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PROLUGO

Alguna vez, cuando llegué a casa a descansar después de un afa
tan com@n y corriente como cualquier otro, encendf el televisor
y a partir de ese momento me df cuenta de que el mexicano ante-

los ojos del mundo era “un chile jalapefio".

Mmenos mal que la noticra la conoci en un dia cualquiera, pero es

toy seguro que para muchos compatriotas fue un acontecimiento

sin precedentes; entonces comprendi que la televisidn tenfa el
_poder de atreverse a faltarnos al respeto y a desvirtuar hasta

ia esencia de nuestra cultura.

Aquf surgen varias preguntas obligadas: {qué estd haciendo la
UNAM en-materia de television?, ¢hasta cudndo vamos a soportar

el creciente capitalismo ideologizante e individualista de Te-
levisa? y ¢hasta cudndo vamos a soportar las ambigﬂedédes de la
televisidon estatal (imevisionalizada) entre las series que copian
mal los géneros desgastados por la televisiln comercial y el dis-
curso oficialista que sélo nos muestra una realidad de guayabe-

ra, protocolos ceremoniales y devaluaciones?

La respuesta es sencilla; apagar el televisor. Mas no se trata de
eso, porque en ese caso nunca lo encenderiamos o siempre estarfa

descompuesto el interruptor del aparato.

Es necesario, entonces, por parte de las organizaciones (lé&ase

aquf: sindipaios democrdticos, universidades e instituciones con



una limplia trayectoria) emprender un trabajo televisivo que sir-
va a las necesidades de distraccion, politizacidn y cultura de la

socjedad mexicana.

No s& si sea el mejor momento para decir {(quizd sea una confesidn)
que mi acercamiento a la tv universitaria fue algo casual e ines-
perado. Fue en aquellos dias en que siendo un usual estudiante de
la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, y por usual entiendec
aquel que con su morral, su mezclilla imprescindible y sus ideas
querfan cambiar el mundo (tugar comin al fin de cuentas). En aquel
momento pensaba hacer una tesis sobre la radio como medio de co-
municacién alternativo (aun 1o sigo pensando después de haber hecho
esta tesis sobre la tv universitaria), pero el hecho de haber cono-
cido al profesor Jorge Ramirez Pardo, gqye entonces presumfa ser

el "Gran Jefe Toro Sentado" de la Coordinacibn de los talleres
audiovisuales de la Facultad, me brindé la posibilidad de acercar-
me a la television de la Universidad. Lo de "Sentado" no se vaya

a mal interpretar, todo 1o contrario, pues durante §u estadfa en

la Coordinacidn estuvo al frente de una de las experiencias mds
importantes para la historia de la tv en la FCPy>, pues reunid

a mas de cien estudiantes que aprendfamos televisifn en los pu-
pitres, y con el pretexto de concursar en el 1l Festival de
feleducacién Universitaria, celebrado en octubre de 1983 en Lima

Perd, realizamos la produccién La muerte tiene permiso, adapta-

¢i6n de un cuento de Edpundo Valadez, que marcé una nueva era

en la ensefianza y en la realizacién de los videos de 1a Facultad.



Poco a poco fui hojeando el fen6meno de la tv universitaria, vi-
sité 1a mayor parte de los centros de produccidén, platiqué con
sus teleastas, estuve cerca del III Festival de la Asociacifn
Latinoamericana de Televisibn Un1versitaria celebrado en México
el pasado mes de abrii de 1985, y fui a caer como guionista

y asistente de produccidn en el nuevo y tambaleante Canal 7

de Imevision, Todo esto me ha servido para redactar un texto
sobre ta televisién unmiversitaria en general y sobre el guionis-
mo en particular para construir una propuesta de produccién

gque se verifique con los contenidos y en el estilo de las emi-

siones televisivas.

E1 lector se preguntarad {por qué necesité de 280 cuartillas para
hacer esta tesis?, la verdad, yo también me Jo pregunto. Pero

degde estas 1fneas invito al lector para que no se desanime y me
ayude a desmitificar aquel refran que dice: "Toda tesis es aburri-
da, y mids s1 pasa de las 200 pdginas.."Todo lo contrario, acompé-
fieme en este recorrido de teorfas, metodologfa y prdcticas, con

el dnico - propbsito de convencerlo a que piense que este trabajo
sélo es una propuesta, o mejor, un ladrilio para construir ese mag-
n{fico edificio que algin dia llegard a ser la televisidn en la

UNAM.

No puedo omitir el reconocimiento de algunos amigos, profesores y
mis familiares que siempre me ayudaron, y sobre todo, siempre
estuvieron dispuestos a escucharme {con todo y mis elucubraciones)

sobre este controvertido tema.



Asi pues,.para no caer en los cldsicos convencionalismos de

los agradecimientos, diré que este texto estard dedicado a to-
dos los universitarios deseosos de emprender un trabajo tele-
visivo que promueva nuevas y distintas alternativas en materia

de comunicacibn social para la sociedad mexicana.

Siempre he pensado que llegard
el dia en que el critico de la
televisidn serd al mismo tiempo

un critico de arte.

Carlos Lozano Ascencio.
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INTRUDUCCIUN

El trabajo que a continuaci6n se presenta estd constituido por un
an§lisis tefrico y una propuesta metodoldg}ca para sugerir un
avance en los sitemas de planeacifn, selecci16n de temas, trata-
mientos narrativos y en la produccion de 10s guiones que se rea-
lizan en los princtipales centros de produccidn televisiva en la

UNAM.

Centrar esta investigaci6n en el gutonismo de la televisifn unye-
versitaria nos obliga a reconsiderar la importancia dei guy&n

y del guionista dentro del p}oceso de produccidn de iméigenes y
mensajes audiovisuales. El escritor; ademds de ser un analista
social que tiene una vision de conjunto de los pdblicos y los
temﬁs a desarrollar, debe ser un especialista en los tratamientos
narrativos a partir de los cuales puede conseguir un trabajo gutg
nistico con propuestas argumentales {contenidos) y propuestas

signiticativas (estilo),

Ahora byren, no hay que'perqer de vista que el desarrollo de esta
tesis, aunque existen capftulos dedicados a 3: teorizacién del
gujonismo y de algunos otros términos que rodean a este concepto,
parte de los prbcedjmieﬁtos de trabajo y operatividad que actual-
mente imperan en la produccién de 1a tv universitaria. Las pro-
puestas de elaboracién metodoldgica de los gﬁiohes y la sugeren-
cias para el desarrollo de cierto tipo de formatos. que comiencen
a genérar‘un estilo distinto de televisién, nan sido pensadas pa-

ra la televisidn universitaria. Se parte de! universo académico y



cultural que representa la Universidad y se toman en cuenta sus

caracterfsticas asf como la dindmica estructural de su funciona-

miento.

E1 lector se encontrard con un texto dividido en dos partes:
ubicacidn tebrica y propuestas, ambas, con el guién como elemen=

to nodal de la investigacidn.

En la primera parte se definen algunos conceptos que servirdn:

como marco referencial para el andlisis posterior. Es pertinen-
te sefalar que en este bloque se estudian la expresividad tele-
vistva, 1a semiftica de las imdgenes audiovisuales asf como las
distintas etapas del proceso de prbduccidn de im&genes y mensa-

Jjes televisivos en torno al guidn.

Posteriormente se analizan las propuestas metodolfgicas para ela-
borar un guidn, tomando en cuenta algunos elementos como l1a ade-
cuada seleccién del tema, el conocimiento sociolbgico de los
espectadores, el abordaje del tema seleccionado, la interpreta-
cién y el tratamiento guionistico. Los pasos que surgen como resul-
tado de un an&1isis social Yy se convierten en una proposicion en

contenido y estilo para sutentar el. trabajo del escritor de guiones.

En este mismo apartado, el texto hace mencifn a ciertas pautas so-
ciales y culturaies que caracterizan {segiin nosotros) la funcion

de la Universidad; estas pautas, entendidas como las delimitaciones
y-pantos de partida para elaborar una televisidon con significados

propios e innovadores.



En la Gltima parte de esta tesis se dan las propuestas llevadas
a la préctica, es decir, el lector podria seguir el tratamiento
que se hace sobre el telerreportaje y la .dramatizaci6n para su-
gerir nuevos tratamientos en 1a narratividad de la tv universi-
taria. Dichos formatos no s6lo le brindan a la produccién tete-
visiva de la UNAM un amplio terreno para incluir temas, 1nvesty
gaciones y conocimientos generados en el interfor de la institu
cidn, sino que ademds, son los formatos que mejor se adechan a
las condiciones actuales de produccién de fa tv universitaria.
Se trata de generar desde ahora (sin pretenciones costosas en
infraestructura técnica y recursos humanos) un estilo de tele-
visién con posibilidades para emitir programas con narraciones,
argumentos y proposiciones estéticas alternativas ante el oficia
Tismo de la televisi6n estatal y el predominio 1deolbgice de la

televisibn comercial.

E1 lector no debe confundirse al leer el titujo ae la tesis que
dice: "Propuestas para un nuevo formato de televisidn universita-
ria" cuando se entere que en este texto se incluyen dos ejemplos
como modelos guionfsticos. Que quede claro, pues, que el ‘'nuevo
formato' mencionado en el titulo es una propuesta genfrica que

puede incluir variasestructuras guionisticas; en todo caso, lo

mds importante de este asunto es la metodolbgia empleada pa-

ra emprender un trabajo, no importando el génerodel guion.

En un apartado final se incluyen dos guiones de televisidn que
sirven para ejemplificar en la prictica las propuestas tefricas

desarrollas en esta tesis. También se anexan cinco guiones ori-



ginales con el objeto de mostrar cual es el estado actual del

guionismo en los centros de produccidn universitaria.

Sirva pues, esta tesis como propuesta para mejorar la produccidn
de la televisibn universitaria a partir de un trabajo guionfsti-

co profesional y comprometido con 1a realidad en 1a que vivimos.



PRIMERA PARTE: UBICACION TEORICA.

1. PECULIARIDADES DE LA EXPRESIVIDAD TELEVISIVA.
El guifn como su nombre lo indica, es la gufa gue presenta log ~-
elementos que habr&n de intervenir en la elaboraci6n de una pro--

duccifdn.

El guidn ea el documento escrito que contiene todos los sefiala-=--
mientos t8cnicos, narrativos, draméticos, documentales y de conte
nido que el autor expone con anterioridad al ejercicio mismo de -

una realizacifn préctica.

"El guifn es algo m&s gue un texto, es la estructura auditiva (y-
visual) codificada por escrito; el proyecto de la emisi6n {...) =

la pauta del mensaje..." (1)

El guibn es como "los planos de una construccidn (para) el argqui=-
tecto o el plan de vuelo para un piloto de aviacidn (.;.) marca ~

toda la estructura de un programa, sus diferentes palos...“(Z)

_Asi pues, el guién puede catalogarse como un elemento completo en
8! mismo, mantiene una naturaleza distinta al producto gue habrg-
de generar. Es decir, el guifn en el papel -por muy bien escrito-
que esté- transformarf su estructura al set'traducido en imfgenes;
dard la oportunidad para que otro tipo de lenguaje (visual y/o au
ditivo) pueda interpretar lo que en palabras escritas se ha mani--

festado.
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A diferencia de otros textos, el guibn cumple la condicién bégica
de gque aunque pueda ser ﬁn buen escrito literario, y técnicamente
s61ido, su naturaleza seri transformada en im&genes. Incluso de -
una obra literaria pura (hdblese de novela, drama, éuento, poesia)
para ser llevada al cine, a la televisién o a la radio, es impre-~
scindible hacer su adaptacidén a través del guién. Ahora bian, lo-~
técnico del guidn televisivo es la proposicidn formal para tradu-<
cir las ideas escritas en imdgenes, y €stas a su vez, deben enten
dexrse como las representaciones de la realidad dentro de un marco

social de significacién.

La traduccidn de la palabra escrita en “palabra en imagen" plan--
tea un enriquecimiento del lenguaje, debido aqueen la traduccién-
existen elementos icSnicos (de similitud entre significado y sig~
nificante) que favorecenla asimilacién de los mansajes por el pG-
blico receptor a quien se dirigen los mensajes, lo anterior supo-
ne que mientras m&s detallado sea el guiSn, m&s exactas podrdn --

sex las im&genes conseguidas.

En estos momentos no es necesario saber cusl es la morfologfa de-
un guidn para distinguirlo de otros textos técnicos o literarios,
baste saber que lo importante esté en reconocer su utilidad para-
cimentar un trabajo posterior (produccién de emisiones), es decir
el guibn modificar& la estructura escrita formal planteada.

El guifn (como puente transformador del lenguaje escrito en imf=-
genes) surge a partir del advenimiento histérico de los medios ~=~

audiovisuales de comunicacifin; es decir, a partir del e¢ine, la --



~3-
radio y ia televisién prioritariamente. Sin embargo, es errfneo -
imaginarse que antes del cinematSgrafo existiese un guién cinema-

tografico, o pensar algo similar con los otros medios.

La experimentacifn técnica de los medios pudo desarrollarse sin =
ninguna cortapisa en beneficio de su propia depuraci6n; no obstan
te dicho desarrollo necesitd planificarse para plantear medidas--
en términos econSmicos y organizativos. He aqui, pues, las dos ~-

principales funciones intrinsecas del guién.

El cine en sus inicios pudo desarrollargse gracias a que los cama-
régrafos salieron a la calle a captar hechos de la vida cotidiana.
Esta actividad, en si misma, era una revolucifn en su tiempo, pe-
ro poco después surgiS la necesidad de planéar la filmacién =-por
sencilla que fuera- esta necesidad de economizar y organizar pddo

planificar el desarrollo del medio.

Es interesante observar que el guidn en esta etapa del desarrollo
tecnolégico de los medios cumplié una funcidn primordial en la -~
planeacién de las producciones; al paso del tiempo, con la divie~
8ién de funciones para la produccién de emisiones, el guin ha re
ducido considerablemente sus aleances, pues ahora sélo le compete
el texto narrativo, los diflogos del argumento y la planeaci6n --

técnica de la emisibn.

Hay que tomar en cuenta que el guién, adquiere una morfologfa y--
funcionalidad distintas; es imposible encontrar concepciones simi

lares del guibn en los origenes histSricos de los medios audiovi-
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suales y en la actualidad.

Las razones son obvias: la evolucifn (técnica y social) determina
el perfeccionamiento y establece los lImites de sus alcances. As{,
es curioso observar un guifn de Lumidre o de Porter, por ejemplo,
en donde hay una descripcifn muy sencilla de lo gque debe hacer el
actor o los actores frente a la cd&mara fija; en la mayoria de los
casos, las indicaciones al operador quedaban a expensas de las --

habilidades manuales del camarégrafo.

Con el avance tecnongico ~y por ende la liberacifn de la cémara-
es declr, al tener la capacidad de captar con distintos enfogques-~
la realidad por medio de un lenguaje cinematogréfico incipiente--
el guién adquiri6 en su texto sefialamientos técnicos, proposicio-
nes formales para traducir a un lenguaje audiovisual las ideas -~

escritas,

8i bien es cierto gue hasta hace poco algunas casas editoriales ~
se entregaron a la tarea de publicar guiones cinematogrdficos, ==
radiofénicos y televisivos cldsicos, atGn no se ha madurado masiva
mente la idea de que é&stos puedan llegar a ser textos por comple-

to literarios.
Es comfin observar a la gente que llega a la librerfa en busca de-
literatura, comprar cuentos, novelas, ensayos o dramas; pero casi

nunca un guifn, por sencillo y accesible que sea.

Para el pGblico, el guidn es un texto especializado, técnico, ===
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lejos del alcance literario; y en el fondo tiene razén, porque el
guibn escrito es muy distinto al resultado, a la emisifn misma.

Sin embargo, es importante difundir masivamente la parte litera--

riade los guiones para que el pfiblico vaya aprendiendo a leerlos.

Ahora bien, encasillar por completo el guién como una obra en si,
es un error, porque como en el caso del teatro, el cine, la tele-~
visién y la radio, el texto s6lo es una etapa del resultado final.
No lo es todo; mantiene su condicién bdsica y distintiva de los =~
demis textos literarios: la transformacién de su estructura en -~

im&genes.

Para nombrar el guién hay diversas palabras afines, entre las cua
les encontramos: guia de continuidad, libreto, argumento, trama,-
script, secuencia, texto, story board, etc., algunas m&s exactas-

que otras, pero que el uso las ha catalogado como sindénimos.

Ahora bien, el guién sufre alteraciones segfin sea el tema a tra--

tar, el p@blico al cual estd dirigido y la estructura empleada.

En lo que respecta al tema a tratar, encontramos las siguientes-~
modalidades de guiones: educativos, informativos, culturales, hisg
téricos, de distraccién, polfticos, etc.; guiones que se van a ==
caracterizar por partir de un objetivo monogrifico que les permi~

tir; ahondar y desarrollar su tema en forma especiélizada.

Tambifn encontramos alteracién en la elaboracién de los guiones--

a partir del ptblico al cual va dirigida la emisién; asf podemos-
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decir que no serfn iguales los guiones de los programas dirigidos
& los adultos que a los j6venes o a los nifios; o guizd valdrfa la
pena mencionar que el pfblico rural es distinto al urbano, y que-
por lo tanto, el guifn deberd asimilar esa diferencia. Estos quig
nes encontrarin sus distinciones a partir del lenguaje a utilizar,

los temas y los objetivos propuestos.

Por Giltimo, el guién sufre alteraciones de acuerdo a la estructu-
ra empleada en su elaboracién: narrativo, documental, dramitico,-

entrevista, etc.

Con todas estas modalidades del guién, se puede hablar de distin~
tos géneros o formatos, gue se producen a partir de la delimita--
cifn del tema, pGblico y estructura empleada para constituir un-~

qui&n.‘

Se puede afirmar que el formato como tal, es un género guionfsti
co que tiene bien delimitados sus objetivos temiticos y la espe-
cializacidn de la metodologia para construir una emisién adecua-

da al pGblico gque va dirigida.

El formato de televisidén universitaria a proponerse en esta tesis
debe entenderse como: un género guionistico donde se tenga bien--~
delimitado el tema, el pGblico, la estructura y la metodologia; -~
elementos que traerédn como consecuencia una depuraéiGn en el esti

lo y en el contenido de las emisiones.

Caracterizar el lenguaje, los temas y los objetivos de las emi-—-
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siones, es hablar de un estilo propio; hablar de una particulari-

dad estética que identifique una forma de expresién.

"ES EL ROSTRO DEL ALMA; TAL ES EL ESTILO EN LOS HOMBRES COMO EN -

SU VIDA". Séneca.

"EL ESTILO NO ES UNA COSA VOLUNTARIA Y ESTA ES LA INVALIDACION Y-
LA INUTILIDAD ~RELATIVA~ DE TODAS LAS REGLAS. EL ESTILO ES UNA --

RESULTANTE... FISIOLOGICA". Azorin.

"EL ESTILO ES EL ESFUERZO QUE RENUEVA Y PERFECCIONA EIL TEMPERAMEN

TO DEL ARTISTA"., Horacio.

"ESTILO EQUIVALE A INGENIO, AGUDEZA Y CONCEPTO". Garcién.

"EL ESTILO ES EL HOMBRE". Buffén.

"YEL ESTILO ES LA FISONOMIA DE LA MENTE". Shopenhauer.

"EL ESTILO ES LA FUERZA VITAL". Unamuno.

En realidad no existe una definicién totalizadora para precisar--
dicho concepto, ya qué la lingliistica contempor&nea -la ciencia -
que mis comprometida estd en proponer, por lo menos una aproxima-
cibén a la definicién de estilo- tiene diferencias con respecto a-

los que piensan que el estilo es "la resultante de un conjunto de~

elecciones o es un alejamiento de la norma".(3)



_B_
Sin embargo, estas apreciaciones tienen sus limitaciones, puesto-
que "seria conveniente precisar el tipo de elecciones que caracte
rizan el estilo, cuestién que no parece haber, hasta ahora, llama
do mucho la atencién de los especialistas"(4) y por otro lado, ==
"no puede decirse que el estilo (...} sea un desvio con relacifn-
a la norma de su tiempo: ante todo porque el establecimiento de -
esa norma plantea insuperables; ademds lo que caracteriza (al es-

tilo) no es forzosamente lo que lo distingue del uso corriente".-

{5)

Algunos autores, como Alonso, hablan del estilc "como el espiritu
artistico de una €poca"(6) apreciacién que no deja de ser ambigua,
puesto que "¢c6mo explicariamos la similaridad de estilo de pe---

riodos hist6ricos sin ninguna relacibn entre sf?".(7)

Para no afadir mis confusidn en el esclarecimiento del concepto--
estilo, seria conveniente trasladar a otro plano las aproximacio-~
nes tebdricas, es decir, desatender él estilo que "se refiere a la
estructura de superficie del texto (para ocuparse de) la l6gica ~
que se introduce en su egtructura profunda", (8) esto es, el con-~

tenido.

Asi pues, debé enteﬁderse como contenido aquella profundizacign--
del estilo que con formas de espresién (lenguaje) y temitica ca-~-
racteristica no sflo puede determinar una estructura de superfi--
cie en el texto, sino que ademis, implicitamente afiade ideologia y

valores sociales.
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Al hablarse de estilo debsr& tomarse en cuenta un referente al---
contenido de las im&genes, a los valores sociales que el emisor—-

~de forma consciente~ incluye en la redaccidén de los guiones.

La ubicacién tedrica del término formato dentro del proceso de la
produccién televisiva universitaria abre un campo de investiga---
ci6én muy amplio, ya que analiza el papel del guifn dentro de di--
cho proceso televisivo y puede desarrollar la caracterizacién de-
un género televisivo a partir de la tem&tica y el estilo expresa-

do en el contenido.

Para estudiar mds de cerca la expresividad de la televisi6n es --

necesario revisar los concéptos de lengua y lenguaje.

El lenguaje es la capacidad natural del hombre (y de los seres =~-
vivos) para comunicarse; esto lo logra a través de "un conjunto -
articulado de signos en el interior de un campo significativo que

posibilitarfa la comunicacifn entre los sujetos sociales".(9)

Una definicién tan amplia nosremontaa un tipo de comunicacifn a -
través de convencionalismos: ademis nos remite a un tipo de len~-

guaje no exclusivo del hombre, sino también de la especie animal.

Pero ocupémonos del lenguaje del hombre, de su capacidad para co-
municarse, para trasmitir informaci6n e interrelaéionarse social=-
mente; por principio de cuentas el hombre us6 su capacidad para -
comunicarse, y este uso individual podemos nombrarlo, tal y como-

lo hace Saussure: el habla. Y definirlo como: "E1l acto individual
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de seleccibn y actualizaci6n que estéd constituido por las combina
ciones gracias a las cuales el sujeto hablante puede utilizar el-

c6digo de la lengua para expresar su pensamiento personal”.(10)

Ahora bien, dicho c6digo de la lengua, es la institucionalizacién
del lenguaje socialmente aceptado, es decir, un sistema de valo--
res, la parte social del lenguaje, un conjunto colectivo, la con-
vencidn social del lenguaje hecha norma. Es pues, la lengua "un -
fenfimeno social constituldo por la correspondencia entre signifi--

cante {imdgenes verbales) y significado (conceptos)".(11)

Hist6ricamente el habla surge antes que la lengua, pues es légico
pensar que el hombre utilizé primero su capacidad para conseguir-
minimos momentos de comunicacibén antes de constituir una conven--
- cidn (Qigno, simbolo) con los demds elementos del conglomerado so

cial.

El lenguaje humano, a través de la historia, se puede desarrollar
constituiendo lenguas muy depuradas y estableciendo normas para -
que cada individuo adquiriera un habla com@n. "No hay lengua sin-
habla y no hay habla que esté fuera de la lengua"(12); es curioso
atender esta relacién dialéctica, ya gue el hombre con su précti-
ca (habla) genera normas (lengua), perc al mismo tiempo determina
su prictica (habla) a partir de los seflalamientos normativos (len
gua) . ‘

Pero en esta depuracién de las lenguas {(idiomas, literatura, me--

dios de comunicacién) el hombre crea a su vez otros tipos de len-
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guajes. Pensamos por ejemplo en lo que Barthes ha estudiado como-
"sistemas de significacibn" a partir de la semiologfa y citemos =
el caso del vestido, el alimento o el automévil. Formas no lin---
glifsticas de significacién que en el fondo comunican algo; tienen

sus propios signos.

El hombre contempordneo se rodea de campos significativos que le-
permiten alcanzar niveles de comunicaci6én sin atender precisamen
te a las lenguas humanas. Valdria la pena mencionar el paraguas y
el significado que este objeto plantea sobre todo en una tarde ~-
lluviosa; la luz roja del seméforo; el timbre del teléfonoc, la =--
campana de la escuela, etc. Elementos no lingiifsticos que le plag
tean al hombre un universo determinado de significaci6én seg(n sea

la circunstancia,

§in embargo la significacién de estos objetos no linglifisticos no-
los podemos conocer si no es gracias a la linglifstica; vaya, a -~
partir de la lengua es posible conceptualizar estos objetos y su-

significacién.

La semiologia se ha encargado de separar el lenguaje humano de --
los sistemas de significacién que circundan al hombre contempora
neo, aungue reconozca que sin la linglifstica no podria acercarse-

al conocimiento conceptual de esos lenguajes.

Por su parte, los medios de comunicacién son aparatos que extien-
den las sensibilidades humanas, segGn una de las principalés tesis

empiristas del investigador Marshall Mac Luhan "los medios -~
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como extensiones del homkre". En este sentido podria decirse gue-
dichos medios no cuentad con un lenguaje propio, o mejor, gque su-
expresividad se ve determinado por el lenguaje humano; mencif----
nese la palabra hablada o escrita; la conversacién y las accio---
nes humanas, y todas las abstracciones culturales que ha produ---
cido el hombre, tales como la msica, la danza, la arquitectura,-

etc.

No obstante, la percepcifn que podemos tener a través del "rec---
tdngulo de las im&genes" (televisidn) s6lo es una fraccién de la-
realidad que relativiza considerablemente la visi6én del mundo =---
desde el punto de vista de la objetividad. Por lo tanto, la expre
sividad de la televisidn ya es otra con peculiaridades propias, -~
que marcan una diferencia con el lenguaje humano; aunque aparente

mente sean acciones humanas las que se transmitan.
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1.1 FRAGMENTACION DE LA REALIDAD.

Para pretender analizar los elementos que constituyen la expresi-
vidad televisiva, es necesario entender qﬁe las influencias del-~
lenguaje humano sobre &sta no son la esencia del contenido, ni --
las formas visuales ni auditivas de la imagen televisiva, sino -~
que las influencias del lenguaje humano se verifican en la depura
cién técnica e ideolbgica de la televisi6n, provocando cue el --~
lenguaje humano como tal ya no exista y la televisifn constituya-

asf, una forma particular de expresién.

Hay que entender la depuracifin té&cnica de la televisi6fn como la -~
desmaterializacién de la realidad mediante procesos técnicos que-
le permiten al espectador ver sblo un reflejo de &sta, delimitada
pdr la extensi6n de un rectingulo (pantalla) como un campo de per

cepecibn.

El espectador no se enfrentaa la realidad misma, sino a un frag~-
mento de la realidad (arbitraria o deliberadamente seleccionada--
por los emisores), por lo tanto, su percepcifn esti pendiente de~
los aspectos técnicos: las formas visuales y auditivas idiolégica

mente seleccionadas.

La visifn de la c8@mara siempre es una perspectiva subjetiva; él -
camarbgrafo (operador) aungue trate de ser muy objetivo en su tra
bajo captard una realidad delimitada por un enfoque determinado -

que particularizarg la vigidn del mundo.
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8i revisdsemos la pelfcula de una cdmara instalada en un Banco se
podria relativizar en cierto‘sentido la subjetividad de las tomas,
dado que el finico propésito de esa cdmara serifa registrar los he-
chos cotidianos y reales en el acontecer diario de una institu---
cién bancaria. La pelfcula reflejarfa la realidad objetivamente,-
pero, serfa una visién subjetiva, en la medida en que delimitaria

la visién de la realidad a una extensi6n determinada del campo de

percepci6bn (visual y auditiva).

En una transmisifén de futbol, por citar otro ejemplo, el especta-
dor se siente parte del pfiblico que acudif al estadio porque el -
campo de percepci6n que le permite la televisién abarca los prin-

cipales acontecimientos de esa realidad.

Pensar lo contrario, serfa encontrar un rechazo por parte de los-
espectadores con respecto a la eficiencia de la televisifn, ento-
es, sl el receptor no sihﬁiera que la televisién le ofrece formar
parte de una realidad y lo hace sentirse un espectador méds dentro
del partido de futbol, rechazarfa las imfgenes de la televisifn -

por considerarlas pobres y deformadoras de la realidad.

El campo de percepcién debe estar enfocado a los aspectos mds im-
portantes del acontecimiento que se transmite, para que el ptbli-

co receptor acepte la realidad mostrada por el aparato.

El pfiblico sabe conscientemente (aunque se dan casos de incon----
sciencia) que la realidad expuesta en la pantalla de televisifn~=-

(rectfngulo de las im&genes, campo de percepcién) no es la reali-



-15=
dad completa, pero la acepta en la medida en que al menos muestra

una parte importante de la realidad.

Ahora bien, hay gue tener en cuenta que el conocimiento de la ---
realidad se ve determinade por un sinnfmero de variables que afegc
tan al individuo cognoscente: contexto, nivel cultural, prepara--
cién intelectual, aspectos psicolégicos del sujeto, nivel de expe
rimentacién, etc. No obstante, el conocimiento avanza mediante la
parcializacién objetiva, mediante la fragmentacidn y aislamiento-
experimental, para que se pueda conocer asi la realidad. Esto es,

la parte de la realidad como totalidad concreta.

"Totalidad significa: realidad como un todo estructurado y --
dialéctico en el cual puede ser comprendido racionalmente cual---
quier hecho".(13) "lo concreto (...) no es por tanto todos log---
hechos, el conjunto de ellos, el agrupamiento de todos los aspec-
tos cosas y relaciones" (14) sino la parcializaci6én cbjetiva del -

conocimiento.

"La dialéctica de la totalidad concreta no es un método que pre--
tenda ingenuamente conocer todos los aspectos de la realidad sin-
excepcibn y ofrecer un cuadro 'total' de la realidad con sus infi
nitos aspectos y propiedades, sino que es una teorfa de la reali-

dad y de su conocimiento como realidad". (15)

La fragmentacién del mundo es una funcidn inherente a las capaci~-
dades intelectuales del individuo paré aprehender la realidad; --

aun en el arte se observa esta funcién fragmentadora si se toma =
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en cuénta, por ejemplo, la delimitacién fisica de un lienzo pict§
rico o si se analiza el espacio del escenario teatral que enmarca

su realidad en una distancia y profundidad determinadas.

La televisibn, por su parte, parcializa, fragmenta y aisla en un-~
campo bien delimitado a la realidad, para mostrarla mediante un--
proceso técnico (de formas visuales y auditivas); esto es una ac-
tividad vdlida para sustentar culturalmente un ejercicio televisi

vo a nivel social.

Pero la realidad mostrada por la televisién es una forma particu-
lar de expresién porque las imdgenes han sido seleccionadas deli-
beradamente por emisores que han determinado las visiones del mun

. do socvialmente aceptadas.

El espectador quiére y puede entender a la realidad por la frag--
mentacidén mostrada en el campo de percepcién de la televisién, pe
ro ¢hasta qué punto esta fragmentacifn es un aspecto importante -
para el conocimiento de la realidad por parte de los espectadores?
Es posible entonces pensar en una parcializacién ideolgqica, en -
una seleccién de imigenes televisivas gue muestren una realidad--
bafiada por los intereses del grupo de poder que ostenta el con~--

trol del medio de comunicaci6n,

En cualquier acontecimientoc polftico de la vida'pﬁblica es impor-
tante rescatar los fragmentos de esa realidad gue la televisién~=
captard para difundirlos socialmente. Pensamos en un discurso po-

litico, e imaginemos gue las cédmaras se encargardn de captar los-
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momentos mads elocuentes del expositor, y por qué no, pensar en—--
algunas tomas a personalidades de reconocida reputacién que atien

dan las palabras del hablante.

La transmisién televisiva estard siempre presente en la parte cen
tral del acontecimiento; sin embargo, ahora pensamos gue cerca de
dicho evento existiera una manifestacién civil en protesta por --
ese discurso polfitico. La televisifn, por razones ideolégicas y -
de poder, no desviari su captacibén a ese otro acontecimiento, gue
aunque forme parte.de esa misma realidad, se excluird deliberada-

mente.

La fragmentacién de la realidad como método para conocer las cir-
cunstancias, mediante la televisibn, se convierte en un lenguaje—
impuesto por los grupos de poder, y ademds, el receptor est& cau-
tivado por una realidad que acepta y digiere como cierta y tota--

lizadora.

Bncontrar las peculiaridades de la expresividad televisiva descar
ta gque el medio tenga una funcibn de simple intermediario de las-
sensibilidades humanas y le otorga a la fragmentacifn técnica de-
la realidad captada por el aparato televisivo, no sélo las fun--=-
ciones sociales de acercamiento, simultaniedad e intercambio, ---
sino ademés, una funcibn ideoldgica, al promover socialmente una-
expresién televisiva surgida de un grupo de decisién, manipulador

del medio.

El lenguaje de la televisién es un sistema de significacibn erigi
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do por un grupo de poder que propone una "lengua"” -socialmente --
aceptada~ pero de cuya construccibn no participan los receptores;
no existe propiamente el "habla televisiva": el uso e interpreta-

ci6én de la realidad televisiva por parte del pliblico receptor.

Seria pertinente sefialar que la expresifn de la televisién, no es
un cédigo universalmente entendible por el pGblico, sino que obe-
dece a una concatenacién de usos, préicticas y simbolismos, produ-
cidos por un ejercicio constante de significacién; esto es, la --
televisi6n (y aqui cabe decir, la imagen) con la préactica puede--
llegar a desenvolver significaciones para el ptiblico, que se en--
tienden en virtud del papel que juegue la imagen en un conjunto -

audiovisual determinado.

Christian Metz, al respecto dice -refiridndose al cine- que é&ste-
ha llegado ha desarrollar subc6digos de significacién, pero gue-~-

no es un lenguaje universalmente entendible.

La significacifn de la imagen, pues, "no es otra cosa que una ~--
sucesifn de soluciones diferentes (subcédigos) a situaciones que-
suponen cédigos, por tanto, el semiflogo (investigadofytiene dos-
terrenos bésicos de estudic (...) Puede examinar y describir tan
tos cbdigos como le interesen (...} pero también puede ocuparse -
del destino de un cbdigo a través de los afios, sefialando y descri
biendo los diversos subc6digos que han dado cuerpo a su existen-~

cia". (16}

Este autor, sin embargo, acepta que la imagen como sistema de ===
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significacifn "a pesar de estar libre de paralelos exactos con el
lenguaje (verbal), parece acercarse crecientemente a grados de --

formalizacidn". (17)

La imagen en blanco y negro por ejemplo, a todo espectador visual
lo remite al pasado, pero esta situacién m8s bien es "una conven-
cib6n sofisticada que fue afiadida al cine, que un aspecto nato del

lenguaje mismo". (18)

Una vez gue hemos llegado a este punto del andlisis, es inutil -~
conformarse con el aspecto ideol&gico para entrever un lenguaje--
peculiar de las imdgenes; puesto que aungue es un elemento deter-
minante, es necesgario acercarse al andlisis semidtico de la ima--
gen, con el Gnico objetivo de éontar con mds elementos para esta-

investigacidén.
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1.2 SEMIOTICA DE LA EXPRESIVIDAD DE LAS IMAGENES AUDIOVISUALES.

Los tedricos del cine, desde hace mids de medio siglo, se dieron-~
cuenta de que la cinematografia se podria considerar como una for
ma particular de expresién, con caracterfsticas propias y sobre -
todo, con implicaciones culturales bastante novedosas.

El cine, conmocion§ la vida cultural de las principales ciudades
del planeta, y plante6 una nueva posibilidad cultural; un fen---
meno social distinto con modalidades propias, respecto a las otras

actividades culturales imperantes.

Es cierto que el lenguaje teatral (el drama) aport6 la mayor par-
te del convencionalismo para desarrollar el lenguaje cinematogri-
fico, entonces en ciernes. Al principio era teatro filmado, pero

con el tiempo y la praxis, los realizadores del cine se dieron---

cuenta de las potencialidédes que tenia el cinematégrafo.

Bela Balaz, nos resume dichas carater;sticas:

"Distancia variable entre el espectador y la escena dentro de la-
misma. De ello resulta un tamafio variable de la escena que encuen
tra su lugar en un marco y en la composicién de la imagen".
"Divisién de la escena en planos separados

"Encuadre variable (dngulo y perspectiva) de las imagenes detalla
das dentro de la escena,

"Montaje, que es la reunién de las tomas séparadaS‘para formar -=-

una gerie ordenada..."(19)

Distancia, tamafio, lugar (espaciqfisico), composicién, planos ~~-
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(unidad del lenguaje) encuiadre y montaje, son los elementos que--

constituyen el lenguaje cinematogrdfico.

El tebrico francés Marcel Martin dice que "la historia del lengua
je cinematogr&fico es la historia de la liberaci6n (en movimien--
tos) de la cdmara" y en cierto sentido, su tesis es vdlida porque
es precisamente esa movilidad de la cimara lo que ha podido gene-
rar convenciones entre el experimento filmico y la capacidad de --

asimilacién del espectador.

La cd@mara y su movilidad genera encuadres (perfiles, &ngulos) no-
vedosos para captar una fraccién de la realidad; antiguamente la-
cémara era inmévil y los artistas entraban a cuadro; los primeros
movimientos de c&mara conmocionaron al pGblico. Citese las tomas-
de Venecia arriba de las g6ndolas (operadores de Lumiere) o las -

tomas desde los globos de aire caliente (I.ntolerancia de Griffith).

Otro elemento desarrcllado a niveles muy elevados, es la concep--
cidn_del montgje; la escuela soviética en la segunda década de es
te siglo se encargd de teorizar al respecto y encontré resultados
sorprendentes. El efecto Kulechov, por ejemplo, nos dice que --~-
1+ 1 es igual a 3, es decir, que la tercera imagen es el resulta
do intelectual del espectador al ver la composicién deliberada ~-

del cineasta después de intercalar dos imd&genes filmicas.

El montaje no es un elemento caracterfstico de la cinematografia,
puesto que expresiones literarias como el cuento y la novela man-

tienen en su estructura cualidades de edicién, no obstante, es --
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en la cinematograffa en donde se desarrolla el montaje mis depu--

radamente.

El plano, para algunos autores (como Lotman) es la unidad del len
guaje cinematogrdfico, pues es la forma mis sencilla de expresi--

vidad filmica; mantiene convencionalismos, tales como:

-~ Delimitacién rectangular de la imagen.

- Convencionalismos en la percepcién del tamafio, ya que los gran-
des acercamientos aumentan considerablemente el tamafio real de ~-=~
las cosas filmadas.

- Degtructuracién o desquebrajamiento de la realidad a partir de-
un espacio filmado, sin embargo, el convencionalismo le permite~-

al espectador captar y aceptar lo que estd fuera del plano.

"E1l plano como unidad discreta tiene un sentido doble: introduce-
la discontinuidad, la segmentacifn y la medida en el espacio y el

tiempo..."{20)

"La vida interpretada {(fragmentada) se diferencia de la vida real
por su segmentacién ritmica. Esta segmentacién ritmica es la base
de la divisifn del texto cinematogrdfico en planos. Al mismo tiem
po, esta segmentacién tiene un caricter latente, espontdneo. S6lo
a partir del momento en que el cine colocé el montaje en la base-
de su lenguaje artfstico, la fragmentaciSn en planos se transfor-
mSé en un elemento consciente sin el cual los hacedéres del film--~
no pueden constituir su mensaje, ni el piblico percibirlo. (...)-
Asi pues, un plano estd separado en el tiempo del precedente y --

del posterio; Yy su empalme forma un efecto especial caracteristi-
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co del cine, llamado efecto del montaje. Pero un plano no es un -
concepto esgtdtico, no es una imagen inmSvil. El plano es un fens-
meno dindmico que dentro de sus limites ad.mite movimientos, a ve

ces considerables”. (21)

Planc y montaje resumen la esencia del lenguaje cinematogrdfico;-
elementos que la televisi6n hereds para desarrollarlos con distin

to tipo de &xito.(*)

La subjetividad que existe en un encuadre o en combinar dos im&--
genes filmicas no determinan .la totalidad de un lenguaje por si--
mismo, es necesario destacar cual es el comportamiento significa-

tivo de los elementos que componen un lenguaije cinematogréfico.

(*) Es importante sefialar que la televisifn adquiri6 la presencia y la credi-
bilidad del cine al contar con la imagen visual, y ademds, supo asimilar la --
cercanfa y la similtaniedad de la radio. La televisifn adoptd del cine un len-
guaje visual incompleto y de la radio, mds que un lenguaje auditivo -que en la
radio es infinitamente mis rico- una estructura de organizacién informativi

como medio de ocomunicacisn, quecon formatos de notlcieros, programas de concur
so y difusifn comexrcial, pudo desarrollar un ejercicio (televisivo} gue desban
o6 la preferencia del ptblico para escuchar la radio o para asistir al cine.

Sin embargo, la gran ventaja con la que cuenta el cine y la radio sobre la te~
levisi6n, es que aquellos estdn mis cerca del arte, mds cerca de wn desarrollo
estético en sus lenguajes. En efecto, el cine caw el séptimp arte, conjuga to
das las formas de expresién artistica, sin embargo, ain cuenta oon bastantes -
limitantes que le permiten desarrollarse estéticamente. Pensar en un Ciego, a

la vez es pensar en un excelente oyente o en un individwo con un tacto desa~~-
rrollado; la limitaci6n lo llev8 a perfeccionar otros sentidos. Los lenguajes-
estéticos en el fondo mantienen alguna limitaci6n para desarrollarse plenamen-
te. Pero ¢cudles son esas limitaciones para cada una de las artes? Diff{cil es~
contestar aqui a esa pregunta, s6lo baste saber que la televisién no cuenta ~=
con ninglin tipo de limitacifn; conjuga toda expresividad y aun conlleva la si~
multaniedad y la cercanfa, la credibilidad, en fin, elementos que lo ensanchan,
pero no la erigen estéticamente.
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",.. todo lo gue observamos durante la proyeccién (...), todo lo -
que nos emociona, lo que nos impresiona tiene una significacifn. =
Aprender a interpretar estas significaciones (...) (de las imdge--
nes) es tan indispensable como comprender el ballet cl&sico, la md

sica sinfénica o cualquierotro arte suficientemente complejo y con

una larga tradicién”. (22)

valdria la pena preguntarse ¢una imagen filmica dice algo por con-
vencién o por circunstancia?, ¢el espectador hace una lectura espe
cializada de la imagen o solamente se ‘enfrenta a una imagen con --

intuicién?, y por ende, ¢se podria deducir el contenido?

La imagen cinematogrdfica significa algo, y este es el sentido pa-
ra conseguir un avance en la comprensifn del lenguaje de las imidge

nes.

"Hablar de lenguaje cinematogrdfico no consiste en organizar una -
nomenclatura no en enumerar los procesos, ni en comprobar una rela
cibn entre la cosa expresada y la forma de expresibn, ni tampoco -
en juzgar fundamental tal o cual método, sino en definir el cémo y
el por qué de las estructuras significantes en sus relaciones con

la cosa significada".(23)
La significaci6én de todo tipo de lenguaje estd basada en los sig-
nos cue lo sustentan; para el caso de la linglifstica, las pala---

bras.

La significaci6n en todo tipo de lenguaje est4 basada en la movi-
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lidad inmotivada de los signos que componen una estructura de ----
expresibn, esto es, para el caso de la LinglUistica, las palabras—-
serfan los signos constituidos arbitrariamente y sin motivacién al
guna (con excepcién del lenguaje analdgico gque encontramos en la -
linglifstica, como la onomatopeya) y cobran significaci6bn, al rela-
cionar forma y contenido, significante y significado, imagen acts-

tica y concepto.

El hecho de significar en el lenguaje linglifstico nos remite a dos
cosas: -darle vigencia, validez y movimiento a la expresividad y ~
al intercambio de informacidn; -y destacar la forzosa relacibn que
existe entre la materialidad expresada y la conceptualizaéién que-

ostenta el signo linglistico.

si quiéiéramos trasladar estas condiciones a la expresividad de --
las im&genes, nos dariamos cuenta que la imagen no crea signos que
se desdoblen en sustancia y forma, porgue éstas no tienen capaci--
dad de desmaterializarse para remitirse al concepto-objetc que se-

refieren.

La estructura expresiva de las imfgenes no es un lenguaje de sig--
nos, sino de hechos que llegan a significar segfin se organicen.

"Si la significaci6én verbal es una relacién de signos, la signifi-
cacibn cinematogrdfica es una relacién de hechos. Pero mientras --
que las palabras son ya significantes por si mismaé, los hechos no
son en modo alguno signos, y, por lo tanto, tampoco son las imdge-
nes que los presentan. O dicho de otro modo, la significacién cine

matogrdfica entendida en el sentido linglifstico de la palabra es~
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un hecho relacionado. Por lo que respecta a la significacifn inme-
diata, no es otra cosa que el aprovechamiento de un sentido inhe--
rente a cierta forma, una sefializaci6én gque, a veces, puede ser re-
veladora pero en modo alguno una 'significaci6n' en el sentido ---

exacto de la palabra".(24)

Las im&genes no llega a significar por convencién, aungue no puede
descartarse el hecho de que la cinematograffa y la radiodifusién -
han desarrollado imdgenes visuales y auditivas que significan por-
convencién: citese el caso del gran acercamiento de una perilla de
una puerta dando vueltas sigilosamente, o la significacién al oir-
" un rechinido de una puerta en la penumbra, etc,; m&s bien, se pue-~
de decir que las imigenes cobran su valor significativo a partir -
del destacamiento en todo el proceso de objetivizacifn de conteni-
dos, es decir, si en la pantalla se distinguiera una puesta de sol
en si, esa imagen ni es un signo, ni un sfmbolo con significados~-
propios; s6lo que su significaci6én estard a expensas del sentido -
sustancial que juega la imagen en ese momento, con respecto a las-~
demis im&genes y con respecto al sentido general de la estructura-

en su conjunto.

"ahora bien, aunque en linglifstica general, signo y sfmbolo son ==
dos cosas distintas, en cine gxpresibn de la imigenes) son una so-
la y la misma cosa. O mejor dicho, todo signo no es necesariamente

simbolo, perc todo simbolo cumple el papel de signo".(25)

Apartar la simbologia del lenguaje de las im&genes para algunos au

tores seria igual que guitarle la esencia al lenguaje de la radio,
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el cine o la televisién, porque el simbolo cobra su significacién-
a partir de la motivaci6n que recibe de la realidad. Motivacién --
que se puede verificar andlogamente con la materialidad del objeto

a significar y la forma de expresién.

Pero el lenguaje simb6Sloco que podrfa desarrollar la estructuracién
expresiva de las imlgenes, no es una condicién creada por sf misma,
sino una consecuencia de la construccifn organizativa y formal que

se le da al contenido de la emisifn en su conjunto.

"Una vez m&s, las imigenes no son signos (ni sfmbolos) como las pa
labras, signos cuyo papel consistird en remitir a un sentido que -
gerfa siempre el mismo. Solo son signos en la medida en que tienen

poder de significar". (26)

Pero, ¢el comportamiento de las imdgenes constitufidas como estruc-
turas significativas tienen estabilidad y normatividad como lengua
je?, es decir, ¢es posible encontrar una gramfitica de la imagen,-

una sintaxis de la imagen, una semdntica establecida de la imagen?

El semiflogo ingl&s, D.A. Dondis sostiene que las imdgenes pueden-
llegar a tener una gramitica propia, un comportamiento universal;-
y para tal efecto sustenta el concepto de "alfabetidad visual" que
"implica comprensién, el medio de ver y compartir el significado a
cierto nivel de universalidad previsible. Lograf esto requiere lle
gar mis alld de las capacidades intuitivas programadas en nosotros
para la toma de decisiones visuales sobre una base mis o menos co-
mén, y’mas alld de la preferencia personal y el ghsto individual".

(27)
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Establecer una autonomfa significativa de la expresividad de las -
im&genes, sin apelar a la linglifstica, serfa una posicién vanguar-
dista en la investigaci6én semiolSgica; no-obstante, el lenguaje de
las imdgenes no llegan a tener una significacién arbitraria. Por--
el contrario, su referente guarda estrecha relacién con la inten--
ci6én del creador de las imigenes (emisor) y de la libre interpreta

cién del receptor.

Si una imagen significa, no es porque en sf misma contenga el po--
der de significar, sino porque es una imagen que al interior estd
compuesta de varios elementos mezclados; y al exterior estd en con
cordancia con otras imigenes gue en su conjunto y por connotacién~

llegan a significar algo.

Pero también dicha imagen sufre un alto nivel de alteraci6n signi-~
ficativa por las barreras culturales y psiquicas que el espectador

utiliza para interpretar la imagan.

Por otro lado, Metz, semiflogo francés, afirma: "el cine (como len
guaje visual) diffcilmente pod_rfa reclamar para si una gramitica.
Aunque hay ciertamente reglas de uso, estas no son ni tan estrictas
ni tan intrincadas como las del lenguaje verbal. No somos siquier;
capaces de distinguir una construccién cinematogrdfica gramatical-
de otra que no lo sea. No se nos ocurriria observar a un realiza--
dor por una sintaxis incorrecta o por una eleccién'errénea de im&-

genes". (28)

Con este orden de ideas, podemos decir que las imfgenes como es --
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tructuras de significacién no est&n basadas "en la fijeza de la --
unidad y el convencionalismo de los signos. S6lo puede regir moda-
lidades referidas a esa fijeza fundamental. Todos los intentos he-
chos en este sentido han terminado en fraéasos y el s6lo hecho de-
pretender una posible gramatizacién testimonia el desconocimiento-
de las condicionés expresivas y semi6ticas de la imagen animada --
{...) (la imagen) no supone a priori ninguna regla de orden grama-
tical. Las regqlas sinticticas mismas est&n siempre sujetas a cau--
cifn., Pueden afectar a una estética particular, a una estilistica,

pero no al lenguaje del film (de-las im&genes) en su totalidad?® (29)

En consecuencia, es inGtil éncontrar una dinémica particular del=--
lenguaje de las im&genes en abstracto, es menester contextuaﬁizar,
partir de un ejercicio vigente y delimitado; partir de un estilo.

Lo anterior relativizarfa el concepto de significacién en términos
generales, no obstante, es necesario particularizar en un marco re

ferencial determinado.

"El mecanismo de diferencias y combinaciones determina la estructu
ra interna del lenguaje cinematogrdfico. Cada imagen en la panta--
1la es un signo, tiene significado, es portadora de informacién.

Este significado puede tener un carfcter doble. Por una parte, las
im&genes en la pantalla reproducen los objetos del mundo real; en-
tre estos objetos y sus imdgenes en la pantalla se establece una -
relacifén semdntica. Los objetos se convierten en las significacio-
nes de las im&genes que son reproducidas en la pantalla. Por otra-
parte, las imdgenes en la pantalla pueden adquirir'significaciones
complementarias, muchas veces totalmente inesperadas. La luz, el ~

montaje, el juego de planos, el cambio de velocidades, etc., pue-=~
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den conferir a los objetos reproducidos en la pantalla significa--
ciones complementarias: simb6licas, metaféricas, me_tonfmicas, ---

etc.". (30)

Hasta ahora nos hemos valido de los estudios semidtico desarro-
llados en torno al cine y su significacién (apartir del andlisis -
del plano y las concepciones estéticas del montaje) para encontrar
algunos elementos que determinan la expresividad televisiva. No --
obstante, es pertinente mencionar que la televisifn -aunque manten
ga muchas semejanzas con el lenguaje cinematogr&fico- es otro medio
de comunicacién que se comporta y se ejerce de distinta manera, y-
por lo tanto, el lenguaje a utilizar sufre de peculiaridades exclu

sivas del medio.

Por principio de cuentas, la televisién en la mayoria de sus for--
matos carecede una abstraccién estética que le permita desarrollar

una expresién caracterfistica.

Y esto es entendible en la medida en que el ejercicio televisivo-~
no se ocupa exclusivamente de formatos que lo desarrollen con ape-

go a la estética.

Hay que recordar que la televisifn, dedica buena parte de su tiem-
po a formatos informativos, de esparcimiento y de servicio domésti
CcO; programas que se caracterizan por caﬁtar a un pGblico masivo y
llevarlo al lugar de los hechos de forma simultdnea. Ahora bien--
la simultaneidad en este sentido debe entenderse como un elemento-

nodal para la comunicacibér de masas de las sociedades desarrolla--
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das, y un aspecto determinante para caracterizar a la telavisi6n--

como el medio que asume de forma inigualable dicho fen6meno social.

Pero la simultaneidad estudiada dentro de un procesb de informacién
- .
social, estd lejos de contribuir esté&ticamente a la expresividad -

televisiva. {*)

La televisién tendria la posibilidad de erigirse est&ticamente en-
determinados formatos -como las dramatizaciones y los telerreporta
jes~ para desarrollar su propio lenguaje. Esto es, utilizar su ---
avanzada tecnolégica, su metodologia y su potencial comunicativo -
en formatos que le permitan aesarrollar al mdximo sus capacidades-

para concebir una imagen tfpica con implicaciones artfsticas.

Lograr'esto, implicarfa remitir a los teleastas (hacedores de la--
televisién) a promover un ejercicio televisivo, enmarcade en un con
texto, para fomentar lenguajes y contenidos audiovisuales a partir
de la experimentacidn televisiva; para proponer significaciones; -

para desarrollar un estilo.

(*) La televisi6n debe encontrar esa forma particular que la diferencie de los -

otros medios para expresar las cosas. Quizd serfa una aseveracidn muy tajante -

decir que la televisifn no tiene una expresién propia, porque serfa similar a ne

garla como tal; no, sin embargo, ¢cémo catalogar la actual expresividad telev151

va?. No es aventurado afirmar que la televisién se ha convertido en el medio de=

camnicacién por excelencia de las sociedades urbanasg desarrolladas y semidesa--

rrolladas tecmoldgicamente; situacifn que le otorga una preferencia inobjetable.

Ahora bien, las limitaciones que la televisién pueda ejercer sobre la radio se =~

pvede_registrar en tanto que ésta dltima no ha alcanzado una especializaci6n en-

su lenguaje y sobre todo, en su funci6n social; la radio existe, pero su desarro
llo tecnolégico, social y estético estd a expensas de laTV. Esto tiene mas vali-
dez en las sociedades donde la camnicacién es la manifestacién masiva del consu
mo y de la aceleracién de mercancfas en el ciclo de capital. Por su parte el cine
se encuentra en una situacién similar, "progenitor" de la tv, es victima de un -

medio que tiene mayores posibilidades de cautivar al pdblico espectador, por su-
condicién simultdnea; no obstante, el cine, existe.
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Asf pues, el establecimiento de una realidad fragmentada para cons-
tituir un lenquaje televisivo convencionalizado por los intereses--
de los emisores y las caracteristicas de 'significacién con las que-
cuentan las imdgenes seglin sea su organizacién estructural en el =--
conterido de la emisifn, plantean los dos pilares a partir de los -

cuales se podria desarrollar en la pr&ctica, un estilo de televisifn.
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1.3 LA PRODUCCION TELEVISIVA DE IMAGENES Y MENSAJES.

