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RESUMEN 
La escritura de guiones para radio es una de 

las facetas menos conocida de Alejo 

Carpentier. En el presente trabajo se propone 

una aproximación a la experimentación y los 

elementos técnico-artísticos que 

particularizaron sus guiones para el programa 

radial La media hora de la vida práctica, en el 

París de principios de los años 30. El empleo 

de la música en función dramática, su diseño 

de personajes y la riqueza expresiva de los 

efectos sonoros son algunas de las 

peculiaridades que distinguen a esta creación 

concebida para la radio, reafirmando la 

postura vanguardista de Carpentier dentro del 

medio. 

ABSTRACT 
Writing radio scripts is one of Alejo 

Carpentier´s least known facets. In the 

present work, an approach to the 

experimentation and technical-artistic 

elements that particularized his scripts for 

the radio program The half hour of practical 

life in Paris in the early 1930s is proposed. 

The use of music in a dramatic function, its 

character designe and the expressive 

richness of the sound effects are some of the 

peculiarities that distinguish this creation 

conceived for radio, reaffirming Carpentier´s 

avant-garde position within the medium. 
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INTRODUCCIÓN 

Más allá del insigne intelectual, Alejo Carpentier es un referente para quienes crean la 

radio en Cuba. Esta faceta del autor tiene a dos exponentes desde la investigación: 

Oscar Luis López Fernández y Anke Birkenmaier. En el texto Alejo Carpentier y la radio 

(2003), López describe la incursión del artista en el medio radiofónico, aunque con 

mayor énfasis en su etapa en Cuba. Birkenmaier en Alejo Carpentier y la cultura del 

surrealismo en América Latina (2006) pone a nuestra disposición una vasta 

investigación, que deviene en consulta obligada para quienes aspiran a adentrarse en el 

universo creativo del intelectual cubano. 

La aproximación de Carpentier a la radio ocurre en París. Había arribado a la capital 

francesa en el año 1928 y su estancia se prolongaría por once años, hasta 1939. Le 

precedían años de compromiso político contra el gobierno de Gerardo Machado, 

mientras militaba en el Grupo Minorista, espacio en el que manifestó abiertamente su 

desafecto hacia el gobernante de turno. Varios meses en prisión y la libertad bajo fianza 

limitaron sus actividades y tampoco le estaba permitido dejar el país. Entonces el exilio 

se convirtió en la única solución posible. 

La celebración en La Habana del Séptimo Congreso de la Prensa Latina, en marzo de 

1928, devino en subterfugio para la salida de Carpentier de Cuba. El poeta galo Robert 

Desnos le cede su acreditación como participante del evento, y así encuentra el rumbo 

hacia una Francia que se convertirá en fecunda tierra para que su mirada intelectual, de 

tan solo veintitrés años, se nutra y consolide. 

Desnos lo introduce en el mundo surrealista francés, un mundo que ya había llamado la 

atención de Carpentier. Y se sumergió en él: compartió lecturas, charlas, publicó en 

revistas de vanguardia (Bifur, Documents, Le Phare de Neuilly, Transition, Cahier du Sud, 

La gaceta musical), trabajó como secretario de Redacción en Imán; sirvió como jurado 

en un concurso literario convocado por Les Deux Magots, nombre del sitio-café en el 

cual se reunía el grupo o peña como también la denominó. De aquel concurso resultó 

premiada la obra Le Chiendent, del también surrealista Raymond Queneau. 

La etapa, que transcurrió entre los años 1929 y 1931, se caracterizaba por una intensa 

actividad artística; la radio se presentaba para Carpentier como una opción de la cual 

vivir y para la cual crear, gracias a Desnos una vez más. 
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DESARROLLO 

«Robert Desnos había comenzado a ocuparse de la radio. Lo había invitado a trabajar 

ese magnífico pionero de las actividades radiofónicas en Francia que era Paul 

Deharme» (López, 1985, p. 82). Deharme trabajó como publicista luego de servir en la 

Primera Guerra Mundial. Informations et Publicité, ubicada en la rue de Chateaudun, 

era una empresa que proponía servicios de noticias y anuncios a las plantas radiales 

francesas en la década del veinte; específicamente, a Radio París, La Poste Parisien y 

Radio Luxemburgo. Las dos últimas llegaron a ser consideradas las emisoras 

comerciales europeas más importantes en la década del treinta. En su oficina la 

reproducción del cuadro Los ciegos, del pintor flamenco Pieter Brueghel, afianzaba la 

idea de que el sonido debe sustituir la visión ausente (Desnos, 1957, p. 167). 

Deharme había concientizado sobre el valor de la radio y sus posibilidades expresivas, 

en especial desde la publicidad. Insistía en la efectividad de trabajarla de manera 

integrada en la creación radiofónica y no como bloques aislados, forzosamente 

insertados en los programas. Alertó a los anunciantes sobre el impacto de ese medio 

para la promoción, como espacio alternativo a la prensa escrita. A la vez, se relacionaba 

con artistas de las vanguardias, en especial los surrealistas, explorando en sus 

presupuestos teóricos y estéticos para enriquecer su visión. Ese ambiente creativo, del 

cual era parte insoslayable, aguzó su mirada sobre el medio y le permitió reflexionar 

más allá de la creación. 

