito!,
jlargate, no quiero volver a verte en mi vida!”

Las acotaciones para que €l actor dé los matices o intenciones que
debe imprimir a sus parlamentos, deben ponerse cuantas veces
sean necesarias, siempre entre paréntesis y con maytisculas. Por
ejemplo:  (NERVIOSO), (IRRITADO), (AMOROSO),
(AGITADO), (INTERRUMPIENDO), etc. Pel mismo modo, se
marcan las (PAUSAS), los (SILENCIOS) o las
(TRANSICIONES o TRANS.) cuando se quiere indicar al actor
que debe dar un cambio de entonacién dentro del mismo

parlamento.

Las acotaciones musicales, reitero, deben escribirse entre
paréntesis, en mayisculas y subrayadas:(FADE IN MUSICA/ SE
ESTABLECE Y SALE). Si se trata de un tema preciso, el
guionista también lo especifica: (ENTRA EL CANTO DE LA
SIBILA/TRACK 3 PERMANECE Y BAJA A FONDO). La
acotaciones musicales también pueden ir en el cuerpo del guién,
siempre y cuando sean explicitas: (CHISPA MUSICAL),
(GOLPE DRAMATICO), MUSICA DE TRANS.}.
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9, Las indicaciones espacio-temporales también van entre paréntesis,
en maytisculas y subrayadas: (INT. IGLESIA) (EXT./NOCHE
JARDIN). Debe indicarse de la misma manera las formas de paso
de una escena a otra con los elementos de puntuacion (FADE
IN/QUT),(MEZCLA O CROSS), etcétera.

10. Numerar cada pagina progresivamente con el nombre del cuento o
de la novela y el capitulo correspondiente. Estos datos sirven
como guia para identificar las hojas de ese guién. Aunque
parezcan insignificantes estos detalles, en el momento de la
produccién son decisivos, ya que con mucha facilidad los actores
y el equipo de produccion en general suelen revolver las hojas.
Asi mismo, con el paso del tiempo son de gran utilidad cuando
sacamos los guiones del archivo y, por alguna extrafia razon, las
hojas de unos capitulos estdn mezcladas con las de otros.

11. La transcripcién, y por tanto las copias de los guiones, deben ser
muy claras, de tal suerte que no causen dudas o confusién a los

actores en el momento de su lectura.

12. Cada cuartilla debe terminar en parrafo completo, ya que, por
regla general, el actor pierde el ritmo de lectura al momento de
cambiar Ia hoja o hay que repetir la escena porque se escuché el

ruido del papel.

Esta es la técnica basica para escribir un guién radiofénico, donde todo
estd previsto y sefialado, lo que garantiza un trabajo profesional. Se
recomienda al lector que escriba o copie a maquina o en computadora unas

paginas de un guién hasta que se familiarice con la técnica de éste.
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Para una mayor comprension de lo aqui expuesto, véase el anexo donde

transcribo el guién del capitulo 32 de la radionovela Germinal.
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CONCLUSIONES

La historia del arte se ha limitado a privilegiar los estudios relacionados con la
obra -estilo, técnica y materiales utilizados- con el creador -influencias,
escuelas, datos biograficos- e incluso con el receptor de la obra de arte; pero
rara vez se ha ocupado del estudio de los medios audiovisuales como arte.

De ahi que el objetivo principal de esta tesis ha sido contribuir a la
reflexion sobre la radio como medio de expresion artistica. No deja de ser
sorprendente la escasa reflexién formal que ha padecido la radio desde su
nacimiento. El cine, por citar un ejemplo de otro medio de expresion artistica,
ha gozado desde sus inicios de una abundante reflexion intelectual. Los
movimientos, escuelas, géneros que han surgido a lo largo de su historia
siempre han sido acompafiados de una amplia actividad tedrica.

Ciertamente, Ia radio cuenta con estudios de importancia aunque no en
el nimero que merece. Destaca, en primer lugar, La estética radiof6nica, de
Rudolf Arnheim, texto imprescindible escrito en 1933, donde sel analiza la
radio tanto desde el punto de vista artistico como perceptivo. Por su parte,

Bertold Brecht, con el libro Teoria de la radio, contribuyé de manera sensible

a la reflexién sobre la radio como un medio de comunicacién democritico en
lugar de un mero distribvidor de mensajes. Afios mas tarde, Etienne Fuzelier
escribié Le langage radiophonique (1963), que constituye el primer trabajo

notable de sistematizacién tedrica de la expresién radiofénica en su conjunto;
siete afios después, Robert McLeish publico en Inglaterra Técnicas de creacidn

y realizacion radiofénica, texto capital escrito sobre la base de su experiencia

en la radio de mis de veinte afios, en la época inicial del desarrollo de 1a BBC.
Casi en el mismo momento, en Ecuador, se publicaba el libro de Mario
Kaplin, Produccién de programas de radio; el guidn, 1a realizacion, uno de los

primeros textos escritos en castellano que abordaban, de manera integral, los
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problemas inherentes a la produccién radiofénica, sin omitir el proceso de
creacién del mensaje radiofénico. Subrayemos que este libro ha contribuido a
formar incontables generaciones de profesionales de la radio en buena parte del
continente.

Con todo, la mayoria de los estudios posteriores a estos autores han
aportado muy poco y aunque han aparecido un buen mimero de obras
enfocadas fundamentalmente al proceso de la produccién, del estudio de los
géneros y del guidén radiofénico, no existe practicamente la reflexién sobre la
estética de la radio.

Si bien es cierto que la radio se ha convertido en un medio
fundamentalmente informativo y de entretenimiento musical, "las formas
expresivas de la radio no s6lo tienen validez para obras con un verdadero
sentido artistico, como es el caso del radioteatro, sino también para las mas
sencillas emisiones de boletines de noticias, reportajes y debates”.! La
aventura radiofénica serd mds cabal en la medida que se conozcan y utilicen
mejor las herramientas propias del oficio.

Esta tesis ha buscado ofrecer una guia en el uso de los elementos que
interactdan en el quehacer radiofénico, particularmente en aquellos que se
ligan con Ia expresién artistica. Considero que la radio tiene una cercania
esencial con los cédigos del arte y que, en muchos casos, estos no se han
utilizado, se les ha despreciado en razén de la urgencia y de la inmediatez que
exige la transmision de la informacion.

La radio es profundamente sugestiva en la medida que el receptor
elabora un mundo de iméagenes sonoras evocadas a partir de la combinacion de
la palabra, la musica, los efectos sonoros y el silencio. La imagen sonora -
uridad que yo ubico en la parte medular del discurso radiofénico cuando nos

! Arnheim, Rudolf, Estética radiofénica, Barcelona, Gustavo Gili, 1980, p. 18.




124

movemos en los andamios de la expresion artistica- oftece una posibilidad
concreta de poner en juego los sentidos de quien escucha y, al hacerlo, crea
imagenes sonoras.

Por otra parte, el desarrollo tecnoldgico de la radio, a partir de los afios
treinta no sblo influyd de manera determinante en el nacimiento del cine
sonoro, sino que hizo posible, gracias a las grabadoras, reconstruir y recrear el
mundo real. Gracias a esta posibilidad tecnoldgica se vencieron los riesgos
inherentes a la transmisién en vivo, donde era imposible manipular el sonido.
Las grabadoras hicieron posible el control absoluto del hecho sonoro y con ello
vino la ruptura de la instantaneidad en radio y surgi6 el concepto de montaje
sonoro expresivo, gracias al cual podemos organizar los sonidos y darles un
sentido, ritmo y significacién segdn ciertas condiciones de orden espacio-
temporales para producir imagenes sonoras.

Con ello, se han potencializado las posibilidades creativas del arte
acdstico y del radiodrama, opciones que detonan una relacién mas definitiva
entre radio y arte. De ahi la importancia del proceso estético de la adaptacion
radiof6nica, que traduce imégenes literarias a imégenes sonoras.

