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PHOLUGO 

Alguna vez, cuando llegué a casa a d~scansar después de un día 

tan común y corriente como cualquier otro, encendf el televisor 

y a partir de ese momento me dí cuenta de que el mexicano ante· 

los ojos del mundo era ·un chile jalapefto". 

Menos mal que la noticia la conocf en un día cualquiera, pero ei 

toy seguro que para muchos compatriotas fue un acontecimiento 

sin precedentes; entonces comprendi que la televisi6n tenfa el 

. poder de atreverse a faltarnos al respeto y a desvirtuar hasta 

la esencia de nuestra cultura. 

Aquf surgen varias preguntas obligadas: lqué está haciendo la 

UNAM en· materia de televisiOn?, lhasta cuándo vamos a soportar 

el creciente capitalismo ideologizante e individualista de Te­

levisa? y ¿hasta cuándo vamos a soportar las amb1gUedades de la 

televfsiOn estatal (imevisfonalizada) entre las series que copian 

mal los géneros desgastados por la televis16n comercial y el dis­

curso oficialista que s6lo. 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 encenderíamos o siempre estarfa 

descompuesto el interruptor del aparato. 

Es necesario, entonces, eor parte de las organizaciones (lAase 

aquf: sindicatos democr4ticos, universidades e instituciones con 



una limplia trayectoria) emprender un trabajo televisivo que sir­

va a las necesidades de distraccion, politización y cultura de la 

sociedad mexicana. 

No sé si sea el mejor momento para decir (quiz§ sea una confesión) 

que mi acercamiento a la tv un1versitaria fue algo casual e ines­

perado. Fue en aquellos d1as en que siendo un usual estudiante de 

la Facultad de Ciencias Pol1ticas y Sociales, y por usual entiendo 

aquel que con su morral, su mezclilla imprescindible y sus ideas 

querfan cambiar el mundo (lugar coman al fin de cuentas). En aquel 

momento pensaba hacer una tesis sobre la radio como medio de co­

municación alternativo {aun lo sigo pensando después de haber hecho 

esta tesis sobre la tv universitaria), pero el hecho de haber cono­

cido al profésor Jorge Ramfrez Pardo, q4e entonces presumf a ser 

el "Gran Jefe Toro Sentado" de la Coordinación de los talleres 

audiovisuales de la Facultad, me brind6 la posibilidad de acercar­

me a la telev1sion de la Universidad. Lo de ·~entado" no se vaya 

a mal interpretar, todo lo contrar10~ pues durante su estadfa en 

la Coordinación estuvo al frente de una de las experiencias mas 

importantes para la h1sto~ia de la tv en la FGPy~. pues reunió 

a mas de cien estudiantes que aprendfamos televisión en los pu­

pitres, y con el pretexto de concursar en el !I Festival de 

leleducación Universitaria, celebrado en octubre de 19H3 en Lima 

Perú, realizamos la producción La muerte tiene permiso, adapta­

c1ón de un cuento de Ed~undo Valadez, que marcó una nueva era 

en la enseHanza y en la realización de los videos de la Facultad. 



Poco a poco fui hojeando el fenómeno de la tv universitaria, vi­

sité la mayor parte de los centros de producción, platiqué con 

sus teleastas, estuve cerca del III Festival de la Asociac1ón 

Lat1noamericana de Televisión Universitaria celebrado en México 

el pasado mes de abril de 1985, y fui a caer como guionista 

y asistente de producción en el nuevo y tambaleante ~anal 7 

de lmev1sion. Todo esto me ha servido para redactar un texto 

sobre la televis1ón un1versitar1a en general y sobre el guion1s­

mo en particular para constru1r una propuesta de producciOn 

que se verifique con los contenidos y en el estilo de las em1-

s1ones televis1vas. 

El lector se preguntara lpor qué necesité de ~80 cuartillas para 

hacer esta tesis?, la verdad, yo también me lo pregunto. Pero 

desde estas lfneas invito al lector para que no se desan1me y me 

ayude a desmitificar aquel refran que dice: "Toda tesis es aburri­

da, y más s1 pasa de las 20U páginas .• "Todo lo contrario, acompá­

ñeme en este recorrido de teorfas, metodologfa y prácticas, con 

el único propósito de convencerlo a que piense que este trabajo 

s6lo es una propuesta, o mejor, un ladrillo para construir ese mag­

nffico edificio que algún dfa llegará a ser la televisi6n en la 

UNAM. 

No puedo omitir el reconoc1miento de algunos amigos, profesores y 

mis familiares que s1empre me ayudaron, y sobre todo, siempre 

estuvieron dispuestos a escucharme (con todo y m~s elucubraciones) 

sobre este controvertido tema. 



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

los agradecimientos, diré GUe este texto estará dedicado a to­

dos los universitarios deseosos de emprender un trabajo tele­

visivo que promueva nuevas y distintas alternativas en materia 

de comunicaci6n social para la sociedad mexicana. 

~iempre he pensado que llegará 

el dia en que el crftico de la 

televisi6n será al mismo tiempo 

un crftico de arte. 

Carlos Lozano Ascencfo. 
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INTRUDU~CIUN 

El trabajo que a continuac16n se presenta est& const1tu1do por un 

análisis te6rico y una propuesta metodo16gica para sugerir un 

avance en los sitemas de planeaci6n, selecc16n de temas, trata­

mientos narrativos y en la produccion de los guiones que se rea­

lizan en los pr1nc1pales centros de producci6n televis1va en 11 

UNAM. 

Centrar esta investigaciOn en el gu1on1smo de la televis16n un1-

vers1tar1a nos obliga a recons1derar la importancia del 9u16n 

y del guionista dentro del proceso de producc16n de 1magenes 1 

mensajes audfovfsuales. ~1 escritor, ademas de ser un analista 

social que tfene una v1sion de conjunto de los pablfcos y 101 

temas a ,desarrollar, debe ser un especialista en los trata•fento1 

narrativos a partir de los cuales puede consegu1r un trabajo gu1! 

nfst1co con propuestas argumentales (conten1dos) y propuestas 

significativa~ (estilo}. 

Ahora bten. no hay que perder de v1sta que el desarrollo de esta 

tesis. aunque existen capftulos dedicados 1 la teor1z1cf6n del 

guionfsmo y de algunos otros ttr•inos que rodean 1 este concepto. 

parte de los procedimientos de trabajo y operatividad que actual­

mente imperan en la producc16n de la tv un1versitaria. Las pro• 

puestas de el1borac16n metodo16gica de los g~1ones y ·'ª sugeren· 

cias para el desarrollo de c1erto t1po de formatos. que co•fencen 

a generar un estilo dtst1nto de televisi6n, han sido pensadas pa­

ra la televisi6n univers1taria. Se parte del universo acadfmico y 



cultural que representa la universidad y se toman en cuenta sus 

caracterfst1cas as1 como la d1námica estructural de su funciona­

miento. 

El lector se encontrará con un texto d1vid1do en dos partes: 

ubicac16n te6r1ca y propuestas, ambas, con el gui6n como elemen­

to nodal de la 1nvest1gaci6n. 

En la primera parte se definen algunos conceptos que servirán: 

como marco referencial para. el an411sis posterior. Es pertinen­

te senalar que en este bJoque se estud1an la expresiv1dad tele­

vis1va, la sem16tica de las imágenes audiovisuales asf como las 

d1st1ntas etapas del proceso de producci6n de im3genes y mensa­

jes televisivos en torno al gui6n. 

Posteriormente se analizan las propuestas metodol6gicas para ela­

borar un gui6n, tomando en cuenta algunos elementos como la ade­

cuada selecci6n del tema, el conocimiento soc1olOg1co de los 

espectadores, el abordaje del tema seleccionado, la tnterpreta-

ci6n y el tratamiento guionístico. Los pasos que surgen como resul­

tado de.un anflisis socill y se convierten en una propos1ciOn en 

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

En este mismo apartado, el texto hace menci6n a ciertas pautas so­

ciales y culturales que caracterizan (segan nosotros) la funcion 

de la Universidad; estas pautas, entendidas como las de11mftac1ones 

y-puntos de partida para elaborar una te1ev1sion con signif1cados 

propios e innovadores. 



En la Q1tima parte de esta tesis se dan las propuestas llevadas 

a la pr6ct1ca, es oec1r, el lector podría seguir el tratamiento 

que se hace sobre el telerreportaje y la .dramatizac16n para su­

gerir nuevos tratamientos en la narratividad de la tv universi­

taria. Dichos formatos no sólo le brindan a la producc16n tele­

vis1va oe la UNAM un amplio terreno para incluir temas, 1nvest1 

gaciones y conocimientos generados en el interior de la instit~ 

c16n, s1no que además, son los formatos que mejor se adec6an a 

las condiciones actuales de producc16n de la tv un1versitar1a. 

~e trata de generar desde ahora {sin pretencfones costosas en 

infraestructura tAcnica y recursos humanos) un estilo de tele­

vtsión con pos1bf11daoes para emttir programas con narrac1ones, 

argumentos y proposiciones est~ticas alternattvas ante el oftcf! 

11smo de la televist6n estatal y el predominio tdeol6gico de la 

televisi6n comercial. 

El lector no debe confundirse al leer el t1tulo oe la tests que 

dice: "Propuestas para !!.!L nuevo formato de telev1si6n universita­

ria" cuando se entere que en este texto se incluyen dos ejemplos 

como model~s guionísttcos. Que quede claro, pues, que el 'nuevo 

formato· mencionado en el tftulo es una propuesta genArtca que 

puede incluir var1asestructuras guton1sticas; en todo caso, lo 

m§s importante de este asunto es la metodologta empleada pa-

ra emprender un trabajo, no 1mportando el gAnerodel guion. 

En un apartado final se incluyen dos guiones de televisión que 

sirven para ejemplificar en la práctica las propuestas teóricas 

desarrollas en esta tests. Tamb1An se anexan cinco guiones orf-



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

gu1on1smo en los centros de producci6n univers1tar1a. 

Sirva pues, esta tes1s como propuesta para mejorar la producci6n 

de la telev1si6n universitaria a partir de un trabajo gu1onfsti­

co profesional y comprometido con la realidad en la que v1vfmos. 



PRIMERA PARTE: UBICACION TEORICA. 

l. PECULIARIDADES DE LA EXPRESIVIDAD TELEVISIVA. 

El gui6n como su nombre lo indica, es la gu!a que presenta los -­

elementos que habr4n de intervenir en la elaboración de una pro-­

ducci6n. 

El· guión es el documento escrito que contiene todos los señala--­

mientos t~cnicos, narrativos, dram4ticos, documentales y de cont! 

nido que el autor expone con anterioridad al ejercicio mismo de -

una realizaci6n pr4ctica. 

"El gu~6n es algo m4s que un texto., es la estructura auditiva (y• 

visual) codificada por escritoi el proyecto de la emisi6n ( ••• ) -

la pauta del mensaje •.• " ( l) 

El 9ui6n es como •1os planos de una construcci6n (para) el arqui• 

tecto o el plan de vuelo para un piloto de aviación ( .•• )marca -

toda la estructura de un programa, sus diferente• pasos-. •• • (2) 

Ad pues, el 9ui6n puede catalogarse como un elemento completo en 

st miS1110, •antiene una naturaleza distinta al producto que habr&­

de generar. Es decir, el guidn en el papel -por muy bien escrito­

que est'- transformar! su estructura al ser traducido en im&9enes1 

dar4 la oportunidad para que otro tipo de lenguaje (visual y/o a~ 

ditivo)pueda interpretar lo que en palabras escritas se ha mani•• 

fe atado. 
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A diferencia de otros textos, el 9uión cumple la condición básica 

de que aunque pueda ser un buen escrito literario, y técnicamente 

sólido, su naturaleza será transformada en imágenes. Incluso de -

una obra literaria pura (háblese de novela, drama, cuento, poesta) 

para ser llevada al cine, a la televisión o a la radio, es impre­

scindible hacer su adaptaci6n a través del guión. Ahora bian, lo­

técnico del guidn televisivo es la proposici6n formal para tradu-.:.. 

cir las ideas escritas en imágenes, y éstas a su vez, deben ente!! 

derse como las representaciones de la realidad dentro de un marco 

social de significación. 

La traducci6n de la palabra escrita en •palabra en imagen" plan-­

tea un enriquecimiento del lenguaje, debido aqueen la traduccidn­

existen elementos ic6nicos (de similitud entre significado y sig­

nificante) que favorecenla asimilación de loa mensajes por el pQ­

blico receptor a quien se dirigen los mensajes, lo anterior supo­

ne que mientras mas detallado sea el gui6n, mas exactas podrdn -­

ser las imlgenes conseguidas. 

En estos momentos no es necesario saber cu'l es la morfologta de­

un gui6n para distinguirlo de otros textos técnicos o literarios¡ 

baste saber que lo importante está en reconocer su utilidad para­

cimentar un trabajo posterior (producci6n de emisiones) , es decir 

el guidn modificar! la estructura escrita formal planteada. 

El guidn (como puente transformador del lenguaje escrito en im4-­

genes) surge a partir del advenimiento hist6rico de los medios 

audiovisuales de comunicaci6n1 es decir, a partir del cine, la 
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radio y la televisi6n prioritariamente. Sin embargo, es err6neo -

imaginarse que antes del cinemat6grafo existiese un guión cinema­

togr4f ico, o pensar algo similar con los otros medios. 

La experimentación técnica de los medios pudo desarrollarse sin -

ninguna cortapisa en beneficio de su propia depuración¡ no obstan 

te dicho desarrollo necesit6 planificarse para plantear medidas-­

en términos econ6micos y organizativos. He aqu!, pues, las dos -­

principales funciones intr!nsecas del gui6n. 

El cine en sus inicios pudo desarrollarse gracias a que los cama­

r6grafos salieron a la calle a captar hechos de la vida cotidiana. 

Esta actividad, en s1 misma, era una revolución en su tiempo, pe­

ro poco después surgid la necesidad de planear la filmacidn -por 

sencilla que fuera- esta necesidad de economizar y organizar pudo 

planificar el desarrollo del medio. 

Es interesante observar que el guidn en esta etapa del desarrollo 

tecnológico de los medios cumplid una función primordial en la -­

planeaci6n de las producciones¡ al paso del tiempo, con la divi-­

sión de funciones para la producción de emisiones, el guión ha r~ 

ducido considerablemente sus alcances, pues ahora s6lo le compete 

el texto narrativo, los diálogos del argumento y la planeaci6n -­

t~cnica de la emisi6n. 

Hay que tomar en cuenta que el gui6n, adquiere una morfolog1a y-­

funcionalidad distintas; es imposible encontrar concepciones simi 

lares de~. gui6n en los or1genes históricos de los medios audiovi-
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suales y en la actualidad. 

Las razones son obvias: la evoluci6n (técnica y social) determina 

el perfeccionamiento y establece los limites de sus alcances. As!, 

es curioso observar un gui6n de Lurni~re o de Porter, por ejemplo, 

en donde hay una descripci6n muy sencilla de lo que debe hacer el 

actor o los actores frente a la cámara fija; en la mayoría de los 

casos, las indicaciones al operador quedaban a expensas de las -­

habilidades manuales del camar6grafo. 

Con el avance tecnol6gico -y por ende la liberaci6n de la cámara­

es decir, al tener la capacidad de captar con distintos enfoques­

la realidad por medio de un lenguaje cinematogr~fico incipiente-­

el. guión adquiri6 en su texto señalamientos técnicos, proposicio­

nes formales para traducir a un lenguaje audiovisual las ideas -­

escritas. 

Si bien es cierto que hasta hace poco algunas casas editoriales -

se entregaron a la tarea de publicar guiones cinematográficos, -­

radiofónicos y televisivos clásicos, aán no se ha madurado masiV! 

mente la idea de que éstos puedan llegar a ser textos por comple• 

to literarios. 

Es comGn observar a la gente que llega a la librer!a en busca de­

li teratura, comprar cuentos, novelas, ensayos o dramas¡ pero casi 

nunca un guión, por sencillo y accesible que sea. 

Para el pOblico, el gui6n es un texto especializado, técnico, ---
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lejos del alcance literario; y en el fondo tiene raz6n, porque el 

gui6n escrito es muy distinto al resultado, a la emisi6n misma. 

Sin embargo, es importante difundir masivamente la parte litera-­

riéllie los guiones para que el pablico vaya aprendiendo a leerlos. 

Ahora bien, encasillar por completo el gui6n como una obra en s!, 

es un error, porque como en el caso del teatro, el cine, la tele­

visi6n y la radio, el texto s6lo es una etapa del resultado final. 

No lo es todo; mantiene su condici6n básica y distintiva de los -

demás textos literarios: la transformaci6n de su estructura en -­

imágenes. 

Para nombrar el gui6n hay diversas palabras afines, entre las CU! 

les encontramos: guía de continuidad, libreto, argumento, trama,­

script, secuencia, texto, story board, etc., algunas más exactas­

que otras, pero que el uso las ha catalogado como sin6nimos. 

Ahora bien, el gui6n sufre alteraciones segan sea el tema a tra-­

tar, el pQblico al cual está dirigido y la estructura empleada. 

En lo que respecta al tema a tratar, encontramos las siguientes-­

modalidades de guiones: educativos, informativos, culturales, hi! 

t6ricos, de distracci6n, pol!ticos, etc.; guiones que se van a -­

caracterizar por partir de un objetivo monográfico que les permi­

tirá ahondar y desarrollar su tema en forma especializada. 

Tambi~n encontramos alteracidn en la elaboraci6n de los guiones-­

a partir del pQblico al cual va dirigida la emisi6n; as! podemos-
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decir que no serán iguales los guiones de los programas dirigidos 

a los adultos que a los j6venes o a los niños; o quizá valdr!a la 

pena mencionar que el público rural es distinto al urbano, y que­

por lo tanto, el guión deberá asimilar esa diferencia. Estos guío 
' 

nea encontrarán sus distinciones a partir del lenguaje a utilizar, 

las temas y los objetivos propuestos. 

Por último, el gui6n sufre alteraciones de acuerdo a la estructu­

ra empleada en su elaboraci6n: narrativo, documental, dramático,-

entrevista, etc. 