Paul Deharme disertó sobre una teoría para la radio cuando otros cuestionaban las 

apropiaciones que esta manifestación hacía del teatro y el cine. Por un arte radiofónico, 

texto de 1928, describe su experiencia sobre cómo lograr «que el mensaje radiofónico 

llegue no solo a los oídos del oyente, sino también a su conciencia y subconciencia» 

(Birkenmaier, 2009, p. 404). Su convicción y conocimiento le bastaron para inaugurar 

su propia empresa: Studios Foniric (1932), ubicada en la entonces calle Bayard, una 

firma discográfica donde se creaban espacios para ser transmitidos en emisoras de 

radio. A esta empresa se entregaron por completo Desnos, como responsable literario, 

y Carpentier como encargado artístico (Vázquez, 1982, p. 285), luego de que Deharme 

falleciera en 1934, y hasta su cierre en 1939 con el advenimiento de la Segunda Guerra 

Mundial. 
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«El único mérito de Deharme residió en atraer a la radiodifusión a artistas de gran 

talento, como el poeta surrealista Robert Desnos y el escritor y musicólogo cubano 

Alejo Carpentier», sostiene Birkenmaier (2009, p. 405). Difiero en que sea el único 

mérito de Paul Deharme; mas, ciertamente introdujo a Carpentier en un mundo en el 

que el sonido y la literatura comenzaban a complementarse en la radio. «Tuve el placer 

de ser amigo de […] Paul Deharme, quien fuera mi maestro en la emisora Poste 

Parisien» (López, 1985, p. 16), así reconocía Carpentier la influencia del mítico radialista 

francés. 

Deharme […] necesitaba algún escritor que supiera de puesta en escena […], en 

este caso, de puesta en onda; alguien que tuviera conocimientos desde el punto 

de vista sonoro y también nociones musicales, porque estaba muy interesado 

en las posibilidades de hacer combinaciones de texto sobre música. […] Me 

invitó un día a realizar unas emisiones, a dirigir una serie de transmisiones que 

se hicieron desde el Poste Parisien, primero, y luego en Radio Luxemburgo […] 

Esas emisiones que hacíamos […] nos salieron tan buenas que Paul Deharme 

amplió su trabajo e hizo instalar los estudios […] Comenzamos a hacer […] al 

lado de las emisiones comerciales corrientes, cosas cada vez más ambiciosas, 

cada vez más importantes. Había una emisión que se titulaba «El banco de 

prueba» que era una especie de radio experimental. […] tenía la finalidad de 

brindar a los jóvenes autores la oportunidad de buscar, de encontrar, de hacer 

alguna novedad, de hacer cosas nuevas en el campo del sonido. (López, 1985, 

pp. 82 y 84) 

 

En varias entrevistas Carpentier rememora algunas creaciones innovadoras, a su juicio, 

en esa etapa francesa: El judío errante, con texto de Desnos y música del compositor 

húngaro Kozma Jozsef o Disparates, que consistían en improvisaciones que partían de 

palabras al azar y que buscaban, como resultado, un efecto «equivalente a la escritura 

automática de los surrealistas» (López, 1985, p. 83). Sin embargo, El gran lamento de 

Fantomas resulta ser la obra más reconocida de ese período creativo. En la noche del 3 

de noviembre de 1933, Radio París transmitía el espectáculo radiofónico. Entre las 8:15 

y las 9 de la noche fue promocionada la obra literaria en la que se narraban nuevos 
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crímenes del famoso bandido enmascarado, diseñado por Pierre Souvestre y Marcel 

Allain. 

Robert Desnos concibió el guion, mientras que Antonin Artaud tuvo a su cargo la 

dirección dramática. Carpentier asumió la dirección musical a partir de la composición 

original del alemán Kurt Weill, además del sonido y los efectos. Junto al ingeniero de 

sonido Chanal1 creó una cámara de eco, especialmente utilizada para resaltar la risa 

mordaz del hombre de las mil apariencias: Fantomas, interpretado por el propio Artaud. 

Lisa Deharme, esposa de Paul Deharme, cantaba algunas estrofas en la obra junto a un 

barítono y una cantante no profesional. Al equipo se unieron «tenores, 

cuentacuentos, […] concertistas, silbadores y acordeonistas, trágicos, oradores 

y payasos, todos ellos, en el estudio de los Programas Foniric» (Audureau, 2010, 

p. 269). 

¿El resultado? Una mezcla de música con poesía, aderezada con violencia, sexualidad, 

humor, parodia, patetismo, ironía, crítica… «El proyecto publicitario se convirtió 

entonces en un objeto poético que tuvo un verdadero éxito» (Audureau, 2010, p. 

269). Obviamente, necesitaban ser consecuentes con la estética surrealista con 

la que todos obraban. Y, por supuesto, ante una creación con esas 

características, la crítica se hizo eco del inusual evento. El periódico artístico-

literario francés, Comoedia, publicaba el diez de noviembre de 1933, siete días 

después, la siguiente reseña: 

Le Petit Journal ha confiado a los especialistas la tarea de componer un 

gran programa de radio bajo el título: La Grande Complainte de 

Fantômas […] El conjunto era variado, pintoresco, animado, pero de 

ninguna manera «serializado». Felicitémonos, además, de que el trabajo 

de la radio sea mejor que el trabajo de la obra literaria que ella estaba 

encargada de lanzar […] Y esperemos que el equipo de Foniric pronto 

pueda ejercer sus conocimientos en mejores temas. (Audureau, 2010, p. 

275) 

 

 
1 Su nombre lo refiere el propio Carpentier; sin embargo, no se ha encontrado información sobre este artista. 
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En estudios dedicados al análisis literario de esta propuesta, se alude a la abundancia y 

eficacia en el uso de los efectos sonoros, como aquel que describe el «paso de un caballo 

sobre pavimento de madera» (Audureau, 2010, p. 275). Y a continuación, la 

onomatopeya que debía lograrse para enfatizar en el horror del momento, al conocer 

que el carruaje era conducido por el propio asesino; o con el empleo de acordes 

seleccionados, de manera intencionada, como «los violines que acompañan los 

gritos de la baronesa moribunda por haber respirado las rosas negras, 

envenenadas por Fantômas» (Audureau, 2010, p. 275). 