En suma, esta tesis ha pretendido contribuir a la reflexién de la
expresion radiofénica como arte para dotar al lector de unma serie de
herramientas que le permitan acceder al discurso radiofénico, a la creacion y

produccién de obras radiofénicas.
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LUNES 30 DE OCTUBRE DE 1938, 20h/21h

ORSON WELLS Y EL. MERCURY THEATRE EN EL AIRE

LA GUERRA DE LOS MUNDOS

Primera parte

CBS y sus estaciones afiliadas presentan Orson Wells y el
Mercury Theatre on the Air en una obra radiofonica de
Howard Koch basada en la novela de H.G. Wells La
guerra de los mundos.

CONCIERTO PARA PIANO DE TCHAIXKOVSKY
Sefioras y sefiores, €l director del Mercury Theatre y
estrella de este programa, Orson Wells. .,

Sabemos que en los primeros afios del siglo XX, el mundo
estaba siendo observado muy de cerca por inteligencias
superiores a las del hombre y, sin embargo, mortales.
Sabemos ahora que mientras los seres humanos estaban
absortos en sus ocupaciones eran examinados Y
estudiados, quiza tan de cerca como puede estudiar un
hombre con un microscopio las transitorias criaturas que
pululan y se muitiplican en una gota de agua. Con una
perfecta suficiencia, los hombres corren de aqui para alla
por el mundo ocupéndose de sus pequefios asuntos con
infinita seguridad de su imperio sobre este pequefio pedazo
de materia heredada de la obscura noche misteriosa del
tiempo y del espacio. Sin embargo, a través de un inmenso
golfo etéreo, cerebros que eran en relaciébn con los
nuestros lo que los nuestros son en relacién con los de los
animales de la jungla, inteligencias vastas, fijas y
despiadadas contemplaban esta tierra con ojos de envidia y
trazaban lenta y seguramente sus planes contra nosotros.
En el afio treinta y nueve del siglo XX la gran desilusién
llegod.

A finales de octubre los negocios iban mejor. La guerra
habifa terminado. Habia mis empleos. Las ventas
aumentaban. En esta especifica tarde del 30 de octubre, la
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agencia Crossley calculd que 32 millones de personas
estaban escuchando la radio.

(EN FADE IN) Durante las préximas veinticvatro horas
no habrd cambios apreciables de temperatura. Se sefiala
una ligera perturbacion atmosférica de origen
indeterminado sobre Nueva Escocia, 1o que causa que una
zona de depresion se desplace muy rapido hacia los
estados del nordeste de los Estados Unidos, con
posibilidad de Iuvias, acompafiadas de vientos fuertes.
Temperatura maxima: 18 grados; minima: 48. Este boletin
meteoroldgico ha sido presentado por la Oficina
Meteoroldgica del Gobierno. Y ahora, nos trasladamos al
"Meridiam Room" del hotel Park Plaza, en el ceniro de
Nueva York, donde podran escuchar la musica de Ramén
Roquelio ¥ su orquesta.

TEMA ESPANOL SE ESTABLECE Y FONDEA
BREVEMENTE

Buenas noches, damas y caballeros. Desde el "Meridiam
Room" del hotel Park Plaza de la ciudad de Nueva York,
les ofrecemos la miisica de Ramén Roquello y su
orquesta. Ramén Roquello interpreta para empezar, La
Cumparsita.

LA CUMPARSITA 17" Y FADE OUT

Sefioras y sefiores, interrumpimos nuestra maisica para
ofrecerles un boletin informativo especial de la
Intercontinental Radio News. Al veinte para las ocho, hora
local, el profesor Farrell, del observatorio de Mount
Jennings, de Chicago, Hlinois, reporta haber observado
varias explosiones de gases incandescentes, producidas a
intervalos regulares en el planeta Marte. El espectroscopio
sefiala que el gas es hidrégeno y se mueve en direccion a
la Tierra a una velocidad considerable., El profesor
Pierson, del observatorio de Princeton, confirma las
observaciones de Farrell y describe el fenémeno como -
cito- "un surtidor de llamas azules, disparado por un
cafién" -fin de la cita-. Y ahora volvamos con Ramén
Roquello y su miisica, que interpreta para ustedes, desde
el "Meridiam Room" del hotel Park Plaza, situados en el
centro de Nueva York.
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SE  ESTABLECE 20" HASTA TERMINAR/
APLAUSOS

Y ahora una musica que nunca pasa de moda, la
popularisima Polvo de estrellas,(FADE IN MUSICA)
Ramén Roquello y su orquesta. (SE ESTABLECE LA
MUSICA 20" Y SALE EN FADE)

Sefioras y sefiores, continuando con las noticias que les
ofrecimos en nuestro boletin hace unos minutos, se nos
informa que el Goverment Meteorological Bureau ha
pedido a los grandes observatorios del pais que mantengan
una vigilancia astronémica sobre cualquier nueva
perturbacién que pueda producirse en el planeta Marte.
Debido a lo inhabitual del suceso, hemos concertado una
entrevista con el famoso astrénomo, ¢! profesor Pierson,
quien va a darnos su opinién sobre el hecho. En unos
momentos nos trasladaremos al observatorio de Princeton
en New Jersey. Mientras tanto continuamos con la miisica
de Ramodn Raquello y su orquesta.

FADE IN 20" Y SALE EN FADE OQUT

Estamos listos para trasladarnos al observatorio de
Princeton, donde nuestro enviado Carl Phillips se
entrevistard con el profesor Richard Pierson, el famoso
astrénomo. Los trasladamos a Princeton, New Jersey.
Buenas tardes, sefioras y sefiores, les habla Carl Phillips
desde el observatorio de Princeton. Profesor Pierson,
(podemos comenzar la entrevista?

Cuando usted quiera.

Profesor, le podria decir a nuestro auditorio lo que
exactamente ve al observar el planeta Marte desde su
telescopio.

Por el momento nada fuera de lo comiin. Un disco rojo
nadando en un mar azul, con unas bandas transversales.
Ahora, muy distinto porque Marte se encuentra hoy dia a
su punto lo més cercano de la Tierra... en oposicién,
como se dice.

Segtin usted, ;qué significan esas bandas transversales,
profesor Pierson?

Le aseguro que no son canales, sefior Phillips, por més
que ésa sea la hipdtesis de los que imaginan que Marte
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estd habitado. Desde el punto de vista cientifico, esas
bandas son simplemente la consecuencias de las
condiciones atmosféricas particulares del planeta.
Entonces, estd poco convencido, en tanto que cientifico,
de que en Marte no existe inteligencia viviente como la
CONOCemos.

Para ser exacto, deberia decir que existe una posibilidad
en un millén.

Sin embargo, ;como se explica que irrupciones de gas
hayan podido sobrevenir a intervalos irregulares a Ia
superficie del planeta?

Sefior Phillips, no le puedo explicar.

A propésito, profesor, para satisfacer la curiosidad de
nuestro auditorio, ¢nos podria decir qué tan lejos estd
Marte de la Tierra?

Aproximadamernite a 64 millones de kilometros.

Parece una distancia suficientemente segura. (TRANS) Un
momento, sefioras y sefiores, el profesor Pierson acaba de
recibir un mensaje. Mientras termina de leerlo, le
recuerdo que estamos transmitiendo en directo desde el
observatorio de Princeton, New Jersey, donde estamos
entrevistando al astrénomo de reputacién mundial, el
profesor Pierson... Un momento, por favor. El profesor
Pierson me pasa el mensaje que acaba de recibir...
Profesor, jpuedo leer este mensaje a nuestro auditorio?
Por supuesto.

Voy a leerles un telegrama enviado al profesor Pierson por
el doctor Gray del Museo de Historia Natural de Nueva
York. "21h. 15" del este. Sismégrafo registra una sacudida
sismica en un radio de 32 Km de Princeton. Por favor,
investigue. Firmado por Lloyd Gray, director del
Departamento de Astronomia”... Profesor Pierson, ;este
acontecimiento podria tener alguna relacion con las
perturbaciones observadas en Marte?