Si la produccién, desde la conceécién materialista, "es el proceso-
de creaci6én de los bienes materiales sin los cuales es imposible la
existencia misma de los hombres"(31) Habrfa gue delimitar, entonces,
cudl es el producto que genera la televisién en su proceso producti

vo.

La produccién televisiva se refiere esencialmente a la generacifn de
imigenes y mensajes; las primeras son las formas (significantes) co
mo se dan a conocer las emisiones; y los mensajes (significados) -=-

son el contenido implfcito en las im&geneg visuales y auditivas.

El proceso de produccibn de im&genes y mensaijes televisivos en un--
contexto de intercambio y competencia econbmica, bien puede equipa-
rarge a la produccién de una mercancia, sin embargo, dicha produc--~
cibn televisiva se ha constitufdo segGn los hébitos,‘vicios y cos--
tumbres de las emisoras productoras; asi pues es necesario se elabo
re un estudio detallado sobre las distintas etapas de la produccién
televisiva para detectar su comportamiento a la hora de elaborar --

im&genes y mensajes.

No es aventurado afirmar que los procesos de produccién televisiva-
estdn supeditados a infraestructuras té&cnicas de las empresas y ~=--
consorcios trasnacionales que estdn a la cabeza en materia de co===-

municacién.

Determinado desarrollo técnico promueve determinado ejercicio tele-
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visivo; asf, la produccifén televisiva se ve supeditada a los esque-
mas técnicos a partir de los cuales se desarrolla la infraestructu-

ra imperante.

No hay que olvidar que el avance cientifico y tecnolfgico no se so-
cializa en la medida en que no satisfacen los intereses de los gru-
pos de poder; y de la misma manera, se puede hablar de la produccién
televisiva que esta supeditada a infraestructuras impuestas y here-

dadas de otros sistemas de producciédn.

Ahora bien, no se puede culpar tajantemente al-desarrollo tecnolégi
co de las imposiciones culturales y sociales, ya que lo importante-
no es la técnica en sf misma, sino el uso social que se le dé. Con-
secuentemente, el medio de comunicacién delimitard sus funciones a-

partir‘del movimiento social y a partir del desarrollo.

Los centros de produccidn televisiva elaboran a su manera programas
de televisién, un tanto porgue cada uno ha encontrado (a partir de-
la pr&ctica) comodidades para realizar producciones y también por--
que han subsistido a su peculiar forma de hacer televisifn. Esto ==
nos lleva a suponer gue la produccidn televisiva también estd ex---
puesta a la organizacifn operativa del personal que labora en la eg

tacifn emisora.

Para tratar de cimentar el terreno por donde se trazarin las prxo---
puestas, es necesario estructurar -tefricamente- el proceso de pro-
duccifn televisiva para detectar la importancia del guién y el papel

que debe jugar en todo el conjunto.
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Al respecto hemos elaborado una divisién deliberada con fines es---

quemdticos:

- La prerealizacién.
~ La realizacif6n,

- La postrealizacibn,

Este esquema no trata de desarrollar un manual de produccifén tele-
visiva, sino tratar los elementos constitutivos que entran en accién

en el proceso para elaborar un programa de televisidn.
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1.3.1 LA PRERREALIZACION.

Hablar de prerrealizacién nos remite a todo el trabajo que se tiene
gue elaborar antes de grabar un programa televisivo; esta etapa es-
el esquema previo en donde se realizan y se planean las distintas -

fases de la produccibn de televisitn.
Desde nuestro punto de vista esta parte comprende tres elementos:

- La planeacién.
- La investigacidn.

- E1 guiébn.
1.3.1.1 LA PLANEACION.

Para Jorge Gonzdlez Trevifio la etapa de planeacidén se denomina "pre
paracién”", y no es otra cosa que "el trabajo previo de investiga=---
cién y seleccién de ideas para crear nuevos programas; la fevisidn-
de los elementos con que se cuenta en ese momento para alcanzar los
resultados deseados; el estudio de los costos que implica llevar a-
cabo tal o cual accién y, en caso de ser posible, tener la certeza-
que el programa se 'venderd' o tendrd el éxito deseade. En algunos-
casos como lo es en la televisién educativa, se acostumbra realizar
evaluaciones a lo largo del proceso de produccién para poder prever
o acertar que las acciones emprendidas alcanzardn 1los resultados --

deseados desde un principio”.(32)

Esta etapa de la produccitn televisiva trata los Indices y los pari
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metros por donde se deben desarrollar los enfoques del programa----
planeado. Lo anterior supone un conccimiento amplio y suficiente =--
del pGblico receptor; también supone un buen nivel de cultura gene-

ral por parte de los planificadores.

El sector comercial, en la mayorfa de los casos, planea sus progra-
maciones a partir de las ganancias econfmicas que le pueda generar-
un tipo de emisién en determinado horario y para determinado pGbli-

CO.

No hay que olvidar que la televisi6n comenzé a planear su desarrollo
desde el momento en que las respuestas del pGblico a los mensajes -
publicitarios del medio eran masivas y de gran impacto. Sondeos, en
cueatas de opinibén, y controles de audiencia dieron pauta para ela~
borar programaciones acordes al p@blico, a los horarios y a las ---~
temiticas a tratar. Esta postura funcionalista siempre partié de --
objetivos lucrativos bajo los intereseg de incrementar la venta de-
productos y servicios; establecif al piblico como mercado de consu-
mo y cred una actividad televisiva acorde al desarrollo capitalista

de acumulacién de capital.

La publicidad, a través del fomento al consumo, se convertirfa en--
la principal actividad social que le darfa el primer matiz a la in-
vestigacién y planeacién de la televisibn como ejercicio de comuni-

cacifn a niveles de masas.’

Patricia Arriaga (33) sin embargo objeta la postura anterior y ----

afirma que la produccién de bienes de capital no requiere de la pu~
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blicidad para generarse y reproducirse; ya que la acumulacién es---

una actividad inherente a los ciclos del capital.

En efecto, la publicidad se adapta fundamentalmente a la acelera---~
ci6n de la produccibn de las mercancfas suntuarias. No obstante, es
ta condicién que objetivamente relativiza el papel econfmico-social
de la publicidad en una formacién capitalista, no puede descartar -
el origen teSrico que utiliz6 la televisién comercial para planear-
sus programaciones, esto es, a través de los efectos que la publici-

dad-comercial ocasionaba en los receptores.

Por su parte, la televisién cultural y educativa (rubro en el cual
debe inscribirse la televisién universitaria) debe contemplar di--
ferentes par@metros para desarrollar una planeacifn objetiva y efi
caz. Debe tener conocimiento del ptblico receptor, pero no como un’
mercado de consumo, sjjno como un conglomerado social &vido de cﬁl-

tura e informacién.

En otras palabras, deben ubicar su ejercicio televisivo no como ---
una accibn publicitaria para agilizar el consumo de mercancfas, ---
sino como un servicio a la comunidad en materia de informacién 80—~

cial, recreacifén, educacidén y participacién.
La televisi6én cultural, auhque supeditada al desarrollo tecnol&gico
imperante, debe tener sin embargo una planeacién alejada de las in-

fluencias de la televisi6n comercial para desarrollarse por sf sola,

Esta fase de la produccifn televisiva contempla la precisién de los
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objetivos de las seriés, un estudio de los horarios y los pGblicos,
asf como de los contenidos y los temas a desarrollar; analizar los-~
formatos mas adecnados en relacifn a las tendencias sociales en edu

cacibn, cultura, informacidn y politica.

La planeacifn pues, integra a todos los sectores del proceso produc-
tivo para darle cuerpo al programa, decidir el enfoque, determinar-
el objetivo, llegar a un acuerdo con respecto a los tratamientos de
cada tema, planificar funciones, en fin, detallar al méximo todas =
las posibles variantes que intervienen en el desarrollo de la emi--

sién,

La proyeccif6n ad minstrativa, productiva e id ol6gica le dan a la -
etapa de planeacién un peso determinante en la elaboracién de emi--
siones televisivas porque representa el soporte analftico y planifi
cado de las ideas, las imdgenes y las secuencias narrativas manifes

tadas en los resultados en pantalla.
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1.3.1.2 LA INVESTIGACION.

De entrada se podrfa suponer gue no existe una planeacidén si de an-
temanoc no se realiz6 una investigaci6én de pfiblicos, simbolos, reac-
ciones sociales, aceptacifén o rechazo de las emisiones, etc.; esta-

etapa puede realizarse a la par gue la etapa de planeacién.

Sin embargo, ocupémonos ahora de la investigacién qgue se realiza a-
partir de qgue ya existe un bosguejo general de la planeacién defini
tiva, es decir, una vez gue se haya delimitado el tema, el ptblico,
el horario, los objetivos, la metodologfa y las caracterfsticas pro
pias del programa en cuanto a expresividad audiovisual, estructura-

y .contenido.

Es necesario elaborar un anilisis para gque posteriormente el guio--
nista incorpore en su traduccifn al lenguaje televisivo ciertas ide
as, conceptos y hechos que le permitan construir un texto mas acce-

sible segtn sea'e; piblico y la circunstancia cultural seleccionados,

La etapa de investigaci6n en la produccién televisiva de imdgenes y
mensajes debe ;star a cargo del quionista, preferentemente, debido-
a que es la persona mis adecuada para percatarse del movimiento y -
las inguietudes sociales, y asf manifestarlas en un guién. Lo ante-
rior supone que el guionista ademds de ser un escritor capaz de ela
borar di&leogos, situaciones dramiticas y narracioﬂes, debe tener el

acervo cultural y metddico para traducir algunos elementos esencia-

les de la realidad a la expresién audiovisual,
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Seria muy alentador si el guionista pudiera realizar una investiga-
cién de campo siempre que se tenga que elaborar un guién; no obstan
te, hay ocasiones en que los temas a desarrollar son ajenos al com-
po profesional del guionista por lo tanto, es muy diffcil esperar -
que el escritor pueda responsabilizarse de una investigacifn de es
te tipo. En estos casos, el guionista debe asesorarse de especialis
tas para que &stos le preparen un texto en donde se especifiguen---

los contenidos y los objetivos del programa.

No debe suponerse que el gquionista, al guedar excluido de la inves-~
tigacifn, no tendria una postura metodolfgica en su trabajo, puesto
que la traduccién de esa informacién textual a la expresividad de-
las imAgenes audiovisuales requiere de un comportamiento analitico-

por parte del guionista,

Aquf, indirectamente se reivindica el papel del guionista dentro --
del proceso de la produccién televisiva, puesto que se extienden -~
sus funciones reales y se le d4 una jerarcufa mas acorde con la im-

portancia de su trabajo respecto a todo el proceso en su conjunto.

La investigacifin presupone un compromiso de la estacién emisora en--
el momento de tratar un tema, debido a que asume una responsabilidad
Yy una participaciSn formal como agente informador y como agente opi

nativo sobre el asunto que esté tratando.

El medio de comunicacibn puede resguardarse en las opiniones de los
intelectuales para tratar un tema, pero en el fondo no asume una po

sicién allrespecto, Mas bien, su posicién participativa no existe,-
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En este sentido el medio toma el camino mds f&cil y prédcticamente -
desecha la investigacién como parte medular en la elaboracifn de un

programa.

La utilizacién de comentarios de personas especializadas en diver--
sos temas es un recurse importante que el productor debe tener a la
mano para engrandecer el cuerpo informativo de su emisi6n; sélo que
es negativo cuando dicho recurso se convierte en la columna verte--

bral de los programas televisivos de opinién.

Por ahora puede bastar mencionar que la investigacién de la produc-
cién televisiva de imfgenes y mensajes es la etapa en donde se mani
fiestan mis concretas y depuradamente los objetivos a coAseguir, -
asf como vislumbrar todos los elementos que entrar&n en juego en la

producéién.

Es importante aclarar desde ahora, que el guionista debe realizar -

una investigacién a dos niveles:

1) En la recabacifn de datos, acorde con la planeacién y objetivos-

para sacar un informe sinfptico redactado textualmente y

2) La postura metodolSgica que el guionista asumird al traducir ese

informe sinGptico en el guién televisivo.

Hay que destacar que las dos etapas son investigaciones distintas,-
pues la primera se refiere a un trabajo de campo y la segunda a un~

trabajo interpretativo y metodol6gico que le permiten al escritor--~
elaborar una estructura guionfstica con elementos propios de la ex-
presividad televisiva.
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1.3.1.3 EL GUION.

La gufa de continuidad es el enlace entre la etapa de prerrealiza--
ci6n y la realizacién de un programa de televisifn; no es sencillo-
encasillar al gui6én en la prerrealizaciSn cuando dicho texto puede-
ser el material definitive para realizar la produccién, sin embargo,
la elaboracién del guién, vista como una secuencia inmediata de la-
planeacién y la investigacién, puede considerarse como un material-

previo a la realizacidén misma del programa.

Ubicar al guif6n en esta etapa implica que dicho texto surge como =--
una propuesta para presentar audiovisualmente un tema y unos objeti
vos previamente seleccionados; pero en ningGin momento debe surgir--

como el texto definitivo.

El guidn puede catalogarse como la cristalizacién de los procesosde
planeacién e investigacién y el cimiente para canalizar y conducir-
los trabajos de la propiarealizacién, es decir, es el vinculo entre
el aspecto teSrico (planificacién) y el prdctico (realizacifn) del-
proceso. No obstante, el guién es la etapa desde donde se pueden ma
nifestar todos los valores culturales, ideclfgicos y polfticos del-

autor {quionista) y del medio que difunde.

Aqui nos encontrarfamos frente a uno de los vicios del medio; pues-
al remunerar a destajo (free-lance) al guionista, su trabajo se ve-
deteriorado en virtud de gue no tiene una seguridad econfmica para-
escribir libremente y no puede tardarse el tiempo necesario para es

tructurar con una buena investigacién su guibn. Por lo general, el-



44~
guionista es un "dialogador" o "skechista" cue tiene la capacidad -
de elaborar guiones superficiales ~de un dfa para otro- con un len-

guaje sin contenidos claros.

El abaratamiento o desprofesionalizacién del guionista se desata --
cuando el medio solicita guiones 'sencillos' o 'amenos'; asf, el --
guién elaborado -que contiene m&s trabajo intelectual- se reconoce-
de la misma forma que aguellos textos effmeros, crealdo un cfrculo-

vicioso y una p8rdida constante de los contenidos.

Presentar al guionista de la produccién televisiva como especialis-
ta en comunicacifn, que tiene la capacidad para analizar y elaborar
una opinién critica de la realidad, y ademds, poderaprehender los va
lores, sfmbolos y preceptos de la realidad social en un lenguaje tg
levisivo caracterfistico (con estilo), presupone reconocer el papel-

de un profesionista hasta ahora desprestigiado en el medio.

"Cuando usted escriba un guidn estd escribiendo una obra literaria-
y educativa, pero al mismo tiempo un instrumento de trabajo para to
dos los que han de intervenir en su produccifn; director, musicali-
zador, técnico cperador, locutores, actores, sonidista (iluminador,
camardgrafos, productores) cronometristas, etc. Cada uno de ellos=--
recibird una copia del guién y cumplird su parte de acuerdo con sus
indicaciones. Ellos han de permitirle saber lo que debe hacer antes
de la grabacifn o transmisifn y durante la misma; y cGando debe =~=--
hacerlo. De ahi la necesidad de gue usted escriba y diagame su guidn

en forma precisa, ordenada y detallada".{34)
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Con buenos guicnes se aseguran las buenas producciones. Dicho prin-
cipio precisa la ubicaci6n del guién como la etapa mds importante -

de la produccibn televisiva.

Es de suponerse que no todas las especificaciones técnicas podrdn -
acatarse a la hora de producir el programa de televisi6n, es decir,
en ocasiones serd diffcil respetar las prouucciones esté&ticas en--

cuanto a lenguaje en im&genes visguales y auditivas ocue el autor ---

anote en el guién.

Mientras no se desvirtGe el contenido expresado por el autor del --
guién los cambios del momento serdn bienvenidos; pero hay que rela-
tivizar en qué consisten dichos cambios; puesto que'la modificacién
de un fragmento musical por otro; de un encuadre por otro; de una -
tonalidad por otra; de unha expresifén gestual por otra; pér insigni-
ficantes gue puedan ser, corren el riesgo de modificar el mensaje,~

el contenido y el propdsito manifestado por el autor.

Cuando nos acercamos al discurso de un libro clésico de la litera--
tura universal, expefimentamos una sensacién muy particular, que sé
lo como lectores podemos adquirir, y cuando nos enfrentamos a la --
versién cinematogrdfica, televisiva o radiof6nica de la misma obra-
literaria, experimentamos tambié&n sensaciones muy peculiares; pero-
nunca iguales a agquella que surge cuando lefmos la obra original.

Sencillamente poraue son obras artfsticas diferentes, que percibi--

mos y asimilamos de distinta manera.

La misma situacién podrié ocurrir cuando hablamos del guibn de telg
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visién y el resultado en pantalla, debido a que al asimilar ambas--

obras (guifn y emisién) las motivaciones son distintas.

Pero aungue el guifn sea una obra -materialmente distinta- es nece-
sario reconocerlo como el motor conceptual, estético formativo, téc
nico y organizativo que vincula a todos los elementos

de la produccién televisiva.

La Enciclopedia Focal de las técnicas de cine y televisibn, por ---

ejemplo, es una de las obras més importantes donde se detallan las-
téenicas dela realizacifn auddvisuwal., Sin embargo el guién abarca--
nueve renglones de la obra de 1264 pdginas, y en ese breve péarrafo-
se puede leer lo siguiente: "el guiGh es el rollo de papellque le--

sirve al actor para moverse frente a las c&maras”". (35)

También encontramos tratados de gramética, linglifstica y estilisti-
ca, capitulos de cuadros sinfpticos y ejemplos, pero son escasos -
los libros que hablen del guifn como un elemento ideol6gico y cul--

tural para cimentar un ejercicio televisivo sélido.

Mario Kapl@n, es quizd el Gnico autor que adem&s de incluir ejemplos
esquemas y recomendaciones estilfsticas en su texto PRODUCCION DE -~

PROGRAMAS DE RADIO, se ha preocupado por teorizar.acerca de las posi
bilidades y modalidades culturales que lleva implicito el guién como

nicleo estructural de las emisiones radiofdnicas. (*)

(*) La aseveracifn s0lo hace mencifn a los textos que parten de una andlisis de los
contenidog icenlBgicos y estéticos de los guicnes de las producciones awdicvisuales;
en ningGn momento se trata de afirmar que el tema de los guiones no haya sido trata-
do; o que no existan textos que se refieran a un estudic idoldgico de la televisidn,
etc, La diferencia a sefialar aqui es precisamente destacar la ausencia de un texto-
que se ocupe en darle al quién, al contenido y al estilo televisivo una jerarqufa--
sustancial en el proceso de produccitn televisiva.
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Sin embargo, el texto de Kaplun cuenta con gerias limitaciones con~
respecto al tema gue venimos trabajando; por ser un texto dedicado-
y desarrollado en torno a la radio, exclusivamente, y por estar es~

erito hace siete afios.

El gui6n de televisién, dentro del proceso de produccién de una emi
gibén, juega un papel determinante en la estructura fisica, estética
y de contenido; involucrando a los realizadores a asumir su compro-

miso en el tratamiento de los temas.
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1.3.2 LA REALIZACION.

La realizacibn se puede considerar como la segunda gran etapa de la
produccién televisiva, en-donde se transforman las ideas manifesta-
das en el guién, en imdgenes audiovisuales gue estardn casi listas-

para difundirse socialmente,

Los aspectos que mds nos importard revisar de esta etapa son aque--
1llos que tienen una vinculacién més directa con el quién, y no diga
mos técnicas, sino formal y culturalmente trascendentes; es decir,-
aquel enlace que puede modificar el sentido y el mensaje expresados

en el guién.
1.3.2.1. LA PRODUCCION DEL GUION SELECCIONADO.

"La produccifn es el proceso mediante el cual una idea se va trang-
formando hasta llegar a plantearse en términos reales de audio y de
video (sonido e imigenes), mds los elementos existentes en el momen

to de sergrabado o transmitido un programa".{36)

La produccibn es quiz& el momento en donde se ve el real ejercicio-
de la televisién; es cuando operan todos los técnicos, directores y
actores de la serie; es cuando confluyen en la pr&ctica todos los -~

elementos del conjunto.

Sin embargo, todos ellos tienen una tarea previamente delimitada en
el guibn, al cual debm apegarse para gue su trabajo dé como resulta

do un programa de televisién previsto con anterioridad. Esto gqu.iere
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decir que en teorfa, la improvisacién debe quedar al margen, y s6lo
hars falta para completar y enaltecer situaciones que no desvirtuen

el tema central a desarrollar por todos.

Hasta aqui podria pensarse que el guionista se ha convertido en el-
‘dictador' de la produccién televisiva, ya que irrevocablemente su-
giere (ordena) c6mo deben operar los té&cnicos y los actores; sin --
embargo, el guionista en muchas ocasiones no puede determinarlo to-
do; y en buena parte porque las posibilidades reales del estudio y-
del equipo de produccién tienen muchas carencias t€cnicas y los re-
cursos humanos no siempre tienen un buen nivel de capacitaci6n. Por
lo tanto, lo més aconsejable es que existan suficientes "juntas de-
produccién" en donde los técnicos, productores, escritores, actores,
y ‘demds participantes, también opinen sobre su labor en el trabajo -~
generai. Todo, con el prop6sito de no desvirtuar las pretenciones-~-

del contenido de las imdgenes.

"De todo el personal que trabaja en una estacifén de televisifén des~
taca principalmente el productor, ya que su responsabilidad consis~
te en organizar el proceso completo que lleva a la obtenci6n de la-~

transmisién o grabaci6n de un programa o serie". (37)

En efecto, el productor es la figura principal, afin m&s que el --==
guionista en esta etapa de la produccifén televisiva, y tiene la res
ponsabilidad del resultado final del trabajo de toaos. Sin embargo,
esa caracterfstica que ubica al productor en la jerargufa mds alta,
en muchas ocasiones toma el mando de la produccifn no importdndole-

el trabajo de planeacion e investigaci6n y modificando seriamente -~
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algunos cbnceptos fundamentales del guidn.

El productor puede ser el principal enemigo del guionista sobre to-
do si no ha alcanzado a comprender el sentido cultural e ideolédgico
del gquién. Esta afirmacién supone un guidn metodoldégicamente estruc
turado ya que suele darse el caso gue el guifn es tan s6lo un didlo
go ameno -la mejor de las veces~. Esta aseveracién es necesario re-
lativizarla segln sea ei tipo de formato a utilizar, pues el rigor-
metodolégice solo empobrecerfia un sketch cémico, por ejemplo. Sin--
embargo, determinados formatos (documentales, informativos, dramiti
cos y otros) necesitan de rigores analfticos para trascender e inte

resar al pGblico.

Por lo general, el productor es un buen técnico y organizador, pero
no sueie profundizar en el contenido de los programas que produce.

No es dificil encontrar a productores de televisién consultando en-
ciclopedias o buscando los comentarios de sus amigos sobre temas --

especializados para tener una vaga idea de lo que van a producir.

£} productor tiene la obligacifn de traducir técnicamente en len--
guaje audiovisual el guibén seleccionadoc y se las arregla para que~
todo el cuerpo técnico funcione como €l lo indique, para conseguir
un resultado final. No obstante, la tarea del productor es agotado
ra sl solo se toma enguenta su labor administrativa y rectora; por
lo que es un tanto injusto responsabilizarlo de 1a.desvir£uaci6n de

los contenidos.

Asi pues, el productor tiene y no tiene la culpa que una produccién
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adultere ‘el mensaje previsto. Es culpable en la medida en que es el
responsable, y no es culpable en cuanto es victima de uno de los ~-
mds comunes vicios del medio: la falta de. concordancia entre la eta

pa de planeacién y produccifn; cuyo enlace debe ser el guionista.

El trabajo del guionista no debe terminar en el momento de finali--
zar el guién, y que la instancia correspondiente se lo haya acepta-
do; sino que debe acompafiar al conductor, al productor, al director
de cadmaras, al director de escena y a los asistentes y operadores~-
para discutir y resolver conjuntamente los problemas imprevistos.

Dicha colaboraci6n en el trabajo atenta contra las jerarqufas tra--
dicionalmente impuestas, porgue relativizarfa la funcifén del produc

tor a la hora de realizar el programa.

Esta clase de vicios, como otros casos que ya hemos apuntado antes,
son obsticulos que la televisifn universitaria podria erradicar y -
evitarse si desarrollara un planteamiento adecuado en la organiza--

cién laboral del ejercicio televisivo.

En efecto, sino perdemos de vista la importancia que le queremos=--~-
dar al gui6n como una instancia nodal que proyecte el contenido y--
la ideologfa de los programas televisivos, consecuentemente tenemos
que hablar de la desestabilizacién de jerarquias y de sistemas de -

produccién.

Por otro lado si lo importante es el contenido, destaca tanto el --

cfmo se'digan los mensajes y el gqué se dice con ellos. Dicha situa-
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cién podria evadir el concepto tradicional de produccién televisiva:
el estudio, los conductores habituales, las estrellas reconocidas ,-
los programas de concurso, los programas musicales, los eventos de-

portivos, etc. (*)

(*) Nuestra propuesta puede tener una similitud a lo que se le denamind en el-
anbiente cinematogréfico EL NPORREALISMO ITALIANO, cuando los productores del--
cine italiano iniciaron un nuevo estilo, sin estrellas, sin estudios; reflejando
problemas vy lenguaje propios, y sobre todo, marcande una campetencia de mercado
con las producciones de Hollywood.

Bn Yugoslavia, ocurris un caso similar en materia de televisidn, pues los pro--
ductores decidiercn hacer televisifn en la calle y consiguieron un aspecto fun
damental en los procesos de comunicacién social: la retroalimentacién del pbli
co receptor que se ubicS camo emisor de sus propios problemas e inquietudes.
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1.3.2.2 LA DIRECCION DE CAMARAS EN BASE AL GUION.

Una vez que el productor ha conjuntado todo el material técnico y -
humano, y ha indicado las tareas generales de la produccién, cede -
la estafeta al director de cémaras {que en ocasiones suele ser la -
misma persona) quien se har& cargo de mover a sus camardgrafos para

captar los aspectos més relevantes del programa.

El director de cémaras trabaja con apego al guién y tiene en sus ma

nos la visualizacibn est&tica de las imigenes.

‘Existe una expresion “fundamental para el manejo de las im&genes y-
que &sta debe ser conocida y utilizada por aquel gue pretenda ser--
director, ya que el transgredirla sin justificaciédn alguna empobre-
ce el resultado final, ademSs de provocar el rechazo casi inmediato
de los televidentes (...) (ya que un) elemento fundamental para el
trabajo del director es el guisn (...) Jamis deberi presentarse el-
director a un estudio o locacién sin antes haber estudiado y anali-
zado a conciencia el gui6n gue se va a grabar. La relaci6n guionis-
ta~director debe ser muy estrecha ya que la de la decisifn y didlogo

que establezca depende buena parte del éxito de una emisidén”, (38)

Hay que distinguir aquf que la expresitn a la que se refiere el au-
tor citado, no es otra cosa que la forma peculiar de manejar la iéc
nica televisiva en forma de lenguaje particular; lenguaje que ==-=

quiz& no exista propiamente, pues la televisién ~-ya se ha dicho con
anterioridad- es un medio hibrido que heredd ciertos aspectos del -

lenguaje cinematogrdfico y radiofénico.
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En todo caso, la supuesta -expresign - se analizard en virtud de las -
significaciones de las formas expuestas en las im&genes, en los con

tenidos planteados.

Ahora bien, el contenido de las formas de expresién son los concep-
tos, las abstracciones de los hechos y las conclusiones que la men-
te pueda desarrollar de los aspectos cotidianos., Las palabras no ~=~
son nada sin su contexto correspondiente; lo mundano de las pala---
bras nos llega m8s f&cilmente porque su naturaleza nos es familiar;

el receptor es mundano y coloquial.

Ejemplifiquemos el caso: si es un programa noticioso el locutor =-~-
anuncia la muerte de un dirigente politico y se apega exclusivamen-
te a la lectura de la nota, el pliblico receptor se enfrentard a la-
noticia como cualguier otra; un caso podrfa 1llevarnos a especular-
en otros terrenos que rebasan el informative; esto ocurre cuando --
la noticia es difundida con amarillismo, subjetividades en el punto
del anflisis; dramatizaciones en la voz del locutor y una serie in-
terminable de efectos técnicos (sonoros y visuales) para influir ==

~hasta subliminalmente~ en el receptor.

El contenido como expresifin pura es objetivo, pero deshumanizadox. -
Este hecho nos lleva al siguiente dilema: ¢clmo expresar contenidos
puros y que el piblico receptor tenga la disponibilidad de asimi---
larlos?, sobre todo bajo el supuesto de que el contenido no haga --

alarde de formalidades y apariencias.

El nuevo formato a proponer en esta tesis, no debe perder de vista-
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esa particularizacibn expresiva a partir de las significaciones vi-
suales, a partir de las abstracciones en contenido, para construir-
una estabilizacién de la expresibn televisiva mediante la utiliza--
cién de elementos propios, tales como lasimbologfa, la recuperacién
filos6fica e hist6rica de los valores que se preocupan por reflejar

nuestra idiosincrasia.
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1.3.2.3 LA DIRECCION ESCENICA EN BASE AL GUION.

En términos generales puede decirse que el director de escena tiene
las mismas recomendaciones que el director de cdmaras para respetar
el guibn. No obstante, el director de sscena sélo se limita a darle
a sus actores los elementos suficientes para que den las emociones=-
vy los tonos que el texto sugiere. Es necesario que ambos directores
tengan un estrecho trabajo para no desmerecer ninguna de las dos -~
actividades y no insubordinar injustificadamente alguna de ellas =--

con relacidn a la otra.

El Director de escena interviene enh los programas de televisién que
utilizan los formabos de teleteatro, sketch, telenovelas o dramati-
zaciones en general, ya que es evidente que en los formatos del no-~

ticiero telerreportaje, etc. se justifica su ausencia.

La dramatizacién, poco a poco se va volviendo uno de los mejores =--
formatos con finalidades estéticas y formativas. En efecto, aun los
programas educativos encuentran en las dramatizaciones elementos ==
mis humanos (mundancs y cocloquiales) mds identificables con el plbli
co para conseguir sus objetivos. De aqui que la actividad del direc
tor de escena cada dia sea de mayor relevancia.

Los formatos televisivos que incluyen el drama son formatos activos
pues "cuanto m&s humano sea un texto (...) tantas mis posibilidades

tendr§ de interesar a un gran pfiblico”. (39) (%)

(*) Aqui resulta imprescindible referirse al formato que caracteriza la mayor par
te de la producci6n televisiva wniversitaria, al poner en pantalla un "busto-par-
lante" que durante horas conversa con un pblico que diffcilmente se queda en ese
canal, sino es que ya tenga advertide no prender a esa hora la televisién,

1os productores de la TV universitaria, si quieren llegar a tener una aceptacién-
de su ptblico, podrian empezar por cambiar el formato que vienen utilizando hasta
ahora.
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La direccidn de actores cobra diferencias significativas del teatro
a la televisién, y sélo es porque la materia es distinta. El actor-
de teatro nunca experimenta la misma sensacién en el estudio de ~--
televigién que en el escenario. El espectador no sufre de igual ma-

nera la catlrsis y la empatfa en la televisifén como en el teatro.

Sin embargo, esto no debe desmerecer el trabajo de actuacibén de los
actores y mucho menos del director de escena que debe encontrar dia
con dfa convenciones y modalidades del lenguaje escénico adaptado a

la televisitn.
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1.3.3 LA POSTREALIZACION.

£sta podria considerarse como la (ltima gran etapa de la produccién
televisiva, en donde un trabajo de edici6n o montaje y post-produc-
cifn le permitir&n al productor dar los toques finales a su produc-

to televisivo.

Aunque la mayor parte del trabajo ya fue elaborado, es necesario --

seguir los lineamientos anotados en el guifén.

Los avances tecnolégicos, hoy en dia, pueden concebir, a nivel de--
edicién, un programa de televisién gue bien puede modificar el sen-
tido del programa, sin embargo, dicha etapa no debe apartarse del--~

trabajo elaborado precedentemente.
1.3.3.1 LA EDICION EN BASE AL GUION.

El editor, a diferencia de aguel "censor" que trabaja con las tije~-
ras en la mano, debe ser un especialista que utilice la técnica al-~
servicio del planteamiento general del programa. Asf, como los de-~
mis t&cnicos del proceso televisivo intervinieron en el esguema ge~
neral, el editor, tiene el derecho de opinar y trabajar en virtud--

de todos.

La edicibn es la etapa de la produccién televisiva de imfgenes y =~
mensajes en donde se manifiesta mis claramente el contenido de la ~
emisidn, debido a que es5 la fase en la que los productores le dan--

el toque final a todo el trabajo.
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S8i bien es cierto que desde el gquibn deben quedar marcados detalla-
damente todos losg valores culturales y de contenido, es hasta la --
adici6n de las imigenes cuando se podrd consequir el mensaje desea-

do en la pr&ctica.

La edici6n es el trabajo técnico gque complementa toda la etapa de -
planeacifn y realizacién, y por lo tanto todo el contenido expresa-
do en el guibn. Esto supone que el montaje puede desvirtuar con su-
ma facilidad la esencia del contenido si no se siguen los lineamien

tos generales,

Al hablar de montaje o edicifn necesariamente se tiene que hacer re
ferencia a la narracién de las imdgenes, esto es, la forma en cémo-~
ge van a asociar y a yuxtaponer los distintos elementos que compo--
nen lavexpresién televisiva para conseguir un mensaje preconcebido-

enel guién.

El montaje -herencia nodal de la expresién cinematogrdfica- en la -
televisi6n tiene el papel de dar significacidn a las imdgenes pro--
puestas en la pantalla del televisor; se podria decir que esta Glti
ma etapa es el acomodo final que la d& validez estética y signifi--

cativa a las im&genes.

Para que el guifn sea respetado por la edicib6n, es de suponerse que
en dicho texto se anotaron las posibles combinacidnes de imdgenes--
visuales y auditivas para alcanzar un mensaje determinado; no obs-~
tante, la narracidén, el lenguaje planeado, puede ser modificado por

una mala interpretacifén del guifn, o sencillamente, por un desapego
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a lo sefialado en el texto original.

Hay que recordar que el montaje "es un caso particular de yuxtapo--
sicién de elementos distintos del lenguaje {audiovisual). Ciertos--
estilos artisticos estdn orientados a producir un choque entre los
elementos (asf surge el estilo metaférico en la prosa o la confron-
tacién de los personajes a nivel de argumento [...] ). Pero todo es
tilo ya esté plagado de contraste, ya produzca la impresién de una-
completa armonfia, tiene en su base una yuxtaposici6n de elementos,-
una sorpresa, sin la cual ese texto carecerfa de informacibén. Por --
eso el montaje como fenSmeno del lenguaje (audiovisual) es consus--
tancial..."(40) es decir, se compone de dos tipos de sustancias en-

frentadas.

Equiparar el concepto de montaje cinematogrdfico a la edicién tele-~
visiva aun es prematuro, porque dicho proceso, para el cine es la--
esencia de su expresi6én como de su lenguaje; y en cambio, para la =~
televisifn todavia es un momento de depuracién técnica y de efectos,

mis no de expresidn propia.

Sin embargo, la televisién tiene tantas o mis posibilidades que el-
cine en su expresividad a partir de la adecuada utilizaci6n esté&tica

de la edicién.

El cine yuxtapone elementos y busca una conclusibn'intelectual por-
parte del espectador para significar un mensaje a partir de la com-
binaci6n de la imdgenes; la televisidn, por su parte, en la etapa -

de edici6n combina elementos de su expresién, pero s6lo los depura-
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técnicamente mediante efectos.

Es pertinente anotar aqui las principales caracteristicas técnicas~
de la edicifn televisiva: "Lo grabado con una sola cdmara puede pa-
recer como si hubiera hecho con tantos como &ngulos se hayan toma--
do; las voces se pueden alterar, haciendo mucho mds f4cil el trabajo
de doblaje o lip-sink; las ediciones cuadro por cuadro

hacen posible la animacién en video y dan lugar a fenfmenos como el
slap-stick (personajes y objetos animados en sentido normal y al =-
reves, a alta velocidad); la cé&mara lenta, que favorecif enormemen-
te a los deportes; la repeticién instantdnea y el cuadro fijo o con
gelamiento de las im&genes; el encadenamiento de varias videograba-
doras con grabadoras de audio que realcen el trabaje de edicién en-
tiempo real, y otras m&s, son solo algunos de los recursos de log--
que uno se puede valer para enrigquecer su programa una vez grabadas

las secuencias". {(40)

Potencialmente, los recursos técnicos de la televisién, los video-~-
lenguajes tienepmds posibilidades de alcanzar niveles de significa~
cifén en sus imdgenes que el cine, precisamente, por esa avanzada =--

tecnolégica en la que estd inscrita la televisién.

Valdria la pena relativizar los contenidos estéticos de las imige--
nes televigivas con respecto al cine, primordialmente porque la ---
televisi6n aun no se ha caraterizado como una actividad artistica-~-
en si; aunque -no es molesto insistir- implicitamente tenga un gran

potencial estético.



2. BEL GUION DE TELEVISION COMO RESULTADG DE UNA INVESTIGACION SOCIAL

Y COMO PROPUESTA METODOLOGICA EN EL TRATAMIENTO DE LOS TEMAS.

Concebir un guién de televisién como resuitado de una investigacifn
social, implica un aumento en el nivel de profesionalizacién en el-
manejo de los temas; un terreno conceptual adecuado para desarro---
llar peculiaridadeé significativas del medio, y encontrar una esti-

listica propia.

"En un sentido amplio, investigar es hacer diligencias para descu--
brir una cosa, pesquisar inquirir, indagar; discurrir o profundizar

concienzudamente en algln género de estudio”. (42)

"La investigacién es un proceso que mediante la aplicécidn de méto-
dos cientificos, produra obtener informaci6n relevante y fidedigna-

para extender, verificar, corregir o aplicar el conocimiento".(43)

“La investigacidén es el manejo de cosas, conceptos o aimbolos con--
el propfsito de obtener generalizaciones gue permitan extender co-~
rregir o verificar el conocimiento, ya sea que &ste auxilieenla -~

construccidn de una teorfa o en la prédctica de un arte". (44)

As{ pues, el gui6n de televisifn es el resultado de una investiga--
cién social en lavmedida en que surge de una proyeccién analftica--
y planificadora para profundizar en los temas a desarrollar y sus--
tentar asi una produccifén televisiva acorde con las necesidades e ~

intereses sociales predominantes,

Por otra parte, el guifn de televisién es una propuesta metodolégi-
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ca en el tratamiento de los temas porque implicitamente manifiesta-
la postura (polftica e idiolégica) del autor-guionista y del medio-

difusor en la organizaci6n productiva de la emisién.

Asumir una responsabilidad, ya sea para informar, entretener, edu--
car o politizar a través de la televisifn, obliga a los emisores de

finir sus concepciones sociales.

Por lo general todas la estaciones de televisién y las emisoras en-
su conjunto, mantienen una linea polftica acorde con los principios
b&sicos que sustenta el sistemapolftico, pues hasta cierto punto,--
no es comfin encontrar un medio de comunicacifn en discrepancia to--

tal y abierta con el discurso del poder hegemSnico dominante. (*)

Es impértante pues, marcar una diferencia entre la linea politica a
seguir por un medio de comunicaci6n para tratar temas y abordar si-
tuaciones segGn sean los seflalamientos del régimen establecido en -
el poder y el esclarecimiento politico y filos6fico (metodologfa)--
de los emisores para asumir un compromiso profesional en su activi-

dad comunicativa.

Es evidente que los dos aspectos senalados tendrdn una estrecha re-
laci6én entre si, sin embargo, la decantacién filos6fica y polfitica-

.de los emisores puede abrir brecha para generar una comunicacién. ~-

(*) Algunas experiencias nos han mostrado la potencialidad subversiva de los me-
dios de commicacién, cuando se utilizan camo aparatos de agitacifn politica. Ca-
sos como Radio Rebelde en Cuba; Radio Sandino en Nicaragua, Radio Argel en Arge--
lia, etc, Pero en tienpos de estabilidad social, el medio de comnicaci6n -por =
miy critico y opositor- mantiene un margen de tolerancia en el régimen politico—-
vigente para sequir ejerciendo.
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social m&s democrdtica y participativa, sin entrar en contradiccién

~al menos en forma evidente~ con el discurso vigente del poder.

Saber con claridad qué se hace, cémo y para quién darifa como resulta
do un ejercicio televisivo m&s acorde con las necesidades sociales-

de informacién, recreacién y politizacién,

Asi pues, el guibn elaborado con una metodologia debe generarse y--
ajustarse a una propuesta estética y formativa dentro de un marco =

social histdricamente delimitado.

Las tendencias de investigacifn para el sustento metodol6gico de los
guiones prédcticamente no existen en las estaciones de televisién. A
lo sumo los estudios gue se llegan a realizar obedecen a exigencias
de meréado, constitufdo por los espectadores, para el consumo de -~

ciertos productos comerciales.

A estas técnicas de investigacién se les ha dado el nombre de "ra--
ting", dado que sus resultados "son objeto de una confianza casi ~--
religiosa por parte de los empresarios que regulan asi su participa
cién financiera en determinado programa{...) Los medios empleados -
por la investigaci6én van desde la llamada telefdnica repentina a --
centeneres de ﬁelqgspectadores escogidos en el listfin teleffnico,--
a los contadores aplicados a los aparatos televisores con el ffn de
comprobar qué canales y a qué horas han sido escoéidos con mayor =--

frecuencia en el transcurso de una semana'.(45)

"Un rating es s6lo un n(imero, mide la cantidad de un auditorio, no-
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mide la eficacia. No verifica siquiera si el especticulo gusta a=---

la gente". (46)

La investigacifén a la que nos referimos en este apartado, lejos de-
ser un rating, se refiere a la documentaci6n planeada y metodolSgi-
camente estructurada para sustentar el contenido sea de un programa

de televisidn aislado hasta una serie de muchas emisiones.

Asi pues, la investigacifin debe estar en comlin acuerdo con la planea
cién general de la serie y con los objetivos. En lo gue se refiere~
a los espectadores, no se trata de hacer una llamada teleffnica, --
sino de emprender un estudio que dé como resultado el anflisis de--
indicadores sociolégicos para determinar las necesidades tem&ticas-
que los espectadores requiéren para complementar su distraccidn, su-
educacidn y su informacién sobre los acontecimientos cotidianos de~

la vida pGblica.

Debe quedar claro, pues, que la investigacién de campo que sustenta
el trabajo guionistico es la primera etapa en donde el guionista--
0 el especialista elaboran una propuesta documental a partir de la-

cual, el guionista aplicar8 los elementos del guifn metodolégico.
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2.1. EL GUION METODOLOGICO.

La pobreza de la expresividad televisiva en cuanto a contenidos, -~
objetivos y eficacia(*) -aun en aquellos canales en donde la técni-
ca estd muy desarrollada- se debe a la falta de una consistencia me

todolégica en la elaboracién del guidn.

El quifn es un momento de la produccifn televisiva en donde se plan
tean todas las manifestaciones culturales, estéticas, ideol8gicas y
polfiticas del autor y del medio que difunde. No obstante, el guifn-
surge de una investigacifén donde de antemano se manifestaron los va
lores culturales o idéoldgicos, pues concebir el guionismo como una
actividad metodolégica, nos lleva a considerarlo como un texto pro-
motor de una forma particular para realizar los mensajes sociales.

(**)

(*) Esta palalra nos remite al adecuado uso del medic de commicacién en contra=-
partida con un uso practico 'eficlente' que sin perder calidad técnica, sus con- -
tenidos (aspectos profundos y 16gicos de la expresividad) carecen de consisten--
cia met&dica.

"La eficacia ha sido . .arrollada por la eficiencia [lo prictico], lo gue signi-
fica que entre nuestras manos ciertas técnicas tienden a dejar de ser medios pa-
ra convertirse en agentes, es decir, causas generadoras de efectos que no parti-
cipan ya de la necesidad causal natural [...] El arrollamiento de la eficacia———
por la eficiencia no s6lo plantea, pues, un problema de proporciones entre el ~-
hanbre y las précticas que pone a funcionar. Nos remite al problema mds profundo
y de otra manera angustioso del comvertirse en otro del hambre [...] Es entonces
fdcil ver que tal punto de vista coloca las técnicas de informaci6n visual en el
centro del andamiaje de las técnicas modermas". (47)

(**) Lo contrario es lo que actualmente sucede en casi todos los centros de pro-
duccién televisiva (universitarios, estatales y privados) que afrontan una comu-
nicacién con guiones exentos de seriedad met6dica en su elaboraci6n y de referen
cias culturales precisas.
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La experiencia nos ha demostrado hasta ahora que el guifn s6lo es--
una traduccién narrativa a la ligera en la mayorfa de los casos de-
un texto documental o dramitico (realidad o ficci6n) que no obliga

al guionista a hacer una investigacifn exhaustiva del tema.

Asf pues, el apego a una metodologfa para elaborar guiones de tele-~
visién, traerd como consecuencia una produccién rica en contenidos-
y enaltecedora de los mensajes y valores culturales mostrados por =

la institucidén emisora.

El guibn metodolégico tiene una estrecha relacién con la estructura
del programa a realizar, y sobre todo, con la resolucifn que se le-
dé al tratamiento del tema de acuerdo a las concepciones estéticas-
del emisor -sin desconocer al pGblico receptor-. Asi, por ejemplo,-
el guionista al construir un texto televisivo metodol&gicamente, --
tendré la posibilidad de conjuntar diversos elementos que le darin-

un matiz ideol6gico al mensaje perseguido en la transmisidén.

Dichos elementos se pueden desglozar de la siguiente manera:

Seleccifn del tema a desarrollar.

Conocimiento sociolSgico de los espectadores de acuerdo a los —=-

niveles de difusi6n televisiva.

Abordaje del tema seleccionado, e

Interpretacién y tratamiento del tema, mediante la narracién au--

diovisual para conseguir una proposicién argumental.

Antes de pasar a analizar parte por parte los elementos del guibn--
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metodolégico, es importante sefialar que éste sf8lo tendrg vigencia--
en la medida en qgue parta de un marco referencial y de objetivos -~
bien establecidos. De lo contrario, s6lo ‘se comportaria como una li
mitante que no permitirfa desarrollar las reales posibilidades ex--

presivas que le otorga el rigér metodolégico.

Es perti nente aclarar que el guifn metodolégico no es un manual pa
ra elaborar textos narrativos, y los elementos por analizar m4s ade
lante, s6lo son propuestas argumentales para sustentar estética y -

contextualmente el trabajo a realizar.
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2.1.1 ADECUADA SELECCION DEL TEMA A DESARROLLAR.

El guionista por 1lc general tiende a desarrollar los temas que la -
emisién se ha propuesto cubrir. Cuando existe una planificacifn ade
cuada de la serie, el guionista establece una ruta de trabajo para-

programar sus tiempos.

La eleccién del tema tiene que ver con la visién del guionista, de-
bido a que es el finico dentro del cuerpo productivo que tiene la --
perspectiva intelectual para poder opinar desde el principio sobre-
la eleccidn y el tratamiento del tema seg(n sea el pdblico receptor
{condiciones socioeconfmicas y culturales) la planeacifn y los obje

tivos.

La eleécién del tema implica el conocimiento delp@blico al cual es-
tard dirigida la emisién; asi, por ejemplo, si el ptblico es cauti~-
vo, dentro de un sistema de televisién de circuito cerrado, podria-
pensarse en un tema especializado y desarrollado hasta el mdximo; -~
o si el p@blico es masivo, valdrfa la pena detectar algunos fndices

socioculturales caracteristicos de los receptores.

En ambos casos, los productores de televisién y en especial, el ---
guionista, deben hacer un an&lisis a conciencia de la circunstancia
cultural informativa y educativa en las que esté inscrito el pdbli
co receptor para proponer temas que realmente seaﬂ del interés ge--

neral.

Pensemos en un ciclo cualquiera difundido a un grupo de especialis-
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tas dentro de un Congreso Internacional, y adem&s difundido al pl~-=-

blico en general.

En el primer caso, las dificultades son menores porque existe una -
atmésfera conocida por todos, y por lo tanto, los guionistas del --
ciclo sabrdn el nivel de complejidad que le darian a los tratamien-
tos de los temas. Pero no hay que perder de vista, gue el guitn a -
este nivel, podria ser mds complejo, que en el caso de la difusibn-

masiva.

Sin embargo la difusién masiva implica elementos variados y més pro
fundos que el caso anterior, porque el conglomerado social es hete~
rogéneo y de variadas capacidades intelectuales en la asimilaci6én--

de los temas.

Ahora bien, argumentos hay muchos, y la validez de &stos no se en--
cuentran en la novedad, sino en el tratamiento que se les d4; y en~-
este sentido, un tema, por bien desarrollado que esté audiovisual--
mente, si no tiene una referencia cultural, social o histérica, no-
tendrd una justificacifn en su uso social, y por lo tanto, serd un-

tema inservible en todos los sentidos para los receptores.

La utilidad de los temas que los espectadores pueden entresacar de-
las emisiones televisivas, se verificari en la medida en que el tra
tamiento temitico proponga hechos, acciones datos,' informaciones, -

opiniones parciales con respecto al desenvolvimiento social.

En efecto, la parcializaci6n, la postura, el punto de vista del emi
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gor le d8 al tratamiento del tema un cariz de contenido que el eg--
pectador sabrd si acepta c¢ no; apelar a esa posibilidad de decisién
por parte del pfblico crearfa un ambiente mis critico y participati
ve, Y a su vez, un c¢lima propicio para ir superando conjuntamente--—

(emisores y receptores) la calidad de las emisiones televisivas.

Pero no basta darle a un tema un buen tratamiento profesional y es-
tético para decir que la elecci6én del mismo es correcta. Para que -
lo sea, el tema debe estar en concordancia directa con el desenvol-
vimiento social que se viva en ese momento; en rela.cifn con los va-
lores culturales que cimienten la identidad social; o que sencilla-

mente exista una justificacién para desarrollar esos temas.

Dicha "Justificacién” debe entenderse como la referencia social ~--

cultural-histérica que el guionista le dard al tema.

La televisifn no debe usar los temas para justificar el conocimien=
to encic lopédico, donde solamente se habla con veracidad cientffica

pero sin ningGn compromiso social.

La seleccidn adecuada del tema, tiene unha estrecha relacién con.la—
planeacién, los objetivos y los principales indicadores culturales-
e hist8ricos que el plblico identifica como parte de su realidad--
vivida y determinante, pero la seleccifn del tema también debe eg—=
tar en relacifn con las principales tendencias de .investigacifn so-
cial y cientffica que se presenten en la comunidad cientifica res--

pecto de los fenfmenos ocurridos en la sociedad mexicana.

Como ya 1o hemos sefialado, las empresas televisivas estatales y pri
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vadas no cuentan en sus organizaciones con centros de investigacisn
social y cientifica que les permitan darle una consistencia argumen

tal a las series presentadas en la pantalla chica.

8in tratar de desmerecer al trabajo profesional de muchos producto~
res de la televisién mexicana, creemos gue se han preocupado por —--

desarrollar la forma y no el contenido de sus programas.

Por lo tanto, hay que destacar el papel que la televisibén universi-
taria le darfa al contenido de sus programas, si la eleccién de los
temas estuviera en directa relacidn de trabajo con los centros de--
investigacifn social y cientffica con los que cuenta la Universidad

Nacional.
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2.1.2 CONOCIMIENTO SOCIOLOGICO DE LOS ESPECTADORES.

El espectador, por definicifn, estd dedicado a la contemplacifn de-
un espectéculo; es decir, para gue se lleve a cako un fenbmeno artig
tico, natural o social en forma espectacular debe existir una rela-
ci6n dialéctica entre el hecho representado y la contemplacidn de -

ese hecho.

Suprimir alguno de los dos elementos, destruirla la relacidn esta--

blecida, y consecuentemente, el espectdculo dejarfa de serlo.

"El espectfculo es esencialmente un fendmeno destinado a la contem-
placi8n {y aunque} aléﬂnos fendmenos de la realidad (naturaie; o -
sqcialea) puedan manifestarse espectacularmenfe: guerras, demostra-
ciones de masas, fuerzas desencadenadas de la naturaleza, paisajes-
grandiosos, constituyen un espectdculo en la medida en que rompe ==
la imagen habitual que se tiene de la realidad. Ofrecgn una imagen-
familiar, magnificada, reveladora al hombre gue las. contempla: ej=--

espectadox", (48)

El espectador de la televisidn presencia un espectdiculo en la medi-
da en que existe una deformacién fragmentada de la realidad en la ~
televisién y un tratamiento particular de los temas que le permiten

al televidente crear su propia idea de la realidad.

"Bl espect&culo propiamente dicho, el que el hombre se da a sf mis=-
mo como un juago o una expresidn artfstica, puede ser mas o menos -

espectacular en la medida en que se aleje o se acarque a la reali--
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dad cotidiana". (49)

La realidad mostrada en el aparato es otra (similar o no) con res--
pecto a la realidad natural y social; no obstante, el espectador,--
aunque mantenga su condicién contemplativa, debe participar activa-

mente del fenémeno espectacular gue presencia.

"La contemplaci6n misma no cénstituye una simple apropiacifn pasiva
por el individuo, que responde a una necesidad humana de mejorar --
las condiciones de vida y entraiia ya una cierta actividad. Esta ~--
actividad puede ger mayor o menor en dependencia no s6lo del sujeto
y de su ubicacién social e histérica, sino también [...] de las pe-
culiaridades del objeto contemplado y de c6mo estas pueden consti--
tuir un estimulo para desencadenar en el espectador una actividad -

de otro orden, una accién consecuente mds alld del especté&culo”.(50)

Por su parte, el guionista no debe proponer programastelevisivog--
que evadan la realidad, sino oue propicien en el espectador una pos
tura critica y que genere, consecuentemente, una pr&ctica transfor-

madoxa.

Aquel texto guionfstico gue se convierte en una vdlvula de escape--
para el espectador que presencia una emisién, trasgrede todo tipo-=
de propuesta estética y prictica para el lenguaje televisivo; y —--
fomenta en el televidente una atmésfera de desintefés e indiferen-

cia sobre los principales problemas que le aquejan.

