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PRELIMINAR

Numerosas experiencias han demostrado reiteradamente /a alta
eficacia del radiodrama como instrumento educativo, sobre todo en
el terreno de la educacion no formal, o no tradicional. Esta se deriva,
obviamente, de la particular potencialidad de penetracion a todos los
niveles de la audiencia que el género posee en razon de su misma na-
turaleza, que implica necesariamente la identificacion emotiva del
oyente con los sucesos que se le presentan (el fenémeno “empatia’’)
y que da como resultado el hecho de que todo lo dramatizado obre
como ejemplificante.

Por estas razones, entre otras, C/IESPAL y R.N.T.C. organizaron
la realizacion en un taller de produccion integral de radiodramas, que
se desarrollé bajo la experta direccion de Mario Kaplun, quien fue
ademds responsable del disefio del mismo y conto con la colabora-
cion de destacados expertos en ciertas dreas especificas del proceso.



El Curso-Taller de Produccién de Radiodramas se llevé a cabo
en tres etapas con recesos intermedios en los meses de septiembre/
octubre de 1983 y mayo/junio de 1984, con la participacién de 12
COMUITICaGoies EAUCativos GroCEUEiiics G iiuieins0s paises de Arne-

rica Latina.

La labor formativa de este grupo consistié en afrontar la totali-
dad de las tareas que supone la realizacién de una produccién radio-
fénica de este género, desde el disefio y planificacién de una serie
educativa dramatizada hasta su grabacién, todo ello en el nivel de /a
prdctica concreta.

No podia ser de otro modo, ya que el radiodrama es un arte y
todo aprendizaje artistico se cumple en el ejercicio de la tarea creati-
va misma.

El presente numero de nuestra serie Materiales de Trabajo ofre-
ce la memoria detallada de esta experiencia, elaborada por el profesor
Kaplan como colofén de la labor cumplida, e incluye tanto la meto-
dologra empleada como la descripcion pormenorizada del proceso de
trabajo y la evaluacién de sus resultados.

Estimamos que estas caracteristicas hacen del presente docu-
mento testimonial una importante contribucién a las técnicas opera-
cionales de la comunicacién educativa y abre, al mismo tiempo que
sugiere, la posibilidad de futuras acciones similares.



I.:UNPROYECTO INNOVADOR

Para las instituciones organizadoras, el Curso-Taller de Radiodra-
mas educativos constituyd, por sus objetivos y sus caracteristicas, un
curso excepcional, “'fuera de serie”.

Para los participantes, segun ellos mismos lo expresaron, “‘una ex-
periencia fascinante, que los marc6 definitivamente en su formacion
profesional y en su crecimiento personal”.

Para mi, como facilitador, una praxis pedagbgica singularmente
intensa, rica y completa. Una de las oportunidades en que senti que
pude dar més — vy recibir mas.

Por eso, cuando surgid la iniciativa de rescatarlo y publicario y se
me pidid que reconstruyera el registro metodolbgico del Taller —su
plan, sus pasos pedagdgicos, las dindmicas y técnicas desarrolladas—,
me pareci6 que valfa la pena. Aun a sabiendas de lo limitado v parcial
de tal reconstruccion. En efecto, un curso como €ste es una metodo-
logia pero es también una vivencia, donde entran las inquietudes de
los participantes, sus blsquedas, sus descubrimientos, sus aprendiza-
jes, el aflorar de sus potencialidades creativas, la evolucion, en fin, a



través de la cual fuimos construyendo juntos una concepcién comun.
Ese proceso es casi intransferible; hay que haberlo vivido, no es f4cil
transmitirio. De él sblo he podido recoger aqui algunos reflejos, algu-
Nos pinceiazos; nunca 1oda Su riqueza e intensidad.

Aun asi, creoy espero que esta memoria pueda ser Util a los cole-
gas docentes vy les brinde ideas fértiles.

1. LAS BASES DEL PROYECTO

El curso se proponia formar guionistas-productores de radiodra-
mas de contenido educativo y social.

Razones de peso justificaban un esfuerzo serio en tal direccion: la
importancia del género, sus amplias y valiosas potencialidades como
instrumento de educacién popular, su indiscutible popularidad y
atractivo, la preferencia de la que goza en las audiencias populares. Y,
junto a ellas, la notoria escasez que existe en América Latina de bue-
nos escritores de radiodramas y la necesidad de formarlos y estimu-
larlos.

Se trataba, pues, de reunir en la sede de CIESPAL/R.N.T.C. en
Quito a un grupo de escritores de talento y darles la oportunidad de
capacitarse (o de completar y perfeccionar su capacitacion) en el do-
minio del radiodrama educativo y social. Pero se querfa ofrecerles
una real oportunidad: una instancia formativa intensiva, completay a
fondo que les asegurdse un buen aprendizaje de la radiodramatiza-
cién. A partir de esa meta, las instituciones organizadoras concibie-
ron un proyecto en el que varias caracteristicas poco frecuentes se su-
maban para darle singular relieve.
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La metodologia de Taller

La formacion de futuros comunicadores sociales puede ser con
frecuencia poco efectiva porque éstos no son suficientemente ejerci-
tados en la practica concreta de producir. En otros casos, se ofrece
esta préactica, pero en una forma puramente técnica y normativa, que
no brinda a! estudiante la posibilidad de profundizar en el aprendiza-
je de modo de desarrollar su vision teérica y su capacidad critica.

La metodologfa de Taller de Produccion estd demostrando ser
una respuesta efectiva para la pedagogia de la Comunicacion. Bien
aplicada, ofrece al estudiante el dominio de los instrumentos técnicos
de la elaboracién de mensajes, estimula su creatividad y enriquece v
afirma su personalidad; al tiempo que lo lleva a ser més critico y au-
tocritico y a descubrir la relacion entre las nociones tedricas recibidas
y la practica; mas aun: a extraer pautas tedricas del mismo aprendiza-
je practico. .

Ademas, imprime al aula de Clase un gran dinamismo y cohesiona

e integra al grupo de estudiantes a través del intercambio colectivo de
Sus creaciones.
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a) Contenidos

En primer lugar, el curso debfa comprender no sélo la escritura
de guiones sino también la ““puesta en el aire’’ de los mismos. En
otras palabras, se capacitaria a los participantes como guionistas y a
la vez como productores integrales, en condiciones de dirigir la graba-
cibn o emision de sus obras.

Varios motivos avalaban esta determinacion. La radio educativa
latinoamericana necesita ambas competencias: gente capaz de escri-
bir y gente capaz de producir bien. Por otra parte, en nuestra region
no existe una especializacion profesional demasiado discriminada: la
realidad de las emisoras educativas, con sus serias limitaciones econé-
micas, impone a su reducido personal la necesidad de saber cumplir
varias funciones y concentra en un pequefio equipo humano la crea-
cion y produccion de los programas. Ademads, équién mejor que el
autor, si esta capacitado para ello, para dirigir su propio guion? Nadie
como él sabe lo que quiere lograr, lo que ha querido expresar con ca-
da matiz del didlogo, con cada insercion musical, con cada efecto de
sonido. Pero quiza el factor mas importante a favor de la inclusion de
ambas destrezas, sea el de orden pedagogico: un escritor de radio
—aun cuando después no asuma de hecho la direccion de sus obras—
necesita imprescindiblemente de todos modos pasar por la experien-
cia de dirigir. Un buen guionista se forma en gran parte en el estudio,
en el montaje. Es alli donde se aprende de veras a escribir para radio.
Con el oido. Donde se adquiere el sentido de la radio, donde se cono-
cen vy se aprende a dominar los recursos y las posibilidades del lengua-
je radiofoénico.

b} Duracion

Segunda condicion: el curso requeria una duracion adecuada. No
podfa ser un cursillo de unos pocos dias, como los que corrientemen-
te se dedican a la préactica de algin género especifico de radio. Permi-

taseme decir, apoydandome en mi ya larga experiencia docente, que
no pocas veces algunas instituciones, llevadas de un optimismo tan
falto de realismo como de sentido pedagbgico, organizan cursos y ta-
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lleres de una duracion sensiblemente insuficiente en relacién a los ob-
jetivos fijados y a la materia objeto del aprendizaje. Es posible pro-
nosticar de antemano el resultado final: un generalizado sentimiento
de frustracién, compartido por los participantes y el docente.

Diez semanas a tiempo completo —que tal fue la duracion total
fijada para este Taller— para practicar un solo formato radiofénico,
puede parecer una exageracion. Sin embargo, la evaluacién final, en
la que coincidimos los estudiantes vy los profesores, demostrd que ese
habia sido el tiempo minimo requerido para iniciarse en un género
tan rico y complejo como el radiodrama. Mds aun: los participantes,
undnimemente, encontraron que el curso habia sido demasiado corto
y recomendaron, con fundados argumentos, que en el futuro, de vol-
ver a realizarse, se prolongue su extension total a no menos de doce
o trece semanas.

¢) El producto del Taller

Si se deseaba una practica completa, cada participante debia te-
ner la oportunidad de ensayar y acometer, bajo la guia y con la orien-
tacion de los docentes, una creacion de cierta envergadura: no meros
guiones sueltos, sino una serie orgdnica. Se puso como meta que, co-
mo producto material del Taller, cada estudiante creara v escribiera
una pequefa serie experimental compuesta de diez capfitulos (o los
diez primeros capitulos de una serie més extensa que luego, tras el
curso, podria continuar).

d) La estructura modular

Ahora bien: era evidente que no se podia pretender que los estu-
diantes escribieran la serie integra —los diez capitulos— durante el
curso, porgue eso implicaba una muy prolongada permanencia en
Quito —mucho més que las diez semanas programadas— con todos |os
inconvenientes derivados de una tan larga ausencia de su pais: las exi-
gencias familiares, las necesidades de sus instituciones, que no pueden
prescindir por demasiado tiempo de sus productores mas capaces. Sin
contar ese estado de nostalgia, extrafieza y tedio que invade a los be-
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carios de un curso internacional demasiado largo y que conspiraria
contra la calidad e inspiracién de los guiones que escribirian en tales
condiciones.

Ademas, tampoco era lo ideal el que escribieran toda su serie en
Quito, aistados de su medio, en un ambiente de enclaustramiento y
de laboratorio. Una buena serie educativa hay que escribirla in situ,
inmerso en el ambiente en que ella se ubica, con posibilidades de ob-
servar la realidad, explorarla, investigarla y de inspirarse en €lla; en
contacto directo con la gente que se quiere poner a vivir, actuar y ha-
blar en los guiones.

Asi, a partir de estas constataciones, nacio la original idea de la
estructura modular. El Taller se dividiria en dos periodos lectivos:

Médulo | (cinco semanas). Centrado en el guion. En él, amén de
realizar otros ejercicios prdcticos de escritura de guiones, cada
participante elaboraria el proyecto de su serie y escribiria el
guioén piloto de la misma.

Etapa intermedia (seis meses). Una vez cursado el primer modulo,
los participantes regresar fan a sus respectivos paises y alli, “'sobre
el terreno’ escribirfan los demas guiones de sus series. Es decir:
pondrian en préctica los conocimientos y experiencias adquiridas
en la primera parte del curso. Hacia la mitad de esta etapa, conta-
rfan con una instancia de evaluacidn y asesoramiento a distancia.

A los seis meses, regresarian a Quito con su serie terminada, para
asistir al

Modulo It (otras cinco semanas). Centrado en la produccion. Este
permitiria la revision y mejora de 1o hecho durante la etapa inter-
media. Y, fundamentalmente, se trabajaria la realizacion: la
direccion de intérpretes, la musicalizacion, la sonorizacion, el
montaje. Cada participante dirigiria la grabacion de uno de los
guiones de su serie.
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Al regresar definitivamente a su emisora, l0s cursantes estarian
capacitados para seguir grabando los demés programas. Y luego, para
continuar escribiendo y produciendo nuevos radiodramas.

Obviamente, esta estructura modular significaba un aumento bas-
tante considerable en los costos del curso ya que duplicaba el gasto
de pasajes; habria que cubrir dos viajes de ida y vuelta de cada be-
cario. Sin embargo, R.N.T.C. resolvié poner en préctica su proyecto.
Considerb que de su experimentacién pod(an salir innovadoras y Uti-
les modalidades para la docencia de la comunicacién en América La-
tina. Todo el curso fue encarado asi, con un espiritu de experiemen-
tacién y basqueda; como una oportunidad de ensayar nuevas y crea-
tivas técnicas para la ensefianza-aprendizaje de la produccion radiofé-
nica.

e) Namero de participantes

Por Gltimo, se vio también la conveniencia de que el nidmero de
participantes fuera limitado, a fin de poder brindarle a cada unc una
amplia asistencia docente y permitirle hacer una practica intensa. Es
una regla constante en talleres creativos que existe una relacion inver-
samente proporcional entre cantidad de estudiantes y oportunidades
reales de participacion activa y de practica personal. Asf{, se resolvid
que el cupo del curso no debfa pasar de doce becarios.

2. EN BUSCA DE UNA METODOLOGIA

Planteando asi el proyecto, CIESPAL y R.N.T.C. me invitaron a
asumir la direccién docente del curso?.

Tan pronto comencé a pensar en el futuro Taller y a visualizar los
pasos a dar para asegurar su buen éxito, vi la conveniencia de intro-
ducir en él una etapa previa a distancia, en la que los participantes se
prepararan con un trabajo personal de estudio y reflexion y llegaran
asi al curso travendo ciertas nociones basicas ya adquiridas. Eso eco-
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nomizarfa mucho tiempo; de no hacerse asi, habria que dedicar bue-
na parte de esas preciosas cinco semanas a clases teéricas introducto-
rias, quedando luego muy poco espacio para las practicas.

La preparacion que propuse por carta circular a los futuros parti-
cipantes era facil y sencilla. Consistia principalmente en la lectura de
algunos capftulos de mi libro ““Produccion de Programas de Radio’"2
Probablemente, algunos ya 1o habrian lefdo; sin embargo, aun asi se
les recomendé cumplir el plan propuesto, ya que leer un libro de co-
rrido no es lo mismo que trabajarlo metddicamente, capitulo por ca-
pitulo, y con vistas a su inmediata aplicacion como se les invitaba a
hacerlo ahora.

El instructivo les sugerfa efectuar la lectura del siguiente modo:

a) Leer cada capitulo atentamente,; subrayar las frases que parezcan
mds importantes e ir tomando breves notas: anotar /os comenta-
rios que el texto suscite.

b) Llevar un cuaderno de registro, y al finalizar la lectura de cada ca-

prtulo, revisar las anotaciones realizadas y asentar en el cuaderno;

— los aprendizajes que se hayan sacado de la lectura, los aportes
del capitulo que Ud. estime mds importante para su trabajo de
guionista, las nuevas ideas que puedan contribuir a mejorar su
produccion;

— las dudas, preguntas y dificultades que el capitulo le haya deja-
do, los puntos que se desea aclarar, precisar, ampliar;

— sus objeciones, sus discrepancias.

c) Le invitamos a hacer también una evaluacion de sus propios guio-
nes confrontdndolos con las orientaciones que da el texto. Des-
pues de estudiar cada capitulo del libro, revise a la luz de esos
aportes los guiones que ha venido escribiendo hasta ahora. Pre-
guntese: équé aspectos de los que expone este capitulo estdn
bien logrados en este guién y qué otros, en cambio, no estdn teni-
dos en cuenta? ¢Qué deberia mejorar de aqui en adelante en mi
forma de concebir y escribir mis guiones?

16



Anote sus observaciones en el cuaderno de registro. Y, en /a me-
da que pueda, haga algo mds: procure practicar, aplicar esas no-
ciones, ensayar esos cambios en los nuevos guiones que le toque
escripir en estos aias. (COmo se ve, una manera de esiinusar @ ius
estudiantes a adoptar actitudes que iban a estar permanentemen-
te presentes luego a lo largo de todo el taller: la autocritica, el es-
prritu de superacion, la aplicacién préctica de los aprendizajes).

d) En los capitulos indicados del libro, encontrard varios ejemplos

de guiones. Como todos estos programas estdn grabados por
SERPAL, es posible que usted pueda conseguir las respectivas
grabaciones (de lo contrario, avise inmediatamente a R.N.T.C. y
le seran enviadas).
Cada vez que llegue en el libro a un guién ejemplo, escuche la gra-
bacién siguiendo al mismo tiempo la lectura del guién respectivo.
Observe como estdn indicados en el mismo [os efectos sonoros,
las inserciones musicales, las acotaciones para los actores, y como
éstas han sido realizadas en la produccion. Lea también con aten-
cion las notas que se afiaden a cada guién ejemp/o.

Seguia a continuacion el programa de lecturas, que comprendia
los capftulos 1, 2, 3, 4, 5,6,9, 10, 11 v 14 del mencionado libro asi
como los ejemplos de guiones de radiodramas anexos a dich os capitu-
los. Tal programa se presentaba organizado para ser realizado en once
semanas y se podia cumplir holgadamente en ese lapso compatibili-
zandolo sin dificultad con el trabajo habitual de los participantes, ya
que equivalia promedialmente a la lectura de menos de 30 pdginas
semanales.

El instructivo concluia haciendo ver la importancia de la etapa y
motivando y estimulando a cumplirla:

“Es bueno recordar que esta etapa preparatoria, aunque cada uno
la realice individualmente y a distancia, ya es parte del Taller. Este no
comienza el 26 de septiembre: comienza ahora, con esta preparacion.

Del buen cumplimiento de la misma, depende decisivamente el apro-
vechamiento personal que cada participante obtendrd de esta expe-
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riencia y el éxito colectivo del Taller como empresa comin. De ahr

la importancia de que cada uno cumpla su compromiso consigo mis-
mo y con sus futuros companeros”.

Esta preparaciéon a distancia resultd ciertamente Gtil e importan-
te: ahorro tiempo, hizo innecesarias las clases teotricas introductivas,
facilito el trabajo; permitié iniciar el curso con una base tedrica mi-
nima ya presente e hizo que hablaramos desde el primer dia un cierto
lenguaje comun.

El plan, sin embargo, suponia un ideal no fécil de realizar en una
region como América Latina, donde las comunicaciones funcionan
tan azarosamente y las trabas burocraticas, en cambio, con tanta per-
tinacia: el de que todos los doce participantes estuvieran selecciona-
dos y confirmados por sus respectivas instituciones por lo menos
once semanas antes del comienzo del moédulo. Obvio es decir que no
pudo ser asi y que no todos, por consiguiente, pudieron cumplir inte-
gramente su etapa preparatoria. Algunos, confirmados a Gtlima hora,
no alcanzaron a hacer las lecturas sino muy parcialmente y de prisa.
Ciertamente, ya en el taller, se noté la diferencia entre los que habfan
podido cumplir el plany los que llegaron con poca preparacion; y tu-
ve cierta dificultada para nivelarlos.

Un segundo paso previo

Como va sefialé, el modulo iba a incluir, como uno de sus compo-
nentes centrales, la creacion de series. Vi que también este aspecto
necesitaba ser previsto y preparado durante esa etapa previa. Una
buena serie, en efecto, no suele idearse de improviso: hay que pensar-
la y maduraria. Muchas, ademads, requieren, para poder proyectarlas,
cierta investigacion previa, cierta documentacion; o la comprobacion
de que existe disponible el material documental sobre el cual basarse.

Si los participantes eran tomados de sorpresa por esta exigencia al lle-
gar a Quito y ya iniciado el curso, muchos pod fan verse desbordados
por ella; verse obligados a improvisar de prisay bajo presion una idea
anodina e inconsistente; o encontrarse “‘en blanco’, sin la documen-
tacion basica que les permitiera formular y concretar su proyecto.
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Consideré que esta dificultad podia obviarse —al menos en par-
te— si los participantes eran previamente advertidos de que en el cur-
so tendrfan que definir sus respectivas series. Les escribi una segunda
carta al respecto, en la que les adelanté unas nociones basicas acerca
de las caracterfsticas y requisitos de una buena serie radiofénica vy les
invité a ir pensando y madurando ya desde ese momento la idea y los
contenidos de la serie que cada uno quisiera escribir. Les sefialé asi-
mismo la conveniencia de hacer algunas investigaciones previas y/o
reunir y traer la documentacion necesaria si su idea de serie requeria
de tales apoyos.

Aproveché esta segunda carta, ademds, para comenzar a estable-
cer una relacion con ellos. La escribi en un estilo jovial, informal,
afectuoso. Traté de combatir desde el principio toda imagen profeso-
ral y de lograr que comenzaran a verme y sentirme comao un amigo
deseoso de ayudarlos y de compartir con ellos una experiencia creati-
va gue prometia ser interesante y valiosa. Le di forma de pequerio
guion: de imaginario dialogo entre el destinatario y yo; asf, informal-
mente y como bromeando, introducfa ya el estilo dialogal que ellos
luego habrian de trabajar durante todo el taller de radiodramas. Supe
después, porque me lo comentaron, que esa carta les cay® muy bien,
les resultd motivadora vy les hizo esperar el curso con renovado inte-
rés y entusiasmo.

En cuanto a lo que ella se proponia, resuitd bastante efectiva: ca-
si todos los participantes llegaron al curso con algunas ideas de serie
ya pensadas o al menos con algun esbozo inicial; sabiendo aproxima-
damente lo que querian hacer. Varios trajeron también documenta-
cidn que les permitié plantear su proyecto y desarrollar su guion pilo-
to v sin la cual se habrian encontrado imposibilitados de hacerlo. Al-
Algunos habian realizado incluso ciertas investigaciones preliminares.
Creo gue, en cambio, sin la previsidn de esa carta, el taller se hubiese
visto blogueado vy su resul tado seriamente comprometido.
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3. EL DISENO DEL PRIMER MODULO

* En tanto los participantes cumplian su etapa preparatoria yo me
dedicdua a 1a iid. g pianiiicaciGn det primer moduiv, A v igrgo de
unos cuantos dfas de reflexion, fui perfilando su disefio, su metodo-
logfa, sus modalidades bésicas de funcionamiento.

1. Ante todo, se trataba de un taller de produccién, lo cual ya im-
plicaba unas orientaciones metodoldgicas:

— Un fuerte énfasis en los trabajos practicos: la practica como
centro y base del aprendizaje.

— Activa participacion de los estudiantes.

— Sesiones de grupos de discusion.

— Dindmicas que lleven a compartir los aprendizajes y favorezcan
el enriquecimiento colectivo: en un buen taller, todos aprenden con
los logros y con los yerros de todos.

— Actitud abierta, de experimentacion, de busqueda.

2. En segundo lugar, quise dar un amplio espacio y un particular
_valor e importancia a las puestas en coman de los trabajos individua-
les y a la evaluacion colectiva de los mismos. Cuando se les asigna
tiempo suficiente y se las planifica adecuadamente, esas instancias de
puesta en comun y de escucha critica y creativa, constituyen uno de
los momentos mds fecundos en aprendizajes. Ademas, sirven para
unir e integrar al grupo; para que todos compartan sus procesos per-
sonales y vivan la evolucién creadora de sus compafieros; para que se
ayuden mutuamente y se complementen.

3. Sin embargo, al mismo tiempo que colectivo, este Taller deb fa
ser muy “personalizado’’. Los docentes debiamos tener oportunidad
de trabajar individualmente con cada participante. Cada autor es una
personalidad diferente, con su estilo, con su ritmo de captacion, con
sus dificultades propias. Para poder ayudar efectivamente a un escri-
tor que estd iniciandose, es necesario dedicarse a 8|, conocerlo, com-
penetrarse de su personalidad, establecer una relaciéon personal de
confianza, sentarse a solas con él guién en mano, leerloy revisarlo
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juntos detenidamente; ayudarlo a tomar conciencia de sus fallos y a
encontrar las soluciones para superarlos.

Creo que a veces los facilitadores no logramos ayudar suficiente-
mente a nuestros estudiantes y aportarles todo lo que podrfamos por-
gue no buscamos ni favorecemos esos apartes; o porque el taller que
debemos coordinar es tan corto y de plazos tan apremiantes que ellos
se nos hacen materialmente imposibles. En este taller, eran viables y
me hice el propdsito de propiciarlos.

As{, en el conjunto del mbdulo, la dimension grupal vy la indivi-
dual debian equilibrarse. Previ el tiempo y los canales para que estas
instancias individuales pudieran darse.

Los contenidos, las practicas

Una vez establecidos estos criterios centrales, comencé a trabajar
el programa del taller y sus contenidos.

1. Debiamos partir de algunos ejercicios introductorios sencillos;
no enfrentar a los participantes desde el inicio a la complejidad del
radiodrama sino ir acercandonos a ella paulatinamente, por sucesivos
pasos.

En estos ejercicios preparatorios, los estudiantes no necesaria-
mente debfan comenzar teniendo que escribir textos. Era mejor par-
tir de practicas orales de expresion espontdnea que los llevaran a un
descubrimiento gradual de la expresion dramdtica. Primero, hablar y
escucharse; solo después escribir.

2. El paso siguiente consistiria en la adaptacion de un cuento lite-
rario. Esto es, en convertir un texto de prosa narrativa en un radio-

drama.

3. Luego vendria la elaboracion de proyecto de serie; y, por Ulti-
mo.
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4. La redaccion del guién piloto de la misma.

Inserté y ubiqué también en este programa algunas —muy pocas—

Anni AR AN Avra A Al Al v A b Arma Al A dtrmtemal Al A Al A
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El cronograma

Ya precisados los cuatro bloques centrales del programa y los
contenidos complementarios, me aboqué a ubicarlos y dimensionar-
los en el tiempo; esto es, a establecer el cronograma. Seguramente,
los colegas que me leen deben haber pasado como yo, cada vez que
les toca preparar y disefiar un taller, por ese momento doloroso y
traumético en el gue chocamos con la realidad del tiempo disponibie.
Por mas vueltas que le damos, por mas variantes que ensayamos,
todos esos hermosos ejercicios que hemos imaginado se resisten
tercamente a entrar en las casillas del cronograma. En mi caso,
cuando cuantifiqué el plan ideal que habfa concebido y sumé las
horas que esas practicas insumirian —incluyendo sus respectivas
puestas en comun— me dio un total de 32 jornadas de trabajo. Y el
taller era de cinco semanas, es decir, de 24 dias habiles lectivos.
Tenia, pués, un “"pequefio’”” sobrante o excedente de ocho dias...

No tuve mds remedio que, con mucha pena, talar y podar: supri-
mir varios de los ejercicios, reducir la duracién de otros, dar menos
tiempo para las practicas, acortar las puestas en comudn. Aun asi, los
24 dias no alcanzaban. Contando con que el grupo —por lo que de él
ya sabfa— iba a ser entusiasta, trabajador e interesado en sacar el ma-
ximo provecho de la experiencia, me atrevia “‘robarle” un sabado y
medio de sus fines de semana. Asf, llegué finalmente al cronograma.