Con todas estas modalidades del guión, se puede hablar de distin­

tos géneros o formatos, que se producen a partir de la delimita-­

ci6n del tema, público y estructura empleada para constituir un-­

guión, 

Se puede afirmar que el formato como tal, es un género guion!st_! 

co que tiene bien delimitados sus objetivos temáticos y la espe­

cialización de la metodologia para construir una emisión adecua-

da al público que va dirigida. 

El·formato de televisión universitaria a proponerse en esta tesis 

debe entenderse como: un g~nero guion!stico donde se tenga bien-­

delimitado el tema, el público, la estructura y la metodolog!a;-­

elementos que traerán como consecuencia una depuraci6n en el est_! 

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 expresi6n. 

"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". Azorín. 

"EL ESTILO ES EL ESFUERZO QUE RENUEVA Y PERFECCIONA EL TEMPERAME!! 

TO DEL ARTISTA". Horacio. 

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

"EL ESTILO ES EL HOMBRE". Buff6n. 

"EL ESTILO ES LA FISONOMIA DE LA MENTE". Shopenhauer, 

"EL ESTILO ES LA FUERZA VITAL". Unarnuno. 

En realidad no existe una definici6n totalizadora para precisar-­

dicho concepto, yá que la lingUfstica contemporánea -la ciencia -

que más comprometida está en proponer, por lo menos una aproxima­

ci6n a la definici6n 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) 
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sin embargo, estas apreciaciones tienen sus limitaciones, puesto­

quc "serta conveniente precisar el tipo de elecciones que caract~ 

rizan el estilo, cuesti6n que no parece haber, hasta ahora, llam~ 

do mucho la atenci6n de los especialistas"(4) y por otro lado, -­

"no puede decirse que el estilo ( ..• ) sea un desv!o con relaci6n­

a la norma de su tiempo: ante todo porque el establecimiento de -

esa norma plantea insuperables; además lo que caracteriza (al es­

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

( 5) 

Algunos autores, como Alonso, hablan del estilo "como el espíritu 

art!stico de una época"(6) apreciaci6n que no deja de ser ambigua, 

puesto que "¿cómo explicar:i.amos la similaridad de estilo de pe--­

riodos hist6ricos sin ninguna relaci6n entre s!?".(7) 

Para no añadir más confusi6n en el esclarecimiento del concepto-­

estilo, seria conveniente trasladar a otro plano las aproximacio­

nes te6ricas, es decir, desatender el estilo· que "se refiere a la 

estructura de superficie del texto (para ocuparse de) la 16gica -

que se introduce en su estructura profunda",(8) esto es, el con-­

tenido. 

As! pues, debe entenderse corno contenido aquella profundizaci6n-­

del estilo que con formas de espresi6n (lenguaje) y temática ca-­

racteristica no sólo puede determinar una estructura de superfi-­

cie en el texto, sino que aderná~, implicitamente añade ideología y 

valores sociales. 
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Al hablarse de estilo deh:!rá tomarse en cuenta un referente al--­

contenido de las imágenes, a los valores sociales que el emisor-­

-de forma consciente- incluye en la redacci6n de los guiones. 

La ubicaci6n te6rica del término formato dentro del proceso de la 

producci6n televisiva universitaria abre un campo de investiga--­

ci6n muy amplio, ya que analiza el papel del guión dentro de.di-­

cho proceso televisivo y puede desarrollar la caracterizaci6n de­

un género televisivo a partir de la temática y el estilo expresa­

do en el contenido. 

Para estudiar más de cerca la expresividad de la televisión es -­

necesario revisar los conceptos de lengua y lenguaje. 

El lenguaje es la capacidad natural del hombre (y de los seres -­

vi vos) para comunicarse; esto lo logra a través de "un conjunto -

articulado de signos en el interior de un campo significativo que 

posibilitada la comunicación entre los sujetos sociales". (9) 

Una definición tan amplia· nos remonta a un tipo de comunicación a -

través de convencionalismos: además 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 interrelacionarse social­

mente; por principio de cuentas el hombre usó su capacidad para -

comunicarse, y este uso individual podemos nombrarlo, tal y como­

lo hace Saussure: el habla. Y definirlo como: "El acto individual 
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de selecci6n y actualizaci6n que está constituido por las combin~ 

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 institucionalizaci6n 

del lenguaje socialmente aceptado, es decir, un sistema de vale-­

res, la parte social del lenguaje, un conjunto colectivo, la con­

venci6n social del lenguaje hecha norma. Es pues, la lengua "un -

fen~menosocial constitu!do por la correspondencia entre signifi-­

cante (imágenes verbales) y significado (conceptos)". ( 11) 

Hist6ricamente el habla surge antes que la lengua, pues es 16gico 

pensar que el hombre utiliz6 primero su capacidad para conseguir­

m!nimos momentos de comunicaci6n antes de constituir una conven-­

ci6n (signo, símbolo) con los demás elementos del conglomerado s2 

cial. 

El lenguaje humano, a través de la historia, se puede desarrollar 

constituyendo lenguas muy depuradas y estableciendo normas para -

que cada individuo adquiriera un habla comGn. "No hay lengua sin­

habla y no hay habla que esté fuera de la lengua" (12); es curioso 

atender esta relaci6n dialéctica, ya que el hombre con su prácti­

ca (habla) genera normas (lengua), pero al mismo tiempo determina 

su práctica (habla) a partir de los señalamientos normativos (le~ 

gua). 

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

dios de comunicación) 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 significaci6n" a partir de la semiolog!a y citemos -

el caso del vestido, el alimento o el autom6vil. Formas no lin--­

gU!sticas de significaci6n que en el fondo comunican algo; tienen 

sus propios signos. 

El hombre contemporáneo se rodea de campos significativos que le­

permiten alcanzar niveles de comunicaci6n sin atender prec!samen 

te a las lenguas humanas. Valdr!a la pena mencionar el paraguas y 

el significado que este objeto plantea sobre todo en una tarde 

lluviosa; la luz roja del semáforo; el timbre del teléfono, la 

campana de la escuela, etc. Elementos no lingU!sticos que le plan 

tean al hombre un universo determinado de signif icaci6n segdn sea 

la circunstancia, 

Sin embargo la signif icaci6n de estos objetos no lingU!sticos no­

los podemos conocer si no es gracias a la lingU!stica; vaya, a -­

partir de la lengua es posible conceptualizar estos objetos y su­

significaci6n. 

La semiolog!a se ha encargado de separar el lenguaje humano de -­

los sistemas de significaci6n que circundan al hombre contempor! 

neo, aunque reconozca que sin la lingU!stica no podr!a acercarse­

al conocimiento conceptual de esos lenguajes. 

Por su parte, los medios de comunicaci6n son aparatos que extien­

den las sensibilidades humanas, segdn una de las principales tesis 

empiristas del investigador Marshall Mac Luhan "los medios --
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como extensiones del hombre". En este sentido podria decirse que­

dichos medios no cuentan con un lenguaje propio, o mejor, que su­

expresividad se ve determinado por el lenguaje humano; menci6---­

nese la palabra hablada o escrita; la conversación y las accio--­

nes humanas, y todas las abstracciones culturales que ha produ--­

cido el hombre, tales como la música, la danza, la arquitectura,­

etc. 

No obstante, la percepci6n que podemos tener a través del "rec--­

tángulo de las imágenes" (televisi6n) s6lo es una fracci6n de la­

realidad que relativiza considerablemente la visión del mundo 

desde el punto de vista de la objetividad. Por lo tanto, la expr~ 

sividad de la televisión ya es otra con peculiaridades propias, -

que marcan una diferencia con el lenguaje humano; aunque aparent~ 

mente sean acciones humanas las que se tr~nsmitan. 
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1.1 FRAGMENTACION DE LA REALIDAD. 

Para pretender analizar los elementos que constituyen la expresi­

vidad televisiva, es necesario entender que las influencias del-­

lenguaje humano sobre ésta 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 depur! 

ci6n técnica e ideológica de la televisi6n, provocando que el --­

lenguaje humano como tal ya no exista y la televisi6n constituya­

asi, una forma particular de expresión. 

Hay que entender la depuraci6n técnica de la televisi6n como la -

desmaterializaci6n de la realidad mediante procesos técnicos que­

le permiten al espectador ver s6lo un reflejo de ésta,· delimitada 

por la.extensión de un rectángulo (pantalla) como un campo de peE 

cepci6n. 

El espectador no se enfrenta a la realidad misma, sino a un frag-­

mento de la realidad (arbitraria o deliberadamente seleccionada-­

por los emisores), por lo tanto, su percepción está pendiente de­

los aspectos técnicos: las formas visuales y auditivas idiol6gic! 

mente seleccionadas. 

La visi6n de la c4mara siempre es una perspectiva subjetiva; el -

camar6grafo (operador) aunque trate de ser muy obj~tivo en su tr! 

bajo captará una realidad delimitada por un enfoque determinado -

que particularizará la visi6n del mundo. 
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Si revisásemos la pel!cula de una cámara instalada en un Banco se 

podr!a relativizar en cierto sentido la subjetividad de las tomas, 

dado que el ~nico prop6sito de esa cámara serta registrar los he­

chos cotidianos y reales en el acontecer diario de una institu--­

ci6n bancaria. La pel!cula reflejaría la realidad objetivamente,­

pero, ser!a una visión subjetiva, en la medida en que delimitarfa 

la visión de la realidad a una extensión determinada del ca,mpo de 

percepción (visual y auditiva). 

En una transmisi6n de futbol, por citar otro ejemplo, el especta­

dor se siente parte del pQblico que acudi6 al estadio porque el -

campo de percepci6n que le permite la televisión abarca los prin­

cipales acontecimientos de esa realidad. 

Pensar lo contrario, seria encontrar un rechazo por parte de los­

espectadores con respecto a la eficiencia de la televisión, ehto­

es, si el receptor no sintiera que la televisi6n le ofrece formar 

parte de una realidad y lo hace sentirse un espectador más dentro 

del partido de futbol, rechazaría las im~genes de la televisi6n -

por considerarlas pobres y _deformadoras de la realidad. 

El campo de percepción debe estar enfocado a los aspectos más im­

portantes del acontecimiento que se transmite, para que el pQbli­

co receptor acepte la realidad mostrada por el aparato. 

El pQblico sabe conscientemente (aunque se dan casos de incon---­

sciencia) que la rea.lidad expuesta en la pantalla de televisi6n-­

(rect4ngulo de las imágenes, campo de percepción) no es la reali-
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dad completa, pero la acepta en la medida en que al menos muestra 

una parte importante de la realidad. 

Ahora bien, hay que tener en cuenta que el conocimiento de la --­

realidad se ve determinado por un sinndmero de variables que afe~ 

tan al individuo cognoscente: contexto, nivel cultural, prepara-­

ci6n intelectual, aspectos psicológicos del sujeto, nivel de exp~ 

rimentaci6n, etc. No obstante, el conocimiento avanza mediante la 

parcializaci6n objetiva, mediante la fragmentación y aislamiento­

experimental, para que se pueda conocer así 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) "l!.o concreto( ••. ) no es por tanto todos los--­

hechos, el conjunto de ellos, el agrupamiento de todos los aspec­

tos cosas y relaciones"(l4) sino la parcializaci6n objetiva del -

conocimiento. 

"La dialéctica de la totalidad concreta no es un método que pre-­

tenda ingenuamente conocer todos los aspectos de la realidad sin­

excepción y ofrecer un cuadro 'total' de la realidad con sus inf! 

nitos aspectos y propiedades, sino que es una teoría de la reali­

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

La fragmentación del mundo es una función inherente a las capaci­

dades intelectuales del individuo para aprehender la realidad; -­

aun en el arte se observa esta función fragmentadora si se toma -
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en cuenta, por ejemplo, la delimitación f!sica 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 televisión, 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 válida para sustentar culturalmente un ejercicio televisi 

vo a nivel social. 

Pero la realidad mostrada por la televisión es una forma particu­

lar de expresión porque las imágenes han sido seleccionadas deli­

beradamente por emisores que han determinado las visiones del mun 

do socialmente aceptadas. 

El espectador qui.ere y puede entender a la realidad por la frag-­

mentación mostrada en el campo de percepción de la televisión, p~ 

ro ¿hasta quá punto esta fragmentación es un aspecto importante -

para el conocimiento de la realidad por parte de los espectadores? 

Es posible entonces pensar en una parcialización ideológica, en -

una selección de imágenes televisivas que muestren una realidad-­

bañada por los intereses del grupo de poder que ostenta el con--­

trol del medio de comunicación. 

En cualquier acontecimiento pol!tico de la vida pQblica es impor­

tante rescatar los fragmentos de esa realidad que la televisión-­

captará para difundirlos socialmente. Pensamos en un discurso po­

l!tico, e imaginemos que las cámaras se encargarán de captar los-
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momentos más elocuenti:.•s del expositor, y por qué no, pensar en-··­

algunas tomas a personalidades de reconocida reputaci6n que atien 

dan las palabras del hablante. 

La transmisi6n televisiva estará siempre presente en la parte cen 

tral del acontecimiento; sin embargo, ahora pensamos que cerca de 

dicho evento existiera una manifestaci6n civil en protesta por 

ese discurso polftico. La televisi6n, por razones ideol6gicas y -

de poder, no desviará su captación a ese otro acontecimiento, que 

aunque forme parte de esa misma realidad, se excluirá deliberada­

mente. 

La fragmentaci6n de la realidad como método para conocer las cir­

cunstancias, mediante la televisi6n, se convierte en un lenguaje­

impuesto por los grupos de. poder, y además, el receptor está cau­

tivado por una realidad que acepta y digiere como cierta y tota-­

lizadora. 

Encontrar las peculiaridades de la expresividad televisiva desea! 

ta que el medio tenga una función de simple intermediario de las­

sensibilidades humanas y le otorga a la fragmentación técnica de­

la realidad captada por el aparato televisivo, no s61o las fun--­

ciones sociales de acercamiento, simultaniedad e intercambio, --­

sino además, una función ideol6gica, al promover socialmente una­

expresi6n televisiva surgida de un grupo de dec'isión, manipulador 

del medio. 

El lenguaje de la televisión es un sistema de significación erigi 
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do por un grupo de poder que propone una "lengua" -socialmente -­

aceptada- pero de cuya construcci6n no participan los receptores; 

no existe propiamente el "habla televisiva": el uso e interpreta­

ci6n de la realidad televisiva por parte del pGblico receptor. 

Seria pertinente señalar que la expresi6n de la televisi6n, no es 

un código universalmente entendible por el pGblico, sino que obe­

dece a una concatenación de usos, pr~cticas y simbolismos, produ­

cidos por un ejercicio constante de significación; esto es, la -­

televisión (y aqu! cabe decir, la imagen) con la practica puede-­

llegar a desenvolver significaciones para el pGblico, que se en-­

tienden en virtud del papel que juegue la imagen en un conjunto -

audiovisual determinado. 

Christían Metz, al respecto dice -refiriéndose al cine- que éste­

ha llegado ha desarrollar subc6digos de significación, pero que-­

no es un lenguaje universalmente entendible. 

La significación de la imagen, pues, "no es otra cosa que una --­

sucesión de soluciones diferentes (subc6digos) a situaciones que­

suponen códigos, por tanto, el semiólogo (investigador) tiene dos­

terrenos básicos de estudio ( ... ) Puede examinar y describir tan 

tos códigos como le interesen (.,,) pero también puede ocuparse -

del destino de un código a través de los años, señalando y descrl 

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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significaci6n "a pesar de estar libre de paralelos exactos con el 

lenguaje (verbal) , parece acercarse crecientemente a grados de 

formalizaci6n". (17) 

La imagen en blanco y negro por ejemplo, a todo espectador visual 

lo remite al pasado, pero esta situaci6n más bien es "una conven­

ci6n sofisticada que fue añadida al cine, que un aspecto nato del 

lenguaje mismo". (18) 

Una vez que hemos llegado a este punto del análisis, es inutil -­

conformarse con el aspecto ideol6gico para entrever un lenguaje-­

peculiar de las imágenes; puesto que aunque es un elemento deter­

minante, es necesario acercarse al análisis semiótico de la irna-­

gen, con el anico objetivo de contar con más elementos para esta­

investlgación. 
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1. 2 SEMIOTICA DE LA EXPRESIVIDAD DE LAS IMAGENES AUDIOVISUALES. 

Los teóricos del cine, desde hace más de medio siglo, se dieron-­

cuenta de que la cinernatograf ia se podría considerar como una fo~ 

ma particular de expresi6n, con características propias y sobre -

todo, con implicaciones culturales bastante novedosas. 

El cine, conmocion6 la vida cultural de las principales ciudades 

del planeta, y plante6 una nueva posibilidad cultural; un fen6--­

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 cinematográ­

fico, entonces en ciernes. Al principÍo era teatro filmado, pero 

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

cuenta de las potencialidades que tenia el cinematógrafo. 

Bela Balaz, nos resume dichas carateristicas: 

"Distancia variable entre el espectador y la escena dentro de la­

misma. De ello resulta un tamaño variable de la escena que encue~ 

tra su lugar en un marco y en la composici611 de la imagen". 

"Divisi6n de la escena en planos separados 

"Encuadre variable (ángulo y perspectiva) de las imagenes detall!!_ 

das dentro de la escena, 

"Montaje, que es la reuni6n de las tornas separadas· para formar -­

una serie ordenada ••• " (19) 

Distancia, tamaño, lugar (espaci~fisico), composici6n, planos ---
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(unidad del lenguaje) encuadre y montaje, son los elementos que-­

constituyen el lenguaje cinematográfico. 

El te6rico francés Marcel Martin dice que "la historia del lengu~ 

je cinematográfico es la historia de la liberaci6n (en movimien-­

tos) de la cámara" y en cierto sentido, su tesis es válida porque 

es precisamente esa movilidad de la cámara lo que ha podido gene­

rar convenciones entre el experimento fílmico y la capacidad de -­

asimilaci6n del espectador. 