Dificilmente, sefior Phillips. Se trata de un meteorito de
un tamafio fuera de lo comin y su caida en este momento
es mera coincidencia. Sin embargo, vamos a comenzar a
investigar, mientras la tuz del dia lo permita.
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Gracias, profesor. Sefioras y sefiores, los iltimos diez
minutos les hemos estado hablando desde el observatorio
de Princeton para llevar hasta ustedes una entrevista
especial con el profesor Pierson, astrénomo de renombre.
Al microféno. Carl Phillips. Regresamos la sefial a los
estudios de Nueva York. (FADE IN MUSICA DE
PIANO 8")

Sefioras y sefiores, les transmitimos el Wltimo boletin
informativo desde Ia Intercontinental Radio News.
Toronto, Canada. El profesor Morse, de la Universidad de
McMillan, informa haber observado un total de tres
explosiones en ¢l planeta Marte, entre las 7:45 p.m. y las
9:20 p.m., hora del este. Ello confirma informaciones
anteriores recibidas de observatorios norteamericanos. En
estos momentos nos llega de un lugar mas cercano una
nota especial de Trenton, New Jersey. En ella se dice que,
a las 8:50 p.m., un enorme objeto en llamas, al parecer un
meteorito, ha cajdo en una granja en las cercanias de
Groves Mill, New Jersey, a 32 km de Trenton. El
resplandor fue visible en un radio de varios cientos de
kilémetros y el ruido del impacto se escuché en €l norte
hasta Elizabeth. Hemos destacado un equipo mévil
especial al lugar, y nuestro enviado Carl Phillips les hara
una descripcién tan pronto como pueda llegar alli desde
Princeton. Entre tanto, los trasladamos al hotel Martinet,
de Brooklin, donde Boby Millete y su orquesta les
ofreceran un programa de musica para bailar.

(FADE IN MUSICA 22"/FADE OUT)

Los trasladamos ahora a Groves Mill, New Jersey.
(RUIDO DE MULTITUD/ SIRENAS DE POLICIA)
Sefioras y sefiores, les habla de nuevo Carl Phillips desde
la granja de Wilmuth, en Groves Mill, New Jersey. El
profesor Pierson y yo hemos cubierto en diez minutos los
17 kmm que hay desde Princeton hasta aqui. Bien, no sé por
donde empezar a describirles Ia extrafia escena que se
desarrolla ante mis ojos, como escapada de las Mil y Una
Noches modernas. Acabo de llegar. Todavia no he podido
echar un vistazo. Creo que aquf esta. Si, creo que es la...
cosa exactamente delante de mis ojos, medio enterrada en
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un hoyo. Debié haber caido con una fuerza terrible. El
suelo esti cubierto por las ramas de un arbol que el objeto
en su caida debid haber hecho afiicos. Lo que puedo ver
del... objeto mismo no guarda mucha semejanza con un
meteoro, por lo menos, con los meteoros que he visto.
Parece més bien un enorme cilindro. Tiene un didmetro
de... ;Cuanto dirfa usted, profesor?

Unos treinta metros.

Unos treinta metros... El metal que lo recubre es... bueno,
nunca he visto nada parecido. El color es una especie de
blanco amarillento. Los espectadores mas curiosos se
empujan ahora para acercarse al objeto, a pesar de los
esfuerzos de la policia para contenerlos. Me estin
obstruyendo la vista. ;Querria apartarse, por favor?
Apartense. Apartense. ,

Nos encontramos con el sefior Wilmuth, duefio de la
granja quien seguramente tiene cosas interesantes que
decirnos... Sefior Wilmuth, ;podria decirle a nuestro
auditorio todo lo que sepa de este inusual invitado que
cay0 en su granja?

(2 PLANO) Estaba escuchando 1a radio.

Mas cerca y miés fuerte, por favor.

1Qué?

Mas fuerte, por favor.

Si.(SE ACLARA LA GARGANTA) Estaba medio
adormilado escuchando la radio cuando el profesor
comenzd a hablar de Marte. Yo estaba mitad dormido,
mitad. .

(LO INTERRUMPE) Si, sefior Wilmuth. Y entonces ;qué
paso?

Como le decia, estaba escuchando la radio; ;como
decirle?, mitad...

(LO INTERRUMPE) Si, sefior Wilmuth, ;y entonces vio
algo?

No inmediatamente, Primero of algo.

.Y qué oyd?

Un soplido. Como: zzzzzzzzz... como una especie de
fuego artificial.

LY luego?
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Me asomé a la ventana y hubicra jurado que estaba
durmiendo y que estaba sofiando.

(IMPACIENTE) Si.

Vi, cémo decirle, una luminosidad verdosa que cafa.
{Tuvo miedo, sefior Wilmuth?

Yo, bueno, no estoy muy seguro. Creo que estaba, ;como
decirle?, algo atontado.

Gracias, sefior Wilmuth.

{Quiere que le diga algo mas?

No, no... Asf estd bien. Sefioras y sefiores, acaban de
escuchar al sefior Wilmuth, duefio de la granja donde cayé
¢l objeto. Quisiera poder comunicarles esta atmésfera... el
escenario de esta... fantastica escena. Cientos de
automdviles se encuentran estacionados en un campo
ubicado a mi espalda. La policia estd tratando de
acordonar el camino que conduce a la gramja, pero no
sirve de nada. Sus faros se concentran sobre el hoyo donde
se¢ encuentra medio enterrado el objeto... Algunos de los
més arriesgados se estdn acercando al borde... Sus siluetas
se recortan contra el resplandor del metal. Un hombre
pretende tocar la cosa..., estd discutiendo con un
policia..., el policia se sale con la suya... Sefioras y
sefiores, hay algo que se me ha olvidado mencionar con
toda esta agitacion, pero que se estd haciendo cada vez
mas fuerte. Quizd lo hayan percibido ustedes en sus
aparatos de radio. Escuchen (UN LIGERO ZUMBIDO
MUY DE FONDOQO) ;Lo oyen? Se trata de un curioso
zumbido que parece salir del interior del objeto. Acercaré
el micrdofono. Asi (ZUMBIDO MAS PRESENTE) Ahora
nos encontramos a menos de 10 metros de distancia.
(Pueden ofrlo ahora? Profesor Pierson, ;jpodria decirnos a
qué se debe ese rido del interior de la cosa?

Posiblemente al desigual enfriamiento en su superficie.
(Cree usted todavia que se trata de un meteoro, profesor?
No sé qué pensar. La envoltura de metal es, sin duda,
extraterrestre... No se encuentra en la Tierra. El roce con
la atmésfera terrestre suele producir agujeros en los
meteoritos, pero esta cosa es lisa y, como puede ver, de
forma cilindrica.
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Un momento. Esti ocurriendo algo. Sefiores y sefioras, es
algo terrorifico. El extremo de la cosa estd empezando a
moverse. La parte superior ha comenzado a dar vueltas
como un tornillo. La cosa debe estar hueca.

Se est2 moviendo.

Mira, la maldita cosa se esta destapando.

Atras. Atrés les digo.

Quizé haya hombres que intenten salir.

Esta al rojo vivo, va a arder.

Atras, que esos idiotas se echen atris.

(EL_SONIDO DE UNA ENORME PIEZA DE METAL
CAE)

(ATERRADQS) Esti abierta. Se ha soltado la tapa.
Cuidado. Fchense para atrs.