En las paginas que siguen, el lector encontrard la descripcion de-

tallada de cada uno de estos pasos, tal como se fueron dando en su
puesta en practica.
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CURSO — TALLER
DE PRODUCCION DE RADIODRAMAS
Etapa | - 26 de Sept. al 28 de Oct. de 1983

CRONOGRAMA

LUNES 26 |PM INTRODUCCION AL CURSO
MARTES 27 |AM
PM
MIERCOLES |28 EJERCICIOS DE DRAMATIZACION
JUEVES 29 [AM
PM REFLEXION SOBRE EL RADIODRAMA
7VIERNES 30
SABADO 1 {AM
LUNES 3
MARTES 4 ADAPTACION DE CUENTOS
MIERCOLES 5
JUEVES 6
VIERNES 7
LUNES 10 EXPERIMENTACION CON SONIDOS
MARTES 11
MIERCOLES |12
JUEVES 13 PROYECTOS DE SERIES
VIERNES 14 Y ESQUEMAS DE LOS GUIONES-PILOTO
SABADO 16
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LUNES 17

MARTES 18

MIERCOLES | 19

JUEVES 20
VIERNES 21 GUIONES PILOTO
LUNES 24
MARTES 25

MIERCOLES | 26

JUEVES 27

VIERNES 28 | AM PLAN DE SEGUIMIENTO Y EVALUACION
DEL TALLER

NOTAS A PIE DE PAGINA (CAPIT. 1)

1 Séame permitido agradecerles aqui el privilegio que significo el estar al frente de un pro-
yecto tan estimulante y la distincion que me concedieron al confiarmelo.

2 Mario Kaplan - *’Produccion de Programas de Radio. El guién, la realizacién”. Coleccion
Intiyan, CIESPAL, Quito, 1978,
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Il.: ELPRIMER MODULO

TIEMPO DE GUION

1. DATOS BASICOS

Fechas.- El modulo comenz6 el lunes 26 de septiembre de 1983 v
finalizé el viernes 28 de octubre.

Participantes.- De un total de mas de ochenta solicitudes, fueron
seleccionados doce participantes procedentes respectivamente de Bo-
livia (2), Colombia, Costa Rica (2), Ecuador (3), Honduras, México,
Perl y Republica Dominicana. Eran cuatro mujeres y ocho hombres.
Todos trabajaban en radio educativa vy cultural, aunque con distintas
funciones y diferentes grados de experiencia.

Todos estaban escribiendo —o habian escrito— para radio; pero
casi ninguno tenfa experiencia en radiodramas. Y aun menos de ca-
racter educativo o social. Los pocos que tenfan practica del género,
habian producido hasta entonces, bien radionovelas comerciales, bien
dramatizaciones diddcticas de divulgacién de conocimientos (y hay
una notoria diferencia entre el radiodrama educativo v el didactico).
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~El grupo era, pues, en relacién a ta materia objeto de aprendizaje
—y también, obviamente, en sus personalidades, sus condiciones co-
mo radioesc’/:ritores, sus aptitudes de creatividad, sus niveles de forma-

P Sy ~ A& 1 A S P
LivlL, LT ivasual e niciciuyerl icu,

Docentes.- Para este primer modulo se contd con dos docentes.
Durante las dos semanas iniciales, dedicadas a los ejercicios introduc-
torios, la facilitacion estuvo a mi cargo; a comienzos de la tercera,
cuando entramos en las practicas centrales, se incorporé, conforme a
lo previsto, a profesora Ana Hirsz y ambos compartimos la facilita-
cion. El taller se enriquecié con su valiosa experiencia como creadora
y autora de radiodramas y con sus relevantes condiciones pedagogi-
cas.

La préctica confirmb que la dotacion de dos docentes estaba ple-
namente justificada y era imprescindible en un taller de estas caracte-
risticas. La misma permitid asegurar a los estudiantes la atencion in-
dividual requerida. Muy dificilmente un solo facilitador habria podi-
do multiplicarse y estar a la disposicion de todos los participantes
cada vez que ellos demandaran su consulta; ni seguir simultdneamen-
te el hilo y el proceso de elaboracion de doce proyectos y otros tan-
t0S guiones.

Para la sesidon de experiencias con sonidos, se contd también con
la colaboraciéon de Walter Ouro Alves —profesor estable de los cursos
regulares de R.N.T.C.— y del técnico del centro Félix Clercx.

Facilidades.- Dispusimos de dos salones, que sirvieron como aulas
y a la vez como salas de redaccién en los dias en que los participantes
escribfan sus trabajos. Ambos estaban equipados con un nimero ade-
cuado de maquinas de escribir, instrumento basico de labor en un ta-
ller dedicado a la produccién de guiones.

Contamos asimismo con acceso permanente a un servicio rapido
de fotocopiado. Ello hizo posible que, tan pronto los participantes
terminaban de escribir sus originales, éstos fueran inmediatamente
reproducidos con copias para todos, a fin de poder iniciar sin demo-
ra las respectivas puestas en comdn. Es sumamente conveniente, en
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efecto, que, para compartir y evaluar los guiones de sus compafieros,
cada participante pueda disponer de una copia del mismoy lo tenga
a la vista: una pura audicion de su lectura hecha por el autor no es
suficiente para apreciar bien los detalles del texto y revisarlo objeti-
vamente a la hora de hacer su evaluacion. Gracias al servicio de foto-
copiado, este requisito pudo cumplirse sin que originara pérdidas de
tiempo ni espacios muertos; y el curso fluy6 dgilmente.

Para la sesion de experiencias con sonidos, contamos con el estu-
dio de grabaciones del Centro. Asimismo, se dispuso de grabadores
portatiles para algunas practicas que los requerian.

2. LOS PRIMEROS EJERCICIOS
1er. dia (iunes 26-1X)

Casi toda la primera mafiana fue dedicada al acto inaugural oficial
del curse, una presentacion de CIESPAL sequida de una visita al edi-
ficio con util informacion orientadora sobre los servicios a disposi-
cion de los estudiantes; y a las formalidades administrativas de ins-
cripcion y régimen de becas. Ya cercano el mediodia, arrancamos
con el curso propiamente dicho.

1. “"Expectativas y temores’’.- Tras la habitual ronda de presenta-
ciones, en la que cada uno se dio a conocer brevemente, invité a los
participantes a poner en comun sus expectativas respecto al taller —lo
que cada uno esperaba de él— y también sus dudas, sus reservas, sus
temores. Esta dindmica suele ser muy adecuada para “‘romper el hie-
10" inicial y comenzar a conocerse y a comunicarse; y resulta orienta-
dora para el facilitador: le da una primera vision de las inquietudes de
los participantes y de sus personalidades cuanto de sus aspiraciones y
aprensiones, para asi responder mejor a las primeras y tener en cuen-
ta a estas Utlimas a fin de ir superdndolas.

Comenzamos este intercambio valiéndonos de un sociodrama.
Siempre es mejor partir de un sociodrama que de expresiones pura-

27



mente verbales. Cuando se verbaliza, es facil que se responda con
ideas convencionales y estereotipadas; en un sociodrama, en cambio,
hay mas posibilidades de que afloren en forma espontanea los senti-
Michios vmdudui’uo Por OUa pai’ <, pucatu quc S51a106iT105 lllIbIdllUU
un taller de dramatizacion, era util introducir ya desde el primer mo-
mento, una forma viva, actuada y dialogada de comunicacion.

Invité, pues, a dos voluntarios a representar una conversacion
—real 0 imaginaria— tenida en su pais antes de su partida para Quito,
con un amigo, un familiar o un compariero de trabajo, en la que éste
le preguntaria sobre el curso al que iba a asistir y él le contarfa lo que
sabfa acerca de él, 1o que esperaba y lo que temia.

Cuando hubo dos voluntarias que se ofrecieron para representar
la escena (suele suceder que las mujeres son menos inhibidas que los
hombres para estas instancias iniciales), les di algunos minutos para
que, aparte, ambas se pusieran de acuerdo sobre el lugar de la escena,
circunstancias y relacion existente entre las interlocutoras. Ese acuer-
do previo, amén de asegurar la naturalidad y verosimilitud de la im-
provisada escenificacion, planteaba ya de paso ciertas exigencias bési-
cas de todo guidn radiodramdtico: definir con precision guiénes son
los personajes de cada secuencia, qué relacion hay entre ellos, donde
estan y qué estdn haciendo.

Por 1o que se vio en su representacion, las dos actuantes habian
decidido ubicarla en casa de la viajera, la noche antes de su partida
para Quito, mientras preparaba su maleta; y su interlocutora era una
prima suya, con la que habia una relacion de gran amistad. La escena
tuvo bastante naturalidad, incluso simpédticos toques de humor y de
cotidianeidad, y fue rica en informacion. Salieron muchas cosas inte-
resantes en cuanto a las esperanzas y las dudas respecto al curso.

Luego, invité a las dos participantes a invertir sus papeles: la
gue habia actuado como indagadora asumirfa ahora el papel de be-
caria y viceversa. Se cambi6 también el escenario y la relacion entre
ambas. Asistimos ahora al didlogo con una compafiera de trabajo, su-
perficial y mordaz, que se mostraba escéptica en cuanto a la utilidad
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del curso y presumia que su compafera iba mas bien a pasear, mas
atraida por la posibilidad de hacer turismo v salir de la rutina diaria,
que sinceramente interesada por formarse y aprender. Lo cual obligd
a la protagonista a alegar, a defenderse, a expresar sus intereses y mo-
tivaciones profundas.

Después supimos que ambas situaciones representadas eran bas-
tante reales y que las dos participantes habian vivido en los dfas pre-
vios al curso encuentros muy semejantes a los que reprodujeron.

Resumi brevemente las expectativas y reservas aludidas en los
sociodramas. Seguramente, cada participante traia también las suyas.
Invité a todos a conversar unos minutos con su compafniero mas pro-
ximo y a compartirlas. Después, pedi a las parejas que se agruparan de
a dos —esto es, que se formaran equipos de a cuatro— e intercambia-
ran sus impresiones (con lo cual de paso, como se ve, ibamos creando
un ambiente de participacién y de comunicacion). Luego, un inte-
grante de cada cuarteto resumi6 para los demas lo conversado en su
equipo.

Recogfl y registré en una hoja grande de papeldgrafo o rotafolio
lo que iba apareciendo en los tres resimenes. El grupo tuvo ante su
vista algo asi como un retrato colectivo de sus inquietudes. Comenté
y resumf{ lo mas relevante. El grupo manifestaba una acentuada sensi-
bilidad social e interés por adquirir conocimientos de radio no tanto
en funcidn de su propia formaciéon profesional y técnica, sino en el
deseo de poder servir mejor a los sectores populares. Vefa en el radio-
drama un instrumento de educacién popular que queria aprender a
utilizar bien. Tuve la impresion de un grupo dispuesto a trabajar en
serio; percibi una positiva actitud comdn de madurez y de compro-
miso.

Luego, quise compartirles yo también mis propias esperanzas y
temores. Les dije que esperaba mucho de la creatividad y de la volun-
tad de trabajo de todos ellos; puesto que estdbamos en un taller de
creacion colectiva, el éxito del mismo dependia decisivamente de lo
que el grupo pusiera de si. Les comuniqué mi permanente deseo de
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transmitir a otros escritores mi experiencia en la creacion de radio-
dramas: a esa altura de mi vida profesional sentia como un compro-
miso y como una mision social el de transferirles mis aprendizajes pa-
ra asi contribuir a formar una generacion de relevo. Y, en ese sentido,
me comprometfa a brindarles abiertamente y sin recelos cuanto sa-
bia: todos mis ‘‘secretos profesionales”. Esperaba también que del
Taller salieran productos valiosos, obras de radio que constituyeran
aportes educativos y sociales a los pueblos latinoamericanos; instru-
mentos Utiles de educacion popular y de transformacion social.

En cuanto a los temores, les describf( la tensidn que como facilita-
dor se me plantearfa al manejar esa materia tan delicada que es el
estilo y la personalidad creativa de cada participante. {Sabria encon-
trar siempre el equilibrio para facilitarles recursos y apoyas sin impo-
aer inadvertidamente mis propios criterios, mi propio estilo personal?
Les hice ver los dos riesgos extremos a los que me veria enfrentado
en mi funciéon: uno, el de "borrarme” y anularme, esto es, caer en el
error de ser demasiado parco y medido en mis aportes por el temor
de coartar su libertad creativa; otro, opuesto, el de excederme en mi
funcién vy avasallarlos, impidiéndoles asi el encontrar y desarrollar su
propia expresion. Les pedi que, con sus observaciones y sus criticas
sinceras, me ayudaran a encontrar el justo equilibrio.

Les hablé también de mi temor a que esperaran de mf{ recetas ma
gicas, férmulas universales para escribir radiodramas, cuando en reali-
dad no las hay. Y, por Gltimo, del temor a que me vieran como el
profesor, el ‘‘magister’’ y no como yo deseaba: es decir, como el faci-
litador; y, mas aun, como un amigo.

2. Presentacion del Taller.- Tras el almuerzo, comenzamos la se-
sion de la tarde con una introduccion al Taller.

En didlogo, conversando, respondiendo a las preguntas del grupo
y abriendo espacio a sus comentarios, hablamos de los objetivos del
curso, de su estructura y sus caracteristicas, de lo que significa la mo-
dalidad de taller; presenté el programa y distribui a todos copias del
cronograma. En efecto, soy partidario de que el mismo sea conocido
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por los participantes y esté en su poder. Ello les permite ubicarse
bien; saber dfa a dia en que se estd, qué se ha hecho y qué queda por
hacer. Les da la sensacion tranquilizadora de estar participando en
una actividad organizada y planificada.

3. Asignacion de entrevistas individuales.- A continuacion les
anuncié que en el plan de funcionamiento del Taller, se habra previs-
to espacios para entrevistas y consultas personates con el facilitador,
a fin de que pudieran conversar, volcar dudas y dificultades, expresar
como se iban sintiendo en el curso y solicitar los apoyos que sintieran
necesarios. Estos espacios estarfan permanentemente abiertos como
canales de dialogo.

Una primera serie de entrevistas comenzaria tres dias mas tarde
—el jueves— con el objeto de conocernos mejor; pero, sobre todo,
para conversar individualmente con cada uno acerca de la serie que se
proponia escribir: analizar y discutir la idea de la misma para ir ma-
durdndola y ajustdndola antes del periodo fijado para la formulacién
definitiva del proyecto y su presentacion.

Habfa dos entrevistas por dia. De ese modo, antes de finalizar la
segunda semana, todos habrfan tenido la suya. Establecimos los tur-
nos, cada uno se anoto vy supo el diay la hora de su respectiva entre-
vista.

4. Dindmica de integracién: ““caminar juntos:.- Después |os invité
a salir a un espacio descubierto, al aire libre. Era otra forma de “‘rom-
per el hielo”, de favorecer la integracion del grupo. El edificio CIES-
PAL es amplio y confortable, pero un tanto formal y severo. Querfa
que, en ese primer dfa, no se sintieran tan rodeados de paredes. Les
pedi que subiéramos a la azotea, a cielo abierto.

All{ hicimos la dindmica de “‘caminar juntos’’, la que consiste en
lo siguiente: los participantes se ubican bastante distantes el uno del
otro, cierran los 0jos y, a una indicacién del facilitador, avanzan un
trecho con los ojos cerrados. Luego, a una nueva indicacién, cada
uno comienza a buscar a tientas un compafiero. Cuando dos se en-
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cuentran, se toman del talle o de los hombros y, siempre con los ojos

cerrados, caminan juntos otro trecho, hasta que se les invita a dete-
nerse y a abrir 10s 0jos nuevamente.

Les pregunté qué habian sentido y experimentado. Para unos, el
gjercicio habia resultado placentero; a otros les habia producido una
cierta angustia. En sus comentarios, casi todos sefialaron la dificultad
de caminar adaptandose al ritmo del otro. Les sugeri que esa era una
forma primaria y fisica de lo que en comunicacion llamamos “‘empa-
tia"; y traté de que vieran la analogia de esa experiencia con la radio
y con la creacién de radiodramas. En la reflexion dialogada, vimos
que en el radiodrama tenemos que aprender a caminar juntos con los
personajes de nuestra historia: que ellos nos marquen el paso, que
nos dicten la logica dramatica de cada situacion, Y también —y sobre
todo— debemos caminar juntos con nuestros oyentes, que tienen su
propio ‘‘caminar’’, su propio ritmo distinto al nuestro...

5. El juego de los retratos.- Regresamos al salén; y completamos
ese primer dfa con un ejercicio de observacion e imaginacion: el jue-
go de los retratos. Al que también podriamos Ilamar “Es —me lo ima-
gino — imagino que una vez..." Cada uno retrataria al mismo compa-
fiero con el que, por azar, le habfa tocado caminar en la dindmica an-
terior.

El retrato que cada uno trazaria de su compafiero, constaria de
tres elementos:

a) Contar como es. Describirlo fisicamente. Seleccionar sus rasgos
mas definitorios, mas caracteristicos y sobresalientes. Ser muy grafi-
co en ese descripcion, como si fuera hecha para oyentes que no cono-
cen a esa persona, que no pueden verla y tienen que imagindarsela a
través de ese retrato. Un esfuerzo, en fin, por caracterizar a un perso-
naje, por hacerlo visualizable por medio de la palabra.

b) Como lo imagino. Su personalidad, su modo de ser, su carac-

ter. Si bien aun los participantes apenas se conocian, se trataba de
que, a partir de la apariencia f(sica del comparieroy de lo que hubie-
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ran podido observar de su comportamiento, intentaran imaginar su
psicologfa, sus costumbres, su manera de actuar, sus virtudes, sus de-
fectos. No tanto con adjetivos, sino sobre todo con verbos, descri-
biendo acciones {por ejemplo: “si lo critican, se deprime mucho’’ o
"‘cierra cuidadosamente todas las puertas antes de acostarse’’...)

c) Imagino que una vez... Algo gque nos imaginamos que le suce-
di6 una vez. Alguna anécdota imaginaria en la existencia de nuestro
retratado; un hecho —risuefio o dramético— que lo pinte y que ayu-
de al oyente a conacer mejor su persolidad y su idiosincracia.

Para preparar su retrato, cada participante podfa escoger bien es-
cribirlo integramente, bien tomar breves notas sintéticas que luego
desarrollarfa mas al presentarlo oralmente (creo que la mayoria se in-
cliné por esta segunda opcion), bien no escribir nada sino tan s6lo
pensarlo para luego transmitirio, Dispusieron de 15 minutos para pre-
parar sus retratos y de 5 para leer o decir cada uno el suyo. Era parte
del juego el ajustarse estrictamente a esos tiempos: ser rdpidos para
seunir sus observaciones y para imaginar y ser sintéticos para transmi-
tirlas. Un rasgo expresado en una frase concisa y grafica dice mas vy
tiene mas vigor que una extensa descripcion.

Después de que cada uno presentaba su retrato, el grupo —inclui-
do el propio retratado— podia hacerle otras preguntas acerca del per-
sonaje {por ejemplo: “¢le gusta ir a fiestas?”’, *’ées puntual?'’, "*¢falta
con frecuencia al trabajo?’’, etc.

Resultd un ejercicio divertido y motivador; sumamente rico en
observacion e imaginativo. Hubo retratos muy vivos. En el comenta-
rio posterior, vimos la importancia que tiene para el radiodrama el vi-
sualizar bien a cada personaje, compenetrarse de su personalidad, asf
como la capacidad de imaginarlo y de describirlo y pintarlo con po-
cas palabras. Era importante, en efecto, que, desde el principio, los
futuros guionistas superaran la tendencia, tan generalizada entre |os
principiantes, de ver a sus personajes como meros estereotipos con-
vencionales y comenzaran a trabajar su riqgueza humana, su diversidad
y complejidad psicolobgica.
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El ejercicio contribuy6 también a la integracion del grupo, ya que
cada uno debi6 intuir o imaginar y valorar las cualidades de un com-
pafiero, su potencial humano. Mas aun porque la eleccion del retrata-
do no Tue hecha por preierencias o0 simpatias personaies sino que
quedd librada al azar de aguella caminata a ojos cerrados.

20. dia {27-1X)

1. Puesta en comun de las lecturas. Dedicamos la mafiana a poner
en comun la etapa preparatoria de lectura del libro v de escucha de
ejemplos.

A tal fin, formamos tres equipos de cuatro participantes cada
uno. Basdandose en el cuaderno de registros que cada participante ha-
brfa llevado, los equipos recapitularon los aprendizajes y aportes mas
relevantes que habfan extraido de la lectura, las dudas mds importan-
tes que sentian necesario aclarar y las objeciones y discrepancias. Ca-
da equipo designé un relator encargado de recoger y exponer sus
aportes y planteamientos.

Luego, volvimos a reunirnos todos en plenaria e hicimos una pri-
mera rueda en la que cada equipo, a través de su respectivo relator,
presentd el resumen de sus aprendizajes mas valorados, los que co-
mentamos y ampliamos; ¥ una segunda rueda para aclarar y despejar
dudas. En cuanto a discrepancias no aparecieron: no sé si porgue en
realidad no las tenian o porgue aun no se sentfan con suficiente con-
fianza para expresartas. Asi gue fui yo el que discrepé conmigo mis-
mo. La creacién radiofénica no es una receta inmutable: el libro ya
tenia seis afios de escrito y habfa en él cosas gue yo ahora le cambia-
riay le corregiria. Las sefalé.

El cologuio resultd Gtil. Fue un buen repaso, una 4gil revision de
Jas nociones y orientaciones béasicas para el Taller; redonde6 la etapa
preparatoria y la colectivizd. Su principal mérito fue el de contribuir
a crear un lenguaje y un pensamiento comunes: ya no era yo —el au-
tor del libro vy el facilitador del curso— el que hablaba, sino los par-
ticipantes mismos los que expresaron su propia reelaboracion perso-
nal.



2. Improvisaciones dramaticas. La practica de la improvisacion
dramdtica (o ""sociodrama’’, como también suele llamarsela) ocupd la
tarde de ese segundo dia. La inclusion de este ejercicio respondia a
los criterios que ya expuse anteriormente: no partir de la escri-
tura de guiones sino descubrir primero ciertas caracteristicas del
drama a través de actuaciones orales espontaneas. En el caso de la im-
provisacion dramética, elimindbamos otra dificultad propia del drama
radiofonico: el tener que expresar todo Unicamente a través de la pa-
labra y el sonido. Era conveniente postergar el abordaje de esa difi-
cultad; llegar a ella gradualmente. Para este primer ejercicio dramati-
co, los participantes podfan valerse también de los recursos visuales:
el espacio escénico, 1os movimientos, |os gestos.

Dejamos el saldon e invadimos un hall donde disponjamos de mads
espacio para movernos.

Comencé por ubicar la practica de la improvisacién. Hablé de
Stanislavsky; de como este gran director y maestro teatral desarroll6
fas virtudes de la improvisacion dramatica (es decir, de la actuacion
improvisada, sin texto ni libreto, en la que los intérpretes viven vy
crean una escena a partir de un tema, de un esbozo de situacién suge-
rido por el instructor) para la formacion de actores. Propuse que, en
nuestro taller, experimentdaramos esta modalidad como un paso intro-
ductorio al radiodrama.

Antes de comenzar las improvisaciones, recapitulamos, con los
aportes de los participantes, o que necesita un actor para vivir un
personaje y una situacién sobre el escenario. En primer lugar, cons-
truir un personaje real, con personalidad, con psicologia consistente.
“Saber’”’ como camina, como habla, cobmo siente, cobmo reacciona,
cud! es su estado de dnimo en ese momento. ‘Meterse’’ dentro de él,
vivirlo, sentirlo; y mantenerto todo el tiempo que esté en escena. En
segundo lugar, vivir la situacion. Y una condicion para poder lograrlo,
es que dicha situacion esté bien precisada: {(donde sucede? {cdmo es
el lugar? ¢qué objetos hay alli? {qué hora es? {qué tiempo reina: ha-
ce frio, calor, ilueve...?
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Todo esto se aplica también a la creacion de un radiodrama vy Ia
improvisacion dramdtica nos ayudaria a practicarlo.

Tras estas orientaciones, Tul proponiendo distintas situaciones y
los participantes escogieron aquellas que querfan representar. En
cada caso, disponian de unos diez minutos para pensar y perfilar sus
personajes y para ponerse de acuerdo en los detalles {lugar, circuns-
tancias, etc.); y luego actuaban su improvisacion.

He aqui algunos ejemplos de los temas propuestos:

— El visitante inoportuno. Un hombre estd en su casa, a punto de
salir, cuando llaman a la puerta. Es un ex-compafiero, a quien hace
afios que no ve y que llega sin anunciarse. El duefio de casa no sabe
como sacdrselo de encima (o estan esperando) pero el visitante no se
mueve. En realidad, tiene un problema grave (o esta pasando por una
profunda crisis interior) y ha venido porque necesita ayuda o amis-
tad, pero no lo expresa porque el otro no lo propicia.

— La viajera preocupada. En un démnibus o un tren de largo reco-
rrido, una viajera sumida en silencio, preocupada, afligida. A su lado,
otra pasajera o pasajero, desconocido, la observa. Quisiera saber qué
le pasa, ayudarla...

— En un comercio. Personajes: un comprador timido e indeciso y
el vendedor o vendedora {tema propicio para una escena humoristica.

Como puede apreciarse, solo se da el punto de partida, el arran-
que de la situacion. Lo demds, lo tienen que imaginar y desarrollar
sus mismaos actores.

Después de representada cada escena, la comentdbamos colectiva-
mente: ¢la vimos real, verosimil? (Los personajes eran vividos, se
mentenian a lo largo de toda la accion? ¢Sus reacciones eran logicas?
¢Los didlogos sonaban naturales, convincentes? En algin caso, repe-
timos por segunda vez el mismo tema con otros actores para tener y
poder comparar dos versiones.

36



Al final de la tarde, hicimos una reflexion colectiva: équé hemos
aprendido en relacion al radiodrama? ¢Qué implica crear un persona-
je, una situacion?

En un balance del curso, dirfa que ésta fue una de las practicas
mas fecundas en descubrimientos y en aprendizajes. Hubo improvisa-
ciones muy bien logradas. Pero aun las eficientes resultaron muy Gti-
les y aleccionadoras, ya que en ellas afloraron las carencias propias de
los guionistas incipientes: personajes convencionales, didlogos caren-
tes de naturalidad, exceso de palabras innecesarias, reacciones contra-
dictorias y poco verosimiles, discursos retéricos y declamatorios, ex-
plicaciones reiterativas...

Gracias a las criticas colectivas, los participantes comenzaron a
tomar conciencia de esas tendencias trilladas y de la necesidad de
superarlas. La préactica los “‘problematizd’’. Comenzaron a ver el ra-
diodrama como algo vivo, con sus exigencias y su “'lbgica dramética’’
interna y no como un mero vehiculo para transmitir contenidos vy
“ensefiar’’ cosas.