La cámara y su movilidad genera encuadres (perfiles, ángulos) no­

vedosos para captar una fracci6n de la realidad; antiguamente la­

cámara era inm6vil y los artistas entraban a cuadro; los primeros 

movimientos de cámara conmocionaron al pablico. Cítese las tomas­

de Venecia arriba de las g6ndolas (operadores de Lumiere) o las -

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

Otro elemento desarrollado a niveles muy elevados, es la concep-­

ci6n del mont~je; la escuela soviética en la segunda década de e~ 

te siglo se encargó de teorizar al respecto y encontr6 resultados 

sorprendentes. El efecto Kulechov, por ejemp·lo, nos dice que ----

1 + 1 es igual a 3, es decir, que la tercera imagen es el result~ 

do intelectual del espectador al ver la composici6n deliberada 

del cineasta después de intercalar dos imágenes fílmicas. 

El montaje no es un elemento característico de la cinematografía, 

puesto que expresiones literarias como el cuento y la novela man­

tienen en su estructura cualidades de edici6n, no obstante, es --
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en la cinematografía en donde se desarrolla el montaje más depu-­

radamente. 

El plano, para algunos autores (como Lotman) es la unidad del le~ 

guaje cinematográfico, puea es la forma más sencilla de expresi-­

vidad f!lmica; mantiene convencionalismos, tales como: 

- Delimitaci6n rectangular de la imagen. 

- Convencionalismos en la percepci6n del tamaño, ya que los gran-

des acercamientos aumentan considerablemente el tamaño real de -­

las cosas filmadas. 

- oestructuraci6n o desquebrajamiento de la realidad a partir de­

un espacio filmado, sin embargo, el· convencionalismo le permite-­

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

"El plano como unidad discreta tiene un sentido doble: introduce­

la discontinuidad, la segmentaci6n y la medida en el espacio y el 

tiempo •.• " (20) 

"La vida interpretada (fragmentada) se diferencia de la vida real 

por su segmentaci6n r!tmica. Esta segmentaci6n rítmica es la base 

de la divisi6n del texto cinematográfico en planos. Al mismo tiem 

po, esta segmentaci6n tiene un carácter latente, espontáneo. S6lo 

a partir del momento en que el cine coloc6 el montaje en la base­

de su lenguaje artístico, la fragmentaci6n en planos se transfor­

m6 en un elemento consciente sin el cual los hacedores del film-­

no pueden constituir su mensaje, ni el pGblico percibirlo. ( ••• )­

As! pues, un plano está separado en el tiempo del precedente y -­

del posterior y su empalme forma un efecto especial caracter1sti-
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co del cine, llamado efecto del montaje. Pero un plano no es un -

concepto estático, no es una imagen inmóvil. El plano es un fen6-

meno dinámico que dentro de sus limites acl.mite movimientos, a v~ 

ces considerables". (21) 

Plano y montaje resumen la esencia del lenguaje cinematográfico;­

elementos que la televisi6n hered6 para desarrollarlos con disti!!, 

to tipo de éxito.(*) 

La subjetividad que existe en un encuadre o en combinar dos imá-­

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 lenguaje cinematográfico. 

( *) Es i.np:lrtante señalar que la televisi6n aclqui.ri6 la presencia y la credi­
bilidad del cine al a:>ntar con la imagen visual, y además, su¡:xl asimilar la -­
cercanía y la simultaniedad de la radio. La televisión adopt6 del cine un len­
guaje visual ino::npleto y de la radio, rnb que un lenguaje auditivo -que en la 
radio es infinitanente más riro- una estructura de organizaci6n informativa -­
<XJTO medio de comunicación, que con formatos de noticieros, programas de ex>ncur 
so y difusi6n CXJTercial, pudo desarrollar un ejercicio (televisivo) que desbañ 
c:6 la preferencia del p(iblico para escuchar la radio o para asistir al cine. -

Sin embarc;p, la gran ventaja con la que cuenta el cine y la radio oobre la te­
levisi6n, es que aquellos están más rerca del arte, más cerca de un desarrollo 
estético en sus lenguajes. En efecto, el cine caro el séptimo arte, conjuga to 
das las formas de expresi6n artística, sin embarc;p, aGn cuenta con bastantes :: 
limitantes que le penniten desarrollarse estéticamente. Pensar en un Ciec;p, a 
la vez es pensar en un excelente oyente o en un individoo con un tacto desa-­
rrollado; la limitaci6n lo llev6 a perfeccionar otros sentic'bs. r.os lenguajes­
est:éticos en el fondo mantienen alguna limitacit'Sn para desarrollarse plenarren­
te. Pero ¿cuáles son esas limitaciones para cada una de las artes? Difícil es­
oontestar aquí a esa pregunta, s6lo baste saber que la televisi6n no cuenta •·•• 
con ningtln tipo de limitación¡ conjuga toda expresividad y aun conlleva la si­
nultaniedad y la cercanía, la credibilidad, en fin, elenentos que lo ensanchan, 
pero ro lo. erigen estéticcrrente. 



-24-

todo lo que observamos durante la proyecci6n (,,,), todo lo -

que nos emociona, lo que nos impresiona tiene una significaci6n. ~ 

Aprender a interpretar estas significaciones ( ... ) (de las imáge-­

nes) es tan indispensable como comprender el ballet clásico, la md 

sica sinf6nica o cualqu1erotro arte suficientemente complejo y con 

una larga tradici6n".(22) 

valdr!a la pena preguntarse ¿una imagen f!lmica dice algo por con­

venci6n o por circunstancia?, ¿el espectador hace una lectura esp~ 

cializada de la imagen o solamente se enfrenta a una imagen con -­

intuici6n?, y por ende, ¿se podr!a deducir el contenido? 

La imagen cinematográfica significa algo, y este es el sentido pa­

r~ conseguir un avance en la comprensión del lenguaje de las imág~ 

nes. 

"Hablar de lenguaje cinematográfico no consiste en organizar una -

nomenclatura no en enumerar los procesos, ni en comprobar una rel! 

ci6n entre la cosa expresada y la forma de expresión, ni tampoco -

en juzgar fundamental tal o cual método, sino en definir el cómo y 

el por qué de las estructuras significantes en sus relaciones con 

la cosa significada". (23) 

La significaci6n de todo tipo de lenguaje está basada en los sig­

nos ~ue lo sustentan; para el caso de la lingU!stica, las pala--­

bras. 

La significación en todo tipo de lenguaje está basada en la movi-



-25-

lidad inmotivada de los signos que componen una estructura de ---­

expresión, esto es, para el caso de la LingUística, las palabras-­

serían los signos constituidos arbitrariamente y sin motivación a,! 

guna (con excepción del lenguaje analógico que encontramos en la -

lingUS.stica, como la onomatopeya) y cobran significación, al rela­

cionar forma y contenido, significante y significado, imagen acas­

tica y concepto. 

El hecho de significar en el lenguaje lingU!stico nos remite a dos 

cosas: -darle vigencia, validez y movimiento a la expresividad y -

al intercambio de información; -y destacar la forzosa relación que 

existe entre la materialidad expresada y la conceptualización que­

ostenta el signo lingU1stico. 

Si quisiéramos trasladar estas condiciones a la expresividad de -­

las imágenes, nos daríamos cuenta que la imagen no crea signos que 

se desdoblen en sustancia y forma, porque éstas no tienen capaci-­

dad de desmaterializarse para remitirse al concepto-objeto que se­

refieren. 

La estructura expresiva de las imágenes no es un lenguaje de sig~­

nos, sino de hechos que llegan a significar según se organicen. 

"Si la significaci6n verbal es una relJación de signos, la signifi­

cación cinematográfica es una relación de hechos. Pero mientras 

que las palabras son ya significantes por sí mismas~ los hechos no 

son en modo alguno signos, y, por lo tanto, tampoco son las imáge­

nes que los presentan. O dicho de otro modo, la significación cin~ 

matogr&fica entendida en el sentido lingUístico de la palabra es-
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un hecho relacionado. Por lo que respecta a la significaci6n inme­

diata, no es otra cosa que el aprovechamiento de un sentido inhe-­

rente a cierta .forma, una señalización que, a veces, puede ser re­

veladora pero en modo alguno una 'significación' en el sentido 

exacto de la palabra". (24) 

Laa imágenes no llega a significar por convención, aunque no puede 

descartarse el hecho de que la cinematografía y la radiodifusión -

han desarrollado imágenes visuales y auditivas que significan por­

convenci6n: cítese el caso del gran acercamiento de una perilla de 

una puerta dando vueltas sigilosamente, o la significación al oir­

un rechinido de una puerta en la penumbra, etc.; más bien, se pue­

de decir que las imágenes cobran su valor significativo a partir -

del destacamiento en todo el proceso de objetivizaci6n de conteni­

dos, es decir, si en la pantalla se distinguiera una puesta de sol, 

en sí, esa imagen ni es un signo, ni un símbolo con significados-­

propios; sólo que su significaci6n estará a expensas del sentido -

sustancial que juega la imagen en ese momento, con respecto a las­

demás imágenes y con respecto al sentido general de la estructura­

en su conjunto. 

"Ahora bien, aunque en lingüística general, signo y símbolo son -­

dos cosas distintas, en cine ~xpresión de la imágenes) son una so~ 

la y la misma cosa. O mejor dicho, todo signo no es necesariamente 

símbolo, pero todo símbolo cumple el papel de sigrio".(25) 

Apartar la simbología del lenguaje de las imágenes para algunos a~ 

tores ser!a igual que quitarle la esencia al lenguaje de la radio, 
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el cine o la televisi6n, porque el s!mbolo cobra su significaci6n­

a partir de la motivaci6n que recibe de la realidad. Motivaci6n -­

que se puede verificar análogamente con la materialidad del objeto 

a significar y la forma de expresi6n. 

Pero el lenguaje simb6loco que podría desarrollar la estructuraci6n 

expresiva de las imágenes, no es una condici6n creada por s! misma, 

sino una consecuencia de la construcci6n organizativa y formal que 

se le da al contenido de la emisi6n en su conjunto. 

"Una vez más, las imágenes no son signos (ni símbolos) como las p~ 

labras, signos cuyo papel consis.tirá en remitir a un sentido que -

ser!a·siempre el mismo. Solo son signos en la medida en que tienen 

.poder de significar".(26) 

Pero, ¿el comportamiento de las imágenes constituídas como estruc­

turas significativas tienen estabilidad y normatividad como lengu~ 

je?, es decir, ¿es posible encontrar una gramática de la imagen,­

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

El semi6logo inglés, O.A. Dondis sostiene que las imágenes pueden­

llegar a tener una gramática propia, un comportamiento universal;­

Y para tal efecto sustenta el concepto de "alfabetidad visual" que 

"implica comprensi6n, el medio de ver y compartir el significado a 

cierto nivel de universalidad previsible. Lograr' esto requiere 11~ 

gar más allá de las capacidades intuitivas programadas en nosotros 

para la toma de decisiones visuales sobre una base más o menos co­

man, y más allá de la preferencia personal y el gusto individual". 

(27) 
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Establece'r una autonomía significativa de la expresividad de las -

imágenes, sin apelar a la lingUística, seria una posici6n vanguar­

dista en la investigaci6n semiol6gica; no·obstante, el lenguaje de 

las imágenes no llegan a tener una significación arbitraria. Por-­

el contrario, su referente guarda estrecha relación con la inten-­

ci6n del creador de las imágenes (emisor) y de la libre interpret~ 

ci6n del receptor. 

Si una imagen significa, no es porque en s! misma contenga el po-­

der de significar, sino porque es una imagen que al interior está 

compuesta de varios elementos mezclados; y al exterior está en con 

cordancia con otras imágenes que en su conjunto y por connotaci6n­

llegan a significar algo. 

Pero también dicha imagen sufre un alto nivel de alteraci6n signi­

ficativa por las barreras culturales y psíquicas que el espectador 

utiliza para interpretar la imagan. 

Por otro lado, Metz, semi6logo francés, afirma: "el cine (como len 

guaje visual) difícilmente pod_r!a reclamar para s! una gramática. 

Aunque hay ciertamente reglas de uso, estas no son ni tan estrictas 

ni tan intrincadas como las del lenguaje verbal. No somos siquiera 

capaces de distinguir una construcción cinematográfica gramatical­

de otra que no lo sea. No se nos ocurriría observar a un realiza-­

dor por una sintaxis incorrecta o por una elección errónea de imá­

genes". (28) 

Con este orden de ideas, podemos decir que las imágenes como es --
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tructuras de significaci6n no están 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 fracasos y el s6lo hecho de­

pretender una posible gramatizaci6n testimonia el desconocimiento­

de las condiciones expresivas y semi6ticas de la imagen animada -­

( •.• ) (la imagen) no supone a priori ninguna regla de ord~n grama­

tical. Las reglas sintácticas mismas están siempre sujetas a cau-­

ci6n. Pueden afectar a una estética particular, a una estilística, 

pero no al lenguaje del film (de-las imágenes) en su totalidad?(29) 

En consecuencia, es inatil encontrar una dinámica particular del-­

lenguaje de las imágenes en abstracto, es menester contextualizar, 

partir de un ejercicio vigente y delimitado¡ partir de un estilo. 

Lo anterior relativizaría el concepto de significaci6n en términos 

generales, no obstante, es necesario particularizar en un marco r~ 

ferencial determinado. 

"El mecanismo de diferencias y combinaciones determina la estruct~ 

ra interna del lenguaje cinematográfico. Cada imagen en la panta-­

lla es un signo, tiene significado, es portadora de informaci6n. 

Este significado puede tener un carácter doble. Por una parte, las 

imágenes en la pantalla reproducen los objetos del mundo real; en­

tre estos objetos y sus imágenes en la pantalla se establece una -

relaci6n semántica. Los objetos se convierten en las significacio­

nes de las imágenes que son reproducidas en la pantalla. Por otra­

parte, las imágenes 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: simb61icas, metaf6ricas, me_tonímicas, --­

etc.". (30) 

Hasta ahora nos hemos valido de los estudios semiótico de sarro-

!lados en torno al cine y su significación (apartir del análisis -

del plano y las concepciones estéticas del montaje) para encontrar 

algunos elementos que determinan la expresividad televisiva. No -­

obstante, es pertinente mencionar que la televisi6n -aunque mante~ 

ga muchas semejanzas con el lenguaje cinematográfico- es otro medio 

de comunicación que se comporta y se ejerce de distinta manera, y­

por lo tanto, el lenguaje a utiHzar sufre de peculiaridades excl_!! 

sivas del medio. 

Por principi? de cuentas, la televisi6n en la mayoría de sus for-­

matos carecede una abstracci6n estética que le permita desarrollar 

una expresión característica. 

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 televisi6n, dedica buena parte de su tiem­

po a formatos informativos, de esparcimiento y de servicio domést! 

co¡ programas que se caracterizan por captar a u'n pllblico masivo y 

llevar lo al 1 ugar de los hechos de forma simultánea. Ahora bien-­

la simultane1·dad en este sentido debe entenderse como un elemento­

nodal para la comunicaci6n de masas de las sociedades desarrolla--
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das, y un aspecto determinante para caracterizar a la televisi6n-­

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

Pero la simultaneidad estudiada dentro de un proceso de informaci6n .. 
social, está lejos de contribuir estéticamente a la expresividad -

televisiva.(*) 

La televisi6n tendr!a la posibilidad de erigirse estéticamente en-

determinados formatos -como las dramatizaciones y los telerreport~ 

jes- para desarrollar su propio lenguaje. Esto es, utilizar su --­

avanzada tecnológica, su metodolog!a y su potencial comunicativo -

en formatos que le permitan desarrollar al máximo sus capacidades­

para concebir una imagen t!pica con implicaciones art!sticas. 

Lograr esto, implicaría remitir a los teleastas (hacedores de la-­

televisi6n) a promover un ejercicio televisivo, enmarcado en un con 

texto, para fomentar lenguajes y contenidos audiovisuales a partir 

de la experimentaci6n 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. Quizá seria una aseveración muy tajante -
decir que la televisi6n no tiene una expresi6n prqiia, porque sería similar a ne 
garla caro tal; oo, sin anbargo, ¿cáro catalogar la actual expresividad televisI 
va?. No es aventurado afirmar que la televisi6n se ha convertido en el medio de°= 
canunicaci6n por excelencia de las sociedades urbanas desarrolladas y semidesa-­
rrollédas teaiol6gicamente; situaci6n que le otorga una preferencia inobjetable. 
AOOra bien, las limitaciones que la televisi6n pueda ejercer sobre la radio se -
~registrar en tanto que ésta tiltima no ha alcanzado una especializaci6n en­
su lenguaje y sobre todo, en su funci6n social; la radio existe, pero su desarro 
llo tecnol6gioo, social y estético estc'I a expensas de la TI/. Esto tiene más vali-:' 
dez en las sociedades donde la canunicaci6n es la manifestaci6n masiva del consu 
no y de la aceleraci6n de nercanc!as en el ciclo de capital. Por su 1;mte el ciñe 
se encuentra en una situaci6n similar, "progenitor" de la tv, es víctima de un -
medio que tiene mayores posibilidades de cautivar al ptlblico espectador, por su­
condici6n simultánea; no obstante, el cine, existe. 



-32-

Así pues, el establecimiento de una realidad fragmentada para cons­

tituir un l~nguaje televisivo convencionalizado por los intereses-­

de los emisores y las características de ·significaci6n con las que­

cuentan las imágenes segan sea su organizaci6n estructural en el -­

contenido de la emisi6n, plantean los dos pilares a partir de los -

cuales se podría desarrollar en la práctica, un estilo de televisi6n. 
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1. 3 LA PRODUCCION TELEVISIVA DE IMAGENES Y MENSAJES. 

Si la producci6n, desde la concepci6n materialista, "es el proceso­

de creación de los bienes materiales sin los cuales es imposible la 

existencia misma de los hombres"(31l Habría que delimitar, entonces, 

cuál es el producto que genera la televisión en su proceso product! 

vo. 

La producción televisiva se refiere esencialmente a la generación de 

imágenes y mensajes; las primeras son las formas (significantes) c2 

mo se dan a conocer las emisiones; y los mensajes (significados) -• 

son el contenido implícito en las imágenes visuales y auditivas. 