La realidad es captada por el guionista y éste a su vez traduce en-
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lenguaje audiovisual propuestas con contenido y con posturas frente
a los hechos exhibidos, para encontrar una respuesta en el pfiblico-
que va 14s alld del espectdculo mismo, y que se verifica frente-

a la realidad cotidiana.

"Para provocar semejante respuesta en el espectador, es necesario -
como condicién primera, que en el espectdculo problematice la realji
dad, se expresen y se transmitan inquietudes, se abran interrogan--

tes". (51)

Pero la televisidn como espectdculc de masas llega a todo tipo de -~
espectadores de distinta clase social, geograffa y costumbres, Es~-
tas caracteristicas del medio se pueden traducir como una homogeni-

zacién del ptGblico espectador.

La homogenizacifn tiene dos alternativas de andlisis, por un lado--
se puede tomar como una medida de trasculturacién si las emisiones-—
no apelan a valores e indicadores que tengan un referente con el --
desenvolvimiento social de los espectadores, esto es, que sencilla-
mente los programas sean ajenos al embiente cultural e informativo-
del pGblico. Y por otro lado, la homogenizacién puede ser vista co-
mo un acceso a la cultura: como una ‘adulteracibén' de la realidad--

y el arte, pero al fin de cuentas, al alcance de la gran mayoria.

No hay que olvidar que el arte fue la actividad que represents la--
expresividad intelectual y cultural de los hombres en torno a su ~-
realidad. Sus origenes -rituales y misticos- delimitaban la concep-

cibn estilfstica de lo cotidiano.
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A esta etapa de la estética universal, se le puede denominar como--
"arte preindustrial’, en ‘donde las obras mantenfan una clara auwtoro-
mia sobre las copias manuales que falsificaban su contenide y esen-
cia. Sin embargo, toda obra de arte tiende a reproducirse para ex-~-~
pandir sus objetivos culturales e integrar a los individuos a su -—

consenso comfn,

Asi pues, la reproductividad del arte se pone de manifiesto con el-
surgimiento de la gran industria para multiplicar el arte y despla-
zar aquella concepcién de la autonumia de las obras originales sobre

las copias.

El arte industrial integra a la sociedad en torno a la informacién-
y & la expresifén de los hombres para formar parte de los acontece--

res politicos de las distintas formaciones sociales.

Cuando Walter Benijamin {52) expone el desplazamiento @el ‘aura' ---~
de la obra de arte, estf hablando de la pérdida de autenticidad y -
del "agqui y ahora" del objeto estilizado, pérdida que no va en detri
mento del arte en sf. El arte en la época de su reproduccién mecdni
ca se expresa de diferentes maneras, perc eso no significa que la -

obra de arte no tenga significado.
El razonamiento nos conduce a la tesis 'democratizadora' -por asi -
decirlo- que plantea el autor con respecto al papel del arte como--

integrador del consenso social.

La reproduccifn mecinica del arte va a tener un matiz id€olégico en
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virtud de quienes controlan los medios y la expresién del arte. Sin
embargo, la propuesta democratizadora de Benjamin, no contrapone la
tecnologia con la ideologia que integre y maneje la expresién artig
tica en beneficio de toda la sociedad; y por lo tanto, estd a favor
de la diseminacién del arte con tal de mantener cierto nivel de cul-

tura en la poblacién.

En el mismo sentido, el autor coincide con Enzensberger (53) al de-
fender la té&sis de que el desarrollo té&cnico de los medios de comu~
nicaci6én integra cada vez mis a la poblacién para que €sta pueda --
expresarse, aunque los contenidos de 10s mensajes gue no se dirijan
ideol8gicamente en virtud de las necesidades sociales de emancipa--

cibn,

Antes,'el contenido primordial de la obra de arte lo representaba -
su valor cultural que se identificaba con el contexto y proceso hisg
térico que le daba origen, pero a partir de la reproduccién, el va-
lor cultural rompe su rigor para extender sus propositos culturales
en un valor de exhibicién para ampliar los alcances del arte en un~

contexto social.

Lo que ubica al valor de exhibicibn, es su rompimiento con el valor

que le dié origen.

La perspectiva metodol6gica de Benjamin se cimienta en el andlisis-
del arte, en virtud de que "las masas buscan disipacién, pero el --

arte reclama recogimiento", {54)
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Es obvio que la tendencia del arte social estard determinada por la
estructura econbmica y los cambios estructurales de la formacifn so
cial, porque "la transformacibn de la super estructura ocurre mas -
lentamente que la de la infraestructura" (55) pero el arte, como -~
manifestacién superestructural y subjetiva, necesita reivindicarse-
a partir de que puede considerarse como un factor democratizador de
la sociedad por hacer accesible la cultura a la poblacién y por ---
ampliar las posibilidades de interpretaci6n, tomando al hombre-espec

tador, sin distinciones sociales.

Asi pues, la difusifn masiva hace que los programas televisivos ---
sean captados por infinidad de estratos sociales, los cuales obede-

cen a dindmicas de costumbres muy diversas.

Sin embargo, no hay que olvidar que la televisifn es un medio masi-
vo y aungue se tenga bien establecidg una tabla de indgcadores -
socioeconBmicos de la poblacién, el andlisis debe estar en concor=--
dancia con el tipo de direccionalidad que se har&; es decir, delimi

tar los alcances de la emisi6n.

Eugeni Bonet nos habla del Universo televisivo, y establece la ----

siguiente esquematizacién:
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VIDEOSFERA

CLASE

TIPO

DIRECIONALTIDAD

MEGATE-
LEVISION.

LEVISION.

MESOTE- |
LEVISION.

MICROTE~
LEVISICN.

Transmisién por medio
de satélites de tele-
ocomunicaciones.

Areas mis extensas que las abarca
das por una ved de Macro Televi--
si6én. (Ejemplo: Una transmisién -
similtdnea a diversos paiseg; «--
"Mundovisifn".

Areas mAs extensas que las abarca
das por una red de Mesotelevisitn.
(Ejemplo: la interconexitn entre-
dos o mds emisioras ~o canales- -
locales de gestién cownitaria)——

* Mega/Meso TV.

Televisién convencio--
nal: estatal (

lista) o privada/comer
cial (oligopolios).

Televisifn o canales -
de un sistema de TV -~
de gestifn cominitaria
© de un cierto grado -
de participacifn pfbli
ca efectiva.

Sistemas de circuito -
cerrado y video (peque
fios formatos) .

Diversos usos: {contra)
informacién, comunica-
cién artistico experi-
mental, documental, —
cient{fico, didictico,
educativo, terapfutico,
auxiliar, doméstico, -
pramocional, publicita

- rio, comercial,

Todo el ptblico potencial de un -
estado, pafs, regién o ciudad.
(En el caso de la televisién por-
cable al ptblico potencial es —--
todo aquBl que estd abonado al --
servicio).

Se dirige a wa camnidad deter—
minada geograficamente o/y con -~
unas ciertas afinidades.

Se dirige a grupos {o commidades)
mis o menos reducidos, mis o me-~
nos especializados.

(56)



-80~
De las observaciones del cuadro anterior podemos decir que mientras
mis grande sea la extensi6n de la transmisifn, menos oportunidad---
existird de hacer un andlisis sociol&gico. de los receptores, y al -
rev8s, mientras menos sea la extensidn de la transmisién, hay mas -~
oportunidades de eleborar un lineamiento socioeconfmico de los re--

ceptores.

A nivel de MICROTELEVISION (circuftos cerrados) es de suponerse que
la investigacidn del guionista ser§ muy desarrollada y especializa-
da porque el p@blico se caraterizari por mantener constantes cultu-
rales, profesionales o intereses comunes que facilitardn el trata--

miento profundo del tema.

Pensamos por ejemplo, en los asistentes a una conferencia, o en los
estudiantes de un curso académico, o en los empleados de una empre-
sa; en todos los casos la informacién es detallada y se parte de --
palabras, situaciones y valores comunes, que fuera de estos contex-

tos serfa diffcil entender.

Y no digamos que lo inaccesible en este tipo de transmisiones se --
debe al lenguaje elevado -porque existir&n casos en que la forma --
expresiva sea muy cologquial- sino el desfazamiento de la transmi---
si6n con el referente de la realidad, es decir, mientras el referen
te hacia la realidad no tenga una vinculacién directa con el progra
ma emitido, el espectador no asimilard no se preocupard por enten--

der dicha transmisién.

En otras palabras, podrfamos afirmar gue mientras el programa no le
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diga algo al espectador y establezca vinculos con acciones y hechos
cotidianos, no se llevard a cabo una contemplacién adecuada de las-—

im&genes transmitidas.

Si el espectador ve la televisifn para 'recibir clases' mediante --
cursos impartidos por ese medio, su atencién frente a la pantalla -
ser§ distinta a la del espectador que prende su televisifn para ver

un noticiero o para pasar un rato de entretenimiento.

Asi pues, el sentido que se le quiera dar a las transmisiones de--
terminard el formato, la expresividad y la profundidad en el trata-
miento de los temas a exhibirse en la televisién. El nivel de la --
MICROTELEVISION se permite la profundizécidn en el tratamiento de -

los temas.

El nivel MESOTELEVISION, es quiz4, el mis adecuado para realizar =--

una investigacién socioclégica del ptfiblico receptor.

Correspondiente a la televisibén regional o provincial, este tipo de
difusién contemplaria una adecuada ubicacién productiva, social y -
cultural de los espectadores para poder desareollar asf, una inves-
tigacién que nos permita detectar constantes del conglomerado so=--

cial.

Si nuestro marco de transmisi6n cubriera una zona minera y agricola,
en una comarca en donde existen tres poblados y alrededor de 50 mil
habitantes; el investigador puede partir de un universo previamente

delimitado y eleborar una tabla con los siguientes datos:
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+ Principal actividad productiva de la regién.
+ NGmeroc de habitantes - productivos.
-~ no productivos
~ hombres
- mujeres
- adultos
~ menores
+ Principales organizaciones laborales y civiles - funciones que --
desempefian.
+ Nimero de centros de educacién - primaria
- secundaria
- educacién media superior
~ educacién superior
+ Horarios de trabajo - tiempo libre.
+ Cuantificacidn de los centros de esparcimiento - cine
- teatro
~ parques
- otros
+ Porcentaje de televisores por nfimero de familias.
+ Tipo de érograma gue suelen ver - en qué horario

- en qué dia

El vaciado de los .datos le dard al guionista la posibilidad de sa--
ber, no solo cufles son los mejores horarios de difusién para cada-
tipo de piblico, sino ademds, indicadores de escolaridad en la po--
blacién; principales problemas laborales; deficiencias en la organi
zaclién civil para diversas actividades sociales como: salud, educa-

cibén, cultura, y otras. Elementos ocue le permitirdn al guionista ~=-
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elaborar textos con una atmSsfera natural y cercana a los espectado

res, y con formas de expresifn comunes.

A este nivel de MESOTELEVISION el medio tiene grandes posibilidades
de conseguir la horizontalidad a la hora de diseminar socialmente -
los mensajes televisivos, pues recoge directamente la realidad de -
los espectadores en funcibén de su propia din&mica comunicativa para

proponer actividades de autogesti6én y participacién.

La comunicacibn provincial y regional tendria mis posibilidades de-
llegar a cristalizar las teorizaciones de las corrientes que velan-
por la emancipacién de los medios de comunicacién social, en virtud
de gque habrfa mayores nexos entre los emisores y los receptores; --
existirfa un clima de autenticidad por la proximidad establecida en
tre los temas a difundir y los principales problemas que les afec-~

ten.

Un medio de comunicacién local tiene mis fuerza y vigencia en la ~~
comunidad que un medio masivo captado en esa misma zona, por la ---
sencilla razén de que el espectador, con el primero, tiene puntos--
de referencia y credibilidad gue objetiviza con mayor rapidez y fa-
cilidad.
.

La MACROTELEVISION es la difusi6n que nos es méds familiar, puesto--
que es el nivel m&s comin en donde se suele diseminar los mensajes-

socliales.

Establecer una diferencia tajante entre la difusién de la televi--~
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gi6n a nivel provincial o regional, con respecto a la difusifn -=---
realizada a nivel nacional, nos llevaria a conocer particularidades
que probablemente se verificuen en forma distinta en ambos casos.

No obstante, hay que resaltar el hecho de gque la MACROTELEVISION --
llega a un pfiblico heterogéneo, y por lo tanto, dificil seria desa-
rrollar una investigaci6n que parta de las condiciones socioecondémi
cas de los espectadores para planear programaciones televisivas y -
proponer, a través del guién, imdgenes y conceptos que reatirmen el

nivel cultural.

Es obvio que los planificadores de la MACROTELEVISION no partirén -
de cero; existirdn datos censales y de alguna forma se podrfan res-
catar valores tradicionales y costumbristas, que caractericen la —-

identidad de una nacién.

Pero el punto de partida modificar& considerablemente la perspecti-
va de andlisis con respecto al nivel anterior, puesto que aquél es-
tudio partia de un conocimiento directo y profundo de la dindmica--
social y econfmica; y en este caso -ante la diversidad de pdblicos-
la estructura temitica y el contenido de los programas parten de =--

conceptos y valores con finalidad ideolégica.

En efecto, el conocimiento detallado del pfiblico a este nivel no =-
tiene una estrecha relacifn con los programas emitidos, porgque a lo
sumo existir8n 'barras' dedicadas a determinado tipo de pfiblico en-

determinado horario.

Las clasificaciones elaboradasen relacién al horario de transmisién

del programa, en muchas ocasiones no concuerdan con' los horarios de
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esparcimiento de los espectadores a los que supuestamente estdn ---
dirigidas las emisiones; y en el peor de los casos, aun cuando con-
fluyan un gran nfmero de espectadores previstos, el nivel cultural,
estético, informativo, deja mucho que desear para la gran mayorfa -

de los televidentes.

Asf pues, el principal papel de este nivel de televisifn es la de =~
homogenizar a los espectadores, medlante programaciones con finali-
dades de manipulaci6n que parten fundamentalmente de los intereses-

de los emisores. (*)

La MEGATELEVISION, es el nivel que. dfa a dfa nos vamos acercando; -
pues se caracteriza por contar con la inclusifn de los satélites y

de las comunicaciones internacionales.

(*) La televisién camercial mexicana, con el tiempo ha detectado que la mayor —-—
afluencia de pliblico televidente estd de las nueve a las once de la noche los -—
dias entresemana; tiempo al que se ha dado la dencminacifén de "triple A", No obs-
tante, esta clasificacifn se ha establecido bajo criterios comerciales, y no so--
hre un conocimiento sociocecon@mico que le permita al emisor trasmitir la expre~—-—
s5ifn de sus necesidades sociales de informacifn, cultura, recreacién, etc.

Ahora bien, el establecimiento del horario "triple A" no surgié de la casualidad,
es evidente que se debi6 a una larga trayectoria televisiva y a encuestas periG--—
dicas "ratings" hasta detectar los mejores horarios de transmisién.

Sin embargo, las necesidades sociales a las gue nos referfamos hace un momento,—
no son atendidas en las transmisiones en este horario, porque la principal fun-——-
citn que los emisores buscan en el "triple A" es la venta de productos a través -
de la publicidad comercial.

Es interesante rescatar el hecho de que con el tiempo, el tipo de series transmi-
tidas en este horario, se podria convertir (si no es que va lo son) en necesida--
des sociales, en la medida en que el pfiblico se ha acostumbrado a presenciar es--
tas series y las acepta caw tales. .
Interesante serfa para la televisifn universitaria desmitificar estos cénones es

tablecidns por la televisifn camercial y partir de otros parfmetros para estable

cer horarios de mayor afluencia, segfin sea la asistencia de espectadores, y so——

bre todo, su participacifn en las emisiones.
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El pGblico de este nivel, en determinado momento podria ser la po--
blacién mundial entera; citese el caso de un acontecimiento politi-
co de relevancia internacional, la inaguracién de unos Juegos Olim-
picos, la llegada del hombre a la luna, que se transmiten en vivo y

simultdneamente en todo el mundo.

Agui hay que establecer una diferencia entre los programas que se -
difunden internacionalmente mediante series documentales traducidas
a varios idiomas, y las transmisiones simulté&neas que difunden hew-

chos de un punto a muchos otros del planeta.

Dado que son dos emisiones completamente distintas no se pueden es-
tablecer puntos de comparacifn; la primera se refigre a las series-
que la BBC, por ejemplo, difunde en varios idiomas sobre temas cul
turaleé, cientfficos, histSricos o periodisticos, no obstante, es~-
tas series parten de un tema y de un desarrollo especffico para ser

lo m8s objetivas posibles.

Entre sus fines pueden tener ubicado el tipo de p6iblico al culdl se~
dirigir8n, pero como son Series gue se exportan, la difusién queda-

ra bajo el criterio de la estacitn local.

ahora bien, valdria la pena cuestionar la objetividad de este tipo-
de series, a pesar de tener una indiscutible calidad artfstica y do
cumentacién cientffica, precisamente por el tipo de tratamiento que
en ocasiones le dan a los temas; sin embargo, el pf@blico hetorogéneo
que recibird estos mensajes, no tendrd el mismo nivel de asimilaci6n

y utilidad, debido a su variada formacidn cultural.
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No se trata aguil de desmerecer la calidad de las series de la BBC--
de Londres, o las emisiones de la televisi6n Francesa -que no es di
ffcil ver gue saturan buena parte de los espacios de transmisidén de
las emisoras culturales-, sino de recalcar gue este tipo de emisio-
nes, en pafses como el nuestro se han caraterizado por cubrir una--

supuesta programacién cultural,

Asf{ pues, este tipo de transmisiones, aungue se divulgen interna---
cionalmente, desconocen mucho el comportamiento sociceconfmico de -
los espectadores; es posible pensar en la falta de actualidad perip

distica de estas series.

Por otra parte, la MEGATELEVISION, propiamente es el nivel de trans
misién simulténea en varias regiones del mundo; es la comunicacién-
qﬁe hace alarde de los iltimos adelantos de la tecnologfa y que bus
ca cautivar pfiblico masivo en virtud de un hecho de relevancia in--

ternacional.

El conocimiento sociol6gico de los espectadores es el compromiso y-
el grado de informacibn con los que cuenta el guionista para saber-
dirigir sus escritos a un pGblico que pueda entretenerlo y tratar--
que experimente una reflexifn sobre el tema desarrollado televisiva-

mente.

Es importante que el guionista pruebe formas de expresién distinta,
intente la combinacién de im&genes novedosas y singulares en la ---
significaci6n, busque en el espectador una participacién activa y -
una comunicacién artistica y humana para respetar y promover nues--~

tra identidad cultural.
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2.1.3 EL ABORDAJE DEL TEMA SELECCIONADO,.

El abordaje es el acercamiento; la comprensibén del objeto para ade-
cuarlo a una narracion audiovisual y conseguir asf{ mensajes televi-
sivos. Dichos mensajes se lograr&n bajo un lineamiento preconcebi--
do, en donde ya se han discutido los objetivos. El tema a desarro--
llar y el tipo de pGblico en el horario mis adecuado; faltando so-~
lamente delimitar el método o tratamiento del tema seleccionado para

constituir un formato de televisién caracteristico.

As{ pues,para abordar un tema, es necesario utilizar una expresivi-~
dad audiovisual (narraci6én) como una secuencia de elementos signifi
cativos, dindmicamente enfrentados, e inmersos en una estructura ~-

argumental.

El guionista no debe perder de vista que el abordaje y la adapta---
cién televisiva de un tema determinado se haré medianpe una narra--

cibén audiovisual, para transformar la estructura argumental original.

Pero habrfa que detenerse un poco a precisar algunos elementos de--
la "narracién" como tratamiento estético de los temas y como expre-

sividad caracterfstica del arte y de los medios de difusifén masiva.

La narracibn es un relato, que desde el punto de vista verbal (lin-
glifstico) "puede ser considerado como una jerarquia de estructuras-
sintagmiticas. La regularidad de la sucesi6n de los fonemas, de los
elementos morfogramaticales, de las partes de la oracibn y de las-

unidades suprafrédsicas, puede ser estudiada en cada caso como un -~
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problema independiente [...] Para una estructuracién argumental no-
artfstica (verbal) toda la suma de ordenaciones fonol6gicas gramati
cales, l&xicas y sintdcticas (en los limites de la oracifn) resulta
formal la capacidad de contenido, es decir, el significatdvo, es una

secuencia de mensajes a nivel frésico y suprafrédsico”.(57)

Verbalmente, la narracién separa al lenguaje mismo de la informa---
ci6én a transmitir, en la medida en que los interlocutores atienden-
a la informaci6n sin atender al lenguaje propiamente; es decir, =-=--

existe una transparencia del lenguaje para filtrar la informacién.

En la expresién audiovisiva, la narracién en sf{ es el mensaje, la~~
informacién a tramnsmitir, porqgue no existe una abstraccién del obje
to narrable y la expresividad conseguida; aqui los objetos son re-—-—
presenfados en virtud de una idea argumental delimitada y su signi-
ficacibén se obtiene mediante alteraciones, combinaciones y yuxtapo-
siciones de los elementos ic6énicos y sonoros en movimiento, y en -~

constante relacibn significativa:

La expresién audiovisual se verifica en tres tipos de narracién:

a) Icbnica; movimientos figurativos, representaciones visuales,~-
animaciones y acciones.

b) Verbal; expresién linglifstica, ya sea por escrito u oral.

c) Scnora; mlisica y efectos de sonido que resalten o alteren las

posibilidades de significacién de una secueﬁcia.

Estas narraciones deben eguilibrarse para lograr no s6lo un conjuto

de imigenes compactas con una secuencia légica, sino adem&s, una --
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proposicién argumentativa en el resultado de la combinaci6én de los-

elementos que intervienen en el sistema,

La condicién b&sica de toda narracién es el establecimiento de ca--
denas significativas (sintagmiticas) compuestas por elementos que--
cobran su valor de significado en virtud de la relacifn directa =~-
con otros elementos que los circundan y por el sentido general (dia

cr6nico) de la narraci6n.

No hay que olvidar las influencias exteriores a la narracifn que --
pueden modificar el significado de la frase; cosas como el contexto
polftico, social, histérico y cultural gue intervienen como asocia--
ciones ajenas al cuerpo narrativo planteado para determinarlo y en~

ocasiones, alterarlo,

Lotman, en sus investigaciones semiolfgicas como aportaciones para-
la "teorfa general de las estructuras narrativas", encuentra cuatro
distintos niveles en la narraci6n artistica: (como en su caso, se~-

refiere al cine).

"El primer nivel es la unifn de las unidades m&s minimas independien
tes, por lo cual, la significaci6n semitica que ain no caracteriza-
a cada unidad en particular surge precisamente de su concatenacién.
En los lenguajes naturales ese eé el nivel €n el gqué.-se-formanslas-
cadenag de fonemas. En el cine este es el nivel de.montaje de pla-~

nos,

"El segundo nivel es el todo sintagmitico elemental. En las lenguas
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naturales es el nivel de la proposicién, aunque en determinados ---
casos puede realizarse-a través de la palabra. A nivel cinematogrd-
fico es la frase cinematogrdfica: un sintagma determinado que se --
caracteriza por su unidad interna, delimitada en uno y otro extremo
por las pausas estructurales. Los criterios definidores de esa uni-
dad son su cierre, su demarcacién interior entre dos pausas limites
con la particularidad de que los ;Imites proceden de la propia na-~

turaleza de su organizacién interna..."

"El tercer nivel es la uni6n de las unidades frésicas en cadenas de

frases...

"El cuarto nivel es el nivel del argumento. No es una generalizacién
automitica del tercero, ya que un mismo argumento puede ser tratado

mediante un nGmero variable de frases..."(58)

La propuesta semibtica del investigador soviético para desmenuzar--
los elementos caracterfsticos de la narraci6n artIstiéa contémpla--
dos fases: la expresividad misma, manifestada en la concatenacibn--
de unidades significativas, y el contenido evidenciado en las pro--
‘posiciones argumentativas construidas a partir de los empalmes de -

las unidades significativas.

Asi pues, abordar un tema seleccionado mediante una narracifn =--=-
-propia de un sistema de significacién donde no s6lo interviene el-
lenguaje verbal- en este caso, la televisibn, equivale a destacar -
las unidades significativas a tres niveles: figurativo, sonoro y --
verbal; y contraponerlos dinfmicamente de acuerdo a una trayectoria

argumental gue le permita al guionista relatar o contar una histo--
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ria para conseguir una proposicién en significado; es decir, entre-
ver un contenido en las-imdgenes transmitidas mediante un tratamien
to particular-ideol6gico-estilistico del tema a adaptar a la expre-

sién audiovisual de la televisién.
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2.1.4 INTERPRETACION Y TRATAMIENTO DEL TEMA.

La interpretacién del tema seleccicnado, mediante la utilizacién de
elementos significativos de la expresividad audiovisual, en el tra-
tamiento estético y conceptual gue el guionista utiliza para lograr
una combinacién de significado y adaptar el tema a la dimensifn na-

rrativa de la televisién.

Para conseguir una narracifén audiovisual gue parta de una narraci6n
literaria o de un hecho real, en primera instancia se necesita un--
texto que sea precisamente el paso de un tipo de narracifén a otra:-

este texto es el guibn.

Después es imprescindible traducir semi6ticamente lo expuesto por--
la narracién literaria. En este sentido el guionista debe conocer -
las distintas formas expresivas (literarias y no verbales) para con
seguir una interpretacién televisiva, coherente con las posibilida-

des de expresién de las imdgenes audiovisuales.

Pero la trascendencia de la interpretacién televisiva de los hechos
y de los temas seleccionados no s6lo consiste en su adecuada adapta
cibn, traduccibn a la expresividad audiovisual, sino en el conteni-
do inmerso en los mensajes televisivos a partir del tratamiento con
ceptual ideolSgico del tema y en las proposiciones argumentales, ~-
como resultados de las combinaciones de las unidades significativéé
del cuerpo narrativo.

»

El tratamiento conceptual ideolégico de los temas seleccionadog ===
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para adaptarlos a la expresividad audiovisual, es la visién y la --

perspectiva que el emisor impone al desarrollo televisivo.

El tratamiento conceptual tiene que ver con la trayectoria argumen-

tal que el gujomista aplica en la interpretacifn del tema.

Lo anterior se verifica en los formatos donde los hechos pueden ocu
rrir en forma distinta a como se manifiestan en la realidad. Los -~
temas pasan por el velo de la interpretacifn analftica del guionis-
ta, no obstante, la narracibn conseguida deberé tener un nivel de -
autenticidad para que el espectador pueda creer que las cosas suce-

den de esa manera.

La expresividad audiovisual transforma los hechos cotidianos (frag-
menfacidn de la realidad) y modifica la estructura narrativa de los
textos literarios para generar estructufas significativas que puedan
comportarse como indices de autenticidad que el espectador asimila-

como partes integrantes de la realidad misma.

La interpretacifn puede alterar de alguna forma la realidad, sin ~-
embargo, la accifn de interpretar y proponer una narracifn l6gica--
audiovisual, es crear una atmSsfera de "autenticidad televisiva" ==

aceptada por el ptblico.

Asi pues, la trayectoria argumental, de la interprétaciﬁn televisi~
va a manifestarse en el guién, es el punto de partida y llegada del
tema adaptado, el enfoque conceptual, el tratamiento con caracterig

ticas propias de estilizacién.
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En este sentido, las unidades mInimas de significacién del tema~---
seleccionado se incorporan a la narracién en virtud de los objeti--
vos argumentales que se ha propuesto el guionista mediante la yuxta

posicién estética de los elementos a significar.

El resultado de las combinaciones semiolfgicas, es decir, el produc
to de los empalmes de las unidades significativas a niveleé de figu
racién, sonorizacién y verbalizacién, deberd crear una dimensibn --
significativa que inducird al espectador a echar a andar mecaniﬁmos
intelectuales para asimilar y comprender el contenido de los mensa-

jes.

As{ pues, seglin sea el tratamiento metodol6gico del formato a uti=--
lizar {combinacitn de elementos significativos a partir de una tra-
yectoria argumental) y el nivel estético de la expresividad audiovi
sual, deberf ser el resultado intelectual que el espectador elabora

rd para detectar, asi, el contenido de la narracién televisiva.

En efecto, 86lo en los niveles de profundidad (l8gica) en donde se-
desarrolla la trayectoria argumental del tratamiento conceptual del
tema se puede vislumbrar la existencia de un contenido en la narra

cién audiovisual; manifestado en las proposiciones argumentales.

No solo se trata de crear resultados intelectuales a partir de una-
adecuada combinacifén de unidades significaéivas, sino incorporar en
el cuerpo narrativo proposiciones formales que le den validez 16--
gica (a través de la estética y la metodologfa) al argumento plan=--

teado.
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Entonces, la validez l6gica de todo procedimiento presupone un pro-
ceso de inferencia capaz de desarrollar e interrelacionar premisas-

para llegar a una tesis concluyente.

-

premisas

Procedimiento 16gico -- razonamiento<<‘ :
conclusién

Dentro del razonamiento existen‘unidades l6gicas que determinén el-
gsentido del propic procesamiento 1l6gico, es decir, el punto de par=-
tida y el punto final del razonamiento. Y nos referimos a las propo
siciones que no son otra cosa que los polos del procedimiento de =~-
inferencia. De donde sale y a donde llega el razonamiento, o mejor,

de lo que se vale el razonamiento para concluir en tal cosa.

Por lo tanto "un razonamiento es cualquier grupo de proposiciones --
tal, que de una de ellas se afirma que deriva de las otras, las cua
les son consideradas como evidencias de la verdad de la primera ~--
(...) no es una mera coleccifn de proposiciones, s8ino 'que tiene una

estructura”. (59)

proposiciones iniciales

Razonamiento -=- proceso de remisas

inferencia
proposiciones finales
conclusién

Las proposiciones por sif solas no tienen ningin valor l6gico, s6lo-
en la medida de un proceso racional, en virtud de un proceso de ===

relacidn noherente.
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"Ninguna proposicifn es en si misma una premisa o una conclusifn---
es una premisa solamente cuando aparece en un razonamiento que ----
la afirma a fin de mostrar que alguna otra proposicién se justifica
por ella. Y es conclusién solamente cuando aparece en un razonamien
to que trata de establecer o demostrarla sobre la base de otras pro

posiciones afirmadas".(60)

Las proposiciones como tales, s6lo tienen aplicacifén en torno a la-
verdad o falsedad de sus contenidos y los razonamientos, por su par
te s6lo se ocupan de la validez o invalidez de un determinado pro--
cedimiento 1ldgico. Esto da a entender que una premisa verdadera ~--
puede tener un razonamiento falso © un procedimiento 1l6gico vdlido-

puede partir de una premisa falsa.

Asf pues, la 1l6gica no lleva a descubrir la verdad de una tesis ===
sino mi&s bien, se ocupa de verificar el razonamiento que hace v&li-
da dicha .tesis; en todo caso, la 1l8gica se ocupa del razonamiento,
desde la constitucién de las premisas, sus relaciones; hagta la con

solidacién de una conclusién, de una propuesta.

Ahora bien, seria pretenciosc hacer una analogfa mecanica del terre
no de la 16gica a la expresividad audiovisual; no obstante la narra
cién de imdgenes televisivas puede contar con elementos que la sus-
tenten lGgicamente a través de una validez analftica en la estructu
ra de la emisién televisiva y una proposicién formal argumental que

caracterice el lenguaje utilizado.

Las proposiciones argumentales se verifican en los usos estéticos--
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y metédicos de los simbolos y los signos (como unidades significa--
tivas) para un fin determinado y en el manejo del contenido expresa
do en una sustentaci6n vilida -l&gicamente- de todo el cuerpo narra

tivo del guidn a desarrollar. Con estos elementos podemos asegurar-
un formato de televisién caracteristico, es decir, con contenido y-

estilo propios.
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EL GUION METODOLOGIOO

Referentes sociales
ADFCUADA SELECCION DEL TEMA | Conocimiento del contexto social
Relaci6n con principales tendencias de investigacifn social

Apego a la realidad problematizandola

CONOCIMIFNTO SOCIAL DE LOS ESPECTADORES
Campromiso del emisor para difundir informacién verfidica

INTERPRETACION
Narracion televisiva figurativos Unidades Trayectoria argumen-
ABORDAJE = Elementos —verhales — significa ——empalmes | tal
(Transparencias de— SOnOXos tivas. : N
1a informacifn. —- ‘g;a:a'“ﬁ“m con
Otra estructura) : ptua
! |
Proposicitn Proposicién
argumental significativa
Contenido Expresividad-
propia
Validez I4gica Estilo

Resultado intelectual
en los espectadores

Crftica, participacién,
aprendizaje, reflexién,
entretenimiento
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2.2 EL FORMATO A DESARROLLAR A PARTIR DEI MARCO REFERENCIAL UNIVER-

SITARIO.

Nuestra casa de estudios es un centro académico en donde se dan ---
cita importantes manifestaciones culturales, educativas y cieﬁt!fi-
cas; estd a la cabeéa en muchos renglones del conocimiento social--
y tiene la capacidad (adem&s de tener la autoridad cultural) de =---
analizar acertadamente y dar opiniones sobre los principales proble

mas que afectan a nuestro pais.

En el mismo sentido, el formato a desarrollar para la televisién---
universitaria debe conseguir en pantalla una imagen realista, ima=--
gen que debe ser "autSnoma, es decir, no supeditada a los intere--

ses de ninguna persona fisica o moral; plural, en tanto que partici
pen en ‘su conformacifn distintas corrientes de pensamiento y los --
distintos sectores de la comunidad universitaria, el laboral, el =--
estudiantil y el magisterial, y esté dirigida a la comunidad univer
sitaria,,al trabajo docente y a los distintos sectores de la socie-
dad; din&mica, en la medida que se reconozca en un proceso permanen
te de evaluacisn y renovacifén; abierta, es decir que valore e inter-
actfie con experiencias similares desarrolladas en otras universida-
des e instituciones educativas y culturales; nacional porque tenga-
como preocupacidn-fundaméntal la preservaci6n, afirmacién y divul--
gaci6n de las d1s.tintas manifestaciones culturales y cientfficas y-
la defensa de la soberanfa mexicana (...) sé trata'bues de ayudar a
conformar al hombre con visi6n c6smica y capacidad pensante; de ---
privilegiarlo de los avances de la ciencia, no de alinearlo Yy pro--

yectarlo a la individualidad”, (61)
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El formato a desarrollar para la televisién universitaria ro debe--
pretender las cosas gratuitas, el espectdculo por el espectdculo --
mismo, sino debe replantearse el por gué de su actividad y el para-
qué hacer las cosas; debe aten erse a las necesidades de informa---
ci6én social como un servicio a la comunidad, por lo tanto, el forma
to debe distinguirse por contar con una caracterizacidén expresiva y

un contenido por comunicar.

Por una parte, la caracterizacién expresiva se refiere a la inter=~~
pretacifn (trayectoria argumental) propia de los hechos que aconte=-
cen en &mbito de la Universidad Nacional en funci6n de la sociedad~-

mexicana para presentar en pantalla imd8genes peculiares.

Si- tuviéramos que hacer una analogfia, dirfamos gue asf como los ---
Estados Unidos caracteriz6 una de sus formas de vida a través del--
género cinematogré&fico "western" (en donde vemos a un scheriff, un-
caballo ensillado, una calle de tierra, unas botas con espuelas y--
polvo, una cantina con puertas plegadizas, un bandolero a medio ra-
surar y una prostituta que seguramente se llama Kitty) la televi---
8ién universitaria puede caracterizarse expresivamente al transmi-~--

tir con identidades particulares.

Por otro lado, el contenido por comunicar siempre debe estar expre-
sa o subjetivamente incorporado al discurso de las im&genes audio-~
visuales del formato a desarrollar para la televisién universita~—-

ria.

Este formato, pues, debe contar con proposiciones argumentales para
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rescatar el tratamiento televisivo de los valores de identidad y --
autenticidad que pesan en nuestro contexto sociohistérico. Es decir,
el abordaje profundo de un tema gque le permita el espectador experi

mentar una sensacidn de aprendizaje, entretenimiento y reflexién.

La televisifn universitaria carece de guionistas que sustenten s6lji
damente el contenido y el estilo de los programas, por lo tanto es_

importante realizar una propuesta de formato para que las emisiones

tengan una sustentacidn tedrica y metodolSgica.

La crisis de los contenidos y de la expresividad audiovisual (en un
intento por reflejar lo m&s cercanamente posible la realidad mexi~=-
cana) no son aspectos privativos de lé televisién uhiversitaria, --
pues aun en las emisoras privadas y descentralizadas del Estado, es
notori& la falta de capacidad expresiva y metodolégica para mostrar
una realidad, al fin de cuentas manipulada, pero que refleja minima
mente el acontecer cotidiano y caracterfstico de la sociedad mexica

na.

Asi pues, el formato a proponer para la televisién universitaria es
el g€nero televisivo gue en primera instancia detecta las identida~
des propias de la Institucifn, esto es, funciones, actividades, ob-
jetivos, tepdencias, desarrollos, etc. {estas identidades surgen a-~
partir de conocer la esencia social e hist6rica de la Universidad--
en relacién con su funcionamiento frente a 1la sociédad y en relacidn
con la dindmica estructural de la casa de estudios: apoyo a la do--
cencia, investigacifén y extensisn académica y/o cultural); poste---

riormente mezcla dichas identidades con la finalidad de conseguir--
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una proposicién formal en contenido (argumento) y en estilo (signi-
ficacién) para proponer asf una depuracibén en la expresividad de la

televisién universitaria.

Esclarecimiento filos6fico y humanisti-
co del papel y de las funciones que ~=-
tiene la Universidad de acuerdo al de--
senvolvimiento de la sociedad.
Identidades
Conocimiento de la dinémica estructural
de la del funcionamiento de laInstitucidn: do
cencia, investigacién y extensifn.
Universidad
Experimentacién en la combinaci6n de =~-
elementos significativos para proponer-
distintas temdticas gue problematicen--
la real idad social.
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2,2.1 ESCLARECIMIENTO DE LA ESENCIA Y LAS FUNCIONES SOCIALES DE LA-

UNIVERSIDAD.

La Universidad, como institucién de alta 'cultura, formadora de cua-
dros polfticos y profesionales que sustentan el régimen establecido
o como instancia crftica y aut6noma del desarrollo social, no puede
aislarse de la sociedad que le da origen, no puede dejar de refle--
jar los problemas y las caracteristicas manifestadas en determina--

das coyunturas histéricas.

Conocer el papel que ha jugado y juega la Universidad dentro de un-
sistema socio-hist6rico en constante movimiento, implica la detec-~~-
cifén de elementos caracteristicos Aque componen a esta institucién =

social. (*)

" La Universidad ante todo, esuna institucién promotora de la concien
cia social., Lo institucional "no implica, en modo alguno, la imposi -
bilidad de una transformacién. Lo gue ha de ser cambiado tiene gue
ser previamente conocide (...) en sus flacuezas y posibilidades, en

las fallas que reclaman cambios y en los elementos de posibilidad--~

(*) 2qul se antojarfa epprender un andlisis sobre e] papel de la Universidad Na--
cional en cada wna de las etapas mis conflictivas e interesantes del desarrollo—
histérico de MBxico. Partir desde la fundicidn de la Real y Pontificia Universi—
dad de MBxico hasta nuestros dfas; detenfendose en épocas, por citar algunas, co-
mo la virreinal, la guerra de Independencia, la intervencién norteamericana, el--
sequndo imperio, la Reforma, la Revolucifin: los gobiernos postrevolucionarios;——-
la epoca de la Autonamfa Universitaria, el movimiento del 68, etc.
Una andlisis de esta naturaleza nos ampliaria las posibuldades de comprensitn—r
de las identidades y caracteristicas que tradicionalmente han definido el papel--
de la universidad. No obstante este estudio serfa otro tema de tesis.
Al respecto serfa recamendable revisar la tesis del compaiiero Juan Garibay Mera -
que en estos momentos (junio de 1985) trabaja sobre este tema, para encontrar una
posible definicifn del papel de la Universidad en funci6n de la sociedad mexicana.
"Hacia un proyecto de televisién Universidad-Sociedad. M&xico 1977~1983.
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que esta misma realidad puede ofrecer a cambio. No se pueden ce---
rrar los ojos a la realidad gue se quiere cambiar; debe, por el con
traio, ser agudamente conocida. Debe ser aceptada como tal y a par-

tir de esta aceptacién y conocimiento iniciarse su reconstruccién"

(62)

La Universidad como institucién social puede ser concebida como una
instancia politica conservadora, en la medida en que "tiende a ha--
cerse aun m&s connivente (c6mplice) con el actual sistema en sus =--
contenidos antinacionales y antipopulares. Frente a esta realidad,-
lo que se requiere es responder a la politizacién reaccionaria de -

la Universidad con una contrapolitizacién revolucionaria". (63

En este sentido, la Universidad como la institucifn social que tie-
ne la funcién de preparar cuadros profesionales, para sustentar el-
régimen politico imperante, marca una sustancial diferencia con =--
respecto a aguella universidad entendida como una instancia organi-
zada para la crfitica del ré&gimen establecido en el poder y concien-

tizadora de la sociedad.

"Las universidades tienen que recuperar su funcién a horizontes mis
alla del campus en el que se realizan las tareas de docencia e in--
vestigaci6én. (...) Tienen que‘regresar a la polis, (...} como con-
ciencia (...) que ha de sefialar las posibilidades mediatas e imme--
diatas de toda accibn, racionalizando lo que es expresifn de volun-
tades de aceibn, (...) formando una conciencia orientadora, esto es
educadora, (...) sin confundir esta actitud con la gue pretende con

vertir a estas mismas instituciones en instrumentos de &sta o aque-
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1la posthra politica concreta; (...) deben utilizar los poderosos--
instrumentos de informacién y difusifén con que se cuenta en nues---
tros dias, discutir, racionalizar y expresar profusamente las expre

siones del mundo que son parte..."(64)

Las universidades, en otras palabras, no pueden ser centros de =«==
subversién polftica, instrumento de ésta ovaquella ideologia que, -~
lo mismo podrfa ser de izquierda que de derecha. Las universidades,
aun partiendo de su propia realidad conservadora, pueden y deben---

ser concientizadorasy, comoc tal, criticas.

"La universidad critica serfa la alternativa posible, en nuestra --
sociedad frente a la universidad domesticada, y la (nica respuesta-

a.la iiusidn de una universidad destructora del sistema".(65)

La universidad es un reflejo de la sociedad en la que se encuentra-
inmersa, vd mds alli de la formacién educativa y sirve como crftica
e integradora dé la conciencia social. Estos elementos en s8f, po==-=
drfian constituirse como las identidades huménisticas y filosSficas-

para caracterizar las funciones y la esencia de esta institucifn.

La televisiﬁnluniversitaria, y concretamente, el formato de televi-
sién a utilizar, deben tomar en cuenta la funcién crftica y promo--
tora de la conciencia con las gue cuenta la institucién, para deter
minar el enquue a partir delcual se elaborarén loé mengajes tele--

visivos.

El conocimiento filos6fico del marco referencial de la Universidag,
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le permite al guionista trazar .lineamientos conceptuales para escri
bir guiones de televisifn que alcancen a tener una buena sustenta=--

cifén narrativa.

El universo de conocimientos generados en esta casa de estudios~---
" nos provee del suficiente material para desarrollar infinidad de --
temas culturales, educativos, informativos y de recreacifn. No obs~
tante, es imprescindible valerse de las identidades que pesan en --
las propias actividades de la Universidad para crear una forma de--~
expresividad televisiva. Pero estas identidades no sflo se encuen--
tran en este perfil humanistico, hasta ahora desarrollado, puesto -
que existen muchos otros elementos. a los gue se les puede atribuir-

egta caracterizacién de "identidad".

Citese el caso de las obras generadas por algunos fildsofos destaca
dos que salieron y trabajaron para la Universidad, principios so--~-
ciales, avances en investigaciones cientificas y/o sociales, arte,-
publicaciones, aspectos cotidianos, arquitectura, deporte, teatro,-
cultura en general. Sin embargo, estos temas aun permanecen a la ==
espectativa de su real aprovechamiento para ser difundidos audiovi-

sualmente.

Ahora bien, el recuento de temas, hechos funciones y principios nos
llevarfa a desarrollar otro tema de tesis. Lo gue ge trata aquf, es
de partir de la filosofia universitaria con respecfo a sus funcio-~

nes sociales para generar significaciones de la realidad actual.

La recupgracién de elementos caracteristicos de la instituci6n, por



~108-
2l solo hecho de recuperarlos no tiene ninguna validez, en la medi-
da en que no existe una vinculaci6n real de dichos conocimientos ~-

con el presente social.

La televisién universitaria, en el mismo sentido, no debe rodearse-
de temas qgue no tengan una relacién directa con las necesidades de-
difusién educativa y social, porque de lo contrario, se caerfia en -

un ejercicio televisivo estancado y distante de la realidad.

Nos encontramos pues, ante una de las més importantes tareag de la-
televisidn universitaria, si se toma en cuenta esa funcién de acer-
car el conccimiento histérico, filos6fico y social generado en su ~
interior para proyectarlo hacia la comunidad universitaria y hacia

el exterior.

Mis este puente entre los valores de la identidad universitaria y -
el uso social que se le dé, es una tarea que la televisi6n univer--
sitaria debe entender sin desatender la din&mica de la sociedad, =-

esto es, sus cambios y tendencias politicas.

Asf pues, el formato de la televisién universitaria a desarrollar--
se valdr& de un bagaje de conocimientos para ofrecerlos mediante -~
una traduccif6n televisiva accesible, ya sea para la comunidad uni-~
versitaria como para el pdblico en general en funcién de los proble

mas polfticos y sociales vigentes.
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2.2.2 DINAMICA ESTRUCTURAL DEL FUNCIONAMIENTO DE LA UNIVERSIDAD.

"La Universidad Nacional AutSnoma de México, es una corporacitn pfi~
blica -organismo descentralizado del Estado- dotado de plena capa-
cidad jurfdica y que tiene por fines impartir educacién superior pa
ra formar profesionales investigadores, profesores universitarios y
técnicos Gtiles a la sociedad; organizar y realizar investigaciones,
principalmente acerca de ias condiciones y problemas nacionales, y-
extender con la mayor amplitud posible los beneficios de la cultu--

ra".

De este primer artfculo de la Ley Orgdnica que rige actualmente a -
la Uhiversidad, podremos inferir algunos elementos que determinan==-
la funcidn educativa de la institucibn, tales como las nociones de-
Autonomfa, Libertad de cdtedra, Orientacibn voéacional, formacién~-~
de cuadros profesionales, entre otras tantas, y que, ademis, se ve-
rifican a partir de tres instancias segtdn es la dindmica estructu--
ral de la Universidad, es decir, al nivel de la docencia, la inves-

tigacién y la extensi6én universitaria.

Los universitarios podemos jactarnos de contar con la primera Uni--
versidad de América Latina que engré en operaciones académicas el -
21 de septiemsre de 1551 no obstante, este hecho, podrfa pasar =--=
desapercibido para el estudiante de nuestros dfas (que llega a un-
salén saturado de alumnos y a una clase, a la Que el maestro muy ~--
probablemente ha faltado el 50% de las sesiones) porque su realidad
imediata le obliga a pensar en los horarios m&s adecuados para no -

tomar el Metro en las horas pico, en lugar de pensar en encontrar =-
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una posible interpretacifn al contemplar el costado norte de los ~--
murales de O'Gorman ubicados en la Biblioteca central de ciudad uni

versitaria.

Lo anterior podria ser algo surrealista, pero es muy probable que -
también sea algo real, en la medida en que la masificacién, la no--
planeacién demogr&figa y el gigantismo admiﬁistrativo de la Univer
sidad la han orillado a ser una institucién educativa que poco a ~-
poco va deteriorando sus niveles académicos y culturales con respeg
to a otras épocas y a otras instituciones que no sufren de esta ---

hipertrofia.

Pero, ¢cémo conseguir que los universitarios recuperen ese bagaje -
cultural.para manifestarlo en sus actividades y profecciones acadé-
micas ﬁacia_el interior y hacia el exterior de la Universidad?, es-
decir, ¢cfmo estar seguros de que los egtudiantes, maestros, traba-
jadores y administrativos, en su gran mayorfa conocen los reglamen=-
tos vigentes, o por lo menos, las mds importantes nociones filos6fi
cas que le dan el caracter de institucién pdblica y educativa a la-

Universidad en beneficio de la sociedad?

El apego a los estatutos vigentes y a la recuperacién histérica de-
la vida universitaria son dos caminos posibles, pero ¢en qué medida
estamos hablando de una congruencia con el presente social y, con -
las necesidades imperantes de educacién, investigaéién y difusibn -

cultural?

Como lo habiamos apuntado con anterioridad, el ccnocimiento por sf-
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mismo -enciclopédico- no tiene validez significativa mientras no se

vincule a la realidad existente.

Algo similar ocurre en la televisifn universitaria, pues por un la-
do proponemos un conocimiento de la esencia de la universidad para-
caracterizar una expresividad televisiva, y por otro lado, si no se
proponen signos audiovisuales con referentes identificables con la-
realidaa social circundante, se corre el riesqo de crear en un len-
guaje audiovisual distante de la asimilacifn y empatfa del pGblico-

receptor.

En todo caso, cabrfa hacer la misma pregunta para la televisién ---
universitaria: ¢cémo conseguir gue la televisién recupere el bagaje
cultural para manifestarlo en sus actividades y proyecciones aéadé-
micas y culturales hacia el interior v hacia el exterior de la uni-

versidad?

Agquf nos encontramos en un gran 1lfo, porgue todas las nociones, con
ceptos y tendencias que le dan el cardcter distintivo a la universji
dad a partir de la televisi6n, se manejarén desde el punto de vista
televisivo. Ejemplifiquemos: en el paso del concepto adtonomia; de
lo estipulado en un reglamento a los hechos (académicos, estudianti
les o administrativos) que se verifican en la realidad, hay un mar-
de polémicas y de diferencias en la apreciacifén valorativa de los -~

hechos. (%)

(*)¢En el 68 la intervencidn de la'policia a los recintos universitarios, viols o
no viold la autonomia? Una versidn dice que si, en la medida en que fuf una infil
tracién a la propia reglamentaci6n de la instituc16n, a la libertad de la organi-
zacién en lo adninistrativo, en lo académico y en lo docente; otra versi6n dice -
que "las autoridades universitarias carecen de los medios neoesarios para resta--
blecer el orden y fue indispensable hacer uso de la fuerza p(blica para desalojar
los edificios... a las personas que no’tenfan derecho a permanecer en ellos ..,

y salvaguardar ladutonomia universitaria" (66)
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De la misma manera ¢cémo es posible asegurar que la expresividad --
televisiva respetard la esencia de los conceptos gque le dan forma a
los lineamientos filos8ficos de la Universidad cuando la apreciacién

valorativa fluctda segln sea el punto de vista de los analistas?

La propuesta, entonces, consistir& en insertar el ejercicio televi-
sivo en la dindmica estructural vigente de la universidad para ir -
constituyendo etapas de promocifn audiovisual a nivel educativo y--

.

cultural,
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2.2.2.1 DOCENCIA.

La incursifn de la televisifn universitaria al nivel de la docencia
se manifiesta en los sistemas de circufto cerradec como refuerzo a =~

los planes de estudio.

No hay que perder de vista el desarrolloc y la importancia que cada-
dfa van tomando los sistemas audiovisuales para el reforzamiento de

la enseifianza.

YEl problema que enfrenta actualmente la educacibén superior estd --
definido por la necesidad de mejorar los procesos de aprendizaje, =~
haciendo de la educacién un medio en la bfisqueda de un profesionis-
ta creativo, critico, innovador, consciente de los problemas nacio-
nales y capaz de apsttar soluciones. Ante este desarrollo, la tele-
visién (sistema audiovisual) surge como un recurso poderoso en el--
que es posible apoyarse para contribuir a elevar la calidad de la=--

educacién". (67)

El circufto cerrado es una forma de concebir el ejercicio televisi-

vo como servicio y no como un espectfculo propiamente.

A diferencia de los canales abiertos, el circuito cerrado es una --
red de emisién y recepcién instalada en un mismo recinto docente.

"Podas las aulas por tanto, pueden estar conectadas con laborato---
rios y salas de reunifn, para hacer participes de determinadas expe

riencias diddcticas a los grupos de alumnos preseleccionados".(68)
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La tarea fundamental que se le puede adjudicar a un sistema de cir-
cuito cerrado de televisién, es la dimensién de informaci6n en do--
sis previamente estudiadas a grupos cautivos de aprendizaje, los --
cuales aprovechardn el material audiovisual para reforzar los cono-

cimientos adquiridos.

El circuito cerrado también puede captar sefiales del exterior, ya -
sea para almacenarlas o difundirlas a los diversos monitores que ~-
componen la red; también es posible pensar en la comunicacién de una
aula a otra sin tener que mandar la sefial a todos los monitores; =--
todo esto y m&s se puede lograr segfin sea la complejidad técnica de

la red instalada.

Un monitor (televisibn) y una videocassetera de VPR (video tape re-
corder) componen un circuito cerrado. Y esto tiene bastante rele---
vancia si tomamos en cuenta el gran apogeo comercial de la videoca--

ssetera a nivel masivo.

La posibilidad de registrar y emitir el tipo de informacién previa-
mente seleccionada crea una situaci6n de intercambio de mensajes de
informacidg propia de un sistema de comunicacifn. Y aunque este -—--
hecho se reduzca a la eleccién de una determinada pelfcula para ser
transmitida a los integrantes de la familia, es un fendmeno en pe~--

quefio, de comunicacién.

Los circuitos cerrados pueden tener gran utilidad en instituciones-
tanto laborales como educativas, siempre y cuando la informacién de

los mensajes audiovisuales ayuden a reforzar el conocimiento y su -
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aplicaci6n a la realidad inmediata.

Ahora bien, aunque la presencia de la tecnologfa comunicativa, y en
el caso que nos compete, de los sistemas de circuito cerrado de ~--~
televisi6n, cada dia sean m&s (tiles e importantes al desarrollc --
educativo de las nuevas generaciones, es un riesgo "tecnificar" la-
educacibn, y m&s que introducir medios educativos, tecnificar el -~

proceso de aprendizaje del sujetoc cognoscente.

Pensemos en aquel estudiante gue en lugar de leer La Iliada y La --
Odisea de Homero directamente en una versifn original, espera a que
una traduccién televisiva le acerque a ese material; pensemos tam--
bi&n en el alumno gue no realiza una investigacién documental y se-
conforma con las opiniones y las perspectivas propuestas por la =---

televisién,

El gran peligro de la tecnificacifén de la educacifn, es que el cong
cimiento pierde la sustancia de los objetos de estudio, y aunque es
posible pensar en un conocimiento amplio y detalladq.elvsujeto se -
acercar8 a su objeto de estudioc a través de un velo electrénico,--
que bien puede deformar la esencia del material y din&mica de los -

objetos a analizar.
Asf pues, la informitica sSlo debe servirnos como refuerzo para -=~--
alcanzar el conocimiento, para no perder la funcifén humana del razo

namiento.