Es lastima que s6lo hayamos podido dedicar una tarde a esta acti-
vidad. Con mas tiempo, pudiendo analizar mas cada ejercicio, repetir-
lo a fin de mejorarlo, introducirle distintas variantes, habriamos podi-
do sacarle aun mas provecho. De todas maneras, resultd muy efectiva.

QOtra interesante posibilidad que no se me ocurri6 entonces y me
surge ahora, habria sido la de invitar a los participantes, inmediata-
mente después de estas improvisaciones, a escribir pequefios guiones
radiofénicos inspirdndose y basdndose en esas mismas situaciones.

3er. dia (28-1X)

Ese tercer dia integro estuvo consagrado a una practica que po-
driamos denominar de mini-radiodramas grabados.

Se trataba de seguir improvisando, sin escribir guiones todavia;
pero ya en funcion de la radio. Para ello formamos tres equipos, les
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entregamos sendos grabadores y 10s invitamos a crear colectivamente
y grabar un mini-radiodrama.

Para esta nueva practica, mantuvimos las dos condiciones ya pre-
sentes en la anterior: personajes consistentes y situaciones precisas y
reales. E incorporamos otra nueva: captable por el oido. Ya no ten-
driamos escenario visible ni podriamos valernos de movimientaos y
gestos, sino s6lo de los didlogos vy, eventualmente, de los sonidos. La
situacion tendria que ser clara auditivamente. Entrabamos asi en Jas
exigencias del medio radiofénico.

Afiadimos aun una cuarta condicion: que la historia tuviera un
objetivo educativo o social; que la situacion fuera adecuada para ge-
nerar en los oyentes una reflexién o una discusion.

Por otra parte, segufamos aun practicando la improvisacién orat.
No habria guion: los didlogos serian improvisados, esponténeos. Creo
que, antes de abordar la escritura de guiones, es bueno realizar ejerci-
cios como éstos. Para escribir para radio, es fundamental ejercitar el
ofdo y aprender a escucharse uno mismo.

Esta vez, la situacion habria de ser totalmente ideada y creada
por cada equipo, sin partir de un esbozo propuesto por mi. Sin em-
bargo, me pareci6 interesante que los tres mini-radiodramas giraran
en torno a un tema comun, a un mismo problema. De entre muchos
propuestos, al final hubo acuerdo en escoger como tema el trabajo.
Los tres equipos crearian, pues, breves historias dramatizadas que
aludieran a problemas de trabajo.

Dispusieron de toda la mafana y parte de la tarde para sus pro-
ducciones. Hacia mitad de la tarde, nos reunimos en plenaria para es-
cucharlas y comentarlas.

Antes de comenzar la puesta en comuin, tuve cuidado de prepa-
rar un clima propicio. Iba a ser la primera evaluacion reciproca. Una
evaluacién es muy provechosa si se hace y se recibe con la disposicién
adecuada; pero puede ser peligrosa y negativa si se realiza con agresi-
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vidad. Reflexionamos sobre la actitud que deben asumir quienes for-
mulan un juicio critico sobre el trabajo de un comparfiero (o de un
equipo de compaiieros): su evaluacién debe ser sincera y sin conce-
siones pero respetuosa y constructiva; hecha como un aporte que le
sirva al otro para mejorar su trabajo y no como un brulote o un ata-
que demoledor. Y, de parte de su destinatario, requeria asimismo un
esfuerzo para despojarse de su amor propio y escucharla con apertu-
ra, sintiéndola como una contribucién Gtil y no como un cuestiona-
miento personal. Unos y otros debian asumir que en un taller no hay
errores ni fallos sino procesos de aprendizaje.

Habria de repetir mas de una vez a lo largo del taller estas premi-
sas. Fue bien atil hacerlo: ello contribuyé a lograr evaluaciones since-
ras, incluso duras a veces, pero serenas, constructivas, vertidas y reci-
bidas en un clima de didlogo y de companierismo.

lLuego, oimos las tres grabaciones y, una a una, fueron evaluadas
grupalmente: el equipo 1 se reunid y analizo la produccion presenta-
da por el equipo 2; éste a su vez la del equipo 3 y este Ultimo la crea-
da por el equipo 1.

Es importante que toda evaluacion se base en pautas objetivas;
ello evita juicios superficiales y no fundamentados. En este caso, te-
niamos claramente cuatro referentes:

¢ Los personajes son consistentes?

¢ La situacion es precisa, real?

¢ El radiodrama es comprensible por el oido?

¢ Es apto para generar una reflexion o una discusion?

PN

Finalmente, reunidos los tres equipos en plenaria, expusieron sus
respectivos analisis.

En cuanto al valor pedagogico del ejercicio, éste no dio de si lo
que yo habia esperado. En general, las producciones resultaron poco
satisfactorias, un tanto forzadas, no convincentes. Ahora, pasado el
tiempo, creo que la dificultad mayor derivd del hecho de que, estan-
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do apenas en el tercer dia del curso, los participantes todavia no esta-
ban lo suficientemente cohesionados para trabajar en equipo y abor-
dar una creacion colectiva. Y, sobre todo, conspiré mucho el hecho
de que venian de paises diterentes y tenian, por consiguiente, visio-
nes y experiencias muy distintas. Yo habia querido estimular la crea-
cion colectiva, en equipo; pero no previ estas dificultades y no adver-
ti la necesidad de algunos pasos previos que ayudaran a salvarlas y
a crear condiciones adecuadas para que los grupos, pese a la heteroge-
neidad de procedencias y de vivencias, pudieran articularse y crear en
comun. Si alguna vez vuelvo a incluir este ejercicio, tendré que estu-
diarlo mejor y perfeccionar su formulacion.

40. dia (29-1X)

1. Pequeiios guiones.- En el programa inicial, yo habia previsto
continuar esa marana con el ejercicio de mini-radiodramas del dia an-
terior, invitando a los grupos a producir una segunda versién a partir
de las criticas recibidas: ya sefialaré mas adelante el gran valor peda-
gbgico que, a mi parecer, tiene esta oportunidad de rehacer y mejorar
los trabajos. Pero intui que en este caso era preferible no insistir con
un ejercicio que no habia resultado estimulante, que no ofrecia mu-
chas seguridades de un mejoramiento notorio y que, de repetirse con
poco éxito, podia derivar méas bien en desdnimo y en cierta frustra-
cion.

Opté, en cambio, por uno de los ejercicios que en principio habia
debido descartar por no hallar cabida para él en el cronograma y que
también me parecfa pedagbgicamente valido. Se trataba esta vez de
un ejercicio individual: escribir un breve radiodrama, un pequefio
guion dialogado. Apenas una situacion desarrollada en una Unica es-
cena o a losumo en dos. Entrdbamos asi, en forma sencilla y con una
practica corta, en la escritura de radiodramas. Tema libre. Tiempo:
una hora.

Una vez que escribieron sus breves guiones, cada uno nos leyé en
voz alta el suyo y los fuimos comentando y analizando. Hubo buenos
trabajos y bastantes aprendizajes técnicos. Se apreciaron avances, so



bre todo en cuanto a la sencillez y naturalidad de los diélogos. El gru-
po estaba captando y progresando. Es interesante acotar que varios
participantes, espontaneamente, se inspiraron para sus guiones en los
temas Yy situaciones de las improvisaciones draméticas hechas dos dias
antes.

2. Reflexion sobre el radiodrama.- Por la tarde, tuvimos la (nica
sesion de todo el curso que cabria llamar teérica: una charla-didlogo
sobre el radiodrama.

El objetivo era el de reforzar y ampliar las nociones bdsicas acerca
del género antes de entrar en la elaboracién de guiones, a fin de que
los participantes llegaran a la prdctica del radiodrama equipados con
los instrumentos fundamentales (aunque, obviamente, iba a ser luego,
en la propia practica donde harfan su mayor aprendizaje}.

Colectivamente, con mis aportes y los de los participantes y a
partir de las experiencias de aquellos primeros dias, nos aclaramos
sobre los objetivos y los contenidos del radiodrama educativo; refle-
xionamos sobre algunos elementos de la comunicacion particular-
mente vigentes para su realizacion, tales como la empatia y la con-
gruencia; sobre los componentes del formato (la trama, los persona-
jes, el conflicto dramético) y sobre su técnica (la construccion de las
escenas y de |os didlogos, el empleo de misica vy sonido).

Cerramos asi el ciclo introductorio del Taller.

Las entrevistas personales.- Ese mismo dia iniciamos también las
entrevistas personales concertadas con los participantes, las que fui-
mos completando a lo largo de la semana siguiente. Ellas tenian por
una parte, como vya se dijo, el propdsito de comenzar a conocernos y
establecer una relacion de comunicaciéon y confianza. El didlogo me
permitia precisar el nivel de experiencia que el participante tenfa en
fa escritura de radiodramas vy las dificultades que experimentaba ante
el género: esta informacién orientaria a los facilitadores y nos permi-
tiria posteriormente ayudarlo mejor.
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Por otra parte, ya en lo funcional, cambidbamos ideas sobre el
proyecto de serie del participante. El examinarlo con tiempo y dete-
nidamente ayudaba a concretarlo y perfilarlo mejor y a madurario
mas. Si aparecia cOnfuso, poco consistente, carente de objetivos cla-
ros o de una concepcion dramatica sblida y atrayente, la entrevista
ayudaba al autor a tomar conciencia de esas carencias para revisarlo.

También examindbamos la viabilidad del proyecto: éera éste rea-
lista, factible? ¢Contaria el autor en su medio con los recursos huma-
nos y técnicos requeridos para producir tal serie? Se dio varias veces
el caso de series que exigian enorme cantidad de personajes: el autor
sencillamente no se habfa preguntado si, en la realidad de su emisora
y de su medio, era posible reunir un elenco tan multitudinario. En la
entrevista cafa en la cuenta de ese escollo y advertia la necesidad de
reformular su proyecto.

3. ADAPTACION DE CUENTOS

El ejercicio

El segundo bloque del modulo (50. al 110. dias) se centr6 en la
adaptacion radiofonica de cuentos literarios.

El ejercicio de transformar una prosa narrativa en una radiodra-
matizacion, se proponfa, a partir de un texto ya dado, capacitar a los
autores para manejar los elementos del guion radiodramético. Ex-
clufa por el momento la exigencia de crear, imaginar y plasmar una
historia original —una trama, personajes, etc.— vy les permitia concen-
trarse en la construccion del radiodrama. Seguiamos aplicando asi el
principio de gradualidad que rigié todo el curso, yendo de lo mas
simple a lo mas complejo e introduciendo fas dificultades progresiva-
mente.

No fue fécil seleccionar los cuentos adecuados para este ejercicio.
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Fue preciso leer mds de 300 relatos (305 para ser exactos) de muchos
escritores para llegar finalmente a una seleccion de doce. Los criterios
para esa seleccién fueron:

a)

b)

c)

d)

Autores latinoamericanos. De hecho, la seleccién incluyd a no
pocos grandes escritores de nuestra region, tales como Arguedas,
Quiroga, Rulfo, Cortdzar, etc.

Extension. Los textos no debian ser demasiado cortos ni tampo-
co excesivamente largos, esto Ultimo en consideracion del tiempo
de que dispondrian los o~tudiantes para escribir su adaptacion. La
extensiéon debfa ser tal que, en términos de radio, su adaptacion,
al ser irradiada, tuviera una duracién aproximada no mayor de 30
minutos.

Caréacter. Era necesario que fueran cuentos de accién, gue narra-
ran una historia. No eran adecuados, por ejemplo, los cuentos de-
masiado “‘intimistas’” que, més que relatar, pintabar: vivencias in-
teriores.

Medida en que el cuento requeria, para ser adaptado, de un traba-
jo creativo por parte del adaptador. Por ejemplo, hay cuentos que
ya vienen muy dialogados, con todos o gran parte de los didlogos
escritos por el autor. En ese caso, su adaptacion serfa demasiado
facil: demandaria muy poco trabajo al estudiante y dejaria muy
escaso margen a su propia creatividad. Otros, en cambio, estan
tan basados en descripciones e imdgenes visuales, que su adapta-
cion a la radio exigiria una pericia que los estudiantes aun no te-
nian y desbordarfa su nivel actual. ‘

El viernes 30 por la marfiana iniciamos el ejercicio con algunas re-

comendaciones a los estudiantes sobre los pasos que era conveniente
seguir para realizarlo. Se les sefialé asimismo que quedaba a criterio
de cada cual el cefiirse fielmente al texto o encarar su adaptacién li-
bre (afiadiendo, quitando o modificando pasajes, cambiando algunas
situaciones, suprimiendo o agregando personajes, etc.) siempre que se
mantuvieran fieles al espiritu de la obra a lo que el autor habia queri-
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do expresar con ellas.

Les indiqué también que en este ejercicio no nos planteariamos
objetivos educativos, ya que tos cuentos eran literarios y sus autores
al escribirlos no se habfan propuesto en todos los casos o que suele
entenderse como finalidad educativa; aunque, sin duda, su irradiacién
constituiria un positivo aporte formativo y cultural. Y un positivo
aporte también para ellos mismos como guionistas. {(En efecto, al in-
cluir esta préctica, yo tenia la expectativa de que el contacto de los
estudiantes con escritores y textos de gran calidad, incentivara su
cratividad y comunicara vuelo a su estilo).

Cada participante eligié el cuento de su preferencia (u optd por
dejar librada la escogencia al azar y tomar el que le tocara en suerte,
lo cual significaba también un buen desafio técnico) y comenzé el
trabajo que se regiria por la siguiente agenda:

AGENDA

VIERNES 30

SABADO 1 ESCRITURA DE LA ADAPTACION
LUNES 3
MARTES 4 [AM

PM
MIERCOLES 5 PUESTA EN COMUN Y EVALUACIONES
JUEVES 6| AM

PM REVISION, CORRECCIONES

VIERNES 7| AM

PM PUESTA EN COMUN DE
LA SEGUNDA VERSION




Desde su mismo inicio, se aprecié que esta préctica de adaptacion
interesaba y motivaba vivamente a los tafleristas. En esos dfas, ya co-
menz6 a comentarse por todo CIESPAL el ambiente excepcional de
concentracion y entusiasmo que se percibfa en nuestras salas de re-
daccion. Un periodista de la revista Chasqui habl6 en su resefia del
“tableteo febril de las mdquinas de escribir’’. Era frecuente que los
participantes se guedaran escribiendo hasta mucho mas tarde de la
hora fijada para la finalizacién de la jornada; vy ese ambiente se trasla-
d6 incluso a la residencia donde nos alojdbamos, ya que muchos se-
guian trabajando por las noches o durante el fin de semana. Y ello,
no por exigencia mia: por el contrario, yo mas bien los alertaba del
pelibro de cansarse en exceso y agotarse. Pero el taller los habia gana-
do; querian hacer buenos " abajos.

Sus consultas eran también frecuentes. Traté siempre de ir més
alld del problema especifico que en ellas me planteaban y razonar a
fondo la cuestion con el estudiante, de modo que éste pudiera sacar
de alli un aprendizaje mds permanente para su formacioi, como guio-
nista radiofé:iico. Iba tomando nota de las consultas més interesantes
para llevarias después a la puesta en comdn, a fin de que los demds
participantes las compartieran vy el aprendizaje se socializara. Més que
obtener como resultado inmediato buenos guiones, procuraba que 1=
practica generara asi una formacion perdurable.

La puesta en comdn y los andlisis

As!{ llegamos a la tarde del martes 4, momento fijado para iniciar
la puesta en comun vy el andlisis de los trabajos. Me detendré en esta
evaluacién para exponer pormenorizadamente su dindmica vy los
criterios que la conformaron, ya gue los mismos continuaron aplican-
dose luego en las siguientes evaluaciones del resto del curso.

Ya he sefialado que en un taller de produccion, si se les asigna su-
ficiente tiempo vy se las trabaja bien, las sesiones de puesta en comin
constituyen instancias privilegiadas de aprendizaje y tienen un gran
valor pedagdgico. Los participantes desarrollan su capacidad de ana-
lisis critico, cualidad indispensable para todo comunicador-educador;
y afirman y ampiian los conocimientos extraidos de la practica.
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a) La formacion de dos equipos.- Sin embargo, la experiencia ensefia
que, como todo buen recurso pedagogico, hay que saber dosificarlo.
Asistir a la lectura y el andlisis de cuatro o cinco guiones seguidos
puede ser sumamente interesante; pero tener que escuchar y comen-
tar diez o doce, agotador. Agui también los docentes debemos saber
aplicar ese principio de empatia que nos es tan familiar en comunica-
cion y ponernos en lugar de nuestros estudiantes. Dificilmente su
atencién y su concentracion resistan tal marathon. Los Gltimos traba-
jos seran las victimas mds afectadas: a consecuencia del tedio y del
cansancio, las evaluaciones de los mismos resultaran, bien compla-
cientes hasta el ditirambo, bien arbitrariamente hipercriticas; y en
ambos casos, mecanicas v superficiales.

Resolv(, pues, que era mejor dividir al grupo en dos equipos de
seis participantes cada uno que cada equipo pusiera en comdn y eva-
luara solo los seis guiones de sus respectivos integrantes. Si bien no al-
canzabamos asf el ideal de que todos compartieran los trabajos de to-
dos {aunque, como se verd mas adelante, para los trabajos posteriores
si hubo un mecanismo de intercambio o ‘‘cruce” que permitid esa in-
tegracion total), era pedagbgicamente preferible sacrificar tal metay
lograr buenas sesiones de evaluacion, hechas en forma descansada y
placentera.

Se conformaron asi dos equipos: uno, que se reunid por las tar-
des los dias martes y miércoles, y otro que trabajé por las mafanas
los dias miércoles y jueves. También quedod abierta, desde luego, la
posibilidad de que quienes, espontaneamente, desearan asistir a la
presentacion del guion de algin compafiero del otro equipo, pudieran
libremente hacerlo de forma optativa.

El grupo aceptd bien esta propuesta; la encontrd prudente v ati-
nada. Y creo que lo fue, en efecto. Dudo de que hubiéramos logrado
andlisis tan intensos y concentrados sin esta medida.

b. La lectura colectiva.- Otro detalle que me planteé con respecto a
las puestas en comun fue el de la lectura y escucha de los guiones.
Generalmente, se pide al propio autor que lea su trabajo en voz alte
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para todos. La sucesiva lectura de varios guiones hecha asf, a una sola
voz y en forma monocorde, suele hacerse mondtona y carente de di-
namismo. Los demds integrantes del equipo quedan reducidos al pa-
pel de meros oyentes pasivos.

También alli, pues, habfa campo para innovar y buscar soluciones
mas dindmicas. Ya que se trataba de radiodramas vy, por lo tanto, de
guiones dialogados con varios personajes, se me ocurrid ensayar su
lectura colectiva: cada participante del equipo tomaba a su cargo un
personaje (si éstos eran muchos algunos ‘‘doblaban’ los personajes
secundarios). Se hacia primero el reparto, se daba unos minutos para
que cada uno marcara su guion y se familiarizara con el texto y luego
éste era lefdo colectivamente y, en cierta medida, en forma expresiva
y dramdtica. (Yo mismo intervenia también asumiendo algin papel
si el autor lo pedfa). Resultaba asi una lectura mucho mds participa-
tiva en la que todo el equipo se involucraba; el guién cobraba mas vi-
da y se podfian apreciar mejor los aciertos y los defectos en la cons-
truccion de los didlogos: se ofa como éstos ‘sonaban’’.

c) Trabajo en grupos.- Una vez conocido asi el guidn, se pasaba a
analizarlo y evaluarlo. Para ello, podriamos haber propiciado, inme-
diatamente después de la lectura colectiva, un cambio de ideas gene-
ral, en el que cada uno virtiera sus impresiones espontaneas; pero éste
habria dado fécilmente lugar a opiniones apresuradas y subjetivas.
Con el consiguiente peligro de que el autor, en lugar de aportes Gtiles,
recibiera generalidades mas bien desorientadoras.

Consideré mejor que las evaluaciones tuvieran dos pasos: prime-
ro una discusion grupal, interna, que permitiera madurar el andlisis y
confrontar las distintas apreciaciones; y sélo después, una vez arriba-
do a conclusiones y aclaradas y ordenadas las ideas, una reunion ple-
naria en la que cada grupo presentara al autor su evaluacion y sus re-
comendaciones.

A tal fin, los participantes eran invitados a formar pequerios sub-

equipos: uno de tres integrantes y otro de dos. De ese modo, asegura-
bamos una mds activa participacion de todos (en un grupo pequeio,
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hasta los mds timidos y callados intervienen). Ambos sub-equipos se
reunian separadamente y discutfan y analizaban el trabajo de su com-
pafiero. Obviamente, este Ultimo no participaba de esos coloquios,
GONGS SU DISSENCia Nawiia IS UIado HiIDILOINa Para una i e nore
y sincera.

d) Didlogo autor-facilitador.- Pero ello no significaba que el autor
quedara pasivo a la espera de su evaluacién. Yo aprovechaba ese mo-
mento propicio para invitarlo a sentarse a mi lado y hacer conmigo
su auto-evaluacion.

Revisdbamos juntos el guién, lo analizdbamos, 1o razondbamos,
de modo de que el propio autor fuera descubriendo sus aspectos no
logrados. En un ambiente tranquilo, distenso, no urgidos por la prisa,
sin que los demds pudieran escucharnos, yo podia transmitirle mis
observaciones cr fticas.

Encontré que esta manera de evaluar con el autor asi, “privada-
mente”, dialogalmente, resuttd6 mucho mds pedagogica y fecunda que
la tradicional. Los comentarios criticos del facilitador son indudable-
mente Gtiles para el participante; él los necesita y espera. Pero gene-
ralmente los recibe en condiciones negativas para su buena recepcion,
las que lo llevan a sentirlos como un veredicto, como una nota de
examen y No como un aporte orientador.

e) La plenaria.- Una vez que los sub-equipos habian precisado sus
respectivas apreciaciones, regresaban a la mesa de trabajo comun vy
presentaban, por la voz de sus relatores, sus conclusiones. Confronta-
ban sus dos informes; si habra discrepancias, las examinabamos. El
autor recibia un conjunto valioso y s6lido de criticas y recomenda-
ciones.

Seguidamente yo, como facilitador, hacfa mis comentarios y mis
aportes. No tanto los especificos —€sos ya los habia discutido en de-
talle con el autor— sino sobre todo aquéllos més generales que pudie:
ran servir como fuente de aprendizaje para todos.



Por Gltimo, el autor comentaba las criticas recibidas de sus com-
pafieros, referfa las que yo le habfa formulado y hacfa en cierto
modo su auto-evaluacion.

Los pasos.- En resumen, la puesta en comn de cada guién compren-
dia los siguientes pasos, que insumfan en total unos 70 minutos:

1. Lectura:

a) personal, en voz baja
b) lectura colectiva

2. a) Andlisis por sub-equipos
y, simultdneamente,
b} Didlogo autor-facilitador

3. Plenaria:

a) Conclusiones y recomendaciones de los equipos
b) Comentario y recomendaciones del facilitador
c) Comentario del autor.

Luego, haciamos un corto receso para descansar y reponer nues-
tra capacidad de atencién y pasabamos a la puesta en comdn de la si-
guiente adaptacion. En cada sesién de una mafiana o de una tarde pu-
dimos evaluar bien tres adaptaciones.

La correccién

Una de las normas pedagdgicas an todo taller de produccién de-
biera ser la de dar siempre a los participantes el tiempo y la oportuni-
dad de corregir y mejorar sus originales. Si se aprende haciendo, se
aprende tanto 0 mas corrigiendo vy rehaciendo. Coincido totalmente
con Luis Ramiro Beltrén cuando sefiala que un gran ‘‘secreto profe-
sional’’ de todo comunicador consiste en esa humilde v tesonera dis-
posicion para volver sobre |o escrito y superarlo.

No basta con decirle al estudiante que err6 en tal aspecto o no lo-
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gro resolver bien tal otro; eso lo deja con frecuencia més bien frustra-
do, inseguro, dudando de sus aptitudes. Le han sefialado fallos, ahora
sabe que “asf no” pero no ha ejercitado los recursos para hacerle me-
jor ni ha podido comprobar en la practica que el es capaz de superar
sus endebleces.

En la agenda de este ejercicio, reservamos dos medias jornadas pa-
ra la revision de las adaptaciones. Ello afirm y acrecentd el aprendi-
zaje.

Finalmente —ya era imprescindible pasar a los ejercicios siguien-
tes— destinamos la (ltima tarde para poner rdpidamente en comuin
esas segundas versiones. Ya no hubo tiempo para una nueva evalua-
cién tan completa como la primera sino apenas para que algunos de
los autores —l0s que habfan necesitado introducir cambios mas subs-
tanciales en sus adaptaciones— nos leyeran en su nueva version ague-
llos pasajes que habfan requerido ser retrabajados més a fondo. Se
comprobaron evidentes progresos.

Balance
Cerramos esta practica con una recapitulaciéon colectiva del pro-
ceso y un balance de los aprendizajes adquiridos, el que arrojo6 un sal-

do ampliamente positivo. Como producto, hubo adaptaciones nota-
blemente buenas;y el grupo quedo altamente motivado y estimulado.

Qued6 confirmada la conveniencia de incluir en el proceso de for-
macion de escritores de radiodramas, la practica de la adaptacion de
prosa narrativa.

4. EXPERIENCIAS CON SONIDOS

Al comenzar la tercera semana, tomamaos una jornada para intro-
ducir a los guionistas en aspectos de la produccion.
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Era importante que se adentraran un poco en la vida del estudio
y la cabina. No sélo para cambiar de ambiente y de actividad, lo cual
es siempre pedagbgicamente conveniente y hasta necesario; sino, so-
bre todo, porgue, como ya se apuntd .en las pdginas introductorias,
todo buen guionista necesita conocer vy vivir el proceso técnico de la
produccion.

Los colegas Walter Alves y Félix Clercx fueron los facilitadores
esa somera ambientacion. Ella comenz6 con una visita guiada al estu-
dio de grabaciones del Centro y una informacion sobre sus equipos y
sobre el funcionamiento de los mismos. Luego, demostraciones de
efectos de sonido: especialmente, produccidon y trucaje de efectos
“en vivo”'. Los estudiantes pudieron escuchar algunas curiosas graba-
ciones de historias sin palabras, narradas exclusivamente con efectos
SONOros.

Finalmente, tuvieron oportunidad de ensayar una pequerfia graba-
cidon experimental: produjeron una de las adaptaciones de cuentos
que acababan de escribir. Visualizaron asi los problemas de montaje
sonoro que su realizacién planteaba.

Ahora, ya completado el proceso del curso con una vision global
del mismo, tengo claro que esa introduccion a la produccidn incluida
en el primer modulo no sélo es imprescindible para la formacion de
guionistas, sino que pec6 de demasiado somera. De habérnoslo permi-
tido el tiempo, los estudiantes habrian debido pasar varias sesiones de
este primer modulo en el estudio y la cabina produciendo sonidos,
viendo y oyendo grabar, grabando ellos mismos.