El' proceso de producción de imágenes y mensajes televisivos en un-­

contexto de intercambio y competencia econ6mica, bien puede equipa­

rarse a la producción de una mercancía, sin embargo, dicha produc-­

ción televisiva se ha constituido segan los hábitos, vicios y cos-­

tumbres de las emisoras productoras; as! pues es necesario se elab2 

re un estudio detallado sobre las distintas etapas de la producción 

televisiva para detectar su comportamiento a la hora de elaborar -­

imágenes y mensajes. 

No es aventurado afirmar que los procesos de producción televisiva­

están supeditados a infraestructuras técnicas de las empresas y --­

consorcios trasnacionales que están a la cabeza en materia de co--­

municaci6n. 

Determinado desarrollo técnico P.romueve determinado ejercicio tele-
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visivo¡ asi, la producci6n 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 científico y tecnol6gico 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 producción 
Q 

televisiva que está supeditada a infraestructuras impuestas y here-

dadas de otros sistemas de producci6n. 

Ahora bien, no se puede culpar tajantemente al· desarrollo tecnológ! 

co de las imposiciones culturales y sociales, ya que lo importante­

no es la técnica en si misma, sino el uso social que se le dé. Con-

secuentemente, el medio de comunicaci6n delimitará sus funciones a-

partir del movimiento social y a partir del desarrollo. 

Los centros de producci6n televisiva elaboran a su manera programas 

de televisión, un tanto porque cada uno ha encontrado (a partir de­

la práctica) comodidades para realizar producciones y también por-­

que han subsistido a su peculiar forma de hacer televisi6n. Esto -­

nos lleva a suponer que la producci6n televisiva también está ex--­

puesta a la organizaci6n operativa del personal que labora en la e~ 

taci6n emisora. 

Para tratar de cimentar el terreno por donde se trazarán las pro--­

puestas, es necesario estructurar -te6ricamente- el proceso de pro­

ducci6n televisiva para detectar la importancia del gui6n y el papel 

que debe jugar en todo el conjunto. 
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Al respecto hemos elaborado una divisi6n deliberada con fines es--­

quemáticos: 

- La prerealizaci6n. 

- La realizaci6n. 

- La postrealizaci6n. 

Este esquema no trata de desarrollar un ~ de producci6n tele­

visiva, sino tratar los elementos constitutivos que entran en acci6n 

en el proceso para elaborar un programa de televisión. 
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1.3.l LA PRERREALIZACION. 

Hablar de prerrealizaci6n nos remite a todo el trabajo que se tiene 

que 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 producci6n de televisión. 

Desde nuestro punto de vista esta parte comprende tres elementos: 

- La planeaci6n. 

- La investigaci6n. 

- El gui6n. 

1.3.1.1 LA PLANEACION. 

Para Jorge Gonz4lez Treviño la etapa de planeaci6n se denomina "pr~ 

paraci6n", y no es otra cosa que "el trabajo previo de investiga--­

ci6n y selecci6n de ideas para crear nuevos programas; la revisi6n­

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 acci6n y, en caso de ser posible, tener la certeza­

que el programa se 'venderá' o tendrá el éxito deseado. En algunos­

casos corno lo es en la televisi6n educativa, se acostumbra realizar 

evaluaciones a lo largo del proceso de producción para poder prever 

o acertar que las acciones emprendidas alcanzar4n los resultados -­

deseados desde un principio". (32) 

Esta etapa de la producci6n televisiva trata los !ndices y los par! 
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metros por donde se deben desarrollar los enfoques del programa---­

planeado. Lo anterior supone un conocimiento 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 mayoría 4e los casos, planea sus progra­

maciones a partir de las ganancias econ6micas que le pueda generar­

un tipo de emisión en determinado horario y para determinado pGbli­

co. 

No hay que olvidar que la televisi6n comenzó 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, eE 

cuestas de opinión, y controles de audiencia dieron pauta para ela~ 

borar programaciones acordes al pGblico, a los horarios y a las --­

temáticas a tratar. Esta postura funcionalista siempre partió de -­

objetivos lucrativos bajo los intereses de incrementar la venta de­

productos y servicios¡ estableció al pGblico como mercado de consu­

mo y creó una actividad televisiva acorde al desarrollo capitalista 

de acumulación de capital. 

La publicidad, a través del fomento al consumo, se convertiría en-­

la principal actividad social que le daría el primer matiz a la in­

vestigación y planeación de la televisión como ejercicio de comuni­

cación a niveles de masas.· 

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

afirma que la producción de bienes de capital no requiere de la pu-
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blicidad para generarse y reproducirse; ya que la acumulación es--­

una actividad inherente a los ciclos del capital. 

En efecto, la publicidad se adapta fundamentalmente a la acelera--­

ción de la producción de las mercancías suntuarias. No obstante, es 

ta condición que objetivamente relativiza el papel económico-social 

de la publicidad en una formación capitalista, no puede descartar -

el origen teórico que utilizó la televisión comercial para planear­

Sl.B programaciones, esto es, a través de los efectos que la publici­

dad-comercial ocasionaba en los receptores. 

Por su parte, la televisión cultural y educativa (rubro en el cual 

debe inscribirse la televisi6n universitaria) debe contemplar di-­

ferentes parámetros para desarrollar una planeación objetiva y efi 

caz. Debe tener conocimiento del pQblico receptor, pero no como un· 

mercado de consumo, sj-;no como un conglomerado social ávido de cul­

tura e informaci6n. 

En otras palabras, deben ubicar su ejercicio televisivo no como 

una acci6n publicitaria para agilizar el consumo de mercancías, 

sino como un servicio a la comunidad en materia de información so-­

cial, recreaci6n, educación y participaci6n. 

La televisi6n cultural, aunque supeditada al desarrollo tecnol6gico 

imperante, debe tener sin embargo una planeaci6n alejada de las in­

fluencias de la televisi6n comercial para desarrollarse por sí sola. 

Esta fase de la producción televisiva contempla la precisión de los 
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objeti vos de las series, un estudio de los horarios y los pGblicos, 

as! como de los contenidos y los temas a desarrollar; analizar los­

formatos mas adecuados en relación a las tendencias sociales en edu 

cación, cultura, información y política. 

La planeaciOn pues, integra a todos los sectores del proceso produc­

tivo para darle cuerpo al programa, decidir el enfoque, determinar­

e! objetivo, llegar a un acuerdo con respecto a los tratamientos de 

cada tema, planificar funciones, en fin, detallar al máximo todas -

las posibles variantes que intervienen en el desarrollo de la emi-­

si6n. 

La proyección ad_ minstrativa, pro:ductiva e id ol6gica le dan a la -

etapa de planeaci6n un peso determinante en la elaboración de emi-­

siones televisivas porque representa el soporte analítico y planifá 

cado de las ideas, las imágenes y las secuencias narrativas manife! 

tadas en los resultados en pantal~a. 
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1.3.1.2 LA INVESTIGACION. 

De entrada se podría suponer que no existe una planeaci6n si de an­

temano no se realizó una investigaci6n de pUblicos, sfmbolos, reac­

ciones sociales, aceptaci6n o rechazo de las emisiones, etc.¡ esta­

etapa puede realizarse a la par que la etapa de planeaci6n. 

Sin embargo, ocupémonos ahora de la investigación que se realiza a-

partir de que ya existe un bosquejo general de la planeaci6n def ini 

tiva, es decir, una vez que se haya delimitado el tema, el pdblico, 

el horario, los objetivos, la metodolog!a y las caracter!sticas pr2 

pias del programa en cuanto a expresividad audiovisual, estructura-

y.contenido. 

Es necesario elaborar un análisis para que posteriormente el guio-­

nista incorpore en su traducción al lenguaje televisivo ciertas id~ 

as, conceptos y hechos que le permitan construir un texto mas acce­

sible segan sea.el pdblico y la circunstancia cultural seleccionados. 

La etapa de investigación en la producción televisiva de imágenes y 
• 

mensajes debe estar a cargo del guionista, preferentemente, debido-

a que es la persona más adecuada para percatarse del movimiento y -

las inquietudes sociales, y as! manifestarlas en un guión. Lo ante­

rior supone que el guionista además de ser un escritor capaz de el! 

borar diálqgos, situaciones dramáticas y narraciones, debe tener el 

acervo cultural y met6dico para traducir algunos elementos esencia­

les de la realidad a la expresión audiovisual. 
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Seria muy alentador si el guionista pudiera realizar una investiga­

ción de campo siempre que se tenga que elaborar un gui6n1 no obsta~ 

te, hay ocasiones en que los temas a desarrollar son ajenos al com­

po profesional del guionista por lo tanto, es muy dificil esperar -

que el escritor pueda responsabilizarse de una investigaci6n de e~ 

te tipo. En estos casos, el guionista debe asesorarse de especiali~ 

tas para que ~stos le preparen un texto en donde se especifiquen--­

los contenidos y los objetivos del programa. 

No debe suponerse que el guionista, al quedar excluido de la inves­

tigación, no tendr!a una postura metodológica en su trabajo, puesto 

que la traducción de esa información textual a la expresividad de­

las imagenes audiovisuales requiere de un comportamiento anal!tico­

por parte del guionista, 

Aqu!, indirectamente se reivindica el papel del guionista dentro 

del proceso de la producción televisiva, puesto que se extienden 

sus funciones reales y se le d4 una jerarqu!a mas acorde con la im­

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

La investigación presupone un compromiso de la estación emisora en-­

el momento de tratar un tema, debido a que asume una responsabilidad 

y una participación formal como agente informador y como agente op1 

nativo sobre el asunto que est~ tratando. 

El medio de comunicación puede resguardarse en las opiniones de los 

intelectuales para tratar un tema, pero en el fondo no asume una P2 

sición al respecto. Mas bien, su posición participativa no existe,-
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En este sentido el medio toma el camino más fácil y prácticamente -

desecha la investigación como parte medular en la elaboración de un 

programa. 

La utilización de comentarios de personas especializadas en diver--

sos temas es un recurso importante que el productor debe tener a la 

mano para engrandecer el cuerpo informativo de su emisión; sólo que 

es negativo cuando dicho recurso se convierte en la columna verte--

bral de los programas televisivos de opinión. 

Por ahora puede bastar mencionar que la investigación de la produc­

ción televisiva de imágenes y mensajes es la etapa en donde se man! 

fiestan más concretas y depuradamente los objetivos a conseguir, 

así corno vislumbrar todos los elementos que entrarán en juego en la 

producción. 

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

una investigación a dos niveles: 

1) En l~ recabación de datos, acorde con la planeación y objetivos­

para sacar un informe sinóptico redactado textualmente y 

2) La postura rnetodol6gica que el guionista asumirá al traducir ese 

informe sinóptico en el guión televisivo. 

Hay que destacar que las dos etapas son investigaciones distintas,­

pues la primera se ref ierc a un trabajo de campo y la segunda a un­

trabajo interpretativo y metodológico que le permiten al escritor-­
elaborar una estructura guion.ísfica con elementos propios de la ex­
presividad televisiva. 
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1.3.l.3 EL GUION. 

La guía de continuidad es el enlace entre. la etapa de prerrealiza-­

ci6n y la realizaci6n de un programa de televisi6n; no es sencillo­

encasillar al guión en la prerrealizaci6n cuando dicho texto puede­

ser el material definitivo para realizar la producción, sin embargo, 

la elaboraci6n del gui6n, vista como una secuencia inmediata de la­

planeaci6n y la investigaci6n, puede considerarse como un material­

previo a la realizaci6n misma del programa. 

Ubicar al gui6n en esta etapa implica que dicho texto surge como -­

una propuesta para presentar audiovisualmente un tema y unos objet1 

vos previamente seleccionados; pero en ningan momento debe surgir-­

como el texto definitivo. 

El gui6n puede catalogarse como la cristalizaci6n de los procesosde 

planeaci6n e investigaci6n y el cimiente para canalizar y conducir­

los. trabajos de la propiarealización, es decir, es el vínculo entre 

el aspecto teórico ~planificaci6n) y el práctico (realizaci6n) del­

proceso. No obstante, el gui6n es la etapa desde donde se pueden m! 

nifestar todos los valores culturales, ideológicos y políticos del­

autor (guionista) y del medio que difunde. 

Aqu! nos encontraríamos 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 que no tiene una seguridad económica para­

escribir libremente y no puede tardarse el tiempo necesario para e~ 

tructurar con una buena investigaci6n su gui6n. Por lo general, el-
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guionista es un "dialogador" o "skechista" que tiene la capacidad -

de elaborar guiones superficiales -de un d!a para otro- con un len­

guaje sin contenidos claros. 

El abaratamiento o desprofesionalizaci6n del guionista se desata 

cuando el medio solicita guiones 'sencillos' o 'amenos'; as!, el 

guión elaborado -que contiene más trabajo intelectual- se reconoce­

de la misma forma que aquellos textos efímeros, creando un c!rculo­

~icioso y una pérdida constante de los contenidos. 

Presentar al guionista de la producción televisiva como especialis­

ta en comunicación, que tiene la capacidad para analizar y elaborar 

una opinión critica de la realidad, y además, poderaprehender los v~ 

lores, simbolos y preceptos de la realidad social en un lenguaje t~ 

levisi'vo caracteristico (con estilo) , presupone reconocer el papel­

de un profesionista hasta ahora desprestigiado en el medio. 

"Cuando usted escriba un guión está escribiendo una obra literaria­

y educativa, pero al mismo tiempo un instrumento de trabajo para t~ 

dos los que han de intervenir en su producci6n; director, musicali­

zador, técnico operador, locutores, actores, sonidista (iluminador, 

camarógrafos, productores) cronometristas, etc. Cada uno de ellos-­

recibirá una copia del gui6n y cumplirá su parte de acuerdo con sus 

indicaciones. Ellos han de permitirle saber lo que debe hacer antes 

de la grabación o transmisión y durante la misma; y caando debe --­

hacerlo. De ahi la necesidad de gue usted escriba y diagame su guión 

en forma precisa, ordenada y detallada". (34) 
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Con buenos guiones se asequran las buenas producciones. Dicho prin­

cipio precisa la ubicaci6n del guión como la etapa más importante -

de la producci6n televisiva. 

Es de suponerse que no todas las especificaciones técnicas podrán -

acatarse a la hora de producir el programa de televisi6n, es decir, 

en ocasiones será difícil respetar las prouucciones estéticas en-­

cuanto a lenguaje en imágenes visuales y auditivas aue el autor --­

anote en el guión. 

Mientras no se desvirtae el contenido expresado por el autor del -­

gui6n los cambios del momento serán bienvenidos; pero hay que rela­

tivizar en qué consisten dichos cambios; puesto que la modificaci6n 

de. un fragmento musical por otro; de un encuadre por otro; de una -

tonalidad por otra; de una expresión gestual por otra; por insigni­

ficantes que puedan ser, corren el riesgo de modificar el mensaje,­

el contenido y el prop6sito manifestado por el autor. 

Cuando nos acercamos al discurso de un libro clásico de la litera-­

tura universal, experimentamos una sensación muy particular, que s~ 

lo como lectores podemos adquirir, y cuando nos enfrentamos a la 

versi6n cinematográfica, televisiva o radiof6nica de la misma obra­

literaria, experimentamos también sensaciones muy peculiares; pero­

nunca iguales a aquella que surge cuando leímos la obra original. 

Sencillamente poraue son obras artísticas diferentes, que percibi-­

mos y asimilamos de distinta manera. 

La misma situaci6n podría ocurrir cuando hablamos del guión de tel~ 
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visi6n y el resultado en pantalla, debido a que al asimilar ambas-­

obras {gui6ñ y emisión) las motivaciones son distintas. 

Pero aunque el gui6n sea una obra -materialmente distinta- es nece­

sario reconocerlo como el motor conceptual, estético formativo, té~ 

nico y organizativo que vincula a todos los elementos 

de la producci6n televisiva. 

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

ejemplo, es una de las obras más importantes donde se detallan las­

técnicas dela realización aud~visual. Sin embargo el guión abarca-­

nueve renglones de la obra de 1264 páginas, y en ese breve párrafo-

se puede leer lo siguiente: "el gui6n es el rollo de papel que le--

s~rve al actor para moverse frente a las cámaras". (35) 

También encontramos tratados de gramática, lingU!stica y estilísti­

ca, cap!tulos de cuadros sinópticos y ejemplos, pero son escasos -

los libros que hablen del gui6n como un elemento ideológico y cul-­

tural para cimentar un ejercicio televisivo sólido. 

Mario Kaplan, es quizá el anico autor que además de incluir ejemplos 

esquemas y recomendaciones estil!sticas en su texto PRODUCCION DE -

PROGRAMAS DE RADIO, se ha preocupado por teorizar acerca de las posi 

bilidades y modalidades culturales que lleva implícito el guión como 

nacleo estructural de las emisiones radiofónicas.(*) 

(*) La aseveraci&í 6610 hace nenci6n a los textos que parten de una análisis de los 
contenidos ice~l6gicos y estéticos de los guiones de las producciones a\Xliovisuales¡ 
en ningan rranento 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 est\Xlio ideol6gico de la televisi6n, 
etc. La diferencia a señalar a.qui es prec!sairente destacar la ausencia de un texto­
que se ocupe en darle al gui6n, al contenido y al estilo televisivo una jerarquía-­
sustancial en el proceso de producción televisiva. 
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Sin embargo, el texto de Kaplun. cuenta con serias limitaciones con­

respecto al tema que venimos trabajando; por ser un texto dedicado­

y desarrollado en torno a la radio, exclusivamente, y por estar es­

crito hace siete años. 

El gui6n de televisi6n, dentro del proceso de producci6n de una emi 

sión, juega un papel determinante en la estructura f!sica, est~tica 

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 realizaci6n se puede considerar como la segunda gran etapa de la 

producci6n televisiva, en· donde se transforman las ideas manifesta­

das en el gui6n, en imágenes audiovisuales gue estarán casi listas­

para difundirse socialmente. 

Los aspectos que más nos importará revisar de esta etapa son aque-­

llos que tienen una vinculaci6n más directa con el gui6n, y no dig~ 

mos técnicas, sino formal y culturalmente trascendentes, es decir,­

aquel enlace que puede modificar el sentido y el mensaje expresados 

en el guión. 