Sefioras y sefiores, se trata de una cosa terrorifica que no
he presenciado nunca. Un momento, alguien se estd
deslizando fuera de la abertura superior. Alguien o algo.
Puedo ver cémo los discos luminosos miran desde el
agujero negro..., ;json ojos?. Podria tratarse de una cara.
Podria tratarse de... (GRITO _DE ESPANTO DE LA
MULTITUD) Dios santo, algo esté saliendo de la sombra,
retorciéndose como una serpiente gris. Ahora otro, otro y
otro. Parecen tenticulos. Si. Puedo ver el cuerpo de la
cosa. Es grande como un oso y brilla como el cuero
mojado. Pero ese rostro. Es... indescriptible. Me cuesta
trabajo obligarme a seguir mirindolo. Los ojos son negros
y brillan como los de una serpiente. La boca tiene forma
de V y la saliva cae de sus labios sin borde, que parecen
temblar o palpitar. El monstruo, o lo que sea, apenas
puede moverse. Parece paralizado por... seguramente por
la gravedad o algo similar. La cosa se esta levantando. La
multitud retrocede. Ya han visto bastante. Se trata de una
experiencia extraordinaria. No puedo encontrar palabras...
Mientras hablo estoy transportando el micréfono. Me veo
obligado a suspender este reportaje hasta que haya
encontrado un nuevo emplazamiento. Volveré dentro de
un minuto.{FADE OUT AMBIENTE A MUSICA DE

PIANO 10
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Les estamos ofreciendo un relato presencial de lo que esta
sucediendo en la granja de Wilmuth, en Groves Mill, New
Jersey.(MISMA MUSICA SUBE 8" Y FADE OUT)
Regresamos de nuevo con Carl Phillips en Groves Mill.
(PATRULLAS Y MULTITUD DE FONDQ).

Sefioras y sefiores -zestoy al aire?-, sefioras y sefiores,
aqui estoy de nuevo, detris de una pared contigua al jardin
del sefior Wilmouth. Desde aqui puedo contemplar la
escena entera. Les daré todos los detalles mientras pueda
seguir hablando. Mientras pueda ver. Han llegado més
policias de refuerzo. Unos treinta agentes estan formando
un cordon frente a la fosa. Ahora no hace falta obligar a
retroceder a la multitud. Se sienten contentos con
mantenerse a distancia. El capitin esti hablando con
alguien. No podemos ver quién es. Ah, si, creo que es el
profesor Pierson. Si, es él. Ahora ha desaparecido. El
profesor se ha desplazado hacia un lado, estudiando el
objeto, mientras el capitdn y dos policias avanzan con algo
en la mano. Ahora puedo verlo. Se trata de un pafiuelo
blanco atado a una rama, una bandera de tregua. Si estas
criaturas saben lo que significa..., lo que quiere decir...
Esperen. Esti pasando algo (UN ZUMBIDO AUMENTA
EN INTENSIDAD). Una especie de bulto estd surgiendo
del hoyo. Puedo divisar un pequefio haz de luz luminoso
que se refleja en un espejo. (De qué se trata? Un chorro
de llamas sale de ese espejo y se dirige contra los hombres
que avanzan. jLos golpea de lleno! ;Dios santo, estan
ardiendo! (GRITOS Y ALARIDOS
DESGARRADORES). Ahora el campo entero se ha
incendiado...(EXPLOSION). los 4arboles..., los
graneros..., los depositos de gasolina de los automéviles
se estin extendiendo por todas partes. Ellos vienen para
aci. Estan aproximadamente a unos veinte metros... a mi
derecha. (SE CORTA LA COMUNICACIS6N ANTES DE
QUE TERMINE LA ULTIMA VOCAL/ SILENCIO 8").
Sefioras y sefiores, debido a circunstancias ajenas a nuestra
voluntad, nos vemos imposibilitados a continuar nuestra
emisién desde Grovers Mill. Evidentemente tenemos
problemas con la transmisién, pero regresaremos al lugar
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de los hechos en cuanto nos sea posible. Mientras tanto,
hemos recibido otro boietin desde San Diego, California.
El profesor Indellkoffer, en un banquete de la California
Astronomical Society, ha expresado Ia opinién de que las
explosiones de Marte no son, indudablemente, méas que
fuertes perturbaciones volcinicas de la superficie del
planeta. Continuamos ahora con nuestro intermedio de
piano.

(ENTRA PIANO 10" Y FADE OUT).

Sefioras y sefiores, me acaban de entregar un mensaje
transmitido por teléfono desde Grovers Mill. Un
momento, por favor. Por lo menos cuarenta personas,
entre las que se encuentran seis policias, yacen muertas en
un campo situado al este del pueblo de Grovers Mill y sus
cuerpos estdn quemados y retorcidos hasta ser
irreconocibles. Van a escuchar ahora al brigadier
Montgomery Smith, jefe de la milicia del estado en
Trenton, New Jersey.

El gobernador de New Jersey me ha pedido que queden
bajo la ley marcial los condados de Mercer y Middlesex,
por el oeste hasta Princenton, y hasta Jamesburg, por €l
este. No se permitird a nadie la entrada a esa zona si no
tienen un pase especial expedido por las autoridades
militares o del Estado. Cuatro compaiiias militares se
dirigen ahora desde Trenton a Grovers Mill para ayudar a
evacuar los hogares que se encuentran dentro del radio de
las operaciones militares. Muchas gracias.

Han escuchado ustedes al general Montgomery Smith, jefe
de la milicia del estado en Trenton. Estretanto, hemos
recibido mas detalles de la catistrofe de Grovers Mill. Las
extrafias criaturas, después de lanzar su mortal ataque, se
han retirado a su hoyo sin hacer ningun intento para
impedir los esfuerzos de los bomberos por recobrar los
cuerpos y extinguir el fuego. Los servicios de bomberos
del condado de Mercer estan uniendo sus fuerzas para
luchar contra las llamas que amenazan a la region entera.
No nos ha sido posible establecer contacto con nuestro
equipo especial destacado en Grovers Mill, pero
esperamos poder devolveries la conexion lo antes posible.
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Mientras tanto, los trasladamos... un momento, por favor.
(PAUSA LARGA.) Sefioras y sefiores: me acaban de
informar de que, por fin, hemos establecido contacto con
un testigo presencial de la tragedia. El profesor Pierson ha
sido localizado en una granja cercana a Grovers Mill, en
la que se ha instalado un puesto de observacion de
emergencia. En tanto que cientifico, les dara su version de
la desgracia. A continuacién escucharan al profesor
Pierson en comunicacién directa. Profesor Pierson.

No puedo darles ninguna explicacion cientifica respecto a
las criaturas que se encuentran en el cilindro de Grovers
Mill. No puedo decirles nada definitivo..., ni sobre su
naturaleza, ni sobre su origen, ni sobre sus intenciones
aqui en la Tierra. Acerca de su instrumento de
destruccién, puedo aventurar alguna  explicacion
hipotética. A falta de un mejor término, me referiré a su
misteriosa arma como el rayo-ardiente. Resulta claro que
esas criaturas poseen conocimientos cientificos mucho mas
avanzados que los nuestros. Creo que son capaces de
generar de alguna forma, un intensisimo calor en una
cdimara de no-conductividad. Pueden proyectar este
intenso calor en forma de un haz paralelo contra cualquier
objeto que escojan, por medio de un pulido espejo
parabélico de materia desconocida, de manera bastante
semejante al espejo de un faro cuando proyecta un rayo de
luz. Esta es mi teoria sobre el origen del rayo-ardiente.
Gracias, profesor Pierson. Sefioras y sefiores: ha llegado
un boletin informativo de Trenton. Se trata de una breve
noticia en la que se nos comunica que €l cuerpo
carbonizado de Carl Phillips ha side identificado en el
hospital de Trenton. Aqui tememos otro boletin de
Washington, D.C. De la oficina del director de la Cruz
Roja nacional, se informa que diez equipos de enfermeros
de emergencia de la Cruz Roja han sido enviados al
cuartel general de la milicia del estado, situado en las
afueras de Grovers Mill, New Jersey. Aqui tenemos otra
nota de la policia del estado, en Princeton Junction. Los
incendios de Grovers Mill y sus alrededores estén bajo
control. Los observadores informan que todo esta
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tranquilo en !a fosa y no hay signos de vida en la boca del
cilindro... Y ahora, sefioras y sefiores, tenemos aqui un
mensaje especial de Harry McDonald, vicepresidente
encargado de las operaciones.

Hemos recibido una peticion de la milicia de Trenton para
poner a su entera disposicion todos los medios de
radiotransmisién. Debido a la gravedad de la situacién y
creyendo que la radio, en todas las circunstancias, tiene la
responsabilidad de servir al interes piiblico, ponemos
nuestros medios a disposicion de la milicia del estado de
Trenton.

Los trasladamos ahora al cuartel general de la milicia de
estado, en las cercanias de Groves Mill, New Jersey.