5. LA GESTACION DE LOS PROYECTOS

El martes 11, coincidiendo con la iniciaciéon de las practicas cen-
trales del modulo, se incorpord al mismo, de acuerdo con |0 previsto,
la prof. Ana Hirsz y el curso conto a partir de ese momento con dos
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MARTES

MIERCOLES

INTRODUCCION A LA PRACTICA;
ORIENTACIONES

ELABORACION DE LOS PROYECTOS
(Trabajo individual)

JUEVES

PUESTA EN COMUN Y EVALUACION
{por equipos)

VIERNES

CORRECCIONES O REFORMULACION DE
LOS PROYECTOS
(Trabajo individual)

SABADO

AM

PUESTA EN COMUN
PROYECTOS REFORMULADOS
{Por equipos)

PM

INTERCAMBIO: PUESTA EN COMUN
GENERAL
(Todo el grupo)
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facilitadores. A fin de poder asegurar a los guionistas la atencién per-
sonalizada que dichas practicas requerian, el grupo fue dividido en
dos equipos de seis participantes: Ana asumio fa facilitacién de un
equipo y yo la del otro.

El periodo de formulacion de los proyectos —que incluia tam-
bién la preparacion de esquema del respectivo guibn-piloto— se cifio
al cronograma que figura en fa pagina anterior.

La formuiacion de los proyectos: dificultades, integrrogantes

Comenzamos la unidad con una breve plenaria introductoria, en
la que recapitulamos las caracteristicas de una serie y listamos los as-
pectos que el correspondiente proyecto debia definir y contener. Dis-
tribuf una guia para la presentacién de los mismos (ver anexo I).

Con respecto a las series, yo habfa recomendado a las institucio-
nes organizadoras del curso —y mi criterio fue aceptado— encararlas
como trabajos experimentales, como practicas de taller, y no tanto
como producciones destinadas necesariamente a su posterior difusion
masiva. La experiencia mostré que tal determinacion fue acertada:
para algunos participantes, que revelaron hallarse todavia en una eta-
pa inicial de su formacién, el enfrentarlos al nivel de exigencia y al
compromiso de producir series aptas para una irradiacion de gran al-
cance, les habria creado una presion inconveniente y afectado negati-
vamente su proceso de basqueda y de aprendizaje. Habria sido "‘que-
mar etapas’’. No se buscd, pues, como fruto del taller el aprovecha-
miento posterior de sus trabajos ni, por tanto, el logro de productos
acabados. Si éstos salian, tanto mejor, desde luego; pero el objetivo
era prioritariamente el formativo.

Los participantes comenzaron a trabajar individualmente sus pro-
yectos, con frecuentes consultas a los docentes. Al final de cada jor-
nada, los dos facilitadores nos reunfamos para intercambiar informa-
cién sobre la marcha de los integrantes de uno y otro equipo, analizar
sus trabajos y reflexionar sobre la manera mas adecuada de orientar y
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apoyar a cada uno. En ese intercambio, comenzamos a percibir que,
en ambos equipos, habfa problemas y dificultades.

e ey, .
Cat+n Atmnimnn An AnfiniaiAn An lme nravinatae aedl carmaa o o nActael A
Lo CLlUPU WD WS TSI WY 10 1 Uy Wu LU, Mo WU I T s AT U

escritura del guion-piloto, conllevd, en efecto, algunos momentos du-
ros y dificiles, no presentados hasta entonces. En cierto modo, era
natural; habfamos entrado en un nivel de exigencia mayor: elaborar
un proyecto y un guién originales. Y pronto advertimos que no todos
los participantes estaban a la altura de ese reto.

No es que los facilitadores pretendiéramos productos de excep-
cional envergadura. Eramos realistas. Ya se ha dicho que habifamos
resuelto considerar las series como trabajos experimentales de taller;
sabfamos por otra parte que se trataba de la primera incursiéon que
los estudiantes hacian en este no facil géneroy que no era razonable
esperar y pedir creaciones de singular relieve. Pero, para que el apren-
dizaje fuera efectivo, habia dos requisitos minimos ineludibies, tanto
para los proyectos cuanto para los guiones: claridad de objetivos edu-
cativos y un grado de consistencia dramatica que pudiese considerar-
se por lo menos aceptable. Esto es: valores pedagdgicos vy valores co-
municacionales y radiofénicos. Y éstos no se daban en todos los ca-
sos. Habia cuatro proyectos —o hasta cinco quizd— confusos, poco
creativos, que, de realizarse, existian fundados motivos para temer
que darian lugar a series fallidas, no viables.

Otra comprobacion gue nos desconcertaba era la falta de claridad
que revelaban no pocos de los participantes en cuanto a los objetivos
educativos de sus proyectos. Que denotaran carencias dramdticas y
técnicas, resultaba méas explicable, puesto que casi ninguno tenia una
experiencia previa apreciable en radiodramas. Pero era mas sorpren-
dente vy diffcil de entender que profesionales que llevaban afios traba-
jando en emisoras educativas y —se suponia— con vasta experiencia,
evidenciaran tal desorientacién a la hora de concebir una serie de ese
cardcter, y tal dificultad para plasmar y concretar sus objetivos asi
como para adecuarse a las caracteristicas de sus potenciales oyentes.

A los facilitadores, esos casos nos enfrentaron a preocupaciones,
tensiones y perplejidades.
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Estaba en primer lugar el problema humano: como hacer que es-
tos autores, por los que sentfamos gran estima personal, tomaran
conciencia de sus carencias sin que se sintieran desalentados ni desva-
lorizados. Recuerdo aquellas largas conversaciones personales con
cada uno de ellos, no sdlo en la sede del curso sino incluso en la resi-
dencia, por las noches, buscando la mejor manera de ayudarlos. Pero
no era facil.

Por otra parte, nos enfrentdbamos a los Iimites de toda interven-
cidn docente, especialmente dentro de la metodologia de taller: la
necesidad de conservar ese dificil y delicado equilibrio del que ya an-
tes he hablado, para no incurrir en un dirigismo impositivo o paterna-
lista, sin caer tampoco en la pasividad complaciente y comoda que
dejaria a estos participantes librados a sus propios medios y sin pers-
pectivas de crecer ni avanzar en su formacién. Con frecuencia, viendo
a algunos tan confundidos, nos costaba resistir a la tentacion de dar-
les la solucidn hecha. Pero sabfamos gue ello era antipedagdgico e
inoperante: lo que el estudiante no aprende ni descubre con su pro-
pio esfuerzo, haciendo su propio camino y resolviéndolo a su manera,
no se traduce en real aprendizaje. El facilitador ha de orientar, enca-
minar, pero sin subsistir el trabajo personal del facilitando.

Sintiéndonos responsables —¢éacaso en demasia?— del Taller y de
sus resuitados y comprometidos con cada uno de sus participantes,
esos proyectos y esos guiones deficitarios nos cuestionaban en cuanto
docentes. No podfamos evitar que nos asaltaran dudas respecto a la
eficacia de la metodologia ensayada y a nuestra propia actuacion.
{Habia sido nuestro el fallo? ¢Habiamos brindado a esos estudiantes
todo el apoyo gue necesitaban?

Esos interrogantes nos llevaban a otros aun mas de fondo. ¢Por
qué algunos estudiantes lograban escribir buenos trabajos, solidos y
bien concebidos, demostrando que habian asimilado y aprovechado
las ensefianzas del curso, y otros no? ¢ El escritor dramatico “‘nace’ o
se hace’’? O, en términos mas matizados: ¢en qué medida la especia-
lidad de guionistas depende de ciertas condiciones previas —naturales
y/o adquiridas— y en qué medida de la capacitacion gue pueda ofre-
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cérseles a través de cursos vy talleres?

Dejo por ahora al lector el dar sus propias respuestas a estas pre-
guntas. Por mi parte, prefiere retomarlas of fing! do coto memeriz,
al recoger su evaluacidn global, cuando, con una visibn mas amplia
del curso y con el valioso aporte de los propios participantes, pudi-
mos percibir con mas claridad los resultados del proceso y los condi-
cionantes del mismo. En ese momento, se confirmo una hipotesis que
yo ya tenfa a modo de intuicion desde tiempo atras y que, con la ex-
periencia de este curso, se corrobord y afirmo.

El crecimiento de la criticidad

Para la puesta en comun de los proyectos (jueves 13) seguimos en
Ifneas generales la misma dindmica ya anteriormente expuesta (ver
pgs. y ss.). La diferencia residio en que ahora, gracias a que se con-
taba con dos facilitadores, los dos equipos pudieron sesionar simulta-
neamente, lo cual permiti® ganar tiempo y cumplir esta instancia en
una sola jornada.

Dentro de cada equipo, se destind una hora a la discusién de cada
proyecto siguiendo estos pasos:

a) Presentacion del proyecto por su autor (copias del mismo previa-
mente repartidas y en manos de todos).

b) Preguntas, pedidos de aclaracion de los oyentes.

c) — Discusidn por sub-equipos y, simultaneamente,
— Didlogo autor-facilitador.

d) Plenaria:
— informe evaluativo de los dos sub-equipos
— aportes y comentarios orientadores del facilitador
— evaluacion autocritica del autor.

Como siempre, procuramos encauzar las discusiones y andlisis de
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los sub-equipos proponiéndoles pautas de evaluacion. En el caso de
los proyectos, éstas fueron:

1. <{Piensan que esta serie puede resultar atrayente, interesante?

2. (Responde a las necesidades y caracteristicas de sus destinata-
rios?

3. (Puede cumplir sus objetivo educativo, social y/o cultural?
4. {¢Le harian alguna observacion o sugerencia para mejorarla?
5. ldem en cuanto al proyecto de la emision piloto.

Es interesante anotar que los andlisis evaluativos de todos los sub-
equipos eran cada vez mas |(cidos y precisos. El grupo en su totalidad
revelaba un notable progreso en cuanto a captacion de las concepcio-
nes que manejabamos en el Taller y sabra aplicarias con creciente ma-
durez y perspicacia. Aun aquellos participantes que en sus propias
producciones tenian mayores dificultades y deficiencias, a la hora de
evaluar los trabajos de sus comparieros manifestaban una aguda capa-
cidad analfitica y critica. Lo cual no debe sorprender ni verse comof
contradictorio. Por el contrario, es normal que en un primer momen-
to se capten mejor los conceptos tedricos; en tanto su puesta en prac-
tica creativa es mas dificil y exige un proceso mas largo y mas lento.
Aqui también se aplica —aunque sin su habitual intencion irénica— la
maxima de que “‘es mas facil criticar que hacer'’; o quiza sea mejor en
este caso invertir los términos y comprobar que “'es mas dificil hacer
que criticar”.

La experiencia del curso en su conjunto demostrd gue esos con-
ceptos tedricos fueron poco a poco internacionalizados por los parti-
cipantes y Ilegb un momento en que lograron aplicarlo a sus propios
guiones. Creo que nuestro curso comprob6 que un taller de produc-
cion debe combinar los dos elementos: practica y analisis critico. Si
es cierto que se aprende a escribir para radio sobre todo escribiendo;
se aprende mucho también analizando y reflexionando.
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Rehacer, mejorar...

Una vez mas, aplicamos el principio, siempre presente en nuestro
taller, de dar una oportunidad y abrir un espacio —en este caso de un
dfa: el viernes 14— para mejorar, cambiar, rehacer. Algunos autores,
después de haber escuchado el dia anterior las observaciones criticas
de sus comparfieros —a veces mas duras y drasticas que las de los faci-
litadores—, dicidieron acometer la reformulacion total de su proyec-
to. {Sin embargo, conviene aclarar que, con respecto a las criticas y
las sugerencias —tanto de los condiscipulos cuanto incluso las de los
docentes—, habfamos acordado vy logrado una actitud de gran liber-
tad: se las entendfa como aportes y no como normas obligatorias. Ca-
da quien era libre de tomarlas en cuenta e incorporarlas si las conside-
raba fundadas vy vélidas o de desecharlas si no las compartia).

Otros, en cambio, cuyos proyectos no habian recibido objeciones
y solo necesitaban introducir a lo sumo pequefios retoques, pudieron
ya dedicarse a comenzar su guion-piloto.

El intercambio

El 15, pese a ser sdabado, excepcionalmente trabajamos todo el
dia. Los participantes aceptaron bien esa necesidad del taller. El gru-
po seguia mostrando su voluntad de trabajar en seric y su espiritu de
superacion.

Por la mafiana, volvieron a reunirse uno y otro equipo para cono-
cer y revisar la segunda version de aquellos proyectos que habfan sido
objeto de criticas de fondo vy requerido cambios substanciales.

A esa altura, era importante la puesta en comuan general que evi-
tara, 0 al menos paliara, la compartimentacion que se habia dado en
el grupo al ser separado en dos equipos de trabajo, de modo de que
todos siguieran compartiendo sus procesos y sintiéndose parte del
conjunto. A ese fin, yo habia buscado un mecanismo &gil de inter-
cambio que, sin insumir excesivo tiempo, permitiera que los integran-
tes de cada equipo conocieran™os proyectos de sus compafieros del
otro.
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La dindmica gque cumplimos esa tarde —y que por cierto resultd
interesante y agradable— consistid en lo que podria llamarse “inter-
cambios cruzados®”. Los dos equipos se reunieron como de costum-
bre, cada uno en su respectivo salén. Un miembro del equipo | acu-
di6 donde el equipo Il y present6 su proyecto; en tanto, simultanea-
mente, un integrante de este Ultimo hizo lo propio en el . Una vez
que ambos regresaron de sus visitas, se repitid el mismo mecanismo
con otros dos participantes; y asi sucesivamente hasta que todos los
estudiantes de uno y otro equipo intercambiaron sus presentaciones.

Se logro asi no s6lo poner en comin todos los proyectost sino
también que cada autor recibiera mas reflejos, mas opiniones, mas
aportes. Las preguntas y las observaciones de los compafieros del otro
equipo, que no habian participado tan de cerca en la gestacion del
proyecto y podian por lo tanto verlo en una forma mas desapegada e
independiente, dieron nueva luz a cada autor y lo ayudaron a una
mayor concrecion de sus ideas.

6. LOS GUIONES PILOTO

Si en todos los pasos anteriores del Curso el cronograma trazado
habfa sido siempre flexible, con margen para ajustarlo al ritmoy las
necesidades de los guionistas, al abordar la escritura de los guiones pi-
loto esta flexibilidad fue aun mayor. En la practica tuvimos que ir
modificdndolo sobre la marcha, pcrgque los participantes necesitaron
para sus trabajos individuales mds tiempo que el originalmente pre-
visto. El cronograma efectivamente cumplido fue, finalmente, el si-
guiente:
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LUNES 17 INTRODUCCION, ORIENTACIONES
MARTES 18 ESCRITURA DEL GUION-PILOTO
J (Trabajo individual)
MIERCOLES | 19
JUEVES 20 PUESTA EN COMUN Y EVALUACION
{Por equipos)
VIERNES 21 (AM
PM
LUNES 24 SEGUNDA VERSION
(o SEGUNDO GUION})
{Trabajo individual)
MARTES 25
MIERCOLES | 26 PUESTA EN COMUN Y EVALUACION
2a. VERSION o 20. GUION
(Por equipos)
JUEVES 27 INTERCAMBIO: PUESTA EN COMUN

GENERAL
{Todo el grupo)
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La basqueda de la "’l6gica dramatica”

Fue ésta la etapa mas extensa del mdodulo; y también la mds in-
tensa.

Sus objetivos iban mds alld de la mera elaboracién de un guién.
Se trataba de afirmar, a través de esta préactica, un conocimiento am-
plio del radiodrama; asegurar, hasta donde fuera ello razonablemente
posible, que los participantes regresaron a sus pafses con suficientes
criterios y recursos como para poder seguir, ya sin la ayuda del facili-
tador, escribiendo sus series. De ahi que era necesario en cada aspec-
to de su guion, en cada problema técnico, en cada dificultad expresi-
va que aparecia y analizarlas bien para que se extrajeran vy se asimila-
ran aprendizajes permanentes.

Habia aun otra poderosa razon para justificar ese trabajo a fondo.
No se trataba de un guidn cualquiera, sino del piloto de una serie; es
decir, de plasmar la serie, de darle forma radiofonica, de encontrar su
estilo, concretar su estructura, perfilar sus personajes. El guion-piloto
de una serie es clave, decisivo; constituye la prueba de la viabilidad y
solidez del proyecto. Es el que permite al autor confirmar la consis-
tencia del mismo. O pone en evidencia su endeblez.

Se explica entonces que, para los participantes, segin ellos mis-
mos lo expresaron, éste fue quiza el ejercicio mas interesante y fecun-
do del curso pero también el mas arduo. Sucesivos borradores se iban
escribiendo y muchas veces desechando. A menudo se podfa oir el ta-
bleteo de las mdquinas de escribir en sus cuartos de la residencia
hasta altas horas de la noche. Les costaba. Sobre todo, encontrar lo
que podriamos llamar ““la l6gica dramatica’ del guidn; esto es, articu-
lar los conflictos, los nudos dramdticos; encadenar congruentemente
emociones, vivencias, sentimientos, reacciones naturales y reales. Ello
implicaba superar las caracteristicas estereotipadas del radiodrama
“didactico’’ convencional —vale decir, el seudo-radiodrama, la mera
"fadbula dialogada’'— que muchas veces ya traian internalizadas y lo-
grar radiodramas consistentes, vivos, reales. Pese a todos los ejercicios
preparatorios que habiamos ido realizando previamente, pese a todas
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las reflexiones v andlisis, plasmar sus dramas no resultaba tarea facil
para los noveles guionistas.

EN mas de un €aso, Se puUsSo en evidencia 1a escasa consistencia dei
proyecto. Algunos autores, en efecto, habian disefiado proyectos dé-
biles y confusos y se habian aferrado a ellos desoyendo las objeciones
de sus compafieros y las de los facilitadores. Ahora, puestos a verter
su proyecto en una accion y darle forma concreta, se enfrentaban
con un guién que ‘‘'no funcionaba'’ dramatica y radiofénicamente.,

QOtra dificultad: varios participantes, llevados por la “‘emocién so-
cial’’ y sin ser conscientes de esa limitacidn, habian proyectado series
destinadas a determinados sectores populares {(campesinos de su pais,
comunidades indigenas, pobladores de barrios urbanos marginales); v,
al tratar de escribir su guion, se evidenciod —y ellos mismos descubrie-
ron— que no conocian sino muy superficialmente la vida de esos
hombres y mujeres que pretendian pintar y a los que se proponian
dirigirse: como eran, como vivian, como hablaban, como sentian y
pensaban, sus hdbitos, sus modos de reaccionar. Asi, sus guiones so-
naban impostados y falsos.

Finalmente, en la noche del miércoles —o tal vez en algdn caso en
la madrugada del jueves—, los doce guiones estaban concluidos. To-
dos sentimos que, al igual que en todo proceso de creacion, habfamos
asistido a una especie de parto y sufrido sus dolores. Pero comparti-
mos también la alegria del alumbramiento...

Los trabajos compartidos

En la mafiana del jueves 20, los dos equipos simultaneamente ini-
claron la puesta en comin de sus guiones, a la cual destinamos un dia
y medio. A fin de analizarlos con la requerida atencion y extraer de
ellos el maximo posible de aprendizajes, dedicamos a cada pieza 90

minutos. No serd necesario detallar la mecdnica seguida, ya que fue la

misma que para las adaptaciones de los cuentos, comenzando por
la lectura colectiva —expresiva y dramdtica— de cada trabajo y
siguiendo por el posterior andlisis y discusion del mismo en sub-
equipos primero y en plenaria después.
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Para orientar la discusion por equipos, distribuimos unas pautas
que se incluyen aquf en el Anexo 1l (ver). Claro estd que, as( listadas
escuetamente, estas pautas pueden parecer tan s6lo un esquema; pero
cuando los participantes se consubstancian con ellas y las llenan de
sentido y de contenido —como se logr6é tan amplia y satisfactoria-
mente en este curso— resultan muy ricas y formativas.

Sefialé anteriormente que los guiones-piloto constituyen la prue-
ba decisiva de la consistencia —o de la no consistencia— de un pro-
yecto de serie. En la puesta en comun de los mismos, dos de ellos re-
velaron la falta de solidez y {a poca viabilidad de las proyectadas se-
ries. Ambos autores tuvieron la honestidad de reconocerlo y, después
de la evaluacion, con valentia, decidieron por propia iniciativa descar-
tar su proyecto y comprometerse a presentar otro distinto con su pi-
loto correspondiente para la segunda evaluacion, tres dias después.
Pienso que esta experiencia, aungue quiza un poco dura, fue Gtil y
positiva para ellos mismos y para todo el grupo: se aprende de los lo-
gros pero también se aprende de los errores. Sobre todo cuando hay
apertura y receptividad para reconocerlos y disposicién para superar-
los.

La puesta en comun sirvié también como toque de alerta para
aquellos autores que habfan situado sus obras en escenarios y am-
bientes socioculturales que no conocian bien. Creo que ya entonces
comprendieron la necesidad de investigar y documentarse mucho més
para producir su serie. Al menos, dos de ellos abordaron seriamente
esa tarea al regresar a sus paises.

En otros casos, pudimos celebrar los logros de guiones de muy
buena calidad y que prometian y anunciaban series eficaces, tanto en
su forma dramatica como en sus contenidos educativos.

La segunda version: el intercambio
A partir de la tarde del viernes 21, se abri6 el espacio destinado a

la correccién vy mejora de los guiones. Algunos participantes debieron
trabajar intensamente, porque en la evaluacion se habian puesto de
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manifiesto sensibles defectos en la versién inicial de su drama. Otros,
en cambio, como va se sefiald, habian logrado buencs trabajos —en’
algunos casos incluso muy buenos— y tenian muy poco o nada que
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guitn con una trama diferente, ampliando y afirmando de ese modo
su préactica.

También tuvimos algunos otros segundos guiones por un motivo
diferente, de orden pedagbgico. Esa nueva oportunidad para reescri-
bir es, coma ya dije, en la gran mayoria de los casos, muy provecho-
sa v formativa; pero no es bueno aplicarla como una receta universal.
Hay excepciones: casos en que el autor incipiente, por haber escogi-
do una trama inconvincente o un tema demasiado complejo que des-
borda sus presente recursos draméticos, realiza sucesivos intentas in-
fructuosos vy no logra sacar adelante su guion. Si el facilitador estd
atento a su proceso, percibe gue en ese momento el estudiante estd
atascado, como bloqueado; y que no se encuentra —o ya no se en-
cuentra— en condiciones de seguir retrabajando ese tema. Uno intuye
el peligro de la sobresaturacion y del desdnimo consiguiente. En esos
casos, vimos preferible —pedagégica y psicol6gicamente— aconsejarle
que dejara reposar por el momento ese tema para retomarlo en todo
caso mas adelante, ya en su pafs, y que aprovechara mejor esos dias
que restaban del curso para escribir un nuevo guién con otra trama
diferente. La practica demostrd el acierto de tal opcidn: el autor se
desbloqued y produjo un nuevo guion mas logrado. De todos modos,
el intento fallido no habia sido tiempo perdido: el guionista habfa sa-
cado de él buenas lecciones para abordar sus siguientes trabajos sin
volver a caer en 10s mismos errores.

El proceso culmind con la evaluacidn de las segundas versiones
—en algunos casos tan profundamente modificadas que lo que oimos
era algo bien nuevo y diferente— o de los segundos guiones de las se-
ries. Y, finalmente, el jueves 27, con el intercambio cruzado entre los

dos equipos para que todos conocieran los guiones de todos.

Al haber tenido que ampliar los tiempos destinados a los trabajos
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individuales, hubo que prescindir de una actividad final prevista ini-
cialmente y que hubiera resultado muy Gtil: grabar algunas escenas
de los guiones-piloto para que el grupo apreciara cémo se las ofa, co-
mo resultaban radiofonicamente.

El intenso camino recorrido a lo largo del médulo habia llegado
aslasu fin.

7. EL SEGUIMIENTO; LA EVALUACION DEL MODULO

Cuando llega a su fin un curso internacional —sobre todo si se
han creado lazos profundos de amistad y afecto—, impera un senti-
miento de tristeza: ha llegado el momento de separarse, probable-
mente para no volver a reencontrarse. No era éste nuestro caso. Gra-
cias a la singular modalidad del curso, sabiamos que volveriamos a
vernos seis meses mas tarde. En lugar del acongojado adids, en los
rostros sonrientes de todos podia leerse el “’hasta pronto’’: hasta ma-
yo del proximo afio. (En realidad, no todos podrian cumplir su de-
seado retorno. Hubo dos participantes que, por graves razones de
fuerza mayor y contra todos sus deseos, se vieron impedidos de asis-
tir al sequndo mdédulo. Pero en aquel momento aun no lo sabiamos.
Ni siquiera ellos mismos lo imaginaban).

Viernes 28 de octubre por la mafiana. Volvimos a reunirnos todos
para tener la Gltima sesién del médulo. Dos objetivos: planificar la
etapa intermedia; y evaluar la experiencia vivida.

Nos pusimos de acuerdo en las tareas que cumplirian los partici-
pantes en sus pafses durante los seis meses que mediarian entre am-
bos modulos (el lector podra encontrar el detalle de las mismas mas
adelante, en la seccion dedicada a la etapa intermedia). Especialmen-
te nos preocupamos de organizar la evaluacion a distancia que se rea-
lizaria en enero, promediando la etapa.
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Después tuvimos un rico cambio de ideas sobre aquel primer mo-
dulo que estgbamos cerrando. En esa instancia final de evaluacién
quiso acompariarnos el coordinador de R.N.T.C., José Pérez Sanchez.
A él le interesaba sobre todo —y era un interés que los facilitadores
compartiamos— escuchar y recoger las criticas, las sugerencias, las re-
comendaciones. Puesto que se trataba de un curso y de una metodo-
logfa experimentales, que estaban siendo ensayadas por primera vez,
era importante detectar qué aspectos del curso consideraban sus par-
ticipantes no plenamente logrados; qué cambios sugerian introducirle
para el caso de que un curso similar volviera a ofrecerse en el futuro.

La evaluacion de los participantes reflejé una apreciacion alta-
mente positiva del curso y de los aprendizajes en él adquiridos. Entre
los aspectos que mds relevaron y valoraron se contaban:

— la gradualidad pedagbgica con que se habian ido dando, paso a
paso, los conocimientos;

— la metodologia de taller: el aprendizaje basado en la practica;

— la atencidon personatizada que los facilitadores habian brindado a
todos y cada uno de los participantes; su permanente dedicacion
y apoyo; sus aportes criticos, que calificaron de certeros;

— la dindmica de las evaluaciones colectivas, en las que todos parti-
cipaban y aportaban y a través de las cuales el grupo fue crecien-
do en madurez, en criticidad, en nivel de exigencia, en espiritu de
superacion.

— Al mismo tiempo, la comprobacién de que esa criticidad de los
unos para con los trabajos de los otros no habfa afectado la bue-
na integracion del grupo. Por el contrario, se habia logrado un cli-
ma democrético de respeto mutuo y un excepcional grado de
companerismo: los unos se apoyaban a los otros y todos se sen-
tian unidos por profundos lazos de carifio.