1.3.2.1. LA PRODUCCION DEL GUION SELECCIONADO. 

"La producción es el proceso mediante el cual una idea se va tranc­

formando hasta llegar a plantearse en términos reales de audio y de 

video (sonido e imágenes), más los elementos existentes en el mome~ 

to de se.rgrabado o transmitido un programa". ( 36) 

La producción es quizá el momento en donde se ve el real ejercicio­

de la televisión; es cuando operan todos los técnicos, directores y 

actores de la serie; es cuando confluyen en la práctica todos los -

elementos del conjunto. 

Sin embargo, todos ellos tienen una tarea previamente delimitada en 

el guión, al cual debm apegarse para que su trabajo dé como result~ 

do un programa de televisión previsto con anterioridad. Esto qu...iere 
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decir que en teoría, la improvisaci6n debe quedar al margen, y s6lo 

hará falta para completar y enaltecer situaciones que no desvirtuen 

el tema central a desarrollar por todos. 

Hasta aquí podría pensarse que el guionista se ha convertido en el­

' dictador' de la producci6n televisiva, ya que irrevocablemente su­

giere (ordena) c6mo deben operar los técnicos 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 producci6n tienen muchas carencias técnicas y los re­

cursos humanos no siempre tienen un buen nivel de capacitaci6n. Por 

lo tanto, lo m4s aconsejable es que existan suficientes "juntas de­

producci6n" en donde los técnicos, productores, escritores, actores, 

y·dem4s participantes, también opinen sobre su labor en el trabajo -

general. Todo, con el prop6sito de no desvirtuar las pretenciones-­

del contenido de las imágenes. 

"De todo el personal que trabaja en una estaci6n de televisi6n des­

taca principalmente el productor, ya que su responsabilidad consis­

te en organizar el proceso completo que lleva a la obtenci6n de la­

transmisi6n o grabaci6n de un programa o serie". (37) 

En efecto, el productor es la figura principal, aOn m4s que el ---­

guionista en esta etapa de la producci6n televisiva, y tiene la re~ 

ponsabilidad del resultado final del trabajo de todos. Sin embargo, 

esa característica que ubica al productor en la jerarquía rnds alta, 

en muchas ocasiones toma el mando de la proaucci6n no import4ndole­

el trabajo de planeacion e investigaci6n y modificando seriamente ~ 
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algunos conceptos fundamentales del gui6n. 

El productor puede ser el principal enemigo del guionista sobre to­

do si no ha alcanzado a comprender el sentido cultural e ideológico 

del gui6n. Esta afirmación supone un guión metodológicamente estruE 

turado ya que suele darse el caso que el guión es tan s6lo un diálQ 

go ameno -la mejor de las veces-. Esta aseveraci6n es necesario re­

lativizarla segan sea el tipo de formato a utilizar, pues el rigor­

metodol6gico solo empobrecería un sketch cómico, por ejemplo. Sin-­

embargo, determinados formatos {documentales, informativos, dramát1 

cos y otros) necesitan de rigores analiticos para trascender e int~ 

resar al pablico. 

Por lo general, el productor es un buen técnico y organizador, pero 

no suele profundizar en el contenido de los programas que produce. 

No es dificil encontrar a productores de televisión consultando en­

ciclopedias o buscando los comentarios de sus amigos sobre temas -­

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

El productor tiene la obligaci6n de traducir técnicamente en len-­

guaje audiovisual el gui6n seleccionado y se las arregla para que­

todo el cuerpo técnico funcione como él lo indique, para conseguir 

un resultado final. No obstante, la tarea del productor es agotad2 

ra si solo se toma e~uenta su labor administrativa y rectora; por 

lo que es un tanto injusto responsabilizarlo de la desvirtuaci6n de 

los contenidos. 

Asi pues, el productor tiene y no tiene la culpa que una producción 
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adul tere 'el mensaje previsto. Es culpable en la medida en que es el 

responsable, y no es culpable en cuanto es víctima de uno de los 

más comunes vicios del medio: la falta de.concordancia entre la eta 

pa de planeaci6n y producci6n; cuyo enlace debe ser el guionista. 

El trabajo del guionista no debe terminar en el momento de finali-­

zar el gui6n, y que la instancia correspondiente se lo haya acepta­

do; sino que debe acompañar al conductor, al productor, al director 

de c4rnaras, 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 jerarquías tra-­

dicionalmente impuestas, porque relativizaría la funci6n del produE 

tor a la hora de realizar el programa. 

Esta clase de vicios, como otros casos que ya hemos apuntado antes, 

son obstáculos que la televisi6n universitaria podría erradicar y -

evitarse si desarrollara un planteamiento adecuado en la organiza-­

ci6n laboral del ejercicio televisivo. 

En efecto, s;!Jlo perdem~s de vista la importancia que le queremos•-­

dar al gui6n como una instancia nodal que proyecte el contenido y-­

la ideología de los programas televisivos, consecuentemente tenemos 

que hablar de la desestabilizaci6n de jerarquías y de sistemas de -

producci6n. 

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

cómo se'digan los mensajes y el qué se dice con ellos. Dicha situa-
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ci6n podr!a evadir el concepto tradicional de producción 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 s:lnúlitud a lo que se le denanin6 en el­
élllbiente cinematogr4fico EL NIDRREALISM'.l ITALIANO, cuando los produ:tores del-­
cine italiano iniciaron un nuevo estilo, sin estrellas, sin estudios; reflejando 
prcblemas y lenguaje propios, y sobre todo, marcando una canpetencia de mercado 
con las producciones de HollY\'IX)d. 

En Yugoslavia, ocurri6 un caso s:lnúlar en materia de televisión, pues los pro-­
ductores decidieron hacer televisietl en la calle y consiguieron m aspecto fun 
dam:ntal en los procesos de canunicaci6n social: la retroalimentaci6n del ptlblI 
co receptor que se ubicó ccm:> emisor de sus propios problemas e inquietudes. -
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1. 3, 2. 2 LA DIRECCIOU DE C.~IARAS 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 producci6n, cede -

la estafeta al director de cámaras (que en ocasiones suele ser la -

misma persona) quien se hará cargo de mover a sus camar6grafos para 

captar los aspectos más relevantes del programa. 

El director de cámaras trabaja con apego al gui6n y tiene en sus ma 

nos la visualizaci6n estética de las imágenes. 

'Existe una expresion :"fundamental para el manejo de las imágenes y­

que ésta debe ser conocida y utílizaaa por aquel que pretenda ser-­

director, ya que el transgredirla sin justificación alguna empobre­

ce el resultado final, además de provocar el rechazo casi inmediato 

de los televidentes ( ••• ) (ya que un) elemento fundamental para el 

trabajo del director es el gui6n ( .•• ) Jamás deberá presentarse el­

director a un estudio o locaci6n sin antes haber estudiado y anali­

zado a conciencia el gui6n que se va a grabar. La relaci6n guionis­

ta-director debe ser muy estrecha ya que la de la decisi6n y diálogo 

que establezca depende buena parte del ~xito de una emisi6n".(39) 

Hay que distinguir aqu! que la expresi6n a la que se refiere el au­

tor citado, no es otra cosa que la forma peculiar de manejar la té~ 

nica televisiva en forma de lenguaje particular; lenguaje que ---­

quizá no exista propiamente, pues la televisi6n -ya se ha dicho con 

anterioridad- es un medio h!brido que hered6 ciertos aspectos del -

lenguaje cinematográfico y radiof6nico. 
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En todo caso, la supuesta ·expresion· se analizará en virtud de las -

significaciones de las formas expuestas en las imágenes, en los co~ 

tenidos planteados. 

Ahora bien, el contenido de las formas de expresión 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 más fácilmente porque su naturaleza nos es familiar; 

el receptor es mundano y coloquial. 

Ejemplifiquemos el caso: si es un programa noticioso el locutor --­

anuncia ld muerte de un dirigente pol1tico y se apega exclusivamen­

te a la lectura de la nota, el pablico receptor se enfrentará a la­

noticia como cualquier otra; un caso podría llevarnos a especular­

en otros terrenos que rebasan el informativo; esto ocurre cuando -­

la noticia es difundida con amarillismo, subjetividades en el punto 

del análisis; dramatizaciones en la voz del locutor y una serie in­

terminable de efectos t~cnicos (sonoros y visuales) para influir -­

-hasta subliminalrnente- en el receptor. 

El contenido como expresión pura es objetivo, pero deshumanizador. 

Este hecho nos lleva al siguiente dilema: ¿c6mo expresar contenidos 

puros y que el pliblico 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 ~n esta tesis, no debe perder de vista-
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esa particularizaci6n expresiva a partir de las significaciones vi­

suales, a partir de las abstracciones en contenido, para construir­

una estabilización de la expresi6n televi~iva mediante la utiliza-­

ci6n de elementos propios, tales corno lasimbolog!a, la recuperación 

filosófica e histórica de los valores que se preocupan por reflejar 

nuestra idiosincrasia. 

1 
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l.~.2.3 LA DIRECCION ESCENICA EN BASE AL GUION. 

En t~rminos generales puede decirse que el director de ,escena tiene 

las mismas recomendaciones que el director de cámaras para respetar 

el gui6n. No obstante, el director de escena sólo se limita a darle 

a sus actores los elementos suficientes para que den las emociones-

y 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 relaci6n a la otra. 

El Director de escena interviene eh los programas de televisi6n que 

utilizan los fornlalbos 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 dramatizaci6n, 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 --

más humanos (mundanos y coloquiales) más identificables con el pObl! 

co para conseguir sus objetivos. De aqu1 que la actividad del direc 

tor de escena cada día sea de mayor relevancia. 

Los formatos televisivos que incluyen el drama son fqrmatos activos 

pues "cuanto más humano sea un texto ( ••• ) tan.tas más posibilidades 

tendr~ de interesar a un gran pablico".(39) (*) 

(*) l\qllt resulta .inprescindlble referirse al formato que caracteriza la 11\3.yor pa;: 
te de la prod1X:ci6n televisiva universitaria, al poner en pantalla un "busto-par= 
lante" que durante horas conversa oon un pablico que diftcillrente se queda en ese 
canal, sino es que ya tenga advertido no prender a esa hora la televisi6n. 
Ios productores de la TI/ universitaria, si quieren llegar a tener una aceptaci611-
de su pGblico, podrtan e!fElE!ZBr por cambiar el formato que vienen utilizando hasta 
ahora. 



-57-

La dirección de actores cobra diferencias significativas del teatro 

a la televisión, y sólo es porque la materia es distinta. El actor­

de teatro nunca experimenta la misma sensación en el estudio de 

televisión que en el escenario. El espectador no sufre de igual ma­

nera la catársis y la empatía en la televisión como en el teatro. 

Sin embargo, esto no debe desmerecer el trabajo de actuación de los 

actores y mucho menos del director de escena que debe encontrar día 

con día convenciones y moda.lidades del lenguaje escénico adaptado a 

la televisión. 
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1.3.3 LA POSTREALIZACION. 

Esta podr!a considerarse como la Gltima gran etapa de la producci6n 

televisiva, en donde un trabajo de edici6n o montaje y post-produc­

ci6n le permitirán 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 gui6n. 

Los avances tecnológicos, hoy en d!a, pueden concebir, a nivel de-­

edici6n, un programa de televisión que 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 aquel "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. As!, como los de-­

más técnicos del proceso televisivo intervinieron en el esquema ge­

neral, el editor, tiene el derecho de opinar y trabajar en virtud-­

de todos. 

La edición es la etapa de la producci6n televisiva de im4genes y -­

mensajes en donde se manifiesta más claramente el contenido de la -

emisión, debido a que es la fase en la que los productores le dan-­

el toque final a todo el trabajo. 
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Si bien es cierto que desde el guión deben quedar marcados detalla­

damente todos los valores culturales y de contenido, es hasta la -­

edici6n de las imágenes cuando se podrá conseguir el mensaje desea­

do en la práctica. 

La edici6n es el trabajo técnico que complementa toda la etapa de -

planeaci6n y realizaci6n, y por lo tanto todo el contenido expresa­

do en el gui6n. Esto supone que el montaje puede desvirtuar con su­

ma facilidad la esencia del contenido si no se siguen los lineamie~ 

tos generales. 

Al hablar de montaje o edición necesariamente se tiene que hacer r~ 

ferencia a la narraci6n de las imágenes, esto es, la forma en c6mo­

se van a asociar y a yuxtaponer los distintos elementos que compo-­

nen la expresi6n televisiva para conseguir un mensaje preconcebido­

e~l gui6n. 

El montaje -herencia nodal de la expresi6n cinematográfica- en la -

televisi6n tiene el papel de dar significación a las imágenes pro-­

puestas en la pantalla del televisor; se podria decir que esta t1lt,! 

ma etapa es el acomodo final que la dá validez estética y signif i-­

cativa a las imágenes. 

Para que el guión sea respetado por la edición, es de suponerse que 

en dicho texto se anotaron las posibles combinaciones de imágenes-­

visuales y auditivas para alcanzar un mensaje determinado¡ no obs-­

tante, la narraqi6n, el lenguaje planeado, puede ser modificado por 

una mala interpretación del gui6n, o sencillamente, por un desapego 



-60-

a lo señalado en el texto original. 

Hay que recordar que el montaje "es un caso particular de yuxtapo-­

sici6n de elementos distintos del lenguaje (audiovisual). Ciertos-­

estilos artísticos están orientados a producir un choque entre los 

elementos (as! surge el estilo metafórico en la prosa o la confron­

tación de los personajes a nivel de argumento ( .•• ] l. Pero todo e~ 

tilo ya esté plagado de contraste, ya produzca la impresión de una­

completa armenia, tiene en su base una yuxtaposición de elementos,­

una sorpresa, sin la cual ese texto carecería de información. Por -­

eso el montaje como fen6meno del lenguaje (audiovisual) es consus-­

tancial •.. "(40) es decir, se compone de dos tipos de sustancias en­

frentadas. 

Equiparar el concepto de montaje cinematográfico a la edición tele­

visiva aun es prematuro, porque dicho proceso, para el cine es la-­

esencia de su expresi6n como de su lenguaje; y en cambio, para la -

televisión todavía es un momento de depuración técnica y de efectos, 

más no de expresión propia. 

Sin embargo, la televisión tiene tantas o más posibilidades que el­

cine en su expresividad a partir de la adecuada utilización estética 

de la edición. 

El cine yuxtapone elementos y busca una conclusión' intelectual por­

parte del espectador para significar un mensaje a partir de la com­

binación de la imágenes; la televisión, por su parte, en la etapa -

de edición combina elementos de su expresión, pero sólo los depura-



-61-

técnicamente mediante efe:tos. 

Es pertinente anotar aqui las principales· caracter1sticas técnicas­

de la edici6n televisiva: "Lo grabado con una sola cámara puede pa­

recer corno si hubiera hecho con tantos corno ángulos se hayan toma-­

do; las voces se pueden alterar, haciendo mucho más fácil el trabajo 

de doblaje o lip-sink; las ediciones cuadro por cuadro 

hacen posible la animaci6n en video y dan lugar a fenómenos como el 

slap-stick (personajes y objetos animados en sentido normal y al 

revea, a alta velocidad); la cámara lenta, que favoreció enormemen­

te a los deportes; la repetici6n instantánea y el cuadro fijo o con 

gelamiento de las imágenes; el encadenamiento de varias videograba­

doras con grabadoras de audio que realcen el trabajo de edición en­

tiernpo real, y otras más, son solo algunos de los recursos de los-­

que uno se puede valer para enriquecer su programa una vez grabadas 

las secuencias". (40) 

Potencialmente, los recursos técnicos de la televisión, los video-­

lenguajes tienénmás posibilidades de alcanzar niveles de significa­

ción en sus imágenes que el cine, precisamente, por esa avanzada -­

tecnológica en la que está inscrita la televisión. 

Valdr!a la pena relativizar los contenidos estéticos de las irnáge-­

nes televisivas con respecto al cine, primordialmente porque la --­

televisión aun no se ha caraterizado como una actividad art!stica-­

en si; aunque -no es molesto insistir- implícitamente tenga un gran 

potencial estético. 



2. EL GUION DE TELEVISION COMO RESULTADO DE UNA INVESTIGACION SOCIAL 

Y COMO PROPUESTA METODOLOGICA EN EL TRATAMIENTO DE LOS TEMAS. 

concebir un guión de televisión como resultado de una investigación 

social, implica un aumento en el nivel de profesionalización en el­

manejo de los temas¡ un terreno conceptual adecuado para desarro--­

llar peculiaridades significativas del medio, y encontrar una esti­

lística propia. 

"En un sentido amplio, investigar es hacer diligencias para descu-­

brir una cosa, pesquisar inquirir, indagar; discurrir o profundizar 

concienzudamente en algtln gánero de estudio". (42) 

"La investigación es un proceso que mediante la aplicación de m~to-· 

dos ci~nt1ficos, produra obtener información relevante y fidedigna­

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

"La investigación es el manejo de cosas, conceptos o s!mbolos con-­

el propósito de obtener generalizaciones que permitan extender co-­

rregir o verificar el conocimiento, ya sea que áste auxilie en la 

construcción de una teor!a o en la práctica de un arte". (44) 

As1 pues, el guión de televisión es el resultado de una investiga-­

ci6n social en la medida en que surge de una proyección anal1tica-­

y planificadora para profundizar en los temas a de,sarrollar y sus-­

tentar as1 una producción televisiva acorde con las necesidades e -

intereses sociales predominantes. 

Por otra· parte, el guión de televisión es una propuesta rnetodol6gi-
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ca en el tratamiento de los temas porque implícitamente manifiesta-

la postura (política e idiol6gica) del autor-guionista y del medio­

difusor en la organizaci6n productiva de la emisi6n. 

Asumir una responsabilidad, ya sea para informar, entretener, edu--

car o politizar a través de la televisi6n, obliga a los emisores de 

finir sus concepciones sociales. 