Para el caso de la Universidad, la inclusién del sistema cerrado -=-
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deberfa estar instalado en cada uno de los centros de investigacién,

facultades y escuelas de la Institucién,

Sus funciones deberfan estar encaminadas hacia el apoyo de los pla-
nes de estudio, mediante adaptaciones audiovisuales de las teméticas

especializadas y la actualizaci6n cientifica.

En el proceso de aprendizaje el sujeto utiliza distintos niveles --
comunicativos verbales y no verbales para la adquisicién del cono-
cimientg més la inclusién de los sistemas audiovisuales en el refor
zamiento de la educacién implica la atenci6n de las sensibilidades-
humanas gue tienen que ver con la emociGn y el afecto. Esto es, mar
ca una diferencia sustancial con los métodos de la ensefianza tradi-
cional, en donde no existe ningGn tipo de sustentacién ni refuerzo-
audiovisual, ademd@s de ser una educaciSn eminentemente dirigida al;'
intelecto de los sujetos. "...creemos indispensable, en toda inves-
tigacién diddctica prestar la debida atencifn a la afectividad y al
sistema de relaciones que el alumno”establece en su vida escolar. -
Con esto no queremos afirmar cue los eventuales problemas afectivos
o sociales de nuestros alumnos puedan resolverse en las pocas horas
de clase, sino sélo recordar que todas las materias deben abarcar--
tanto la afectividad como el intelecto, tanto la sociabilidad como-

el equilibrio psiguico y motriz."(69)

Esta condicién, de dirigir el refuerzo educativo y académico de las
emisiones audiovisuales a la afectividad de los estudiantes, es -~-
acercarse a las situaciones humanas gue nos dan la oportunidad de--

conocer mejor las cosas,
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No es lo mismo llegar a determinado conocimiento mediante un discur
so lineal y exclusivamente informativo a acercarse al mismo conoci-

miento a través de una situacién o conflicto humano.

He aqui pues, uno de los aspectos nodales que debe recuperar el con

cepto del nuevo formato de televisibén universitaria,

El guibn de televisi6n utilizado en los programas de circuito cerra
do guarda sus diferencias con respecto a la difusién masiva, porgue
los temas son mis especializados, bhay mds claridad en elnivel cultu

ral de los espectadores y en los objetivos a perseguir.

En lo que respecta al lenguaje audiovisual, es decir, a la caracteri
zaci6n de la expresividad mediante las referencias de las identida~
des propias de la universidad, es un ejercicio de combinaciones y de

proposiciones significativas.

El guidn para circuito cerrado se elebora de la misma manera -con =~

el mismo compromiso metodoldgico- que en otro tipo de difusién.

El nivel de difusién empleado ya sea en circuito cerradc como en---
canales abiertos (Micro o macrotelevisién, Mesotelevisién o Mega--
televisién), no determina el nivel de expresividad estético, ni el~
nivel de profundidad estructural argumenfativa (contenido); para -~
todos los casos, el lenguaje televisivo se debe manifestar con el--

mismo rigor conceptual.

Es cierte que para determinados formatos -sobre todo el informativo-
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no es necesario elaborar una estética televisiva, pues en esos casos

lo m&s importante es la informacién a transmitir.

En el circuito cerrado esta situacién informativa es muy frecuente,
y por lo tanto, es posible pensar cue a este nivel, la estética te-

levisiva no predomina en las emisiones elaboradas.

No obstante es necesario fijar la vista en los formatos gue pueden=
hacer uso de la adaptacién televisiva, para expresar mensajes audio

visualmente.

Por otro lado la creacidn de un sistema cerrado en todas las depen-
dencias de la Universidad, implica la creacifn de cuadros universi-
tarios productores de televisi6n. En efecto, el hecho de maguilar--
televisivamente aspectos de la vida cultural y académica de la Uni-
versidad, trae consigo la creacién de una generacién productora de~
mensajes audiovisuales capaz de asumir responsabilidades de difu---
sif6n cultural y educativa, y ser el principal cimiento de la orga--~

nizaci6n laboral productiva del canal abierto de televisién.

Es importante establecer una jerarqufa para mantener un control de

calidad de la maguila cue se haga en todos los centros de produc---
cifén de la televisi6n universitaria, puesto gue la estructura de la
televisibn universitaria “cle (sistemas cerrados y canal abierto)--
a la larga deben tomar una actividad compartida y coherente de acuer
do al grado de calidad de los programas, los objetivos académicos y
culturales, y en la medida de lo posible, el nivel de expresividad-

astética de las emisiones.
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2.2,2.2 INVESTIGACION.

El uso de la televisién para la investigacién cientffica y/o social,
tiene gran importancia, porque la tecnologia del video se pone en -

servicio del conocimiento y la experimentacién cientificos.

Es meritorio destacar la capacidad de "observacién" que la c&mara -
de video tiene para registrar por mucho tiempo un fenSmeno natural-

que posteriormente puede ser analizado al detalle.

Distintos centros de produccibn audiovisual en algunas facultades--
de la Universidad han experimentado el uso del video como apoyo a -

la investigaci6n y a la superacién de la prictica cientifica.

Déstaca el caso ocurrido en la Facultad de Medicina cuando los ciru
janos se manifestaban escépticos con la grabacién por video‘de las-
intervenciones quirfirjicas, no obstante, con el paso del tiempo, se
dieron cuenta gqgue su trabajo a la hora de una operacifn serfa mds -
preciso si observan el monitor de televisi6én en lugar de ver direc-

tamente la zona afectada.

El video en la investigacién tiene una difusidn méds restringida ---
pues el material por lo general cuenta con c6digos muy especializa~
dos y su funcifn no fué planeada bajo un lineamiento comunicativo,-
es decir, la televisi6n en este caso se subordina a una tarea cien-
tifica muy especial y el material registrado no sirve para ser di--

fundido a sectores mis amplios {afin en circuitos cerrados).
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Por lQmismo, este uso de la televisi6én carece de un guién para es--
tructurar su funcionamiento, pues no hay cue olvidar que el guién--
es el instrumento que le sirve al guionista para traducir una infor

macién determinada a una narracibn audiovisual.

Si en el caso de la investigacién no se intenta traducir la informa
cién, sino simplemente registrarla para ser analizada posteriormen-

te, se justifica la ausencia del guidn.

Es de uso comﬁh poner una c&mara de televisién en los Bancos para--
registrar el movimiento de la clientela y prevenir asaltos. Otro --
caso se lleva a cabo en distintos cruceros de la ciudad, en donde--
se colocan cémaras de televisién para registrar el nivel de tré&nsi-
to y la fluidez de la circulaci6n de los automSviles. Desde el pun-
to de vista técnico, el video ha invadido el ambiente cinematogré--
fico, pues algunos directores de cine piden que se cologue una cé--
mar de televisiSn portdtil encima de la c&mara cinematogréfica, pa-
ra ver las tomas inmediatamente después de que fueron rodadas, ya--
que el video, a diferencia del £film, puede reproducir las imagenes-.

grabadas prescindiendo de los procesos del revelado.

Asi pues, aunque no exista propiamente una justificacién para inclu
ir el uso del gquibn en las funciones de apoyo que realiza el video
en la investigacibn, es importante tomar en cuenta las grandes posi
bilidades para incrementar los archivos de la informaci6n audiovi--
sual sobre infinidad de fenfmenos naturales y sociales que a media-
no plazo pueden servir para engrandecer el conocimiento social, en-

la medida en que estos archivos sean traducidos audiovisualmente --
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por un trabajo guionfstico para sustentar programas de difusién ---

académica.
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2.2.2.3 EXTENSION.
"pxtensién universitaria es la interaccién entre la Universidad y -
los demds componentes del cuerpo social, a través de la cual ésta--
asume y cumple su compromiso de participacién en el proceso de crea
ci6én de la cultura y de liberaci6n y transformacién radical de la--

comunidad nacional.
"La extensién universitaria tiene como obijetivos fundamentales:

I. Contribufr a la creacién de una conciencia critica en todos los-
sectores sociales para favorecer asf un verdadero cambio liberador-

de la sociedad.

II. Contribuir a que todos los sectores alcancen una visién inte---
gral y din&mica del hombre y el mundo, en el cuadro de la realidad-

hist6rico-cultural y del proceso social{...)

I1I. Promover como integradora de la docencia y la investigacién la
revisi6n crftica de los fundamentos de la Universidad y la concien-
tizacién de todos sus estamentos, para llevar adelante un proceso--

finico y permanente de creacién cultural y transformacién social,

IV. Contribuir a la difusifn y creacién de los modernos conceptos--
cientificos y t&cnicos que son imprescindibles para lograr una efeg
tiva transformacidén social, creando a la vez la conciencia de los--
peligros de la transformacién cientifica, cultural y tecnolégica---
cuando es contraria a los intereses nacionales: y a los valores =---

humanos". (70)
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La extensi6n académica y cultural de la Universidad debe entenderse
dentro de un marco de servicio social que la institucif6n realiza a-
favor p@blico en general al ofrecer conocimientos y valores estéti-
cos para engrandecer el nivel cultural y educativo de la poblacién;
poner en las manos de la gente temas de actualidad para que sean---
discutidos; acercar a la sociedad cada vez mis a los valores cultu-
rales que nos dan identidad ante otras culturas, en fin, anadir un-

peldafio al proceso de transformacién social.

La extensibn académica y cientifica trata de "establecer un punto--
que comunique a los cientificos con el pGblico en general. Una ---=-
caracteristica de este trabajo universitario, en relacidén de la di-
vulgacién de la ciencia, ha sido qﬁe siempre ha estado basada en la
comunidad cientifica universgitaria, y (...) esto es de esencial im-
pﬁrtancia. Obviamente, la divulgacién de la ciencia en un pafs como
el nuestro tiene muchas opciones y muchas posibilidades. Creo que--
todas son encomiables, pero en el caso del trabajo universitario,--
éste ha estado caracterizado por el aprovechamiento y por la crea--
ci6n de la conciencia de la comunidad cientffica que participa en -
€1, de manera que esta idea de un puente entre cientificos y pGbli-
co en general no solamenté refleja este tipo de trabajo, sino tam—-
bién el de servir de intérprete del lenguaje y del contexto en que-
se desarrolla la ciencia contempordnea, que ha ido especializ&ndose-
Y que requiere de un lenguaje regido por un contexto que es necesa-

rio de alguna manera para producir".(71)

En términos de la extensidn de la cultura, la Universidad hace, por

una parte, partfcipe a la sociedad de una actividad cultural ajena-
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a los intereses comerciales y de lucro y, por otro lado, tiene la--
posibilidad de ejercer v mostrar una actividad cultural vinculada -
al proceso social, ya sea a nivel del pensamiento, a nivel del de-

sarrollo educativo y al nivel de la produccién material de la socie

dad.

Estatutariamente, la extensi6n académica y cultural es la mejor for
ma para erigir una televisié universitaria con perspectivas hacia -

un canal abierto de difusién masiva.

En efecto, el canal abierto de televisi6n es la oportunidad mds ==~~
efectiva de la Universidad para incorporarse al sistema de comuni--
caciones vigente e imperante en la sociedad, una opcién para los --
medios de comunicacién del Estado; una alternativa gue se contra---
ponga a la actividad comercial del consocrcio televisivo, un canal~-
gue ayude a la descentralizacibn de la informacién y que permita la
participacifn, la critica y la reflexién de los espectadores, para-

ser cada vez m&s conscientes respecto a la realidad circundante.

Obtener un canal de televisi6n para la UNAM ain es unaPOlémica que-
sigue en el tapete de las discusiones, Pero valdrfa la pena acercar

se al problema desde los siguientes enfogues:

- La actividad felevisiva desempefiada por el Estado no puede desli-
garse de la crisis de credibilidad que sufre en estos momentos el;-
Gobierno Federal. En un pais donde se nace cada seis afios; en donde
la falta de continuidad resquebraja aun los mejores proyectos polfti

cos, en donde se anuncia que no subird la gasolina y la gente inva-
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de las gasolinerfas para llenar los dep6sitos de sus autombviles---
por si las dudas; donde las tasas de interés de los bancos cada dia
se incrementan porgue la gente prefiere atesorar d6lares y desequi-
librar el ahorro y las inversiones en moneda nacional; en donde no-
existe una opinién pﬁblica consciente y critica de los problemas -~
que afrenta el pafs; en donde la televisibn comercial se empefia en-
diseminar valores individualistas; se hace necesaria una televisifn
que se contraponga al estilo comercial y trate de recuperar la cre-
dibilidad pGblica para conseguir receptores activos, criticos y par-
ticipativos. Este y no otro debe ser el camino para encontrar la -
justificacién y asf implementar un proyecto que nos Conduzca a la -~

creaci6n de un canal abierto de televisi6n universitaria.

- Es cierto que la creacién del canal universitario es una decisi6n
politiéa, sin embargo, no se deben otorgar tan f4cilmente las deci-
siones a los grupos de poder. Hay que prdpugnar porque la comunica-
cién social en nuestro pafis y en la Universidad sea producto de una
necesidad hist6rica unida al desarrollo econémico y polfitico, que -
no debe ser atribufda a la decisibn del grupo dirigente en turno.

Con la creacién del canal universitario de televisifn se reconoce -
que la televisibn universitaria puede ser una alternativa, una res-
puesta para abrir y proyectar los niveles de comunicacién e infor==~

macibén de la sociedad mexicana en su conjunto.

- Sin politicas claras, manifiestas, abiertas, no puede existir una
televisién universitaria‘congruente con las necesidades sociales. =

Esta es una premisa fundamental para entender su desarrollo.
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Sin apartarse de los lineamientos del apoyo de la docencia y la ---
extensgibn, la televisién universitaria debe desarrollarse en todas-
y cada una de las escuelas y centros de iﬂvestigacidn que lo re----
guieran. Sin embargo, no conviene que eS0s centros crezcan y se de-
sarrollen andrquicamente (que es lo que ha sucedido hasta ahora) -~
sino tener un auténtico control que organice y planee el desarrollo.
No confundir aquf la coordinacifn con el centralismo; dicho centro-
rector ya existe, en el CUPRA (Centro Universitario para la Produc-
cifn de Recursos Audiovisuales), s6lo falta adecuar las politicag--—

necesarias para que efectivamente pueda operar en ese sentido.

El centro coordinador es el que controla la calidad de los progra
mas de televisifn a difundirse via circuito cerrado o vfa canal --
abierto, Este razonamiento es vAlido si tomamos en consideracifn gue
la televisién no puede desarrollarse sin la adecuada planeacién ---
politica, laboral e investigativa para hacer una televisién coheren

te con las necesidades académicas y de difusién social.
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2.2.3 COMBINACIONES SIGNIFICATIVAS.

Este apartade del capftulo se refiere a la proposici6n argumental--
que el formato de televisién universitaria debe incluir en su desa-

rrollo conceptual, est&tico y metodolégico.

La combinacién significativa es el acoplamiento estético (plena---
mente analizado y dentro de un proceso de investigacifn) de las --
actividades que determinan el marco de la Universidad, y que son a

su vez el punto de referencia para generar los temas a desarrollar.

Se ha dicho con anterioridad que el conocimiento enciclopédico sin--
ninguna conexién con el movimiento y los intereses de la sociedad--
carece de validez cultural, en la medida en que no es una propuesta
real (cultural, informativa, orientadora y educativa) de lo que pa-
sa en la sociedad y por lo tanto los espectadores ven en la panta--

lla del televisor una imagen aiena, (¥)

Ahora bien, la conexifn de ese universo simb8lico de temas, doctri-
nas tendencias y trayectorias culturales de la Universidad con los-

intereses sociales, no se lograri si no es a partir de la experimen

tacién misma.

{*) La experiencia nos ha dicho por medios de ocommnicacidn comp el Capal 11, con-
todas sus limitnciones y errores ha logrado, en el marco de la honestidad y la——-—
autenticidad, aldo que ningfin otro canal de televisién ha consequido: reflejar lo
que es México. Y en efecto, el Canal 11 es una forma modesta’ de ver lo que sanos-
¥o de hgztr las cosas bien, siempre y cuando exista ima polftica definida y talen~
cre .

En contraposicién est& el Canal 9, donde el efecto electr&nico hace vistosos a —-
los programas pero di la impresifn de que las cosas suceden en un planeta de una-
galaxia remota, porque no hay lucha de clases, grupos de poder, reparto inadecua-
do de la riqueza.,..
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Huelga insistir 2qui en la manera especifica de lograrlo, porque=--
podrfa existir un sinGmero de posibilidades segfin sean las capacida
des de los productores. No obstante, seria conveniente revisar el -
Gltimo capftulo de esta tesis, dado que ahi se proponen algunos ---

guiones de televisifn y se pone en prdctica lo expuesto hasta ahora

Lom4s importante es desglozar las caracterf{sticas del proceso de --
significaci6n: El guionista debe ser cuidadoso para saber detectar-
una unidad significativa (audiovisualmente) que simbolice elementos

del universo cultural de la Universidad.

A la unidad significativa la debemos entender como la entidad figu-~
rativa m8s simple y pura de los objetos. SemiSticamente, vale decir
gue estas unidades corresponden a los fconos, fndices y simbolos --

del mundo de las imfgenes visuales y auditivas.
Pero valdria la pena detenerse un poco en estos conceptos:

"El fcono se caracteriza por darse en &1 una similitud de hecho en-
tre el significante y el significado, lo que vale decir, por haber-
una motivacién entre los dos. Son fconos tanto las representaciones
figurativas de un objeto o de un animal en la pintura, como en las-

formas onomatopéyicas".(72)

La expresividad audiovisual en este sentido se determina en gran =--
medida de los Iconos para significar el contenido de sus im&genes,-
puesto que las unidades de significacién son en primera instancia,-~

los mismos objetos representados icénicamente.
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2Quién pone en duda que la silla, el autombvil y la casa que apare-
ce en la pantalla del televisor en realidad son otros objetos?, no-
obstante, nadie podria afirmar que lo visto en la pantalla pueden--
ser los objetos feales. Con esta idea, es posible afirmar que los--
fconos cuﬁplen su funcifn de representacifén figurativa sin importar
las dimensiones y el tamafio con los qde los objetos son proyectados

audiovisualmente, es decir, hay una reduccidén del objeto.

Asi, si nuestro objeto a representar icbnicamente es un automévil,-
la imagen proyectada carecerd de la tercera dimensién {(con la que--
cuenta el elemento real) y el tamafio proyectado puede ser invaria--

blemente mayor o menor que el obhjeto real.

En lo gue respecta a otras cualidades como el color, la forma y la~-
materialidad del objeto, pues el signo icBnico los altera radical--
mente, y sin embargo, el espectador establece una relacién biunivoca

ente la imagen y el objeto representado.

"E1l hecho de que generalmente vaya acompaiado de inscripciones ver-
bales confirma que el signo ic6nico no siempre es tan representativeo
como se cree; porque aun siendo reconocible, siempre aparece con --
cierta ambigledad, denota m&s f4cilmente lo universal que lo parti-
cular (el rinoceronte y no este rinoceronte): para ello en las repre
sentaciones ague tienden a una precisién referencial, exije que se -

le ancle a un texto verbal".(73)

Por su parte, "el Indice se caracteriza por realizarse mediante una
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contigtiidad de hecho entre significante y significado. El humo es--
proverbialmente Indice de fuego, la aceleracién del pulso fndice de

la fiebre". (74)

Y "al simbblo, finalmente corresponde la idea de signo. Este se dis
tingue de las dos modalidades anteriores por la ausencia de cual---

quier similitud o contigtiidad entre sus partes constituyentes".(75)

Ahora bien, la esencia de la expresividad audiovisual, en su combi-
nacién de significados parte de la simbologfa para manifestar sus--

mensajes.

Unidades de significacién que surgen de los convencionalismos cultu
rales y se refuerzan en la contraposicifn de elementos figurativos-

para llegar a significar,

¢En qué momento el color blanco simbolizard un estado de &nimo tran
guilo, y en qué otro el color negro simbolizard lo contrario?. ¢Por
qué un farol con luz tenue en una calle semioscura simboliza la ---

atm6sfera adecuada para sentir terror?

Sin duda nos encontramos ante una de las caracterfsticas esenciales
de la expresividad audiovisual, y que por su parte, el lenguaje ci-
nematogrd&fico ha desgrrollado con mucho acierto; no obstante, eg---
pertinente preguntarse acdmo'llegar a simbolizar en la expresividad

de las im&genes audiovisuales?
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Simbolizar y significar, en cierto modo, son dos procesos que bus-
can el esclarecimiento y la interpretacifn de los objetos represen-

tados para ser asimilados por el razonamiento intelectual de los re

ceptores.

Es probable que ante una composicién de elementos signicos y/o ----
simb6licos, el espectador no interprete adecuadamente un resultado
de significacién, debido a gue existe un singmero de variedades ---

culturales, de percepci6n, académicas, ambientales, etc.

No obstante, el creador de signos y simbolos audiovisuales no debe-
detener su trabajo por conseguir una correcta interpretacién de los
espectadores, porque el proceso de asimilaci6n perceptiva se veri--
ficard en el sujeto receptor de todas formas, auncue no siempre en-

el sentido buscado por el emisor.

Pero la significacién del Indice, fcono y simbolo no se d8 si no --
existe un convencionalismo cultural en lo$ c8digos experimentados--
por el ptblico, ya sea en un medio de comunicacién, en una corrien-
te estética respectiva de un perfodo histérico o simplemente, en un

estilo audiovisual para narrar las historias.

De la misma forma, las unidades significativas -algunas como elemen
tos figurativos y otros como elementos sonoros y verbales- estdn-—-
expuestas a la combinacifn con otras unidades de significacién para

alcanzar un mensaje determinado.

Las unidades signjificativas, valdr&n en la medida en que los c6di--
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gos representados sean las experiencias adquiridas en un ejercicio-
peculiar de la televisién universitaria, esto es, la experimentacién

de la televisidn universitaria creard c6digos de significacién a -~

partir de

Las unidad
objetivos
un libro d
je con nog
nes del An
de tempor
"por mi r

ta formal

Los dos pr|
una relaci
la imagen
je". Ambos

a signific

]

su propio desenvolvimiento estético y narrativo.

es de significacibn pueden ser millones segln sean los =~
a perseguir. Por ejemplo, si en la pantalla observamos---
errado y después vemos que se abre para mostrar un paisa-
ales y magueyes en primer plano, acompafiado por los volca
&huac en segundo plano; la mdsica de Pablo Moncayo (Tierra
1, por ejemplo) y una voz fuera de imagen que dijera: =--~
za hablard el espiritu", nos encontramos ante una propues

de significaciébn,

imeros elementos; el libro y el paisaje, podrfa guardar--
¥n inmotivada; sin conexién precisa, sflo la lectura de-~
podria hacerse hasta este momento£ "El libro dice paisa-~
son icénicos, en la medida en qué représentan el objeto-

ax .

Si el espectador es un buen observador, podria distinguir que se---

trata de un paisaje tipico mexicano, por los inconfundibles mague--

yes y nopales, y sobre todo, por la orografia caracterfstica de --

los volcanes.

Los otros dos elementos, la msica y la expresién verbal, tienen «-

una funcifn de anclaje en la imagen propuesta, porque la melodia---

-aunque sea interpretada por una banda sinfénica- guarda elementos-
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sonoros propios de la mexicanidad. Poroue se mezclan ritmos tradicio

nales, pero tratados de una forma estilizada.

Asf pues, la m@isica nos remite a una atmésfera mexicana, pero el ~--
tratamienﬁo estilizado -en contraposicién a una interpretacién rts-
tica con una simple guitarra- nos da la idea de una cultura o edu--
cacibn que existe detrids de esa forma tradicional de expresién de -
la mGsica mexicana, esto es, algo mexicano, pero con un nivel aca--

démico en gu interpretacifn.

Y por filtimo, el enunciado "Por mi raza hablari el espiritu", emblg
ma de la Univeréidad que José& Vasconcelos cref para simbolizar una-
tendencia, un céﬁtenido, un slogan para la actividad educativa de la

institueién.

Cada uno de los. ‘elementos que constituyen la imagen audiovisual tie '
nen un peso en ia creacién de significacién del conjunto, y por lo-
tanto, podria p'Ensdrse qde la significacifn puede alterarse si-se mo

difican los eléméntos gue la componen.

Si en lugar de‘ﬁ?f un libro, viéramos un perifdico; si en lugar del
paisaje campiraﬁé.viéramos un paisaje urbano con rascacielos; si en
lugar de mﬁsicaﬁ&é Moncayo oyé&ramos un vals vienés; y si en lugar--
del emblema de Ig Universidad, escuchiramos el refrS&n "no por mucho
madrugar amanece m&s temprano"”, pues se modificarfa el significado-
de toda la secuencia, y afin ﬁaa. con solo cambiar un elemento, con-
modificar el ordgn de los elementos audiovisuales, también consegui

mos alterar el mensaje.
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As{ pues, las unidades ;ignificativas de ‘la narracién audiovisual--
para la Universidad, no tienen una designacibn determinada; sino—--
que cualquier objeto puede cumplir esa funcién seg@n sea el trata--
miento argumentai que el guiontsta se proponga. En otras palabras, -
un pizarrdn por el s8lo hecho de pertenecer a la Universidad, no es
una unidad significativa, 1o sers en el momento en que el tratamien
to del tema le permita al guionista utilizar el pizarrén como un --
elemento nodal y de peso significativo en la narracién élanteada.

También podemos pensar lo contrario; una vaca, por éjemplo, por sfi-
sola no ser{a . un elemento que nos remitiera a la Universidad----~-
(aunque la pizarra tampoco, pero #sta podrfa tener mfs relacifn con
los procedimientos de ensefianza) sin embargo, puede llegar a tener-
peso significativo con los prop6sitos de la emisién si el trata-—--

miento es adecpado.

Todo objeto, situacidn, palabra, hecho, ruido, gesto, seiial, etc.,-
puede cumplir una funcifn de unidad significativa, segGn sea el tra
tamiento argumental de la narracién audiovisual. No 6bstan§e, los =
teleastas de la Universidad deben buscar las unidades sign;ficati--
vas en la vida cotidiana de la instituci6n y'de su quehacer cientf-
fico y humanfstico para implementar un cuerpo de exﬁrgliones.pro---
pias, que poco a poco adquieran validez significativa a nivel so==-

cial, ademés de la aceptacién del pdblico.

El tratamiento conceptual del tema a desarrollar, verificado en una

trayectoria argumental, le dard la validez significativa a log ==w-



~135~
elementos audiovisuales conjugados. Esto, dicho de otra forma, es--
la concrecién de un estilo narrativo por parte de la televisién ---
universitaria; y no serd propiamente un estilo aislado, sino acorde
y estrechamente ligado a las necesidades informativas y culturales-

de la sociedad mexicana.
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SEGUNDA PARTE: PROPUESTAS

3. PROPUESTAS DE FORMATO PARA LA TV UNIVERSITARIA

Lo m&s relevante del tratamiento conceptual del tema (trayectoria

argumental) es el tipo de formato a utilizar.

Para el caso de la tv universitaria y sobre todo, para generar la
diseminacidn socfal de los temas y propuestas de conocimientos ge-
nerados en la casa de estudio, es importante atender -en mayor me
dida- un tipo de formato televisivo que recoja todo el potencial
cientffico, cultural académico e investigative y comience a con-
formar un ejercicio televisivo que traiga como consecuencia la

narratividad caracterfstica.

La tv universitaria no debe excluir de su actividad de difusibn --
ningdn formato; hdblese de los noticieros, revistas, programas de-
asistencia, deportivos espectaculares, etc. Pero nuestro interés -
en desarrollar un nuevo formato nos lleva a concebir a Ya tv univer
sitarta dentro de una dimensidn cu_ltural, de investigacién y de a-
ndlisis social que d& como resultado un ejercicio con alternativas
temdticas y politicas que:

-Se adecie a las condiciones actuales de la tv universitaria

es decir, a Yos niveles de circuito cerrado y de difusién vfia

canales abiertos. ,

~-Pueda ser el mejor Qénero televisivo que ée inserte en el -

proceso de generacidn de conocimiento y sirva como puente en-

trelos investigadores y 1a sociedad, y
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-Permjta el desarrollo de una expresividad televisiva pro-

pia, es decir, con estilo.

Hasta ahora, 1os'espectadores de la televisibn no estamos acos-
tumbrados a distinguir las emisiones por géneros o formatos, -
mds bien nos hemos habituado & ver programas de acuerdo a un sis
tema de "barras” que cubren los distintos horarios de la progra-

Maci6n diaria.

Asf hablamos de la "barra matutina", "ia barra infantil”, "la ba

rra juvenil", "horario nocturno", "horario triple A", etc.

También podemos hacer otro tipo de clasificacidn de acuerdo a los
temas a desarrollar: programas culturales, noticiosos, musicales,
cdmﬁcos. deportivos. Pero ambas clasificaciones (programas de una
barra determinada y de un tema especial a tratar) carecen de una

delimitacién especffica que le permita al pdblico ubicar, no sélo
el tema y el horario de transmisibén, sino diversos elementos que

componen la estructura de]’pfograma.

En todo caso, el espectador no sabrfa si el tema se va a desarro-
1lar de una forma dramatizada o documental, si har§ uso de fuentes
de primera mano o si el programa serf una interpretacibn de la es-

- tacidn emisora.

Quiz& 1a ausencia en el meédio televisivo de una clasificacidn por
formatos que pueda caracterizar a 10s programas por una narracién

especffica, por una estructura cqnvenéional. por una vinculacién
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ante un movimiento cultural o movimiento historico importante, se debe f'
a que la televisién hasta ahora no 1e ha interesado, 0 no na encontradonf
todavfa una expresividad propia que 1a distinga de otras formas de expr?f

sién estética y~ly ‘aisle de otros medios de comunicacibn audiovisual.

vesds nuestro punto de vista, no creemos qué la televisidn carezca en
estos inomentos de expresividades propias, sino que mas bien, no se ha
reconocido socialmente 1a existencia de formatas televisuales para cariéé
terizar métodos, estructuras y peculiaridades narrativas; por otro Iadq;}?"

no se ha tecrizado 1o suficiente como para establecer una delimitaciOn .’

formal de la estructura temitica y metodoldgica de los programas tcleij‘[_

sivos.

Hablando en terminos de la dramaturgia, cuande una persona comenta qﬂl;?i
el dia lnteriof presincld una tragedta, 1-p11c1tanentc'1ncorpora una gn;j~
ma de elementos caracteristicos de 1a tragedia; es decir, personajes ca-:
si mitificados, tonos solemnes en las exyresiones. confllctos que por f ﬁf
1o general Tlevan a 1a muerte de los personajes, una estructura ar:stoT'J?
t&lica repartida en tres actos, la consecuencia de la cit‘rsis o toma :
de conciencis, etc. Y s1 en un momento determinado, esta persaona ahade

a su relato que la tragedia fue de Euripides o de Sheakespeare, su ;nter-_
Jocutor podr§ afadir mfs elementos circunstanciales de acuerdo a la

época, esto es, vestuarfo, lenguaje, escenografia, utlleéll. producci&n.ﬂ!

etc.

Lo importante a rescatar de este ejemplo es el conjunto de unidades

que de por si{ acompafan al genero tragedia para diferenciarlo
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de otros géneros dramdticos.

De 1a misma manera, comenzar a distinguir Tas variantes del me
dio televisivo, nbs 1levarfa no s6lo a aprender a detectar los
formatos, sino ademds, a conocer el conjunts de unidades que -

acompafian a cada formato.

Ahora bien, segin los objetivos de esta tesis, el hecho de pro-
poner una delimitacidn esquemdtica y clasificar las diversas mo
dalidades de las emisiones televisivas, no debe entenderse como
una reduccidn a las reales pos1b111dade$ de la televisibn para

expresarse, sino como una ruta de investigacidn que nos permita
establecer pardmetros, puntos de partida, y asi, profundizar en

el an&lisis de los formatos televisivos.

FORMATOS DE TV.

uso del:
Telenoticiero =--eewe--a Nota informativa reportaje
INFORMATIVO- | Telentrevista crénica
| Telerreportaje Kestos formatos son mis comentario
Telerrevista | amplios y desarrolla- edjtorial
dos que tos utilizados entrevistas

en el telenoticiero)

Musical =-~~culto’
~~=--popular
Dramftico --Teleteatro
Telenovela
Telecuento
Sketch c6mico

ESPECTACULO

Deportivo

EDUCATIVO Escolarizado ---- expositivo

No escolarizado ---- Domésticos

OTROS Co merciales publicitarios, videoctipyideoarte, etc.
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E1 informativo es un formato que se encarga de difundir las noti-
cias periodisticas mds importantes del dfa acontecidas en el pafs
y en el mundo. En esta estructura tienen cabida las notas informa-
tivas, las cr6nicés, tos reportajes, las entrevistas y los comenta

rios editoriales de la emisora.

Existen algunos telenoticieros que desarrollan temas un poco més
especializados; eventos culturales, condiciones ambientales y ser-

vicios al pGblico en general.

No podemos afirmar que los noticieros se elaboran para un tipo de-
terminado de pdblico, pues la diversidad de horarios en los que -
estos se transmiten, nos hace suponer que n& hay una delimitaci6n
especffica de pdblicos. ESto quiere decir que desde un nifio hasta
un adulto, ya sean de las clases populares o altas, urbano o rural,
pueder presenciar un noticierc, aunque la presentacidén no esté de

acuerdo con el lenguaje y la realidad de los espectadores.

E1 telenoticiero significa, por lo general, para la estacibn emiso-
ra, el programa mis imporiante. En primera instancia porque d&§ la
oportunidad para que el medio se exprese ante ciertos acontecimien~

tos sociales y polfiticos.

Este formato es el principal fragmentador de la realidad que se
difunde por la televisi6n, dado que su condici6n de comunicar la
informacién mas destacada lo convierte en un género manipulador y

tergiversador de los hechos.

No sucede 1o mismo con otros formatos que al tratar -temas que no
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son de actualidad,pierden esa caracteristica de influir en la cree-

dibilidad de los espectadores.

En 1o que respecté al tratamiento técnico de estos programas, pode-
mos observaf que cada dfa se apegan mds a un espectdculo televisi-~
vo en lugar de apegarse a una linea objetiva para difundir infor-
macidon. E1 efectismo depura y desobjetiviza el cardcter de las no-
ticias, sin embargo, el televidente no es capaz de percibirlo, ¥y

1o que es peor, se conforma con las minimas d6sis de infarmacidn

presentadas por la pantalla chica,

E1 caso de la telentrevista es un formato que algunos productores
11egan a desarrollar con profundidad, y se caracteriza por dar &
conocer un tema a travéé de un entreviétado. En los programas cul-
turales, sobre todo, en donde la estacifn no se compromete a tratar
el tema y a argumentar las ideas expuestas, hace uso de los comen-

tarjos de un especialista.

Uno de los aspectos mas interesantes (y menos atendidos por la te-
levisi6én actual) es la adecuada seleccifn del tema y del entrevis-
tado. Por 1o general, en este tipo de formatos observamos que la
seleccidn es "opartunista” o no tiene ningin contacto con la rea-
lidad vigente. Se debe ser cuidadoso al elegir un tdpico de entre-
vista y no unicamente preveer 10 atractivo del tema y del entrevis-
tado, sino ademds tener un estudio previo de publicos y horarios

que le permita a los productores realizar un programa que satisfa-

ga las inquietudes detectadas en‘los televidentes. (Revisar el punto

2.1.2 Conocimiento sociolégico de los espectadores).
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Este formato tiene un gran potencial de convencimiento, incluso
podrfa ser (para los teleastas democrdticos) una posibilidad pa
ra dar a conocer con profundidad, en las palabras de los especia

listas, 1os temas mas importanes de actualidad.

Sabemos que la televisibn, con sus alcances técnicos en la etapa
de edicifn, puede cortar o modificar el sentido de la entrevista.
De aqui que sea importante que este género se convierta en el prin
cipal promotor de los espacios en vivo de la televisibn, ya que es
una caracteristica de cercanfa y de empatfa (masiva) para que los

que tienen la palabra puedan expresarse sin ninguna cortapisa.

Es cierto queleste-género transmitido en directo pone en riesgo
la politica del mediodifusor, sobre todo, cuando el hablante no
comparte las mismas ideas que los emisores, no obstante, habrd
que seguir luchando para que los espacios en directo se mantengan
a pesar de los 'riesgos' , pues toda opinidn, es digna de ser es-

cuchada.

E1 telerreportaje se distingue del reportaje utilizado en el tele-
noticiero, porque ampifa, profundiza y sensibiliza al espectador
frente 2 un tema de actualidad. No precfsamente tiene que ser un
hecho periodistico el que debe desarrollar, sino poner al alcance
del pdblico un tema que le permita reflexionar sobre distintos pro

blemas cientificos, humanfsticos y culturales.

Lo que nosotros conocemos como “"documental" se apega mucho a la
idea de este género, mas no es exactamente igual, porque este for-

mato tiene por objetivos actualizar los temas, convertirlos en cier



-143-
to modo, en servicio educativo e informativo para los espectadores

y promover una reflexi6n en el televidente que 1o haga un ser mds
part{cipe de los problemas que le circundan y que le afectan; las
imdgenes a difundir se deben conseguir con la cdmara llevada ai

hombro, registrande 1a realidad y no, visualizar con imdgenes de

archivo.

La telerrevista es la despensa de la televisifn, porque es el ini-
co género que por definicifn acepta tddo tipo de temas. E1 formate
pareciera que no tiene nada planeado, ni un objetivo a desarrollar

sin embargo, es el género que mds audiencia tiene.

Con frecuencia son emisiones transmitidas-en directo y buena par-
te de su sustento temdtico se debe a la simpatfa de los conducto-

res que sueien ﬁacer uso de sus capacidades histridnicas y de con-
vencionalismos para mantener la atencidén del pﬁblicq. Podria decir
se que no importa el tema, ni el entrevistado, ni el reportaje, ni
la intencidn del espectador que después de varias horas logré comu
nicarse por teléfono con el conductor, pues de todas formas, la 11

nea y el clima holgado del programa persisten,

El televidente podrd notar que de estos formatos surgen la mayoria
de los clichés y estereotipos que caracterizan el mundo de la tele-
visién; son los formatos que nos chismorrean sobre las intimidades
de las estrellas de cine, mezcladas con una canci6én de moda y un

reportaje lo mds superfulo e inverosimil que podamos imaginar.

Es evidente que este tipo de formato tiene una mayor permeabili-

dad y duracidén en las estaciones comerciales, porque en las cultu-
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rales, aunque mantenga otra finalidad comunicativa, dicho género

no dejaria de ser aburrido y banal.

Si se nos permite hacer una analogfa, dirfamos que este formato
televisivo se parece al vodebil en el teatro, en la medida en que
éste génere dramdtico se permite todo; desde e} chascarrillo hasta
la frivolidad; y en ese ambiente sin mesura, se desarrolla una for-
ma de expresidn muy particular de la televisib6n. Sobra decir que
este género no es nada recomendable para la televisién universita-
ria, precisamente porque descujdarfa la funcidén de difundir conte-

nidos y proposiciones narrativas diferentes.

El telespectdculo correspohde a todos los musicales, a los progra-
mas de concurso y a los dramdticos, Cuando un programa musical es
grabado en el momento de 1levarse a cabo (en directo) o en estudio,
la televisién encuentra una de sus manifestaciones mds caracterfis-
ticas, pues al registrar la cancidn con varias cdmaras, por lo ge-
neral son tres, Jjuega con los distintos enfoques, recreando la

composicidn visual,

AsT vemos al cantante y/o a la orquesta interprentando un tema
musical, pero como televidentes visualizamos desde un sinndmero
de dngulos ddndole mucha riqueza expresiva. al género artistico

registrado.

En una transmisién deportiva ocurre lo mismo, la dptica del tele-
vidente se multiplica y pareciera que estuviera ubicado en diez
sitios distinos, Ademds aquellas pesijbilidades técnicas que ha lo-

grado la tv: el congelamiento y Ja repeticién instantdnea en accién
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retardada componen una expresidn muy particular del medio.

Ahora bien, aunque. el formato te1espect5culo se presenta como

una expresién pe§u11ar de la televisidn, curiosamente es el que
menos presénta la planeacién y la estructuracién de los objeti-

vos a difundir, es decir, pdr 1o general los productores de es-

te género, quizd los mds experimentados de la televisién, se preo-
cupan por colocar su dotacifn de camaras y equipo para lograr la
mejor emisién posible. No obstante es dificil pensar que esas trans-
misiones tdehgacn un guién que las sustente, o pensar quemantigps una

investigacién de por medio.

Quizd sea el género el que no permita a los productores elabora-r
un guidn antes de transmitir un partido de futbol o una cancidn
de Julio Iglesias en una Plaza de Toros, y sin embargo, la emi-
si6n se expresa de una forma que solo la tv es capaz de registrar
tomando en cuenta la ventaja tec_nol6gica que tiene con respecto

a otros medios de comunicacidn.

Es interesante 1o que hoy en dfa se hace con los Video clips, al
televisar una cancién de moda con expresividad propia. Es gviden-
te que en estos formatos existe toda una planeacién guionistica de
1o que se quiere registrar, sin embargo, no es una planeacibn de
objetivos y cont nidos, sino de-"qbviedades" televisivas en rela-
cidn a 1o que se estd refirigndo en la cancidn.. Es preciso reco-
nocer, después de todo, que este tipo de formato, .eg €l sque en
estos momentos estd a la Vanguardia en cuanto a expresividad es-

tética se refiere, mds no en cuanto al contenido de la emisidn.
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La teledramatizacién corresponde a las telenovelas, los telecuen-
tos, 1os teleteatros y 10s progrmas c6micos (sketchs) que necesiten

de actuaciones dramdticas.

E1 uso comin ha hecho que el piblico identifique este género por
las telenovelas exclusivamente que por lo general estén dirigidad

a las amas de casa, seqglin es la tendencia actual de este formato

en la televisién mexicana. No obstante, este género es rico si to-
mamos en cuenta que el medio televisivo se conjuga .con las mis im-
portantes expresiones de la literatura para desarrollar un formate
con muchas posibilidades expresivas. (Mds adelante se abre un espa-

cio dedicado. a Ta teledramatizacidn).

E1 formato Fducativo es el género que desarrolla un tema monogrd-
ficamente de forma expositiva (escolarizada y no escolarizada), es
decir, la importancia consite en transmitir 1a infofmacifn y el
objetivo especffico de 1@ serie en cada programa. Aquf tampoco po-
demos encontra.r un género puro, pues el génerotelexpositivo por
10 general hace uso detodoslosformatos, como el telerreportaje y la

telentrevista para sustentar la informacién a comunicar.

Puede decirse que los programs educativos y de ensefanza abierta’
caben en este rubro. En un sentido literal, los programas dediéaf
dos a las amas de casg, cabrfan en esta clasificacifn en la medida
en que son temas tratados para la ensefanza, la educacién y la eco-

nomfa de las labores domésticas.

Hay que afiadir que este género es quizd el mis especializado de to-
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dos, porque a diferencia de la entrevista que también se basa en
la opinidén de los conocedores, en la telexposicibén debe existir
una profundizacién temltica del asunto a tratar. Este género sue-
le presentarse en Yos circuitos cerrados, en cuanto al intercambio

informativo y de difusidn monogrdfica se refiere,

Otros formatos televisivos, son aquellos que de acuerdo a la cla-
sificacidon propuesta con anterioridad, no tienen una morfologfa de-
terminada y su exprasividad se desarrolla a partir de objetivos muy
especfales, esto es, responden a necesidades publicitarias o esté-
ticas en el mejor de 10s casos. No obstante serfa interesante ana-
1izar las posibilidades artisticas y de 1enguaje audiovisual que
han alcanzédo Tos anuncios comerciales y los video clips reciente-
mente masificados; concretamente por la televisifn inglesa y esta-

dounidense.

En ambos casos encontramos grandes proposicionés de significado en
el manejo y enfrentamiento de las imégenes, pues sin lugar a dudas
se puede afirmar que estas manifestaciones televisivas son las mds
avanzadas en cuanto al ‘Tenguaje de la televisidon se refiere, porque’
constantemente cuentan con la experimentacién y ponen en prictica

todos los recursos t&cnicos del medio.

Ahora bien, serfa pretencioso quedarse con esta afirmacibén, ya que
los comerciales y los video élips carecen de contenidos culturales
sociales o politicos manifiestos. Sus objetivos estdn determinados

por una finalidad comercial y de lucro.

Hoy en dfa, en la televisi6n mexicana, el fnico medio de comunica-
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cién que tiene una bdsqueda permanente en la expresividad televisva
es el canal 9, (excluyendo la barra matutina). No obstante, sus con-
tenidos dejan mucho que desear en la satisfaccién de las inquietu-
des y necesidades sociales de cultura critica y participativa. A}
fin de cuehtas, merece nuestro reconocimiento este tipo de bidsque-
da experimental que, aunque sepamos es de un canal "cultural" del
consorcio televisivo, es 3in temor a equivocarnos, el dnico medio
que experimenta, crea cuadros y desarrolla al mdximo las técnicas

televisivas.

De los formatos mencionados, sobra decir que no se practican de una
forma pura, no hay mds que prender nuestr-o televisor para darnos
cuenta que no existe una manifestacién aislada de estos forma-tos,

pues constantemente se interrelacionan.

Valdria la pena preguntarse: écudles de todos estos formatos pue-
den ser utilizados por los productores de la tv universitria para
caracterizar su trabajo te]evisjvo?, es decir, da partir de qué
tipos de formato sustentar toda una metodologfa guionfstica y de
produccién televisiva para darle variantes a los centros de produc-

cidn de la tv universitaria que existen actualmente?
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3.1 EL TELERREPORTAJE

Este formato a diferencia del relato periodistico que se encarga

de ampliar la informaci6n de la noticia, es una estructura televi-
siva con ﬁetodologfa propia que le permite al televidente acercarse
al mundo cultural, histérico y académico que la Universidad Nacio-

nal representa.

Es importante sefialar que le hemos asignado el nombre de "telerre-
portaje" y no de "documental" porque aunque no es precfsamente un
reportaje periodistico, el tratamiento que este formato le di al
tema a desarrollar cumple con un trabajo-de investigacibn y una
presentacifén muy similar a Ta del reportaje, pero que no se ocupa
especificamente de la informacién periodistica, sino de una gran

cantidad de tépicos de interés general.

Ahora bien, si no se trata de llevar a la televisi6n un reportaje
elaborado periodisticamente, el objetivo a perseguir seria conver-
tir en reportajes 10s temas pertenecientes al acervo culturaie his-
térico y a la esencia de las funciones académicas y de extensidn

de la UNiversidad.

El reportaje pareciera ser un génerc periodistico exclusivo de la
prénsa escrita, pues el piblico se ha acostumbrado a escuchar y a
ver las noticias en la radio y en la televisidén , y cuando el espec-
- tador aun mantiene el interés por aumentar su conocimiento sobre

un tema determinado, recurre a los reportajes editados en los dia-

rios.
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La televisién se ha caracterizado por desenvolverse con la premu-
ra del tiempo, y diffcilmente veremos unr telerreportaje que pueda
satisfacer de forma ampliada y extensa la curiosidad del especta-
dor sobre un tema. Es cierto que el tiempo en televisién es mds
caro que el espacio en Jos diarios; es cierto que el medio electrd
nico se manifiesta mas effmeramente que el medio de comunicacidn
impreso; y es cierto que la televisidn tiene mayor acceso en la
masa receptora que el diario, por lo tanto, uno llega a explicar-
se por qué no suele darse una informaci6n mds detallada y ampliada

a partir del formato telerreportaje,

Por otra parte, negar la existencia del telerreportaje seria absur-
do, no obstante, &ste no ocupa en el medio televisivo un lugar im-
portante y todas sus posibiiidades expresivas y de difusién aun

no han sido lo suficientemente desarrolladas.

E1 hecho de que por razones de tiempo y de amplitud, la televisidn
no haya depurado el género del telerreportaje, no quiere decir que
no sea adecuado para este medio de comunicacibén. POr el contrario,
podria 1legar a ser un formato caracterfstico, sobre todo de aque-
11a televisidn que parte de objetivos culturales y educativos. Y
para el casc que nos compete, qué mejdr propuesta para el desa-

rrollo de la tv universitaria.

La justificacidn para darle a los tratamientos temdticos una pre-
sentacidn de reportaje no s6lo es una cuesti6n de método, sino ade-
mis de autenticidad en la construccidn de la imigen televisiva. Lo
anterior forzosamente nos remite al grado de compromiso social,

responsabilidad profesional y rigurosidad en la seleccién del te-
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ma para tratar asuntos televisivamente como"servicios" para la

sociedad mexicana.

Mucho se ha dicho de las deformaciones que la televisidén hace de

la rea]idad: una fragmentacidn deliberada, pérdidas permanentes

de las capacidades sensoriales e intelecutales de los televiden-
tes, control ideoldgico que los grupos de poder ejercen a través
de esa cajita de im&genes. No obstante es necesario e imprescin-
dible hablar ahora de una reivindicacién de la imagen televisiva
mds acorde con la realidad en la que estd inmersa. Con esto no se
pretende eliminar de tajo esa fragmentacién de la realidad que de-
liberadamente es seleccionada, pero s sée trata de construir una
imagen televisiva que se apegue lo mds posible a los problemas

que nos afectan cotidianamente,

He aquf pues, que el telerreportaje, representa sin lugar a dudas
el mejor formato como sustento metodolégico en la elaboracién de
guiones, para construfr asf una imagen televisiva mds auténtica‘y

una expresividad particular,

E1 telerreportaje tiene 1a oportunidad de profundizar -como nin
'gﬁn otro género~ en el tratamiento del tema. Hay que recordar que
periodisticamente el reportaje es "un relato (...) informative,
l1ibre encuanto al temé, objetivo en cuanto al modo y redactado pre-
ferentemente en estilo diﬁe;to. E1 reportaje es el género perio-
d¥stico por excelencia, ya que todo lo que no sea comentario,
crénica, o articulo es reportaje, que en sentido lato, equivale

a informacidn.” (76)
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E1 reportaje es "el relato periodfstico -descriptivo o narrativo-
de una cierta extensifn y estilo 1iteriario muy personal en que se
interesa explicar cémo han sucedido unos hechos actuales o recientes,

aunque estos hechos no sean noticias en un sentido riguroso del

concepto.” (77)

Serfa deshonesto no reconocer que la tv universitaria dentro de su
trayectoria ha manejado ya el telerreportaje, incluso algunos pro-
gramas de 1a serie "Introducci6n a la Universidad" contemplan un

formato que se apega bastante al reportaje. Solo que, a diferencia
de nuestras propuestas, los temas desarrollados en esos formatos -
no son producidos por los centos de produccifn de la Universidad,

el archivo de 1mégenés con el tiempo se ha estereotipado, y lo mds

importante, el conductor nunca estd  en cercanfa con la realidad.

Sin embargo, el telerreportaje desarrollado con los sefialamientos
te6ricos expuestos con anterioridad: guién metodol6lgico, adecua-
da selecdidn del tema, trayectoria argumental, proposicién signif--
cativa, forzosamente darén como resultado un producto en pantalla
con mds profesionaiismo, con mds conocimiento de causa, con més
claridad po]iticq en los objetivos y mas autenticidad con respecto ’

a lo’hecho televisivamente por la Universidad hasta ahora.

"En un reportaje hay que ir a los factores sociales, hay que con-
tar las condiciones de vida si se trata de una actividad laboral
{...) el reportaje ha de tener elementos sensacionalistas pero no -
en el sentido capitalista de 1a prensa amarilla, sino que busque

algo que provoque sensacién.” (78)
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para la elaboraci6n metodolégia del telerreportaje es posible ape-
garse a un esquema perjodfistico, es decir, seguir ciertos pasos 0 re-
glas propias del reportaje escrito. Al respecto revisemos lo que

el maestro Mario Rojas Avendafio nos recomienda:

1. Elegir el tema del reportaje;

. Fijar sus obj-etivos mediatos e inmediatos; .

. Pr.ogra mar Ta investigaci6n que requere el propio tema, ya seade

caract_er documental, humano o de observacié-n personal.

. Elegir y clasificar en el orden conveniente las fuentes de informacion

en las cuales se va a realizar la investigacidn;

. Iniciar esta e.n dichas fuentes, en el orden en que se haya proyecta-

do .
. Nutri{_rs_e ampliamente del tema que se haya elegido, pues el
caso de verse precisado a entrevistar a personas doctas én la materia
d_ebe el periodista ir debidamente preparadoparaformular sus interro-
gaci ones con un sentido 16gico y congeuente; —
7. I Nves_ti _gar primero en las fuentes documentales a fir . de adentrarse
con maya_r hondura en el tema propuesto;

8. Elegir con aci.erto a las personas de quienes se espera proporcionen
los més im_portantes da tos de la investigacidn

9. Anotar cujdadosamente los resultados de la investigacién documental y
estadi_stica, asf como las opiniones y expresiones de las personas
ent_revistad as.

10. Fi_.nalmente ya en posesién de todos los da-tos, acudir a 1a observacibn
persa_nal, visitando lugares, captando detalles y buscando con "nues-
t-ros p.ra_pios ojos " y nuestro entendimiento nug.vos &ngulos infor-
m.at_ivos que, en ocasiones pueden dar pie para otros reportajes o pa-
ra nutrir mejor el que tratamos de elaborar

o o L WwN

E1 propio maestro Rojas Avendafio, dice de sus recomendaciones que
las podrfamos 1lamar como "el decalogo de la investigacibn perio-
dfstica para realizar reportajes de profundidad y de tercera dimen-
si6n" {79). Sin embargo no hay que olvidar que el telerreportaje
no surge forzosamente de Ta misma manera, sino que &steparte de una

informacién acabada para traducirlo en material guionistico.

Es posible utilizar el "decalogo del reportaje profundo” en la
etapa de investigacidn del proceso de produccién de im&genes y
mensajes audiovisuales, mids no en la etapa de la elaboracién del

guién.
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E1 guionista traduce un meterial determinado -ya sea reportaje, ar-
ticulo, informacién téxto cientifico, etc- para construir un quién
de televisién. Asi pues, el guionista debe tener muy claro la exis-
tencia de dos distintas etapas de investigacién : trabajo de campo
y documental, por un lado, y traduccién televisiva de la informa-
cién consignada, por el otro; de todas formas, aunque el guionista
no sea el responsable directo de'1a investigacién de campo, existe

un trabajo analftico.

Cabe aclarar que esta distincifn en las dos etapas de la investi-
gacifn es una diferencia formal, puesto que entre una y otra etapa
debe existir una completa relacién y winculacidn de propésitos. Por
1o tanto, la adecuada selecci6n de un tema a desarrollar debe condu-
cir al guionista a proveerse del mejor material paré iniciar su tra-

bajo de traduccifn guionistica.