Retengo dos frases significativas de aguel didlogo. Una: "'Se dio



un verdadero proceso, una verdadera evolucion'. La otra: “'Esta ex-
periencia nos ha hecho crecer mucho a todos, tanto en nuestra for-
macion profesional como en lo personal”.

¢Puntos débiles en el curso, fallos, dificultades? Varios de os par-
ticipantes encontraron gue la instancia de elaboracién de los proyec-
tos de series les resultd el momento mas dificil. El tiempo para esa
instancia —expresaron— fue demasiado corto; hubo mucha presion,
Ella habria requerido més preparacion, mas elementos: comenzar tra-
bajando mds a fondo los componentes y requisitos de una buena se-
rie, tales como la estructura, la l6gica dramatica, el delineamiento de
los personajes, etc. Si bien se reconocia que los facilitadores habia-
mos dado orientaciones, hallaban que éstas habian sido un tanto répi-
das e insuficientes. En tanto en todo el resto del curso existio gradua-
lidad, continuidad, habian vivido esta instancia como un momento
de ruptura en el proceso.

Sin embargo, no todos estuvieron de acuerdo. Otros participan-
tes, por el contrario, consideraron que las directivas y orientaciones
ofrecidas por los facilitadores con respecto a las series, habfan sido
suficientes, abundantes y claras.

Otra observacion: Al comienzo, el proceso fue colectivo: los pri-
meros ejercicios eran grupales. Después, el trabajo se hizo individual,
lo cual era natural, puesto que escribir guiones es inevitablemente
una tarea personal. Pero, si bien ambas modalidades eran necesarias,
falt6é una sintesis final. Se hubieran necesitado unos dias mds para re-
tomar la dimension grupal y redondear el médulo con una sintesis
colectiva”.

Tomé debida nota de ambas sugerencias para una eventual reedi-
cion del curso. Y afiado ahora por mi parte, ya con una visién total
del proceso, otros contenidos y otras practicas que me habria gusta-
do incorporar o ampliar y que ciertamente habrian resultado suma-
mente (tiles.

— Trabajar méas las improvisaciones dramaticas de los primeros dias



y sacar asi mas partido de ellas, mas elementos y pistas aplicables
al radiodrama.

— Profundizar mas la l6gica dramatica, el manejo de 10s Nnudos dra-
mdticos y de los conflictos.

— Méas conocimientos practicos de musicalizacion y de manejo de
los efectos sonoros. Si bien estos aspectos fueron vistos en pro-
fundidad en el segundo modulo, habria sido muy provechoso pa-
ra los guionistas llevarse un mayor dominio de los mismos ya des-
de el primero, a fin de manejarlos mejor en los guiones de la serie
que habfan de escribir durante la etapa intermedia.

— Algunas practicas de grabacion de los guiones, aunque solo fuera
de algunos fragmentos, para que los autores visualizaran aspectos
de interpretacion (tonos de voz, inflexiones, matices), sonido,
musicalizacibn y montaje que es bueno —mas aun, es necesario—
que un guionista conozca y tenga presente al escribir; para que
vislumbraran mejor, en fin, todo lo que se puede hacer en radio
—las posibilidades de medio— asi como sus limitaciones: las cosas
que no se pueden hacer. Creo que este mayor contacto con el es-
tudio les habria ayudado para escribir su serie.

Pero, ¢{cuando, en qué tiempo, hacer todo esto? Porque muchas
de estas practicas habfan sido consideradas por mi cuando comence
a disefiar el modulo vy tuve que desistir de ellas en la obligada selec-
cibn que me impuso el tiempo disponible: tampoco es pedagogico
acumular y comprimir contenidos. Pregunté, pues, a los participan-
tes si habfan sentido que algunas de las practicas incluidas en el mo-
dulo habfan sido poco Utiles o demasiado largas y pasibles, por 1o
tanto, de ser eliminadas y substituidas. Su undnime respuestas fue un
categorico y vehemente "'no’’. Todo habfa sido extraordinariamente
Gtil, nada habia estado de mas; ninguna actividad tampoco habia du-
rado méas de la cuenta. Por lo tanto, para una futura repeticion del
curso, si se lo quisiera mejorar y enriquecer, s6lo habrfa una opcioén:
hacerlo més largo, afiadirle una o dos semanas mas.



Otra reflexion interesante fue la de un participante que recomen-
do, para futuros cursos, tratar de tener en cuenta la diferencia de ni-
veles de los eswdiantes. “No todos pueden responder y rendir por
igual ni ser evaluados con las mismas pautas —sefiald—. Siento que en
este curso todos hemos hecho sensibles progresos; en cada uno de no-
sotros se ha dado un real proceso, una verdadera e importante evo-
lucion. Sin embargo, los resultados individuales han sido de distinto
nivel porque cada uno avanzd desde el punto en que se encontraba al
llegar al curso. No venfamos a él con la misma base ni con el mismo
grado de experiencia ni con las mismas aptitudes para el género radio-
dramatico. Quiza seria bueno, para futuros cursos, asumir y aceptar
con realismo esas diferencias’”

Me parece oportuno recoger esta reflexion porque ella implicaba,
por parte de uno de los propios participantes, el reconocimiento sin-
cero y objetivo de que existen distintos grados de aptitud para la
creacion radiodramatica. Creo que ahf( reside en gran parte la clave
del problema, que discuti anteriormente (cfr. pgs. vy ss), del desni-
vel en los resultados individuales del curso.

Seis meses después, cuando se hizo la evaluacion final del curso,
este mismo participante, junto con otros compafieros, desarrollo vy
explicitd este andlisis y contribuy6 asi a una mds clara explicacion
del problema. Volveré sobre esto en las Ultimas paginas de esta re-
sefa.

NOTA A PIE DE PAGINA (CAP. I, PAG. 61)

1 En realidad, como el lector probablemente habré advertido, no exactamente todos, aun-
que si casi todos: cada participante llegd a conocer gracias a ese intercambio, cinco de los
seis proyectos del equipo vecino, ya que no podia asistir a la presentaciéon del compafiero
que se cruzaba con él. Esos participantes que coincidieron en el cruce, luego intercambiaron
sus respectivos proyectos personalmente, por parejas, con lo cual se completé el ciclo.



IL: LAETAPAINTERMEDIA

1. EL TRABAJO EN TERRENO

La tarea central que se llevaban planteada los talleristas al regre-
sar a sus paises era, desde luego, la de escribir sus proyectadas series.
Lo cual les significaba desarrollar sus propias potencialidades ya sin el
apoyo de los facilitadores — vy tibres también de su peso y su influen-
cia. Esto es: ‘‘caminar sobre sus propios pies’’. Les significaba asimis-
mo en muchos casos, investigar previamente sobre el terreno, docu-
mentarse, compenetrarse de la realidad en la que se proponian en-
marcar sus radiodramas.

Les habfamos sugerido también que cada uno tratara de formar
un grupo-testigo; esto es, un grupo popular representativo de la au-
diencia destinataria, del que podrian recibir dos Utiles servicios: por
un lado, un asesoramiento en cuanto al tema, el ambiente, las cos-
tumbres, el lenguaje de sus personajes, etc.; por el otro, fa escucha de
los guiones, sus opiniones, sus criticas y observaciones. Tales reaccio-
nes aportarian asi valiosos indicios de como seria recibida ta obra por
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todo el auditorio. Algunos participantes recogieron la sugerencia y lo-
graron esa cooperacion de un grupo testimonial, la que les resultd
orientadora y provechosa.

Parecid atil —y en la practica demostrd serlo— que, durante ese
proceso de produccion de sus radiodramas, los guionistas no perdie-
ran del todo el contacto con sus facilitadores: abrirles una instancia
de consulta y orientacién a distancia. Quedo, pues, convenido que,
antes del 31 de enero nos enviarian por correo dos guiones para que
les hiciéramos tlegar nuestras observaciones y recomendaciones. Les
hicimos notar que el proceso de recepcion de los guiones, lectura y
andlisis de los mismos, formulacion de las sugerencias y envio de las
respuestas, !levarfa necesariamente varias semanas; y que no era con-
veniente, por lo tanto, que interrumpieran su trabajo a la espera de
esta evaluacion sino que continuaran escribiendo en el interin. (Los
hechos demastraron que esta advertencia fue bien oportuna).

Otras actividades complementarias que guedaron programadas
para esos seis meses fueron:

— Lectura anotada de la parte 1V del ya mencionado libro “*Produc-
cion de Programas de Radio’” —esto es, los tres capitulos consa-
grados a la realizacion— asi como relectura del capitulo 6, referi-
do a la musica y los efectos sonoros. Lecturas, como se ve, prepa-
ratorias de las practicas que habrian de realizar en el segundo mé-
dulo a fin de que llegaran a ellas con ciertas nociones bdsicas ya
adquiridas.

— Continuar escuchando ejemplos de radiodramas grabados, aten-
diendo ya no séolo al guion (la estructura dramatica, la construc-
cion de escenas y didlogos) sino analizando ahora también su rea-
lizacion: la musicalizacién, la interpretacion, los efectos sonoros,
el montaje.

_ Buscar musica local adecuada para ambientar su serie y traerlaa
Cluito en mayo para utilizarla en la produccion de su programa.
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La evaluacion a distancia

Puntualmente en la fecha convenida todos los participantes sin
excepcion enviaron sus guiones; y i0s dos iaciiiadores, reuridos di
efecto, los lefmos y analizamos.

De ellos podrfan hacerse dos juicios diferentes: uno atendiendo
a sus valores absolutos con vistas a su posible irradiacion y otro en
términos mas relativos. Si algin jurado externo, ajeno al curso, 1os
hubiese lefido, habrfa seguramente encontrado que, en tanto habia
guiones de muy buen nivel, otros en cambio eran todavia ensayos in-
cipientes que aun no reunian las condiciones exigibles para poder ac-
ceder a su difusion masiva. No obstante, nosotros, sin dejar de adver-
tir esas carencias, pudimos apreciar también en ellos los progresos
realizados por sus autores. En su trayectoria personal, estos segundo
y tercer guiones significaban un avance en relacion a aquel piloto ela-
borado en Quito; una captacion mayor de la gramatica v el lenguaje
del radiodrama; y una mayor aproximacion a la realidad social que
intentaban reflejar.

Para enviarles nuestros comentarios y recomendaciones, preferi-
mos valernos de un medio oral de comunicacion: grabamos para cada
uno un cassette. Optamos por ese medio porque él nos permitia ex-
playarnos més, ser mas explicitos y matizados en nuestras observacio-
nes, razonarlas pedagbgicamente; y, ademads, imprimir @ nuestra res-
puesta un tono coloquial, amistoso, informal, despojandola de toda
severidad académica que llevara 2 a recibirla como un juicio o un dic-
tamen.

Al reencontrarnos en Quito en mayo, los participantes manifesta-
ron que ese cassette les resultd Util y orientador. Varios expresaron
que fue al escucharlo cuando llegaron a ver con claridad sus fallos,
sus puntos débiles, y rehicieron lo ya hecho; o encontraron pistas que
les permitieron avanzar con mds seguridad y acierto. Apreciaron tam-
bién el tono afectuoso y jovial de la comunicacion: el oir nuestras vo-
ces, nuestras palabras de aliento, hizo que nos sintieran con ellos pese
a la distancia. La idea de la evaluacion a distancia resulto asi positiva,
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tanto en sus frutos pedagbgicos como en sus efectos comunicativos y
estimulantes.!

Lo (nico de lamentar es que llego tarde. Las comunicaciones nos
volvieron a jugar otra de sus consabidas malas pasadas; y la mayoria
de los participantes no recibi6 su cassette sino en abril, estando ya
avanzada la escritura de su serie. Varios observaron con toda razén
que, de llegarles més a tiempo, les habria resultado de mucho mayor
utilidad. Incluso hubo dos autores (atencién, correos de México y
Bolivia) que nunca lo recibieron.

2. LUCHANDO CON LA SINCRONIZACION

El programa: objetivos, contenidos

Llegb el momento de abocarse a la preparacion del médulo 11.
Desde el punto de vista pedag6gico, las opciones aparecian claras.

1. E! objetivo era el de capacitar productores-directores de radiodra-
mas. Por consiguiente, el modulo debfa centrarse en la préctica
de la direccién: cada autor produciria y dirigiria la grabaciéon de
uno de los guiones de su serie.

2. La formacion se completaria con nociones tebricas y experiencias
practicas de las tres destrezas que todo director necesita conocer
y dominar: la conduccion de actores, la musicalizacion y los as-
pectos técnicos (sonorizacion, edicién, montaje). Porque, aun en
el supuesto de que luego no tenga que musicalizar ni sonorizar
por si mismo sino gue pueda contar con asistentes que cumplan
esas funciones, todo director debe saber cémo ellas se realizan y
tener criterios claros y firmes al respecto para poder dar indica-
ciones precisas a sus colaboradores y supervisar su buena ejecu-
cion.
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3. Finalmente, el nuevo médulo no debia escindirse del primero si-
no establecer una clara continuidad con él. No sélo debia servir,
pues, para que los participantes se capacitaran en la direccion si-
no también para que continuaran su proceso de tormacidon como
guionistas.

Por lo tanto, habfa que incluir en el programa del taller la revi-
sion de los guiones escritos durante los seis meses intermedios.
Asimismo, después de grabar cada programa, se lo analizaria co-
mo un todo y se evaluaria no solo su realizacién sino también el
texto.

Debiamos procurar también que la experiencia de direccion sir-
viera a los participantes para perfeccionarse en la escritura de los
guiones. En efecto, la practica de la produccion puede ser una
gran escuela para el escritor: el escuchar como “suena’” el guion
ayuda mucho a escribir para radio; dirigir 1a interpretacion del
texto v oirlo luego a través del microfono afina el ““oido dramé-
tico’’ del autor vy le ensefia a crear buenos didlogos; y es también
al producir cuando el guionista capta el valor y la funcién de la
masica y los sonidos.

Las dificultades del disefio

Desde el punto de vista pedagdgico y metodolodgico, el mddulo,
pues, aparecia claro tanto en sus objetivos cuanto en sus contenidos.
Pero la principal dificultad que debi enfrentar para diagramarlo fue
de orden organizativo y operacional.

Bien pronto adverti que el asegurar vy facilitar a todos y cada uno
de los guionistas la produccion y grabacidon de su programa, exigia
una planificacion muy bien articulada y sincronizada.

En el primer modulo, el cronograma era relativamente simple: to-
dos los participantes realizaban su trabajo al unisono; comenzaban y
terminaban juntos. La tarea de escribir un guion puede ser cumplida
por todos simultdneamente: sélo se requiere a lo sumo que haya ma-
quinas de escribir en cantidad suficiente. La operacion de grabar, en
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cambio, es muy distinta puesto que se dispone de un Gnico estudio.
Por lo tanto, habia que programar las diez grabaciones en forma esca-
lonada, asignando a cada director un turno y un dia determinado de
grabacion.

Era menester asimismo que estas grabaciones se distribuyeran a lo
largo del mddulo de la manera mas simétrica posible: que no se acu-
mularan mds de tres por semana; y que, dentro de la semana, tampo-
co se juntaran las tres en dfas corridos sin dejar alguna jornada inter-
media de descanso. Hay que contar, en efecto, con el cansancio fisi-
co —especialmente auditivo— y la tension psiquica que supone una
sesidén de grabacidon de radiodrama para cuantos intervienen en ella.

Luego, era preciso asegurar a todos los directores en los dia pre-
cedentes a su turno de grabacion un tiempo prudencial y razonable
para preparar la misma, con todos los pasos que esa preparacion su-
pone. Por una obvia razdn de justicia, ese tiempo debia ser lo més
equitativo posible: aproximadamente igual para todos. Por otra par-
te, esta cuestion de la preparacion de las producciones remitia a las
facilidades requeridas para ella. El centro de capacitacion de R.N.
T.C./CIESPAL dispone de varias cabinas de escucha para seleccionar
musica y efectos sonoros; era preciso adecuar el nimero de directores
gue estarfan abocados simultdaneamente a la preparacion de sus pro-
gramas a la cantidad de cabinas existentes, de modo de que ninguno
se atrasara o se viera perjudicado en su produccidon por encontrar to-
das ellas ya ocupadas por sus companeros.

Asimismo, una vez que cada director finalizara su seleccién musi-
cal, necesitarfa editarla: preparar sus ‘tortas” de musica y efectos.
Para ello, deber(a tener a su disposicién el estudio de grabaciones vy la
asistencia del docente técnico-operador que realizarfa la edicion si-
guiendo sus indicaciones. Por consiguiente, habfa que reservar un
tiempo de edicidon inmediatamente antes de cada grabacion. Conside-
rando la inexperiencia de los directores debutantes, quienes proba-
blemente cometerian errores en su selecciébn musical y sonora o no
identificarian con la necesaria precisibn los pasajes a insertar, era ne-
cesario asignar a cada sesion de edicion un amplio espacio, de varias
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horas, a fin de subsanar estas deficiencias y permitir asimismo al faci-
litador técnico analizarlas detenidamente con el novel director para
que éste sacara de ellas sus aprendizajes: comprendiera en qué y por
qud hebfz fallado v aud cosas debia tener en cuenta en lo cuceciva al
preparar su producciéon. También habia que coordinar cuidadosamen-
te el plan para que estas sesiones de edicion quedaran ubicadas lo mas
cerca posible de la grabaciéon correspondiente sin interferir sin embar-
go con las otras grabaciones programadas; esto es, sin que se produje-
ran embotellamientos.

Los ensayos debian ser también previstos y planificados. Los
estudiantes que dirigirfan las producciones eran bisofios en tal fun-
cidn; sus actores o eran igualmente. Ello hacia necesario prever va-
rios ensayos —mas que los requeridos por profesionales avezados— vy
ensayos de larga duracion.

Finalmentie era preciso ubicar los espacios para la escucha y eva-
luacion de los programas, ya no todos juntos como en el caso de los
quiones del primer modulo, sino a medida que ellos fueran siendo
producirins.

Ya s6lo con estos requerimientos, la planificacion se hacia asaz
complicada. Mas que un mero cronograma, se necesitaba diagramar
un verdadero flugograma, de modo de que las actividades correspon-
dientes a cada produccién fluyeran adecuadamente, sin tropiezos ni
embotellamientos; sin que se chocaran fos unos con los otros. Ya no
llevo la cuenta del nimero de disefios que ensayé y tuve que desechar
hasta llegar a uno relativamente satisfactorio.

Fue como jugar una complicada partida de ajedrez.

El peligro de la dispersion del grupo

Sin embargo, no eran éstas las Unicas dificultades que era menes-
ter resolver. Subsistia otra, quizd aun mas seria. Desde el momento
en que las grabaciones se irfan realizando escalonadamente —y ello
era inevitable—, habria participantes a los que les tocarian los prime-
ros turnos y después qguedarian libres, cumplida su actividad bdsica

77



y central en el curso. ¢Qué harian después, salvo asistir por algunas
horas a las evaluaciones de los programas de sus comparieros? Era de
temer que, a medida que cada uno realizara su grabacién, se fuera
produciendo la dispersion fisica y animica del grupo; una gradual
pérdida de interés y de motivacion. imaginando lo que podia suce-
der, evoqué la sinfonfa “La Despedida’ de Haydn: cada musico ter-
minando de ejecutar su partitura, apagando su vela y retirdndose uno
a uno hasta que sélo quedaran en el escenario el maestro vy el Gltimo

ejecutante.

Busqué soluciones, o al menos paliativos, a este problema y en-
contré dos:

1. Cada director tendria un asistente. Un compafiero a quien
todavia no le habia tocado su turno para grabar, le ayudaria en la
preparacion de su programa y compartiria con €l la responsabilidad
de la produccion. Y luego se invertirfan los papeles: el director del
primer caso harfa a su vez de asistente de su condiscipulo cuando le
tocara a éste preparar y dirigir su grabacion. Esto es: se formarian pa-
rejas y cada una asumirfa dos grabaciones, rotandose en las funciones
de director y ayudante.

~si. atenuarfamos considerablemente el problema de los partici-
pantes ociosos. Aquel a quien le tocara el primer turno de grabacion
ya no quedaria sin responsabilidades ni motivacién a partir de ese
momento: inmediatamente de finalizada su produccién se pondria a
ayudar a su compafiero en la preparacién de la grabacion No. 6; el
director de la produccién estaria prestando su ayudantfa hasta que se
realizara la produccién No. 7; y asi sucesivamente.

Amén de que contribuia a resolver el problema planteado, la for-
macién de estas parejas terifa una justificacion pedagdgica sblida: am-
pliaba —de hecho duplicaba— las oportunidades de aprendizaje. Con
ella, la practica de cada estudiante no estarfa limitada a la realizacion
de una Gnica grabacion —la de su propio guion— sino que incluirfa
también una activa participacion en la produccion de otro comparie-
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ro. Ademds, puesto que era razonable prever que las primeras graba-
ciones resultarfan menos logradas a causa de la inexperiencia de sus
realizadores y que luego éstas irian progresivamente mejorando, la in-
tegracion de parejas permitiria a aquellos a quienes tocara en suerte
los turnos iniciales, intervenir en una segunda practica mds completa
y satisfactoria, afirmando as{ su aprendizaje.

2. Aun asi, la dificultad de los tiempos vacios, si bien muy ate-
nuada por esta solucidn, persistia aun en parte. En efecto, la pareja
4-9 o la 5-10, por ejemplo, tendrian dfas en blanco hasta que inicia-
ran la produccién de su primer programa; e, inversamente la pareja
1-6 o la 2-7, que serian las primeras en completar sus producciones,
quedarian a partir de ese momento inactivas hasta el final del taller.
Para evitar esos tiempos muertos y darles un destino provechoso, pro-
gramé minitalleres parciales de direccién de actores v de musicaliza-
cion: en las primeras semanas, para los participantes que aun no de-
bian comenzar sus producciones y en las Ultimas para aquellos que ya
las habfian terminado. As{, mientras algunos participantes estarian
preparando sus grabaciones, el resto del grupo se encontrar{a hacien-
do précticas complementarias en estos minitalleres. En los programa-
dos para los dias finales se repetirian, desde luego, los mismos ejerci-
cios ya realizados por los otros participantes en las primeras semanas,
con lo cual finalmente todos recibirian un entrenamiento igual.

Aqui también la solucidn buscada, ademas de resolver una difi-
cultad operativa, aportaba un beneficio pedagobgico, al completar la
capacitacion de los noveles directores con una serie de Utiles practicas
complementarias.

NOTA A PIE DE PAGINA (CAP. IHI, PAG. 76)

1 Véase en el capitulo siguiente (seccién 2 del mismo, ““E! ciclo introductorio’). la intere-
sante evaluacion que hicieron tos participantes, tanto de la experiencia de la etapa interme-
dia cuanto de la evaluacién a distancia.
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IV.:EL SEGUNDO MODULO

TIEMPO vE PRODUCCION

1. DATOS BASICOS

Fechas.- Del lunes 7 de mayo al viernes 8 de junio de 1984 (cinco
semanas, 24 1/2 dias lectivos).

Participantes.- Como va se indico, tuvimos que lamentar la ausen-
cia de dos de los estudiantes, impedidos de asistir a este sequndo méo-
dulo por graves causas de fuerza mayor. El grupo estuvo, pues, inte-
grado esta vez por diez participantes.

Docentes.- Para este modulto se contd con tres docentes y un asis-
tente.

El prof. Jorge Laguzzi, hombre de teatro especializado en forma-

cibn para la actuacion escénica, asumio la capacitacion de los estu-
diantes en lo relacionado con la direccion de actores.
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De la facilitacién en la parte técnica se encargd el prof. Félix
Clercx, contando en la produccidn con la asistencia de Sammy de la
Torre.

Por mi parte, ademés de continuar en la coordinacién general del
curso y en la capacitacion para la escritura de guiones, tuve a mi car-
go dos de los contenidos especificos del mddulo: la actuacién inte-
gral del director y la musicalizacion.

Facilidades.- Un estudio de grabaciones —excelente— con sus ane-
x0s {cabinas de escucha, discoteca de musica, coleccidon de efectos so-
noros); un aula equipada para audicion de programas; servicio rapido
de fotocopiado de guiones. :

Con respecto al estudio, tomé la decisién de no utilizar la totali-
dad de su completo equipamiento, pues consideré que nuestros parti-
cipantes no contarfan en sus paises con una instalacién técnica tan
amplia; juzgué conveniente trabajar en condiciones mas semejantes a
aquellas en que tendrfan que desempefiarse luego normalmente. Asi,
durante las grabaciones, nos abstuvimos deliberadamente de utilizar
algunos de los grabadores y de los micréfonos disponibles y otros
aparatos.

2. EL CICLO INTRODUCTORIO

1er. dia (7-V)

1. Introduccién al Taller.- Tras celebrar con alegria el reeencuentro,
conversamos despaciosamente sobre 0s objetivos del nuevo Taller, su
programa, sus contenidos, sus dinamicas. Les presenté gl cronograma
del ciclo introductorio, que se extenderfa hasta el mediodia del mar-

tes
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CURSO TALLER DE RADIODRAMAS

MODULO 1l cICLO INTRODUCTORIO
- ]
MAYO 1984 MANANA TARDE
LUNES 7 * BIENVENIDA * DINAMICAS
* PROGRAMA; * INTRODUCCION A LA
MODALIDADES PRODUCCION
DE TRABAJO
* PUESTA EN CO- * PREPARAC. PRACT.
MUN TRABAJOS INTROD. AJUSTES
NOV./ ABRIL GUION, MusIC.
MARTES 8 LA DIRECCION, LA LA INTERPRETACION
MUSICALIZACION: m
AUDICION COMEN-
TADA DE EJEMPLOS
GRABADOS
* ORGANIZACION DE
LAS GRABACIONES
MIERC. 9 LA INTERPRETA- . * LOS PASOS PARA LA
CION (i) ’ PRODUCCION DE LOS
PROG.
* SELECCION DE LA
MUSICA PARA LA
PRACT. INTROD.
LA MUSICALIZACION:
JUEVES 10 LA TECNICA — CRITERIOS
— PRACTICAS
VIERNES 11 LA INTERPRETACION PREPARACION DE LA

(nn

PRACTICA INTRODUC-
TOR!A: EL GUION DE
DIRECCION.
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SABADO 12

PREPARACION GRABACIONES
{opcional, recomendada para Eq. 1)

LUNES 14 PRACTICA DEMOS- PRACTICA DEMOSTRA-
TRATIVA: TIVA:
— EDICION — ENSAYOS
— PRE-ENSAYO — GRABACION
* ESCUCHA Y COMENTA-
RIO
MARTES 15 GRABACION DEMOSTRA-

TIVA

* TALLER INTERPRETACION




Les adelanté también que, para la produccién de los radiodramas,
formariamos equipos de a dos vy los invité a que fueran pensando en
su posible pareja: el compafiero o compafiera con el que le gustaria
trasajar. Lra impoitante Gue 105 integianiss de cada parcja s & isit-
dieran bien y se sintieran comodos y a gusto; por eso vi conveniente
no formar los equipos de improviso sino dar tiempo al grupo para
concertarlos.