Aqui el capitin Lansing del cuerpo de transmisiones de la
milicia del estado, encargado de las operaciones militares
en los alrededores de Groves Mill. La situacion, resultado
de la presencia de criaturas no identificadas, esta bajo
completo control. El objeto cilindrico estd rodeado por
ocho batallones de infanteria, sin piezas pesadas pero
armados de manera adecuada con fusiles y metralletas.
Toda causa de alarma, si es que hubiera alguna, estd
totalmente injustificada. Estas “"cosas" o lo que sean no se
atreveran a sacar la cabeza fuera de la fosa. Puedo ver su
escondite gracias a la luz de los proyectores. Con todos
sus presumibles recursos, esas criaturas no pueden pelear
contra una artifleria pesada. De todas formas, es una
misién interesante para las tropas. Puedo contar sus
uniformes kaki... Parece una verdadera guerra. Parece que
hay una ligera humareda en el bosque bordeando 1a rivera
de Millstone. Seguro el humo de algun campamento. Bien,
pronto deberiamos entrar en accién. Una de las compafijas
se desplaza por el lado izquierdo. Un ataque rapido y todo
habré acabado. (TRANS)

Un momento. Veo algo en la parie superior del cilindro.
No, sélo es una sombra. Ahora las tropas estan alrededor
de la granja Wilmuth. Setecientos hombres armados se
aproximanan al viejo tubo de metal. Un momento, no es
una sombra. Es algo que se mueve... de metal blindado...,
una especie de escudo que sale del cilindro. Cada vez se
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eleva més. Diablos, tiene piernas... en realidad, descansa
sobre una especie de armadura de metal. Ahora es mis
alto que los arboles, y los faros se concentran sobre él.
Esperen un momento. (SILENCIO 7")

Sefioras y sefiores. Tengo que hacer una grave
declaracién. Por increible que pueda parecer, tanto las
observaciones cientificas realizadas como las que hemos
podido presenciar con nuestros ojos, nos llevan a la
necesaria conclusién de que estos extrafios seres que han
aterrizado en la noche de hoy en la granja de New Jersey
constituyen la vanguardia de un ejército invasor del
planeta Marte.

La batalla que se ha desarrollado esta noche en Grovers
Miil ha terminado con una de las derrotas mas asombrosas
que ha sufrido ejército alguno en los tiempos modernos:
siete mil hombres, armados con rifles y ametralladoras, se
han enfrentado contra una sola maquina de guerra de los
invasores de Marte. S6lo quedan 120 supervivientes, el
resto yace en el campo de batalla, entre Grovers Mill y
Plainsboro, después de haber sido aplastados y pisoteados
hasta morir por los pies del monstruo o convertidos en
cenizas por su rayo ardiente. El monstro reina ahora en
la zona central de New Jersey y, de hecho, ha partido por
la mitad al estado. Las lineas de comunicacion estin
interrumpidas  desde Pennsilvania hasta el océano
Atlantico. Las vias ferroviarias estin levantadas y el
servicio entre Nueva York y Filadelfia es irregular, a
menos que s¢ dé un rodeo tomando alguno de los trenes
que pasan por Alletwon y Phoenixville. Las carreteras
principales del norte, sur y oeste se hallan obstruidas por
una masa humana frenética. La policia y las reservas del
ejército resultan impotentes para controlar esta loca huida.
A este ritmo, pensamos que mafiana los fugitivos habran
hecho que la poblacion normal de Filadelfia, Camden y
Trenton se haya duplicado. En estos momentos se ha
declarado la ley marcial en todo New Jersey y al este de
Pensilvania. Y ahora los trasladamos a Washington para
llevar hasta ustedes una emisién especial de emergencia
nacional..., el secretario de Gobernacién.
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Cindadanos de la nacién: no intentaré ocultar la gravedad
de la situacion con que se enfrenta el pais, ni la
preocupacion del gobierno por proteger las vidas y bienes
de todos. No obstante, quisiera convercerlos -a todos,
ciudadados particulares y funcionarios publicos- de la
urgente necesidad de conservar la calma y desarrollar una
accibn resuelta. Afortunadamente, este formidable
enemigo se encuentra ain confinado a una zona
relativamente pequefia, y podemos confiar en las fuerzas
militares para mantenerlo en ella. Mientras tanto,
confiamos en que continuaremos llevando a cabo nuestros
deberes, de forma que podamos hacer frente a este
adversario destructor como una nacién unida, valiente y
decidida a preservar la supremacia humana sobre la
Tierra. Gracias.

Acaban de oir al secretario de Gobernacién desde
Washington. Tenemos demasiados boletines para leerlos
aqui en el estudio. Se nos informa que la zona central de
New Jersey no se puede comunicar por radio debido a los
efectos del rayo-ardiente sobre las lineas del tendido y la
maquinaria productora de energia eléctrica. Aqui tenemos
un boletin especial de Nueva York. Se han recibido
telegramas de corporaciones cientificas inglesas, francesas
y alemanas ofreciendo su ayuda. Los astrénomos sefialan
continuas explosiones de gas, a intervalos regulares, en el
planeta Marte. La opinién general es que las fuerzas del
enemigo se veran reforzadas por otros cohetes espaciales.
Se intenta localizar al profesor Pierson, de Princeton, que
ha visto de cerca a los marcianos, Se teme que haya
perecido en la reciente batalla. Langham Field, Virginia:
aviones de reconocimiento informan de la presencia sobre
las copas de los arboles de tres artefactos marcianos que se
dirigen hacia el norte en direccién de Summerville,
mientras la poblacion comienza a huir. No hacen empleo
del rayo-ardiente aunque avanzan con la velocidad de un
tren rapido, se desplazan cuidadosamente. Parecen evitar,
conscientemente, la destruccion de las ciudades y del
campo. No obstante, se deticnen para arrancar lineas
eléctricas, puentes y vias de ferrocarril. Su objetivo es, al
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parecer, aplastar toda resistencia, paralizar las
comunicaciones y desorganizar a la sociedad humana.

Ha Hegado un nuevo boletin de Basking Ridge, New
Jersey: cazadores de mapaches se han tropezado con un
segundo cilindro, similar al primero, enterrado en un
pantano, a 32 km al sur de Morristown. Algunas unidades
del ejército se dirigen hacia alli desde Newark, a fin de
volar este segundo aparato invasor antes de que el cilindro
pueda ser abierto y montada la méquina de guerra. Estin
ocupando posiciones al pie de Watchung Mountains. Otro
boletin, desde Lanham Field, Virginia: los aviones de
exploracién informan que las miquinas enemigas ahora
son tres, y han aumentado la velocidad de su
desplazamiento hacia el norte, pasando sobre casas y
arboles con prisa evidente para unirse con sus aliados del
sur de Morristown. Han sido vistas también otras
méquinas al este de Middlesex por un operador de
teléfonos, a menos de 16 km de Plainfield. Tenemos un
boletin de Winston Field, Long Island: una flotilla de
bombarderos del ejército, que lleva explosivos pesados, se
dirige hacia el norte en persecucién del enemigo. Son
precedidos por aviones de exploracién que actian en
calidad de guias para no perder de vista al enemigo. Un
momento, por favor. Sefioras y sefiores: hemos
establecido conexiones especiales con los puestos de
artillerfa de los pueblos adyacentes, a fin de poder
proporcionarles noticias directas de la zona por donde
avanza el enemigo. En primer lugar, los trasladamos a la
bateria del puesto veintidés de artillerfa, situado en las
afueras de Watchung Mountains.

Alcance, treinta y dos metros.

Treinta y dos metros.

Lanzamiento, treinta y nueve grados.

Treinta y nueve grados.

Fuego. (EXPLOSION DE ARTILLERIA... PAUSA)
Ciento veintisiete a la derecha.

Cambio de alcance... treinta y un metros.

Treinta ¥ un metros.

Fuego. (EXPLOSION DE ARTILLERIA... PAUSA)
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Le dimos a uno. Se detienen. Los otros intentan
repararlo.

iDéte prisa, ajusta el tiro! Cambio treinta metros.