Son escasas las referencias sobre la labor de Carpentier en esta etapa. A Paul Deharme 

debemos la única encontrada. En ella refiere el impacto de la música seleccionada por 

el cubano para El gran lamento de Fantomas: «a menudo se desnuda hasta el 

extremo y no tiene otra función que la de someter el desarrollo del texto a un 

ritmo riguroso y a una especie de susurro, generando este un estado de 

ensoñación visionaria que es más propicio para escuchar» (Audureau, 2010, p. 

270). 

Desnos y Carpentier se aprovecharon como pocos del potencial único de la radio 

que es la voz hablada. Crearon para la radio, con éxito multitudinario, un arte 

popular y a la vez experimental, que combinaba la música, el ruido ambiental y 

la palabra de manera perfecta y que llevó a la publicidad y al resto de la 

programación a niveles entonces inauditos. (Birkenmaier, 2006, p. 170) 

 

Pero Carpentier no solo hizo publicidad para la radio en esta época. Trabajó otros 

formatos destinados a engrosar las programaciones de las emisoras. Estas solicitaban 

«rellenos», de media hora de duración, aproximadamente, para insertar en sus diseños. 

El equipo de Foniric buscaba un patrocinador y, en función del producto, se definía el 

tipo de espacio y su tiempo de duración. Tal fue el caso de La media hora de la vida 

práctica (La demi-heure de la vie pratique), transmitido por Radio París. Fue una serie en 

la que se divulgaban acontecimientos histórico-culturales y aspectos vinculados a 

personalidades de relevancia universal. 

Varios guiones de estas producciones o sketches, como también les denominaron, se 

preservan en la Fundación Alejo Carpentier. Alcanzan la cifra de 76 y se enmarcan en el  
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período comprendido entre el 27 de diciembre de 1933 y el 31 de marzo de 1934, 

coincidentemente con el tiempo en que el programa salió al aire en Radio París. Del 

total, 7 (9 %) corresponden al año 33, mientras que 67 (88 %) a 1934. Solo 2 no están 

fechados. 

Todos los guiones consultados fueron mecanografiados. En 68 de ellos está el nombre 

de Carpentier: 43 de forma manuscrita y 25 a máquina de escribir. Solo en 8 no está su 

rúbrica. No obstante, se presuponen de su autoría al ser conservados junto a los demás 

y coincidir en estructuras. En 4 de ellos (5,2 %) no hay acotaciones manuscritas; es decir, 

aclaraciones, correcciones, sustituciones, etc., de su puño y letra, como sí aparecen en 

el resto de los documentos. 

En la papelería del autor se examinaron, además, tres listados correspondientes a los 

meses de enero, febrero y marzo del año 1934. En estos se relacionan los sketches 

radiofónicos emitidos durante La media hora práctica del mes. Sin embargo, no están 

relacionados todos los guiones revisados. 

De los 76 solo se mencionan 64 guiones: 29 del mes de enero, 21 de febrero y 14 de 

marzo. Se excluyeron los 7 correspondientes al mes de diciembre de 1933, los 2 sin 

fechar y 3 del año 1934 (del 12 de enero; 30 y 31 de marzo); probablemente porque no 

se conservaron las hojas que los incluían. Fueron incluidos los 8 que carecen de la firma 

de Carpentier, lo que ratifica la idea de que pertenecen a su autoría. 

En la exploración afloraron otras singularidades. En dichos listados se relacionan los 

guiones «Ruptura de los Estados del Sur con la Confederación en la nominación de 

Abraham Lincoln» (Rupture de Etats du Sud avec la Confédération, á la nomination d´ 

Abraham Lincoln), del día 9 de enero de 1934, y «Los primeros trovadores» (1ére du 

Trouvérs), del 12 de enero de 1934. Ambos no forman parte de la colección asentada en 

la fundación, aun cuando aparecen descritos en la serie del mes de enero. Por otra 

parte, «Nacimiento de Bach» está repetido en la lista, aunque fue tachado en la 

segunda aparición. Cabe la posibilidad de que haya sido un error o quizás el programa 

fuera retransmitido. El día 22 febrero de 1934 no hubo emisiones. 

Todos los sketches no fueron escritos por este grupo. Aproximadamente 40 eran 

extractos (así fueron definidos) de obras correspondientes a otros autores y recreados 

por el elenco de Foniric. 
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Se desconoce si estas selecciones iban acompañadas de alguna información, ya sea del 

autor, de la escena, fragmento; quién, o quiénes, la hacían y qué tiempo de duración 

(real) tuvo cada una de ellas. Lo particularmente notable es el afán por ofrecer cultura, 

por ilustrar a una audiencia que ya va siendo masiva en el mundo y que está ávida por 

escuchar la radio. En Francia, hacia finales del año 1932 «había 3,75 oyentes por 

receptor […] más del diez por ciento de la población tenía la posibilidad de escuchar la 

radio» (Méadel, 1991, p. 5). 

En los guiones suscritos por Carpentier sobresale la diversidad temática: 20 fueron 

dedicados a la música, 19 al teatro, 17 a la historia universal, 5 sobre ciencias, 4 

literatura, 4 sobre pintura, 4 a sitios y tradiciones, 2 sobre filosofía, 1 a la danza. Excepto 

los dedicados a lugares y tradiciones (solo 4), el resto están vinculados a fechas, 

conmemoraciones o acontecimientos específicos (95 %). Muy similar a lo que hoy se 

define como efemérides. 