Por lo general todas la estaciones de televisión y las emisoras en­

su conjunto, mantienen una l!nea política acorde con los principios 

b4sicos que sustenta el sistemapol!tico, pues hasta cierto punto,-­

no es coman encontrar un medio de comunicación en discrepancia to--

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

Es importante pues, marcar una diferencia entre la linea política a 

seguir por un medio de comunicación para tratar temas y abordar si­

tuaciones segan sean los señalamientos del régimen establecido en -

el poder y el esclarecimiento politice y filosófico (metodología)--

de los emisores para asumir un compromiso profesional en su activi-

dad comunicativa. 

Es evidente que los dos aspectos señalados tendr~n una estrecha re­

lación entre si, sin embargo, la decantación filosófica y política-

.de los emisores puede abrir brecha para generar una comunicación. --

(*) Algunas experiencias nos han rrostraclo la potencialidad subversiva de los ne­
dios de cammicaci6n, cuando se utilizan caro aparatos de agitación política. Ca­
sos caro Radio Rebelde en Cuba; Radio Sarxiiro en Nicaragua, Radio Argel en Arge-­
lia, etc. Pero en tierrpos de estabilidad social 1 el nedio de canunicaci6n -por -
muy critico y opositor- mantiene un margen de tolerancia en el réginen politico-­
vigente para seguir ejerciendo. 
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social más democrática y participativa, sin entrar en contradicción 

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

Saber con claridad qué se hace, cómo y para quién daría como result~ 

do un ejercicio televisivo más acorde con las necesidades sc1ciales­

de información, recreacfón y politización. 

As! pues, el ~ui6n elaborado con una metodología debe generarse y-­

ajustarse a una propuesta estética y formativa dentro de un marco -

social históricamente delimitado. 

Las tendencias de investigación para el sustento metodológico de los 

guiones prácticamente no existen en las estaciones de televisión. A 

lo sumo los estudios que se llegan a realizar obedecen a exigencias 

de mercado, constituido por los espectadores, para el consumo de -­

ciertos productos comerciales. 

A estas técnicas de investigación 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 as! su particip~ 

ci6n financiera en determinado programa( •.• ) Los medios empleados -

por la investigación van desde la llamada telefónica repentina a -­

centeneres de tel~spectadores escogidos en el listín telefónico,-­

ª los contadores aplicados a los aparatos televisores con el fin de 

comprobar qué canales y a qué horas han sido escogidos con mayor 

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

"Un rating es sólo un número, mide la cantidad de un auditorio, no-
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mide la eficacia. No verifica siquiera si el espectáculo gusta a--­

la gente". (46) 

La investigaci6n a la que nos referimos en este apartado, lejos de­

ser un rating, se refiere a la documentaci6n planeada y metodol6gi­

camente estructurada para sustentar el contenido sea de un programa 

de televisi6n aislado hasta una serie de muchas emisiones. 

As! pues, la investigaci6n debe estar en coman acuerdo con la plane~ 

ci6n general de la serie y con los objetivos. En lo que se refiere­

ª los espectadores, no se trata de hacer una llamada telef6nica, -­

sino de emprender un estudio que qé como resultado el análisis de-­

indicadores sociol6gicos para determinar las necesidades temáticas­

que los espectadores requieren para complementar su distracci6n, su­

educaci6n y su informaci6n sobre los acontecimientos cotidianos de­

la vida pGblica. 

Debe quedar claro, pues, que la investigaci6n de campo que sustenta 

el trabajo guion!stico es la primera etapa en donde el guionista-­

o el especialista elaboran una propuesta documental a partir de la­

cual, el guionista aplicará los elementos del gui6n metodol6gico. 
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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 está muy desarrollada- se debe a la falta de una consistencia m~ 

todol6gica en la elaboraci6n del gui6n. 

El gui6n es un momento de la producci6n televisiva en donde se plag 

tean todas las manifestaciones culturales, estéticas, ideol6gicas y 

pol!ticas del autor y del medio que difunde. No obstante, el gui6n­

surge de una investigaci6n donde de antemano se manifestaron los V! 

lores culturales o ideol6gicos, pues concebir el guionismo como una 

actividad metodológica, nos lleva a considerarlo como un texto pro-

motor de una forma particular para realizar los mensajes sociales. 

(**) 

(*) Esta palabra nos remite al adecuado uso del nedio de ccmunicaci6n en o:>ntra­
partida ocn un uso práctico 'eficiente' que sin perder calidad técnica, sus coo­
tenioos (aspectos profundos y 16gioos de la expresividad) carecen de oonsisten-­
cia met6dica. 

"La eficacia ha sido . ...arrollada por la eficiencia [lo práctico] , lo que signi­
fica que entre nuestras manos ciertas técnicas tienden a dejar de ser IOOdios.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 eficieooia no s6lo plantea, pues, un problana de ~ciones entre el -­
hanbre y las prácticas que pone a funcionar. Nos remite al problema más profundo 
y de otra manera angu5t;ioso del cawertirse en otro del hanbre [ •.• J Es entonces 
fácil ver que tal punto de vista coloca las técriicas de informaci6n visual en el 
centro del andamiaje de las técnicas m:xlernas". ( 47) 

(**) Lo centrarlo es lo que actualmente sucede en casi todos los centros de pro­
ducx:i6n televisiva (miversitarios, estatales y privados) que afrontan tn1a ocrnu­
nicaci6n con guiones exentos de seriedad met6dica en su elaboraci6n y de referen 
cias culturales precisas. -
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La experiencia nos ha dem~strado hasta ahora que el guión s6lo es-­

una traducción narrativa a la ligera en la mayor!a de los casos de­

un texto documental o dramático (realidad o ficción) que no obliga 

al guionista a hacer una investigación exhaustiva del tema. 

As! pues, el apego a una metodolog!a para elaborar guiones de tele­

visi6n, traerá como consecuencia una producción rica en contenidos­

y enaltecedora de los mensajes y valores culturales mostrados por -

la instituci6n emisora. 

El guión metodológico tiene una estrecha relación con la estructura 

del programa a realizar, y sobre todo, con la resolución que se le­

dé al tratamiento del tema de acuerdo a las concepciones estéticas­

del emisor -sin desconocer al püblico receptor-. As!, por ejemplo,­

el guionista al construir un texto televisivo metodológicamente, -­

tendrá la posibilidad de conjuntar diversos elementos que le darán­

un matiz ideol6gico al mensaje perseguido en la transmisión. 

Dichos elementos se pueden desglozar de la siguiente manera: 

- Selección del tema a desarrollar. 

- Conocimiento sociológico de los espectadores de acuerdo a los ---

niveles de difusión televisiva. 

- Abordaje del tema seleccionado, e 

- Interpretación y tratamiento del tema, mediante la narración au--

diovisual para conseguir una proposición argumental. 

Antes de pasar a analizar parte por parte los elementos del guión--
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metodol6gico, es importante señalar que éste s6lo tendrá vigencia-­

en la medida en que parta de un marco referencial y de objetivos 

bien establecidos. De lo contrario, s6lo'se comportaría como una ll 

mitante que no permitir!a desarrollar las reales posibilidades ex-­

presivas que le otorga el rigor metodol6gico. 

Es perti: nente aclarar que el gui6n metodol6gico no es un manual p~ 

ra elaborar textos narrativos, y los elementos por analizar m4s ad~ 

lante, s6lo son propuestas argumentales para sustentar estética y -

contextualmente el trabajo a realizar. 
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2. l .1 ADECUADA SELECCION DEL TE~'A A DESARROLLAR. 

El guionista por le general tiende a desarrollar los temas que la -

emisión se ha propuesto cubrir. Cuando existe una planificaci6n ad~ 

cuada de la serie, el guionista establece una ruta de trabajo para­

programar sus tiempos. 

La elecci6n del tema tiene que ver con la visi6n del guionista, de­

bido a que es el ünico dentro del cuerpo productivo que tiene la -­

perspectiva intelectual para poder opinar desde el principio sobre­

la elección y el tratamiento del tema segan sea el püblico receptor 

(condiciones socioecon6micas y cul·turales) la planeaci6n y los obj~ 

ti vos. 

La elecci6n del tema implica el conocimiento delpüblico al cual es­

tará dirigida la emisi6n; as!, por ejemplo, si el pablico es cauti­

vo, dentro de un sistema de televisi6n de circuito cerrado, podr!a­

pensarse en un tema especializado y desarrollado hasta el máximo; -

o si el püblico es masivo, valdría la pena detectar algunos índices 

socioculturales caracter!sticos de los receptores. 

En ambos casos, los productores de televisi6n y en especial, el --­

guionista, deben hacer un análisis a conciencia de la circunstancia 

cultural informativa y educativa en las que esté inscrito el pübll 

co receptor para proponer temas que realmente sean 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 ademas difundido al pa-­
blico en general. 

En el primer caso, las dificultades son menores porque existe una -

atmósfera conocida por todos, y por lo tanto, los guionistas del -­

ciclo sabrán el nivel de complejidad que le dar!an a los tratamien­

tos de los temas. Pero no hay que perder de vista, que el guión a -

este nivel, podr!a ser más complejo, que en el caso de la difusión-· 

masiva. 

Sin embargo la difusión masiva implica elementos variados y m4s pr2 

fundos que el caso anterior, porque el conglomerado social es hete­

rog~neo y de variadas capacidades intelectuales en la asimilación-­

de los temas. 

Ahora bien, argumentos hay muchos, y la validez de éstos no se en-­

cuentran en la novedad, sino en el tratamiento que se les dé; y en­

este sentido, un tema, por bien desarrollado que esté audiovisual-­

mente, si no tiene una referencia cultural, social o histórica, no­

tendrá una justificación en su uso social, y por lo tanto, será 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 verificará en la medida en que el tr! 

tamiento temático proponga hechos, acciones datos,· informaciones, -

opiniones parciales con respecto al desenvolvimiento social. 

En efecto, la parcializaci6n, la postura, el punto de vista del em~ 
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sor le dá al tratamiento del tema un cariz de contenido que el es-­

pectador sabrá si acepta o no; apelar a esa posibilidad de decisi6n 

por parte del pGblico crear!a un ambiente más critico y participati 

vo, y a su vez, un clima 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 elecci6n del mismo es correcta. Para que -

lo sea, el terna debe estar en concordancia directa con el desenvol­

vimiento social que se viva en ese momento; en rel a.ci6n con los va­

lores culturales que cimienten la identidad social; o que sencilla­

mente exista una justificaci6n para desarrollar esos temas. 

Dicha "Justificaci6n" debe entenderse como la referencia social --­

cultural-histórica que el guionista le dará al tema. 

La televisi6n no debe usar los temas para justificar el conocimien­

to enciclopédico, donde solamente se habla con veracidad científica 

pero sin ningan compromiso social. 

La selección adecuada del tema, tiene una estrecha relación con la­

planeación, los objetivos y los principales indicadores culturales­

e hist6ricos que el pablico identifica como parte de su realidad-­

vivida y determinante, pero la selecci6n del tema también debe es-­

tar en relaci6n con las principales tendencias de .investigación so­

cial y científica que se presenten en la comunidad científica res-­

pecto de los fen6menos ocurridos en la sociedad mexicana. 

Como ya lo hemos señalado, las empresas televisivas estatales y pri 
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vadas no cuentan en sus organizaciones con centros de investigaci~n 

social y cient!fica que les permitan darle una consistencia argumerr 

tal a las series presentadas en la pantalla chica. 

Sin tratar de desmerecer al trabajo profesional de muchos producto­

res de la televisi6n mexicana, creemos que se han preocupado por -­

desarrollar la forma y no el contenido de sus programas. 

Por lo tanto, hay que destacar el papel que la televisi6n universi­

taria le dar!a al contenido de sus programas, si la elección de los 

ternas estuviera en directa relaci6n de trabajo con los centros de-­

investigaci6n social y cient!fica con los que cuenta la Universidad 

Nacional. 
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2.1.2 CONOCIMIENTO SOCIOLOGICO DE LOS ESPECTADORES. 

El espectador, por definici6n, está dedic.ado a la contemplaci6n de­

un espectáculo¡ es decir, para que se lleve a cabo un fen6meno art!~ 

tico, natural o social en forma espectacular debe existir una rela­

ciOn dialdctica entre el hecho representado y la contemplaci6n de -

ese hecho. 

Suprimir alguno de los dos elementos, destruirta la relaci6n esta-­

blecida, y consecuentemente, el espect4culo dejar!a de serlo. 

"El espectaculo es esencialmente un fen6meno destinado a la contem­

placi6n [y aunque] alqdnos fen6menos de la realidad (naturale~ o -

sociales) puedan manifestarse espectacularmente: querras, demostra­

ciones· de masas, fuerzas desencadenadas de la naturaleza, paisajes­

grandiosos, constituyen un espectáculo en la medida en que rompe -­

la imagen habitual que se tiene de la realidad. Ofrecen una imagen­

familiar, magnificada, reveladora al hombre que las contempla: el-­

espectador". ( 48) 

El espectador de la televisi6n presencia un espectáculo en la medi­

da en que existe una deformaci6n fragmentada de la realidad en la -

televiai6n y un tratamiento particular de los temas que le permiten 

al televidente crear su propia idea de la realidad, 

"El eapeot4culo propiamente dicho, el que el hombre se da a s! mis­

mo como un juego o una expresi6n art!stica, puede ser mas o menos -

espectacular en la medida en que se aleje o se acerque a la reali--
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dad cotidiana". ( 4 9) 

La realidad mostrada en el aparato es otr·a (similar o no) con res-­

pecto a la realidad natural y social¡ no obstante, el espectador,-­

aunque mantenga su condici6n contemplativa, debe participar activa­

mente del fen6meno espectacular que presencia. 

"La contemplaci6n misma no constituye una simple apropiaci6n pasiva 

por el individuo, que responde a una necesidad humana de mejorar -­

las condiciones de vida y entraña ya una cierta actividad. Esta --­

actividad puede ser mayor o menor en dependencia no s6lo del sujeto 

y de su ubicacidn social e hist6rica, sino también [ .•• ] de las pe­

culiaridades del objeto contemplado y de c6mo estas pueden consti-­

tuir un est!mulo para desencadenar en el espectador una actividad -

de otro orden, una acci6n consecuente más allá del espectáculo". (SO) 

Por su parte, el guionista no debe proponer programas.televisivos-­

que evadan la realidad, sino nue propicien en el espectador una po~ 

tura critica y que genere, consecuentemente, una práctica transfor­

madora. 

Aquel texto guion!stico que se convierte en una válvula de escape-­

para el espectador que presencia una emisi6n, trasgrede todo tipo-­

de propuesta estética y práctica para el lenguaje televisivo; y --­

fomenta en el televidente una atm6sfera de desinterés 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 prop;Jestas con contenido y con posturas frente 

a los hechos exhibidos, para encontrar una respuesta en el pablico­

que va .1ás allá del espectáculo mismo,· y que se verifica frente­

ª la realidad cotidiana. 

"Para provocar semejante respuesta en el espectador, es necesario -

como condici6n primera, que en el espectáculo problematice la real! 

dad, se expresen y se transmitan inquietudes, se abran interrogan-­

tes". (51) 

Pero la televisi6n como espectáculo de masas llega a todo tipo de -

espectadores de distinta clase social, geografía y costumbres. Es-­

tas caracter!sticas del medio se pueden traducir como una homogeni­

zaci6n del pQblico espectador. 

La homogenización tiene dos alternativas de análisis, por un lado-­

se puede tomar como una medida de trasculturación 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 ambiente cultural e informativo­

del pGblico. Y por otro lado, la homogenizaci6n puede ser vista ·co­

mo un acceso a la cultura: como una 'adulteración' de la realidad-­

Y el arte, pero.al fin de cuentas, al alcance de la gran mayor!a. 

No hay que olvidar que el arte fue la actividad que representó la-­

expresividad intelectual y cultural de los hombres en torno a su -­

realidad. sus or!genes -rituales y m!sticos- delimitaban la concep­

ci6n estilística 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 manten!an una clara atitor.a­

m!a sobre las copias manuales que f alsif iqaban su contenido 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 común. 

Asi pues, la reproductividad del arte se pone de manifiesto con el­

surgirniento de la gran industria para multiplicar el arte y despla­

zar aquella concepci6n de la autonom1a de las obras originales sobre 

las copias. 

El arte industrial integra a la sociedad en torno a la informaci6n­

y a la expresi6n de los hombres para formar parte de los acontece-­

res pol:1ticos de las distintas formaciones sociales. 

Cuando Walter Benjamín (52) expone el desplazamiento del 'aura' 

de la obra de arte, está hablando de la pérdida de autenticidad y -

del "aqui y ahora" del objeto estilizado, pérdida que no va en detr,! 

mento del arte en s!. El arte en la época de su reproducci6n mec~n! 

ca se expresa de diferentes maneras, pero eso no significa que la -

obra de arte no tenga significado. 

El razonamiento nos conduce a la tesis 'democratizadora' -por aá! -

decirlo- que plantea el autor con respecto al papel del arte como-­

integrador del consenso social. 

La reproducción mecánica del arte va a tener un matiz id~ol6gico en 
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virtud de quienes controL:in los medios y la expresión del arte. Sin 

embargo, la propuesta democratizadora de Benjamin, no contrapone la 

tecnolog!a con la ideolog1a que integre y· maneje la expresión artí~ 

tica en beneficio de toda la sociedad; y por lo tanto, está a favor 

de la diseminación del arte con tal de mantener cierto nivel de cul­

tura en la población. 

En el mismo sentido, el autor coincide con Enzensberger (53) al de­

fender la tésis de que el desarrollo técnico de los medios de comu­

nicaci6n integra cada vez más a la población para que ésta pueda -­

expresarse, aunque los contenidos de los mensajes que no se dirijan 

ideológicamente en virtud de las necesidades sociales de emancipa-­

ci6n. 

Antes, el contenido primordial de la obra de arte lo representaba -

su valor cultural que se identificaba con el contexto y proceso hi~ 

t6rico que le daba origen, pero a partir de la reproducción, el va­

lor cultural rompe su rigor para extender sus propositos culturales 

en un valor de exhibición para ampliar los alcances del arte en un­

contexto social. 

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

que le di6 origen. 