2. La etapa intermedia: puesta en coman y balance.- El resto de
aquella primera mafana fue destinado a un intercambio en torno a
los seis meses transcurridos entre ambos modulos. Todos querfamos
saber si cada uno habfa completado su serie o hasta déonde habia
avanzado en ella; como le resultd la experiencia; si investigh y como;
si habfa logrado formar su grupo-testigo; qué dificultades habia teni-
do.

En el intercambio, pudo saber que, si bien ninguno habfa llegado
a escribir los diez guiones propuestos, todos habian trabajado bastan-
te. Tomando el grupo en su conjunto, éste habia producido un total
de 70 guiones, esto es, un promedio de 7 por participante. Aungue
no se habia llegado, pues, al éptimo del 1000/0, una respuesta del
700/0 podia considerarse bastante satisfactoria e indicadora de un
real interés.

Con respecto a los demds compromisos, todos habian hecho las
lecturas indicadas y el 800/0 escuchado y analizado ejemplos graba-
dos. Varios trafan musica local.

Transcribo de la evaluacién final lo que el grupo dijo entonces
acerca de esta etapa intermedia:

— La confrontacion con el medio y su realidad durante este lapso,
posibilité a algunos procesar los conacimientos adquiridos en el
primer modulo. Fue un periodo de experimentacion y asimila-
cion.

— El escribir los nuevos guiones de la serie favorecié que afloraran
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los conocimientos vy la valiosa transferencia hacha por los facilita-
dores; result6 asi una constatacion practica y una aplicacién de lo
aprendido.

— También esta etapa posibilitd detectar los puntos débiles en la
asimilacion de esos conocimientos.

— Para algunos participantes, propicio la investigacion y el contacto
con comunidades populares de base, tanto protagonistas como
destinatarios de la serie. Ello favorecié una mejor adecuacién al
lenguaje popular y una mayor facilidad para construir los diélo-
gos e incorporar simbolos de su cultura; y estableci6 una retroali-
mentacion.

Cuando abordamos las dificultades de aquella etapa intermedia,
la que mas se puso de relieve fue la de compatibilizar la escritura de
los guiones con el trabajo habitual. La mayoria habfa tenidq que es-
cribirios de a ratos, fragmentariamente y sin contar con la necesaria
concentracion. Sus instituciones en general no les habfan prestado
apoyo para escribir sus series: ni aun ese apoyo minimo de liberarlos
de sus obligaciones habituales por algunas horas a la semana.

Ante el escaso interés que esta actitud llevaba a presumir por par-
te de las emisoras o centros a las que pertenecian, ya varios de 10s
participantes comenzaban a preguntarse con cierta aprension si, fina-
lizado el curso, éstas le brindarfan la oportunidad de enriquecer su
programacion escribiendo para ellas radiodramas educativos.

El problema merece ser examinado y discutido con detencion. En
efecto, es dable comprobar con frecuencia y en forma bastante gene-
ralizada, que las instituciones envian a sus integrantes a cursos de for-
macion profesional sin que se produzcan luego el esperable aprove-
chamiento de la capacitacion recibida ni las oportunidades para desa-
rrollarla y aplicarla. Se justificard, pues, volver sobre la cuestién en
las paginas finales de este relatorio.

La evaluacion a distancia.- También comentamos esta instancia. Inde-



pendientemente de la demora que hizo que el cassette de respuesta
no llegara bastante a tiempo, todos quienes o habfan recibido coin-
cidieron en que esta evaluacion habia sido muy importante y Gtil,

| ~
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1G5 CoNtCnidss ac oo comentorics  GUC cncontiaron muy
pedagdgicos y certeros— cuanto por su forma amistosa y cordial. ""Un
llamado grato para corregir el rumbo”’, la definié un participante. Ca-
si todos expresaron que ella “‘contribuy a una revision de lo hecho y
en algunos casos a un replanteamiento y una reorientacion de la serie
en aspectos fundamentales”

Es significativo al respecto que un participante, al informar de la
cantidad de guiones que traia, comunicO que habia escrito un total
de ocho, pero que cinco de ellos eran anteriores a la recepcion del
cassette y que, después de él mismo-oir habia decidido replantear to-

da su serie, de modo que s6lo daba por vélidos los tres Gltimos: esto
es, los '‘post-cassette’’. Otro explico que ya llevaba terminados seis
guiones al Hegarle su evaluacion; que, a partir de ese momento, prefi-
rio dedicarse a rehacerlos en lugar de producir otros nuevos y que por
eso solo trafa los cuatro que habia alcanzado a reelaborar, (nicos que
le satisfacfan.

Ambos casos indican el proceso de superacidn que se dio en este
grupo asi como la madurez y apertura con que fueron acogidas nues-
tras observaciones criticas. Me tranquilizd el comprobar que aun
aquellos que recibieron criticas de fondo, las encontraron justas y
oportunas. Uno de ellos dijo que, lejos de contrariarlo, ellas lo hicie-
ron sentirse "‘apoyado y estimulado”. Otro me confesd luego que en
un primer momento nuestras observaciones lo habian deprimido —y
era humano que asi fuera—; pero que, al reescucharlas con mds sere-
nidad, habfa reconocido su acierto y reencontrado en nuestros men-
sajes y nuestras voces la confianza en su propia capacidad para conti-
nuar trabajando y superandose.

Atribuye el éxito y eficacia de esta evaluacion a varios factores:
la creciente madurez y capacidad critica del grupo; la buena relacion
establecida con los facilitadores; la forma razonada, pedagdgica y
fundada de nuestros comentarios; y el empleo de un medio oral de
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comunicacion que posibilitd un verdadero didlogo a distancia.

3. Dinadmicas de integracion.- Al comienzo de esa tarde, al igual que
lo habfamos hecho al iniciar el primer médulo, buscamos un lugar
amplio y abierto y jugamos, a modo de dindmicas de integracién —o
quizd cabria en este caso Ilamarias ““de reintegracién’’ - algunos jue-
gos cooperativos?.

4. introduccion a fa produccioén.- Al volver al salén, entramos en el
tema central del médulo: la produccion. Todos habfan leido y anota-
do los capitulos de mi libro referidos a la realizacion. En base a sus
anotaciones, hicimos un intercambio dialogado, en el que fui respon-
diendo a sus preguntas, aclarando sus dudas, comentando y amplian-
do los distintos aspectos del proceso de produccién. Ya comenzaron
asi a tener presencia entre nosotros los elementos que nos rodearfan
cada vez con mds fuerza a lo largo de aquellas cinco semanas.

5. Preparacion de la practica introductoria.- Entre las actividades
comprendidas en el ciclo inicial, figuraba una préctica introductoria
a la técnica de la direccion y la produccion: una grabacion demostra-
tiva que yo dirigirfa. Dos razones —que expliqué a los estudiantes—
me llevaron a incluir esta prdactica, la que estaba programada para el
lunes siguiente.

En primer lugar, si bien soy un partidario decidido del autoapren-
dizaje basado en la practica y en la creatividad de los participantes,
éste no debe convertirse en un improductivo “lanzarlos al vacio™;
creo indispensable que, antes de enfrentarlo, se les provea de instru-
mentos. Considerando que ningunc de ellos habia dirigido nunca an-
tes —al menos radiodramas— era conveniente que, previamente a su
experiencia, recibieran pistas y orientaciones para desempefiarse con
alguna seguridad. Y, a ese fin, mejor que explicarles como se dirige
un radiodrama, era que lo vieran hacer, paso a paso.

Una segunda razdn: en la produccién de un radiodrama intervie-

ne un equipo numeroso: director, asistente, técnico operador, acto-
res, sonidistas. Es necesario que ese conjunto esté afiatado; que todos



sus integrantes se entiendan y coordinen. Si ellos no han trabajado
nunca juntos hasta ese momento —y tal era nuestro caso— es proba-
ble que tengan modalidades de trabajo y criterios diferentes, lo cual
evidentemen e puede afgclar seriamenie ig produccion. No era jusio
ni conveniente exponer a los noveles directores a este riesgo. Cref me-
jor asumir yo mismo el papel de “conejilio de Indias’’ y asumir esta
“grabacion numero cero”, que servirfa como prueba para detectar
posibles desajustes y poner a punto la trabazén del equipo.

Para esta grabacion demostrativa, escogi uno de los cuentos adap-
tados por ellos mismos en el modulo anterior: “‘Hombres en Tempes-
tad’’, del mexicano Jorge Ferretis. Ese primer dia del médulo, co-
menzamos a preparar con tiempo su realizaciéon. Relefmos el guién y
lo revisamos entre todos con vistas a su produccién. Vimos que pre-
sentaba algunos defectos técnicos y de construccion, mas que expli-
cables si se considera que habfa sido escrito al comienzo del curso.

Por ejemplo, la musicalizacion era imprecisa y no funcional. Nos or-
ganizamos para hacerle las correcciones necesarias y tenerlo a punto
para dos dias mds tarde.

20. dia (8-V)

1. La direccion: audicion de ejemplos.- Para esa maiana, seleccioné
algunos radiodramas grabados, tomados de las series editadas por
CIESPAL, que presentaban aportes y aprendizajes en cuanto a su
produccion: problemas y soluciones interesantes de interpretacion,
ritmo, ubicacion de planos, manejo de escenas de conjuﬂ'to musica-
lizacién, sonidos, efectos especiales, etc.

Con el gui6n a la vista, los fuimos escuchando, analizando, vien-
do en cada caso la solucion encontrada por el director y reconstru-
yvendo co6mo ésta habfa sido lograda. Asi fuimos visualizando las dis-
tintas dificultades que presenta la realizacion de un guion, la funcién
del director v los recursos de que éste dispone para resolverlas.

2. Introduccion a la interpretacién (l).- Por la tarde, el prof. Laguzzi
inicid sus talleres de direccion de actores. El programa completo de



estos sucesivos talleres se resefia en la seccidén 3 de este mismo capitu-
lo.

3er. dia (9-V)

1. Introduccién a la interpretacion (l1).- Los talleres de direccion de
actores iniciados la tarde anterior, continuaron esa mafiana.

2. Organizacion de las grabaciones.- En las primeras horas de la tar-
de, comenzamos a organizar el ciclo de produccion: si bien éste se
iniciarfa el martes siguiente, era conveniente dejarlo ya planteado y
programado. ‘

Empezamos por formalizar las cinco parejas de produccién: ya
todos se habian puesto previamente de acuerdo acerca del comafiero
con el que deseaban asociarse. Luego, voluntariamente y a su gusto,
cada pareja escogi6 su turno inicial de grabacién, quedando asi esta-
blecido el orden de las cinco primeras grabaciones. Las cinco restan-
tes quedaron autométicamente asignadas, puesto que en ellas las pa-
rejas conservarfan el mismo orden anterior: si un director habia elegi-
do el primer turno, a su companero le correspondia el sexto; quien
asistirfa al director de la segunda grabacion, dirigiria a su vez la sépti-
ma; v asi sucesivamente. Con esta equidistancia asegurdbamos gue los
dos sucesivos compromisos de cada pareja nunca se interpusieran ni
se interfirieran.

Luego, *presenté y distribui el trabajoso fruto de mis sudores y
desvelos: el cronograma del ciclo de produccion.



CICLO DE PRODUCCION (1)

1 1
MAYO 1984 MANANA TARDE
MARTES 15 FIN ETAPA INTRODUCTORIA | * TALLER INTERPRE-
TACION
* PREPARACION GR. 1
* TALLER MUSICALIZACION | * TALLER INTERPRET.
MIERC. 16 * PREPARACION GR. 1-2 * PREPARAC. GR. 1-2-3
JUEVES 17 PREPARACION GRABACIO- * EDICION GR. 1
NES 1-2-34-5 * PREPARAC. GR.
2-34-5
VIERNES 18 PREPARACION PRE-
ENSAYO ({GRABACION 1
GR. 2-3-45 GR. 1
SABADO 19 PREPARACION GRABALCIONES (Optativa)
LUNES 21 AUDICION PREPAR. | * EDICION GR. 2
GR. 1 GR. 2-3- * PREPARAC. GR.
4-5-6 3-4-5-6
MARTES 22 * EDICION GR.3| PRE- GRABACION 2
ENSAYO
* PREPARAC.
GR. 4-5-6-7
MIERC. 23 PREPARAC. GR. PRE- GRABACION 3
4.5-6-7-8 ENSAYO
GR.3
JUEVES 24 AUDICION GR. * EDICION GR. 4
2y3 * PREPARAC. GR.
56-7-8
VIERNES 25 * EDICION GR.5| PRE-
ENSAYO I\GRABACION 4
* PREPARACION| GR.4

6-7-89

SABADO 26

PREPARACION GRABACIONES (Optativa
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CICLO DE PRODUCCION (2)

MAYO-

PRETACION ENSAYO
* EDICION GR. GR.9
10

JUNIO MANANA TARDE
1984
LUNES 28 PREPARACION PRE-
GR. 6-7-8-9-10 ENSAYO |[GRABACIONS
GR.5
MARTES 29 AUDICION GR. * EDICION GR. 6
4y5 * PREPARAC. GR.
7-8-9-10
MIERC. 30 * EDICION GR.7 | PRE-
* PREPARAC. ENSAYO |{[GRABAGCION 6
8-9-10 GR.6
JUEVES 31 PREPARAC. GR. | PRE-
8-9-10 ENSAYO {GRABACION 7
GR.7
VIERNES 1 AUDICION GR.6y 7 * TALLER INTERPRE-
TACION
* EDICION GR. 8
* PREPARACION GR.
9-10
SABADO 2 PREPARACION GRABACIONES (Optativa)
LUNES 4 * TALLER INTER-]| PRE-
PRETACION ENSAYO
* EDICION GR.9 | GR.8 GRABACION 8
* PREPARAC.
GR. 10
MARTES 5 * TALLER INTER-| PRE-

GRABACION 9
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MIERC. 6

AUDICIONGR.8y 9 TALLER
MUSICALIZ. | PRE-
ENSAYO
| GR. 10
JUEVES 7 GRABACION 10 - AUDICION GR. 10
VIERNES 8 EVALUACION CURSO

CLAUSURA
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Algunas explicaciones para la lectura de este cronograma:

a) La abreviatura GR. que aparece en algunas casillas, significa gra-
bacion.

b) Las sesiones indicadas con la palabra ""Grabacion’’ comprenden,
obviamente, no s6lo la grabacién propiamente dicha sino también
los correspondientes ensayos previos.

c) Cuando en un mismo horario figuran dos o mas actividades, elio
significa que algunos participantes cumplian una tarea mientras
los demds realizaban otra. Asf por ejemplo, en la mafiana del
miércoles 16, teniamos cuatro talleristas dedicados a la prepara-
cién de sus respectivas grabaciones; en tanto los otros seis, que
aun no tenian que comenzar a preparar sus producciones, partici-
paban en un taller de musicalizacion.

Luego de compartir el cronograma, vimos también el plan de pro-
duccion: los sucesivos pasos que cada director tendria que dar para
preparar su grabacion (también les entregué este plan por escrito).
Detallaré esos pasos en la seccion 5 de este mismo capftulo, al rese-
fiar el ciclo de produccién.

Con estas informaciones, cada equipo supo con antelacién y en
forma precisa sus fechas de grabacién, el perfodo de que dispondrian
para prepararlas, el plan que necesitarian cumplir y sus horarios de
edicion; y de ese modo todos pudieron organizarse y planificar su
produccion.

3. Seleccion de la musica para la practica introductoria.- El resto de
esa tarde lo dedicamos a preparar la musicalizacion para ““Hombres
en Tempestad”’. Discutimos los criterios para la seleccion musical y
fuimos buscando y escogiendo juntos los temas para las distintas
escenas de la dramatizacion.

94



40. dia (10-V)

1. Introduccion a la técnica.- Fue aquella la primera mafiana del méo-
dulo que los participantes pasaron en el estudio, donde el prof.
Clercx los introdujo, con explicaciones didacticas y sobre todo con
demostraciones préacticas, en las nociones técnicas basicas que todo
director de radiodramas necesita conocer.

2. Introduccion a la musicalizacion.- Por la tarde, comencé los talle-
res de musicalizacion. El lector podra encontrar 1os ejercicios realiza-
dos en esa sesion y en los siguientes talleres, en 1a seccion 4 de este
capitulo.

50. dia (11-V)

1. Introduccion a la direccion de actores (l11).- El prof. Laguzzi pro-
siguio esa mafiana con sus talleres de interpretacion (ver seccion 3).

2. Preparacion de la practica introductoria: el guion de direccion.-
El lunes debiamos grabar ‘"Hombres en Tempestad’’; de modo que,
en esa tarde del viernes nos abocamos a completar su preparaciony,
sobre todo, a confeccionar el guidon técnico.

Juntos razonamos y definimos el reparto para la pieza, probando
las distintas opciones para cada personaje, escogiendo la mas indicada
y cuidando el adecuado contraste de voces; estudiamos y marcamos
el guidn de direccion; establecimos el ritmo dramatico de cada esce-
na, los movimientos, los planos de voz, las intensidades de volume-
nes; previmos y verificamos los efectos sonoros; diagramamos los mi-
crofonos, etc.

60. dia (14-V)
Dia de la grabacion cero. Por la mafiana, en la cabina del estudio,
los estudiantes presenciaron la edicion de musica y efectos y tuvieron

oportunidad de preguntar a Félix Clercx y a mi todo aquello que les
interesd aclarar o profundizar; y fuego pasamos a hacer el pre-ensayo.
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En la tarde, bajo mi direccion, se ensay6 y se grabd “Hombres en
Tempestad”.

Como habfa previsto, distd bastante de ser una produccién per-
fecta. Pero, puesto que no era eso 1o que buscadbamos, los objetivos se
cumplieron: compenetrar a los estudiantes de la funcién v la actua-
cion del director, extraer aprendizajes, facilitar las posteriores pro-
ducciones de los talleristas y ajustar y cohesionar al equipo.

70. dia (15-V)

1. Audicion de la produccion demostrativa.- Comenzamos ese dia
escuchando fa grabacion de ‘‘Hombres en Tempestad’’; la comenta-
mos y analizamos. Como era natural, las criticas mas severas —vy en sf
mismas perfectamente justas, por otra parte vinieron de lLaguzzi, a
quien, como hombre de teatro, le costaba aceptar las limitaciones de
interpretacion de aquel elenco improvisado y bisofio... De todos mo-
dos, la experiencia habia servido para que los futuros directores se
compenetraran con el proceso que, de alli en adelante, les tocarfa a
ellos conducir, asf como con sus distintos pasos técnicos.

2. Introduccion a la direccion de actores (1V).- Un nuevo taller de
interpretacion ocupd las restantes horas de esa mafiana.

Quedaba asi completado el ciclo introductorio; podiamos pasar
al de produccidn {ver seccidn b).

Esa misma tarde, el director que tenia el primer turno y la com-
pafiera que lo asistfa, comenzaron ya a preparar su grabacion.

3. LOSTALLERES DE DIRECCION DE ACTORES

Ya he subrayado que este Curso de Produccién de Radiodramas



tenia, en todas sus unidades componentes, un caracter experimental:
de busqueda y ensayo de métodos y recursos para la capacitacién de
escritores-productores radiofonicos y de comunicadores en general.
Cada uno de los facilitadores participd en esa exploracion e hizo sus
aportes creativos.

En ese contexto experimental se ubican los talleres de interpreta-
cion que diseid v facilitd el prof. Laguzzi, quien elabord para ellos el
siguiente programa:

{. La interpretacion dramética de los textos (clase tedrica intro-
ductoria). El lenguaje draméatico. El actor como emisor-receptor.
El actor como ejecutante-instrumento. Et dominio de los medios
expresivos. Los medios expresivos del actor radiofonico.

Il. La valorizacion del texto. Diferencia entre lectura explicativa
y lectura expresiva. El manejo de las pausas {puntos, comas altas
y bajas, pausas abiertas y cerradas). La valorizacion contextual de
los parlamentos y los didlogos. Ejercicios practicos.

111, La técnica del actor de radio. El aparato vocal y su uso co-
rrecto. La respiracion. La emision de la voz. La impostacion. La
vocalizacion. La articulacion de las palabras. Ejercicios respirato-
rios y de emisiéon del sonido.

IV. Los instrumentos expresivos del actor: [a concentracion vy la
memoria afectiva. Los “puentes de identificacion’ situacional-
emotiva actor-personaje. La utilizacién de imagenes concretas co-
mo instrumento movilizador de los actores. La empatia actores-
personajes como base de la empatia drama-oyentes. Ejercicios de
concentracion y de memoria emotiva.

V. Anélisis de textos. Andlisis de personajes. ldentificacion y ca-
racterizacion de ta psicologfa y el estado animico de cada perso-
naje. Las circunstancias dadas en el texto. La historia anterior del
personaje. Las relaciones entre los personajes. El “subtexto™ de
cada personaje.
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V.I. El ritmo. Las variaciones de intensidad dramatica. Las varia-
ciones de intensidad tonal.

Los primeros talleres fueron considerados por los estudiantes un
tanto alejados del objetivo del curso: mas dirigidos a actores que a di-
rectores, mas teatrales que radiofonicos. En la periddica revision que
teniamos con Laguzzi, me permiti sugerirle un cambio de metodolo-
gfa, de modo de que eila respondiera en forma mas concreta a las ne-
cesidades de los noveles directores. Con comprensién y apertura, Jor-
ge consider® acertada la sugerencia y a partir de ese momento, la uni-
dad de interpretacion tomoé la forma de talleres practicos de direc-
cion de la actuacion dramatica.

Estos Ultimos talleres, los que, a juicio del prof. Laguzzi y de los
participantes, resultaron los mas efectivos, se desarrollaron del modo
siguiente: se tomaban distintas escenas de los guiones escritos por los
propios participantes y uno de ellos, rotativamente, asumia la fun-
cion de director. Con la guia vy las orientaciones del facilitador, el di-
rector designado analizaba junto con sus actores la escena y 1os per-
sonajes y apelaba a la memoria afectiva de los intérpretes —esto es, el
recurso del actor de revivir emocionalmente situaciones experimenta-
das por él semejantes a las que vive su personaje— hasta lograr de
ellos una adecuada interpretacion.

““Este ‘analizar la escena’ —comenta Laguzzi— implica el visuali-
zarla: donde estdn los personajes, como es el fugar, etc. Se trabajaba
asimismo el texto subyacente: es frecuente que en un guidn un perso-
naje diga una frase aparentemente trivial y anodina; pero es preciso
analizar qué hay detras de ella, qué estado de animo traduce, para
que éste se insinGe en el tono de la voz y en la inflexion con que el
actor la dird, cargandola asi de sentido. Es muy importante que los
actores de radio, quiados por el director, sepan hacer esa lectura sig-
nificativa del texto y descubrir el subtexto implicito: las intenciones,
las reacciones animicas, que cada frase encierra y le dan su sentido
dramatico’".

Se buscaba también el ritmo de cada escena, y consecuentemen-



te, las variaciones de intensidad dramética y tonal.

En la autoevaluacion del facifitador, “‘estos talleres practicos de-
mostraron ser 10s mas utiies y necesarios. Le repetirse el curso, me in-
clinarfa por privilegiarlos e incluirlos desde el comienzo del médulo.
En cambio, suprimiria la clase tedrica introductoria v los ejercicios
técnicos de respiracion, emisidon de la voz e impostacion, no porque
no sean Utiles y convenientes sino porque en un curso de pocas sema-
nas de duracidn hay que hacer opciones; y porgue en tan corto tiem-
po no es posible trabajarlos con las suficiente intensidad como para
que sean asimilados e internalizados por los estudiantes. Por otra par-
te, es poco probable en los hechos que los directores, en su breve
contacto con los intérpretes —limitado generalmente al tiempo de los
ensayos— tengan la oportunidad de transferir estas técnicas a los
actores, que son quienes realmente necesitan conocerlas y aplicarlas’.

En cuanto a los otros contenidos incluidos en su programa por el
prof. Laguzzi —memoria emotiva, recursos para la consubstanciacion
del actor con el personaje, andlisis de textos y de subtextos implici-
tos, ritmo dramatico, etc.— considero que todos ellos son de gran uti-
lidad y vélidos; pero que, como lo demostro esta experiencia, pueden
—y mds aun, deben— ser inferidos por los estudiantes a través de la
practica. Fue al dirigir escenas para animarlas expresivamente, cuan-
do los noveles directores captaron y asimilaron realmente estas nocio-
nes. Una vez mds, la metodologia de taller basada en la practica como
fuente generadora del aprendizaje, evidencio aquf su total validez.

4, LOS TALLERES DE MUSICALIZACION

Por mi parte, también yo me enfrenté a un desatio; écomo im-
partir nociones por un método eminentemente practico y empirico.

Los participantes tenfan a su disposicion la discoteca del Centro
con su correspondiente fichero; y habian leido ya las nociones sobre



musicalizacion y criterios para musicalizar incluidos en mi libro. Con
tales apoyos, ideé y programé una serie de ejercicios que fuimos reali-
zando a lo largo de los talleres y minitalleres de musicalizacion.

1. ldentificar frases musicales. Oir diferentes discos y localizar
frases 0 temas aptos para ser utilizados como cortinas: es decir, temas
expresivos, con forma melddica definida y de desarrollo breve.

Escuchar bien cada frase localizada y decidir:
— ¢Dobnde la comenzarfamos?

— ¢Dénde la terminariamos? (esto, a fin de respetar la frase musi-
cal y no mutilarla).

— ¢ La desvaneceriamos gradualmente (fade-out) o la cortariamos
en forma neta a volumen alto?

— ¢Para qué tipo de situacion dramdtica resultaria apropiado este
sistema?

2. Buscar finales para culminar guiones. Una vez seleccionados,
preguntarse: ¢para qué tipo de situacion culminante de un guidn re-
sultarfa adecuado este final musical?

3. Buscar cortinas adecuadas para rematar y subrayar musical-
mente las siguientes situaciones:

a) Un nifio liberado de un castigo o “penitencia’ sale a jugar con sus
amigos. La musica debe comunicar al oyente la imagen de luz,
cielo abierto, juego v la explosion de alegria del nifo.

b) Los obreros, tras una dura huelga, logran finalmente ganarla. Es
el momento en que reciben la noticia de su victoria. Todos estan
gritando ** iHurrah! iGanamos! En ese momento, debe “estallar”
la cortina musical.
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¢) Una familia de un barrio marginal es desalojada violentamente
por la policia.

d) Un campesino que se ve obligado a emigrar a la ciudad parte tras
despedirse con tristeza de su esposa y sus hijos.

4. Buscar cortinas requeridas por los propios guiones de los parti-
cipantes. Identificar algunos de los requerimientos de los guiones y
encontrar soluciones musicales adecuadas.