Una vez que el guionista tiene a Ta mano la info_rmacibn necesaria
para adaptarla a la expresividad audiovisual, debe mantener una ac-
titud critica para resolver de 1a mejor forma posible el enfoque ¥y
Ta interpretacifn que le dard a esa informacidén comprimida. Con
esto no se sugiere que el gquionsita se Timite al texto consignado
enun 100% (no siendo asi en lo que respecta al objetivo y a los
contenidoe de la informacidén) dado que muchas veces, el escritor no
encuentra en el texto aquellas palabras que debe utilizar en el -

guibn; aunque al final de cuentas, se llege al mismo objetivo,

Es evidente que si un especialista redactd una determinada informa-
cién su escala de valores, su estructura temdtica reflejada en la

redaccidn serdn muy distintas a 10 que el escritor de guiones valo-
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rard y estructurard en su texto.
.

Lo anterior no pone en duda la calidad del texto, sofo pone

de manifiesto que el guion (aunque respete los contenidos) se es-
tructura de distinta manera, pero lcudl es esa estructura que deter-
mina toda una propuesta en la elaboraci6n metodolfgica y en la ex-
presividad misma del resultado en pantalla? Cuando se habl6 del
guibn metodolégico se mencionaron y se desarrollaron elementos mf-
nimos necesarios para sab-er cudl es el camino y la postura que

el escritor debe asumir para eétructurar un texto con propuestas

de imdgenes audiovisuales ante una informacidn determinada.
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3.1.1 ALGO SOBRE LA TELEDRAMATIZACION

Lazareff, citado por Marioc Kaplin sostiene que la mejor forma de
expresidn estétfca es aquella que describe "las jdeas por medio -
de los hechos y los hechos por medio de los hombres" (80).Estg enun-
clado tiene una gran significacién narrativa y estética (de acuer-

o a las proposiciones argumentales del guién) puesto que le permi-
te al guionista apegarse a la sensibilidad humana para dar a cono-

cer un tema y desarrollarlo hasta sus {Gltimas consecuencias.

La esencia de la accién dramdtica son Tos conflictos humanos, es
decir, el desarrollo que se puede planear a partir de un enfrenta-
miento de dos sujetos sensibles interpretados por un protagonista

con su antagonista.

Este tipo de formato "no sirve para exponer, para explicar, sino
para desarrollar una accifn, una historia" (81). Kaplin, refirién-
dose al fo}mato de la dramatizacién apunta que sobre todo sirve
“para motivar, para llegar no solo a 1a mente del oyente sino so-
bre todo a su sensibitidad y a su conciencia ({...) puede contener

y transmitir cierta dosis de informacidn, pero tiene que tener sus-
tancia humana, emocién, vivencia dramftica, clima, la materia que
maneja mejor no es ninguné de las que figuran en los progtamas de

estudio, sino es otra meteria 1lamada vida." (82)

Y qué mejor que sea el hombre la unidad métrica por donde comien-
cen a medirse las posibilidades de la televisi6n mexicana en es-
tos momentos. Desde nuestro p-unto de vista, la dramatizacién pue

de adaptarse al lenguaje audjovisual para atender la emotividad y
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la sensibilidad de los espectadores.

Sastisfac_er la demanda de infaormacién y de conocimiento en el
proceso de aprendizaje. no s6lo requiere de exposiciones discur-
sivas, concretas y objetivas, tambiénse hace necesaria una forma
mis coloquial y humana para expresar esa informacidn y ese conoci-

mieto,

Seria poco profesional realizar un noticiero dramatizado, Porque
velariamos la importancia de la.informacidn, no obstante, la tele-
visién como expresividad particular, debe valer se cada vez méds de
Ta .dramatizacidén paya ayudar a generar un. formato que le permita

tratar los temas con mayor apego a la literatura y al cine.

La televisi6n no ddbe perder de vista la presencia del ser humano
como unidad métrica de su lenguaje y como concepto nodal de su ac~
tividad; dado que es un medio electrdénico que evoluciona muy rapi-
damente y el hombre queda fuera de su expresividad con relativa fre-

cuencia.

Escurioso apuntar aqui el hecho de que el cine, en su momento, al
tener que jerarquizar los planos y los encuadres, tomd a la figura

humana como puntoc de referencia, asi decimos;

ENCUADRE FIGURA HUMANA
Plano general -~-meceen-naa- cuerpo entero
P.1ano medio  ~~--emcemmen-; medio cuerpo
Plano corto  «sswmcm-ccuenn parte del cuerpo

P lano detalle -=-cemu-cane. Detalle del cuerpo
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Pero no hablemas solamente en términos técnicos, sino el hecho de
incluir al hombre en los tratamientos estéticos de los formatos te-
Jevisivos, tendfia la posibilidad de proponer audiovisualmente un

concepto de la realidad mds cercano y accesible.

Es evidente que 1a manipulacidn de los temas en la dramatizacibn es
mayor, pero la efectividad de asimilacidn par parte del pGblico tam-
bien es mayor, por lo tanto, no hay que preocuparse .por el grado -
de manipulacibfn que pudiera teneruna serie dramatizada porque al
fin de cuentas la manipulacion siempre existird y en cualquier for-

mato.

No obstante, a pesar del grado de manipulacién, la teledramatiza-
;16n debe buscar en el pdblico: "inquietar y problematizar, invitar-
lo a emitir un juicio, un cuestionamietpo de 1a realidad; enfrentar-
1o a una opinién, esclarecer elecciones vitales, proponer un ejem-

plo expositivo" (83)

En Ta teledramatizaci®n los personajes no puede hablar y desarro-
Tlarse en virtud de una informacidn, pues deben sentir y vivir lo -
que dicen y hacen ,por lo tanto, el guionista no puede aferrarse a
que sus personajes "expliquen" un iema, sino a 1o sumo 1o pueden
evidenciar con un desarrollo bien tratade. Si tuviéramos que dra-
matizarun texto sobre el adecuado uso de tos anticonceptivos, pues
hariamos una realidad de p]é;tico si uno de los personajes en una
interyencifn se apegara a un discurso médico, y en sus paladbras

se esc_ucharan los sefialamientos de un ginec6logo o de una propa-
gandq de control de la -natalidad; pero si el personaje viviera y
sintiera el problema del! mal uso de los anticonceptivos dentro

de una realidad convencionalizada, pero al fin de cuentas realista
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es posible que el gujonista no necesitara reflejar la informacidn,
sino sugerirla. Y ya dependerd del piblico cap.tar y ponerse en el
Tugar de los personajes que sufren el problema, para reflexionar

sobre el tema tratado.

E1 lector puede preguntarse ¢si existe una preferencia por el te-
tecreportaje sobre la teledramatizacién como la mejor propuesta de

guién para la tv universitarija en estos momentos?

Hemos insjtido a Yo largo de varios capitulos que la tv universita.
ria debe desarrcllar todo tipo de formatos, no obstante, tomando
en cuenta su situacifn actual: una produccidn pobre y descoordina-
da de los centros de produccidn y una escasa presencia en los ca-
nales abiertos de tv, eltelerreportaje y la téledramatizaciﬁq se
adaptan a una realidad de produccién televisiva que se vive en la

Universidad actualmente.

Por lo tante, para impulsar um ejercicic en esta materia, se necesi-
ta;
1.Aglutinar y darle una coherencia politica y productiva a
todos los centros que hacen televisifn en circuitos cerra-
dos y canales -abf_ertos.
2. Comenzar a formar cuadros de produccidn universitarios que
a la larga domien el medic y sepan proyectar hacia la socie-
dad los contenidos cientificos y humanisticos generados al
interior de la universidad, y-
3. Conseguir en pantalla una imagen fiel a la ralidad mexicana

y universitaria.
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Hay que entender que la televisidn es un fenbmeno social que estéd
determinando” va vida de los individuos y tiene un gran nivel de pe-

netracidn incluso en su educacidn y formaciln social.

De aqui que la universidad no s6lo debe analizar yestudiar con de-
tenimiento el fen6meno televisivo, sino que ademds debe convertir-
se en un emisor mids que difunda alternativas culturales y de cono-

¢imiento en beneficio de todos.

He aqui pues, que el estudio en torno al trabajo metodoldgico del
guidn para concebir a los formatos del telerreportaje y la teledra-
matizacidn como una propuesfa para la tv universitaria, unicamente
es el primer peldafio para iniciar una labor televisiva digna y

necesaria por parte de la Universidad Nacional.
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3.2 PRINCIPALES TENDENCIAS DEL USO DEL GUION EN LOS CENTROS DE PRO-

DUCCION TELEVISIVA MAS DESTACADOS DE LA UNIVERSIDAD NACIONAL.

E1 pasado 1* de marzo de 1985, el periodista Ricardo 6. Ocampo pu-
blic6 en una de las pdginas del periédico La Jornada una nota sin

precedentes para la historia de la televisibn universitarid:

"Al proyecto del Canal 7 se sumard el del 9 que manejard la Uni-
versidad Nacional sin 1a ayuda de Televisa, en cuanto solucigne
sus problemas de produccidn. Ello, si las presiones de la televi-
si6én privada lo permitan®

"Fuentes bien informadas aseguran que en definitiva el Canal 8
dejard de ser manejado por Televisa y pasa a ser patrimonio uni-
versitario en un futuro con produccibn intergramente universita-
ria y con financiamiento aplicado a produccién propia"”

"Para lograrlo en el menor tiempo posible la UMAM compra actual-
mente. equipo y construye al sur de los terrenos de ciudad unijver-
sita ria varios estudios de televisidn, pues prescindird de las

instalaciones de Televisa San Angel" (83)

Sin citar fuentes precisas, esta noticia parecia haber sido "sa-
cada de 1a manga" pues la informacidn daba por hecho la consuma-
cidn de una lucha que viene dindose desde hace 37 afos para que

la Universidad consiga su canal de televisidn.

No obsta_nte, esta noticia s6lo fue un rumor, una ilusidn que no
dejé de ser atractiva, pero que sin embargo no causé ninguna res-

puesta plibiica por parte de 1las autoridades universitarias, ni
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ocasiond un fen6meno de opinién pdblica que pusiera en claro la

informacion publicada.

Hay que tomar en cuenta que la nota se publicé en medio de las
"ambigledades" de la salida del Canal 7 del Instituto Mexicano de
Televisién y de IMEVISION, como propuesta unificadora del sistema

de televisidén estatal; también aparecid en el momento en que el asun
to del satélite MOrelos se conyirtié en una discucidn trillada (aque-
11a que dice que el Estado debe esclarecer los permisionarios y/o
consecionarijos que utilizar&n los 22 transpondedores de cada saté-
lite); se dié a conocer a la mitad de un proyecto de reestructura-
cién de Ja programaciGn nocturna del CAnal 8 para trasladar la
frecuencia al Canal 9; y por Gltimo, esta noticio aparecid después
de 4 sesiones de trabajo donde se presentaron alrededor de 100 po-
nencias para los foros del Proyecto 60: "Creacién del programa uni-
versitario de televisién" dentro del marco de la Reforma UNiversi-

taria promovida por el exrector Octavio Rivero Serrano.

No hay que perder de vista que la tv universitaria no cuenta con

un proyecto que unifique yde coherencia a la politica y a la ope-
ratividad de los centros de producci6n dd la universidad; situacién
que se refleja en el esquema de producci-06n que el convenio Televi-
sa tiene estipulado para delimitar los alcances y las funciones

del trabajo televisivo hecho por la UNAM.

La expresifn "E1l convenio con Televisa limita a la Autonomfa uni-
versitar1é' es una idea que se va generalizando en varios produc-
tores y guionistas de la televisidn en la UNAM, como es el caso de

Marcela Fern&ndez que trabaja como escritora e investigadora en el
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Centro Universitario De producciones y Recursos Audiovisuales (CUPRA_)
y Belinda Bernal, guionista de la Direcci6n General de Televisidn
Universitaria (DGTU), y ya han sido ddversos los ejemplos en donde
Jos intereses de la emprasa privada pesan mis que los principios
sociales de Ja UNiversidad Nacional:
-Al1 profesor Radil Cremoux, por ejemplo, en una ocasién le prohibie-
ron pasar al aire unos programas scbte los efectos psicoldgicos
que causa la publicidad comercial, por afectar directamente les in-
tereses del con.sorcio.
-Recientemente algunas facultades de la Universidad consiguieron
transmitir en wivo algunas series, tal es el caso de la Facutlad
de Contadurfa y Administracién (FCA) que al aire transmitfa “La
hora fiscal" y "Adminsitracién para todos". No obsfante. en una
emisifn unos invitados de la Facutlad de Economfa, segin fue el tes-
timonio de José Luis Aguilera, productor del centro de la FCA, dije-
ron que “después de L&zarc Cfirdenas no habfa existido ningin Presi-
dente de la Repiéblica que no haya sido‘corruptoﬂ. Esta aseveracidn
bastd para que se prohibieran todas las emisiones en directo que
tenia la universidad.
Asi pues, la falta de un proyecto upiversitario de comunicacién se
verifica: 1) en una dispersién y falta de coherencia operativa de
los centros productivos de la universidad, 2) en un sello o estilo
de produccién que obedece a los lineamientos de Televisa, no para
depurar con expresividad propia las emisiones, sino simplemente
pafa justificar parte del 12.5% del tiempo oficial, J) en un tra-
bajo televisivo no hecho por universitarios, y en el caso que nos
compete, 4) en un uso deficiente y casi nulo del guidén de televi-

sién,
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La ausencia de un proyecto de comunicacidn universitaria trae
como consecuencia un trrabajo en televisidn deficiente. No obs-
tante, valdrfa la pena conocer mds de cerca el papel del guién
dentro de los prbcesos de produccidn televisiva vigentes en la

Universidad,

£1 uso del guidn dentro de los procesos de produccién de Ta tv

universitaria puede conocerse a partir del siguiente esquema;

Formatos estiticos académicos

Produccibn de
circuito cerrad

Formatos dindmicos académicos

guidn de la
tv universitaria ext., académica
Formato
estatic
. xt. cultural
Produccidn via
canales abiertos ext. académica
Formatd
dindmico

ext. cultural.

Los formatos estdticos son aquellos que se plantean a partir de
un objetivo distinto a la expresib6n televisiva, cumplen con los
requerimientos deseados para una finalidad especifica y poco o

nada recurren a las distinas etapas del proceso productivo de
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imdgenes y mensajes: planeacidn, investigacifn, trabajo guionisti-

co, realizacién estética y experimental, etc.

En este tipr de formatos es dificil mantener 1a atencién y el in-
terés del espectador, no hay sugestidn e imaginacidn por falta de
imigenessignificativas, se d§ una comunicacién fr{a e impersonal,
la emisib6n es unidireccional y vertical, el espectador es pasivo,
dependiente y acritico; no hay elementosde identificacién, frecuen-
temente se caen en conceptos abstractos, se dan las cosas mastica-

das y resueltas. {(85)

Los formates estd ticos no pretenden buscar formas de expresién
distintas, solo cumplen con un objetivo ajeno (quizé& burocridtico
o justificatorio de un presupuesto) porque no toman en cuenta una

finalidad comunicativa..

Los guionistas de estos formatos, por 1o general no son especiaiis-
tas en comunicacién y a los sumo 1legan a realizar un trabajo au-
diovisual a partir de textos que no tienen una implicacién metodo-
16gica, ni proposiciones narrativas argumentales para tratar los
temas. Los escritores, en estos formatos no desarrollan los temas

audiovisualmente, sino exponen de acuerdoc a un lineamiento textual,

Los formatos dindmicos, por el contrario, tratan de manifestar los
temas de una forma desarroliada audiovisualmente, incorporan elemen-
tos metodongi;os que le permiten al espectador acercarse al tema

y participar activ_amente.
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Estos formatos, menos aburridos para el pibdico, son experimentales
y se caracterizan por desestructurar la informacifn textual para

ser presentada de una forma mds accesible.

Ambos formatos (estd~ticos y dindmices) se presentan en ias tenden-
cias del uso del guidn de la tv universitaria a niveles de circui-
to cerrrado y vfa canales abiertos, ya sea para el apoyo a la do-
cencié en el primer caso, asi como para la extensidn académica y

cultural en el segundo.

Pero valdria la pena preguntarse, icudl es el tipo de formato que
mis se usa en la tv universitaria?. En relacidn a Tos circuitos ce-
rrados: el formato estdtico académico, y en relacién via canales -
abfertos: el formato estitico de extensidn académica y cultural.
Estas afirmaciones se comprenden si se toman en cuenta algunas cons-

tantes que prevalecen en Tas producdiones universitarias.

As1 tenemos que de los 36 centros de produccidn audiovisual (¥*)
con excepcibn del Centro Universitario de Comunicacibn de la
Ciencia (CUCC), el Centro de Investigaciones y Servicios Educati-
vos (CISE) y el CUPRA (antes DIDACTA), no son producto de un pro-
yecto de comunicacién universitaria, sino mds bien, son el resul-

tado de los apoyos presupuestarios que ocasfonalmente otorgan dis-

(*) ET sefior Pedro Jav-ier Gutierrez, productor del CUPRA afirma que dichos centros
comprenden todos los médulos de material audiovisual instalados en las Faculta-
des, Escuelas, Centros , Lonstitutos pertenecientes a 13 Universidad. Pero no
todos ellos tienen una real injerencia en el desarrollo de la tv universitaria
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tintos centrosy facultades para Ja creacifn de unidades audiovisua-
les, brindando as¥ un refuerzo a los sistemas de ensefianza e inves-

tigacidn.

La DGTU, supuesto 6rgano rector, se cred con el propSsito de unifi-
car administrativamente Yos centros de produccién, no obstante, los
directores de los distintos centros como el CUPRA y la propia DGTU
fueron ratificados en su puestos y hasta el momento no hay ningin
indicio de planeacitn adminjstrativa y mucho menos de planeacidn

productiva.

Por 1o tante, al no existir una planeacibn conjuntadela tv univer-
sitaria los formatos responden a las necesidades académicas de ca-
da dependencia, en el caso'de 1o0s circuitos cerrados; y en lo co-
rrespondiente a los centros de producci6n via canales abjertos, lses
formatos utilizados son el resultade objetivo particularque el ins-
tituto o facultad quiere dar a conocer a través de la televisidn,
sin apegarse a un lineamiento general gque unifique el estiloy

el contenido general de todas las serties universitarias.

E1 crecimiento es aislado por los apoyos econbmicos de distintos

origenes que proyectan el trabajo de cada centro. Si existiese un
presupuesto para el crecimiento de la televisién universitaria en
su conjunto, no dejaria de ser modesto e insuficiente, peroal me-
nos, podrfa existir un conocimiento mis detallado para planificar

su evolucidn.

No han sido pocos los intentos para tratar de conocer mids y
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ptanificar el camino de la tv universitaria con el objeto de pro-

yectarla hacia el interior de la comunidad y hacia la sociedad
como un todo coherente y unificado. Baste destacar el caso que en-
cabez6 la profesora Marta Susana Ruiz de Sarabia a principios de
1984 cuando fungi6 como directora del CISE, realizando una investi-
gacibn para contabilizar T1a infraestructura de la tv universitaria
y proponer "el desarrollo de cinco areas que comprenden un sistema
y que incluyen la administrativa, y de programacidn, técnica, de
realizacién artfsitica, de investigacidn y evaluacién" (86). 0 el
caso de 'la sistematizacién como necesidad pr iforitaria'de la que
hablaba el actual director del CUPRA, Lic. Eduardo Sepilveda Amor,
en la primera sesi 6n del for o de consulta para intergrar el pro-
grama universitario 3e Televisibn el 11 de abril de 1984 en el au-

ditorio "Barrios Sierra”"de 1la Facultad de Ingenierfa.

Estos intentos han sido fallidos porque muchos centros no declaran
el estado real de su situacién productiva por temor a que les de-
comicen partes de su equipos de produccidn. Asi pues, el aislamien-
to de los centros estd destinado a permanecer hasta que se forma-
1ice un proyecto de comunicacidn univergitaria que los integre en un

solo plan.

Las Gltimas experiencias que dieron la oportunidad de conocer el
trabajo de Tos distintos centros universitarios de televisién, fue-
ron los foros del Proyecto 60 "Para la creacidn de un programa uni-
versitario de tv universitaria® dentro del marco de la Reforma Uni-
versitaria. Enestos foros existieron ponencias que solamente fueron
“informes" y por qué no décir. textos adulatorios a la situacibn

actual de la tv universitaria.
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Citese el caso de La formacidn de recursos humanos del Ll¢, Cesar

Shara de la Direccién de Divulgacidn Universitaria; La captacibn

de los recursos humanos para la produccidn audiovisual educativadel

Dr Jesis Santoyo'VArgas de la Facultad de Veterinaria y Zootecnia,

entre otras.

Por otro lado, también existieron ponencias que no dejaron de ser
criticas hacia la tv universitaria, y al respecto dejaron en claro
sus opiniones, no solo en 1os cuatro foros proegramados, sino ademds

en los diarios y en publicaciones posteriores. (87)

La experiencia de estos foros también se refleja en los usos del
guidn, pues el temor a decir cosas, a ser crfticos, a denunciar
1o que amerita denuncia, ha creado un mito en torno a la opinifn
universitaria y se prefiere un trabajo que no comprometa, como si-

ndnimo de una cu_ltura acrftica y extemporédnea.

Otra de las consta-ntes que se verifican en la pobreza de Tos for-
matos estdticos de la tv universitaria es la falta de guionistas

preparados profesionalmente en los centros de produccidn.

No eXiste un equilibrio entre el nimero de guionistas y la capa-
cidad de produccién de la tv universitaria. Son muy pocos los cen-
tros productivos que cuentan con guionistas que trabajen especifi-
camente en el tratamiento audiovisual metodol6gico de los temas,
por lo general, son los mismos productores los que destinan un

poco de su tiempo para Ta elaboracion de los guiones.
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Solamente en 1a DGTU y en el CUPRA pudimos detectar el trabajo
de especialistas que especificamente tienen la labor de guionistas,
no obstante, sus propuestas audiovisuales se ven con frecuencia
limitadas por criterios ajenos a la Universidad y por el temor a

decir algo con seriedad critica.

Aunque nos hemos enterado con beneplicito de la existencia de guio-
nistas que se desempefian de forma muy profesional, como Marcela Fer-
nandez, Susana Velleggia y Cecilia Pérez GRovas en el CUPRA,

Belinda Bernal entre otros en la DGTU y Eduardo Barrdén en el CISE,
que por cierto gand un Premio Nacional en guionismo televisivo

este afio, es importante decir que es un trabajo Tnfimo que pasa
desapercibido y que no determina ni influye en el trabajo actual

de la tv universitaria.

Y si desgraciadamente estos gu1ongs no influyen en esa manera esté-
tizada de hacer televisidn, se debe a que son trabajos aislados y
aun no cobran fuerza ni llegan a ser depresentativos de un traba-

jo experimental con planteamientos y objetivos claros.

Otra de las constantes que mds determinan el resutlado en pantalla
es la carencia de recursos técnicos y econbmicos para despempefiar
un trabajo televisivo de buen nivel. La pobreza de los recursos
técnicos que se manifiestan en los programas, en buena medida se
debe @& la carencia de equipo y condiciones Ooptimas para la produc-

cibn de televisibn.

Yale 1a pena mencionarque el total de los centros de produccitn
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audiovisual, (h&blese de los médulos instalados en la FCA, en el

CISE, CUPRA, Medicina y Veterinaria, que son los mis importantes)
no son recintos construidos explicitamente para estudios de graba-
¢ibn, sino més bien son salones adaptados con mucha imaginacidn,
para generar emisjones con un minimo de calidad. En breve la Facul-
tad de Ciencias Politicas y Sociales estrenard los des primeros
estudios de televisidn construidos especialmente para el trabajo
audiovisual, pues hasta ahora ha trabajado en un sétano de la Bi-
blioteca Central de ciudad universitaria, en condiciones, fracamen-
te deprorables. Esperemos, pues, que con la llegada de 10s nueveos
estudios de televisi6n, 1a'FCPyS pase de ser un centro de ensefian-
za solamente, a ser también un centro de produccién abastecedor

de material hacia otras facultades de la Universidad, y conseguir

poco-a poco espacios en los canales abiertos de la televisidn mexi-

cana.

Existen centros de produccidn como el de la FCA que aunque no sea

un lugar disefiado para producir televisidn cuenta con la mejor do-
taci6n de equipo:Cabina con telecine, switcher, generador de carac-
teﬁes, cabina de audio, ecualizador, Drack de video,'2 TBC y una
cabina de postproduccidn; un estudio con una cdmara color(3 tubos)
jluminacioén y escenografia. Llega a producir series con un nivel
aceptable de calidad televisiva, como los noticieros del CIP (Cir-
cuito de Informacidn Periférica) que son 2 horas a la semana de pro-
duccibn que difunden en el horijario de 7:00 a 14:00 hrs y dd 16:00

a 20:00 hrs; en canales abiertos cuentan con la Hora Fiscal y Ad-

ministracién para todos, emisiones que antiguamente eran en vivo

y ahora son grabados con anticipacidn.
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Sin lugar a dudas es el centro de produccibn que mejor equipado

estd,lincluso mejor que el CUPRA y la DGTU) pero sus tendencias

de produccifn responden a usos internos de refurzo a la docencia.
Su crecimiento en buena medida se 16 debe a los ppoyos econdmicos
de generaciones de exalumnos y su autosuficiencia 1o mantiene ais-

lado de los problemas que padece la tv universitaria en su njunto.

Una mds de las constantes que determinan el uso del guibn en los
centros de produccidn audiovisual de la Universidad es la falta
de recursos econfmicos y humanos que sustentenla produccién de la
tv universitaria. Recordemos que la Universidad hacia televisi6n
desde el 13 de marzo de 1960, segilin se tiene registrada suprime-
ra emisidn en canales abiertos con un prégrama especfal intitula-
do "Las publicaciones universitarias" con los profesores Carios
Bosch, Rafaé] Moreno y José Luis Goﬁzélez. y desde 1964 se inagu-
raron las primeras instalaciones de cirucito cerrado de televisién
para la ensefianza en la Factulad de QOdontologfa. (88). Por lo tan-
to, podemos afirmar la existencia de una trayectoria televisiva
realizada por la URiversidad, no obstante, hasta el momento, las
nuevas generacijones de productores universitrios laboran con una
“metodologia préctica carente de recursos”, esto quiere decir que
la Universidad, aunque no tenga un nivel Gptimo en sus condicio-
nes de produccifn, mantiene dos elementos que 1a han mantenido
viva después de todos estos afios: la imaginacién para producir en
las condiciones mds precarias y 1os contenidos, que son el peso

significativo y la validez argumental por comunicar.

La carencia de recursos no debe entenderse, en estos momentos, como

una limitante para que Jos universitarios produzcan televisidn,si-
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no debe ser un pretexto para desbordar la imaginaci6n y provocar
en los universitarios un interés por hacerse notar de cualquier
forma; buscar negocigaciones con otras instituciones y al fin de
cuentas; manifestarse como una opcibn atractiva y alternativa pa-
ra generar espaciés en los distintos medios de comunicacién, asf

como profesionalizar cada vez mds el nivel de las producciones.

Ahora bien, del material que se difunde pbr el Canal 9 "Introduc-
cibn a la Universidad" y "Temas y Tdpicos universitarios” nos he-
mos encontrado con sorpresas muy interesantes, pues aquf el guién
suele ser relegado a un segundo término. A lo sumo es un texto
informativo elaborado por algin especialista en torno a un tema
especifico. Los productores (que en su gran mayorfa manifestaron
la necesidad del gui6n y su imprescindible presencia a la hora de
elaborar sus producciones) se han habituado a esos textos informa-

tivos para realizar su trabajo.

Hemos querido presentar algunos guiones que ejempiifican este ca-
so. Los textos son originales y el lector podrd notar que en los
tres primeros ejemplos no existe ni el mids remoto intento de plan-

tear algo audiovisualmente

Como primer ejemplo tenemos un texto de la Facultad de Medicina,
si observamos las dos primeras pdginas de un trabajo de seis cuar-
tillas nos daremos cuenta de la enorme distancia que existe entre
una informacidén determinada y su presentacibn en un guidn como

propuesta audjovisual.
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E1 responsable de la produccién audiovisual de la Facultad de Me-
dicina hacia los canales abiertos (programa "La salud")y hacia
el Centro deApoyo de recursos audiovisuales en circuito cerrado,
es el Ingeniero ignacio Vizquez, procedente de la empresa Televisa
y con una ‘gran experiencia en el manejo técnico de 1a produccién
televisiva. Aunque el material mostrado por el ingeniero tenfa
una gran calidad técnica, el entrevistado manifesté la evidente
carencia de gujonsitas especializados para tratar los temas, no
obstante, este formato que tomamos como ejemplo, por desgracia
puede considerarse el tipico ejempio del guion utilizado en la

tv universita_ria. (VER ANEXO I)

E1 segundo ejemplo que veremos pertenece a la Factultad de Vete-
rinaria y Zootecnia. Este caso es interesante porque trata el
tema de la 'cistisercosis' de una forma muy literdria, y por lo
tanto, mads accesible y dinamiga. Pero el lector podrd notar que
tampoco existe una intencidn por sefialar imdgenes significativas
y por tratar audiovisualmente (con rigor metodoldgico) el tema

seleccionado.

Aunque Ta informaci6bn es buena y 1a idea (no desarrollada) puede
generar un buen trabajo audiovisual, el guionista de este texto,
el Lic. Marcelo Lebn, debiG tomarse la molestia para explicitar
mas detalladamente 1a intencién de aquellas imigenes visuales y
auditivas, y asf dejar en claro desde un principio la proposicién

argumental que el creador le quiere dar al texto.

Este momento es oportuno para sefialar que en muchas ocasiones no

son respetadas las indicaciones auditivas y visuales que el guio-
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nista manifiesta en su texto, porque en casi todos los centros de
produccifn {y esto no es privativo de la tv universitarfa) existen
un divorcio muy evidente entre la etapa de guionismo y 1a realiza-

ciébn del programa

Es comprensible que exitan alteraciones a la propuesta de guién
siempre y cuando sea para mejorar el resutlado en pantalla, pero
bajo el consentimiento y la aprobacibén del guionista. Ahora bien,
el escritor, aunque no tenga la sequridad de loque el equipo de
produccién pueda respetarle, no debe limitarse en anotar las suge-
rencias para Jla resolucifn audiovisual del guién. 51 no es de una

forma serd de otra, y el guionista debe evidenciarlo en su texto.

Existen casos en el que el guionista desconcoe por completo las
capacidades reales del equipo de producé#ibn, y anota en el guién
sugerencias que de entrada son imposibles de realizar: "plano ge-
neral de un paisaje nevado donde unos nifios esquien”, "vista
aérea de la ciudad de México y gran acercamiento a una azotea
donde Qemos al conductor que aparece a cuadro..." E] guionista

es parte del cuerpo de produccidn y es quién mas obligado estd

en usar 1a imaginacién para proponer imigenes de fdicil resolucibn

acorde a las posibilidades de produccién. (VER ANEXO II)
Como siguiente ejemplo tencmos un guidn de use interno para la
FCA; en &1 podemos observar que trata de pfomover un curso de es-

pec1a11iac16n mediante una informacién m&s o menos bien redondeada.

Existe una columna (7a de 1a jfzquierda) que intenta visualizar las
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imdgenes, no obstante, es muy porbre y confusa. E1 lector podrd
darse cuenta de 1o que hemos venido sostenien_do con anteriori-
dad; el tipo de trabajo de este centro responde a sus propias ne-
cesidades. A1guﬁos especialistas en Ta materia sostienen que mien~
tras el gh16n sea claro, detallado y coherente no importan los 'me-
talenguajes' o estructuras'propias ‘suigéneris' inmersos en el guidn
puesto que serd de todas formas un instrymento de trabajo traduci-
ble para todos. Pero cuando el equipo de produccién se ha habitua-
do a ciertas estructuras que ni ellos se entienden, pues se verd

mermada la calidad del resutlado en pantalla.

E1 gui6n que veremos en el anexo tercero-'fue realizado por el pro-
pio productor, José Luis Aguilera, entonces la calidad expresiva
del guién se ve limitada por lossfmbolos y convencionalismos que

el realizador incluy6 en el texto, y lo que es peor, sélamente &1

entiende sus indicaciones. (VER ANEXO III)

A continuacién presentamos dos guiones que tienen una estructura
mis acabada y clara con respecto a los objetives a tratar: el pri-
mero es un telerreportaje elaborado en l1a DGTU para 1a serie "Desde
la universidad" por Belinda Bernal. chho programa se transmite
los viernes a las 12:30 hrs por el canal 9{ se Tlama “"Se solicita
sirvienta... con referencias". Es un telereeportaje documentado,
pues la redaccidn de la investigacibn tiene giros literiarics lo

que Te permite al televidente acercarse mas fdciimente al tema.

Haciendo el andlisis exclusivo del texto, podemos darnos cuenta que

es pobre en lo que se refiere a la proposicidn significativa de



=177~
las imigenes, pues précticamente &stas no existen y ol guidn estd

redactado como si fuera una ponencia.

El tratamiento érgumental es satisfactorio porque el guién se estruc
tura por sf mismo, es decir.‘es un texto resuelto y redondo. Al res-
pecto es importante mencionar que el tratamiento argumental que se
propone el guionista di como resultado una estructura y narracibn

propias.

La resolucidn audiovisual de este guidén pudo ser mds ambiciosa de lo
que fue, si el guionista hubiera detallado sus propuestas de signi-

ficaci6n en 1a columna dedicada a las imdgenes visuales.

En. los formatos de doble columna, que por cierto, son los mds idd-
neos para los guiones de televisifn, porque separa claramente el vi-
deo del audio, el escritor debe explayarse en el manejo de lasjimd-
genes. No estamos diciendo que el guionista debe precisar hasta el
dltimo detalle con un lenguaje técnico, porque,creemos que el mane-
jode tecnicismos es una gran ayuda para la realizaci6n del progra-
ma, no obstante, el guionista no puede estar comprometide por com-
pleto en utilizar estos términos, pues puede hacer uso de expresio-
nes mis coloquiales que le ayuden a entender a los camardgrafos el

sentido de Tas tomas

Si en un guidn anotamos Ta indicacib6n: "plano general de un hombre
que aborda un camibén de pasajeres"; puede ser interpretada a la
perfeccifn per los técnicos, pero hay elementos que se escapan de

esta indicacibn talescomo ien qué calle aborda el camibn?, len quéli
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estado de d&nimo aborda el camién?, thay mucha gente?, {tiene prisa
ese hombre?, etc. S1 escribimos de esta forma: "Plano general de
un hombre abordando un camif6n de pasajeros. Sesugiere se registre
1a Tocacifnafuera de un mercado en donde la gente de extraccifn

humilde se code& para abordar el delffn"

Una indicacién de esta naturaleza rompe con la estructura tradicio-
nal del lenguaje técnico de la cclumna izquierda del guidén de tele-
visibn; pero hay que recordar que el guidn es una sugeren;ia docu-
mentada y metodolfgicamente resuelta, m&s no tiene la capacidad de
resolver audiovisualmente las ideas en la prdctica. Por lo tanto,
mientras mas "sugerente" sea el guidn en .las indicaciones técnicas
mésposibilidades existen para resolverlo de una forma adecuada,
porque implfcitamente se promueve la participaci6n de los técnicos
que representan las diferentes etapas del proceso de produccibn

de imdgenes y mensajes audiovisyales.

Con 1o anterior no se estd afirmando que el gyionista~ debe dejar
al criterio de los demds la resolucibn préctica del programa, sin-
proponer los emplazamientos técnicos pero dejarlos abiertos para
ser complementados ‘por las habilidades profesionales de los téc-

ntcos. (VER.ANEXO IV)

Como {(1timo ejemplo tenemos un guidn educativo escolarizddo reali-
zado en el CUPRA para la Facultad de Medicina, "Exploraci6n del to-
rax". Este formato es para uso interno de la facultad, sin embargo

es importante destacar la precisién técnica del guibn: columnas

para el nimero de tomas, cdmaras, descripcidn de tomas, narracién
’
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del texto y tiempos. E1 lector podrd percatarse de aquella tesis
que reza: “Con un buen guidn se aseguran las buenas producciones

pero con un mal guidn diffcilmente se hardn buenas producciones”

La proposicidn significativa de las imdgenes se limita por la in-
formacifn a exponer,pues gungue es un. guién preciso y detallado el
guionista no tiene tanta libertad para ju_gar con ia combinacidn

significativa de las tomas.

Creemos que este tipo de formato, al cumplir su finalidad como
refuerzo a 1a docencia , pero el tratamiento argumental no respon-
de a una estructura con tanta independencia, como es el caso de otros

formatos.

No obstante, el inter&s por mostrar este texto ha sido para dar una
visi6n panordmica de los formatos mis representativos que se dan

en los usos del guidn de la tv universitaria.

A continuacibn presentamos dos pdginas de un texto de 26 cuartillas,
El lector podrd darse cuenta que es el primer guidn que mostramos

en donde el formato de televisibn se ve plenamente estructurado,
cémodo y agradable para su lectura. Maneja tecnicismos, pero los
minimos necesarios, y aunque nos pueda parecer un formato aburrido

sy finaljdad temdtica se cumple.

Dentro de las propuestas de tratamientos argumentativos que desa-
rrollamos en esta tesis, es posible concebir un guién para circuito
cerrado con estructuras quionisiticas que rompan con los tratamien-

tos tradicionales. Y no precisamente abogamos por un ruido en 1a
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cémunicacién clara de los contenidos, sino poruna expresion mis
artistica y menos formal para el tratamiento de los temas académi-

cos. (VER ANEXQO V)

En 1o que respecta a la teledramatizacidn, pues sale sobrando cual-
quier aclaracidn, ya que es un formato que précticamente no exis-
te en estos momentos en las producciones universitarias. A reserva
de aquellos guiones producidos en la FCPyS y en ENEP Acatldn para
los festivales de la Asociacidn Latinoamericana de Teleducacifn
Universitaria "La muerte tiene permiso"”, "Tenga para que se
entretenga", "E1 prodigioso miligramo" y otros. Pero estos proyec-
tos aunque no dejen de ser interesantes no tienenun peso signifi-

cativo al diario acontecer de la televisibn universitaria.

Por G1timo, el telerreportaje, como formato propuesto para hacer
guiones que se inserten en las actuales condiciones de produccidn
de la tv universitaria, debe ser un texto que dinamice los conte-
nidos y los temas para el apoyo a la docencia, asi como para la
extensi6n académica y cultural en los circuitos cerrados de todas
las facultades y de Tas producciones elaboradas vfa canales abier-

tos.

Se debe buscar que este tipo de formato tenga su propia estructura
mediante un tratamiento argumental que diga cosas lo mis critico

y severo posible que sea necesario, ademds, se encuentren proposi-
ciones de significacién en l1a combinaci6n de elementos para experi-

mentar una expresividad televisiva autdnoma y caracteristica.
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3.3 EJEMPLOS DE GUIONES

Este Gltimo apartado tiene la finalidad de mostrar en la prdctica
ejemplos de guidn que cumplan con las caracteristicas metodolégi-

cas sefaladas en capitulos a-nteriores.

Este trabajo redondea el objetivo de las propuestas al incorporar
guiones de televisién como partes integrales y fundamentales de es-
ta tesis, pues no s6lo se trataba de redactar un andlisis critico

y eminentemente tefrico, sino ademéds, 1levar al papel unos ejemplos
guionfsticos que corporicen el discurso tedrico que sustenta 1la
validez estética, argumental, metodolégica y temdtica de estos for-

matos.

Es normal pensar en las discrepancias que los guiones de televisifn
pueden sucitar después de su lectura, no obstante es pertinente re-
cordar que estos formatos son"piloto" y tratan de ejemplificar y
justificar una investigacidn tedrica sobre Tos distintos aspectos

que comprende el guionismo en la televisidn universitaria.

Por 1o tanto, si el lector encuentra que los formatos son "esque-
‘maticos", debe tener en cuenta que los ejemplos siguen fielmente
los sefialamientos planteados, de acuerdo a 1as concepciones del
guién metodolégico y las caracterisiticas peculiares de los forma-
tosde la televisidn, que en este caso se trata del telerreportaje

Yy la teledramatizacién.

Asi pues, vale la justificacibfn si mencionamos que los formatos pre-

sentados a continuacién no pueden ser 'ejemplos formales' sino 'ejem-
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plos genéricos', es decir, no debe decirse que se ha consegui-

do el estilo televisivo con estos formatos. Mas bien, y he aqui
la relatividad y la importancia de las propuestas metodolbgicas,
se trata de que el guionista estructure en su mente un perfil del
procedimiento a seguir para elaborar guiones de televisidn que le
den un cardcter propio a la tv universitaria, y pueda aplicar en
su trabajo concreto, principios, tendencias y proceso que hemos

planteado a 1o largo de este trabajo.

E1 ejemplo genérico a diferencia del formal, no es la 1lave que
abre la ‘ipuerta, sino la combinacién que un individuo aplica en

un candado para abrir esa puerta, De la misma forma, los gdiones
que hemos elaborado para materializar nuestras propuestas, no son
una solucién en sT mismas para la superacidn del guionismo univer-
sitario, sino mds bien, son parte de un planteamiento te6rico cri-
tico sobre el papel del guidn en los procesos de produccidn televi-

siva.

En todo caso 1o mds importante es encontrar respuestas y alternati-
vas al estructurar los formatos.y conseguir asi una jmagen televi-
siva real, auténtica y propositiva de la Universidad hacia la socie-

dad en su <€onjunto.
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3.3.1 EJEMPLO DE TELERREPORTAJE "LA ANECDOTA COMO CONCIENCIA DE LA
HISTORIA".

TITULO: "La anécdota como conciencia de 1a historia”

GENERO: Telerreportaje. Es importante ac1a;ar que este guidn perte-
nece a este formato, principalmente porque su estructura fue elabora-
da de acuerdo & una actualizacién perjodistica del tema histdrico,

es decir, el espectador presencia el tratamiento de un tema con re-
ferencias sociales yigentes y cotidianas.No es un tema que sea tra-
tado como un materjal de archivo y con imagenes que denoten oira rea--
1idad. Asf pues, el telévidente verd su ciudad, su lenguaje y distin-

tos aspectos cotidianos reflejados en la emision.

En 1o referente a la construccién de una imagen realista, podemos
decir que 1a mayorfa de elementos y empalmes significativos tienen
su origen en la sociedad mexicana, y sobre todo, el conductor que de
entrada Te da a la imagen televisiva una cercania evidente con la

realidad.

La documentacién, fundamental&ente fue una investigacidn bibliogréd-
fica, mezclando elementos de 1a literatura y de la crbnica periodis-
tica. Consecuentemente destacamos los puntos de la escaleta y ela-
botamos un texto para después adaptarlo a una narratividad televisi-

va.

PUBLICO: La emisidn puede transmitirse en circuito cerrado o vfa
canales abiertos. Para el primer case, el pdblico seréin jovenes es-
tudtantes, y en este sentido, es importante destacar la problemati-

zacibn quese hace de la realidad histérica como un instrumento -
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de anflisis para los estudiantes, y su papel como emisores de un

conocimiento cientffico histdrico.

Mediante la transmisidn vid canales abiertos, se tratarfa de una
emisién a nivel meso o macrotelevisidn, dado que el marco de refe-
rencia es Ja ciudad de México, 1o anterior supondria una difusién
a través de un canal regional (zona metropolitana del valle de

México)oa nivel nacional.

Es meritorio sefialar que el interés que sustenta la estructuracidn
temdtica del programa se debe a un compromiso de los emisores

por tratar un asunto que desmitifique el-uso de la historia y evi-
dencie el grado de compromiso social que el emisor plasma en la

construccién de la imagen televisiva.

EMISORA: Es recomendable que este programa se difunda por canales
estatales, dado que se compromiso temdtico diffcilmente concordarfa

con los Jineamientos de las emisoras comerciales.

HORARIO: Para el caso de latransmisibn via canales abiertos serfia
pertinente comenzar a 1lenar espacios con mds audiencia; es decir,
hasta ahora las pocas emisfones televisivas universitarias por lo
general se presentan en la mafana o ya entrada l1a noche, por lo que
es necesario utilizar hor arios vespertinos o nocturno péra que el
piblico empiece a ubicar la presencia de la televisidn universita-
ria. No obstante, aunque &sta estd en sus comienzos, debe aprove-
char con mucho profesicnalismo cualquier espacio que le sea desig-

nado por la estacidn emisora.



-185-
DURACION: 30 minutos aprox.

LOCACION: Jardines de ciudad universitaria y distintos puntos de
la ciudad de México- tales como: la glorieta de Insurgentes, el
barrio de 1a Merced, el centro de la ciudad, Paseo de la Reforma,
entre otros que se designen en el momento de realizar la produc-

cidn.

SELECCION DEL TEMA: La principal justificacion que tendremos que
andtar aquf para esclarecer el por qué se selecciond este tema y
no otro, es la necesidad de ejemplificar tas propuestas metodolé-
gicas de formatos televisivos analizados en esta tesis. Pues el

hecho de jugar con un tema que es vedado por la censura, y a su

vez, relegado por la autocensura de los propios productores de la
tv, nos d& la oportunidad de ser precisos en nuestras proposicio-

nes de tratamiento narrativo.

Ahora bien, no haciendo caso de lo anterior, el tema de la historia
tiene su propia justificaci6bn, para ser seleccionado como tema a
desarro]iar televisivamente. Pues la necesidad de convertir en al-
go accesible la historia para el piblico, es una tarea que muchos
investigadores de l1a Universidad se han propuesto. Mas estasselec-
c¢idén no se dd si no se toman en cuenta los siguientes aspectos:

-E1 enfoque particular del emisor sobre el concepto 'historija',

~E1 conocimiento de la circunstancia social sobre el uso indiscri-
minado y mitificado que se tiene de la historia,

-ta vinculacifn a ciertas tendencias de investigacidn que se ori-
ginan en centros o institutos de la propia institucidn, y

-La posibilidad de ofrecer al pldblico una emisién sélida en contenidos.
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ABORDAJE: La transparencia de la informacién a través de una es-
tructura narrativa televisiva tiene su origen a partir de la detec-
cibn de elementos significativas, propios de 1a unidad de expresibn
de Ja televisiZon y ademds, caracteristicos del universo de la ca-
sa de estudios. Ahora bien, estas unidades significativas (figura-
tivas, verbales y sonoras) se manifiestan a 1o largo del cuerpo
narrativo. Revisemos algunos ejemplos: En una parte del guibn
figurativamente encontramos la siguiente descripcibn, "Un recorri-
do en paneo de un costado de 1a Biblioteca Central. Es decir, la
cémara debe registrar algunas escenas de los murales de 0'Gorman
para después conlcuir en el beso de una pareja escondida entre los
matorrales o de un tipo comiéndose una torta". Sonoramente se es-
cucha 1a m@sica de un corrido y verbalmente el conductor dice: "La

aparece entre nosotros como un velo mdgico, como un dogma intocable

"
L)

ESta propuesta de significacién empalma unidades propias del orbe
universitario, en cuanto imigenes figurativas y en cuanto a undis-

curso que evidencia el acercamiento de un tema tratado consencillez.

E1 abordaje se basa en 1a no reiteracidn y en la propuesta (en
argumento y significacidn) que trae consigo la combinacibn de

elementos.

Ahora bien, otro tipo de abordaje pudiera haberse realizado, mis
no hay que olvidar que la estructuracibn narrativa empleada tiene
una relacidn directa con la interpeetaci6n (trayectoria argumental)

que le queramos dar al tratamiento conceptual del tema.
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51 nos salidramos de los canones establecidos por la televisidn

convencional (aspecto que hered6la tv universitaria) definitiva-
mente no resolveriamos asi la propuesta de significacién, pues

al ubfcar los murales de O0'Gorman jamds descenderfamos a ver en

el cuadro-la pareja beséndose o el muchacho comiéndose una torta.
La misica quizd tendria un matiz tan popular y el conductor no di-
rfa que "la historia es un dogma intocable".En todo caso, la tele-
visibn estereotipada no dejarfa de utilizar su estilo reiterativo
para empalmar unidades significativas que expresen una misma co-

sa.

E1 Tector no debe confundir el verdadero sentido de nuestras pro-
puestas, pues no se trata de saturar de informacidén {icbnica, ver-
bal y sonarg) al espectador; cuando basamos la estructura narrati-
va en las combinaciones de las unidades significativas. Puesto que
los empalmes existen éonstantemente, pero sdlo una de las unidades

predomina sobre las demds para conducir el hilo narrativo.

Si la informaci6n verbal encabeza el sentido de la narracibn, los
signos sonoros y figurativos tendrdn una funcidn complementaria,
mas no una funcién reiterativa con respecto a 1o que el signo ver-

bal estd desarrollando en esos momentos.

Puede pensarse 1o mismo en otros casos, cuando el signo figurati-
vo 1leva V1a conduccidn narrativa, los otros elemetnos se adecian
para significar sin poner en detrimento la expresion del signo que

encabece la narracién.

As? por_ejemp]o, encontramos en un pasaje del quidn en donde el
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signo icdnico 1leva el hilo conductor y los demds eleme_ntos se
subordinan. €n la pdgina (209 del guibn, el lector podrd obesevar
que das imposiciones del Monumento a la Revolucién y el organille-
ro, el Hemiciclo a Judrez con las cuerdas de la guitarra y el Monu-
mento a 1a raza sobreimpuesto con una escena de tréfico citadino
representan la vanguardia de la narracidn en esos momentos; la
misica y la letra por suparte, solo funcionan complementariamen-

te a 1o que el espectador ve en la pantalla.

INTERPRETACION: La trayectoria argumental le permite al guionis-
ta decidir el uso de ciertos elementos para empalmarlos y crear pro-

puestas. argumentales y de significacidn.

En el caso .de este guidn, el hecho de utilizar aspectos cotidia-
nos enfrentados con simbolos y estereotipos de 1a historia oficial,

plantea el enfoque que el emisor le quiere dar al programa.

E! Tector no se equivocarfa sidijerammsque existe un tratamiento
ir6nico del tema y que inmediatamente cuasa impacto en el plbli-
¢o por desarrollar asf un tema que por lo general es visto tras

un velo solemne y distante.

En efecto, Ta conmocidén del televidente en este caso se justiff-

ca para ejemplificar la propuesta de formato, no obstante, no cree-
mos que sea un tratamiento que desprestigieo insulte la historia de
México, solo es un punto de anélisis atrevido y poco usado en te-

levisidn,

En lo referente a 1a trayectoria argumental podemos decir que la
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estructura inicia y termina en el mismo punto. La escena de la
develacidn es un juego irbnico que oobra significaci6n después

de conocer el cuerpo narrativo expuesto.

E1 lector ﬁe dard cuenta que la "piedra en bruto" no es la mate-
rializacidn del contenido, la respue§ta concreta que el publico
pueda encontrar para acercarse y participar en la historia; més
bien es una propuesta abierta, es un desarrrollo que deliberada-
mente queda inconcluse para propiciar la participacidn del tele-
vidente, para conseguir un resultado intelectual (aprendizaje,

refleéxién o entretenimiento) en el espectador.

Ahora bien, este tratamiento (el hecho de poner esas palabras
esas ideas y esas imdgenes aclsticas y visuales) es 1o que cono-
cemos éon el nombre de proposicién argumental, esdecir, plasmar
una narraci6én determinada con un enfoque caracteristico, delibe--
rado (ideolégico) en la pantalla para consolidar asi un conteni-

do.

En todo caso el televidente critico podrd estar de acuerdo o

no con 1o expuesto en el guién, sin embargo, 10 mds importante

es la validez del procedimiento argumental que elguionista mani-
fiesta en el_brograma.es decir, si el proceso de premisas y con-
clusiones tienen una validez 16gica, sustentadora del conten ido

a comunicar. Por (ttimo, la creacién de un significado como resul-
tado intelectual en el televidente, répresenta la expresividad
propia, elestilo con el cual el emisor plasma su trabajo para ser

asimilado por el piablico.
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“LA ANECDOTA COMO CONCIENCIA DE LA HISTORIA
AUTOR: CARLOS LOZANO

FADE IN

ESTAMOS EN EL INTERIOR DE UNA GRAN .
SALA. LA CAMARA EN DOLLY IN SE MEZ_ ?Elfﬁgﬁﬁ¥%n DE MOZART. FONDEA
CLA ENTRE LOS INVITADOS QuUE vIsTen™  EL.REQUIE T

BE GALA HASTA LLEGAR AL ESTRADO EN
DONDE HAY UNA COLUMNA NO MUY GRANDE
Y ENCIMA DE ESTA UNA PEQURA ESTATUA
TODAVIA CUBIERTA POR UN TERCIOPELO
ROJO. SOBRE LA COLUMNA OBSERVAMOS
UNAS LETRAS QUE DICEN: "A LA EFI-
GIE DE LA PATRIA

LOCUTOR: [VOZ EN OFF]
Hoy NOS ENCONTRAMOS EN UNA CELE_
BRACION MUY IMPORTANTE PARA EL
MUNDO DE LA PLASTICA Y PARA LA
HISTORIA DE MEXICO, PUES PRESEN-
CIAREMOS LA DEVELACION DE UN SIM-
. BOLO, DE UNA INSIGNIA QUE CONJU-
EL CONDUCTOR APARECE A CUADRO SQAEth$ﬁ;iR ggﬂg:gsTsAgégéggsv
EN M.S. VESTIDO DE GALA TAMBIEN. :
HOY CONOCEREMOS LA REPRESENTACION
DE "LA EFIGIE DE LA PATRIAY

CORTE A
P.G. DE LA COLUMNA Y LA ESTATUA AUN
CUBIERTA Y SE DISUELVE : POCO A POCO.

SALE LA MUSICA DE MOZART.

DISOLVENCIA A

CONDUCTOR VESTIDO COMUN Y CORRIENTE
(PUEDE SER CON MEZCLILLA Y CAMISA A
CUADROS) EN LA EXPLANADA CENTRAL DE
CIUDAD UNIVERSITARIA. AL FONDO DEBE
DISTINGUERSE EL TRANSITAR DE LOS ES_
TUDIANTES Y LA BIBLIOTECA CENTRAL.

CONDUCTOR:

SE DICE QUE LOS PASAJESBELICOS

Y LAS TRASCENDENTALES CEREMONIAS
DONDE SE HAN FIRMADO LOS ACUERDOS
POLITICOS, LE HAN DADO A HUESTRA
HISTORIA UNA VIGENCIA SOCIAL
CARACTERISTICA Y UN DISCURSO HIS-
TORICO QUE EN MUCHAS OCASIONES
DESCONOCEMOS.
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UN RECORRIDO EN PANEO DE UN COSTADO DE LA }
BIBLIOTECA CENTRAL. ES DECIR, LA CAMARA .
DEBE REGISTRAR ALGUNAS ESCENAS DE LOSE
MURALES DE O°®GORMAN PARA DESPUES CON-
CLUIR EN EL BESO DE UNA PAREJA ESCONDI-
DA ENTRE LOS MATORRALES O EN UN TIPO
COMIENDOSE UNA TORTA.
SE ESCUCHA_MUSICA DE -CORRIDO
FONDEA.

CONDUCTOR: (V0Z EN OFF)

LA HISTORIA APARECE ANTE NOSOTROS
COMO UN VELO MAGICO, COMO UN DOG
MA INTOCABLE, DONDE LOS CASI DIO
SES HICIERON LO QUE TENIAN QUE
HACER, PROPIO DE UNA ACTIVIDAD
HEROICA Y POR ENDE, DIGNA DE SER
INCORPORADA EN LOS RENGLONES DEL
SAGRADO LIBRO DE LA HISTORIA.