Treinta metros.

Lanzamiento... veintisiete grados.

Veintisiete grados.

Fuego. (EXPLOSION DE ARTILLERIA... PAUSA).

No veo el punto de impacto.

JQué es eso?

Un humo negro. Viene en esta direccion. Al parecer viene
del suelo. Se propaga ripidamente.

Ponte la mascara de gas. (PAUSA) Mantente listo para
disparar. Dirigete a treinta y cuatro metros.

Treinta y cuatro.

Fuego. (EXPLOSION DE ARTILLERIA... PAUSA).

No veo nada. El humo se aproxima.

Toma posicién. (TOSE)

Veintitrés metros. (TOSE)

(TOSIENDO) Veintitrés metros.

(TOSIENDOQ) Veintitrés metros.

(TOSIENDO) Acance, treinta y dos metros.

(TOSIENDO) Treinta y dos metros (TOSE Y FADE
ouT)

(SONIDO DE MOTOR DE AVION EN PRIMER
PLANO Y BAJA A FONDO)

Avién bombardero, V-8-43, de Bayonne, New Jersey,
teniente  Voght, comandando el bombardero ocho.
Mensaje al comandante Fairfax, Langham Fiel... Aqui
Voght, mensaje al comandante Langham Field...
MAquinas enemigas en tres pies ahora a la vista.
Reforzadas por tres maquinas de cilindro de Morristown. ..
Seis en total. Una méquina estropeada parcialmente,
Probablemente alcanzada por la artilleria de Watchung
Mountains. Una nube de tinta negra se derrama sobre el
piso... de gran densidad y de naturaleza desconocida.
Ninguna sefial de rayo ardiente. El enemigo toma hacia el
este, atravesando el rio Passaic del barrio de Jersey. Otro
toma la ruta aérea de Pulasky. Evidentemente su objetivo
es llegar a la ciudad de Nueva York. (PAUSA) Destruyen
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una estacion de alta tension, (PAUSA) Las méquinas estan
cerca una de la otra, y estamos listos para atacar. Los
aviones dan vuelta y estdn listos para lanzarse.(PAUSA)
En mil yardas y estaremos sobre el primero. (PAUSA)
Ochocientas yardas (PAUSA) Seiscientas. (PAUSA)
Cuatrocientas. (PAUSA) Doscientas, (PAUSA) Ahi
vamos. El gigante levanta el brazo (PAUSA)

SONIDO DE AILARMA Y PERMANECE
INTERMITENTEMENTE) Un reldmpago verde. |Nos
arrojan llamas! (DESESPERANDOSE CADA VEZ
MAS)) Doscientos pies. Los comandos no responden, no
hay posibilidad de lanzar las bombas. No hay mds que
descender en picada sobre ellos.(MOTOR DE AVION A
PRIMER PLLANO) Descendemos sobre el primero. El
motor pierde impuiso (SILENCIO).

Aqui Bayonne, New Jersey, llamando a Langham Field...
Aqui Bayonne, New Jersey, llamando a Langham Field...
Responda, por favor... Responda, por favor...

Aqui Langham Field... Adelante.

Ocho aviones bombarderos han sido atacados por las
maquinas tripodes enemigas en la llanura de New Jersey.
Todas destruidas. Una méquina enemiga destruida. El
enemigo lanza una espesa humareda negra en direccién de
(SE CORTA LA COMUNICACION).

Aqui Newwark, New Jersey... Aqui Newwark, New
jersey... Atencién! Un humo negro envenenado se
propaga desde el barrio de Jersey. Vuelven al camino del
sur. Las méscaras de gas no funcionan. Ordenen a la
poblaciébn que se mueva a los lugares abiertos.
Automovilistas, tomen las carreteras 7, 23, 24... Eviten
las zonas de congestionamiento. El humo se expande
ahora sobre el boulevard Raymond... (SILENCIO)
2X2L... llamando a CQ... 2X2L llamando a CQ... 2X2[,
llamdo a 8X3R. Por favor, responda...

Aqui 8X3R... respondiendo a 2X2L.

(Me escucha?... ;Me escucha?... Responda, por
favor.;Dénde se encuentra, 8X3R?... ;Qué pasa?...
(Dénde estd? (SILENCIO 8"/ ENTRA RUIDO DE
TREN Y SALE/ CAMPANAS DE FONDQ)
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Les hablo desde la azotea del edificio de la emisora, en la
ciudad de Nueva York. Las campanas que estin
escuchando advierten a la poblacién que debe evacuar la
ciudad ante la proximidad de los marcianos. Se calcula
que durante las Gltimas horas, tres millones de personas se
han dirigido por las carreteras hacia el norte; la carretera
turistica de Hutchinson River Parkway, sigue abierta a la
circulacion. Deben evitarse los puentes de Long Island...
estin  completamente  embotellados.  Todas  las
comunicaciones con la costa de Jersey se han interrumpido
hace diez minutos. No hay mas defensa. Nuestro ejército
ha sido aniquilado..., la artilleria, la aviacién, todo ha sido
aniquilado. Esta es, sin duda, la ltima transmisién
radiofénica. Permaneceremos aqui hasta el final... La
gente asiste a un servicio religioso que se celebra a nuestro
pies... en la catedral. Mirando hacia ¢l puerto puedo ver
toda clase de embarcaciones sobrecargadas de fugitivos,
que se alejan de los muelles.(EN TERCER PLANO
SIRENAS DE BARCO) Las calles se encuentran
totalmente embotelladas, El ruido de la multitud es
semejante al del primer dia del afio. Un momento... Ahora
puede verse al enemigo sobre las Palisades. Son cinco
maquinas enormes. La primera estd cruzando el rio.
Puedo verla desde aqui, atravesando el Hudson como un
hombre podria saltar un arroyo... Me entregan una nota...
Estén cayendo en todo el pais cilindros marcianos. Uno en
las afueras de Buffalo, otro en Chicago, San Luis... Todo
parece estar orquestado en cuanto a la hora y el lugar...
En estos momentos, la primera méquina esti llegando a la
otra orilla. Permanece erguida, contemplando la ciudad.
Su cabeza de acero, cubierta por una especie de caperuza,
estd a la misma altura que los rascacielos. Esta esperando
a las otras. Se elevan en el West Side como una linea de
nuevos edificios... Ahora levantan sus manos de metal.
Este es el final. Brota humo... humo negro que se extiende
sobre la ciudad. La gente de la calle puede ahora
percibirlo. Corren hacia el East River... cientos de ellos,
que van cayendo como ratas. Ahora el humo se extiende
maés rapidamente. Ha llegado ya a Times Square, La gente
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intenta escapar de €l; pero es indtil, caen como moscas.
Ahora el humo atraviesa la Sexta Avenida..., la Quinta
Avenida...,(COMIENZA A TOSER) esti a cien
metros..., a cincuenta metros... (CAE AL PISO)
(SONIDO DE FONDO DESOLADOR/SILENCIO)
2X2F llama a CQ... 2X2]. llama a CQ... 2X2L llama a
CQ... Nueva York... ;No bay nadie escuchando?... No
hay nadie... 2X2L...(SILENCIO)

Estan escuchando la CBS que les presenta a Orson Wells y
el Mercury Theatre on the Air en uma dramatizacion
original de La guerra de los mundos, de H.G. Wells, La
emisi6én continuari después de una breve pausa.

Esta es la Columbia... Broadcasting System.(PAUSA)
(ENTRA MUSICA Y PERMANECE UNOS
SEGUNDOS).
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RADIO EDUCACION

ADAPTACION DE LA NOVELA GERMINAL

Capitulo treinta y dos

ADAPTACION RADIOFONICA:
Lidia Camacho

NOVIEMBRE DE 1988
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CAP. 32 P.1

El Instituto Francés de América Latina, la Alianza
Francesa de México y Radio Educacién presentan:
Germinal, una novela del escritor francés Emile
Zola.

(SUBE MUSICA DE LA RUBRICA Y FONDEA
A NARRACION/EFECTO DE MINA DE ler.
PLANO A 2do. PLANQ).