No podemos afirmar que el grupo siguiera alguna pauta prestablecida, o modelo, para 

escribir los libretos. No obstante, los guiones suscritos por Carpentier mostraron rasgos 

o similitudes que permiten caracterizar su creación. Veamos algunas de esas 

particularidades. 

 

Locución 

La figura del locutor no es indispensable para este autor. Solo lo empleó en 8 ocasiones. 

Cuando lo hizo, lo llamó speaker (locutor) y se presenta, generalmente, al inicio o final 

de la obra. Solo en un programa rompe con esta norma: en «Muerte en Dresde del 

compositor Julius Rietz» utiliza tres locutores para decir un mismo parlamento. 

En esta emisión, la más breve de todas las analizadas, desarrolla un diálogo imaginario 

entre el músico alemán Julius Rietz y Felix Mendelssohn. En apenas 10 bocadillos evoca 

la etapa en la que Mendelssohn dirigía la Orquesta del Gewandhaus de Leipzig (1835) y 

lo convoca como segundo director a su cargo. Julius Rietz lo admiraba, conocía su obra 

y esa condición le permitió publicar algunas de sus composiciones de manera póstuma. 

Buena parte del reconocimiento posterior lo adquirió, precisamente, gracias a esas 

publicaciones. 
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Como buen musicólogo, Carpentier conocía el valor y aporte de Rietz, más allá de la 

selección y divulgación de aquellas obras. Decide, entonces, mencionar algunas de sus 

creaciones más notables y, a continuación, ordena a 3 locutores que, al unísono, realcen 

su trascendencia: «Murió en Dresde, cubierto de honores, en 1877». De esta manera 

reserva la única frase que ha quedado fuera del breve diálogo, para distinguir el lugar y 

año del deceso, así como la valía de su legado para la música universal. 

La expresión cubierto de honores resume el aporte formativo y el mérito alcanzado por 

Julius Rietz en su época. Evoca, además, el reconocimiento social y su permanencia en 

el imaginario cultural y musical posterior. Hoy, quizás, la frase estaría acompañada de 

un fragmento de su obra, con cierta connotación emotiva de fondo, y acotaciones 

enfáticas para los locutores. ¿Por qué no utilizó su música? Lo ignoramos. Pero, esa 

sería otra obra. Diferente de aquella que el 28 de diciembre de 1933 mostraba la 

capacidad de la radio para, a través de la selección precisa de la información a 

transmitir, demostrar que la síntesis no es sinónimo de ausencia de ilustración. «Muerte 

en Dresde del compositor Julius Rietz» ratificaba aquel precepto teórico de Bertold 

Brecht, redactado unos años atrás: «arte y radio tienen que ponerse a la disposición de 

fines pedagógicos» (Brecht, 2003, p. 9). 

 

Uso de personajes 

Si hablamos del manejo de los personajes, Carpentier emplea los términos hombre, voz 

femenina, mujer. Desestima llamarlos por el nombre de quienes representan. 

Alternativamente utiliza números (1, 2, 3) para diferenciar una voz de otra, sin hacer 

distinción de sexo. Si no las enumera, o especifica el tipo, entonces emplea marcas (-) 

para indicar cuándo un bocadillo pertenece a una u otra intervención. Esta última 

característica aparece en menor medida. 

Como parte de la investigación, se comparó esta estructura con el guion de Maremoto, 

uno de los primeros radiodramas de que se tiene conocimiento (Francia, 1924). Se 

escoge un dramatizado, precisamente, por la presencia de diálogos en los escritos por 

Carpentier, además de la relevancia del formato para la historia de la radio de esos 

primeros años. En el tema de las voces, las pautas son similares: primera voz, segunda  
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voz, voces femeninas, etc. lo que sugiere que podría ser la manera en que solía ser 

indicado en el guion. 

Sobre el tema, otra particularidad resulta relevante: el tratamiento a un personaje 

infantil. En la emisión del 6 de enero de 1934, dedicada al encarcelamiento del 

arzobispo inglés William Laud y su posterior ejecución en 1645, el radialista cubano 

incorpora una figura infantil. Con una breve aparición, resulta un rasgo novedoso 

teniendo en cuenta que no asume la postura de un niño común, sino desde la condición 

de un ejecutado. Carpentier ubica al pontífice Laud, en calidad de recluido, en la Torre 

de Londres. Durante la espera de la sentencia, este escucha algunas voces de quienes, 

en épocas anteriores, habían corrido igual suerte que la suya. Entre ellas estaban los 

hijos del rey Eduardo IV: «Pero el destino de los hijos de Eduard fue tan trágico como el 

suyo… Estábamos en esta celda cuando Buckingham nos dijo que vendría a salvarnos… 

En el momento en que creímos escuchar las señales de liberación… la puerta se abrió y 

entraron los asesinos» (guion: «El arzobispo Laud es encarcelado», pp. 3-4). 

«Estábamos, nos dijo, salvarnos, creímos», los términos llevan implícitos el destino de 

Eduardo V, de 12 años, y Ricardo de 9, ambos descendientes del monarca Eduardo IV. 

No es difícil inferir que Eduardo V fuese quien narrara la situación. En primer lugar, por 

ser el mayor de los hermanos. En segundo, porque el suceso nos remite, 

inevitablemente, a las obras pictóricas que recuerdan el trágico pasaje, en especial la 

del francés Paul Delaroche. En todas esas representaciones, el mayor asume la 

protección de su hermano menor. 