CORTE A

P.G. DE UN SALON DE CLASES VACIO.

LA CAMARA DEBE HACER UN RECORRIDO POR
LAS BANCAS ¥ LAS PAREDES DEL SALON
HASTA VISUALIZAR EL ESCRITORIO

Y EL PIZARRON. DESPUES EN ZOM IN.,

DEBE CAPTAR EN EL PIZARRON UN DETALLE.,
DE UN CORAZON FLECHADO.

CONDUCTOR: (VOZ EN OFF)

NUESTROS PRIMEROS CONTACTOS EN LA
VIDA CON LA HISTORIA, POR LO GE-
NERAL, SE REMITEN A LAS CALSES

DE PRIMARIA. AHI, UN PROFESOR
SIEMPRE NOS HABLO DE LA CULTURA Y
DE LOS HEROES COMO SI SE REFIRIE_
RA A UNA LEYENDA HEREDADA POR LA
TRADICION ORAL: SIEMPRE BUSCO EN
NUESTRAS RESPUESTAS UNA AFIRMACIONZ
EXACTA Y ACRITICA PARA CONSEGUIR
ESE "DIEZ" QUE NOS DIERA EL PASE,
EN ESOS MOMENTOS NUESTRA UNICA
PREOCUPACION QUE NOS OBLIBABA A
ACERCARNOS A LOS LIBROS.

SALE MUSICA.

CORTE A

EL CONDUCTOR ESTA EN EL CRUCERO DE

UNA CALLE. LA CAMARA QUE DEBE ESTAR
SITUADA EN LA CONTRAESQUINA LO REGIS
TRA EN M.S. DESPUES SE VA ABRIENDO LA
TOMA EN Z0OM BACK HASTA VER UN ASPECTO
GENERAL DE LA CALLE, SUGIERO QUE

LA CALLE SEA MUY TANSITADA Y PASE MUCHA
GENTE. '

CONDUCTOR:

PERO LA PASION POR LAS GLSTAS Y
LAS EFEMERIDES POCO A POCO LAS
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HEMOS ADQUIRIDO AL VER L0S NOMBRES
DE LAs CALLES, ALCONTEMPLAR LA
MAJESTUOSIpAD DE ESOS MONUMENTOS
QUE GALLARDAMENTE DEJAN CONSTACIA
DE LOS ANALES DE N

UESTRA CULTURA.
CORTE A

AQUI LA CAMARA REGISTRA UN ASPECcTO
COTIDIANO DE L4 CALLE, SOBRE UNA BANQUE_
TA SE VE EL CAMINAR DE Lgs TRANSEUNTES .

AL APRECIAR CON Mas ANTENCION
QUE AQUEL piA FERIADOD, PROMOTOR
E UNA EPOPEYA INCONM >
NOS DA LA POSIBILIDAD pE APROVE
CHAR uN PUENTE ¥ AsT §

ALIR D —
ESA‘COTIDIANIDAD QUE TANTO NOS
AGOBIA,

SE ESCUCHA una MUSICA DE_JAZZ-RoCK
CORTE A

SECUENCIA DE IMAGENES COTIDIANAS
DE NUESTRA CIUDAD: c.y. DE UN HOM-
BRE DORMIDO £ UN JARDIN

CONDUCTOR : (voz en OFF
LA HISTORIA BSCOMPLICE ‘pE NUESTRA
' IDENTIDAD, DEL SENTIDO COLECTIVO,, .
CORTE A,
EL MOMIMIENTOQ DE UN AGE

NTE DE TRAN-
SITO AL pAR PASO A Los

COHES, M,s,

-+ DEL PODER.

CORTE A

C.U. DEL ROSIRO DE 4 ESTATUA
- DEL ANGEL

+.DE LA VIsIoy TRIUNFADORA, pE
LA ELOCUCION AL PASADO, MERITOR]A
| DE SER RECONSTRyIDR.

| CORTE 4 '

= PANEO QUE RegIsTRA gy MOVIMIENTO
- LATERAL DE UN peprpy REPLETO D
| GENTE.

««.LA HISTORIA ES EL LENGUAJE
DEL PROGRESO, | CONCEPTO pE LA
NACION

}CORTE A

' M.S. DE yN VENDEDOR
. QUE  PuEpE ATENDER
- 0 EN UN GEsT

DE PALETAS
A LA GENTE
0 DE ABURRIMIEN) (.,

o« EL PRETEXTQ pE LA GEOGRAFIA,
Y POR QU

E NO, LA DELIMITACION DE
NUESTRAS ASPIRACIONES,




CORTE A

CHAPULTEPEC. LA

IN DEBE QUEDARSE

DE ALGUNAS PERSQ
LANCHA,

CORTE 4
M.S. DE

CORTE A

LABOR DE LIMPIEZA.

 CORTE 4

EN Los PASILLOS pgg
¢ ESPECIFICO, SIN
- EL CAMINAR pE

0 EL
: COMPRADOLARES .

LOs viI

M.S. DEL CONDUCTOR &
A Sus ESPALDAS sE VE

M.S. DE yp LIMPIABOTAS

CUADRO. X

UN LANZALLAMAS EN pLEga
OPERAC ION

EN PLENA

AEROPUERT(
LA CAMARA No TIENE u

N 0BJETIVO
DE REGISTRAR
AJANTES. 0 Los

REGOCTJ0
NAS VIAJANDO EN

CONDUCTOR:
CARLOS MONSIVAIS No

LEER GOZOSAMENTE,

A LA INSERC ION

A COLECTIVIDAD
ES EL cAso

+++PARA FORTALECER y AMPLIAR
LA CONCIENCTA COLECTIVA, PARA HACER
DE LA RECUPERACION Y EL OLVIDD
SELECTIVY DEL PASADQ UN INSTRUMEN_
TO pE IDENTIDAD PROPI

. ’

A CLASE EN EL
TORIA HA SIDo

S
» EN UNA Forma OTRA™
ETERNIDAD pE |4

LA HISTORIA HA RESULTADO§INONI_
0 DE Lo VENIDERO, pg LA CATASTRO
FE que ACECHA DESDE LA PRIMERA pLE
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CORTE A
CONDUCTOR A CUADRO
M.S. SE ENCUENTRA EN LA CALLE

CORTE A
P.G. DE UNA MANIFESTACION
CALLEJERA

CORTE A
P.G. DE UN MITIN Y AL FONDO SE
VE A UN ORADOR.

CORTE A
IMAGEN DE ARCHIVO DONDE SE VEAN
A LOS DE LA OPEP ENTRAR A ALGUN
RECINTO

CORTE A
VOLVEMOS CON EL CONDUCTOR A CUADRO
EN M.S.

CORTE A

PANORAMICA DE LACIUDAD DESDE EL BALCON
DEL CASITLLO DE CHAPULTEPEC. LA CAMARA

NA DE LOS PERICDICOS (LO QUE CADA
MARANA NO NOS DEJA ESCAPATORIA)

0 DEL INEXORABLE ARRIBO DEL SOCIA_
LISMO.

CONDUCTOR:

EN CUALQUIER CASO, SE TRATA DE
CONSIGNARLE AL PORVENIR LAS NOVE
DADES INAGURALES

..."LA HISTORICA MANIFESTACION"

..."EL HISTORICO DISCURSOD"

+.."LA HISTORICA REUNION"

...QUE AFIRMAN LA IMPORTANCIA
REGISTRADA Y REGISTRABLE DE NUES_
TRO DEVENIR COLECTIVO

SE CIERRA Y VEMOS SENTADO SOBRE EL BAL_

CON AL CONDUCTOR ENTRA A CUADO ENM.S.

CORTE A
P.G. A UN GRUPD DE TURISTAS GRINGOS

CORTE A
C.U. A UN DETALLE DEL CURA MIGUEL
?IBALGO DEL MURAL QUE ESTA EN EL

CONDUCTOR:

CENTENARIOS, CINCUENTENARIOS, SES-
QUICENTENARIOS, SIMPLES ANIVERSA_
RIQS, CONMEMORACIONES OBLIGATORIAS
QUIZA, SEA LA DECLINACION DE UN
GENUINO SENTIDO DE LA HISTORIA

LA QUE PRODIGA ESAS DEMOSTRACIO_
NES PSEUDO HISTORICAS

EN OFF
LLA HISTORIA?...TURISMO SIN RIESGOS
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CASTILLO.

CORTE A
C.U. DE uN CARON DE ARTILLERIA

CORTE A
BARRIO DE 4 MERCED,

MECAPALERUS A LA HORA
L08 CAMIONES

TOMA DE unoS
DE DESCARGAR

CORTE A
C.U. A uNa MESA pE LABORATORIO

CORTE 4.

c.u UN PUESTO pE

U, A SILBATOS ¥
CORNETAS EN up MERCA

0o

CORTE A
P.G. DE
VEMOS L

CORTE 4
M.S. DE yy MER OLIco

UN MERCADO y AL 504
DESPEGAR DE UN AvION

CORTE A

P.G. DE A SALIDA DE yy CINE,
gEMOS QUE LA GENTE ABANDONA LA
ALA

CAMARA EN 200M
N ENCUADRA ENC.U. EL CARTEL DE

UoE
LA DE FICHERAS.

. CORTE 4
VEMOS ENc.u, que

+ Q
-DE ESPALDAS CAMBI
.SU AUTOMOVTL ,

N PG, EL A

UN INDIVIDYo

A UNA LLANTA DE

LA CAMARA sg VA ABIENDO
CCIDENTADO sE VOLTEA. Es

<o Y LAS ANST
LA FUTOROLOG]

-« HAN CREAD
LA HISTORIA
TANTE QuE DECIRNOS
CAPAZ DE ENTRETENE
TE,

«o dLA

BIOGRAFIA?..
VOUYER]

-DELEITOSO
SMO

{LA MEDIDA pE

LA HISTORIA?
EL TRIUNFO.

PUENTE MusicAL.

EN OFF;
LA COMBINACION p

E LA HEGEMONIA
E LAS CIENCIA S

OCIALES

e

«voLA TECNOLOGIA

«++«EL CULTO DE Lg NUEVO EN ARTE

--+EL COMERCIQ

EDADES

QUE EXPRESAN
A

0 LA IMPRESION DE quk

NO TIENE YA NApA IMPOR
» AST TODAVIA SER

RNOS NARRATIVAMEN_

PUENTE Mus

ICAL

——
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EL COoNDUCTOR QUE con

-1
UNA ESTOPA
EN LAS MANOS NOS DIcCE

CONDUCTOR: '
LA HISTORIA REGISTRADA CARECE DE .
ASPECTOS HUMANOS 'y SENSIBLES QUE

NARRAC I ON
EPOPEYICA SON INSIGNIF]cAR

TES v
FALTOS pg VALIDEZ PARA SER INCOR_

CORTE A

VARIAS ToMAS DE uN ESPECTACULO
CALLEJERD REGISTRADO PREFERENTEMENTE
UN DOMINGO EN LA ALAMEDA CENTRAL._

EN OFF:

LAS MANIFESTACIONES ARTISITICAS
USICA,-DANZA; PINTURA, ETQ_ como
ACTIVIDAD~ES INHERENTES 4 LAS
COSTUMBRES TRADICIONALES DE NUESTRA
CULTURA, soN UN FIEL REFLEJO DE

ChSHA_UNA MUSTCA DE syspeyso
g . TIPICA Df LAS Y PE], IAC.ULAS-MEXLCAMS
L CoRTE A
- 250U, DE UNA MESA sERvIDA LAL
i TOMA SE CIERA A uN CHIQUIKUITE poRrTA_
} DOR DE TORTILLAS.

: DE QUETZALCOATL?
- DISOLVENCIA A :

- UNA SILLA CARCOMIDA v VIEJA coN N
ngSO BRILLOSO y VIEJO TAMBIEN EN

LQUIEN pyepg SANCIONAR AQUEL HAM-
BRIENTO QuE LE ROBO

A CORONA pf
LAUREL A JUAREZ?
]gISOLVENCIA A

U. A uN RADIO ANTIGUO GRANDE
DE MADERA
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DISOLVENCIA A
C.U. A UNA CAMA DONDE HAY
UNOS ANTEOJOS A LA MITAD DEL
COLCHON. LA TOMA SE ABRE HXTA
LLEGAR A UN P.G. DE LA HABI-
TACION QUE SE DISTINGUE ES
DEUN JOVEN.

CORTE A

SECUENCIA DE IMAGENES DE FOTOGRAFIAS

PREFERENTEMENTEDEL ARCHIVO CASASOLA
UQE REGISTREN ASPECTOS ANTIGUOS DE
LA CIUDAD DE MEXICO.

FOTO:

CORTE A
FOTO:

. CORTE A
FoTO:

: CORTE A
-~ FOTO:

- CORTEA
' FOTO:

; CORTE A

P.6. DE UN ESTACIONAMIENTO

‘ DE CIUDAD
UNIVERSITARIA, VEMOS EL MISM .0
AUTOMOVI °| pE HACE UNOS MOMENTOS
(ALQUE LE CAMBIABAN LA LLANTA) LLE_
EAR A ACOMODARSE. LA CAMARA SE

¢ Y AQUIEN NO SE
EN LA GARGANTA
QUE SU HERMANO

A CASA A CENAR

LE HACE UN NUDO
CUANDO RECUERDA
NO HA LLEGADO

DESDE LOS PRIMEROS

DIAS DE OCTUBRE DESDE 19687

SALE MUSICA FUNDIENDOSE Cop

OTRA DE.SALTERIQ

EN OFF:

EL MISMO PUEBLO QUE CANTO LAS
GUERRAS DE INTERVENCION "CANGRE_
JOSAL COMPAS" y "ADIOS MAMA

CARLOTA"

- .MEMORIZO LAS PROEZAS DEL PAN-

CHO VILLA

.-.SE MOFO DE LOS CARRANCISTAS
ELOGIO LA MUERTE RAPIDA

< .EXHIBIO Sy MACHISMO, RECUPERO
LOS ELEMENTOS TODAVIA VIVOS DE LA
POESIA COLECTIVA.

.+«Y, EN FUNCION DE LA VITALIDAD

Y LAS LEYES DE

LA CULTURA CAMPES]

NA, CONVIRTIO EN RELATOS ANCESTRA
LES LOS EPISODIOS DE LA GUERRA
APENAS TRANSCURRIDA,

SALE MUSICA DE

PUENTE _MUSICAL .

SALTERIO,
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ACERCA EN DOLLY IN Y VEMOS
SALIR DEL AUTO AL CONDUCTOR

CONDUCTOR:

LA HISTORIA ES UN TODO COMPLEJO
QUE NOS ATARE Y NOS DETERMINA
ADEMAS DE VIVIRLA A DIARIO. NO

PODEMOS SALIR HOY A PISAR LA CALLE
PARA DECIR QUE HACEMOS HISTORIA:
NO PODEMOS PENSAR QUE EN ESTQS
MOMENTOS NUESTRO ROSTRQ BRONCEADO
FORMARA PARTE DE LS ROTONDA DE

LOS HOMBRES ILUSTRES.

EL CONDUCTOR SALE DE CUADRO

CORTE A

PASILLO DE ALGUNA FACULTAD. EN P.G.

VENOS UNA REUNION DE ESTUDIANTES

EN DONDE SE ENCUENTRA EL CONDUCTOR

QUE VOLTEA A DECIRNOS
LC QUE SI PODEMOS HECER, ES SALIR
A LA CALLE TODOSLOS DIAS PARA
CONSTRUIR DESDE NUESTRAS TRINCHERAS
L0 QUE HAGA FALTA Y CRITICAR DE LA
REALIDAD LO QUE NO NOS PAREZCA.

VISUALTIZACION DE LA CANCION “LOS RETRATOS DEL CAUDILLO" DE CHAVA
FLORES. ESTA PARTE SE COMPONE DE SEIS PLANOS SECUENCIAS DE DISTINTOS
ASPECTOS DE LA VIDA COTIDIANA DE LA CIUDAD. ES EVIDENTE QUE ESTOS
PLANOS SECUENCIA DEBEN SER EDITADOS PARA REGISTRAR EN EL TIEMPO QUE
LE CORRESPONDE LO MAS IMPORTANTE DE LAS TOMAS.

PLANO SECUENCIA # 1

LA CAMARA SE INSTALA EN UN PLANO DONDE
SE DISTINGA LA EXPLANADA DE LA BASILICA
DE GUADALUPE

CANCION:

"DESDE QUE ERA YO UN CHAMACO NO HE OLVIDADO

LA EMOCION QUE DEJD EN MI FRESCAMENTE MI
ABUELITO FILEMON: YQ JAMAS LO VI EN PERSONA
PERQO GUARDO SU IMPRESION PQR RETRATOS DE LA SA_
LA DE MI ABUELA CONCEPCION"

CORTE A

PLANQ SECUENCIA # 2

LA CAMARA SEINSTALA AFUERA DE UNA
PULQUERIA. EL OBJETIVO ES REGISTRAR

LA ENTRADA Y SALIDA DE LOS PARROQUIANOS.

"AUN RECUERDO AQUEL ENORME DE TAMARO NATURAL
MI ABUELITO DE UNIFORME QUE CREI DE GENERAL
POR AQUI TENIA SU GORRA Y ESTRE BRAZO EN UN
SILLON, SU MIRADA MUY "COTORRRA" MUY DE LA
REVOLUCION"
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CORTE A
PLANO SECUENCIA # 3
LA CAMARA SE INSTALA EN LA CONTRAESQUINA
DE LAS PROSTITUTAS DE INSURGENTES. EL
OBJETIVO ES VER A LOS AUTOMOVILISTAS
QUE SE DETIENEN A PREGUNTAR...

"ENTRE MAS DE DIEZ RETRATOS HABIA UN GRUPO
SINGULAR DE MI ABUELO Y UNOS VATOS QUE CARGABAN
UN COSTAL: FEUEGO, AQUEL JUNTO AL LIBRERO

QUE MI ABUELA ME NEGO DONDE ESTABA CON MADERO
CUANDO UN SOBRE LE ENTREGO"

CORTE A

PLANO SECUENCIA #4

LA CAMARA SE INSTALA FRENTE A UNA GRAN COLA
DE GENTE QUE SUBIRAN A UN PESERO. DEBE

SER UNA ZONAPOPULAR COMO A ESO DE LAS SEIS

DE LA TARDE.
"Y ESA FOTO YA AMARILLA DE MI ABUELO...iCON
QUIEN CREEN? NADA MENOS PANCHO VILLA, POR
DETRAS TENIAN UN TREN. MI ABUELITA SE ADORNABA
VE A TU AGUELO Y A OBREGON Y A CARRANZA QUE
ALLI ESTABA, NADA MAS QUE A'I NO SALIO"

CORTE A

PLANO SECUENCIA #5

LA CAMARA REGISTRA LA

ENTRADA DE LOS OBREROS DE LA
FABRICA GENERAL MOTORS A LAS
SEIS DE LA MARANA

"PARA MI, MI CANDIDATA, FUE UNA FOTO DE PERFIL
DONDE ESTABA CON ZAPATA DETENIENDOLE EL FUSIL
UN PAPEL EL GUERRILLERO LO LEIA CON ATENCION
SUS BIGOTES DE AGUACERO Y SU CENO FRUNCIDON"

CORTE A
PLAN.O0 SECUENCIA #6

EL COMER DE LOS TRANSEUNTES
EN UN PUESTO DE TACOS ES LO.
QUE REGISTRA LA CAMARA

"PERQO SI ALGO MOLESTABA ERA UN TIPO SEPULCRAL
QUE DE REOJO FISGONEABA LO QUE LEIA EL GENERAL
LUEGO SUPE QUE MI AGUELO NUNCA ESTUVO EN UNA
ACCION PORQUE SIEMPRE FUE CARTERO, PERO EN LA
REVOLUCION,

PUENTE MUSICAL

CORTE A"

P.G. DEL GRAN MURAL DE LA FACULIAD

DE MEDICINA. LA CAMARA EN TILT DOWN
DESCIENDE HASTA VISUALIZAR UNA CASCARITA
DE LOS ESTUDIANTES DE MEDICINA QUE POR

L0 GENERAL AHI JUEGAN. PANEO 1ZQ. APARECE
EL CONDUCIOR SENTADU EN UNA BANCA. EN M.S.
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CONDUCTOR:

¢PODRIA SER ALGO PLACENTERO LA HISTORIA?
EL ESCRITOR JOSE JOAQUIN BLANCO NOS DICE
QUE kL DELEITE DE LA HISTORIA SE REFIERE
A ESA CALAMITOSA TRADICION EN NUESTRA
CULTURA DEL DILENTANTISMO DECIMONONICO

CORTE A

DOLLY IN EN EL INTERIOR DE UNA
BIBLIOTECA. LA CAMRA EN UN PASILLO
ocr STRA LDS ANAQUELES DE LOS LI_

BROS.,
tN OFF:
LA ARISIOCRACIA DEL DATO Y DE LA HERALDICA
EL PRESTIGIO ORNAMENTAL DEL HISTORIADOR
COMO COLECCIONISTA DE BIBELOTS MONARQUICAS
LAS SABIHONDEZ REGIDA POR LAS NOMINAS
EN LETRAS PULGUITA DE LAS DINASTIAS...

CORTE A

M.S. DEL CONDUCTOR!
' CONDUCTOR:

LAS BATALLAS CON SUS MINUCIOSAS ESTRATE_

GIAS Y REGIMIENTOS QUE DURANTE TANTO TIEMPO

PRIVO EN LA PRACTICA Y EN LA ENSERANZA

DE LA HISTORIA. DESMOVILIZANDO Y DESVITALI_

ZANDO TEXTOS Y GENTES.

PUENTE MUSICAL

CORTE A

P.G, DE LA CALLE DE TLALPAN

A LA ALTURA DE LA COLONIA

PORTALES. EL CONDUCTOR ESTA

A LA COLA DE UN TELEFONO. EN

DOS TRES SHOT HABLA A LA

CAMARA.
CONDUCTOR:
AQUI EN LA CALLE, EN EL DIARIO Y ATROPELLA-
D0 DEVENIR, VALDRIA LA PENA PREGUNTARSE
(QUIEN HACE LA HISTORIA?

¢EL HEROE INMORTALIZADO, acTOR DE LOSEPI__
SODIOS LEG ENDARIOS DE LA GENEALOG1A?

LEL INVESTIGADOR, RATON DE BIBLIOTECA QUE
RECONSTRUYE A SU MODO LOS HECHOS? O 2EL
HOMBRE COMUN Y CORRIENTE QUE CON UNA COHE_
RENCIA HUMANA Y CRITICA VIVE SU PRESENTE?

BLOQUE DE ENTREVISTAS.

1. EN LA CALLE ENTREVISTAR INDISTINTAMENTE A LA GENTE

2. EN LA UNIVERSIDAD ENTREVISTAR INDISTINTAMENTE A ESTUDIANTES.

3. A ESPECIALISTAS DEL TEMA: GUILLERMO BONFIL BATALLA, DIRECTOR DtL
MUSEO NACIONAL DE LAS CULTURAS POPULARES Y/0 HECTOR AGUILAR CAMIN
INVESTIGADOR DE LA UNAM,

KOTA: EN LOS TRES CASOS SE HARAN PREFERENTEMENTE ESTAS PREGUNTAS:
LQUE ES PARA USTED LA HISTORIA?
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{CUANDO UN SUCESO, UNA PERSONA, UNA FECHAIMERECEN DENOMINARSE

HISTORICOS?

(USTED SE SIENTE CAPAZ DE HACER HISTORIA?
(LA HISTORIA ES ANECDOTA O LA ANECDOTA ES HISTORIA?

POSTERIORMENTE SE DEBEN EDITAR LAS ENTREVISTAS, ES DECIR, A UNA PRE-
GUNTA LE PRECEDERAN LAS RESPUESTAS QUE SE REGISTRARON EN LOS TRES CASQS

DURACION MAXIMA DE LAS ENTREVISTAS: 5 MINUTOGS (POR TODO)

CORTE A,

. PUENTE_MUSICAL

OVER CHOT DE UNA PERSONA ESCRIBIENDO

A MAQUINA

CORTE A

PANEQO A UNA GRAN PROPAGANDA
OEL PRI PINTADA EN UNA BARDA
DE LA CIUDAD

CORTE A

PANORAMIZA DE LA PLAZA TOLSA,
EL RECORRIDO DEBE TERMINAR
CON LA SONRISITA DE CARLOS 1V
MONTADO SOBRE EL CABALLITO

CORTE A

SECUENCIA DE IMAGENES DE LA

CANTATA A HIDALGO REGISTRADA
E?NEL PASADO FESTIVAL CERVAN_
TINO

CONDUCTOR EN OFF:

CUANDO LA HISTORIA SE OFICIALIZA EN ESTA_
TUTOS, SE EPOPEYIZA SIN SABER BAJARSE NUNCA
DE LA TRIBUNA DEL MITIN SE COMISARIZA EN
CLAUSULAS PARTIDARIAS O SE CUBICULIZA EN LA
IMPROBABLE INTELIGENCIA EXLCUISVA DEL
ERUDITO.

v

CUANDO PIERDE CONTACTO CON EL CUERPC QUE
LA CREA Y LOS CUERPOS QUE HABRAN DE VIVIR_
LA A TRAVES DE LA LECTURA Y LA DISCUSION

EN FIN, CUANDO SE VYUELVE ASIGNATURA 0
DISCIPLINA TECNICA PIERDE SUS CAPACIDADES
DE LIBERTAR, REGOCIJAR, EMOCIONAR, INDEPEN_
DIZAR Y DESMITIFICAR

FONDEA MUSICA DE PABLO MONCAYO

CONDUCTOR EN OFF:

LD ANECDOTICO, AUNQUE NO LO PAREZCA, TAM
BIEN FORMA PARTE DE LA HISTORIA, LA MAYO_
RIA.DE LOS HEROES CONSAGRADOS MURIERON
SIN SABER QUE SUS NOMBRES SERIAN PLAZAS,
CRUCEROS Y PUNTOS DE REFERENCIA DE LAS
GRANDES CIUDADES.

Y AUNQUE SU VIDA ESTUVIERA LLENA DE ASPEC_
TOS MUNDANOS Y COLOQUIALES, ND DEJARIAN
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DE SER INTERESANTES PARA L0S QIDOS DE
CUALQUIER PERSONA.

CORTE A

ESCENA DONDE UN VIEJO CUENTA

UMA ANECDOTA A SUS NIETOS. DE

LA IMAGEN NO ESCUCHAMOS NADA, SOLO
DEBE DISTINGUIRSE LA EMOTIVIDAD CON LA
QUE EL VIEJO NARRA ALGUNOS PASAJES,

LA DIFERENCIA ENTRE LA MITOLOGIA GRIEGA

Y -LA HISTORIA OFICIALIZADA, ES QUE AQUELLA
CONVERTIA A LOS DIOSES EN SERES HUMANOS,

Y ESTA HACE EXACTAMENTE LO CONTRARIO, CON-
VIERTEA LOS SERES HUMANOS EN DIOSES.

DISOLVENCIA A

AL 50% VEMOS QUE APARECE LA
ESTATUA DE PANCHO VILLA FUNDIEN-
DOSE CON LA ESCENA ANTERIOR

AY! DE AQUEL QUE TENGA LA HIPERTENSION
DE SENTIRSE HERQE A LA MITAD DE SuU VIDA,
PORQUE SOLO CONSEGUIRA QUE SU IMAGEN SEA
BORRADA DE TODA'MEMORIA UNIVERSAL. O LO
QUE ES PEOR, SE LE RECUERDE COMO UN CASQ
NEGATIVO PARA LA HISTORIA.

CORTE A

CONDUCTOR A CUADRO

VOLVEMOS A LAS JARDINERAS

DE CIUDAD UNIVERISTARIA

EL ENCUADRE ES EN M.S. :
CONDUCTOR:
LA ANECDOTA PUES, ES LA CONCIENCIA DE LA
HISTORIA, AQUELLO QUE ESTA OCULTO PERO QUE
EXISTE, EL PALPITAR TRAS BAMBALINAS, EL
CENTELLEAR CASI IMPERCEPTIBLE EN LA BOVE_
DA MAS OSCURA, EL DERECHO A PEDIR LA PALA_
ERAA6¥3QUE NADIE SEPA QUE TENEMOS LA MANO

N .

CORTE A
PLANOS GENERALES DE UNIVERSITARIOS
HACIENDO EJERCICIOS ATLETICOS.

CORTE A
ESL&EMOS CON EL CONDUCTOR- A CUADOR
.S.

CONDUCTOR:
PERO (COMO PODEMOS ACERCARNOS A LAHISTORIA?
-4COMO PODEMOS HACERLA PARTE DE NUESTRO
PRESENTE? ¢ QUE SE TIENE QUE HACER PARA QUE
LA HISTORIA DESCIENDA DE ESE NICHO ELITIS-
TA DONDE SOLO LOS ERUDITOS SE ATREVEN A
USARLA?

CORTE A

P.G DE UN SALON LLENO DE ESTUDIANTES.
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CORTE A

P.G. DE UN LABORATORIO DE FISICA

CORTE A

P.G. DE UNA EXPUSICION DE PINTURA

CORTE A

CONDUCTOR A CUADRO, MISMA TOMA
CONDUCTOR™
HAY QUE TENER MUY CLARO QUE MIENTRAS EL
PASADO NO EXISTA EN FUNCION DE LAS NECESIDA_
DES DEL PRESENTE, LO HISTORICO NG TIENE
NINGUN SENTIDO. POR LO TANTO, NUESTRA PROPUE!
TA DE PROCEDIMIENTO ESTARIA EN VIRTUD DE LA
RECUPERACION DE NUESTRA ESENCIA CULTURAL
DE LA INVENTIVA Y LA CREACION, DE LA DESMI_
TIFICACION Y DE LA APROPIACION DE LOS
HECHOS CON UNA ACTITUD CRITICA.
PUENTE MUSCIAL CON UN TEMA NAHUATL. ES DECIR
CARAGOLES Y TEPQWACHTLIS.

CORTE A

EL CONDUCTOR AHORA ESTA SENTADO

EN EL BARANDAL DE LA ZONA ARQUELOGICA
DEL TEMPLO (AAYOR.

PRIMERO VEMOS UNA PANORAMICA DEL

LUGAR Y DESPUES, EN PANEO, ENCUADRAMOS
AL CONDUCTOR ENMS.

CONDUCTOR:

CON LOS RECIENTES DESCUBIRIMIENTOS DEL
TEMPLO MAYOR EN EL CENTRO DE LA CIUDAD

DE MEXICO, PARECIERA QUE EL IPASADO REMOTO
V;NIERA DE PRONTO UDE UNA FORMA AVASALLADO_
R

EJERCITOS DE ANTROPOLOGOS Y ARQUEOLOGOSY
PROTAGONIZARON LAS BATALLAS CAMPALES DE LAS
DISCUSIONES E INTERPRETACIONES ASNTE TANTA
PIEDRA TALLADA{ ANTE TANTA SIGNIFICACION
DE LOS CIMIENTOS DE NUESTRA CULTURA.

CORTE A
P.G. DE LA PLAZA QUE ESTA
A UN COSTADO DE CATEDRAL, ENFRENTE
DEL TEMPLO MAYOR
CONDUCTOR EN OFF:

FERNANDO BENITEZ, PERIODISTA, MAESTRO UNI
VERSITA_RIO Y ANTROPOLOGO DE AFICION, H1Z0
UNA- ENTREVISTA DIGNA DE SERVIR €OMO EJEM
;%gOPARA LA APREHENSION DEL SENTIDO HISTO_

SUBE MUSICA NAHUATL Y FONDEA



CORTE A
DETALLE DE LA “COYOLXAUHQUI"

CORTE A

TOMA PANORAMICA DEL PRIMER
TEMPLO DEL RECINTO SAGRADO AL
FONDO SE DISTINGHE UN CHACHMOL

CORTE A
C.U. DEL CHACMOL

CORTE A
P.G. DE ALGUNOS TURISTAS
QUE BOBEN EN EL TEMPLO MAYOR

CORTE A
C.U. DEL CHACMOL Y AL 50%
VEMOS UN RECORRIDO DE LA
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LOCUTOR EN OFF:

“HICE MI PRIMERA VISITA AL TEMPLO MA_

YOR CUANDO MATOS HABIA LOGRADO EXHUMAR

LO QUE ENTONCES SE CONSIDERO COMO LA PRIME_
RA Y MAS ANTIGUA PIRAMIDE. ESTA PEQUERA
CONSTRUCCION, NO VISTA SIQUIERA POR LOS
BISABUELOQS DE LOS INDIOS CONTEMPORANEOS

DE CORTES FUE EL MODELO DE LAS QUE VENDRIA M
MAS TARDE."

"FRENTE A LA PUERTA A MEDIAS DESTRUIDA

SE ABANDONO UN CHACMOL, PINTADO Y DECORA_
DO LUJOSAMENTE.

TIENE UNA GRAN NARIZ DE CHAPOPOTE RESQUE_
BRAJADO Y EN SU ROSTRO UNA EXPRESION

DE INDECIBLE SORPRESA: MIENTRAS SUS GRANDES
MANOS SOSTIENEN UNA VASIJA. PARECE QUE
EEELSS;C GRITANDO A SUS ENTERRADORES DEL

OTRA VOZ DRAMATIZADA CON REVER GRITA:
“1NO ME EMPAREDEN, NO MEPRIVEN DE LA LUZ
DEL \.DIA, DE LA ADORACION DE MIS FIELESI"

LOCUTOR: EN OFF:
Y ESTE GESTO DE TERROR LO ACENTUA EL ASOM_
BRO DE LO QUE VEN SUS 0J0S DE OBSIDIANA

“SIN DUDA EL CHACMOL SABIA QUE YO HABIA
LOGRADO ENTREVISTAR A LAS CABEZAS GIGANTES
DE LA VENTA, Y A LOS ATLANTES DE TULA, SUS
ANTIGUOS COMPAREROS, PORQUE AL VERME CON
MI LIBRETA EN LA MANO SENTADO FRENTE A EL
ME DIJO UNAS CUANTAS. PALABRAS,

MAQUETA DE LA GRAN TENOCHTITLAN

CHACMOL
"SENTI UN GRAN TEMOR DE SER SEPULTADO EN
VIDA Y NO VER MAS MI PEQUERA ISLA RODEADA
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DE AGUA. Estuve DORMIDO MUCHO TIEMPO

Y AHORA HE DESPERTADO, HE DESPERTADO EN

EL INFRAMUNDO, EN LA OTRA BANDA, COMO DECIA?
MIS SACERDOTES. NADA RECONOZCO. YA NO HAY

AGUA, YA NO HAY BARCAS, YA NO HAY PROCESIO
NES, NI ESCUCHO LOS TAMBORES Y LOS CANTOS.
COMO NO PUEDO VOLVER LA CABEZA, DIME

S1 ATRAS DE MI ESTA EL DIOS TLALOC

LOCUTOR: .

“NO, TLALOC HA DESAPARECIDO"

CHACHMOL :

"¢ Y DONDE ESTA HITZILOPOCHTLI?

LOCUTOR: :

“HITZILOPOCHTILI TAMBIEN HA DESAPARECIDO"
CHACMOL

“(QUIERES DECIR QUE YO SOY EL UNICO
SUPERVIVIENTE?

DISOLVENCIA A
EL MURO DE LOS MUERTOS. LACAMARA
HACE UN RECORRIDO POR VARIAS

CALAVERAS
...4QUE SOL DESTRUYO EL MUNDO?
LOCUTOR :
"EL CUARTO SOL, _EL SOL TERREMOTO." .
CORTE A

P.G. DE LA PLAZA DE LA CONSTI-
TUCION, A UN COSTADO DEL ENCUADRE
DEBE VERSE LA CATEDRAL
CHACMOL:

"POR ESO TALVEZ VEO RUINAS, HOMBRES EXTRA_
R0OS, UN AIRE OSCURO TRASPASADO DE CUCHILLOS
DE OBSIDIANA. PERO DIME, (QUE ES AQUEL
EXTRARO TEMPLO? NUNCA VI NADA IGUAL

LOCUTOR:
ES EL NUEVO TEMPLO MAYOR DE ESA NUEVA
GENTE QUE TANTO TE EXTRARA. SE LLAMA

CATEDRAL,
CORTE A
M.S. DE DOS MUCHACHAS TURISTAS
MUY SONRIENTES.
CHACMOL
"¢ NO ANDAN POR AHI LOS BRUJOS DE TEZCATLI_
POCA?"
LOCUTOR:

"NO, LOS BRUJOS TAMBIEN HAN DESAPARECIDO"



CORTE A
P.G. DE LA CALLE DE ARGERTINA
EN DONDE SE DISTINGUEN MUCHOS
COCHES.

CORTE A
C.U. DEL CHACMOL

DISOLVENCIA A
PANORAMICA DEL TEMPLO MAYOR
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CHACMOL :
"SI ES ASI, ENTONCES EXPLICAME ESOS ENCAN_
TAMIENTOS"

LOCUTOR
LCUALES ENCANTAMIENTOS?

CHACMOL :
"ESQS ESCARABAJOS GIGANTES QUE CORREN
Y LADRAN CON LA BARRIGA LLENA DE GENTE"

LOCUTOR:
“SE LLAMAN AUTOMOVILES"

CHACMOL :
"¢SON LOS DUENOS DE LACIUDAD?"

LOCUTOR:
"BUENO, EN CIERTO MODO LO SON. SE ENCARGAN
DE LLEVAR A LA GENTE DE UN LADO PARA OTRO"

CHACMOL

"SUPE QUE EN LA EPOCA DEL SOL DE AGUA

LOS HOMBRES SE CONVIRTIERON EN PESCADOS

Y AHORA VEOQ QUE SE HAN CONVERTIDO EN ESCA_
RABAJOS Y EN HORMIGAS. PERO ESTOY CANSADO™

Y NO QUIERO HABLAR MAS. ME DUELE MUCHO

MI PIERNA ROTA, MIS NARICES ROTAS, DESPERTE
EN OTRO MUNDO. NADA ENTIENDO"

"EN MI TIEMPQ SOLO VEIA AGUA. MUCHA AGUA
SURGIAN LOS BOSQUES VERDES DEL AGUA. VEIA
MONTARAS AZULES. ENTONCES LA GENTE PESCABA.
NOS VISITABA EL EMPERADOR.

RACE UNOS DIAS VINO EL EMPERADOR. NO TENIA
PLUMAS EN LA CABEZA, NO TENIA SU NARIQUERA
DE ORO, NI SUS OREJERAS DE JADE. NO TENDIAN
ESTERAS A SU PASG. NO DEBIA SER EL EMPERADOR
PORQUE LA GENTE LO MIRABA Y NO INCLINABA

LA CABEZA. NO ME TRAJO CORAZONES, NI SIQUIE
RA FLORES. MUY EXTRARO TLATOANI, NO TENIA
PELO Y SU CABEZA BRILLABA AL SOL. HABLO
g%AQUETZALCOATL, PERO NO ENTENDI LO QUE DE_

PUENTE MUSICAL NAHUATL.



CORTE A

VOLVEMOS CON EL CONDUCTOR
SEMTADO EN EL BARANDAL DEL
TEWPLO MAYOR

CORTE A
C.U. DE VARIAS PALOMAS EN
EL SUELO

SECUEN.LIA DE IMAGENES
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CONDUCTOR:

PERTENECER A UNA HISTORIA, NO QUIERE DE
CIR FORZOSAMENTE QUE TENDREMOS QUE ESCRT
BIRLA, NO OBSTANTE, ES NECESARIO APRENDER
A DECIR LA REALIDAD HAY QUE APRENDER A
VIVIRLA

EN OFF:

EN ESTE SENTIDO PUEDE NO IMPORTARNOS DIFE
RENCIAR ENTRE LA HISTORIA, LA RALIDAD O LA
VIDA.

SE_E SICA_DE ORGANILLERO

P.G. DE UN NIRO LIMPIANDO UN PARABRISAS

CORTE A

P.G. DE UN NIRO VENDIENDO CHICLES ENTRE LOS COCHES

CORTE A

P.G. DE UN NIRO ACARREANDO AGUA EN UN BARRIO MARGINADO

CORTE A

P.G. VARIOS NIROS JUGANDO CANICAS

CORTE A

C.U. DE UNA MANO EXTENDIDA QUE RECIBE UNA LIMOSNA

CORTE A
VOLVEMOS AL JARDIN DE

CIUDAD UNIVERSITARIA. EL CON

DUCTOR ESTA BARADO BAJO UN
ARBOL EN M.S.

SECUENCIA

FONDEA LA CANCION DE ROBERTO GONZALEZ:
"UN MEXICANO QUE SABE LO QUE QUIERE"

CONDUCTOR:

LA GENTE DE ESTE PAIS QUIERE CONTARNOS SUS
ANECDOTAS. AQUELLOS DESPOSEIDOS, PROSCRITOS
Y SILENCIADOS QUE HASTA AHORA NO HAN TENI
DO UN ESPACIO EN LOS DIARIOS, EN LA RADIO;
Y EN LA TELEVISION, Y MUCHO MENOS EN LOS
LIBROS, PERO CUANDO SON TEMA DEL ALGUN
DOCUMENTO INFORMATIVO NO LOS DEJAMOS HABLAR
PARA- QUE EXPLAYEN SUS SENSACIONES Y SUS
OPINIONES.

SIGUE MUSICA DE FONDO
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P.G DEL MONUMENTO A LA REVOLUCION
AL 50% SE VE EL PASO DE UN ORGANILLERO

DISOLVENCIA A

P.G DEL HEMICICLO A JUAREZ Y AL 50% SE
VE EL TOCAR DE UNA GUITARRA EN C.U.

ES DECIR, SOLO SE VEN LAS MANOS Y LAS
CUERDAS.

DISOLVENCIA A
P.G. DEL MONUMENTO A LA RAZA Y AL
50% SE VE UN EMBOTELLAMIENTO

EN M.S. APARECE EL CONDUCTOR A CUADRO

CONDUCTOR:

ES TAREA DE LOS UNIVERSITARIOS REGISTRAR
Y DARLE VOZ E IMAGEN A ESTE PAIS NYEVO
QUE INFORME Y CAOTICAMENTE VA CRECIENDO
ENTRE LAS RUINAS DEL DESPERDICIO BURGUES
Y LA EXPRESION CAPITALISTA. ESTO SIGNIFI_
CA PARTIR DE UN ANALISIS DE CLASE 0 POR
LO MENOS DE UNA DEFENSA CLARA Y PERSISTEN_
TE DE NUESTRA IDENTIDAD.

LA A JON QUE VENIMOS OYENDO SE FUNDE
gg%_ 116 Q IEM DE MOZART QUE OTMOS AL

DISOLVENCIA A

VOLVEMOS A LA CEREMONIA

EN M.S. VEMOS LA COLUMNA

EN EL MOMENTO DE SER DEVELADA.

LA ESTATUA AUN ES UNA PIEDRA EN
BRUTO. NO OBSTANTE SE ESCUCHAN

APLAUSOS Y SE VEN FLASHASOS EN

FIN, LA GENTE CELEBRA EL NUEVO

SIMBOLO

SE MANTIENE LA MUSICA

CON ESTA TOMA SE VEN LOS
CREDITOS DEL PROGRAMA

SALE MUSICA
FADE OUT.
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3.3.2 EJEMPLO DE TELEDRAMATIZACION "QUIERO SER COMO USTED"

TITULO: "QUIERO SER COMO USTED"

GENERO: TELEDRAMATIZACION (TELECUENTO) La Jjustificacidn de incluir

un formato de ‘esta naturaleza en el desarrollo de esta tesis, es por-
que este género prdcticamente no existe en las producciones actuales
de 1a televisidn universitaria. Por 1o mismo creemos de vital impoYyr-
tancfa que estos formatos se desarrollen al miximo, pues ademds de

que en la tv convencional solo se dan casos muy estereotipados como
tas telenovelas o‘las malas adaptaciones de los teleteatros, la Uni-
versidad cuenta con un vasto archive de literatura nacional y

universal, y material literiario propio, generado por los universi-

tarios.

Asi pues, 1levar a la pantalla las mejores manifestaciones 1itera-
rias es una tarea que dignificaria en gran medida el trabajo de la tv

universitaria.

PUBLICO: En general.

EMISORA: Preferentemente esta-tal

HORARIO: NOcturno.

DURACION: 30 minutos aproximadamente.

LOCACION: Real del Catorce San Luis Potosf o Villa del Carb&n Edo. de
Mex.

SELECCION DEL TEMA: Un elemento subjetivo, pero que puede tener va-
lidez en la justificacion de la seleccidn del tema, es que el autor
del guién pertenece a la Universidad y su ®rmaci6n literaria ha

sido desarrollada en talleres impartidos por la propia institucidn
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Por otra parte, el cuento seleccionado cumple con las caracteris-
ticas estructurales para adaptar un telecuento de buen nivel; po-
cos -personajes, una historia a desarrollar, un final sorpresive y

una temitica que refleja aspectos crfticos de nuestra sociedad.

ABORDAJE: Para informaci6n del lector, es pertinente mencionar que
la estructura narrativa deltelecuento se distancia de la estructu-
ra formal del texto que le did origen, pues todas las escenas que

anteceden la inclusidn del didlogo, ademds de plantear el punto de
partida y 1legada de la narracidn, son afladidos de la adaptacién

televisiva.

En To que respecta a la trapsparencia de la informacién, cabe sefia-
lar que las unidades significativas se complementan para crear am-
btentes que no ¢1storcionen 1a narracién, ast por ejemplo, los ele-
mentos figurativos no tienen una secuencia cronolégica con respecto
a la diégesis de la historia, mas bien, su estructura depende de la
narracién que el guionista se ha propuesto. En otras palabras, el

tiempo queda subordinado a la narracidn concebida.

En una parte del guién el lector podrd notar la funci6n complementa-
ria del signo verba1 con respecto al signo figurativo y sonoro.

En la secuencia de las imigenes del interior dg la casa, los signos
verbales “Soffa" y “tengo miedo" no conducen el sentido de la narra-

cién, solo la>complementan.

INTERPRETACION: La trayectoria argumental, plantea una estructura

cerrada, es decir, 1a primera escena también es la Gltima del
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relato, y el espectador hasta los insta-ntes finales de la na-

rracién se explica el significado de esta escena.

Lta proposicién argumental tiene su validez al contraponer ele-
mentos de Ta liturgia con la ironfa y la desfachatez de sus repre-
sentantes; el hecho de ver al cura del pueblo intercambjarse obje-
tos con el cacique y a 1a vez burlarse de sus funciones sociales;
el hecho de que una pareja de enamorados haga el amor hablando

del infierno como an lugar divertido, etc, crea una postura par-

ticular en el tratamiento del tema.

Aquella escena en donde Mateo (protagonista) sobre una carreta
Jalada por un caballo presencia varias situaciones con los mismos
personajes en distintos tiempos, evidencia una propuesta argumen-
tal en funcién de la narracidn temdtica y no en relacibn con una

secuencia cronalégica.

E1 lector podrd distinguir ciertas actitudes, encuadres, palabras
que parecieran salirse de contexto, otorgindole a 1a narracidn un
matiz surrealista. No obstante, si las escenas estdn bien empalma~
das y las cosas se actuan bien, los experimentos/narrativos'se

Justifican bor sf solos.
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*QUIERD SER COMO USTED"
AUTOR: CARLOS LOZANO

FADE IN

C.U. EN TRAVELING DE UNOS
PIES CAMINANDQ POR UNA CALLE
EMPEDRADA

CORTEA

EXTERIOR TARDE.

P.G. DE UN PUEBLO DE LA PROVIN_
CIA MEXICANA. A LO LEJOS UNA
IGLESIA Y VARIAS CALLES EMPEDRA_
DAS. SUGIERO QUE LA LOCACION SE
REALICE EN REAL DE CATORCE S.L.P.

DISOLVENCIA A

MUCHACHO CON UN BOLSO DE EQUIPAJE
EN LA ESPALDAQUE CAMINA CON RAPIDEZ
PERO A LA VEZ CON SEGURIDAD POR ESA
CALLE EMPEDRADA.

CORTE A
C.U. EN TRAVELLING DE LOS MISMOS
PIES QUE CAMINAN.

AL RITMO DE LOS PASOS SE OYE
UNA MUSICA DE GUITARRA DE ANTONIO
BIBRIESCA.

FONDEA

SUPER: "LA UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO PRESENTA:"

EN LA MISMA TOMA, LOS PIES SE DETIENEN

ANTES DE UN CHARCO DE AGUA: Y VEMOS
CAER UN CIGARRILLO EN EL CHARCO.

SUPER: "QUIERQ SER COMO USTED" DE CARLOS LOZANO

CORTEA

P.G. DE UNA CALLE VISTA LATERALMENTE (DIA_
GONAL A LA CALLE), EN ZOOM IN ENTRAN A CUADRO
TRAS UNA VENTANA ABIERTA, UNA MUJER JOVEN

DE REBOZO Y CON UN NIRO DE MESES EN BRAZOS.

NOTA: LA MUJER ES LAMADRE DEL MUCHACHO
QUE SIEMPRE APARECERA DE LA MISMA EDAD

AUNQUE SE ESTE EN DISTINTO TIEMPO.

APARECE EL MUCHACHO A CUADRO POR EL LADO

DERECHO Y VE CON FRIALDAD A LA MUJER.

DESPUES SIGUE CAMINANDO. LA MUJER LO
MIRA SIN CAMBIAR SU ROSTRO IMPAVIDO.

CORTE A

PANORAMICA DEL CAMPO Y TOMA OE ESPALDAS

AL MUCHACHOQUE SE DIRIGE HACIA UNA CARRE_

TERA QUE SE VE AL FONDO.
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CORTE A

TOMA DE LA CARRETERA EN DONDE EL MUCHACHO
ESPERA A UN CAMION. JUNTO A EL SE DEBE
DISTINGUIR UN LETRERQ QUE IMDIQUE "SANTA
MARIA 1 KM"

CORTE A

TOMA SUBJETIVA (ARRIBA DEL CAMION). LA
CAMARA ESTA SITUADA COMO SI FUERA EL
CHOFER. PAHREO DERECHA. SE VE

ABRIR LA PU ERTA DEL CAMION ¥ EL
MUCHACHO SUBE. SE CIERRA LA PUERTA

DEL CAMION.

DISOLVENCIA A

PANORAMICA EN CONTRAPICADA DOMDE SE
DISGINGUE QUE EL CAMION POLLERO SE
ALEJA POR LA CARRETERA.

FINAL: PRIMERA SECUENCIA

TERMINA MUSICA DE GUITARRA.

SF. E,S_CUCHAN_AH_ORA_.C.AMQLS.RESQBIAH.QS
EM_LA INTERPETACION pg_gn‘ 0RO0_DE
IGLESA PROVINCIANA. FONDE]

COLLAGE DE TOMAS CAMPIRANAS

EN CONTRAPICADA, ES DECIR, CON LAS
PIEDRAS DE UNA CALLE EN PRIMER PLANO
SE VE CORRER A UNA MUJER DESESPERADA
MENTE HACIA EL FONDO DEL CUADRO.

DISOLVENCIA A

ELJAR DIN TIPICO CON PLANTAS Y ENRE
DADERAS EN LOS PORTALES. LA CAMARA EN
PANEO IZQUIERDA SE ACERCA HASTA TOMAR
A CUADRO UNA MECEDORA QUE SE MUEVE
SIN QUE NADIE ESTE SENTADO.

DISOLVENCIA A

C.U. Y EN ZOOM BACK SE VE LA MAND DE UN
PORDICCERO QUE ESTA SENTADO EN EL

SUELD DE LA FACHADA DE UNA IGLESIA DEL
PUEBLO. LA TOMA DEBE ABRIRSE HASTA QUE

EL PORDIOCERO QUEDE EN EL EXTREMO INFERIOR
IZQUIERDO, LA PUERTA DE LA IGLESIA

ESTA ABIERTA Y DEBE NOTARSE QUE EL SOL
PEGA EN LA FACHADA, DENOTANDO QUE ESTAMDS
EN LA TARDE. v

CON ESA MISMA TOMA, PERO AHORA EN DOLLY IN
SE VA ACERCANDO AL INTERIOR DE LA IGLESIA.
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SEGUN SE VA ACERCANDO LA CAMARA
AL INTERIOR DE LA IGLESIA, DEBE
SUBIR EL VOLUMEN DE LA MUSICA DE.

COROS.

AL FINAL DEL DOLLY IN VEMOS

€L INTERIOR DE LA IGLESIA DONDE

SE DISTINGUE AL FONDO UN CRISTO

EN AGONIA
LA MUSICA LLEGA A SU _MAYOR IWTENSI-
OAD Y SE CORTA. DE_GOLPE,

CORTE A

PLANO MEDIO EN UNA HABITACION
MODESTA DONDE UN CURA ABRE SU
ROPERO PARA VESTIRSE DE SOTANA.
VEMOS COMO SE PONE TODA SU INDU-
MENTARIA: SOTANA, ESTOLA, TOMA DE
SU BURO EL LIBRO DE SALMOS. SE
PERSIGNA FRENTE A UNA IMAGEN

DE LA VIRGEN DE LOS REMEDIOS

QUE TIENE COLGADA EN UNA PARED
LATERAL DE SU CUARTO Y VOLTEA

A VER EL RELOJ QUE ESTA EN

SU BURO.
L]

EL CURA SALE Y LA CAMARA EN Z00M IN
ENCUADRA AL DESPERTADOR QUE MARCA
LAS 6:35.

CORTE A

OVER SHOT EN DOLLY IN DEL PADRE

QUE CAMINA A LO LARGO DEL PASILLO.

SE DETIENE A OBSERVAR UNA PLANTA

Y DESPUES, YA QUE SIN LA CAMARA

LO SIGA, SE VE QUE PASA POR UNA PUERTA
AL FONDO.

CORTE A

PANEO DEL PADRE EN EL INTERIOR
DE LA IGLESIA. ESTE CAMINA
HASTA LLEGAR A UN CONFESONARIO.
ENTRA Y LA CAMARA - HACE UN
PANEO IZQUIERDAMINIMO.

CORTE A
CONFESONARIO EN M.S. VISTO DE
FRENTE.

GURA: (DESDE ADENTRO)
AVE MARIA PURISIMA

V02 DE MUCHACHO:
SIN PECADO CONCEBIDA



-216-

CURA:
LHACE CUANTO QUE NO TE CONFIESAS HIJO?

MUCHACHO: (CON VOZ TIMIDA)
DESDE AYER PADRE

TWO SHOT. EL CURA SE SALE
DEL CONFESONARIO MUY ENGJADO.

CURA: 1MATEO! (AHORA QUE HICISTE?

MATEO TAMBIEN SE SALE DEL

CONFESONARIO.

NOTA: MATEOQ ES EL MISMO

MUCHACHO QUE VIMOS EN LA

PRIMERA SECUENCIA. .
MATEO: NADA PADRE, NO HICE NADAIDE
VERAS !