La perspectiva metodológica de Benjamín se cimienta en el análisis­

del arte, en virtud de que "las masas buscan disipación, pero el -­

arte reclama recogimiento". (54) 
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Es obvio que la tendencia del arte social estará determinada por la 

estructura econ6mica y los cambios estructurales de la formaci6n s~ 

cial, porque "la transformaci6n de la super estructura ocurre más -

lentamente que la de la infraestructura" (55) pero el arte, como --

manifestaci6n superestructura! y subjetiva, necesita reivindicarse-

a partir de que puede considerarse como un factor democratizador de 

la sociedad por hacer accesible la cultura a la población y por --­

ampliar las posibilidades de interpretaci6n, tomando al hombre-espe~ 

tador, sin distinciones sociales. 

Así pues, la difusión masiva hace que los programas televisivos --­

sean captados por infinidad de estratos sociales, los cuales obede­

cen a dinámicas de costumbres muy diversas. 

Sin embargo, no hay que olvidar que la televisi6n es un medio masi-
o 

vo y aunque se tenga bien establecida una tabla de indicadores ----

socioeconómicos de la poblaci6n, el análisis debe estar en concor-­

dancia con el tipo de direccionalidad que se hará¡ es decir, delimi 

tar los alcances de la emisión. 

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

siguiente esquematizaci6n: 
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VIDEOSFERA 

T I P O 

Transnisi6n por iredio 
de satl!lites de tele­
o::mmicaciones. 

Televisión convencio-­
nal: estatal (nonopo­
lista) o privada/OCJreE 
cial (oligopolios) • 

Televisi6n o canales -
de un sistema de TV -­
de gesti6n carunitaria 
o de un cierto grado -
de partic:ipaci.6n pabli 
ca efectiva. -

Sistsmas de circuito -
cerrado y video (p0:!Ue 
ños formatos) • - -
Diversos usos: (contra) 
informaci6n, cam.mica­
ci6n art.ístioo experi­
rrental, doc:urrental, -
cientifiro, did!ctioo, 
educativo, terapéutioo, 
auxiliar, daréstico, -
prarocional, piblicita 
rio, canercial, -

D I R E CCI O NA L I D A D 

Areas más extensas que las abarca 
das por una red de Macro Televi-= 
si6n. (Eja'llplo: Una tranemisidn -
s.imultánea a diversos pa.1'.ses: -­
"Mt.mdovisi6n". 

Areas más extensas que las abarca 
das por una red de ~sotelevisi6ñ. 
•l1Eje111?lo: la interconexi6n entre­
dos o más emisioras --o canales- -
locales de gesti6n ccmunitar.ial­
M:ga/~so TV. 

Tocb el pabliro potencial de un -
estaoo, pa.1'.s, región o ciudad. 
(En el caso de la televisi6n por­
cable al ptlblico potencial es -­
todo aqu!U que está abonado al -­
servicio). 

Se dirige a una c:cmmidad deter­
minada geográficanente o/y con -­
unas ciertas afinidades. 

Se dirige a grupos (o cam.midades) 
rl'ás o rrenos reducioos, m!s o ne­
nas especializados. 
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De las observaciones del cuadro anterior podemos decir que mientras 

más grande sea la extensión de la transmisión, menos oportunidad--­

existirá de hacer un análisis sociol6gico. de los receptores, y al -

revés, mientras menos sea la extensi6n de la transmisión, hay mas -

oportunidades de eleborar un lineamiento socioecon6mico de los re-­

ceptores. 

A nivel de MICROTELEVISION (circu!tos cerrados) es de suponerse que 

la investigación del guionista será muy desarrollada y especializa­

da porque el pablico se caraterizará por mantener constantes cultu­

rales, profesionales o intereses comunes que facilitarán el trata-­

miento profundo del terna. 

Pensamos por ejemplo, en los asistentes a una conferencia, o en los 

estudiántes de un curso académico, o en los empleados de una empre­

sa; en todos los casos la información es detallada y se parte de -­

palabras, situaciones y valores comunes, que fuera de estos contex­

tos sería difícil entender. 

Y no digamos que lo inaccesible en este tipo de transmisiones se 

debe al lenguaje elevado -porque existirán casos en que la forma 

expresiva sea muy coloquial- sino el desfazamiento de la transmi--­

sión con el referente de la realidad, es decir, mientras el refere~ 

te hacia la realidad no tenga una vinculación directa con el progr~ 

ma emitido, el espectador no asimilará no se preocupará por enten-­

der dicha transmisión. 

En otras palabras, podríamos afirmar que mientras el programa no le 
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diga algo al espectador y establezca vínculos con acciones y hechos 

cotidianos, no se llevará a cabo una contemplación adecuada de las­

imágenes transmitidas. 

Si el espectador ve la televisión para 'recibir clases' mediante -­

cursos impartidos por ese medio, su atención frente a la pantalla -

será distinta a la del espectador que prende su televisión para ver 

un noticiero o para pasar un rato de entretenimiento. 

As! pues, el sentido que se le quiera dar a las transmisiones de-­

terminará el formato, la expresividad y la profundidad en el trata­

miento de los temas a exhibirse en .la televisión. El nivel de la -­

MICROTELEVISION se permite la profundización en el tratamiento de -

los temas. 

El nivel MESOTELEVISION, es quizá, el m!s adecuado para realizar -­

una investigaci6n sociológica del pablico receptor. 

Correspondiente a la televisión regional o provincial, este tipo de 

difusión contemplaria una adecuada ubicación productiva, social y -

cultural de los espectadores para poder desa~ollar as!, una inves­

tigación que nos permita detectar constantes del conglomerado so--­

cial. 

Si nuestro marco de transmisión cubriera una zona minera y agrícola, 

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 regi6n. 

+ NGmero de habitantes - productivos. 

- no productivos 

- hombres 

- mu3eres 

- adultos 

- menores 

+ Principales organizaciones laborales y civiles - funciones que -­

desempeñan. 

+ NGmero de centros de educaci6n - primaria 

- secundaria 

-. educaci6n media superior 

- educaci6n superior 

+.Horarios de trabajo - tiempo libre. 

+ cuantificaci6n de los centros de esparcimiento - cine 

- teatro 

- parques 

- otros 

+ Porcentaje de televisores por nGrnero de familias. 

+ Tipo de programa que suelen ver - en qué horario 

- en qué día 

El vaciado de los .datos le dará al guionista la posibilidad de sa-­

ber, no solo cuáles son los mejores horarios de difusi6n para cada­

tipo de pGblico, sino además, indicadores de escolaridad en la po-­

blaci6n; principales problemas laborales; deficiencias en la organ! 

zaci6n civil para diversas actividades sociales como: salud, educa­

ci6n, cultura, y otras. Elementos oue le permitirán al guionista --
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elaborar textos con una atm6sfera natural y cercana a los espectad2 

res, y con formas de expresi6n 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 funci6n de su propia dinámica comunicativa para 

proponer actividades de autogesti6n y participaci6n. 

La comunicaci6n provincial y regional tendr!a más posibilidades de­

llegar a cristalizar las teorizaciones de las corrientes que velan­

por la emancipaci6n de los medios.de comunicación social, en virtud 

de que habría mayores nexos entre los emisores y los receptores; 

existiría un clima de autenticidad por la proximidad establecida en 

tre los temas a difundir y los principales problemas que les afee-­

ten. 

Un medio de comunicaci6n local tiene más fuerza y vigencia en la -­

comunidad que un medio masivo captado en esa misma zona, por la --­

sencilla raz6n de que el espectador, con el primero, tiene puntos-­

de referencia y credibilidad que objetiviza con mayor rapidez y fa­

cilidad. 

La MACROTELEVISION es la difusi6n que nos es más familiar, puesto-­

que es el nivel más coman en donde se suele diseminar los mensajes­

sociales. 

Establecer una diferencia tajante entre la difusi6n de la televi---
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si6n a nivel provincial o regional, con respecto a la difusi6n ---­

realizada a nivel nacional, nos llevaría a conocer particularidades 

que probablemente se verificruen en forma distinta en ambos casos. 

No obstante, hay que resaltar el hecho de que la MACROTELEVISION -­

llega a un público heterogéneo, y por lo tanto, difícil sería desa­

rrollar una investigaci6n que parta de las condiciones socioecon6mi 

cas de los espectadores para planear programaciones televisivas y -

proponer, a través del guión, imágenes y conceptos que reatirmen el 

nivel cultural. 

Es obvio que los planificadores de la MACROTELEVISION no partirán -

de cero; existirán datos censales y de alguna forma se podrían res­

catar valores tradicionales y costumbrietas, que caractericen la -­

identidad de una naci6n. 

Pero el punto de partida modificará considerablemente la perspecti­

va de análisis con respecto al nivel anterior, puesto que aquél es­

tudio partía de un conocimiento directo y profundo de la dinámica-­

social y econ6mica; y en este caso -ante la diversidad de pGblicos­

la estructura temática y el contenido de los programas parten de -­

conceptos y valores con finalidad ideol6gica. 

En efecto, el conocimiento detallado del público a este nivel no 

tiene una estrecha relaci6n con los programas emitidos, porque a lo 

sumo existirán 'barras' dedicadas a determinado tipo de pGblico en­

determinado horario. 

Las clasificaciones elaboradasen relaci6n al horario de transmisi6n 

del programa, en muchas ocasiones no concuerdan con· los horarios de 
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esparcimiento de los espectadores a los que supuestamente están ---

dirigidas las emisiones; y en el peor de los casos, aun cuando con-

fluyan un gran nGmero de espectadores previstos, el nivel cultural, 

estético, informativo, deja mucho que desear para la gran mayoría -

de los televidentes. 

Así pues, el principal papel de este nivel de televisi6n es la de -

homogenizar a los espectadores, mediante programaciones con finali-

dades de manipulaci6n que parten fundamentalmente de los intereses-
' 

de los emisores.(*) 

La MEGATELEVISION, es el nivel que. día a día nos vamos acercando; -

pues se caracteriza por contar con la inclusi6n de los satélites y 

de. las comunicaciones internacionales. 

(*) La televisi6n canercial rrexicana, con el tierrpo ha detectacb,que la mayor -­
afluencia de pGbl.ico televidente está de las nueve a las once de la noche los -­
días entresem:ma; tierrpo al que se ha dado la denaninaci6n de "triple A". No obs­
tante, esta clasificaci6n se ha establecido bajo criterios ex>irerciales, y no so-­
bre un oonocimiento socioeconónico que le permita al emisor trasmitir la expre­
si6n de sus necesidades sociales de infonnaci6n, cultura, recreaci6n, etc. 

Ahora bien, el establecimiento del horario "triple A" no surgi6 de la casualidad, 
es evidente que se debi6 a una larga trayectoria televisiva y a encuestas peri6-
dicas "ratings" hasta detectar los rrejores horarios de transmisi6n. 

Sin embargo, las necesidades sociales a las que nos referíam:is hace un rranento,­
no son aterrlidas en las transnisiones en este horario, porque la principal fun...,..­
ci6n que los emisores buscan en el "triple A" es la venta de productos a través -
de la publicidad carercial. 

Es interesante rescatar el hecho de que con el tienpo, el tiPo de series transmi­
tidas en este horario, se podría convertir (si no es que ya lo son) en nec:esida-­
des sociales, en la rredida en que el pGblico se ha acostumbrado a presenciar es­
tas series y las acepta caro tales. 
Interesante sería para la televisi6n universitaria desmitificar estos c.1nones es 
tablecid.1s por la televisi6n canercial y partir de otros parc!imetros para establ~ 
cer horarios de mayor afluencia, segtín sea la asistencia de espectadores, y so-­
brc todo, su participaci6n en las emisiones. 
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El pGblico de este nivel, en determinado momento podría ser la po-­

blación mundial entera; cítese el caso de un acontecimiento políti­

co de relevancia internacional, la inaguración de unos Juegos Olím­

picos, la llegada del hombre a la luna, que se transmiten en vivo y 

simultáneamente en todo el mundo. 

Aquí hay que establecer una diferencia entre los programa3 que se -

difunden internacionalmente mediante serles documentales traducidas 

a varios idiomas, y las transmisiones simultáneas que difunden he~­

chos de un punto a muchos otros del planeta. 

Dado que son dos emisiones completamente distintas no se pueden es­

tablecer puntos de comparación; la primera se refiere a las series­

qu:e la BBC, por ejemplo, difunde. en varios idiomas sobre temas cu_! 

turales, científicos, históricos o periodísticos, no obstante, es-­

tas series parten de un tema y de un desarrollo específico para ser 

lo más objetivas posibles. 

Entre sus fines pueden tener ubicado el tipo de pGblico al cuál se­

dirigirán, pero como son series que se exportan, la difusión queda­

rá bajo el criterio de la estación local. 

Ahora bien, valdr!a la pena cuestionar la objetividad de este tipo­

de series, a pesar de tener una indiscutible calidad artística y d2 

cumentación científica, precisamente por el tipo de tratamiento que 

en ocasiones le dan a los temas; sin embargo, el pGblico heterogéneo 

que recibirá estos mensajes, no tendrá el mismo nivel de asimilación 

y utilidad, debido a su variada formación cultural. 
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No se trata aquí de desmerecer la calidad de las series de la BBC-­

de Londres, o las emisiones de la televisi6n Francesa -que no es di 

fícil ver que saturan buena parte de los espacios de transmisi6n de 

las emisoras culturales-, si,no de recalcar que este tipo de emisio­

nes, en países como el nuestro se han caraterizado por cubrlr una-­

supuesta programaci6n cultural. 

Así pues, este tipo de transmisiones, aunque se divulgen interna--­

cionalmente, desconocen mucho el comportamiento socioecon6mico de -

los espectadores; es posible pensar en la falta de actualidad peri2 

dística de estas series. 

Por otra parte, la MEGATELEVISION, propiamente es el nivel de tran~ 

misi6n simultánea en varias regiones del mundo; es la comunicaci6n­

que hace alarde de los filtimos adelantos de la tecnología y que bu~ 

ca cautivar pGblico masivo en virtud de un hecho de relevancia in-­

ternacional. 

El conocimiento sociol6gico de los espectadores es el compromiso y­

el grado de informaci6n con los que cuenta el guionista para saber­

dirigir sus escritos a un pfiblico que pueda entretenerlo y tratar-­

que experimente una reflexi6n sobre el temadEBarrollado teievisiva­

mente. 

Es importante que el guionista pruebe formas de e~presi6n distinta, 

intente la combinaci6n de imágenes novedosas y singulares en la 

significaci6n, busque en el espectador una participaci6n activa y -

una comunicaci6n artística y humana para respetar y promover nues-­

tra identidad cultural. 



-88-

2.1.3 EL ABORDAJE DEL TEMA SELECCIONADO. 

El abordaje es el acercamiento; la comprensi6n del objeto para ade­

cuarlo a una narracion audiovisual y conseguir as! mensajes televi­

sivos. Dichos mensajes se lograrán bajo un lineamiento preconcebí-­

do, en donde ya se han discutido los objetivos. El tema a desarro-­

llar y el tipo de pGblico en el horario más adecuado; faltando so-­

lamente delimitar el método o tratamiento del tema seleccionado para 

constituir un formato de televisi6n caracter!stico. 

As! pues,para abordar un tema, es necesario utilizar una expresivi­

dad audiovisual (narración) como u.na secuencia de elementos signifi 

cativos, dinámicamente enfrentados, e inmersos en una estructura -­

ai;:gumental. 

El guionista no debe perder de vista que el abordaje y la adapta--­

ci6n televisiva de un tema determinado se hará mediante una narra-­

ci6n audiovisual, para transformar la estructura argumental original. 

Pero habria que detenerse un poco a precisar algunos el.ementos de-­

la "narraci6n" como tratamiento estético de los temas y como expre­

sividad caracter!stica del arte y de los medios de difusi6n masiva. 

La narraci6n es un relato, que desde el punto de vista verbal (lin­

gU!stico) "puede ser considerado como una jerarqui'a de estructuras­

sintagmáticas. La regularidad de la sucesi6n de los fonemas, de los 

elementos morfogramaticales, de las partes de la oración y de latí"'· 

unidades suprafrásicas, puede ser estudiada en cada caso como un --
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problema independiente [ ..• ] Para una estructuración argumental no­

artistica (verbal) toda la suma de ordenaciones fonológicas gramat~ 

cales, l~xicas y sintácticas (en los limites de la oración) resulta 

formal la capacidad de contenido, es decir, el significatruvo, es una 

secuencia de mensajes a nivel frásico y suprafrásico".(57) 

Verbalmente, la narración separa al lenguaje mismo de la informa--­

ci6n 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 informaci6n. 

En la expresión audiovisiva, la narración en s! es el mensaje, la-­

información a transmitir, porque no existe una abstracci6n del obj~ 

to narrable y la expresividad conseguida; aquí los objetos son re-­

presentados en virtud de una idea argumental delimitada y su signi­

ficación se obtiene mediante alteraciones, combinaciones y yuxtapo­

siciones de los elementos ic6nicos y sonoros en movimiento, y en -­

constante relaci6n significativa: 

La expresi6n audiovisual se verifica en tres tipos de narración: 

a) Ic6nica; movimientos figurativos, representaciones visuales,­

animaciones y acciones. 

b) Verbal; expresión lingUistica, ya sea por escrito u oral. 

c) Sonora; masica y efectos de sonido que resalten o alteren las 

posibilidades de significación de una secuencia. 

Estas narraciones deben equilibrarse para lograr no sólo un conjuto 

de imágenes compactas con una secuencia 16gica, sino además, una --
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proposici6n argumentativa en el resultado d~ la combinación de los­

elementos que intervienen en el sistema. 

La condición básica de toda narración es el establecimiento de ca-­

denas significativas (sintagmáticas) compuestas por elementos que-­

cobran su valor de significado en virtud de la relaci6n directa 

con otros elementos que los circundan y por el sentido general (pi~ 

cr6nico) de la narraci6n. 

No hay que olvidar las influencias exteriores a la narraci6~ que -­

pueden modificar el significado de la frase; cosas como el contexto 

poJ.!tico, social, hist6rico y cultural que intervienen como asocia-­

cienes ajenas al cuerpo narrativo planteado para determinarlo y en­

ocasiones, alterarlo. 