Interesante el uso de un niño en este programa cuando obviamente, el espacio no 

comprende a la infancia como público meta… ¿O sí? Quizás lo utiliza como recurso 

emotivo para sensibilizar a quienes escuchan la emisión, pero también para 

transmitirles lo que significó la construcción, en el contexto de la realeza inglesa de los 

siglos XVI y XVII: un espacio de retención y posterior ejecución de nobles. 

Desde el primer bocadillo sobresale la voz infantil que se dirige a los oyentes en tercera 

persona y, a continuación, asume la primera del plural para describir el momento en 

que debió ocurrir el hecho. La no existencia de acotaciones que indiquen el trabajo con 

los planos sonoros, la ausencia de efectos u otra técnica sonora que modifiquen la voz, 

realza la singularidad del recurso utilizado por Carpentier. 
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El cambio de rol en un mismo personaje, de narrador a actor, dificulta, no solo la propia 

interpretación, sino también la comprensión del texto. De esta manera, enriquece la 

historia cuando se apropia de este recurso literario para llevarlo al guion radiofónico. 

El guion de «El arzobispo Laud es encarcelado en la Torre de Londres» exhibe, además, 

un grupo de elementos que lo complejiza sobremanera: el intento por transmitir el 

espanto de las voces que, desde otras dimensiones, le llaman; la descripción de las 

condiciones en que fueron ejecutados; el redoble de los tambores que anuncian la 

proximidad del cumplimiento de la sentencia; los silbidos, abucheos, el alboroto, los 

platillazos. Todo un espectáculo sonoro si se considera el contexto en que se realizó: 

escasa experiencia en el quehacer radial del equipo de Foniric que contaba con solo dos 

años en este medio. A lo anterior se suma la complejidad narrativa al utilizar ocho 

personajes para desarrollar la breve trama y manejar con destreza su evolución 

dramática. Para quienes conocen sobre prácticas radiales resulta atractivo imaginar la 

sonoridad que, como resultado final, tuvo este programa. 

 

Las acotaciones radiales 

«Un guion de radio, cuando se prepara para el micrófono, llevará, al igual que un guion 

de cine, la huella personal del guionista o del técnico» (Birkenmaier, 2009, p. 11). 

Apropiándonos de la idea de Paul Deharme, consideramos oportuno introducir el tema 

de la acotación, elemento esencial que condiciona la manera en que se interpretan los 

bocadillos o parlamentos de los personajes. En ellos va la orden del guionista para los 

actores. Aportan intenciones, matices, transformaciones, un sinfín de recursos que 

adornan el texto que se pretende dar a conocer. 

En las creaciones radiales de Carpentier las acotaciones son escasas, tanto para los 

personajes como para el locutor, cuando lo emplea. Las utilizó en 15 guiones del total 

revisado (2 %). Se concentran, fundamentalmente, entre diciembre de 1933 y enero de 

1934. En ocasiones las especifica a mano y lo hace con un color distintivo (crayola azul 

o roja). Lo concibió en correspondencia con una práctica radial que hasta hoy continúa 

siendo válida: en la lectura de mesa, repaso previo a la grabación del programa, se 

corrigen, modifican, resaltan acciones que se quieren destacar, que sugieren otras 

actitudes. Allí se aprueban propuestas que han surgido al calor de la revisión de la obra 
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literaria. No es de extrañar, entonces, que sus guiones presenten añadidos, en pos de 

lograr una mejor composición sonora. 

Son más frecuentes las acotaciones en los bocadillos de los personajes y los diálogos 

que sostienen entre sí (12 ocasiones), que en las intervenciones de los locutores (solo en 

3). Esta particularidad se corresponde con otro de los preceptos que su maestro Paul 

Deharme había descrito en su propuesta Por un arte radiofónico, en 1928: «Los matices 

que casi siempre están prohibidos para el recitador quedarán reservados para los 

personajes» (Birkenmaier, 2009, p. 10). Voz cavernosa, casi monótono, triste, 

recitando, voz grave, muy amable, acento burlón, misterioso, son algunas de las 

especificaciones más utilizadas por el cubano. 

 

Los efectos sonoros 

En la tesis de grado La importancia del efecto dentro de la banda sonora», la única 

encontrada sobre la especialidad hasta la fecha en Cuba, el efectista Vladimir Serrano 

recurre a una valoración emitida por el musicalizador Edgar Dávila sobre el tema: «son 

sonidos icónicos que se identifican con la realidad representada, pero también en una 

ampliación más creativa, pueden ser ruidos que nada tengan que ver con esa realidad» 

(Serrano, 2007, p. 17). Entendidos como tal, los efectos tampoco son recurrentes en las 

creaciones carpenterianas. Solo en uno, el dedicado a la ejecución de María Estuardo 

del 18 de enero de 1934, se distinguen por su elección y empleo. La obra dedicada al 

trágico final de la reina de Escocia, en el siglo XVI, recrea el momento en el que es 

apresado David Rizzio, músico y secretario privado de la soberana. 