En la superficie de la mina todo el patio se habia
hundido con sus edificios; y los que estaban
sufriendo las consecuencias directamente trataban de
sobrevivir en €l fondo de la mina. Catalina y
Esteban se habian quedado atrés del grupo.

SE OYEN DETONACIONES LEJANAS/
MOVIMIENTO DEL AGUA QUE LES LLEGA A

LA CINTURA .

(CANSADISIMA) Ya no puedo mis, Esteban;
estoy muerta de cansancio y de miedo.

Cuélgate de mi cuelio, voy a cargarte.

No, deja, no puedo dar un paso mds; prefiero morir
en seguida.

(CARGANDOLA) Anda, vamos.

SE VIENE ABAJO UN ENORME BLOQUE QUE

CAE AL AGUA

iOh, Dios mio!, ya no podremos salir por
Requillart, la galeria quedd completamente
obstruida.
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CAP. 32 P. 2

Vente, ahora la tnica esperanza es tratar de alcanzar
las galerias superiores; asi, cuando el agua baje, nos
sacaran facilmente. DETONACIONES LEJANAS/
SUBE EL OLEAJE A 1ler. PLANO Y SE
MANTIENE.

(ANIMADO) iEs la veta Guillermo!... Bueno, por
lo menos ya sé dénde estamos. jCarajo! jfbamos
por buen camino, pero ahora ya se jodié todo!
(PREOCUPADA) ;Entonces, qué hacemos?

Vamos derecho y luego subiremos por la chimenea.
{TRANS) jAnimo, Catalina!

Si, Esteban; pero con esta maldita agua que nos
llega hasta [a cintura es muy dificil avanzar.
Mientras tengamos luz, la situaciébn no es muy
desesperada... es més, te sugiero que apagues tu
Iampara para ahorrar aceite. SE ESCUCHA DE
FONDO EL RESOPLIDO DE UN CABALLO/
PRODUCE UN FUERTE OLEAIE.

{Qué es ese ruido?

Quiza son los compafieros que regresan por haber
encontrado cerrado el paso. (RELINCHIDO EN
ler. PLANO)

(GRITA SORPRENDIDA) {Es Batalla!
RELINCHA LASTIMOSAMENTE DE FONDO A
LA NARRACION.
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CAP. 32 P. 3

Quien después de haber desaparecido por las
obscuras galerfas, no habia dejado de galopar. Pero
a medida que avanzaba se hacian més angostas y el
techo mas bajo; pero a pesar de todo seguia
galopando, aunque se lastimaba y dejaba en las
vigas girones de piel. Y ahora habia tropezado y se
debatia en las rocas. En un dltimo esfuerzo, se
arrastro algunos metros; pero sus flancos no
pasaban y se qued6 atorado, agarrado por la tierra.
SUBE A ler. PLANO RELINCHIDO CON UN
ESTERTOR ATROZ.

jEl agua comienza a cubrirlo ripidamente!
(SUPLICANTE) Sefior, ten compasién de €.

Qué espantosa agonia la de este viejo animal. Pero,
(por qué tendria que venir a morir precisamente
aqui? Afortunadamente ya le falta poco, el agua
comienza a cubrirle las crines.

UN_ ULTIMO JADEO/ UN RUIDO SORDO
COMO UN BARRIL. QUE SE HUBIERA
LLENADO DE AGUA.

jAy, Dios mio!, jsilvame!... Tengo miedo, no
quiero morir... jSalvame! !Sicame de aqui!

Y en verdad que eso intentaban en la superficie; los
brazos no faltaban. Todos los carboneros se
ofrecieron a formar parte del equipo de socorro en
un gesto de fraternidad por sus compafieros en
peligro. Embargado por una fiebre de abnegaci6n,
¢l ingeniero Negrel, después de haber estudiado los
planos de Requillart, bajé a la fosa con diez
hombres.
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CAP,. 32 P. 4

(LIGERO REVER) A ver, denle aqui.

GOLPEAN CON___UNA HERRAMIENTA
CIERTAS PARTES DE LA VETA.

jShh! Peguen el oido a la hulla a ver si escuchan
algo.

(SILENCIO 5")

En vano recorrieron todas las galerias; ningin eco
respondia.

jCaray! ;por dénde empezamos a abrir, ingeniero?
Al parecer no hay nadie adentro.

(NERVIOSO) Pues hay que seguir buscando hasta
dar con ellos. Tienen que responder. (CHISPA
DRAMATICA)

Desde el primer dia que se iniciaron las labores de
rescate, Constance Ilegd temprano a Requillart. Se
sentaba frente al pozo, en una viga, y no se movia
hasta la mnoche. EXT. MINA/ SOPLA
LIGERAMENTE EL VIENTO.

Qué pasd, Zacarias?... ;jnada?

iNada, mamé! Y para colmo, el ingeniero Negrel
me prohibié volver a bajar.

(ENOJADA) Pero, ;por qué?

Quise perforar dos veces sin recibir drdenes, porque
estoy seguro que es por ahi; tengo la sensacion de
que ahi estd mi hermana. (CAMINA DE UN
LADO A OTRO) {No puedo imaginirmela flaca de
hambre y con la garganta destrozada de tanto pedir
auxilio.
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CAP. 32 P. 5

DESPRENDIMIENTOS DE FONDO/ OLEAJE
DE AGUA.

iSalvamel!... ;Sicame de aqui, Dios mio!
(CONSOLANDOLA) Estoy seguro de que nos van
a sacar. Pero ahora debemos darnos prisa a subir a
la séptima galerfa; el nivel del agua comienza a
subir rapidamente. -

SUBE A ler. PLANO OLEAJE/ CHISPA DE
TRANS.

(CANSADA) Esteban, ya no podemos subir més. -
Estamos en la dltima galeria y si el agua no se
detiene, moriremos como Batalla, aplastados contra
¢l techo y la boca llena de agna (TRANS) ;No
quiero morir!

Te juro, Catalina, que el agua ya no va a subir;
ademas te garantizo que van a bajar a socorrernos.
Tranquilizate.

Dios te oiga, Esteban. (VOLVIENDO A LA
REALIDAD) ;jPero que frio tengo!, voy a quitarme
la ropa para exprimirla. (SE DESVISTE/
EXPRIME SU ROPA Y SE LA VUELVE A
PONER) Listo, asi estd mejor; ahora hay que
esperar a que se seque sobre el cuerpo.

Ten, Catalina, ponte mis suecos. (SUSPIRA)
Bueno, no nos queda mas que esperar.

Si, pero con estos calambres en el estomago, no sé
cuanto podré aguantar,

(RECORDANDOQ) Pero, Catalina, jsi no hemos
comido desde que sucedid el derrumbe!
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CAP. 32 P. 6

Es verdad. Los briquets deben estar hechos una
sopa.

DE TRANSICION Y BAJA A FONDO.

En cwanto ierminaron de comer, Catalina se
durmié. Esteban ardiendo de insomnio, la veld con
la mirada fija. ;Cuantas horas pasaron asi?

No sabria decirlo. Lo que sabia era que frente a mi,
por el agujero de la chimenea, vefa reaparecer la
marea negra y movediza, la bestia cuyo lomo se
arqueaba sin cesar para alcanzarnos. Y ahora, ;jpor
dénde huiriamos?

Esteban de pronto recordd que la rampa, colocada
en esta parte de la galeria, comunicaba con la rampa
que venia del enganche del tiro superior. Dejé
dormir a Catalina lo més posible mientras vefa subir
el agua, esperando el tiltimo momento. Por fin, la
alzd suavemente, y ella se estremecio.

jAy, dios mio!, jes verdad!... Esto empieza de
nuevo... NO qUierc morir... N quiero morir.
Céalmate. Vamos a subir a la rampa. (CHISPA
MUSICAL)

Para llegar a la rampa tuvieron gque caminar
agachados, de nuevo mojados hasta los hombros.
Ya en la galeria quedaron estupefactos al ver una
luz frente a ellos.