ﬁgg?: (OFUSCADD) ENTONCES ¢ A QUE VIE-

CORTE A

M.5. DE MATEO .

MATEO: ES QUE... BUENO... (SUPLICANTE)
NO SE VAYA A ENOJAR CONMIGO.

CORTE A

M.S. DEL PADRE.
CURA: IVOLVISTE A ROBAR EL PAN DEL
EXPENDIOD?

CORTE A
M.S.DE MATEOQ
MATEO: NO, NADA DE ESO.

TWO SHOT. DESPUES

EL PADRE CAMINA HACIA

SU DERECHA Y LA CAMARA

L0OS SIGUE SIN PERDER

EL ENCUADRE.
CURA: (AHORA TE FUGASTE A LA CACAYA-
CA CUN LA HIJA DE DON CARMELO?

MATEQ: NG, ESE PECADO YA ME LO PERDONO_

EL CURA SE VOLTEA Y LO VE
DE FRENTE, EN UNA ACTITUD
UN TANTO DESAFIANTE
SEGUIMOS EN TWO SHOT.
CURA: BUENO,li AHORA QUE...!?
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LA CAMARA HACE UN MOVIMIENTO EN
CONTRAPICADA HASTA PLANQ MEDIO.
REGISTRANDO DESDE LOS ZAPATOS
MUGRIENTOS (LOS MISMOS DE AL PRIN_
CIPIO) HASTA EL TRONCO DE MATEO.
AL FINAL LA TOMA SE QUEDA EN
LAS MANOS DE MATEQ QUE LAS
MUEVE MUY NERVIOSAMENTE.

MATEOQ: HOY SE TRATA DE UN ASUNTO MUY
DELICADO PADRE

CORTE A

C.U. AL MISAL DEL PADRE.
LAS MANOS DEL CURA ESTAN
IMPECABLEMENTE TRANQUILAS

Y BLANCAS.
CURA: IMUCHACHO | IME ESPANTAS! (PEROD
QUE HICISTE? ,

CORTE A

C.U. CARA AFLIJIDA DE

MATEOQ

CORTE A

C.U. CARA SERIA Y ARROGANTE

DEL CURA. : f//§w

TWO SHOT,
"MATEO: DE ANTEMANO QUIERO DECIRLE QUE
YA LLEVO REZADOS COMO 15 AVES MARIAS
Y PADRESNUESTROS; (CON TONO DE AFLICCIOE
gﬁbgg DUELE EL PECHO DE TANTOS GOLPES

CURA: (EXTRANADO) MATEQ Y ¢A QUE SE
DEBE ESOQ?

MATEO: ES UN ANTICIPD A LA PENITENCIA
QUE ME VA A DAR.

CURA: (PERSIGNANDOSE) iDIOS SANTO!
HIJO (PERO QUE HAS HECHO?

P.G. DE LA IGLESIA, EN PRIMER
PLANO RAY UNA VIEJITA REZANDO
MUY DEVOTAMENTE FUERA DE FOCO,
AL FONDO ESTAN MATEO Y EL PADRE

MATEO: (MUY AELIJIDO) ES UNA COSA
CRIMINAL PADRE.

LA MISMA TOMA, SOLO QUE AHORA

LA VIEJITA SE AFOCA EN EL EN-
CUADRE Y VOLTEA HACIA LOS ACTORES
EM UNA ACTITUD SORPRENDIDA.



-218-

M.S. DE MATEC

TWO SHOT. :

EL PADRE CON PACIENCIA SE

DIRIGE A UNA BANCA DE LA IGLESIA
Y SE SIENTA.

C.U. RAPIDO DE LA MUJER
REZANDO QUE VE HACIA EL
ALTAR MAYOR, PERO EN ESE MOMENTO
ECHA UNA MIRADA INDISCRETA HACIA
LA CONVERSACION DEL CURA Y MATEOQ

M.S. DEL CURA SENTADO QUE
EMPIEZA A ABRIR SU LIBRO DE
SALMOS.

THO SHOT.
MATEQ SE ABRAZA CON FUERZA A
LAS PIERNAS DEL SACERDOTE.

CURA: (MOFANDOSE) NI QUE HUBIERAS
MATADO A ALGUIEN HOMBRE

MATEO: (MUY SCRIO) POR SUPUESTO QUE
NO, (CON LA CABEZA GACHA) SOLO QUE
HE COMETIDQG N~ FALTA IMPERDONABLE.

CURA: ESTA BIEN, ESTA BIEN, VAMOS
A VER HIJO, CUENTAME TUS PENAS.

MATEO: {CON PRUDENCIA) (NO ES NECESA-
RIO DECIRLO EN EL CONFESIONARIO?

CURA: YA ESTAMOS AQUI HIJO, ADEMAS
NADIE NOS ESCUCHA.

MATEO: {CON DISCRECION) (¢ESTA SEGURO
DE QUE NADIE NOS ESCUCHA?

CURA: (REGANANDO) SOLO DIOS H1JO, SOLO
EL NOS ESCUCHA.

' ~.
~

MATEQ: ¢Y ME PROMETE NO DECIRSELQ A
NADIE?

CURA: MATEG, SABES BIEN QUE-EL SECRETO
DE CONFESION ES UN ACTO SABRADO QUE NO
DEBEMOS QUEBRANTAR; EL CRISTIANO LIBERA
SUS PENAS AL CONFESAR Y CUMPLE SU CAS-
TICO MEDIANTE UNA PENITENCIA.

~ MATEO: (CON VOZ DESESPERADA) INECESITO

SU ABSOLUCION PADRE!

CURA: VAMOS, QUE NOME HAS DICHO NADA
TODAVIA.
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MISMA TOMA. UN POCO MAS ABIERTA
MATEO SE LEVANTA Y DA TRES PASOS
HACIA ATRAS.

CORTE A
C.U.AL ROSTRO DE MATEO

#.S. DEL CURA QUE SE
QUITA LOS LENTES Y LQVE
CON INTERES.

TWO SHOT!

CORTE A

EN PANEO, MATEQ EN EL CAMPO
SUBE UNAS PAJAS ARRIBA DE UNA
CARRETA.

MATEO: PADRE, ¢NO ME NOTA ALGO DIFEREN-
TE?

CURA: NO TENGO TIEMPQ PARA ESAS COSAS

YA HAN DE SER CASI LAS SIENTE DE LA
TARDE Y TENGO QUE IR AL ROSARIO.

MATEO: {INSISTENTE) EN SERIOX NO ME NOTA
"ALGO" EN LA MIRADA.

CURA: NO,NO VEO NADA RARO.

MATEQ: (MUY SERIO) HE CAMBIADO MI
PERSONALIDAD- PADRE. (SE VUELVE A ABRA-
ZAR A LAS PIERNAS DEL SACERDOTE) HE
CAMBIADO M] FORMA DE SER.

PADRE: (QUE DICES?

MATEO: (CASI EN EL LLANTO) ME HA TRANS-
FORMADO PARA QUE NADIE ME RECONOZICA.

CURA: (QUE?

MATEO: SI, YA NO QUIERO SER EL DE ANTES.
CURA: (EN UNA ACTITUD PATERNALISTA
SOBANDOLE LA CABEZA) ALGO HABRAS HECHO
MATEQ.

MATEO: QUIERQO CAMBIAR MI VIDA, SER UNA
PERSONA DIFERENTE, QUIERO... QUIERQ...
QUIERO SER COMO USTED.

PADRE: (EXTRANADO) 2COMO Y0?

V4
{

IRRUMPE UNA MUSICA DE BANDA DE PUEBLGQ.
UNA MARACHA QUE BIEN PODRIA SER LA DE
"ZACATECAS". FONDEA.
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CORTE A. ’
P.G. DONDE VEMOS A MATEO ARRIBA DE LA CARRETA
CON UN CABALLO JALANDOLA. MATEQ SALUDA
A LOS CAMPESINOS QUE VAN POR EL CAMINO.

.CORTE A

TOMA SUBJETIVA ARRIBA DE LA CARRETA
DENDE VEMOS QUE MATEQO SALUDA A SU
MADRE (LA SERORA QUE CARGABA AL NIRO
AL PRINCIPIO) Y ESTA LE REGRESA

EL SALUDO SONRIENTE.

MAS ADELANTE, DEL OTRO LADO DEL CAMINO
EL CURA HABLA CON UNOS CAMPESINOS, Y
AL PASO DE MATEO LO SALUDA.

CORTE A
CON LA MUSICA DE FONDO:
MISMA TOMA SUBJETIVA, ARRIBA DE LA MATEO: (VOZ EN OFF:) SI,

AR Bt SO s vt E8 it bl Gl e
| MUCHA ENVIDIA.
CURA PALTICAR ABAJO DE UN ARBOL DE LA DESDE QUE EMPECE COMO MONAGUI

PLAZA DEL PUEBLO. AL PASAR LO SALUDAN LLO EN EL SANTUARIO SIEMPRE

CORTE A thHE xISEO COg MgCHA ATENCION
' ED NO DEJA DE REFLEJAR

¥£558A§0NRIENTE DE MATEO QUE LOS VE Y LOS SEGURIDAD Y COMPRENSION

CORTE A

MISMA TOMA SUBJETIVA DE MATEO POR LAS CALLES DEL
PUEBLO. PANEQ 12Q. HASTA VER UN TUMULTO DE

GENTE AFUERA DE UNA CASQNA. DEBE DIS-TINGUIRSE
UN LETRERO EN LA FACHADA QUE DIGA "DISPENSARIO"

LA CAMARA DEBE AFOCAR AL GURA Y A LA MADRE
DE MATEO (VESTIDOS DE OTRA FORMA) DANDO MEDI_
CINAS A VARIAS PERSONAS.

CORTE,
M.S. DE MATEO QUE LOS VUELVE A SALUDAR

CORTE A

TOMA "SUBJETIVA DESDE LA CARRETA, £N DONDE

5XEkU§AVAMENTE LE REGRESAN EL SALUDO EL CURA
MA.

CORTE A

P.G. DE LA IGLESIA, SE VE QUE LA CARRETA

gERxATEO ENTRA POR UNA PUERTA LATERAL AL
T0.

MATEO: (VOZ EN OFF) CADA ARO, EN LAS
PROCESIONES AL CERRO DEL OBISPO, VEIA
COMO HABLABA CON LOS CAMPESINOS, COMO
LES RESOLYIA SUS PROBLEMAS.

ZOMM IN HASTA VER COMO SE CIERRA

POR COMPLETO EL PORTON DE MADERA
MATEQ: LE CONFIESO PADRE QUE ES UNA
DECISION MADURA
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CORTE A

VOLVEMOS A LA IGLESIA M.S. DEL

PADRE
CURA: TE AGRADEZCO TU SINCERIDAD
PERO NO ACABO DE SORPRENDERME

CORTE A

M.S. A MATEO
MATEO: INCLUSO MI MADRE LE HACIA
MAS CASO A USTED QUE A MI PROPIO
PADRE.
ENTRA MUSCIA ELECTRONICA CON POCA
DOTACTON_ INSTRUMENTAL. A LO SUMO
SE GIRAN ARPEGIOS DE GUITARRA, ACORDES
DEPIANG Y UNA MELODIA MUY SENCTLLA -
FONDEA.

CORTE A

TOMA GENERAL DE UNA COCINA

EN DONDE SE DISTINGUEN PLATOS
SUCIOS Y LA LLAVE SUELTA UNA
GOTA DE AGUA INTERMITENTEMENTE

CORTE A
TENDEDERC DONDE HAY ROPA TENDIDA
Y ESCURRIENDO

VOZ EN OFF DE UN HOMBRE QUE BUSCA:
"SOFIA", "SOFIA"

CORTE A
TOMA DE UNA VITRINA CON UNAS
COPAS ANTIGUAS.

CORTE A
UNA MESA CON UNOS ANTEO0JOS
VARIOS CUADERNOS Y LIBROS

CORTE A

VENTANA ABIERTA CON EL JUEGO
OE gNg CORTINA MUY DESCOLORIDA
¥ ROT

VOZ EN OFF DE UNA MUJER CON LAMENTO
""TENGO MIEDO", "TENGO MIEDO®

CORTE A

UNA STLLA MECEDORA (COMO LA QUE
VIMOS AL PRINCIPIO) MOVIENDOSE
EN EL INTERIOR DE ESTA CASA

VOZ EN OFF HOMBRE: “SOFIA",“SOFIA”
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CORTE A
LA PARED DE LA CAS:DONDE HAY

VARIAS FOTOGRIAFIA ANTIGUAS
VOZ EN OFF MUJER: "TENGO MIEDO","TENGO

MIEDO"

CORTE A
UN GATO DORMIDO
VOZ EN OFF HOMBRE: {I4SISTENTE)

"SOFIA"

CORTE A

UNA PUERTA ABIERTA ENTRE VARIOS

MUEBLES Y SILLAS COLOCADOS SIN

RAZON EN UK PASILLO

NOTA: LA SINRAZON DE LA COLOCACION NO DEBE DENOTAR DESORDEN, SINO

UN SIMBOLO DE CONFUSION.
VOZ EN OFF DE MUJER: (EN LLANTO}
"TENGO MIEDO"

CORTE A

A CONTRALUZ A TRAVES DE UN
PASILLO DONDE SE VE LA SILUETA
DE UN HOMBRE ALTO Y BARBADO

VOZ EN OFF DEL HOMBRE: "SOFIA"

CORTE A. ‘

MISMA TOMA DE LA PUERTA ABIERTA
PERO AHORA SUBJETIVAMENTE EN DOLLY
IN NOS ACERCAMOS HACIALA PUERTA.

Y0Z EN OFF DE MUJER: "TENGO MIEDO"

CON LA MISMA TOMA, LA CAMARA
ENTR%A A UN CUARTO DONDE VEMOS
A SOFIA LLORANDO ENCIMA DE UNA
CAMA DESTENDIDA.

SOFIA: (LLORANDO) TENGO MIEDO, TENGO
MIEDO.

LA TOMA SE ABRE Y AHORA VEMOS
QUE EL PADRE MONTEJANO ESTA SEN_
'TADO A UN LADO DE LA CAMA.
TWO SHOT.
SALE LA MUSICA

-SOFIA: TENGO MIEDO PADRE, TENGO
MUCHO MIEDO.

C.U. AL HOMBRE (PAPA DE MATEO)

MATEO PARDRE (INDIGNADO) IUSTED QUE
HACE AQUI!
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CORTE A
TW0 SHOT DE SOFIA LLORANDO Y
AL PADRE QUE SE LEVANTA

CURA: SU ESPOSA ME PIDQ QUE VINIERA
A VERLA. SOFIA ESPERA UN HIJO Y NO
TENTA A QUIEN CONTARSELO, ASI QUE...
BUENO, SERA MEJOR QUE ME VAYA.

CORTE A

C.U.AL PADRE-DE MATEO QUE

L0 VE CON UNOS 0J0S DE DESAPROBACION

EN LO QUE SE PUEDA SE DEBE VER LA SI_

LUETA DEL PADRE QUE SALE DE LA HABI_

TACION.

CORTE A .

P.g, DE LA HABITACION. SOFIA SE LEVANTA
DE LA CAMA Y SALE CORRIENDO CON PANEO
1ZQ. LA SEGUIRMOS A LO LARGD DEL
PASILLO.

SOFIA: iMATEO! iMATEQ! iHIJO?

M.S. DE MATEO (HIJO) SENTADO LEYENDO
UN LIBRO EN LA MISA DONDE POCO ANTES
VIMOS LOS CUADERNOS Y LOS LENTES.

MATEO: LQUE SUCEDE MAMA?

TWO SHOT.

(LA MADRE SE ABRAZA)
SOFIA: MATEQ, TUVE OTRO SUERO. FUE
HORRIBLE. EL PADRE MONTEJANO Y TU
PAPA DISCUTIAN EN LA HABITACION

MATEO: (FRIO) (POR QUE MO PIENSAS
EN OTRAS COSAS?

SOFIA: TENGO MUCHO MIEDO HIJO, TODA-
VIA TENGO MIEDO. (LO ABRAZA CON MAS
FUERZA) NO ME DEJES SOLA, POR FAVOR.

MATED: SABES QUE EN UNOS DIAS ENTRO
A LA UNIVERSIDAD Y TENGO QUE IRME

SOFIA: PERO NO VAS A REGRESAR, ME VAS
A DEJAR SQLA

CORTE A
C.U. A UN ROSARIO QUE SOFIA
DEJA EN LA MESA

CORTE A
TWO SHOT DE LOS DOS ABRAZANDOSE
MATEO AUN ESTA SENTADO,
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CORTE A
C.U. DE UN LIBRO QUE MATEO
PONE SOBRE EL ROSARIO.

CORTEA
TWO SHOT DE LOS DOS ABRAZAN_
DOSE DE PIE.

MATEO: NO TE PREOCUPUES MAMA, RESGRESA_
RE, AL_GUN DIA REGRESARE A LA MINA,

DISOLVENCIA A
P.G DE LA IGLESIA

M.S. AL CURA
CURA. DESDE QUE QUEDASTE HUERFANO, TU
MAMA QUEDO MUY DESAMPARADA, Y YO SOLO
LE AYUDE A FORTALECER SU ALMA.

M.S. MATEO
MATEO:USTED CONVENCIO A MI MAMA PARA
QUE SE OLVIDARA DE UNA VEZ DE MI
PADRE. '

M.S. AL CURA
CURA: ES QUE TU PRDRE MATEQ, ERA UN
IRRESPONSABLE .

M.S. A MA_TEO

MATEO: USTED NOS SALVO DE LA DESHONRA.

DISGLVENCIA A

P.G. DE UNA CASA GRANDE

Y VIEJA. LA CAMARA EN

200M IN SE ACERCA A UNA VEN_
TANTA EN SEGUNDO PISO.

CORTE A
TOMA EN PLANO MEDIO A DOS MU_
CHOS HACIENDO EL AMOR.

REMEDIQS: (DEJANDOSE ACARICIAR) OH
DIOS MIO, SOY UNA PECADORA: SON UNA
VIL PECADORA Y LO QUE ES PEOR PECO
CON EL HIJO DEL "MINERO VALVERDE"

MATEO: ENTONCES TENDRE QUE IR A
VISITARTE AL INFIERNO TODAS LAS
NOCHES: NO TE PREOCUPES HA DE SER
UN LUGAR DIVIERTIDO.

REMEDIOS: Y POR QUE ESPERAR A QUE
ME MUERA PARA QUE VAYAS A VISITARME.
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MATEO: ESTAS LOCA, TU PAPA ES CAPAZ
DE SACAR LA ESCOPETA SI ME VE EN TU
CASA.

REMEDIOS: MI PAPA NO ES MALO.
MATEO: NO, SOLO ES EL CACIQUE

REMEDIOS: POR QUE NO VAS Y LE DICES
QUE ERES MI NOVIO (eh?

MATEO: PORQUE NO SOMOS NOVIOS.
REMEDIOS: EENTONCES?
MATEO: (ENTONCES QUE?

REMEDIOS: (IRONICA) LQUE? (LE TIENES
MIEDO A MI PAPA?

MATEO: (SEPARANDOSE UN POCO) EQUIERES
QUE VAYA A TU CASA?

REMEDIOS: (ASIENTE CON LA CABEZA Y A
LA VEZ SE LE NOTA EMOCION EN LA MIRADA)
AJHA!

MATEO: MANANA EN LA MARANA DEJAS
ABIERTA LA PUERTA DE LAS CABALLERIZAS
Y SUBO A TU HABITACION POR LA PARTE
DE ATRAS.

REMEDIOS: BUENO, PERO... (Y SI TE VE
M1 PAPA?

MATEO: NO ME RECONOCERA
(LOS DOS SONRIEN Y SIGUEN EN LO SUYO)

CON LA MISMA TOMA SE ABRE Y EN
DOLLY BACK SALE DE ESA HABITACION.

POSTERIORMENTE CON UN PANEO A LA
IZQUIERDA ENTRAMOS EN OTRA HABI-
TACION EN DONDE ESTAN EL CACIQUE
DON CARMELO Y EL PADRE MONTEJANO
SENTADOS EN UNA MESA.

TANTO AL PADRE COMO AL CACIQUE

SE LES NOTA MUY SONRIENTES.

OVER SHOT DEL CACIQUE QUE LE OBSE=-
QUIA AL PADRE UNA PULSERA DE ORO.

CACIQUE: (CON TONO DE DIPUTADO PRIISTA}):
LA DEMOCRACIA ES LA JUSTICIA SOCIAL
REVOLUCIONARIA: LA REVOLUCION ES LA
DEMOCRACIA DE LA JUSTICIA SOCIAL. LA
JUSTICIA ES LA REVOLUCION DE LA DEMO_



-226-
CRACIA SOCIAL Y LO SOCIAL POR LO TANTO
ES LA DEMOCRIACIA JUSTA DE LA REVOLU-
CION. ASI PUES, YO, PRESIDENTE MUNICI-
PAL DEL PUEBLO DE SANTA MARIA SOY
UN HOMBRE JUSTO, SOCIAL, REVOLUCIONARIO
Y DEMOCRATICO

OVER SHOT DEL CURA
QUE LE OBSEQUIA A SU VEZ
AL CACIQUE UN PEQUERO CRUCI-

F1J0.
CURA (EN TONO DE ORACION): BESARE

EL. SUELO DE AQUELLA TIERRA PROLIJA
Y PECADORA PARA ORAR POR LA SALVACION
DE SUS HOMBRES.

OVERSHOT DELCACIQUE
: CACIQUE: (REGANANDO) IREMEDIOS! MEHAN

DICHO QUE TE VIERON CON EL HIJO DEL
"MINERO VALVERDE" EN LA CACAYACA,
LPERO QUE NO TE DAS CUENTA?

TWO SHOT EN PLANO MEDIO ‘
CURA: (ASOMPRADO) ¢EL MINERO VALVERDE?

SILENCIO. LOS DOS SE QUEDAN
VIENDO DESPUES RIEN A CARCAJADAS
Y SE SIGUEN OBSEQUIANDO OBJETOS.

MISMA TOMA. SALE DE ESA
HABITACION EN DOLLY BACK Y POR

EL PASILLO ENTRAMOS AHORA EN QTRO
CUARTO MAS GRANDE DONDE HAY MUCHO

HUMO. SE ESCUCHA LA ALGARABIA DE UNA

REUNION SINDICAL MAS NO RAY GENTE,
LOS OBJETOS HABLAN.

CORTE A
C.U. DE UNA SILLA VACIA

CORTE A
C.U. DE UNA MESA CON VARIOS
PANFLETOS DOBLADOS.

CORTE A

C.U. DE UNA BANDERA ROJINEGRA
COLGADA EN UNA PARED VIEJA

Y EN PENUMBRAS.

POSTERIORMENTE LA CAMARA SE
QUEDA EN M.S. CON EL VIEJO
MINERO,

HOTA: EL VIEJO MINERO ES EL MISMO ACTOR QUE AL PRINCIPIO SALIO DE
PORDIOCERD.
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VIEJO MINERO: IMATEO VALVERDE!, NOS
QUIERES LLEVAR AL SUICIDIO. (COMO
CREES QUE PODAMOS GANAR ESTA MOVIMIENTO
SI LLAS AUTORIDADES DEL PUEBLO HAN
PEDIDO LA AYUDA DEL EJERCITO?

CORTE A
M.S. DE MATEO
. MATEQ VALVERDE: NOSOTROS NO VAMOS A
ENTRAR A ESA MINA EN ESAS CONDICIONES.
. YA LLEVA MAS DE 50 ANOS SIN REFORZA-
MIENTOS. EN CUALQUIER MOMENTO SE
NOS PUEDE CAER ENCIMA.
SE ESCUCHA ALGARABIA.
CORTE A
PLANO MEDIO DE UNA VENTANA
ENTREABIERTA. '
CORTE A

C.U., DE UNAS MANOS ARRUGADAS
CON UN CIGARRILLO ENTRE LOS
DEDOS.

CORTE A

M.S. DEL VIEJO MINERO
: VIEJOMINERO: PUES YO PREFIERO UN TRABA_

JO SEGURO A SEGUIR CON ESTO. iNO HEMOS

CONSEGUIDO NADA!

CORTE A .

M.S. DE MATEO .
MATEO VALVERDE: iCOMPAREROS MINEROQS!
AHORA MAS QUE NUNCA DEBEMOS PELEAR POR
LA SEGURIDAD DE LA MINA Y EL AUMENTO
EN LOS SALARIOS, SI NO, PUES NOS
APODERAREMOS DE LA MINA.
SE_ESCUCHA LA ALGARABIA DE NUEVO.

CORTE A

UN CUARTO VACIO CON SILLAS TIRA_

DAS.

CORTE A

M.S. DEL VIEJO MINERO

VIEJO MINERO: &Y COMO VAMOS A APODERAR-}
NOS DE LA MINASI EN ESTOS MOMENTOS
"EL EJERCITO YA ESTA METIDO AHI?

CORTE A

M.S. DE MATEO
MATEO: (SERIO) CUADO UN PUEBLO TIENE
VOLUNTAD, NADA, ABSOLUTAMENTE NADA
SE LE PRESENTA COMO UN 0BSTACULO.

ALGARABIA.
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P.G (CADA VEZ MAS DISTANTE)

DE LA IGLESIA
CURA: TU PADRE MATEQ, QUE DIOS LO
TENGA EN SU SANTA GLORIA, QUERIA
ADUERARSE DE LA MINA CON EL PRETEXTO
DE QUE NO EXISTIA SEGURIDAD PARA TRABA_
JAR EN ELLA.

MATEO: PERO, éMI PADRE MURIO EN EL
DERRUMBE DE LA MINA NO?

CURA : SI MATEO, PERO ESE NO FUE UN
DERRUMBE NORMAL, TU PADRE Y UNA CUA
DRILLA DE REBELDES "COMUNISTAS" DINA_
MITARON LAS BOVEDAS PARA DESMOSTRAR
QUE TENIAN LA RAZON. SOLC QUE, YA CO-
NOCES EL DESDENLACE, FUERON VICTIMAS
DE SUS PROPIOS PECADOS

DISOLVENCIA A

P.G FUERA DE LA MINA DONDE
LOS MINEROS ATRINCHERADOS
COMBATEN CON EL EJERCITO.
EXTERIOR DIA.

LOS MINEROS CUENTAN CON UNAS
POCAS ARMAS E INMEDIATAMENTE

SE VEN SUPERADOS POR EL EJERCITO,
ESCENAS DE COMBATE.

CORTE A

PANORAMICA DE UNOS 20 SOLDADOS
QUE AVANZAN RUMBO A LA MINA
CON CIERTA FACILIDAD.

CORTE A
LS. DE DOS MINEROS ATRINCHERADOS

JOVEN MINERO: MATEO, MEJOR NOS REFU-
GIAMOS ADENTRO DE LA MINA, PORQUE
AQUI NOS YAN A MATAR.

MATEO VALVERDE (DESILUSIONADO) NO,
¢(QUE GANAMOS CON ESO?

JOVEN MINERO: ELLOS NO CONOCEN LOS
PASADISOS Y POR LQ MENOS PODEMOS
ESCONDERNOS .

- MATEQ VALVERDE: (UN POCO DUDOSO) BUENO,
{(GRITANDO) iVAMOS A LA MINA! {TODOS
ADENTRG DE LA MINA!

CORTE A

P.G, DE LA MINA. EN EL ENCUADRE
VEMOS QUE LOS MINEROS ENTRAN
CORRIENDO.



-229-
MISMA TOMA DE LA MINA, PERO
AHORA TODO ESTA EN SILENCIO.
COMIENZA A OSCURECER. ES DECIR
EL EFECTO DEBE DENOTAR QUE
PASARON ALGUNAS HORAS.

CORTE A
M.S. DEL COMANDANTE DEL EJER-
CITO QUE VE SU RELOJ.

UN SOLDADO, QUE ENTRA A CUADRO
LE HACE UNA INDICACION. EL COMANDANTE
SE ALISTA

CORTE A _

P.G. DE LA MINA, DE DONDE SE VE SALIR
AL VIEJO MINERG CON UNAS PIOLAS Y

UN DETONADQR,

CORTE A

THO SHOT, DEL COMANDANTE Y EL SOL_
DADO . EL COMANDANTE ASIENTE CON

LA CABEZA Y ORDENA A SU SUBORDINADO
A QUE VAYA A AYUDAR AL VIEJO MINERO.

CORTE A
M.S. DEL VIEJO MINERO EN LA PUERTA DE
LA MINA. EL SOLDADO LLEGA EN SU AYUDA.

CORTE A
¢.U. DEL SOLDADO QUE ACTIVA EL
DETONADOR.

M.S. DEL VIEJO MINERO Y EL SOLDADO
QUE SALEN CORRIENDO DE AHI.

CORTE A

P.G. DE L'A PUERTA DE LA MINA EN DONDE
UNOS MOMENTOS DESPUES OCURRE UNA GRAN
EXPLOSION

CORTE A
M.S. DEL COMANDARTE QUE SONRIE

AL 50% SE VEN: LA IMAGEN DE AQUELLA
MUJER QUE CARGABA A UN NIRO Y EL
HUMO DE LA EXPLOSION.

MATED:
SOLA

CURA:

{VOZ EN OFF) MI MADRE SE QUEDO

{VOZ EN OFF) LA GENTE LE RETIRO

LA PALABRA A TU MADRE, Y SE DECIA QUE LA
POBRE MUJER TENIA TRATOS CON EL DIABLO.

TIMAGINATE! TU TODAVIA DE BRAZOS Y ELLA

SIN UN PAN PARA COMER.

AS1 QUE, VINO A LA IGLES]
CES ESTA AL FRENTE DEL DI
MADRE MATEO, ES UN ANGEL

A Y DESDE ENTON-
SPENSARIO. TU
DEL CIELO.
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DISOLVENCIA A

VOLVEMOS A LA IGLESIA

EN TWO SHOT DE MATEQ Y EL
CURA

MATEQ: (HINCANDOSE FRENTE AL CURA)
TQUIERO SER COMO USTED PADRB! IQUIERD
SEGUIR SU BUEN EJEMPLO!

CURA: PEROLACASO HAS PENSADQ ENTRAR
AL SEMINARIO?

MATEQ: TODA LA GENTE DE SANTA MARIA
LO RESPETA MAS QUE AL PROPIO DON CAR-
MELO.

CURA: NO DIGAS £S0, DON CARMELO TIERE SUS
OBLIGACIONES DESDE LA PRESIDENCIA MUNI-
CIPAL Y YO DESDE LA IGLESIA,

MATEO: USTED ES QUIEN ORGANIZA LAS FIES-
TAS , LAS BODAS, LAS TARDEADAS, LOS
JARIPEOS, LAS KERMESES, LOS BAILES, LOS
CONCURSOS.

CURA: BUENO ES QUE...

MATEQ: USTED ES EL QUE MAS TRABAJA EN LAS
FERIAS DEL GERANIO: USTED CONTRATA

LOS NOVILLOS Y LOS GALLOS DEL RANCHO

"EL TEJOCOTE"

CURA: LO QUE PASA ES...
CORTE A
C. U A MATED
MATEO: LA GENTE CREE EN USTED AUNQUE
NO TENGA NADA PARA COMER. USTED ES EL
j VERDADERO GUIA.
. CORTE A
- C.U. DEL CURA
: CURA: 1YA BASTA MATEO! TE AGRADEZCO QUE RE
CONOZCAS MI LABOR EN EL PUEBLO, PERO NO
PERDAMOS MAS TIEMPO.NO CREO QUE TU CAMBIO

DE PERSONALIDAD MEREZCA UNA PENITENCIA,
ASI QUE ME VOY AL ROSARIC, ES TARDE.

' THO SHOT.
. MATEO: ESPERE PADRE, TODAVIA NO TERMINO

CURA: 2AH NO? (CON FASTIDIO)

: i MATEO: PARA PARECERME MAS A USTED, LE
: TOME PRESTADA UNA DE SUS SOTANAS, PERO
; PENSE QUE ERA UN ACTO INDEBIDO Y YA SE
; LA PUSE OTRA VEZ EN SU ROPEROD.
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CURA: (EXTRARADO) VAYA, LY CQMO
PUDISTE ABRIR MI RQOPERO?

M.S A MATEQ
MATEQ: ME ROBE UNA LLAVE_ CUANDO

ERA MONAGUILLO

TWO SHOT.
CURA: MUY MAL MATEO, ESA NO ES UNA

CONDUCTA CORRECTA

MATEO: (SUPLICANTE) NO SE ENDJE PADRE
LO DE LA LLAVE ES UN PECADO MENOR

CON RELACION A LO QUE HICE CUANDO

ME PUSE SU SOTANA

CUSA: (ESPANTADO) ¢(QUE HIGISTE MUCHA-
CHO?

MATEO: (DESPLOMANDOSE AL SUELO EN
LLANTO) FUI A DARLE LA ABSOLUCION
A UN DESAUCIADO.

CURA: (A QUIEN?

MATEG: A UN POBRE HOMBRE QUE MURIO
ESTA MARANA (LLORA)

C.U. DEL CURA
CURA: PERO COMO... ¢POR QUE NADIE ME
DIJO NADA?

TOMA SUBJETIVA EN PICADA
VIENDO EL ROSTRO DE MATEOQ
QUE ESTA HINCARO A LOS '
PIES DEL CURA,

MATEO: USTED ESTABA EN SAN JORGE Y NO
HABIA NADIE EN EL CURATO, ENTONCES

SE ME HIZO FACIL VESTIRME DE CURA Y DARLE
LA ABSOLUCION.

TOMA SUBJETIVA EN CONTRAPICADA
VIENDO EL RQDTRO ALTIVO DEL CURA

CURA: MATEO 25SABES LO QUE HAS HECHO?

THO SHOT
MATEQ: (EN LLANTO) NO SE PADRE, NO
SE LO QUE HICE PERO PUEDQO ASEGURARLE
QUE ESE ACTO MARCO MI DESTINO, QUIERO
SER COMO USTED._
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CURA: PERO PARA HACER LO QUE HACE
UN MINISTRO DEL CULTO NO NECESITAS
PONERTE SOLAMENTE LA SOTANA, REQUIERES
DE PREPARACION ESPIRITUAL, SACRIFICIO
ENTREGA A DIOS NUESTRO SEFOR.

M.S. A MATEQ HINCADO EN EL

SUELO.
MATEO: COMO EL POBRE HOMBRE YA NO

PODIA HABLAR, LLEGUE Y LE DIJE "EGO
TE ABSOLVO A PECATIS MuyvIs..."

CORTE A

TWO SHOT.
CURA: (HARTO) (INTERRUMPE) ESTA BIEN

MATEO, NO LLORES, ESTA BIEN. PERO
COMETISTE UN GRAN PECADO... NO ME
EXPLICO, 4COMO PUDISTE ATREVERTE?

MATEO: PERDONEME PADRE.

CURA: NO SERA NADA FACIL PERDONARTE.
TU CONDUCTA . MERECE EL MAS GRANDE
DE LOS CASTIGOS.

MATEO: LO QUE SEA PADRE, LO QUE SEA
ESTOY DISPUESTO A TODO CON TAL DE PU-
RIFICAR MI ALMA. PADRE (QUE NO VE

QUE LE ESTOY HABLANDO CON LA VERDAD?

CORTE A )

C.U. AL ROSTRO DE MATEO
POR DOWDE ESCURREN VARIAS
LAGRIMAS

CORTE A
TWO SHOT

CURA: (CON RESERVAS) COMO EMISARIO

DE DIOS ES SABIDO QUE NO PUEDO DEJAR
DE PERDONAR, Y SOBRE TODO, CUANDO
LLEGAS A SENTIR DE ESA MANERA TU ARRE_
PENTIMIENTO.

MATEO: DICTEME LA MAS SEVERA DE LAS
SENTENCIAS PADRE, NO CREQ MERECER
MENOS QUE ESO.

CURA: ESTA BIEN HIJO, ME HAS CONVEN-
CIDO, TE DIRE LO QUE TENDRAS QUE
HACER.,

CON LA MISMA TOMA SE VE
QUE EL PADRE POCO A POCO
SE- ACERCA A MATEO. ESTE TIENL
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LA CABEZA GACHA Y EL PADRE
COMIENZA A TOMARLO POR LOS
HOMBROS

DISOLVENCIA A

P.G. DEL JARDIN DONDE PASA

MATEO CORRIENDO SE ESCUCHA DE FONDO UNA MUSICA DE
SONATA DEL PADRE _ANTONIO SOLER.

CORTE A

P.G. DE UN PASILLO POR DONDE
CORRE MATEO HASTA DOBLAR A LA
DERECHA.

CORTE A

DENTRO DE LA HABITACION DEL CURA
VEMOS QUE MATEO ENTRA. EN P.G.

Y CON UNA LLAVE ABRE EL ROPERO

. DE SU INTERIOR SACA UNA SOTANA:
DESPUES TOMA EL LIBRO DE SALMOS
EL CUELLO DE LA SOTANA, UN GORRI_
TO Y DIVERSOS OBJETOS DE

LA INDUMENTARIA DEL PADRE. DESPUES
SALE DE LA HABITACION.

LA CAMARA EN ZOOM IN, VA HACIA
EL RELOJ DEL BURO QUE DICE

7:50

CORTE A

P.G. DE LA CALLE DEL PUEBLO. HAY
POCA GENTE Y MATEO CRUZA UNA CALLE
EMPEDRADA MUY MISTERIOSAMENTE, DE
DERECHA A I1ZQUIERDA DEL ENCUADRE.

CORTE AY,

PANORAMICA DE UNA GRAN MANSION.

LA CAMARA ESTA COLOCADA DESDE UNA
AZOTEA, ENFRENTE A LA GRAN MANSION.
COMENZAMOS CON UN ACERCAMIENTO A LA
VENTANA DE UNA HABITACION Y DESPUES
CON ZOOM BACK Y PANEQ DERECHA VEMOS
QUE MATEQ SE ACERCA POR LA CALLE

Y A UN COSTADO ESTA LA BARDA DELA
GRAN MANSION,

CORTE A

P.G. DE UN COSTADO DE LA CASA

DE LA GRAN MANSION. MATEQ ESTA SITUADO
FRENTE A UN GRAN PORTON DE MADERA. VE
PRECABIDAMENTE QUE NADIE LO OBSERVE

Y EMPUJA LA PUERTA PARA ENTRAR A LA CASA.
NOTA: QUE QUEDE CLARO QUE NO ES LA PUERTA
PRINCIPAL DE LA CASA.

CORTE A

EN TRAVELLING VEMOS LOS TRASEROS

DE VARIOS CABALLOS EN EL INTERIOR

DE UNA CABALLERIZA. AL LADO DE UN
CABALLO VEMOS A MATEO EN P.G. VESTIRSE
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DE CURA Y TRATAR DE SEMEJAR SU
APARIENCIA, ES DEGIR, EN ESTE
MOMENTO MATEO COMIENZA A HACER
EXCLAMACIONES Y ASPAVIENTOS
CARSCTERISTICOS DEt PADRE MONTE-
JAND.

CORTE A

P.G. DEL JARDIN DE LA CASA. AL FONDO
CAMINANDO HACIA LA CAHARA VEMOS A
MATEQ VESTIDO DE CURA, EN ESQ UN
JARDINERO LE SALUDA

JARDINERO: BUENOS DIAS PADRE.

MATEQ SE ESPANTA Y SIGUE CAMINANDO
SIN QUE EL JARDINERO SE PERCATE
DEL DISFRAZ.

CORTE A

M.S5. DE MATEQ VIEN DO HACIA UNA
VENTANA EN LA PARTE SUPERIOR DE
“LA CASA, DESPUES SONRIE AL VER

A REMEDIOS.

CORTE A

TOMA EN CONTRAPICADA EN DONDE

SE VE TRAS UNA VENTANA A REMEDIOS
MUERTA DE LA RISA

CORTE A

TOMA SUBJETIVA DESDE LA VENTANA
EN PICADA, DONDE MATEC EN M.S.
SONRIENTE LE MANDA UNA BENDICION.

DISOLVENCIA A

P.G. MAS DISTAN-TE DE LA IGLESIA

AL FONDO TODAVIA VEMOS LA CONVERSACION
DEL PADRE MONTEJANO Y DE MATEOD

CORTE A SALE LA MUSICA DE SQMATA DE GOLPE.
VOLVEMUS A LA IGLESIA

EN TWO SHOT, APARECE EN ESCENA

UN HOMBRE DE CHAMARRA Y SOMBRERO

QUE INTERRUMPE LA DEVOTA CONVERSACION.

INSPECTOR: ¢EL PADRE MONTEJANO?

PADRE: (AGRESIVO) (PODRIA QUITARSE
EEO§OMBRERC? ESTAMOS EN LA CASA DE

EL HOMBRE SE QUITA EL SOMBRERO
PERO LE CUESTA MUCHO TRABAJO.
FINALMENTE LO HACE CON UNA
SONRISITA.

CURA: ¢QUE SE LE OFRECE?
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INSPECTOR:QUEDA USTED ARRESTADO

(LE MUESTRA UNA CREDENCIAL) CORONEL
TEJADA DE LA POLICIA JUDICIAL DEL
ESTADO.

EURA : (MUY SORPRENDIDO) ¢DETENIDO?
pero (POR QUE? ¢ DE QUE SE ME ACUSA?

INSPECTOR: (SECO) HOMICIDIO.
CURA: ¢HOMICIDIO?

INSPECTOR: EL PRESIDENTE MUNICIPAL

DON CARMELO SANTOS, FUE ASESINADO

ESTA MARANA. ELJARDINERD LO VIO A USTED
ENTRAR A LA CASA DEL PRESIDENTE COMO

A ESO DE LAS OCHO POR LAS CABALLERIZAS.

CURA:LPOR LAS CABALLERIZAS?
CORTE A

C.U. DEL ROSTRO DE MATEO
QUE SOLO BAJA LA MIRADA Y
HACE COMO SI SIGUIERA REZANDO
(CARA DE MUSTIO)

CORTE A ,
TWO SHOT DEL PADRE Y EL
INSPECTOR.

CURA: PERO SI YO A ESA HORA ESTABA EN
UNOS BAUTIZOS EN SAN JORGE.

PUEDE HABLAR CON EL PADRE JIMENEZ

QUE ES EL PARROCO DE ESA LOCALIDAD

SE OYE EL GRITO DE UNA
PERSONA QUE LLEGA CORRIENDO
A LA IGLESIA

UN POLICIA SE INCORPORA
AL MISMO ENCUADRE.

POLICIA: JEFE, JEFE, MIRE LO QUE EN-
CONTRAMOS EN LA HABITACION DEL CURA.

EL POLICIA MUESTRA UNA
SOTANA MANCHADA DE SANGRE

INSPECTOR: (RIENDO) NI SIQUIERA LE
DIOQ TIEMPO DE LAVAR SU SOTANA.
VAMOS, LLEVENSELO, '

EL POLICIA INTENTA TOMARLO
POR LOS BRAZOS PERO EL
CURA OPONE RESISTENCIA

CURA: UN MOMENTO, QUE MOTIVOS TENDRIA
YO PARA HACER UNA COSA AST,
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INSPECTOR: HAY PRUEBAS EN SU CONTRA

CURA: (QUE PRUEBAS?
INSPECTOR: YA - "U.ATELO

EL POLICIA LE APLICA UNA
LLAVE AL CURA Y ESTE SUELTA
EL MISAL. DESPUES SALEN POR
EL LADO IZQUIERDO DEL
CUADRO.

CORTE A
M.S. A MATEO SOLO EN LA IGLESIA

CORTE A

.U, DE LA VIEJITA QUE REZA DEVOTA-

MENTE. AL VER LA ESCENA SE PERSIGNA

CON MUCHO ENFASIS Y CONTINUA SU REZO

CORTE A
MATEO EN M.S LEVANTA DEL SUELO EL LIBRO
DE SALMOS.

CORTE A

MISMA TOMA DE LA MUJER CORRIENDO QUE
EN CONTRAPICADA SE REGSITRO AL
PRINCIPIO.

CORTE A

P.G. DE LA IGLESIA. SE VE QUE
UNA SERORA ENTRA CORRIENDO Y
GRITANDO.

NOTA: SE SUPONE QUE ES SOFIA

SOFIA: TPADRE MONTEJANO! {PADRE MON-
TEJANO! (EN ESO VE A MATEO) ¢MATED
?gg HACES AQUI? CREI QUE YA TE HABIAS

MATEO: (SERIO) VINE A CONFESARME ANTES
SOFIA: (ABRAZANDO A SU HIJO) HIJO

QUE NORROR, SUPISTE QUE MATARCN A

DON CARMELO,

MATEQ: (SEPARANDOSE Y ENTREGANDOLE

EL LIBRO DE SALMOS) SI. ADIOS.

{LE DA UN BESO A SU MADRE Y SALE)

IRRUMPE LA MUSICA DE COROS

EN PANEO LA CAMARA SIGUE
A MATEO HASTA QUE SALE
DE LA IGLESIA

CORTE A
TWO SHOT DE MATEO Y EL PORDIOCERO
DE LA FACHADA DE LA IGLESIA
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PORDIOCERO: (EL VIEJO MINERG)
UNA LIMOSNA SU MERCED.

CORTE A

C.U., DE MATEO QUE SE LE QUEDA
VIENDO CON LA MISMA MIRADA QUE
SU PADRE H1ZO CUANDO VIO A SU
ESPOSA EN UNA ESCENA ANTERIOR.

LA MUSICA DE LOS COROS SE FUNDE
CON LA WISNA _TONADA DE_GUITARRA
DEL PRINCIFTO.™™

VOLVEMOS A VISUALIZAR LA
SECUENCIA DEL PRINCIPIQ DE
LA EMISION, ES DECIR, DESDE
LOS PIES CAMINANDO POR

UNA CALLE EMPEDRADA HASTA EL
CAMION QUE SE VA POR LA
CARRETERA.

EN LA SECUENCIA FINAL SE INTERCALAN
LOS CREDITOS.

FADE OUT.
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MICROCIRCULACION IN VIVO

IT PARTE

Caracteristicas funcionales de los linfditicos

En los estudios in vivo de microcirculacidén sangui-
nea y linfdtica se utilizan animales pequeiios, como es la -
rata Wistar anestesiada con pentobarbital sdédico en dosis -
de 25 miligramos por kilo de peso. Este anestésico propor-
cionard una anestesia general y prolongada. Se utilizan ra
'taa de aproximadamente 100 gramos de peso. Previo pesaje -
del animal se calcula la cantidad de anestésico que necesi
ta, dada la concentracidén del anestésico comercial emplea-
do se requiere dilufrlo 6 veces. El anestésico se aplica -
por via intramuscular, de preferencia en una extremidad -
posterior. También podria usarse la via intraperitoneal.

. Transcurridos mds o menos 20 minutos, el animal es
tard anestesiado, se le fija a la mesa de trabajo por las
extremidades y por los incisivos superiores., Se practica -
una traqueostomia y se coloca una cdnula tragueal para asg
gurar la ventilacidn pulmonar y facilitar la aspiracidn -
bronquial. Como en esta II parte del programa de microcir-
culacidén se observardn los linfiticos colectores, se busca
rd un tejido plano y delgado en donde se puedan observar -
los vasos linfdtices por transiluminacidn,para esto sec -
practica la laparotomia, tal como se hizo para la prepara-
cién del mesociego, sdlo que.ahora se identifica el intes-
tino delgado para observar los linfdticos en el mesenterio
de un asa inteatinal.

t

El animal se coloca sobre la platina del microsco
pio triocular. Esta platina es de mayor tamafio que las -
tradicionales. Se expone un asa intestinal, se extiende -~
sobre un trozo de lucita, se mantiene hdmeda con Ringer-
gelatina a 36°C, se transilumina y se hacen los ajustos =
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necesarios para la observacidn.

Esquematicamente se representa al compartimiento -
linfdtico y su I{ntima relacidn con los tejidos, éstos se -
relacionan a su vez con sl sistema microvascular sanguineo.
De la sangre salen hacia los tejidos moléculas diversas, -
parte del agua y electrolitos es reabsorbida a través del
capilar sangufneo y parte por el linfdtico que ademis absor
be las proteinas que constantemente salen de la sangre para
Lafiar las células de los tejidos.

La funcidn del linfdtico es transportar estas sus-
tancias en forma de linfa y mantener el equilibrio dindmi-~
co estable de ligquidos entre sangre y tejidos que existe -
en condiciones normales. '

Este es un esquema del sistema linfitico del mesen
terio de la rata, en &l se sefiala el sistema de vasos, em-
pezando con el linfdtico terminal de aproximadamente 45 mu
de didmetro, sus paredes son muy delgadas, ostédn constitul

"das por una sola capa de ¢élulas endoteliales y tienen una
gran permeabilidad, ademds poscen grandes poros que permi-
ten el paso fdcil de moléculas grandes tales como las pro-~
‘tefnas. Estos son los vasos linfiticos que estdn en I{ntimo

contacto con los tejidos.

Los vasos siguientes son los linfiticos colectores
de hasta 200 my de didmtero, de paredes ﬁéa gruesas y en =~
éstos existen vilvulas dirigidas centralmente que facili-
tan la circulacidn de la linfa impidiendo su regreso al --
linfdtico terminal. Hiy gue recordar que la linfa circula
desde segmentos linfAticos con presidn baja hacia seqmeh-

tos con presiones altas.
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0

se comieron parte del cxcremento,/ahf iba yo, con otros de
nis horunnoa}’{ou demfis fucron a parar al canal de aguas -~
ncgras;”/?Zon ellas riegan las hortalizas y algunas frutas,

En cambio nosotros tuvimos que hacer un viaje muy diffcil y

3'5 s un abrir y cerrar de o0jos llegamos al estlmago del cexdo

Ayt
nfs gordo y glotfn,/Atravesamos la pared del intestino para
75 2bep

llegar a su sangu?‘imn gran corriente roj;/nof arrastyf -~

hasta ol corazdny{ finslmente todos golpeados y maltreches,
28 A wep? J¥

pero armados da vnlc:n';{}?mn¢ eacondinos donde se pudoy‘t al =

. >
fin descansamod’luego crecimos y ahoxa nos llnma:l/ isticer~-

€08,

IPA\lﬁltt!l vidas transcurxfan ‘lpu.:ibl“.l’?hnta' que un -~
dfa mataron al cerdito y se lo llevaron al me:eado}iteg& -
Doiia Eulllia y compx8 el pedaro de carne donde estabamosy =-
{€ufl serfa nuestra aorp:eulﬂn su canasta del mandado venfan
otros .hermnnﬁl ncond:ldés en al cllahtto)%Que contentos nos

pusimos de volver a vernosi

49 ofla Eulalia, hace unos tacos,que le encantan a la ~=-
gantc’ Baa mafiana pic8 el cilantro sin lavarlo ysla carne sola
mente la |lq'g9ch85%o que nos --1v8.5 ues mis haermanos yo “-

pudimos seguir viviendo,

5%1“1““0. quadamos netidos en d:_lf.;'.citu .tlcol. que

$%on Pancho y ;uu h“i.jos 1legaron n. conr.‘%f/:uon los dfas y ~
dentro de Pnncho}"/llgnm.u Id_o nis hermanos que 1b;n en el cilan
tro, siendo todavfa huevecillos higi:;"on un viaje tan diffcil

como el que yo hice en el cerdito,/ i5e . acuerdal hasta que -~

fhlnaTite llegaron al cerebro, donde crecieron y maduraron -~
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hasta convertirse en jovenes ciaticercos.//ue entonces cuan-

do Don Pancho empezo con fuertes dolores de aabeza, luego -

sufrio ataques y pardio la nemoria,

V/Ahorll. Pancho estf internado en ¢l Hospital da ==

Neurolngfa, puss estf loco,

' (pb/(.!unni:o. no le fue mejor, ss estf quedando clego y
: 69! sue
nadie sabe porquf, pero yo si se los puedo dcciz'%} porque =

uno de mis harmanos vive en su ojo 'y no lo deja ver.

Sl %
‘0/%0 estoy en el intestino de Luia,% donde aprovecho

Ll
todo lo que come Yy Aunque le cause dunutricisn./mauol. -

nfuseas y dnbilidad‘g/o-/uuhl creciendo hasta llglur A NQr ==
uas gran Taenia soliunm como mi manf, o {gusl que ella tendrd
uchos hiJosT/iNeknsiskan WEETSe hidae prriemveniz! [Sicesesss
whig. Y cada ".“.“:’; da Ii‘i:ﬂﬁt‘roa h'n.r‘-unito-' suando las toque =
estar en el intestino de otas persona, podr§ tener la misna
cantidad do"hij:l.to?y/llnu!nu.ul {Qua paxentela |

i/ Boy muy feliz, pues mi familia seguirf creciendo siem-
pre 1u; haya gente -ucin%c no sa lave las manos .# ona fruta
; verduras ein llvufﬂuhc cruda o sancochada y no tonu;/-
" letrinas o bailo en su casa, | .
7%0 teno & un grupo de gente, porque por ahf u.?{“!:i'—
dgde diciendo e8mo acabar con nosotros, esto me tiene muy asus
tado eowens 7,V .?9/ gy —
E’/Hl.bl usted qul es la Cisticercosis?
"ymut las verduras sin lavar son tuguiloru de ella, ?

3 iQue esta -nfernodnd'rrlnuodc sexr mortalt
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‘Y La Gigticercosis ea una enfernedld que podemos paceder

! 9
todoa/&/ude el perro, hasta el houbra %nc nuchas veces =~

1cne8 onsecuenciss fatales.
7 .
98/{1 cerdc ss uno de los animales que con ufls frecuen

e¢is la padace o Yorqui? ...

3 La crfa de cerdos es muy productiva, tiene un alto -
rendiniento »econﬂuico,%r eso afin en las zonas urbanas se =
crfan cardos en los patios y azoteas Y/no en granjas como =~

sexfa lo nfs adecuado,

) 9}!!-“1--&". sl 'c.gqb ss contagla a2l comer excremento -

hunano que eonuu(a -hpuitillol da Taenfs uliunﬁuo sucede

cuando se gzian cerdos sin control -Ijuno (yﬁzianen la oportu~~

aided de ir o buscar su comida en los tiradaros do basura.

9/{.21 hoﬁbr’o' se puede contaglar al ingerir alimentos ~-
- contaninados convhupvccﬂiou de -oiltatiaa%/pot ne lavarss las -
manos. antes de eoi.t";/cnt.l de prﬁpntu‘ sus alimentos y/despuls

de ir al baiio. por bDaber agusa no potable o sin hervir

o
I

\ .
xosa que es 19 /Ainpiexs, $sta,nuchas veces eastf :?nnn sn los

2 ' 1 |
}{aruo\ofuct esta enfermedad tenenos /in arma muy pode~
0
. sentros de cr!”ﬁzrutrcl‘, clraicu!ur estorautas thﬂ't!llV
puestos -nbnllntn ; s veces no ls ‘ncontn-ol ni en nuastra ==

nopia casa.