«Extraño rumor, conversaciones confusas, pisadas que se acercan rápidamente, toques 

de puerta enérgicos, golpes, golpea más fuerte, pisoteos, sonidos de muebles volcados, 

exclamación, se escucha un grito muy alto», nueve indicaciones en solo dos páginas en 

las que predominan los bocadillos concisos y que concentran el punto climático en el 

desarrollo del conflicto. La manera en que fue colocándolos, la selección de unos 

respecto a otros, la combinación con expresiones de apoyo por parte de los actores 

contribuyó al ritmo final en esta obra, claramente percibido en su guion. En ese 

fragmento está el aliento de aquella pieza dedicada a Fantomas, donde los efectos se 

articularon para crear un ambiente verídico y alegórico a la vez. 
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Debe precisarse que los descritos y utilizados por Carpentier, en los guiones para La 

media hora de la vida práctica, eran efectos sonoros manuales. A propósito, cabe 

mencionar su particular manera de emplear instrumentos percutivos como el gong y 

los platillos: en 32 y 43 momentos, respectivamente. Suele insertarlos al inicio y/o final 

de la obra y, en raras ocasiones, durante el desarrollo de la misma. Dado sus notables 

conocimientos sobre música puede aseverarse que, en el caso del gong, lo aprovecha 

como forma de llamar la atención o anunciar el comienzo o cierre de la historia, tal y 

como se emplea en las orquestas sinfónicas. De esta forma, le aportaba cierto 

dramatismo al conflicto propuesto en el guion. Este instrumento había sido utilizado, 

con similar connotación, en el radiodrama Maremoto de 1924, referente significativo 

para la radio posterior y no solo la francesa. Al respecto el director de teatro y 

dramaturgo alemán Ernst Hardt había acotado sobre su uso hacia 1929: «El comienzo 

de una representación del mismo drama en el escenario de la radio no es más que el 

sonido de un gong» (Morin, 2023, p. 302). 

Con una entonación imprecisa, la estridencia que producen los platillos podría tener un 

uso afín al del gong: resaltar un momento, indicar un punto de giro, «subrayar 

determinados sentimientos [o] apoyar arcos dramáticos» (Baus, 2016, párr. 7). 

 

El empleo de la música y el aporte de la musicalización 

Pero este repaso por los libretos que el cubano gestó en la Francia, de los años treinta, 

no estaría completo sin detenernos en un componente indispensable para él: la música. 

Sobre la impronta carpenteriana, definición utilizada por el musicalizador, profesor e 

investigador Silvio Hernández Labory, nos dice el propio autor: 

No teme hacer asociaciones música-texto porque conoce la significación de uno 

y otro; no teme a los fondos musicales pues domina la técnica. Incorpora el cierre 

musical, sugiere el uso de acordes precisos y agrega efectos musicales propios 

de la música de vanguardia. […] Carpentier no descubre obras nuevas, utiliza las 

que conoce, las que posee. Su acervo musical es tan amplio que hacer uso del 

mismo genera en él un divertimento. Un musicalizador necesita mucho tiempo, 

años de práctica, para conocer el número de obras necesarias para su formación. 

  

https://revistas.uh.cu/revuh


 
Universidad de La Habana, No. 304 (septiembre-diciembre) | 2025 
ISSN: 2708-5511 | RNPS: 2461 https://revistas.uh.cu/revuh 

Ese aspecto Carpentier lo tenía vencido antes de llegar a la radio. Si a esto le 

agregamos sus vastos conocimientos de la historia, de la literatura y el arte, 

podemos entender por qué poseía una teoría acerca de la especialidad: […] No 

soy partidario en el teatro radiofónico de utilizar la música como valor en sí, sino 

como elemento evocativo. Fragmentos de obras muy conocidas, que evocan 

una idea, inmediatamente en el cerebro del oyente. (Hernández, 2022, pp. 31-

32) 

 

Más allá del uso de la música en función dramática, acertadamente explicado en la cita 

anterior, sugiero detener el análisis en otros detalles identificados durante la 

exploración. 

Se registraron 9 temas musicales cuyos créditos están incompletos o se omiten. Resulta 

obvio que su notable conocimiento sobre música le permitía elegir la pieza que 

acompañaría al texto. Cuando la indicaba en el guion estaba anclando el tema al 

contenido escogido para la emisión. La «escuchaba» mientras escribía y ese dominio le 

otorgaba la autoridad para definir, no solo la obra, también el fragmento, aria, 

obertura, incluso el tiempo de duración al aire. Pero, ¿por qué colocaba en sus guiones 

el título del tema musical y autor si además «tenía en La demi-heure de la vie pratique la 

responsabilidad de las secuencias musicales»? (Birkenmaier, 2006, p. 176, nota 47) 

¿Alguien más se desempeñaba como editor y musicalizador en Foniric? ¿Acaso editaba 

y musicalizaba los libretos que él mismo escribía? ¿El crédito incompleto significaba que 

lo conocía de antemano y por ende no necesitaba colocar toda la información para 

sonorizar el programa? ¿Olvidaba incluir el dato? Aspiramos a dilucidar estas 

interrogantes, cuyas respuestas contribuirían a profundizar en su desempeño para esta 

empresa. 

Los programas dedicados a los músicos fueron acompañados con obras de sus 

repertorios. Pero su afán renovador lo llevó, una vez más, a transgredir esa lógica 

cuando, el 2 de marzo de 1934, se transmite «Muerte de Czerny». El austríaco Carl 

Czerny es considerado el creador de una técnica moderna para piano, que legó gracias 

a sus textos didácticos. Entre ellas sobresalen Pequeños estudios de velocidad y El arte 

de dar soltura a los dedos. Aún hoy, la dificultad en sus ejercicios de piano constituye un  
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reto para estudiantes y consagrados ejecutantes. Este brevísimo resumen sobre el 

pianista constituye la esencia del programa concebido por Alejo Carpentier y que 

sonorizó con el tema Doctor Gradus ad Parnassum, de Claude Debussy: el único, de los 

dedicados a un músico, que no estuvo acompañado por su propia obra. 