5. Buscar fondos musicales (de unos 2 minutos de duracion):
— un fondo triste, sombrfo
— un fondo esperanzado y luminoso
— un fondo melancoélico

— un fondo alegre, movido, vivaz, para una escena de movi-
miento (por ejemplo, un alegre viaje).

6. Supongamos que hemos construido un guién centrado en un
personaje. Necesitamos un tema que lo caracterice, que lo exprese
musicalmente. Tal vez busquemos musica del pafs, de la nacionalidad
del personaje. Pero no basta con la referencia geogréfica. Lo impor-
tante es que la obra lo pinte, |o describa interiormente, lo cante.

Ademds necesitamos no sblo el tema, el leit-motiv, sino también
dos o tres variaciones del mismo: por ejemplo, una mas melancoélica,
otra mds alegre... Si sabemos escuchar, en algunas obras musicales en-
contraremos un tema expuesto varias veces pero no repetido exacta-
mente sino presentado en distintas variaciones.

Los personajes que propuese para caracterizar musicalmente, eran
todos bien conocidos por los participantes: algunos de ellos mismos
tes decir, de los propios comparieros); un joven matrimonio amigo:
una pareja simpética y tierna, muy querida de todos; Carmita, la mu-
cama serrana que nos servia el desayuno en la residencia.
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7. Tomar algunos de los cuentos adaptados en el primer médulo
y buscar una obra adecuada para musicalizarlo, que dé bien la atmos-
fera del cuento. Partir del supuesto de que, para asegurar la unidad
musical, todas las cortinas serdn tomadas de esa obra. Luego, extraer
de ella varias cortinas diferentes y algunos fondos musicales.

La mecénica que seguimos para todos estos ejercicios era la si-
guiente: formadbamos pequefios equipos y cada uno asumia uno de
los temas, situaciones o personajes propuestos. Luego, en plenaria,
cada equipo presentaba su propuesta musical; las escuchabamos, las
analizdbamos vy discutfamos.

Estos talleres resultaron altamente maotivadores. Entusiasmaron a
los participantes. Y creo que contribuyeron a desarrollar su ofdo y su
capacidad de musicalizar.

Una constatacion que hicieron muchos: nunca se habfan preocu-
pado mayormente por la musicalizacion de los programas que ellos
producfan en sus emisoras o centros. La dejaban librada al técnico
operador. So6lo ahora descubrian que éste solia poner una musica
anodina, rutinaria y no pocas veces incongruente con el texto. Ha-
bfan visto la mdsica hasta entonces como una pura separacién meca-
nica entre los pasajes del guion, con lo cual desaprovechaban todas
sus posibilidades expresivas y de generacion de imagenes sonoras. Ad-
virtieron asimismo que el operador mutilaba y estrangulaba las frases
musicales sin preocuparse por ello. Nuestros talleres les sirvieron asi
para descubrir el valor, la funcién y el sentido de la musicalizasion.

Sin embargo, algunos participantes sintieron que estas précticas,
con ser Gtiles e importantes, no les resultaron suficientes. Sentfan
que les faltaba formacion, cultura musical bésica, conocimientos de
autores y estilos, nociones técnicas de musica; incluso educacién del
ofdo. Pero aquf nos enfrentamos al mismo problema que sefial6 La-
guzzi con respecto a la ensefianza de técnicas de respiracion y emi-
sion de la voz: écomo impartir estos conocimientos musicales y edu-
car el oido de los participantes en un taller de pocas semanas donde
s6lo hubiéramos podido disponer para ello a lo sumo de unas escasas

102



horas? ¢Qué se puede hacer en un {apso tan breve para inculcar no-
ciones que normalmente requieren meses de estudio para ser aprehen-
didas y asimiladas?

Hay conocimientos, ciertamente importantes, gue un curso de es-
ta duracion y estas caracter(sticas no puede cumplir. Los participan-
tes tienen que traerlos ya adquiridos previamente o procurarios
posteriormente en otras instancias complementarias de formacion.

5. LA PRODUCCION DE LOS RADIODRAMAS

Toca ahora resefiar 1o que constituyd la médula, lo vertebral del
médulo: la préctica de produccion. Como vya se ha serialado, cada
participante dirigié y grabd uno de los guiones de su serie; y ello
constituyo el eje central delmodulo en torno al cual se agruparon to-
dos los demds contenidos. Las practicas introductorias y los distin-
tos talleres v minitalleres estuvieron alli para apoyar ese ejercicio ca-
pital y dotar a los estudiantes de recursos e instrumentos para su de-
sempefio como directores-productores.

El martes 15 por la tarde ya hubo un equipo que comenzb a pre-
parar su primera grabacion, fijada para el viernes de esa misma sema-
na: vy, a partir de ese momento, se fueron sucediendo escalonadamen-
te las diez grabaciones. Por cierto que, al ver funcionar el ciclo, df
por bien empleadas las largas horas y el arduo esfuerzo invertidos en
su planificacion. Al contarse con un preciso flujograma, el modulo
funcion® como sobre ruedas, sin nerviosismos, sin colisiones Nni atas-
camientos; y pudo desarrollarse en un clima de serenidad y alegrfa.

El plan de produccién

Para preparar y realizar sus programas, los participantes seguian
estos pasos :
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Previamente al periodo de preparacién asignado:

a) Eventual cambio de ideas con el facilitador general para esco-
ger el guién de la serie mas indicado para la practica de graba-
cion; y, en caso de que el participante tuviera alguna duda con
respecto al mismo, consulta sobre aspectos del guion pasibles
de revision.

b) Eventuales correciones y retoques al guén escogido (a medida
que se realizaban las grabaciones, los autores percibian con
mads claridad ciertas exigencias a las que debe respcender el
guion para poder ser bien producido; e introducian al suyo co-
rrecciones y modificaciones).

é) Copiado profesional del guidn (a cargo de la mecandgrafa) y
multicopiado del mismo.

Periodo de preparacion

a) Lectura y estudio det guién con vistas a su produccion.

b) Consulta general de orientacion con M.K.

¢) Confeccién de reparto (de ser necesario, en consulta con Jor-
ge Laguzzi).

d) Entrega de libretos a sus respectivos intérpretes a fin de que
fueran leyéndolos y compenetrandose con sus personajes; v, sk
multdneamente, a los tres facilitadores.

e) Consulta con Félix Clercx sobre criterios técnicos para la musi-
calizacién, la sonorizacion, los efectos especiales y el montaje

del guion.

f) Seleccion de la masica en general: obra u obras musicales a em-
plear.
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g) Localizacion fina de los pasajes musicales e insertar.
h) Seleccion de sonidos y efectos especiales,
i) Consulta con Jorge Laguzzi sobre la interpretacion.

j) Marcado técnico del guién: determinacion de ritmos e intensi-
dades tonales, determinacién de planos, diagramacion de mi-
crofonos, resolucion de las escenas de conjunto, etc.

k) Edicion (en la cabina, con Félix Clercx). Inclufa determinacioén
de eventuales pregrabados {playbacks) vy de las paradas técnicas
a ser previstas durante la grabacion para la realimentacion de
las fuentes de sonido.

Los equipos disponian aproximadamente de unas 20 horas para
los pasos de a) a j), esto es, para todo el proceso de preparacién sin
contar la edicion. De resultarles ese tiempo insuficiente, podian soli-
citar también acceso al estudio el sdbado previo a su grabacion: aun-
gue el curso descansaba los sébados, el estudio estaba disponible para
aquellos equipos que necesitaran seguir trabajando. Sin embargo, sélo
una directora solicit6 esa facilidad adicional, lo que indica que para
todos los demds tas 20 horas hébiles resultaran suficientemente. Cada
equipo se hacfa su propio conograma de distribucién del tiempo asig-
nado y planificaban su preparacion de la forma que considerara méas
conveniente y adecuada a su propio ritmo.

Las consultas con los distintos facilitadores eran momentos privi-
legiados de aprendizaje. En ellas, a través del andlisis razonado y di-
ddctico de las dificultades que los participantes iban encontrando y
de la busqueda de recursos para resolverlas, se iban extrayendo nocio-
nes y conocimientos fundamentales. Igualemtne, en el momento de
la edicidn, razonando la misma con los noveles directores, Clercx tu-
tuvo la oportunidad de explicarles y transferirles valioros criterios
1ECNICos.
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3. Produccion

Finalmente, llegaba el dia de la produccién, ia que comprendia a
su vez los siguientes pasos:

a) Pre-ensayo {por la mafiana; aprox. 1 h. 30'). Y luego, por la
tarde:

b) Ensayo seco

c) Ensayo general

d) Grabacién

e) Escucha de la grabacion

f) Eventuales correcciones y retoques de ser necesarios.

A Jo largo de todo el ciclo de produccion. se percibid un alto gra-
do de interés y motivacion por parte de los estudiantes, el que no s6-
lo no decay0 sino que fue en aumento.

Un elenco sui generis

Para interpretar los personajes de los radiodramas, contadbamos,
obviamente, con los propios participantes del taller (los tnicos even-
tuales refuerzos éramos Jorge Laguzzi y yo mismo, de quienes los di-
rectores se valian con frecuencia). Ello aparejaba inevitables limita-
ciones gue era preciso aceptar.

Los estudiantes en general no tenian grandes dotes interpretativas
(ni tenfan por qué teneralas: no era ése el trabajo al que se proponian
dedicarse). En su mayoria, eran poco ductiles, escasamente expresi-
v0s: sin contar ademds con su obvia inexperiencia.

Fi grupo era también multinacional, lo que imprimia a las pro-

-4.cciones una pintoresca mezcolanza de acentos: un radiodrama ubi-
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caba en el alpiplano boliviano, por ejemplo, era actuado por una co-
lombiana, una mexicana, un costarricense y un dominicano... {Pero
para esta dificultad no habriamos tenido una solucion satisfactoria
ni aun de haber contado con un elenco externo: nunca hubiéramos
podido reclutar en Quito un elenco completo de cada pafs de proce-
dencia de los participantes; y habriamos tenido que aceptar la fic-
cion convencional de que actores ecuatorianos, con su acento nacio-
nal representaran a personajes de latitudes y modos de hablar muy di-
ferentes).

Estas limitaciones nos imponfan, pues, el considerar nuestras gra-
baciones como meras practicas de taller muy alejadas de lo que debe
ser una buena produccion de un radiodrama vy sin la menor preten-
sién de constituir productos acabados. Sin embargo, creo qgue para
los participantes —aun cuando luego ninguno de elios se dedique a la
actuacion dramdtica— esta experiencia les fue (til. Actuar ante el mi-
crofono, decir los didlogos, desempefiarse en escenas de conjunto, su-
surrar, hablar o gritar en diferentes planos, etc., debe haberles deiado
provechosos aprendizajes, tanto para dirigir radiodramas como, inclu-
sive, para escribirtos. Siempre se aprende mucho cuando se ven los
problemas “desde este lado del micr6fono”, de frente a él, y no sélo
desde la méqguina de escribir o detrds del cristal de la cabina. Era fre-
cuente que, al tratar de decir e interpretar un didlogo o un parlamen-
to tal como éste habia sido escrito, los actores descubrieran que ei
mismo era duro v artificial o de articulacién dificultosa; y reclamaran
y sugirieran modificaciones. Esa experiencia podrd llevarlos en el fu-
turo a construir mejor sus propios dialogos.

El Unico radiodrama que pudimos reafizar con mayor autentici-
dad fue el de un ecuatoriano que habia ubicado su serie en una co-
munidad campesina indigena de su pafs. Puesto que estabamos en
Ecuador, a este participante le fue posible prescindir de sus comparie-
ros del “elenco estable” y conseguir, en cambio, un elenco local vo-
luntario. Por supuesto, la diferencia fue tangible y el resultado mu-
cho mas reconfortante en cuanto a naturalidad y autenticidad. Por
una vez ofmos voces y acentos acordes con la realidad que el guién
gueria transmitir.

107



La evolucién de los directores

Resultd sumamente interesante comprobar la evoluciéon que, a
medida que se desarrollaban las practicas, se fue dando en el modo
de dirigir de los estudiantes. Hubo como un efecto acumulativo de Jas
experiencias por el cual, como ellos mismos dijeron en la evaluacién
final, "cada uno aprendi6 de los errores de los compafieros que lo
precedieron”. Asf, se dieron sucesivamente tres estilos de direcciéon:
el conformista, el directivo v el participativo.

Los primeros directores se mostraron mas bien timidos, compla-
cientes, poco exigentes, inseguros. Se conformaban facilmente. Deja-
ban pasar defectos sin corregirlos; permitian que cada actor hiciera lo
que quisiera —o lo que buenamente pudiera. En la tarde asignada
para su produccion, les sobraba tiempo porque ensayaban rapidamen-
te y grababan de corrido, sin volver nunca atras. Todos nos ibamos
temprano vy ellos parecian satisfechos del modesto resultado: habian
realizado su grabacion ""correctamente”, sin tropiezos, sin furcios ni
errores y holgadamente dentro del horario asignado.

Poco a poco, al ofr esas primeras grabaciones y evaluarlas, el gru-
po se fue dando cuenta de que eso no era dirigir de verdad; que la di-
reccion era otra cosa. Los siguientes directores se fueron haciendo
mas exigentes con los demas y con ellos mismos. En los ensayos, mar-
caban los tonos e insistian hasta que el actor los reprodujera. Corre-
gfan mas. Los ensayos se fueron haciendo mas largos e intensos; en la
grabacion, cuando una escena o un efecto no les satisfacia, volvian
atras y rehacian el pasaje. Desarroltaron una personalidad mas firme:
sabian con mas precision lo que se proponian lograr y trabajaban pa-
ra conseguirio. Pero se veian a ellos mismos como la autoridad com-
petente y a sus compaferos del elenco como los ejecutores dociles de
sus instrucciones. Aunque eran siempre amables y afectuosos, su con-
cepcion de la direccién era la tradicional: la autoritaria y directiva.

Las Ultimas direcciones mantuvieron el nivel de exigencia y de
busqueda de calidad; como fruto de los talleres que se realizaban en
esos dias, se notd un cambio en fa refacidon del director con el elenco.
Los directores comenzaban su pre-ensayo analizando el guiéon con los
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actores, razonandolo, buscando juntos las caracteristicas de cada per-
sonaje, el modo de componerlo, los recursos expresivos que utiliza-
rian. Apelaban a la memoria emotiva de sus intérpretes. Pedian vy es-
cuchaban sugerencias y apories de sus companeros. SOio tue entonces
cuando se vio la razéon de ser del pre-ensayo y se le dio su verdadero
sentido. Se encard la realizacion, en fin, como una tarea de equipo,
colectiva y participativa, en la que todos colaboraban y aportaban.

Las audiciones criticas

A medida que se iban realizando las grabaciones, se las iba escu-
chando vy evaluando. Por lo general, reuniamos dos producciones y
les dedicdbamos a ambas una mafiana: algo mas de una hora y media
a la audicién y comentario de cada grabacion.

Los pasos eran los siguientes:
1. Escucha de la produccion.
2. Discusion por equipos:

a) Formacion de dos equipos de cuatro participantes cada uno:
uno para evaluar el guidon y el otro para evaluar la realizacion.
Era fundamental, en efecto, que ambos componentes fueran
evaluados vy se los viera como partes de un todo. Aunque este
modulo se centrara en la produccion, debfa mantener la conti-
nuidad con el anterior y propender al objetivo global del curso,
que era el de formar productores integrales: guionistas y reali-
zadores a la vez. :

Para evaluar el quion, teniamos las orientaciones ya manejadas
en el primer modulo y que figuran en el Anexo !l de esta rese-
na.

En cuanto a la evaluaciéon de la produccidn, preparé otra guia
orientadora que el lector podrd encontrar incluida en el Anexo
[,
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b) Simultdneamente, los tres facilitadores formabamos un tercer
equipo evaluador;y

c¢) La pareja responsable de la realizacion, esto es el autor-director
y su asistente, integraban un equipo de autoevaluacion.

3. Plenaria de puesta en accion:
a) Comentario del quipo “A"": el guion.
b) Comentario del equipo 'B"": fa produccion.

c) Comentarios de los tres facilitadores, cada uno desde su area
de competencia especffica.

d) Comentarios def-realizador y de su asistente.

Tras un descanso, pasébamos a escuchar y analizar el otro progra-
ma de esa mafiana con la misma dindmica y sdto un pequefio cambio:
el equipo "“A’ evaluaba en este la produccion en tanto, inversamente,
el "B’ analizaba el guiéon. De este modo, todos los participantes pasa-
ban alternadamente por ambas dimensiones.

Coincido con los estudiantes cuando, en su evaluacion final del
curso, sefialan que estas sesiones se caracterizaron por “‘un nivel de
critica profundo y constructivo”’, indicativo de la madurez alcanza-
da por el grupo.

6. BALANCE FINAL

Con la décima produccion, realizada y evaluada como estaba pre-
visto el jueves 7 de junio, llegd a su fin el Curso.
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Al dia siguiente, en la evaluacion final, los participantes dirian
qgue este modulo tes habia resultado ‘‘sumamente interesante, enri-
guecedor y estimulante’’; y que lo habian sentido comao la culmina-
c1on del proceso iniciado en el modulo anterior vy en clara continui-
dad con él. ““Ahora sentimos que la experiencia se ha redondeado vy
completado; y que ambos modulos estaban insertos en un proceso,
en el que todos los pasos —tanto los gue encontramos atrayentes co-
mo aqguellos gue nos resultaron mas arduos— tenfan su funcion y su
razén de ser”.

“El hecho de que pueda confrontarse el guién con su realizacion
practica —afiadieron— es lo que realmente permite percibir sus acier-
tos v sus fallos”. Varios guionistas comentaron que si, al escribir sus
guiones, hubieran tenido todos los elementos que habian descubier-
to al producirlos, seguramente los habrian escrito con mayor sentido
radiofonico, tanto en la construccion de fas escenas v los didlogos co-
mo en el empleo de atmosferas sonoras. De ahi que recomendaran,
para eventuales reediciones de este curso, introducir ya en el primer
modulo experiencias de interpretacion, musicalizacion y sonoriza-
cion. Es un desafio —no facil de resolver, por cierto, dada la breve
duracion del modulo— que queda planteado para futuros cursos si-
milares.

Otra caracter(stica del curso gue los participantes quisieron resal-
tar y que me complace recoger aquf, es su orientacion latinoamerica-
nista; el hecho de que todos los guiones realizados tuvieron una clara
referencia social a la realizacion de los pueblos latinoamericanos, un
compromiso con esos puebles y una preocupacion por poner el radio-
drama educativo a su servicio.

El saldo conceptual: una vision del radiodrama
Un expresivo indicador de los resultados de un curso, es la con-
cepcion que en él han forjado y de él se llevan los participantes acer-

ca del medio o instrumento educativo objeto de la capacitacion. So-
bre este aspecto, el grupo dio una respuesta significativa.
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Una de las instancias de la evaluacion final {8 de junio) se hizo di-
vidiendo al grupo en equipos de trabajo; y uno de ellos abordo la si-
guiente pregunta:

*¢Como ven ustedes el radiodrama, qué piensan de él después de
esta experiencia? (Lo veian de la misma manera antes de pasar
por el curso?

El equipo hizo una reflexidn seria y profunda, gue trascendié in-
cluso el alcance de la pregunta. Vale la pena transcribirla in extenso,
por cuanto ella traduce la medida en que el Taller contribuy6 a plas-
mar una concepcion, Comienza diciendo:

La evolucion del concepto entre los participantes

curso con un desconocimiento del género en su concepcion am-
plia y profunda; y con prejuicios a favor y en contra, nacidos pre-
cisamente de ese desconocimiento.

Uno de los prejuicios mas coinunes y enraizados era el que tie-
ne relacion con el radioteatro comercial; esto es, se encasillaba to-
do el género radiodramatico en la forma y las posibilidades de la
radionovela comercial.

De! radiodrama educativo, teniamos una visién simplista: con-
sistia en incluir un “mensaje’’ insertado de una manera obvia, dis-
cursiva y por lo mismo ineficaz, ya que lo hacia rechazable por el
oyente. Este “mensaje’ era casi siempre de tipo moralizante.
Anéalogamente, el radiodrama "'social’’ era visto en su forma pan-
fletaria.

También existia la tendencia a hacer un radioteatro estereoti-
pado y ya decodificado en el que se oponfan maniqueamente vir-
tudes contra vicios y se creaban personajes convencionales que
respondian a esta tipologia simplista.

A lo largo de los dos modulos nuestra vision se fue ampliando
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con el conocimiento de todos los recursos nobles del radiodrama
educativo vy la superacion de los clichés del radioteatro comercial.
Se fue dando una evolucidon notoria en el manejo v soltura de los
recursos dei radiodrama Dajo una forma sistematizada, racionai
{conociendo sus porqués, sus posibilidades y sus limitaciones) y
desmitificando valores tradicionalmente atribuidos o de funcio-
namiento magico o casual.

¢COmo se caracteriza esta concepcidtn del radiodrama que el gru-
po fue descubriendo y plasmando a lo largo de su proceso?

Definicién del radiodrama educativo

El radiodrama es un género radiofonico que reconstruye dra-
maticamente una historia para que el oyente la viva y reflexio-
ne.

Caracterysticas que debe tener

1. UNA HISTORIA — Clara sencilla (es decir, facil de seguir)

— Creible, verosimil {aunque sea imaginaria)

— Que tenga unidad: que complete el tema y
y no deje cabos sueltos, aunque si puede
dejar interrogantes

— Que tenga conflicto

— Que sea critica: que desarrolle el espiritu
critico del oyente y la mirada critica hacia
su realidad.

2. PERSONAJES — Reales, no estereotipados

— Profundos, que tengan riqueza humana

— Humanos, esto es, contradictorios, con vir-
tudes y defectos.

— Capaces de cambiar, positiva 0 negativa-
mente

— Suficientes. No excesivamente numerosos
pues ello dificulta la produccion y confun-
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de al oyente.

3. TEMAS — Relacionados con la vida y la realidad de

los oyentes destinatarios

— Con mensajes constructivos

— Movilizadores

— Relevantes: de efectiva ayuda para cono-
cer e interpretar la realidad

— Ampliamente investigados de modo que
presenten hechos verosimiles

4. OBJETIVOS — Claramente planteados: con una defini-
cidn clara de para qué se va a presentar ese
tema al publico.

5. PEDAGOGIA — El radiodrama ~ducativo debe estimular su
decodificacion por parte del oyente.

— Esto significa que tenga el mensaje impli-
cito, no obvio, exigiendo actividad y parti-
cipacion del destinatario.

— Que sea un mensaje problematizador; que
presente diversas posiciones para que el
oyente opte. Siempre debe generar ding-
micas de discusion, a corto o largo plazo.

Esta caracterizacion cobra todo su valor si se piensa gue ella no
salid de formulas enunciadas por el docente y repetidas en forma mas
o0 menos verbal y mecdnica sino de la propia practica reflexionada de
los participantes, (o cual significa que ha sido internalizada y asumida
por ellos.

Si los autores formados en este curso han salido de él con esa vi-
sion del radiodrama, creo que hay motivos para confiar en que su
produccién futura seré valiosa.

NOTA A PIE DE PAGINA (CAP. 1V)

1 Quienes se interesen por conacer estos interesantes y educativos juegos, podran consultar
el folleto de Guillermo Bowen *Juegos Cooperativos™, que coeditardn proximamente
CESAP, CIESPAL y R.N.T.C.
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V.:¢ VALE LA PENA CAPACITAR?

(Reflexion a varias voces)

No me propongo en estas paginas finales evaluar los aportes peda-
gogicos y metodoldgicos de esta experiencia. Creo que ello serfa rei-
terativo, puesto que, a lo largo de toda esta resefia, a medida gue se
describian sus distintas unidades, he ido analizando los logros y difi-
cultades del curso e incorporando las valiosas observaciones Y reco-
mendaciones de sus destinatarios.

Mas alld de lo metodologico y sin desconocer la importancia de-
cisiva que para la eficacia de una accién de capacitacion revisten as-
pectos tales como la estructura de la misma, su concepcion pedagogi-
ca, su idoneidad y plena dedicaciéon de sus responsables docentes, su
adecuada duracion y organizacion, etc., quisiera abordar aqui otras
facetas y otro tipo de reflexiones ques esta valiosa experiencia suscita
en mf.

Al finalizar un curso que ha significado un esfuerzo tan conside-

115



rable, es natural que sus organizadores y el propio docente, si ha
puesto en su trabajo dedicacion, responsabilidad, entusiasmo, se pre-
gunten por sus resultados. ¢Valio la pena el esfuerzo? (Qué frutos
concretos han salido de él en términos de productividad efectiva?

Una primera dificultad o reserva para poder dar respuesta a estas
preguntas, es que no todos estos frutos pueden ser medidos a tan cor-
to plazo, apenas culminada la accion capacitadora. La experiencia en-
sefia que es preciso manejar con cautela estos indices de productivi-
dad; y sobre todo, revestirlos de provisoriedad, dejandolos abiertos a
que el tiempo haga su propia decantacidon. Puede que a largo plazo se
compruebe que, del curso que se esta analizando, han salido mas
guionistas radiodramaticos de calidad que los que pudimos haber
contabilizado en un primer momento. Los ritmos de maduracién de
los distintos destinatarios no son iguales. Algunos son mas lentos vy
tardan mas en desarrollar sus capacidades latentes.

Poniendo, pues, esta reserva, que lleva a no absolutizar el saldo vi-
sible inmediato y dejando siempre abierta una puerta al futuroy ala
esperanza, desearia examinar dos factores, externos a la calidad del
curso mismo que, a la luz de esta experiencia, aparecen como de con-
siderable gravitacion en sus resuftados. Ellos son:

a) El grado de aptitud de los participantes para el género radiodra-
matico.

b) Las condiciones del medio en que éstos se desenvuelven y la me-
dida en que ellas les permiten la aplicacion de sus aprendizajes.

1. LAS APTITUDES REQUERIDAS PARA EL RADIODRAMA

Ya en el relatorio del primer modulo, dejé planteados unos inte-
rrogantes que muchas veces me han acuciado a lo largo de mi labor
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docente. ¢El escritor dramético ““nace’” o "'se hace’'? ¢En qué medida
la especialidad de guionista depende de ciertas condiciones previas
—sean ellas naturales o adquiridas— vy en qué medida de la capacita-
cidn que puede otrecérsele a través de cursos vy talleres?

Adelanté entonces que fue tomando peso en mi una respuesta
que ya tenfa a modo de intuicion desde tiempo atrds y que la expe-
riencia de este curso Ilevo a afirmar. Quisiera ahora explicitarla.