(RABIOSOQ) ;Otros pendejos como yo!

iPero si es Chaval!
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CAP. 32 P. 7

jAh! y ti, Catalina, ;verdad? Quisiste seguir a tu
hombre y te salié mal. jQué bueno! Ahora no queda
mas que aguantarnos juntos.

(TRANQUILO) ;Miraste hacia el fondo? ;No se
puede pasar por las galerias?

(BURLON) Ah, si, por las galerias! Estin
hundidas también; estamos entre dos muros, en una
ratonera... Pero si sabes nadar, puedes regresar a la
rampa. (DE FONDO EL AGUA GOLPETEA) (EN
BROMA) ;Entonces, qué?, ;te quedas? Anda, ¢s lo
mejor que puedes hacer y si no jodes, yo ni te
hablaré, Hay lugar aqui para dos hombres. Ya
veremos quién revienta primero; a menos de que
nos salven, lo que me parece dificil.

Si pegamos, tal vez nos oigan.

Yo estoy cansado de pegar. {Ten!, inténtalo con esta
piedra.

GOLPEA VARIAS VECES LA VETA Y LUEGO
SILENCIO.

(PROVOCADOR) Ya sabes, Catalina, a mitad de
mis briquets son para ti cuando tengas demasiada
hambre.

(PARA SI) Es el colmo de mi desgracia,
encontrarme asi entre estos dos hombres. (CHISPA

DRAMATICA).
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CAP. 32 P. §

Y empezd la espantosa espera. Ni Chaval, ni
Esteban abrian la boca, sentados en el suelo, a unos
pasos uno del otro. Chaval -que habia robado de sus
compafieros muertos en el derrumbe sus briquets-
durante los dos dias siguientes intentd en vano
convencer a Catalina de compartir aquel bocado a
cambioc de ceder a sus furores de deseo que le daban
al verla tan cerca de Esteban.

INT. MINA/ LEJANAS EXPLOSIONES Y
PROFUNDAS SACUDIDAS DE TIEMPO EN
TIEMPQO/ PASOS DE ESTEBAN DE UN LADO
A OTRO.

Ya ves, qué te costaba aceptar un pedazo de
briquet... Mmmm, pero qué piel tan suavecita
sigues teniendo, Catalina!... a ver, abre la boca, yo
mismo quiero darte un bocado. (LE PROPINA UN
BESO E INTENTA SOBREPASARSE).
(RECHAZ[\NDOLO) jAh, no! eso si que no,
primero uerta antes que hacer el amor contigo.
(2do. PLANO ENLOQUECIDO) ;Déjala, cabrén!
Es mi mujer, es mia y hago con ella lo que quiero
(LE DA UN BESO BRUTAL).

(SE RESISTE).

Si no la sueltas, te mato.

(LEVANTANDOSE) (RUGE) Cuidado. Esta vez te
mato yo.
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CAP.32 P. 9

En ese momento, Esteban enloquecid. Lo asedid
una necesidad imperiosa de matar, una necesidad
fisica, irresistible. Fue algo que estall6 fuera de su
voluntad, bajo ¢l impulso de la lesion hereditaria.
(EFECTOS EN SEGUNDQ PLANO) Tomd una
hoja de pizarra del muro, la sacudi6, v la arranco,
enorme, pesadisima. Con las dos manos y una
fuerza multiplicada, la dejd caer sobre la cabeza de
Chaval. (CAEN CHAVAL Y LA PIZARRA).
(GRITA) ;Dios mio! jEsta muerto!

(FURIOSO) (Lo lamentas?

(SE_ ECHA EN SUS BRAZOS Y BALBUCEA)
iAh! jM4tame también, muramos juntos!

Eso seria lo mejor; pero al parecer la muerte no
tiene prisa. (TRANS) Bueno, voy a tirar el cadaver
de Chaval por Ia rampa. (LO ARRASTRA Y CAE
EL CUERPO AL AGUA).

iOh, no puede ser! Ya viste, el agua nos alcanza
nuevamente.

iCarajo!l... Y esta ld&mpara que comienza a apagarse
(EFECTOS DE AGUA).

Primero les llegd el agua a los tobillos, luego a las
rodillas. Como el suelo estaba en pendiente, fueron
a refugiarse al fondo y eso les dio un descanso de
unas horas. Pero la inundacién volvié a alcanzarlos
hasta la cintura.

Si el agua sigue avanzando de esta manera, cuando
alcance nuestras bocas, todo habra terminado.
jMaldita sea! y para colmo se apagé la 1ampara.
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CAP. 32 P. 10

(EN VOZ BAJA) La muerte apaga la lampara.

No, de ninguna manera podemos morir asi.
Aytdame, Catalina; vamos a hacer un banco en la
roca. (ATACA LA ROCA CON EL GANCHO DE
LA LAMPARA Y CON LAS UNAS) (CHISPA
MUSICAL).

De este modo formaron una especie de banco
levantado en el que se sentaron con las piernas
colgando y la espalda encorvada porque la bdveda
los obligaba a agachar la cabeza. El agua dejé de
helarles los talones, pero pronto volvieron a sentir
frio.

Es el fin. Me pregunto, ;cuanto tiempo resistiremos
asi? sin poder hacer un movimiento, sin pan y sin
luz.

Sobre todo sin luz, en medio de estas tinieblas que
nos impiden ver, tal vez, la llegada de la muerte.

Y aunque la inundacién nos perdone, de cualquier
forma moriremos de hambre, porque nadie sabe que
estamos aqui. ;C6mo podran bajar a rescatarnos?
Hay que hacer la sefial nuevamente.

Pero la piedra estd en el agua. Ademds ;quién nos
oiria?

Tienes razon. (SILENCIO)

iEscucha!

Tranquilizate, no estd subiendo el agua; soy yo que
la estoy moviendo con las piemas.

No, no es eso... All4. jEscucha! Pega tu oido a la
hulla.
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CAP, 32 P. 11

A LO LEIOS, SE OYEN UNOS GOLPES
LARGAMENTE ESPACIADOS.

Quiza son crujidos de ia roca.

No, Esteban, es la sefial de los mineros. Pero, jcon
qué pegamos para contestarles?

Tus zuecos, quitatelos, golpea con los tacones.
(PEGA TRES VECES/PAUSA/ RESPONDEN
CON LA MISMA SENAL DE MUY LEIOS).

jPor fin! Ah{ estin los compaiieros.

Te Io dije, Catalina, van a salvarnos.

(Eh?, qué suerte tuvimos de que apoyara mi cabeza
en la roca.

iOh, si! jVaya oido que tienes! Yo no ofa nada.

DE TRANSICION.

Era el tercer dia. Negrel, desesperado, habia
decidido suspender el rescate por la noche. A
mediodia, después de comer, cuando regresé con
sus hombres para intentar un Gltimo esfuerzo, se
sorprendid al ver salir de la fosa a Zacarias.
(GRITANDO) jElla esta ahi! jMe contestd!
jVengan, vengan rapido, ingeniero Negrel!
Tranquilicese, Zacarfas... {Donde es ahi?

Oi golpes en la primera galeria de la veta
Guillermo.

Pero ya pasamos dos veces por ahi. En fin, vamos a
ver.

DE TRANSICION SUBE Y DESAPARECE A
INT. MINA.
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CAP. 32 P. J2

Por favor, guarden el mayor silencio; voy a dar la
sefial.

TRES GOLPES/ SILENCIO 5". No hay respuesta,
creo que usted lo sofié, Zacarias,

De ningin modo, déjeme intentarlo nuevamente.
(TRES GOLPES/ SILENCIO 3"/ TRES GOLPES
DE RESPUESTA MUY LEJANOS PERO CON
UNA LIMPIEZA DE CRISTAL). Ya vio,
ingeniero, ahi est4 ella.

(EMOCIONADQ) Si, es increfble. Aunque yo
considero, por la lejania de los golpes, que deben
estar a no menos de cincuenta metros de espesor
(TRANS).

iPero, qué esperamos! Hay que iniciar
inmediatamente ios trabajos de salvamento.

ENTRA RUBRICA DE SALIDA Y FONDEA A

CREDITOS.
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