Doctor Gradus ad Parnassum es una de las seis piezas incluida en la suite El rincón de los 

niños, de Claude Debussy. No pocos intérpretes la ejecutan porque estimula el 

desarrollo de la articulación y la técnica de muñecas. Este podría ser un punto de 

contacto entre ambos compositores; sin embargo, en la propuesta literaria de 

Carpentier una joven, durante su lección de piano, rechaza tocar a Czerny porque 

aborrece su método de la velocidad. Como alternativa su padre le propone Doctor 

Gradus ad Parnassum, tema que Debussy crea para estimular la atracción por el piano, 

precisamente, en su hija. En la sustitución de Debussy por Czerny, Carpentier deja 

entrever la fustigante postura del primero como el «crítico severo con el pesado estilo 

alemán» (Camarero, 2017, p. 117). 

Debussy se burla musicalmente de los aburridísimos diseños mecánicos del 

compositor romántico Carl Czerny que son una especie de matraca odiada por 

todos los estudiantes de piano del mundo […] La sátira contra compositores 

como Czerny o Clementi, que destacaron casi exclusivamente por su obra 

didáctica, es abordada en el Doctor Gradus ad Parnasum perteneciente a 

Children´s Corner. (Camarero, 2017, pp. 116) 

 

Resulta comprensible, entonces, que Carpentier no quiera hacer uso de la música de 

Carl Czerny. No pretende agobiar a los oyentes con didactismos y complejidades 

técnicas que, lejos de ser disfrutadas, puedan generar distanciamiento. Este punto de 

vista del autor se agradece, y mucho, cuando suele ocurrir que guionistas y directores, 

fundamentalmente, priorizan gustos y preferencias en la difusión, olvidando la 

necesaria diversidad y la satisfacción de complacencias dispares. 

Carpentier los asocia utilizando la técnica que ambos músicos cultivaron con denuedo, 

desde la habilidad en la ejecución del instrumento. No denigra el método de Czerny; 

mas, con la selección de Debussy patenta su propensión hacia el impresionista y el 

aplazamiento del compositor romántico. En un ejemplo como «Muerte de Czerny»,  
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Carpentier deja claro su interés por otorgarle a la radio un valor cultural extraordinario: 

por una parte, ilustra a quienes desconocen sobre el tema; por otra, reafirma el 

conocimiento en aquellos que lo poseen y estimula la aprehensión de otros detalles, 

que aporta desde la selección y combinación de la información. A esa aspiración por 

ilustrar se adiciona la propia selección de las obras. No siempre son las más conocidas 

o divulgadas. Propone preludios, marchas, variaciones, piezas alternativas que podrían 

estar enriqueciendo el bagaje musical de los radioyentes. 

Una segunda reflexión está asociada a los programas que no contaron con 

musicalización alguna: en cinco guiones prescinde de la música como recurso 

expresivo, aspecto llamativo en un musicólogo como Carpentier. No hubo melodías en 

libretos dedicados a pasajes de la historia, la ciencia, la pintura, el teatro, incluso la 

danza. Evoca la música, cita composiciones, autores, fragmentos de obras, pero no la 

utiliza. En algún que otro, aparecen el gong y el platillo; tampoco hay acotaciones, ni 

despliegue en el uso de personajes. 

Tal nivel de sencillez no le resta. Concentra el interés en la selección de la información 

que pretende aportar y la manera en que la expone. Generalmente lo soluciona con 

diálogos amenos y naturales. Algunos con ciertas dosis de humor e ironía; muy precisos, 

por cierto. Un riesgo al que se expuso en tiempos en los que la música ya dominaba el 

espacio radiofónico. De ellos, seleccionaría el dedicado al estreno de Fedra, en el hotel 

Bourgogne, el 1 de enero de 1677. 

De su puño y letra especifica, con crayola roja: sin música e introduce: «Querido 

maestro, hoy hace 257 años vimos representar en el hotel Bourgogne, su Fedra. Todavía 

está en el repertorio del teatro francés. Pude penetrar hasta tu retiro celestial. ¿Podría 

usted decir algo sobre su pieza a la audiencia de Radio París?». Para este programa 

Carpentier escoge una «falsa entrevista» y valiéndose del surrealismo que lo arropó 

«ubica» al entrevistador en el retiro celestial: el sitio donde se supone descansa post 

mortem Jean Racine. Se ofrece a sí mismo para que, a través de su texto, el dramaturgo 

analice la que se considera una de sus piezas más significativa y cuestionada, a la vez. 

Incomprensiones, debilidades, pasiones libertinas…intercambia posturas con él y pone 

en boca de Racine su agudeza intelectual, su conocimiento sobre la tragedia como 

género, sobre la trascendencia de lo femenino en la obra del dramaturgo francés. 
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Se refiere a la radio, desde la radio, cuando el entrevistador reclama sus palabras para 

la audiencia de la emisora que, presumimos, va a transmitir el espacio. Juega con el 

tiempo cuando lo trae hasta su época para que exponga sus argumentos. Le cede su 

micrófono invitándolo a declamar un fragmento de su obra: justamente el II acto en el 

que Fedra declara su amor a Hipólito. Fedra en forma de entrevista y fragmentos de la 

obra, supuestamente, recitados por su autor. Para Carpentier la música quedaba fuera 

de esa estructura porque el teatro se bastaba por sí mismo. 

 

Sobre el tiempo de duración de los programas 

La disparidad en la extensión de los programas despunta como otro aspecto singular, a 

partir de la lectura de los guiones. Algunos son extensos. Por ejemplo, el dedicado al 

nacimiento de Lope de Vega tiene 15 páginas, o el de Chopin con 13. Otros, como «La 

Emperatriz Josefina» y la «Muerte de María Krauss», debieron conformarse con solo 

una página cada uno. 