Este curso de radiodramatizacion que he tenido el privilegio de
coordinar, reunid, como el lector ha podido apreciario, condiciones
excepcionalmente favorables para que las capacidades latentes de los
participantes afloraran y se desarrollaran. Sin embargo, no en todos
los casos los resultados, hasta donde ha sido posible medirios, fueron
igualmente satisfactorios. Parece (ti! sacar provecho de una experien-
cia tan integral e indagar por {as causas de este desbalance; preguntar-
se cudles son las aptitudes que favorecen la creacion radiodramatica
educativa vy cudles las carencias que la limitan.

Para plantear la cuestién en sus justos términos y despojarla de
adherencias mfticas, empezaré por decir que, en lo gue concierne a su
técnica, el radiodrama no es excesivamente complejo ni encierra se-
cretos inaccesibles. Es perfectamnte posible transferir sus preceptivas;
y cualquier estudiante de inteligencia normal puede aprenderlas en
un tiempo relativamente corto y comenzar a producir guiones técnica-
un tiempo relativamente corto y comenzar a producir guiones ténica-
mente aceptables; aungue, por supuesto, como en todas las cosas, su
completo dominio y asimilacion vendrd luego, con la practica. La di-
ficultad, pues, no reside alli; no proviene de técnicas poco menos gue
impenetrables reservadas a unos pocos superdotados. ¢Donde situar-
la, entonces?

El perfil del autor radiodramético
Permitaseme aqui invitar a intervenir en el didlogo, al equipo

riue, con ocasion de la evaluacion final, elabord el ya extensamente
mencionado analisis sobre el radiodrama educativo.
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Al listar las caracteristicas y exigencias del género, él quiso enunciar
también fas condiciones que debe reunir quien o aborde.

Dejemos hablar, pues, no ya al docente —de quien siempre se
puede sospechar que invoca la necesidad de aptitudes previas como
una explicacion comoda para encubrir sus propias limitaciones y fa-
llos en cuanto responsable del curso— sino a sus mismos destinata-
rios,-1os que arribaron a estas conclusiones como producto de una
practica.

El equipo comienza comprobando que el radiodrama educativo

...es un género dificil que requiere un personal selecto: no cual-
quiera lo hace. No es un género para todos. No basta aprenderlo.
Demanda cualidades, inclinacion, vocacion y ese algo especial
que la ensefanza no da, aunque si ella ayuda a desarrollarlo {sub-
rayados mios).

¢""Un género dificil’’? Como se verd enseguida, no se quiere alu-
dir a dificultades técnicas, porque lo técnico se aprende y en cambio
el informe afirma del radiodrama que “no basta aprenderlo’ y que su
idonea produccion depende de cualidades que “la ensefianza no da’'.
Si el lector tiene presentes las caracteristicas del formato precedente-
mente enunciadas por el grupo, tales como "‘una historia verosimil”’,
“personajes reales, no estereotipados, que tengan riqueza humana”,
""temas relacionados con la vida y la realidad’’, ya habrd podido infe-
rir las condiciones que la escritura del radiodrama educativo requiere
de su autor. Los autores del informe las enumeran asi:

— Conocimiento de la realidad.

— Imaginacion auditiva: saber “escuchar’’ el guidon mientras se lo
escribe.

— Conocimiento de la psicologia humana.

— Sensibilidad personal vy social.

— Vision critica de la vida (en el sentido de la "'conciencia criti-
ca' de Paulo Freire)

— Madurez ideol6gica: coherencia, una doctrina propia y digeri-
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da.
— Auténtico compromiso sociat.

Convendrdn ios amigos inegrantes dei equipo en que ia sequnda
de estas cualidades es adquirible y desarrollable a través de instancias
de capacitacion: la imaginacion auditiva es una destreza que se puede
cultivar. Pero, con respecto a las otras condiciones, todas ellas indis-
cutiblemente necesarias, son, en efecto, de las que no se “‘ensefian’’ ni
se “aprenden’’. No hay curso que las pueda suplir. No son nociones
técnicas, aunque tampoco dotes innatas; son cualidades biogréficas,
que se van plasmando a través de la historia personal y el compromi-
so vital. Se “aprenden’’ en la vida.

Como se ve, los autores del informe no ponen el acento en esas
cualidades que tradicionalmente son invocadas al hablarse de escrito-
res y de creacion literaria, tales como “‘talento’, “creatividad’”’, "'ins-
piraciéon’’. Tampoco relevan las destrezas técnicas, propias de lo que
comunmente se llama ‘el oficio’”. Lo que enfatizan —y que tienen
qué saberlo después de esta practica— es lo que, si ellos me o permi-
ten, yo resumiria con la expresion “‘experiencia de vida®'.

Mds de una vez en los cursos a mi cargo me ha tocado trabajar
con participantes que demostraban buenas aptitudes literarias y téc-
nicas, en términos de destreza y captacion del oficio, para componer
radiodramas: por ejemplo, habilidad y sentido radiofénico para cons-
truir sus dialogos. Pero tenfan una vida encerrada vy fécil, sin contacto
con el pueblo, sin sufrimientos ni dilemas hondos. Estos estudiantes
no lograron producir buenos radiodramas ni sé si alguna vez lo logra-
ran. No sentian los temas ni vibraban con ellos. Y en sus guiones, to-
do era convencional, falso, disociado de la realidad. Asi como un ac-
tor ha de apelar a su memoria emotiva para vivir un personaje, tanto
0 mads un escritor dramdtico necesita haber vivido personalmente si-
tuaciones conflictivas e intensas para poder crear otras semejantes en
sus obras. ¢Hay algun curso donde esto pueda ensefiarse, ni en diez
semanas ni en cincuenta?

Como se echa de ver, lejos nos situamos con estas reflexiones de
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la infusa disyuntiva de si el guionista “nace’ o “‘se hace’ y de la bi-
zantina discusion acerca de cuanto hay de innato y cudnto de adqui-
rido en todo creador; y mas lejos todavia de la afirmacion de que
aquello gque Salamanca no ha logrado prestar debe cargarse a la cuen-
ta de una ciega y arbitraria Natura que se ha negado a concederlo. Pe-
ro si el guionista “se hace’’, no se hace s6lo en cursos de formacion,
por necesarios y excelentes que éstos sean. Se hace también y aun en
mayor medida, en la vida, en la acciéon reflexionada, en el compromi-
50, en la alegria y el dolor, en el desarrollo de su sensibilidad que, sin
¢l proponérselo, va enriqueciendo el caudal de su memoria experien-
cial v emotiva. De ello depende en decisiva medida su aprovecha-
miento vy asimilacion de todo lo bueno y valioso que es posible ofre-
cerle en un curso.

Habria aun que anadir otro requerimiento. No se estd hablando
sOlo aqui del radiodrama en general, sino de uno preciso: el educati-
vo, del cual los autores del informe expresan que debe tener objetivos
claros, suscitar una reflexion y ofrecer vias participativas de decodifi-
cacion. Ello supone un guionista capaz de identificar objetivos educa-
tivos y traducirlos en su guidn en forma consistente y coherente.

Ahora bien; ya he sefialado precedentemente la perplejidad que
nos produjo a los facilitadores la comprobacion de que algunos parti-
cipantes procedentes de instituciones que se autodefinen como de
educacion a distancia, experimentaban serias dificultades para con-
cretar los objetivos educativos de sus proyecios y guiones. Da la im-
presion de que nuestras emisoras educativas se encuentran todavia en
un estadio incipiente en cuanto a concepciones pedagogicas. Existe
una generalizada tendencia al facilismo: cualquier programa que ex-
ponga y “ensefie’’ nociones, ya es considerado sin mas educativo y
emitido. De ah{ que la exigencia de concebir emisiones con objetivos
precisos y coherentes, desbordara a estos participantes. Habrian nece-
sitado una formacion pedagoégica previa, la que, desde tuego, no era
posibie ofrecerles como parte del curso.

£l papel de la capacitacion
Nadz e 1o dicho implica desvalorizar ni minimizar el papel de la
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capacitacion. Como expresan nuestros interlocutores, si la ensefianza
no puede dar “eso especial {...) si ayuda a desarrollarlo”.

Sigo viendo, pues, ia capacitacion como un aporte necesario, mas
aun, imprescindible para la formacién de guionistas de radiodramas;
para que, con el conocimiento vy el dominio del lenguaje radiodrama-
tico, afloren y se desarrollen las potencialidades latentes de mas y
més creadores radiofénicos que la educacion popular latinoamerica-
na estd necesitando.

Empero, si este aporte ha de ser calificado de imprescindible, hay
que sefialar con no menos énfasis que él por s solo no basta para ha-
cer un buen autor de radiodramas educativos. La capacitacion bien
ubicada aparece asi como la conditio necesaria pero, sin embargo, no
suficiente. Es preciso ademas que, junto a ella, se den esas otras con-
diciones previas. Cuando éstas se dan, talleres como el que se analiza
aqu( pueden abrirle al futuro guionista una gran riqueza de recursos
expresivos y aportarle mucho profesionalmente.

Pienso gue es sano comenzar a plantear estas comprobaciones
con realismo vy sin prejuicios emocionales. Una cosa es sostener —y
me cuento entre guienes lo sostienen— gue todos, absolutamente to-
dos, los seres humanos estdn dotados de potencialidades, aptitudes y
capacidades; y otra muy diferente el postular que todos pueden ser
aptos para todo. No debiera ser motivo de angustia para ningin co-
municador el gque se le sefalen carencias para la escritura de radiodra-
mas.

Ello no impide que pueda llegar a ser, por ejemplo, un excelente
productor de radiorrevistas educativas o un calificado guionista de
documentales. Me complace el recordar que algunos participantes de
este curso terminaron comprendiéndolo asf, sin traumas ni sentimien-
tos de frustracion, despidiéndose de mi con un afectuoso abrazo y
contentos de haber pasado por esta rica experiencia.

Por ultimo, aungue los resultados que estamos tratando de medir
correspondan a un curso especifico de radiodramatizacion, creo que
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el numero de buenos guionistas egresados de él, con ser el indicador
principal, no es sin embargo el Unico a ser tomado en cuenta. Hay
también lo que podria llamarse un saldo residual valioso. Aun cuando
algunos de los participantes no se dediquen posteriormente al radio-
drama por haber comprobado sus limitadas aptitudes para el género,
estoy seguro de que todos han aprendido mucho. Han hecho un pro-
ceso y una evolucién importantes para su formaciéon y han adquirido
—asi lo han expresado ellos mismos— conocimientos fundamentales
de comunicacion educativa que podran aplicar en cualquier otra fun-
cidbn que asuman de aqui en mas en la radio o, aun mas ampliamente,
en cualquier campo de la comunicacion,

La seleccion de los participantes

Las precedentes consideraciones debieran llevar también a afinar
los criterios v los mecanismos para seleccionar a los participantes de
un curso de radicdramas. Evidentemente, para asegurar el mejor ren-
dimiento y provecho del mismo, es necesario superar la visibn roman-
tica de que todo radiofonista al que “'le guste escribir’’ retine las con-
diciones para el género. Cuando méas homogéneo y bien dotado sea el
grupo destinatario, mejores resultados se obtendrdn y mejor serd el
ndmero de egresados idoneos. El trazado de un perfil preciso del par-
ticipante de estos cursos, podria ayudar mucho a las instituciones or-
ganizadoras de los mismos y es una tarea a la que ellas deberfan abo-
carse.

Sin embargo, cuando pienso en como encarar esta seleccién, debo
confesar que no lo hallo sencillo. Creo que en este curso de Quito, la
seleccion realizada por sus organizadores fue, en la gran mayoria de
los casos, criteriosa v realizada con cuidado. No encuentro facil el po-
der establecer por anticipado y a distancia si un postulante redne
condiciones tales como las arriba sefialadas, las que solo se ponen de
manifiesto ya en marcha el curso.

Habrd, pues, que sequir afinando los mecanismos vy criterios de se-
lecciéon; pero asumir a la vez que los resultados de un curso de esta
indole estan expuestos a un rndice relativamente alto de impredecibi-
hdad.
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2. LA RESPUESTA DEL MEDIO

Otro factor que gravita en ios resultados de una accion de capaci-
tacion, es el medio en que se desenvuelven y trabajan sus egresados;
las oportunidades que éste les brinde para aplicar lo aprendido y para
desarrollar y madurar su proceso formativo. Es bien sabido que nadie
aprende del todo una profesion y adquiere el pleno dominio de la
misma en el momento en que completa sus estudios vy se gradia sino
cuando comienza a ejercerla y se enfrenta a sus dificultades reales.
Es raro que de un taller de radiodramas, por bueno y completo que
éste sea, un guionista salga ya totalmente maduro y formado. Lo que
se lleva es una base, gue luego necesita sequir trabajando. Y yanoen
un taller, sino en una préctica real, produciendo obras que se irra-
dien, que "'salgan al aire’’. Es asi cdbmo completard su formacion, in-
ternalizard lo aprendido —esto es, lo hard plenamente suyo—, podra
recibir el indispensable feedback de la audiencia vy, al hacer su propia
sintesis de los aprendizajes, plasmara su estilo personal.

Un buen guionista de radio resulta, en resumen, de la suma de
tres factores:

— Sus condiciones previas (las ya vistas);
— una buena capacitacion; y
— la préactica posterior.

Un entorno poco favorabie

Del curso que estoy comentando, como ya expresé, han salido va-
rios guionistas con buenas cualidades y una solida base bien asimila-
da. Poniéndonos en la perspectiva més cautelosa, estimaria que por lo
menos el 500/0 de los egresados son buenos autores radiodramaticos
en proceso. Cualquiera de ellos, por encima del promedio de calidad
de los que dispone la radioeducacidn latinoamericana (y puedo asegu-
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rar gue fa conozco bien). El lector dird si ese porcentaje debe reputar-
se alto, normal o bajo. Para poder calificarlo, faltan todavia elemen-
tos de comparacion; habria que confrontarlo con los resultados de
futuros cursos similares. En principio, yo me inclino a considerario
satisfactorio y pienso que justifica el esfuerzo realizado.

Pero, una vez de regreso a sus paises y a sus lugares de trabajo,
comienza a jugar el tercer factor: el medio vy las oportunidades que
éste brinda. En nuestro caso, los datos no son alentadores. Si bien no
se ha hecho un seguimiento sistematico de ios egresados de este cur-
so, a través de correspondencia, encuentros deparados por los viajes e
informaciones que de uno u otro modo me han llegado, tengo noti-
cias de casi todos ellos. Hasta el momento en que redacto estas pagi-
nas (febrero 198b, es decir, a ocho meses de finalizado el curso) y
hasta donde tengo conocimiento, s6lo dos de los egresados estan es-
cribiendo radiodramas; 1os restantes, han tenido que volver a las fun-
ciones gue cumplian anteriormente.

Claro esta: agui también hay que dejar abierta una puerta al futu-
ro; ocho meses es sin duda poco tiempo para dar este balance como
definitivo. Pero la situacion actual lleva a temer que el resultado del
curso en términos de productividad efectiva —y, por ende, su contri-
bucion al mejoramiento de ta radio educativa, gue es, después de to-
do, su finalidad ultima— pueda verse seriamente afectado por la falta
de oportunidades que su entorno ofrece a estos nuevos autores, por
la falta de apoyo que las instituciones a las que pertenecen parecen
dispuestas a brindarles.

Esta actitud de las instituciones puede tal vez, en parte explicar-
se. La produccion de radiodramas es una tarea absorbente. El autor-
productor necesita ser liberado de toda otra responsabiflidad vy dedi-
carse a ella a tiempo completo; lo cual implica para su emisora o cen-
tro prescindir de él para las funciones de rutina que actualmente
cumple. Aungue es no menos cierto que, si nuestras radioemisoras
evaluaran sus prioridades con una visidn mas clara, comprenderian
~ue el lanzarse a la produccion de radiodramas justifica plenamente
la opcion, en términos de captacion y adhesion de la audiencia asi co-
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mo de eficacia educatival.

Ademds, no reside alli toda la explicacion; porque esta préactica
de enviar al personal a cursos de capacitaciéon para luego, al regresar
éste con nuevos estilos de trabajo, no aprovecharlo ni facilitarle el de-
sarrollo de las propuestas renovadoras, es generalizada. No se da s6lo
en el caso del radiodrama, sino también en otras dreas con menores
requerimientos de dedicacion; ni Unicamente en el campo de la radio
sino en muchas otras instituciones educacionales. ¢Serd una vez mas
ese humano e inveterado temor a la renovacion, por todo lo que efla
implica de revisidén y cuestionamiento de lo que se ha venido hacien-
do por afios? {Estaremos ante otra expresion de la clasica resistencia
que la pertinaz rutina opone al cambio?

En procura de soluciones

Sea cual fuere la causa, se trata de un problema persistente vy real,
que los centros capacitadores deberfan comenzar a analizar com las
instituciones destinatarias. Sentarse unos y otras a una mesa de dislo-
go franco y abierto en torno a esta cuestion, parece conveniente; mas
aun, necesario. Pienso que, para futuros cursos similares al que aquf
se ha analizado, seria bueno que el proyecto abarcara y previera no
sélo el curso mismo, sino también sus acciones posteriores —lo que
suele [lamarse el seguimiento’’—, de modo de asegurar la produccién
e irradiacion de las series realizadas y garantizar al egresado efectivas
oportunidades de aplicar sus aprendizajes, lo que implica la participa-
cion y el compromiso de las instituciones. Acaso, la formula adecua-
da consista en un convenio entre el centro capacitador y cada emiso-
ra, gue combine y comprenda conjuntamente el curso de formacién
y un proyecto de produccion o de coproduccién, el que contaria
con la asistencia técnica del primero. Las beneficiarias de un plan as{
encarado, serfan las mismas emisoras, interesadas en un real mejora-
miento de la calidad de su programacion; vy, por ende, las audiencias
populares latinoamericanas a cuyo servicio ellas estan.

Mientras reflexione en torno a estas realidades, me siendo rodea-
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do por el grupo de participantes del curso de Quito a quienes he con-
vocado a tomar parte en este didlogo. Su evocacion me infunde con-
flanza. Me ayuda a recordar que estos esfuerzos por la formacién de
comunicadores-educadores apenas estan en sus comienzos y se en-
frentan a las dificultades propias de todo lo nuevo. Con la coopera-
cion de todos, poco a poco se habrd de encontrar caminos para hacer-
los plenamente eficaces.

En cuanto al futuro del grupo, pienso también que un esfuerzo
tan honesto e intenso como fue ese Curso-Taller de Produccion de
Radiodramas que vivimos juntos, no puede dejar de dar frutos. Con
su capacidad v su decidida vocacion de servicio, los guionistas de él
egresados se abrirdn camino y contribuirdn a hacer de la radioeduca-
¢cion un noble instrumento formativo para nuestros pueblos.

NOTA A PIE DE PAGINA (CAP. V, PAG. 129)

1 “Es cierto que los programas dinamicos (tales como radiodramas y documentales} son
mas caros en términos de dinero y de recursos humanos. Requieren méas personal y mayor
dedicacion de tiempo. Pero hay gue ver la relacion costo-beneficio.

() Si un programa cuesta el triple que otro, pero atrae y logra interesary nuclear a
una audiencia seis veces mas numerosa, su costo real {costo per capita) es, en realidad, dos
veces menor. Y si ademds, como se ha visto, un programa dinamico resulta tanto mas educa-
tivo, en términos de costo-beneficio habrd que evaluar también los frutos que deja a esa au-
Jiencia.

“En consecuencia, un buen programa puede costar mas, pero en realidad no ser mas ca-
ro, sino constituir por el contrario la inversion mas economica. En funcion de los resultados,
quiza sea preferible fimitarse a producir dos buenos programas por semana gue ofrecer todos
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“Por otra parte, muchos servicios de radioeducacién tal vez debieran rever los criterios
con que elaboran sus presupuestos. Quizd, comparada con las partidas que destinan a instala-
ciones técnicas, personal y servicios administrativos, etc., estén dedicando una parte dema-
siado pequefia a produccion. De nada vale tener una gran emisora de muchos kilovatios si los
programas que irradia son pobres y poco interesantes. Una redistribucion mas racional de los
recursos permitira atender mejor el rubro que debiera ser el nimero uno en toda planifica-
cion presupuestal de radio educativa y culturat: el destinado a la efaboaracion y produccion
de buenas emisiones.

““No siempre, entonces, es problema de falta de dinero, sino de equivocada distribucion
de los recursos econdmicos disponibles. No vale la pena gastar dinero en la distribucién de
un producto mediocre’’. MARIO KAPLUN, *““Produccion de Programas de Radio”, CIES-
PAL, Quito, 1978, pgs. 160-151.

Sobre los exiguos volumenes de audiencia de los programas instructivos que transmiten
habitualmente las radioemisoras educativas, ver datos y cifras en mi estudio “Hacia Nuevas
Estrategias de Comunicacién en la Educaciéon de Adultos”, Oficina Regional de Educacion
de la UNESCO para América Latina y el Caribe, Santiago de Chile 1983, pgs. 14-15. Sobre
los criterics de produccion de los programas y el nivel de calidad creativa de los mismos, ver
idem, ngs. 29-31.
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ANEXOI

GUIA PARA LA PRESENTACION DE PROYECTOS DE SERIES

1. TITULO PROVISORIO DE LA SERIE.

2. PUBLICO DESTINATARIO.

3. DESCRIPCION DE LA SERIE:

Explicar, en no menos de una pdgina y no mas de tres:

3.1. La temética-de la serie.

3.2. Laestructura
Consignar todos los detalles que permitan visualizar la serie:
personajes (si tiene personajes fijos), ambiente, caracteristi-
cas estructurales... Si resultase més funcional, comenzar por
la estructura y detallar después la tematica.

3.3. Apertura de cada emision (provisoria; opcional).

3.4. Ejemplos de emisiones: sintesis de los temas o las tramas de
por lo menos tres emisiones.
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FUNDAMENTACION Y OBJETIVOS:

4.1. A gué necesidad responde la serie,
4.2. Por qué interesard vy llegard a sus destinatarios.
4.3. Objetivos educativos, sociales y/o culturales.

INVESTIGACION Y DOCUMENTACION

CARACTERISTICAS FORMALES:

6.1. Duraciéon de cada capfltulo.

6.2. Numero promedio de personajes.

6.3. Tipo de musica que predominaréd (y eventualmente efectos
sonoros en caso de que éstos jueguen un papel importante)

6.4. Viabilidad de su produccién local.

6.6. (Hay materia suficiente para producir por lo menos diez ca-
pitulos? ¢La estructura io posibilita?

SINTESIS DE LA EMISION PILOTO.

Narrar en aproximadamente una pagina la trama de la emision pi-
loto. {Esta no debe ser la emision No. 1 de presentacion).

130



ANEXOII

ORIENTACIONES PARA LA EVALUACION DE GUIONES

1. VALOR EDUCATIVO

— Objetivos fijados: ése cumplen?

— Adecuacion al destinatario

— Claridad

— Congruencia

— Participacién del oyente en la decodificacion y en la reflexién,

2. VALORES DRAMATICOS

— Empat/a

= Interés

"— Interés del comienzo

— Historia (accion, situaciones)
— “Rigueza humana’’
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— Personajes
— Final

ASPECTOS DE LA ESCRITURA Y FORMALES

— Estructura, construcciédn, secuencia, construccion de escenas...
— Didlogos

— Ritmo

— Uso del narrador

— Uso de musica y efectos
Duracion

— Viabilidad de realizacion

|

SUGERENCIAS Y RECOMENDACIONES
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ANEXO Il

ORIENTACIONES PARA LA EVALUACION DE LAS PRODUC-
CIONES

1. LA DIRECCION
— Vision de conjunto, claridad del plan
— Adecuacion a los objetivos educativos
— Actuacién del director

2. LA INTERPRETACION
— Naturalidad
— Conviccién, fuerza expresiva
— Ritmo

3. LA MUSICALIZACION

— Adecuacién, efectividad, fuerza expresiva

133



— Excesos o falta de musica
LOS SONIDOS

— Adecuacion, efectividad, fuerza expresiva
— Excesos o falta de sonidos

EL RITMO DEL PROGRAMA Y DE CADA ESCENA
ASPECTOS TECNICOS (incluida diagramaciéon de micréfonos)
LA DURACION

SUGERENCIAS Y RECOMENDACIONES
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PARTICIPARON EN ESTA EXPERIENCIA:

Kaplin Mario " (CESAP) Disefiador-director del Cur-
so-Taller — Facilitador(*)-
gufa de la experiencia.

Hirz Ana {(CESAP) Facilitadora en dramatiza-
cion,
Clercx Félix (RNTC-CIESPAL) Facilitador en sonoriza-

cion y musicalizacién.

{(*) El término ‘“facilitador’’ ha sido propuesto e introdugido por el prof. Kaplun,
qguien encuentra que los vocablos “‘profesor’, o “instructor’’ poseen una conno-
tacién gue implica cierta concepcion vertical del hecho educativo, contraria a su
concepto {que RNTC y CIESPAL comparten), segun el cual todo aprendizaje es
horizontal y el “‘educando’ no es objeto de la ensefianza, sino sujeto en el acto
de producir conocimiento, o sea: protagonista de su propio aprendizaje.
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Ouro Alves Walter (RNTC-CIESPAL)  Facilitador en lenguajes so-

noros no verbales de uso

dramatico.
Laguzzi Jorge A.  (RNTC Prof. Facilitador en técnicas de
invitado) actuacion radial vy direc-

cion de actores —Disena-
dor del segmento respec-
tivo-Consultor,

De la Torre Sammy (CIESPAL) Asistente técnico.

[}l

5.

PROTAGONISTAS DE LA EXPERIENCIA:

CABANACH PEDROSA, JOSE
Bolivia

CUEVA ALARCON, VICTOR RAUL
Perd

GONZALES LLORENTE, PEDRO PABLO
Republica Dominicana

DIAZ, GILBERTO ARTURO
Honduras

NIEHUS CASILLAS, Ma. TERESA ELIZABETH
México

ORIHUELA ASCARRUNZ, JUAN CARLOS
Bnlivia
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10.

11.

12,

PAZMINO GUADALURE, DANIEL ALEJANDRO
Ecuador

PINILLA GARCIA, HELENA ROSA
Perl

RODINO PIERRI, ANA MARIA DEL ROSARIO
Costa Rica

SAN FELIX, ALVARO
Ecuador

TORRES, MARCO POLO
Ecuador

VILLEGAS URIBE, ESMERALDA
Colombia
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2.
3.-

4.-
5.-
6.-

MATERIALES DE TRABAJO

Integran esta Coleccidn:

Radiodrama y Vida Cotidiana

Radlo: La Mayor Pantalla del Mundo
Técnica de Radiodifusion parael
Radiodifusor

Direccion en la Emisora Popular

La Expresién Verbal en la Radiodifusién
Comunicacion para Nifos: conclusiones y
sugerencias

Andlisis y Produccion de Mensajes
Radiofénicos

Un Taller de Radiodrama

Daniel Prieto Castillo
Walter Ouro Alves

Bruce Hoeneisen
Domingo J. Gallego
Daniel Prieto Castillo

Varios

Daniel Prieto
Amable Rosario

Mario Kaplun
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