‘ Auf Ante esta situscifn _lo que podemos hacer ess
’/’Zc«:u y freir la carme de cerdo de preferencia en trozos «~ '

pequeiion,
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1¢b&¢ff

7,¥ Lavarnos las uanoa antes de comar, deapuls do ir al bafo
tes d aparar los aliaento . Lobo A

’; My antes do praparar a mn‘m:r;/'N e cocina Lon #,LM,

1/7 Lavar las ttutae; vcrdutasfal chorro de agus Fehewdil--

| fasiarizs cowyotu s-clerel SENiantes NG ERRotOy f--a

Wn‘i II | el ‘ . [ e R

\} ‘

.- Zwitar tomar alimdntoa en la calle,

VA 4a
,I %’- Promovar la instalaciln y uso de letrinas y fosas sépticas,

Vs A :
!.%ﬁ‘vitar ¢l uso de agua no potabla
«';'._‘

‘%i usted crfa cerdos, es rocosendables

|9j(¢ncdol en un luger espocial, wi es posible 1sjos de su cass

y del neeno al drenaje,

'/éigu.hndo astans conculu indicacionan, podreamos avitar
" ests tarcible cnfuraedad’ pues al hombre ¢ ol factor ptinci--
pal en ls consstrvacifa o destruccifin de su salud y el nadio en

que vive,

)97 = JAB= 129 = 1BO=I31= 13APIL3Y-/2E
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3.Poblacién mexicana

S.Pregpratoria oficial
S.Preparatoria particular

5.UNAM ( varias facultades)

S.Profesionéstas (varias)
Hospitak Industria
OFicina
Esuuecla

S. FCA

S. DEP  ( VARIAS)

S. Preparatoria

S. Facultad
S. Oficinas Administrativas
escual a

S. Clases ( varias ) en
Instituciones

S.Clase Especialidad

S.RXMEN Oficinas Administra-
tivas Instautuciones
( varias)

GEN CARAC
" OBJETIVO *

S.Pficinas administrativas

Institucjones { varias )

-245- .
LITERARIGOC

NUESTRO PAIS HA ALCANZADO UNA ENORMg
COMPLEJIDAD A TODOS LOS NIVELES: SOCIAL,
ECONOMICOS Y POLITICO. SON MUCHAS LAS NECESIDADES
POR SATISFACER Y ENTRE ELLAS, LA EDUCACION
SUPERIOR ES UNO DE LOS RUBROS QUE MERECEN ESPECIAL
ATENCION, DEBIDO A SU IMPORTANCIA QUE SE TORNA EN
FUNDAMENTAL YA QUE A ELLA SE DEBE LA FORMACION
DE CUADROS PROFESIONALES PARA SU DESEMPENO EN LAS
DISTINTAS ACT1VIDADES DE NUESTRO PAlS.

POR ESTO, LA FACULTAD DE CONTADURIA Y
ADMINISTRACION, A TRAVES DE Su DIVISION DE Tt
ESTUDIOS DE POSGRADO, OFRECE DESDE EL MES BE
FEBRERO DE 1984 LA ESPECIALIZACION EN 3 ...v T A7
ADMINISTRACION DE INSTITUCIONES DE EDUCACION
MED!A SUPERIOR Y SUPERIOR, COMO UNA RESPUESTA A
LA URGENTE NECESIDAD DE OPTIMIZAR LOS RECURSOS
DESTINADOS A PROPORCIONAR LOS SERVICIOS
EDUCATIVOS BEL PAIS. '

LA FORMACION PROFESIONAL QUE EL INTERESADO

- RECIBE EN ESTOS CURSOS ENFATIZA LA APLICACION

SISTEMATICA DE LOS AVANCES C!ENTIFICOS DEL
AREA ADMINISTRATIVA EN LAS INSTITUCIONES DE
EDUCACION SUPERIOR.

POR ELLO, EL OBJETIVO FUNDAMENTAL DE ESTA
ESPECIALIZACION ES LA DE FORMAR ESPECIALISTAS
QUE POSEAN CONOCIMIENTOS, HAB!LIDADES Y
ACTITUDES QUE LES PERMITAN EJECUTAR LAS DIFERENTES
ACTIVIDADES DEL PROCESO ADMINISTRATIVO

{ SIGUE )



S.Biblioteca { varias )
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| 31

Y REALIZAR LA INVESTIGACION APLICADA NECESARIA
PARA LOGRAR UN FUNCIONAMIENTO £FICIENTE DE LAS
S.Instituciones ( varias ) INSTITUZIONES EDUCATIVAS A FIN DE QUE ESTAS
S.Callef varias ) RESPONDAN A LOS REQUERIMIENTOS DEL MEDIO SOCIAL
AL QUE PERTENECEN.

GEN CARAC. ADEMAS, SE HAN ESTABLECIDO OBJETIVOS INTERMEDIOS
“OBJETIVOS INTERMED10S” AL PLAN DE ESTUDIOS , LOS CUALES PERMITEN FIJAR
S.Clase especializacion METAS CLARAS DURANTE EL DESARROLLO DEL CURSO DE
' ESPECIALI1ZACION. ESTOS OBJETIVOS SON LOS
SIGUIENTES:

S.Clase especializacion

SUPER.cONTRIBUIR A LA

FORMACION DE ESBECIALISTAS

A TRAVES DE 14 DOCENCIA”

S.Cohsultoria
SUPER”REAL {ZAR ACTIVIDADES DE
CONSULTORIA EN SU CAMPO”

S.Adninistradép de Ins.

SUPER”ANAL IS1S DE GESTION DE:
-ADMINISTRACION ACADEMICA
~ADMINISTRACION DE
SERVICIOS DE APOYOD

S. Adainistrador de Inst.

SUPER"ELABORAR ESTUDIOS SOBRE
LAS AREAS DE SU
ESPECIALIDAD CON
PROPQSITOS DE
PUBL I CACION"

GEN CARAC
"PLAN DE ESTuD10S”

S.Classs especial idad (vapjas)

- CONTRIBUIR A LA FORRACION DE
ESPECIALISTAS BEL MISMO RAMO A TRAVES DE
LA DOCENCIA.

~ REALIZAR ACTIVIDADES DE CONSULTORIA EN
SU CAMPO PARA AS| PERMITIR EL
MEJORAMIENTO DE LAS INSTITUCIONES
EDUCAT IVAS,
- LLEVAR A CABO ANALISIS DE GESTION DE
LA ADMINISTRACION ACADEMICA Y DE LA
ADMINISERACION DE LOS SERVICIOS DE
APOYO,
- ELABORAR ESTUDIOS SOBRE LAS AREAS DE SU
ESPECIALIDAD CON PROPOSITOS. DE
PUBL ICACION, PARA AS} INTEGRAR UN ACERVO,
DE CONSULTA‘BIBLLOGRAFICA QIE ES
INDISPENSABLE EN ESTE CAMPO.

EL PLAN DE ESRUDIOS DE LA ESPECIALIDAD SE

SUBER  "TRES SEMESTRES”  DESARROLLA A LO LARGO DE TRES SEMESTRES DURANTE ...

( SIGUE )
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SUPER "gg&::ingsAS LGS CUALES SE ASISTE : QUINCE HORAS SEMANALES
A SESIONES DE APRENDIZAJE PARTICIPATIVO O BIEN
SE EMPLE& PARA LA OBSERVACION Y ANALISIS EN

S. Instituciones diversas DIVERSAS DEPENDENCIAS bE LOS PROCESOS,
PROCEDIMIENTOS Y AVANCES ADMINISTRATIVOS EN
ORGANI1ZACIONES EZCOLARES.

GEN CARAC

"AREAS BAS|CAS” LAS MATERIAS DEL PLAN DE ESTUDIOS ESTAN

CONSIDERADAS DENTRO DE ALGUNA DE LAS SIGUIENTES

"AREA METODOLOGICA: CINCO AREAS BASICAS:
METODOLOGIA DE LA INVEST!-
GACION SOCIAL
TEORIA GENERAL DE SISTEMAS

AREA DE PLANESCION Y CONTROL DE

DE GESTION;
DESARROLLO BOONOMICO, SOCIAL, "
POLITICO Y CULTURAL DE MEX!CO.
PLANEACION INSTITUCIONAL.
DISERO DE SISTEMAS ADMINISTRATIVOS.
EVALUACION INSTITUCIONAL Y ANALISIS
DE GESTION. -

IDEM

REA METODOLOGICA;

AREA DE PLANEACION Y CONTROL DE
GESTION; '

ENEL AREA
{;REA DE ADMINlSTRAClON ACADEMICA Y

ESCOLAR Y DE LOS SERVICIOS DE APOYO;

IONES EDUCATIVAS Y SU REA DE RELACIONES CON LA COMUNIDAD
VINCULACION CON EN EL ENTORNO.

ADMINISTRACION EN EL AREA ACADEMICA. DUCATIVA;

ADMINISTRACION DE LOS SERV{CIOS DE

POYO. Y FINALMENTE, UN AREA DE ASIGNATURAS

OPTAT I VAS.

1DEM

ROCESOS PSICOSOCIALES EN LAS
INSTITUCIONES EDUCATIVAS.

ELACIONES LABORALES.

PARA_INGRESAR AL PROGRAMA DE LA ESPECIAL IDAD
[TER DE ADMINTSTRAC]ON  SE REQUIERE POSEER, PAR1$SGRESADOS DE LA UNAM O DE
[

SCOLAR, ‘ OTRAS INSTIRUCIONES, E TuLo o
ALLER DE SERVICIOS DE APOYS L E LICENCIATURA EN

IDEM:

ALLER DE SISTEMAS DE LAS CARRERAS DE CONTA®ILIDAD, ADMINISTRACION DE
INFORMACION. EMPRESAS Y ADMINISTRACION PUBLIC
ALLER DE TEENICAS LICA, O QUE POSEAN
RESUPUESTALES. LICENCIATURAS AFINES Y QUE PARTICIPEN EN LA
ALLER DE RELAC'ONES ADMINISTRACION EDUCAT IVA.
ONTRACTUALES.

REQUISITOS DE INGRESO R 0

EGRESADOS DE Lx UNAW U OTRAffP R OTRA PARTE, LOS ASPIRANTES DEBERAN PRESENTAR

INSTITUCIONES: EXAMES DE ADMIBION, AST COMO UNA ENTREVISTA...

TITULO DE LICENCIATURA
0 LICENCIATURAS AFINES. ( SIGUE )
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LITERARLIO 4
. . 4)
SS.EXELQH de admisién AL
S.Entrevista con el
coordinador €OM EL €OORD!ADOR: DE LA ESPEC)ALIDAD PARA EVALUAR
SU SOLICITUD UNA VEZ PRESENTADA LA DOCUMENTACION
REQUERIDA.
GEN CARAC
. “APROBAR UN 1DJOMA UN REQUISITO QUE ES INDISPENSABLE ES EL
EXTRANJERO A NIVEL DE DE APROBAR UN IDIOMA EXTRANJERO & NIVEL DE
TRADUCCION ( INGLES 0
FRANCES” TRADUCC ION.

“PARA OBTENER EL DIPLOMA DE =:7° PARA OBTENER EL DIPLOMA DE ESPECIALISTA EN

ESPECIALISTA SE REQUIERE:  Apw|NISTRACION DE INSTITUCIONES DE . EDUCACION MEDIA-
SUPERIOR Y SUPERIOR, SE REQUIERE CUBRIR LOS
SIGUIENTES REQUIBITOS: ",

“CUBRIR LOS CREDITOS . ~ CUBRIR LOS CREDITOS EST!PULADOS;

EST | PULADOS” :

“PRESENTAR UN EXAMEN-1.SCR|TO - PRESENTAR UN EXAMEN ESCRITO Y SU REPLICA
Y Su REPLICA ORAL” ORAL,

“PRACTICA FROFESIONAL" - REALIZAR UNA PRACTICA PROFESIONAL;

"CURSAR UN TALLER DE PREPARACION _ pog uLTIMO .
PARA LA DOCENG A" R ULTIMO, CURSAR UN TALLER DE PREPARACION
PARA LA DOCENCIA

S.Instituciones (varias) AL TERMINAR LA ESPECIALIZACION, EL EGRESADO CN
ENCUENTRA UN AMPLIO CAMPO DE TRABAJO QUE ESTA EN

S.Areas Asministrativas(VARIAS) UN CONSTANTE CRECIMIENTO, LO QUE LE PERMITE
ENCONTRAR POSIBILIDADES MUY GRANDES DE SUPERACION

S.Gente en la calle PROFESIONAL Y DE COBABORACION SOCIAL, YA OUE AL
: APLICAR LOS CONOCIMIENTOS ADQUIRIDOS DURANTE LOS
S. Clase especializacion CURSOS, PERMITIRA ALCANZAR LAS~METAS F1JADASPOR
S. Instituciones LOS CENTROS DE EDUCAC ION MEDIA SUPRRIOR Y SUPERIOR

{ SIGUE )
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vS.Clascs.en Insttituciones EN LOS AMBITOS DE LA DOCENCIA, LA INVESTIGACION Y

Stlcvestiyadores

s.Extension LA EXTENSION DE LA CULTURA.
GEN CARAC

”"MAYORES INFORMES:
COORDINACION DE ESPECIAL IDADES
2% PISO, DIVISION DE ESTUDIOS
DE POSGRADO  FCA

5 50 52 12 EXT 4625
DE 10 A 14 Y DE 18 A 20 HORAS”
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EN. SUPER \' HUSICA DE FONDO Se . qollcita muchacha... (gn L /-’/' /’: ‘(5'5.

( 5

mr",y pll‘l mndar a su casa.

" : . / N
. s P L.
Sy PR he’ &

tia, su hei'mana, o su amiga. - :

. r—I//t’q'r« AR RO

/mzmr« 'm/ -

Ny estudhr y adenh tiene q :
' . quchncore- ‘de 1a casa. Ung ‘ver ldol -'

vlone: I 1a caplnl a otr

B xmz!m NUSICAL
IERRRER —g‘.h‘v'!ﬁ.r‘ B

?m

) ‘ r‘da @n casa
/u. el

drndaﬁ : o .
4 ) ~ -tas“, “flojas", y

. - Elln representan un sector marginade tanto
P
/e foew en ‘el &mbito Maboral como en el soc:lal SOn
.'.‘ L" . .

' "/(” ’“u' s .1lamadas por la\ley “trabajadoras d0§6a_§?4€f"{!;f.

; /ﬁ(,v(r / |

;,n/ew

v Jo; Jit a(\b"
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: gfmqe,cé;ﬂ;_;,
- A booword

Una vez que 1ngresan 3 trabajat acatin i~

- citamente la responsabilidad de todo cuanto

N

suceda en la casa donde .hbora-.:, u- u;n

san de robo por la -Inlli petdida‘

attaven a contestar las ll-‘ l‘i:olﬂ

“w

les Qxigen rendimiento en »w

Va nmiemice. -de

d (\'

Mo slcO

{ PUENTE NUSICAL )

conjunto dc lctivldadu qun se bac-n en

. mur!’r dol hoqnt._ Qu el objcto do nntqu;

'ru'eu no relunoradal, ll.vadu a eabo ex— i

clusivamente por las mujeres de la casai’ ,: ‘

En América Latina, e). uervicio doné-tico sc K

.
2

remonta probablemente a las 1n1cios de la 60-‘

lonia y actua!nente sigue operando como un

-
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eficaz mecanismo. Una gran parte de estas
‘trabajadoras domésticas encuentra acomodo
.en las grandes ciudades e indlu;o'en los

-

pueblos cercanos a sus lugares dévbrLQgﬁ@?é“
. . . . RN L

En el caso especifico de la ciudad de Héxico,
el servicio doméstico es un medio para'ﬁbgoc-

ber la sobrepoblacién relativa rural. Eélv

. -

\rykzwﬂaﬂﬂJI{I(O’ constante y creciente el peregrinaf de milea
S de muchachas jévenes originarias de los.
_/fJZ¢dc¢f" tados de México,‘Mofelos,
: A _
y Oaxaca. '

\5;%¢afc¢[}1 némica ya que sus famllares son Peqq'i a

. N opietari
Zfﬁﬁﬁf("&q : propietarios o ej;datariogrﬁfxgs

donde se concentran més de 300 mil ehpleadas

domesticas, ya sea laborando de "planta" o
“a domicilio” es decir "de entrada por. salidd“
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SIRVIENTA A CUADRO ENTRA AL AIRE ENTREVISTA SIRVIEN'I.'A_‘. .+ ,No;, 2})‘
. . ] "y P ‘;: . ﬁ;‘_ '
, ot oy
3 Diversas imégeneu o rostros ‘{ PUENTE MUSICAL ). . F

de mujeres.
- El problema de "servir" lo viven todas iﬁg"

mujeres que han saliqo al nund; a velidoxi;__i s

Gnida preparacidn que han recibido en lalQQ;

.

da, como también aquéﬁlas que siguen siendol

tratadas como sirvientas en su propia c?é o
£k

Es pertinente ponerno. a ro!lexionar quc .qra~

+

cias a estas enpleadal don‘uticas nuchal n“
i g-

aluu de casa pueden salir.a divertirse.nzr
bajar [ realizarae profeslonalmente. ;

qulenes han convivldo cas! toda stf"bf‘gi

una empleada dqmé§t§c§.'

La oferta tan grande que ex!ste de ‘mano J

e obra femenina para el servicio donéstico

ha’ nido cono consqcuenciq ue la nayoria

(7;Tf§?/??/"?’; . rias muchachas que deben encargarse de todo

el trabajo domestico.

Bl prqceso por medio del cuai

_'encontrar acomodo an- una caéa queda establo—

El
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cido en la mayoria de las veces a través -
de un arreglo verbal y pasa por un sindmero:

de intermediarios. . o

Por otra parte, estén laa aqenclai\de c§{§x3
: ,m. - ,x,.r ,
cacién quienes, les cobran una cuota de lng-.

o

cripcién y una comisidén de su sueldo upa}yez

instaladas. ' ' nﬁﬂ“ﬁ

cursos econémicos. Y ademds existon lgig

enganchadores informales que se encu LR

mgchas.veces con las t n oliéitadas

rencias._ Pero cualquiera que sea su

del preédﬁue's.tc; "‘fa"rnilia'
) ”7@({4 /‘

(’a“/“? nno,
) 31,17'('4/,

( RUENTE MUSICAL

en su mayoria jovenes entré} os' Sy los 24

afios de edad, solteras y 51n hijos.: Y en
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cuanto. a las de "entrada por salida" casi

'todas mujeres maduras comprendidas enttre 40 _'

& f;/a,.—;//ﬂ//.'w:cu ,

'

"jiﬂt//,:)

£ A/é’u »

como una forma de adquirir un refuq o,,‘, I

'vez m&s en el seno de una familia.

La tolerancia que ellas tienen ante la 1nj‘u

[U_af‘lo . (‘i v nee ticia es resultado ademés de su ignorancia,w
. PLEY
5’””6/7"@ ’ ' del temor a perder el ‘empleo y no poder con- u

seguir otro. El desconocimiento de la ciudad

forzado a veces por los propios patrones, que
asf aseguran la permanengia de su sirvienta,
. es también un obstdculo para que ésta encuen-

tre un empleo donde sus condiciones de trabaje

sean mejores.



.. trabajo casi nunca son retribuidas.

7 ...
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Por lo que respecta a la duracidn de la-

?Jornada de’ trabajo, existe una situacidn

de falta de determinacién legal de la misma_

de 7 de 1la mafiana a 10 de la noche.

El dnico descanso gque tienen se da‘durante

el tiempo de consumo de sus alimento

8610 una minorfa llegan a tener algunai-f
horas ‘al dfa de descanso las cualeq lap
aprovechan para dormir, coser, toj;E:
ver la televisidn.

: I v E ;
En cuand% a las empleadas no resid nt-

Tata
para tomar sus allmentos después que sus

en

patrones han comido. Las horas extras de'

( PUENTE MUSICAL )

Respecto a las relaciones que se dan entre

patrona y empleada doméstica, Mary Goldsmith



2 g sataeclmail

'

2&/’&—/ /¢M’ Y

/m{m 7 /?g il B

‘de clase éocial

'antropologa e investigadora del tema, expte-

. 1a imposibilidad de emplear variau_ 1

: e T
~257- k

RN

sa que varian segin la clase social de la

famllia donde se labora.

s

\‘..

,‘., _ !

‘aspiracionea arri
! i Ry

\4-.

le el trabajo a‘una sola elplead:

estar sxempre a disposicién de- los patrones,
;

es decir, las consideran como ‘un' ¢bjeto de"

- su prqpiedad.
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aakual. y falta ‘de’ control de

- su trabajo.

) o e -

En'rm-:v:s'rn smvmnm. o

[

é;f?;,;7phd,e7’ ;'v

({f 7’)""/:/ 4 laborales quedan al arbitrio 0. 1! buena vo-.

rio, la carga de trabajo y las ptestacioaes

luntad de los patrones, sin que exista nin-

z‘ _/
-

guna regulacién externa como es el caso’ pa—

ra los demis asalariados. , W

No es aventurado afirmar que el cien por
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"De acuerdo a lo asignado en la Ley edgiar"'
‘g~‘

10 ...
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ciento. de las amas de casa desconocen los‘

artfculos de la Ley Federal de Trabajo’ que
protegen a la trabajadora domestica. Perokzl
como seilaly la perﬁodista Elena Urrutii PaJﬂ
nlnguna legislacién seré suficiente si no se
establecen los mecanismos para su correcta

aplicacién.

Hasta hace poceos afios el trabajo doméstlcgﬁ

no estaba reglamentado en la legislacidn ya *

_ ; "‘* 's,["'
Y, ,“4,
El salario de la empleada doméstica hl,

SO Y'-'i-)"—« [ RO \h‘
sxempre inferior al de otros’t;abajado

Wy
e

»‘a.&_{r%

-4

g

sus serviclos. Sélo las trabaJadoras'de plaﬂ _
n;g "3\ s,

ta recibirdn el 50 porciento del salarioﬁ%?f%gi

rio minimo de la zona econémica donde

minimo correspondiente como pago de la

habitacién y sustento que reciben.

Esta disposici&n como otras contempladas en

. ‘
la Ley, no se respetan y existe realmente una

‘total inoperancia para la aplicacién de la
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misma. La unica proteccidn real con que @

cuenta la doméstica es el derecho a demandar

a la patrona, ante. 1a Junta de conciliaci
y Arbitraje, cuando sta ll despl‘o lfi[?:

justificacidn, aunque son contados los casos"

que se ganan.

ENTRA ENTREVISTA SIRVIENTAS

Locutor a cuvadro...

CREDITOS EN SUPER .
ENTREVISTADO A CUADRO.

ENTREVISTA.

-ﬁfargé"&/ff");//

gratuita. Para que quede 1nscrita en eI.S

Por lo pronto ia incorporacién de las trabé-

jadoras domésticas al Seguro Social no es

X )
obligatoria. Sin embargo, a peticién de la
patrona se le puede. ;’@ééf;ﬁi} en forma volun-
taria. A.diferencia de otros trabajadores,

la doméstica no puede, por s{ misma, incorpo-~
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rarze al sistema de aeguridad’spciélf"
» é'. uj:; s
. 5
Tampoco “puede la pattona 1nacr1bir a su '4W
. - 9 . '

I“ [

rar a que el Instituto Mexlcano dei Seguro -
Social abra el perfodo de incripciones. Eue
en 1976 cuando se aceptd por prihéré v;z la
inaczipcién de trabajadorea dou‘ntico

rJl \,,

partir de este afio, se permitlri la rein

ca no 1ncluye las prestaciones que qoz‘V
44-( f/% ,

ESTACIONAMIENTO TIENDA UNAM

SONDEOS CON AMAS DE CASA

V&/aéa’bu,
(,/,} ‘vt e lar?e

De acuerdo a la investigacidn realizada bor'
Ilda Elena Grau, socidloga de la Univeraldad

Metropolitana, el temor, hacia lo que el fu-

turo les depara, la enfermedad, la vejez y la
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.mente las solteras de edad avanzada, puestq.

13 ...
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soledad, son preocupaciones constantes por .
L

parte de muchas de estas mujeres, particulaéﬁ-,;

que no cuentan con la posibilidad de qugugm;ﬂ& ;

alguien las mantenga en su vejez, una vez”**{,?'t?‘ »

que hayan perdido su empleo. :
(e ’,".”’"

( PUENTE MUSICAL ) . Zoy
Aletfer,.

3
cuando lavan, planchan o cocinan. Lé
lavanderas se quejan de padecimientos renalen

por el hecho de estar agachadas por largos

periodos de tiempo.

Entre las molestias mis generales se encuen-

tran las molestias cutdneas provocadas. por’
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agentes quimicos come limpia hornos,'amonis;
cos, ceras, etcétera.. -
Existen otros problehébbaéﬂéafﬁd qPé a§:%§EfP
vinculados directamente a la; tareas domégzil‘
cas en 8i, sino a las relaciones desiqﬁaleg
de trabajo. Tal es el caso de males inteéti-

nales o digestivos producidos por ingerir

alimentos en mal estado gue, en ocasiones "

T
las patronas destinan a las trabajadoras. -

o

A

.gf v
B B

Lo que sucede cuan&o una trabajadora ddﬁ},

tica se enferma depende en gran parte ag}?@t

grado de conciencia de ‘la patrona.

DPRAAY,

"
!

Az pacsdn & 3

L o

N
y/xzui T ol
FSTA—A-

1 Se i e e ov. JLAVT
S L poctien " . :

( PUENTE MUSICAL )

Asi ante el contexto social expueéto,fia, W
socidloga Ilda Elena Grau énfatiza quevla
situacién de desproteccién legal, el aisla-l
miento y la falta de conocimiento de sus
derechos éomo trabajadoras domésticas, da
lugar a Que,estén sujetas al abuso por parte

de sus patronas y familia en general. Esto

es, al trabajo excesivo, la paga insuficiente



ciones generales de vida y esPecfficanente"

En las de "planta" su ttabajo les b:indu

15 ...
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y al trato discriminatorio,

Por otra parte, en el terrcno de las condi—

en. las ‘de trabaje,: éstas dxfleren entre
las trabajadoras "de planta" y las de "entra-

da por salida"

.ﬂr“ 4

‘un salario, ‘alojamiento y alimento rolativa~4

mente sequros. Utilizan-parte de su auéidq“

salida" tienen ‘que mantener casa e qugy

ellas solas o con ayuda. minlma. Cualqﬁiérf.ﬁ

4 contratiempo labotal es suficiente para deca-

justar el dinero necesario para la aobréviﬁ
vencia familiar. Estén sujetas a la doble
jornada de trabajo como amas de casa y como

asalarlados fuera del hogar.

Cabe enfatizar que el servicio doméstico no
regsulta para estas mujeres una‘ocupacidn

"transitoria” o temporal, como se ha concebidn.



s ...
~265-
Su bajo nivel de escolaridad y capacita.’:ién‘
aunadas a las condiciones generales del sis-
tema sociocecondmico en el querviven, dan Tu-
gar a que el empleo doméstic-o en casas pallf-
ticulares tienda a ser una ocupacién perma-

nente.

( PUENTE MUSICAL )

Y as{, aunque el panorama es sombrio, acuden

V&/m ,}}é‘, + a festejar el 27 de abril, el "dfa de 1a s
f/ﬂ( 'd-/('— r/e sirvienta", quizis con la esperanza de ,»8:"#
Ln. e et tirse necesaria. ;
- (Breve Pu(’ﬂ'lf W\'J‘-m"'j-' .
EN SUPER “_..Cuando desaparezca la dltima criada?‘;,.""_"g‘f

colchoncito en que ahora reposa nueatra coq-r

formidad, aparecerd la primera rebelde

furibunda...

Rosario Castellanos.
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Organos vitales como

en la cavidad tordcica.

dico general conozca
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el coraz6n y los pulmones se encuentran
De agqul la importancia de gue el mé-

bien las técnicas que dabe emplear para

lograr una buena exploraci6n del toérax.

—
H.S. | VT | PACIENTE VESTIDO DiIsoLY,
TOMA TORAX, SIN CABEZA { LOC, VOZ OFF"
—-
Organos vitales como el corazén y los g__lmones
se encuent ran dentro de Ia ca\ridad torScica...
pe aquf da Impohgancia-de. que el ‘médlco genenl|
conozta las técn correctas,fara la explora
cl6n del t& q errnltan detectar con -
mayo! <Ts18n )a exisrencia de alguna anoma-
1Ta en estos &rganos M-del ser humano.
DISOLY. . .
2 | F.5. | ct |FEGATOSCOPI0 CON RADIQx frmmmrmmmmmer—=" """ mm o
GRAFIA (b/n)
3 2.5, €1 | 2.8, HASTA 2.5, HMEDICO EN CUADRD
MEDICO PARADO CON NEGA-f La exploraclon de] t6rax comprende tres partes
TOSCOPIO, SERALANDO. importantes:
4 | n.s. | c2 [novELo anaTONICO DE HEDICO VOZ EN OFF: 7
: MUJER SENALANDO AREA EV 3rca precordial ... L
PRECORD iAL
5 M.S. | €2 | HODELO ANTERIOR CON La exploracién del aparato respiratorio ... 5"
PULHONES SOBREPUESTOS
6 M.S. | C2 | HODELO ANTERIOR CON y en la 'mujer, el examen de las mamas, 8"
CUBIERTA EXTERIOR SE-
QALANDO LAS MAMAS,
7 M.S. C) | MEDICO MEDICO EN CUADRO:
En este programa se mostraran las t&cnicas de
i exp(oraclén para el aparato respiratorio
F.0, F.0.
F.l, Fol,
8 VT | EFECTO CON SLIDE ENTRA GRABADORA
DAS HOSP. GRAL. PISTA No. 2: TEMA DE ENTRADA
KEY
9 F.5.| C2! CARTON No, 1
MESCUDD UNAM'
SIPwE camers
N Y,
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Programa:
( Video Audio
toma | Smit | e
10 ] F.S. €2 | CARTON No. 2
IICUPBAII
1 F.S. €2 | CARTON No. 3
YHOSPITAL GENERAL" '
12 | F.S. €2 | CARTON No. 4 HUSICA TEMA DE ENTRADA‘.
YOFNA. DE ENSERANZA"
13 | F.S. €2 | CARTON No. 5
VPRESENTAN"
1 { F.s. | c.6] MEXPLORACION DEL APARAS
T0 RESPIRATORIO"
F.0. F.O.
F.l. Fol.
keY .
15 | M.S. C2 { CARTON ANIMADO M.G. Loc. VOZ OFF:
"'SILUETA TORAX CON "E1 torax comprende como Hmlte superlor la -
LINEAS PARA SERALAR' | partovdel cuello ,..
NE u.‘ouhi? 4ed S
...’ Jos bamigeamas derecho ¢ lzqulerda coma
1Tmites Inferiores".
16 [ H.S. €2 | DISOLV.” DISOLV, SUPER
CARTON ANIMADO No. 7 '....Jﬁsti constituldo por una cavidad torci |-
HCAJA TORACICA" ca derecha. ... y otra izquierda.
17 | M.S. €2 | DISOLY, D1SOLV, SUPER
CARTON ANIMADO No. 8 | '""Asf como por una porcién media denominada -
'CORAZON EN TORAX' mediasting, '
1
F.0. F.0.
F.l. Fyl.
18| r.S, | €2 | GENERADOR CARACT, Para llevar a cabo la exploracidn
“'CONDICIONES PREVIAS Al es necesarlo contar con una serle de,condlc:%o-
— VA EXPIORAL IONY nes
tigut tomars °




ANEXD # 6 -268-
GLUSARIO DE ALGUNOS TERMINOS PARA SU MEJOR COMPRENSION DENTRO LEL
UESARRULLU DE LA TESIS.

FURMATO UE TELEVISION

t1 formato de televisién, al cual nos referimos en la tesis, es
una estructura, una metodologfa y una sustentacién tedrica y préc-
tica para desarrollar un trabajo televisual sdlido que garantice
por un lado, la eficacia de los distintos niveles de 1a ' produc-
¢cibn, y por otro, la autenticidad de las imagenes y contenidos

acordes con el desenvolvimiento de la realidad mexicana.

Podrfa resultar pretenciosa esta definicidn de formato de televisibn
§1 no desarro}]amos cada uno de los elementos que la componen: Se
dice que es una estructrua porque es un texto que se organiza y

se ordena al tomar en cuenta los siguientes aspectos: Tema a desa-
rrollar, piublico alque se dirigen 1os mensajes y tipo de narracifn
empeleada; es decir, se elabora un discruso narrativo {guidn) para
abordar y desglozar el tema propuesto, tomando en cuenta algunas
caracperisticas (soctales, culturales, histéricas, convencionales
etc.) del publico receptor, ademds de seleccionar ta forma mis ade-
cuada para tratar narrativamente la emisiﬁn, ya sea a nivel de la

épica o la parédbola.

Se dice que es una metodologia porque requiere de una sistematiza-
ci6bn teorica y prdctica para elaborarse. Serfa pertinente revisar
el punto 2.1 de la tesis en donde se desarrolla un mecanismo meto-

doldgico para constituir guiones de television.
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La sustentacién tebrica y practica es la parte medular de lo
que comprende el té&rmino formato, pues al entender que el formato
televisual en su concepcibn puede entrever una planeaci6n anticipa-
da de los puntos mas sobresalientes de la narracion (ya sea mensa-
jes, contenidos, desarrollos, conceptos, etc) también sustenta la
organizacién prictica para realizarlo (produccidn) y -llevarlo final-

mente a la pantalla.

Es importante insistir en gque el formato televisual con su estructu-
ra, su metodologia y las sustentaciones teorijcas y prdcticas que
comprende, puede considerarse como el “punto de partida" para asegu-
rar calidad en las producciones y experimentar en las formas de la
narracidn televisual.

ubicar el papel que juega el formato televisual {guién de tv estruc-
turado, s1temat1zaao‘y fundamentado tefrica y prdcticamente) dentro
de todo el proceso de produccifn de imagenes y mensajes audiovisuales
delimita y extiende sus reales funciones, ya que el trabajo guionis-
tico profesionaliinvariablemente promueve una organizacifn para orien-
tar y coordinar todas las instancias que comprende la produccidn.
Esta eficacia en la organizacion productiva de la emisién (ver 1.3)
consecuentemente plantea la necesidad de delinear con cuidado el re-
sultado de ese trabajo practico, que no es otra cosa que concebir

con anticipacién el contenido-mensaje del programa televisual.

As{ pues, el formato de televisidn es una tarea técnica realizada
por un analista social (guionista) que conjuga una serie de elemen-

tos teoricos, metodolbégicos y prdcticos pard proponer en forma tex-
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tual y anticipada un trabajo televisivo sugerente y tundamentado.

Hay que tomar en cuenta que el desarrollo de este formato televisual .
propuesto en la tesis surge, se delimita y por lo tanto, se caracteri-
za a partir del universo docente, de investigacidn y de extensibn

que comprende la universidad Nacional, tsta consideracidn es impor-
tante porque el formato de televisifn se impregna de elementos que
caracterizan a 1a Universidad, pero no para desarrollar una televi-
sidn autoelogiadora de lo que hace dicha institucibn (algo asT como
es la funcidén de la Gaceta UNAM, por utilizar un ejemplo) sino nu-
trisrse de esencias, funciones, dindmicas, principios, valores, ten-
dencias, etc. y brindar asj un servicio televisivo a la sociedad me-
xicana con propuestas innovadoras en la narracion para convertirse

en una televisidon atractiva, bropulsora de la cultura nacional, expe-
rimentaly desenajenante con respecto al oficialismo de ta televisibn

estatal y al indivisualismo transmitido por la television comérc1al.

TELEVISION UNIVERSITARIA

Hoy en difa se puede hablar de una televisién universitaria en Ta UNAM,
sin embargo no podemos soslayar el hecho de que aun es una actividad
pobre y dividida, y que por 1o tanto no ha trascendido en el &mbit-

de la comunicacién social en México.

Ls pobre porque su acttividad hasta ahora ha carecido de recursos
suficientes y de un planteamiento {proyecto de comunicacion, ver
pidgina 163) que la ubique comb una funcifn social para la extensién
de la cultura, la historia, el conocimiento académico, la informa-

cién y la orientaci6n politica, y a partir de ello, ser una alter-
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nativa real {(con expresi6n televisual caracteristica en base a
un formato televisivo desarrollado) para los medios de comunica-

cidn en MExico.

Y estd dividida si tomamos en cuenta la disgregacién de los centros
de produccién existentes (36 entre productoras constiufdas y labora-
torios de apoyo a la ensefianza audiovisual), cuyos desarrollos son

aislados y carentes de todo tipo de planeacién conjunta.

No obstante, la tv universitaria de la UNAM, poco a poco se va abrien
do paso en los medios de comunicacibn -privados y estatales- para
tratar de alcanzar una presencia socjal a través dela televisifn

que hasta la fecha no ha cbnseguido, debido a que susproducciones,

su estilo y sus alcances estdn supeditados a ‘los intereses de quienes

ostentan el control de esos medios.

Para el caso vale la pena mencionar algunas serijes:

Introdiccidbn a la universidad producida en un 100% por Televisia,

aunque existe un minimo de asesoramiento profesional en la elabora-
cifn de los guiones por parte de maestros de la UNAM,

Temas y tOpicos universitarios producida por la Direccién General

de Televisién Universitaria (DGTU). y Televisa.

La hora fiscal producida por 1la Facultad de tontadurfa y Administra-

c16n y Televisa,

Desde la universidad producida por la DGTU y Televisa.

Prisma Universitario producida por el Centro universitario de produ-

ccién y recursos audiovisuales (CUPRA) e IMEVISION.
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Goya... Universidad serie deportiva producida por la UNAM y la seccifr

de deportes de IMEVISION.

Con este panorama es interesante observar que ‘s UiAM aun no tiene
el control directo y determinante para realizair las producciones te-
levisivas y en buena medida se somete al tipo de organizacibn y

enfoque del medio de comunfcacion que controla la produccibn.

Asi pues, es posible hablar de televisidn universitaria a dos nive-
les, @ nivel de circuito cerrado y de difusibn por canales abiertos.

E1 primero corresponde al tipo de transmision televisiva con fines
educativos y de refuerzo a los sistemas de ensefianza y que no trascien-
de mds al14 de las aulas de algunos centros, institutos y facultades.

Al respecto veanse los puntos: 2.1.2; 2.2.2.1 y ¢.2.2.2 de la tesis.

El segundo nivel corresponde a 1a difusfon vfa canales abiertos, no
obstante en este punto la Universidad aun no tiene una supremacfd
para imponer sus conceptos, enfoques y propuestas productivas, por-
que por lo general las producciones estan expuestas al criterio

del medio de comumicacibn estatal o privado. Quiz& podrfamos hacer

una excepcidn con el programa Prisma universitario y con el traba-

Jjo en general del CUPRA que en un 10U¥ realiza sus programas, sin
embargo este es un caso dUnico dentro de todo el proceso dela tele-
visién univéréitaria. y por 1o mismo no es un ejemplo que justifique
1a carencia t8cnica 'y de recursos humanos profesionales que abundan

en la televisi6n en la UNAM.

En el punto 3.2 se hablaba de una falta de proyecto polftico de co-

municacion universitaria que de coherencia, organice y canalice e}
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trabajo de los distintos centros de produccidn de la televisibn

universitaria, esto es, atender en su medida las necesidades de
apoyo a la docencia y a la investigacion y apoyar un trabajo tele-
visivo hacia los canales abjertos, pero con un sello audiovisual
que la distinga (al menos narrativamente} de los otros medios y por
1o mismo se caracterice en sus formas de tratar Jlos temas seleccio-

nados.

De la misma manera, no podemos hablar de una auténtica television uni-
versitarsa en la UNAM hasta que no se tenga claro que 1o m&s impor-
tante es la autonomia en las producciones y en desenvolvimiento del
trébajo televisivo como apoyo a los sitemas de enseflanza y via ia
difusién abferta mediante la extensién de 10s conocimientos académi-
cos y 1a cultura. Mientras los convenios realizados con las empresas
privadas y é] Estado delimiten el trabajo productivo de la televisidn

universitaria estaremos hablando de una actividad todavia en ciernes.

HACJA UN CANAL UE TELEVISldN PARA LA UNAM,

Algunos estudios realizadospor el Instituto Nacional del Consumidor
han demostrado que los nifios pasan mas tiempo frente al televisor
que en las aulas, y por 1o mismo, fdentifican mas facilmente a un
héroe de la televisidn o un producto comercial que a personajes de
1a historia de México o los sfmboios ipatrics., Esta situacidn -que

es un sfntoma facilmente demostrable a diversos niveles- permaneace
inalterable, , pero aquf valdria la pena preguntarnos iserfa necesa-
rio que 1a UNAM fungiera como un permisionario de una sintonfa tele-
yisiva?t iserfa importante para Ta socvedad mexicana que la UNAM se

conviertiera en un emisor mas de la television mexicana?
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Para poder contestarnos es necesarijo sefalar “que el interés de la
UNiversidad por la televisibn se manifiesta en el mismo afio que apa-
rece la television en México" (*) por lo que podria resultar un tanto
ingenuo suponer que no existen antecedentes histdricos y politicos
que sustenten esta ambicidn por parte de los universitarios para
convertirse en un emisor mas dela comunicacion social en México.

Para el efecto destaquemos algunos puntes importantes:(*)

-kn 1950 el rector Luis Garrido y el presidente Miguel Aleman convie-
nen en dotar a la Facultad de Medicina de un sistema de circuito ce-
rrado.

-burante las cuatro semanas de febrero y las dos primeras semanas de
marzo de 1Y55,1a Vireccifn General de Informacién y la Unidad de

Psicopedagogia elaboran el programa Informacifn profesional, dedi-

cado a entrevistas con profesionales en diferentes carreras univer-
sitarias. Es esta la primera transmision universitaria en canal abier-
to que registran los anales de la televisifn mexicana. ' ‘
-Durante 1os afios cincuenta se comienza a plantear la necesidad de

que la UNAM cuante con un canal propio de televisibn; por ello,

el rector Luis Garrido socicita al entonces secretario de Comunica-
ciones, Ticenciado Agustfn Garcfa L6pez, la reservacién de una de

las frecuencias disponibles en 12 banda normal de VHF y le entrega

una fianza que garantiza el interés de la UNAM por obtener el per-
miso para explotar un canal de televisidn.

-A principios de 1960 en el perfodc del rector Nabor Carrillo, la Uni-
versidad comienza una etapa de participacién regualr en Tos canales

concesionados al sector privado.

{* )FERNANDEZ, Fatima. Televisa el quinto poder, México, D.F. ed. Claves lationameri-
canas 1985 "Teleyisa en la Universidad Nacional Autonoma de México# 99-10Y pp.
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-E1 13 de marzo de 1960 aparece la serie Ieatro universitario que
duraria casi un aio,

- k1 24 de abri) de 1960 aparece el primer programa de la serie Cine
y cultura producido por la UNAM y transmitido los domingos por
canal 5.

~En el mismo afic 1a UNAM participa en las incipientes tansmisiones ma-

tutinas de canal 4 con un programa 1lamdo Problemas de Ta juventud

-Bajo 1a recotrfa de Nabor Cafri1lo a la vez que se difundafa por las
emisoras de Telesistema Mexicano, se contindan las gestiones para el
canal propio de 1a UNAM. t1 entonces director de Radio UNAM, Pedro
Rojas solicita presupuestos a las compafifas RCA y Phillips, al tiempo
que se intenta obtener la frencuencia del canal 13 o la del 8, que
por entonces no estaban concesionados.

~Paralelamente. a 1a difusi16n de la cultura y el pensamiento univers--
tario, el doctor Chdvez estimula el desarrollo de la televisién co-
mo apoyo para el proceso de ensefianza-aprendizaje en aquellas areas
en las que la naturaleza de la citedra exigia material de este géne-
ro. .

-En agosto de 1964 se inaguran las instalaciones de circufto cerrado
de la Facultad de Odontologia.

-Durante 1a recotrfa del doctor Ignacio Chdvez la Universidad da pasos
firmes para la obtencién del canal umiversitario, puesto que la Secre-
taria de Comunicaciones y Transportes habia Jlanzado una convocatoria
en el Dirario O0ficial del 7 de febreroc de 1963 para los interesados en
instalar un canal de televisi6n en el D.F; por otro lado, a principios
de 1964 se le concede a 1a UNAM el empréstito de b millones de ddlares
mismos que serfan cubiertos en diez ahos utilizandose cartas de ¢ré-

dito de Nacional Fimanciera.
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- Durante la década de los sesenta se promuiga la Ley Federal de Radio
y Televisi6n en donde la postura del consorcio televisivo fue la de
sustituir el término de servicio pdblico per el de interés piblico,
con la finatidad de no ver limitada la explotacién comercial de la
televisidn,

-E1 rector thdvez recibid sugerencias del prisidente LOpez Mateos y del
secretario de Comunicaciones, Padilla Segura, en el sentido de gue la
Universidad y el Politécnico podrian unirse para operar juntos el ca-
nal 1. t1 doctor Chdvez entonces suspendié los tramjtes para la
obtencion del canal universitario.

-Durante el perfodo del rector Barros Sierra, el subdirector de Radio
UNAM, Radil Cosfo Villegas, elabora un informe sobre el estado en que
se encontraban los trdmites para el canal de televisibn de la UNAM,
asT como la sugerencia de reiniciarlos.

-Con el movimiento estudianti]l de 1968 se interrumpen las actividades
televisivas de 1a UNAM, '

-Durante el perfodo del doctor Pablo Gonzdlez Casanova la televisidn
universitaria inthodujo nuevas series a la tv mexicana, tales
como: Proveccibfn universitaria, en Telesistema Mexicano; Mensaje en
el canal 8; Debate en la imagep y Bienvenido a su casa por el canal

13. También se creo el sistema de Universidad Abierta que considera

el uso intensivo de televisidn para la ensenanza.
-En 1a gestidén del docotor Guillermo SoberSn da comienzo la fase mas
prolffica y mas controvertida de l1a historia de la tv universitaria.
-En 1970 desde la Presidencia de la Repdblica se califica como anti-
nacional, deseducativa, anticﬁltural y consumista 1a labor de los
consecionarios privados.

-En 1972, como respuesta a la amenaza presidencial, los empresarios
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suman los recursos de los cuatro canales privados y constituyen la
empresa Televisa, al tiempe que inician una fase de reestructuracidn
de su programacifn con miras a corregir su total alejamiento de la
cultura.

-Durante l1a huelga del STUNAM en 1977, la televisifn privada ofrece
sus servicios al Rector como esquirol; pretende burlar la heulga me-
diante la transmisi6n de clases por televisidn. Con este aconteci-

miento se inicia de manera continua la television universitaria de

1a UNAM, cocinada en Televisa. Se dice que aquella es una medida de

emergencia y por 1o mismo, no se diseilta un formato adecuado para los

programas que entonces se tranmiten, Sencillamente se trasladan claSes
excathedra (sin posibilidad de réplica) a las pantallas de televisién.

Laemergencia se vuelve algo pemanente ya que los programas que hasta

la fecha se transmiten no difieren en mucho de los producidos de‘ma-

nera provisional y sin ninguna planeacidn estructural. Lo gque hace evi-

dente la ausencia de toda’pedagogfa para el uso del medio, de planifi- .

cacitn y evaluacién en dicho trabajo.

-Recientemente, coﬁ 1a creacidén del sistema estatal de televisién (IME-

VISION) se establecid un convenio para cooproducir series de te1e§1-

si6n tales como: Prisma universitario , Goya... Universidad y Presencia

universitaria. Dicho convenio, aunque plantea puntos y enfoques distin-
tos a los establecidos en los convenios con Televisa, no deja de
ser uﬁpacto que de|1m1ta las reales funciones productivas de 1a uni-
versidad. No obstante, hay que reconocer que es un buen inicio para -

la futura realizacion de la televisidn universitaria autdnoma.

Hasta aquf podriamos resumir los aspectos que los universitarios han
protagonizado para participar en la televisifn univerditaria, y es

que hay que destacar que las universidades, pese a su frecuente caren-
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deben
cia de recursos, impulsar su propia televisibon y experimentar modelos

y formatos que permitan un trabajo diferente al modelo predominante
desarrollado por la televisién privada y estatal. Las universidades
pueden ser el campo natural para realizar un modelo de televisién

acorde a los intereses de las mayorias.

Las universidades mexicanas no sélo han estado casi al margen del de-
sarrollo de Ta televisibn en el pafs, sino que una treintenta de ellas
que ofrecen 1a Carrera de Ciencias de la Comunicacidn o licenciaturas
similares, dejan qué desear en cuanto a la formacion de profesionales
con capacidad tedrico-prdctica para el ejercicio en los medios dey
comunicacién.

Asi pues, "hace viente afios exactamente que la Unjversidad estuvo ¥is-
ta para salir al aire a través de un canal propio; tenfa los recursos
econfmicos y humanos, la promesa gubernamental, l1a experiencid de ca-
torce afios de produccid6n y los deseos de éxpresarse sin cortapisas

empresariales o estatales.”

"tstamos convencidos de que con 10s recursos que tenemos podemos ca-
minar solos, podemos prescindir de las empresas privadas, tenemos lo
que se requiere para producir la television que necestia este pafs.
Basta plantear la programaci6n fuera del modelo comercial al cual
estamos aconstumbrados. No se requiere que l1a Universidad esté al ai-
re las 24 horas del dfa, ni que lo haga en proyeccifn nacional ni con
el eficientismo con que opera la empresa privada. Lo que al pafs urge
es contenido, es inteligencia, es sensibilidad, es razonamiento para

enfrentar sus problemas.” *

FERNANDEZ, F&tima. Ob. cit, p. 107,
* Revisar las pdgfnas 124, 125py lgg de la tesis.



CONCLUSIUNES
La televisi6n mexicana sufre una crisis de contenido en sus progra-
maciones, debido a que impera un criterio comercial y oficialista -
para elaborar mensajes que no conducen a los televidentes a ser es

pectadores activos y criticos de la realidad mas!iana.

La television universitaria, por su parte, no estd exenta de padecer
dicha crisis, y ésto se explica si observamos que el desarrollo
mencionada televisi6n tiene muchos vinculos con los medios de comu-
nicacién privados y estatales, relegando la autonomfa en la produc-
cibn de videos televisuales. Por un lado, los sistemas de circuf-
to cerrado existentes en la Universidad (aunque sus producciones son
eminentemente diddcticas e informativas) no-consolidan un formato de
televisi6n, con una estructura técnica y sustentacién tefrica y prdc-
tica que orfenten la elaboracidn del texto en donde se especifiquen
las imdgenes audiovisuales, para conformar un tipo de n&rrac16n tele-
visual! con identidad propia. Por otro lado, la tv universitaria que se
difunde vfa canales abiertos tampoco ha consolidado un tipo de narra-
cidn televisual que 1a distinga de las convénciones v estereotinos

de las televisiones estatal v nrivada.

Mejorar el guionismo es el orimer paso nara que la UNAM comience a eri-
gir su oronio camino en materia de televisi6n: nrofesionalizar v deourar
técnicamente al quibén de televisién en los nfoce;os de ensefianza, traeria
como consecuencia un sustento metodolfgico v estétfco.que asequraria
minimamente un nivel aceptable en los contenidos y en la calidad de

las emisiones.

Asf pues, la producci6n televisual de la Universidad no debe descuidar

1a formacibén de los guionistas ni la de los productores para comenzar

a crear los cuadros que defenderdn y enaltecerdn la futura tv de la UNAM,



Si el apego al método, el profesionalismo y el compromiso social
son utilizados por el guionista para proponer un texto rico en
contenidos y en secuencias audiovisualmente estéticas, forzosa-
mente estaremos obligados a concebir a la television como un tenbd-
meno comunicative con implicaciones estéticas, estaremos hablando
de una producciOn responsable con los movimientos sociales imperan-
tes, también tendremos que empezar a utilizar el término: "televi-
si6n de autor", tal y como 1o hicieron los intelectuales europeos
en la dédaca de los sesentas cuando propusieron el "cine de autor”
al reivindicar el papel del director en las producciones cinemato-
grificas, y quizd tambien tengamos que aceptar que sin el guidn

1a televisi6n perderfa 1a concisid6n de sus narraciones.

E1 guidn (simple texto escrito a maquina) es la parte de la pro-
duccidn que estd al alcance de todos 105 universitarios que se
dedican a ila televisi6n; por lo tanto es necesario aprehenderio

y desarrollarlo hasta sus Gltimas consecuencias. Hay que estar
convencidos que con una generacidn de guionistas especializados
en las proposiciones estéticas y argumentales, la produccién te-
tevisiva de 1a UNAM podrfa comenzar a promover una imagen con es-
tilo propio, ademds de ir erigiendo una actividad en comunicacidn

socfal que 1leve a los universitarios a los medios, ya sea para:

- Enriquecer nuestra radioemisora. .

- Plantearse seriamente 1a creacifn de una prensa universitaria que
rebase las fronteras del oficialismo y sirva no s6lo a la comuni-
dad universitaria, sino a la sociedad.

- Fortalecer el papel del cine universitario, y en el caso que nos

compete,



- Reconsiderar el papel de los universitarios como emisores de una

televisifn autéenticamente mexicana.

Para ser consecuentes con la realidad que actualmente viven los
centros de produccion audiovisual universitarfos, proponemos 1o

siguiente:

1. Reforzar en los planes de estudio de la carrera de Cien-
cias de la Comunicacion la metodologfa y estetica del

guionismo dentro de los procesos de produccién audiovisual-

2. Crear un centro de especialistas en realizaci6n televisiva,
aprovechando 1a infraestructura de los nuevos estudios de
1a FCPyS. Surgirfa asf una maestrfa a partif de la cual ios
estudiantes de comunicacibn se convertirfan en los protago-

nistas y en la principal y nueva generaci6n de productores.

3. Lrear un sistema de servicifo social para que los estudiantes
de comunicacidn se ejerciten y experimenten con l1a televisidn

universitaria en todos los centros de'produccion.

4. Que el CUPRA o la DGTU planee el intercambio de programacio-
nes, producciones, contenidos, servicios sociales y experien-

cias entre todos los centros de produccidn.

5. Ubicar los sistemas de circuito cerrado, no s6lo como resul-
tado del apoyo audiovisual a la academia y a la investigacién
sino como resultado de un proyecto polftico de Comunicacion

universitaria.



. Abrir los campos de difusidn de los videos hacia otros

medios de comunicacién, ya sea hacia el distema de Tele-
visifn Estatal (IMEVISION) y/o los medios -pertenecientes
a las universidades de provincia y del extranjero.

Romper la exclusividad con TELEVISA darfa pie para que
distintos sectores de opinidn de la universidad que no
tienen cabida en el consorcio televisivo tengan la posibi-

lidad de expresarse en ntros medios.

. Lomenzar desde ahora a elaborar una convocatoria (en produc-

cion de guiones) para el IV Festival de ALATU a realizarse
en 1a UNAM en 1987. Es importante impulsar el trabajo tele-
visivo en 1a mayorfa de Tos centros de produccion que estén
capacitados para concursar con otras universidades de Amé-

rica Latina.

Buscar a largo plazo Ta creacién del Canal abierto de Tele-
visidn para la UNaM, construfdo mayoritariamente por la comu-

nidad universitaria.

Cd. universitaria, agosto de 1985,
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