En un repaso por los 76 guiones es fácil inferir que La media hora de vida práctica no 

duraba el tiempo referido en su nombre2. No solo por la multiplicidad de páginas, sino 

por la elección de las piezas que los musicalizan. Hay guiones en los que Carpentier 

ordena la colocación de la obra completa, aun cuando sea extensa. Tal es el caso de 

Sigurd, de Ernest Reyer, cuya duración alcanza las 2 horas y 43 minutos o la Armida, de 

Jean-Baptiste Lully, con 2 horas 30 minutos. 

Para la radio el tiempo es fundamental, ya sea por los horarios o la duración que 

diferencia a un espacio de otro. Ello contribuye a la habitualidad, un aspecto inviolable 

para este medio. Tal requisito se va creando a partir de un acuerdo tácito con la 

audiencia y violentarlo puede costar la pérdida de su acompañamiento durante las 

sucesivas transmisiones. ¿Buscaba Carpentier y el resto de los integrantes de Foniric 

transgredir esa norma? Bueno, si es que la había. 

  

 
2 En fecha similar existía otro espacio, en Poste Parisien, con un nombre parecido: La media hora de la mujer. El dato 

podría sugerir que en estos años era usual denominar los programas por el tiempo asignado al mismo. 
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Hacia los años treinta las programaciones de radio en el mundo estaban por 

consolidarse. Mientras la mayor parte de los países iniciaban sus transmisiones 

regulares, tan solo emitiendo música e informaciones, otros más aventajados contaban 

con emisiones especializadas; educativas, por ejemplo. Se perfilaba el radiodrama; se 

utilizaban las trasmisiones con fines políticos, como ocurrió «en la campaña electoral 

que opone Hoover a Roosvelt para la presidencia de los Estados Unidos» (Blind, 1997, 

p. 20). Pero, además, se esbozaba el camino hacia el millonario negocio del 

autofinanciamiento, por concepto de publicidad, como lo había demostrado la WEAF 

de Nueva York, al transmitir el primer comercial atribuido a la AT&T (American 

Telephone and Telegraph Company) en 1922. Y Francia, pionera de la radiodifusión en 

Europa, no fue la excepción: «Fue solo muy gradualmente durante la década de 1930 

que las emisoras construyeron redes que homogeneizaron su programación» (Méadel, 

1991, pp. 1-2). 

Además de las similitudes que se distinguen en los guiones escritos por Carpentier en 

Francia, se percibe el esfuerzo porque todos sean diferentes entre sí. Intentaba no 

repetirse, ya sea desde el tratamiento a los personajes, el manejo de los locutores; los 

efectos, aunque exiguos, o la combinación de obras musicales notorias y otras menos 

conocidas. Se ha mencionado, además, su intención educativa a partir de la propia 

selección de los temas, en especial el tratamiento a los detalles históricos. Para lograrlo 

elige las aristas a ofrecer, va dejando trazas que motiven la investigación, incentiva la 

búsqueda de información que complemente la aportada. Y para ello apela a su 

capacidad para revelar una historia partiendo de una frase, una figura, una situación. 

Probablemente, el público que escuchaba aquellas emisiones ignoraba la mayor parte 

de esas referencias. Pero Carpentier necesitaba divulgarlas, compartirlas, aun cuando 

pasaran inadvertidas para la audiencia que sintonizaba cada emisión de La media hora 

de la vida práctica, en Radio París, durante los años 1933-1934. 

Su intención entroncaba con la aspiración de Bertold Brecht, sobre la radio, cuando le 

«conferiría una importancia social muy distinta de la de su […] postura puramente 

decorativa» (Brecht, 2003, p. 14). La radio necesitaba aportar algo más que la mera 

difusión de música o reproducción de noticias. La radio buscaba su lenguaje, su estética 

y no pocos se preocuparon por pensarla, más allá de concebirla en estas primeras 

décadas. 
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CONSIDERACIONES FINALES 

Sin lugar a dudas, el ámbito radiofónico francés de finales de la década del veinte y el 

treinta tuvo en Carpentier un notable exponente creativo. Ser parte del movimiento 

surrealista del momento estimuló otros acercamientos a la representación artística y la 

comprensión para encontrar su propia manera de expresarse. Cuando la radio emergía 

y se procuraba un espacio entre tantas manifestaciones, cuando afanosamente 

buscaba su lenguaje para conectar con las audiencias que ya se estaban estructurando, 

encontró en el cubano un aventajado discípulo que exploró desde el sonido, la música, 

el texto para descubrir sus posibilidades y disfrutar de la derivación que esa innovación 

le regalaba. 

Lo incipiente de la radio, la época en la que tuvo contacto con ella, los artistas que 

conoció y con los cuales trabajó, el contexto que le posibilitó hacerlo, la necesidad de 

sobrevivir; todo conspiró para que la creación se convirtiera en la vía hacia otras 

indagaciones sonoras. Hemos intentado demostrar que su trabajo con los ambientes, 

la selección y combinación de los efectos, el dotar a los pasajes históricos de un carácter 

contemporáneo y, por supuesto, el uso de la música y su relación con el texto lo 

condujeron hacia otros resultados, bien alejados de aquellos que pululaban en el éter 

sonoro del momento. 

Junto al resto de los artistas de Foniric, Carpentier patentó que desde la radio también 

se llegaba al arte. De ahí su búsqueda tenaz por descubrir un mundo sonoro fértil, 

imaginativo, diferente. 
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