Lotman, en sus investigaciones semiol6gicas como aportaciones para­

la "teor!a general de las estructuras narrativas", encuentra cuatro 

distintos niveles en la narración art!stica: (como en su caso, se-­

refiere al cine). 

"El primer nivel es la uni6n de las unidades más m!nimas independie~ 

tes, por lo cual, la significaci6n semática que aan no caracteriza­

ª cada unidad en particular surge precisamente de su concatenación. 

En los lenguajes naturales ese es el nivel ~n e~~~ud~s~.,fotman~las­

cadenas de fonemas. En el cine este es el nivel de montaje de pla--

nos. 

"El segundo nivel es el todo sintagmático elemental. En las lenguas 



-91-

naturalea es el nivel de la proposición, aunque en determinados --­

casos puede realizarse a través de la palabra. A nivel cinematográ­

fico es la frase cinematográfica: un sint~gma 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 demarcación interior entre dos pausas límites 

con la particularidad de que los límites proceden de la propia na-­

turaleza de su organización interna ... " 

"El tercer nivel es la unión de las unidades frásicas en cadenas de 

frases .•• 

"El cuarto nivel es el nivel del argumento. No es una generalización 

automática del tercero, ya que un mismo argumento puede ser tratado 

mediante un n11mero variable de frases ••• " (58) 

La propuesta semiótica del investigador soviético para desmenuzar-­

los elementos característicos de la narración artística contempla-­

dos fases: la expresividad misma, manifestada en la concatenación-­

de unidades significativas, y el contenido evidenciado en las pro-­

posiciones argumentativas construídas a partir de los empalmes de -

las unidades significativas. 

As1 pues, abordar. un tema seleccionado mediante una narración ----­

-propia de un sistema de significación donde no sóio interviene el­

lenguaje verbal- en este caso, la televisión, equivale a destacar -

las unidades significativas a tres niveles: figurativo, sonoro y -­

verbal1 y contraponerlos dinámicamente de acuerdo a una trayectoria 

argumental qile le permita al gulonista relatar o contar una hiato--
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ria para conseguir una proposici6n en significado; es decir, entre­

ver un contenido en las·imágenes transmitidas mediante un tratamie.!! 

to particular-ide.ol6gico-estil1'.stico del tema a adaptar a la expre­

si6n audiovisual de la televisi6n. 



-93-

2. l. 4 INTERPRETACION Y TRATAMIENTO DEL TEMA. 

La interpretaci6n del tema seleccionado, mediante la utilizaci6n de 

elementos significativos de la expresividad audiovisual, en el tra­

tamiento estético y conceptual que el guionista utiliza para lograr 

una combinaci6n de significado y adaptar el tema a la dimensi6n na­

rrativa de la televisi6n. 

Para conseguir una narraci6n audiovisual que 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 narraci6n a otra:­

este texto es el gui6n. 

Oespu~s es imprescindible traducir semi6ticamente lo expuesto por-­

la narraci6n literaria. En este sentido el guionista debe conocer -

las distintas formas expresivas (literarias y no verbales) para con 

seguir una interpretaci6n televisiva, coherente con l~s posibilida­

des de expresi6n de las imágenes audiovisuales. 

Pero la trascendencia de la interpretaci6n televisiva de los hechos 

y de los temas seleccionados no sólo consiste en su adecuada adapt~ 

ci6n, traducci6n a la expresividad audiovisual, sino en el conteni­

do inmerso en los mensajes televisivos a partir del tratamiento ººll 

ceptual id~ol6gico del tema y en las proposiciones argumentales, -­

como resultados de las combinaciones de las unidad~s significativas 

del cuerpo narrativo. 

El tratamiento conceptual ideol6gico de los temas seleccionados 
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para adaptarlos a la expresividad audiovisual, es la visi6n y la -­

perspectiva que el emisor impone al desarrollo televisivo. 

El tratamiento conceptual tiene que ver con la trayectoria argumen­

tal que el guionista: aplica en la interpretaci6n del tema. 

Lo anterior se verifica en los formatos donde los hechos pueden oc~ 

rrir en forma distinta a como se manifiestan en la realidad. Los -­

temas pasan por el velo de la interpretaci6n analítica del guionis­

ta, no obstante, la narración conseguida deberá tener un nivel de -

autentici9ad para que el espectador pueda creer que las cosas suce­

den de esa manera. 

La expresividad audiovisual transforma los hechos cotidianos (frag­

mentación de la realidad) y modifica la estructura narrativa de los 

textos literarios para generar estructuras significativas que puedan 

comportarse como índices de autenticidad que el espec~ador asimila­

como partes integrantes de la realidad misma. 

La interpretación puede alterar de alguna forma la realidad, sin 

embargo, la acción de interpretar y proponer una narración lógica-­

audiovisual, es crear una atmósfera de "autenticidad televisiva" -­

aceptada por el pGblico. 

As! pues, la trayectoria argumenta~, de la interpretación televisi­

va a manifestarse en el guión, es el punto de partida y llegada del 

tema adaptado, el enfoque conceptual, el tratamiento con caracter!s 

ticas propias de estilizaci6n. 
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En este sentido, las unidades mínimas de significación del tema---­

seleccionado se incorporan a la narración en virtud de los objeti-­

vos argumentales que se ha propuesto el guionista mediante la yuxt~ 

posición est~tica de los elementos a significar. 

El resultado de las combinaciones semiológicas, es decir, el produE 

to de los empalmes de las unidades significativas a niveles de fig~ 

ración, sonorización y verbalización, deberá crear una dimensión -­

significativa que inducirá al espectador a echar a andar mecanismos 

intelectuales para asimilar y comprender el contenido de los mensa­

jes. 

As! pues, segtln sea el tratamiento met.odológico del formato a uti-­

l~zar (combinaci6n de elementos significativos a partir de una tra­

yectoria argumental) y el nivel est~tico de la expresividad audiov! 

sual, deberá ser el resultado intelectual que el espectador elabor~ 

rá para detectar, as1, el contenido de la narración t~levisiva. 

En efecto, sólo en los niveles de profundidad (lógica) en donde se­

desarrolla la trayectoria argumental del tratamiento conceptual del 

tema se puede vislumbrar la existencia de un contenido en la narr!, 

ción audiovisual; manifestado en las proposiciones argumentales. 

No solo se trata de crear resultados intelectuales a partir de una­

adecuada combinación de unidades significativas, s'ino incorporar en 

el cuerpo narrativo proposiciones formales que le den validez ló-­

gica (a travAs de la est~tica y la metodología) al argumento plan-­

teado. 
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Entonces, la validez 16gica 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< · 

conclusi6n 

Dentro del razonamiento existen unidades 16gicas que determinan el­

sentido del propio procesamiento 16gico, es decir, el punto de par­

tida y el punto final del razonamiento. Y nos referimos a las prop2 

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 CU!!_ 

les son consideradas como evidencias de la verdad de la primera 

(,,,) no es una mera colecci6n de proposiciones, sino·que tiene una 

estructura".(59) 

Razonamiento --
proposiciones 

proceso de<remisas 
inferencia 

proposiciones 
conclusidn 

iniciales 

finales 

Las proposiciones por s! solas no tienen ningGn valor 16g;co, s6lo­

en la medida de un proceso racional, en virtud de un proceso de --­

relaci6n coherente. 
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"Ninguna proposici6n es en si misma una premisa o una conclusi6n--­

es una premisa solamente cuando aparece en un razonamiento que ---­

la afirma a fin de mostrar que alguna otr? proposici6n se justifica 

por ella. Y es conclusi6n solamente cuando aparece en un razonamie~ 

to que trata de establecer o demostrarla sobre la base de otras prQ 

posiciones afirmadas". (60) 

Las proposiciones como tales, s6lo tienen aplicaci6n en torno a la­

verdad o falsedad de sus contenidos y los razonamientos, por su paf 

te s6lo se ocupan de la validez o invalidez de un determinado pro-­

cedimiento 16gico. Esto da a entender que una premisa verdadera --­

puede tener un razonamiento falso o un procedimiento l6gico v4lido­

puede partir de una premisa falsa. 

As! pues, la 16gica no lleva a descubrir la verdad de una tesis --­

sino más bien, se ocupa de verificar el razonamiento que hace váli­

da dicha tesis; en todo caso, la 16gica se ocupa del razonamiento, 

desde la constitución de las premisas, sus relaciones, hasta la co~ 

solidaci6n de una conclusi6n, de una propuesta. 

Ahora bien, seria pretencioso hacer una analog!a mecánica del terre 

no de la 16gica a la expresividad audiovisual; no obstante la narr! 

ci6n de imágenes televisivas puede contar con elementos que la sus­

tenten lógicamente a través de una validez analítica en la estruct~ 

ra de la emisi6n televisiva y una proposici6n formal argumental que 

caracterice el lenguaje utilizado. 

Las proposiciones argumentales se verifican en los usos estéticos--
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y metddicos de los s!mbolos y los signos (como unidades significa-­

tivas) para un fin determinado y en el manejo del contenido expres~ 

do en una sustentación válida -lógicamente- de todo el cuerpo narr~ 

tivo del guión a desarrollar. Con estos elementos podemos asegurar­

un formato de televisidn característico, es decir, con contenido y­

estilo propios. 
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Expresividad­
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entretenimiento 
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2. 2 EL FORMATO A DESARROUAR A PARTIR DEL MARCO REFERENCIAL UNIVER­

SITARIO. 

Nuestra casa de estudios es un centro académico en donde se dan --­

cita importantes manifestaciones culturales, educativas y científi­

cas; está a la cabeza en muchos renglones del conocimiento social-­

y tiene la capacidad (además de tener la autoridad cultural) de --­

analizar acertadamente y dar opiniones sobre los principales probl~ 

mas que afectan a nuestro país. 

En el mismo sentido, el formato a desarrollar para la televisi6n--­

universitaria debe conseguir en pantalla una imagen realista, ima-­

gen que debe ser "aut6noma, es decir, no supeditada a los intere-­

se.s de ninguna persona física o moral 1 plural, en tanto que partic! 

pen en 'su conforrnaci6n 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 uniVef 

sitaria,,al trabajo docente y a los distintos sectores de la socie­

dad; dinámica, en ·la medida que se reconozca en un proceso permanen 

te de evaluaci6n y renovaci6n; abierta, es aec1r que valore e 1ntitr· 

actfie con experiencias similares desarrolladas en otras universida­

des e instituciones educativas y culturales; nacional porque tenga­

como preocupaci6n .fundamental la preservaci6n, afirmaci6n y divul-­

gaci6n de las dls.tintas manifestaciones culturales y científicas y­

la defensa de la soberanía mexicana ( ••• ) se trata'pues de ayudar a 

conformar al hombre con visión c6smica y capacidad pensante1 de --­

privilegiarlo de los avances de la ciencia, no ~e alinearlo y pro-­

yectarlo a la individualidad". (61) 
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El formato a desarrollar para la televisión universitaria no debe-­

pretender las cosas gratuitas, el espectáculo por el espectáculo -­

mismo, sino debe replantearse el por aué de su actividad y el para­

qué hacer las cosas; debe aten erse a las necesidades de informa--­

ci6n social como un servicio a la comunidad, por lo tanto, el form~ 

to debe distinguirse por contar con una caracterizaci6n expresiva y 

un contenido por comunicar. 

Por una parte, la caracterización expresiva se refiere a la inter-­

pretaci6n (trayectoria argumental) propia de los hechos que aconte­

cen en ámbito de la Universidad Nacional en función de la sociedad­

mexicana para presentar en pantalla im4genes peculiares. 

Si· tuviéramos que hacer una analog!a, dir!amos que as! como los --­

Estados Unidos caracterizó una de sus formas de vida a través del-­

género cinematográfico "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 Ritty) la televi--­

síón 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 imágenes audio-­

visuales del formato a desarrollar para la televis'i6n universita--­

ria. 

Este formato, pues, debe contar con proposiciones argumentales para 



-102-

rescatar el tratamiento televisivo de los valores de identidad y -­

autenticidad que pesan en nuestro contexto sociohist6rico. Es decir, 

el abordaje profundo de un tema que le permita el espectador experl 

mentar una sensaci6n de aprendizaje, entretenimiento y reflexión. 

La televisión universitaria carece de guionistas que sustenten s6ll 

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 sustentaci6n te6rica y metodol6gica. 

La crisis de los contenidos y de la expresividad audiovisual (en un 

intento por reflejar lo m4s cercanamente posible la realidad mexi-­

cana) no son aspectos privativos de la televisión universitaria, 

pues aun en las emisoras privadas y descentralizadas del Estado, es 

notoria la falta de capacidad expresiva y metodológica para mostrar 

una realidad, al fin de cuentas manipulada, pero que refleja m!nim~ 

mente el acontecer cotidiano y caracter!stico de la sociedad mexic~ 

na. 

As! pues, el formato a proponer para la televisi6n universitaria es 

el gdnero televisivo que en primera instancia detecta las identida­

des propias de la Instituc i6n, esto es, funciones, actividades, ob­

jetivos, tendencias, desarrollos, etc. (estas identidades surqen a­

partir de conocer la esencia social e hist6rica de la Universidad-­

en relacidn con su funcionamiento frente a la sociedad y en relaci6n 

con la dinámica estructural de la ca&a de estudios: apoyo a la do-­

cencia, investigación y extensión académica y/o cultural); poste--­

riormente mezcla dichas identidades con la finalidad de conseguir--
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una propo.sición formal en contenido (argumento) y en estilo (signi­

ficaci6n) para proponer as! una depuración en la expresividad de la 

televisión universitaria. 

Identidades 

Esclarecimiento filos6f ico y humanísti­
co del papel y de las funciones que --­
tiene la Universidad de acuerdo al de-­
senvolvimiento de la sociedad. 

de la 
Conocimiento de la dinámica estructural 

~~~~del funcionamiento de lalnstituci6n: do 

Universidad 
cencia, investigación y extensión. -

Experimentación en la combinaci6n de 
elementos significativos para proponer­
distintas temáticas que problematicen-­
la real idad social. 
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2. 2. l ESCLARECIMIENTO DE LA ESENCIA Y LAS FUNCIONES SOCIALES DE LA-

UNIVERSIDAD. 

r.a Universidad, como instituci6n de alta cultura, formadora de cua­

dros políticos y profesionales que sustentan el régimen establecido 

o como instancia crítica y aut6noma del desarrollo social, no puede 

aislarse de la sociedad aue le da origen, no puede dejar de refle-­

jar los problemas y las características manifestadas en determina--

das coyunturas hist6ricas. 

Conocer el papel que ha jugado y juega la Universidad dentro de un-

sistema socio-hist6rico en constante movimiento, implica la detec--

ci6n de elementos característicos que componen a esta instituci6n -

social.(*) 

La Universidad ante todo, e\ una instituci6n promotora de la concie~ 

cia social. Lo institucional "no implica, en modo alguno, la impos.! 

bilidad de una transformaci6n. Lo que ha de ser cambiado tien.e que 

ser previamente conocido ( ••• ) en sus flaouezas y posibilidades, en 

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

(*) ~1 se antojaría enprender un ail411isls sobre el papel de la Universidad Na­
cional en cada una de las etapas ~ conflictivas e interesantes del desarrollo­
hist6riro de M§xiro. Partir desde la fundación de la Real y Pontificia universi­
dad de M§xioo hasta nuestros días¡ deteníendose en épocas, J:Xlr citar algwias, co­
no la vírreinal, la guerra de Independencia, la intervenciOn norteamericana, el­
segundo .inperio, la Peforma, la Revoluci6n; los gobiernos postrevolucionariosi­
la epoca de la Autooan!a Universitaria, el m:JV.imiento del 68, etc. 
Una análisis de esta naturaleza nos anpliaría las posibilidapes de carprensi6n-r: 
de las identidades y características que tradicionalmente han definido el papel-

de la l.l'li.versidad. No obstante este estudio sería otro tema de tesis. 
Al respecto sería reoanendable revisar la tesis del carpañero Juan Garibay Mera -
que en estos nunentos (junio de 1985) trabaja sobre este tena, para encontrar una 
posible definición del papel de la universidad en funci6n de la sociedad mexicana. 
"Hacia un proyecto de televisi6n Universidad-Sociedad. ~ico 1977-1983·; 
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que esta misma realidad puede ofrecer a cambio. No se pueden ce--­

rrar los ojos a la realidad que se quiere cambiar; debe, por el co!! 

traio, ser agudamente conocida. Debe ser aceptada como tal y a par­

tir de esta aceptación y conocimiento iniciarse su reconstrucción". 

(62) 

La Universidad corno institución social puede ser concebida corno una 

instancia pol!tica conservadora, en la medida en que "tiende a ha-­

cerse aun m!is connivente (cómplice) con el actual sistema en sus -­

contenidos antinacionales y antipopulares. Frente a esta realidad,­

lo que se requiere es responder a la politizaci6n reaccionaria de 

la Universidad con una contrapolitizac~.6n revolucionaria". (631 

En este sentido, la Universidad corno la institución social que tie­

ne la función de preparar cuadros profesionales, para sustentar el­

r~gimen pol1tico imperante, marca una sustancial diferencia con 

respecto a aquella universidad entendida como una ins~ancia organi­

zada para la critica del régimen establecido en el poder y concien­

tizadora de la sociedad. 

"Las universidades tienen que recuperar su función a horizontes más 

allá del camEus en el que se realizan las tareas de docencia e in-­

vestigaci6n. ( ••• )· Tienen que regresar a la ~. ( •.• ) corno con­

ciencia ( ••• ) que ha de señalar las posibilidades mediatas e irnrne-­

diatas de toda acción, racionalizando lo que es expresión de volun­

tades de acci6n, ( ••• ) formando una conciencia orientadora, esto es 

educadora, (, •• ) sin confundir esta actitud con la que pretende co~ 

vertir a estas mismas instituciones en instrumentos de ésta o aque-
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lla postura política concreta; ( ••• ) deben utilizar los poderosos-­

instrumentos de información y difusión con que se cuenta en nues--­

tros d1as, discutir, racionalizar y expresar profusamente las expr~ 

siones del mundo c;i:ue son parte ••• " (64) 

Las universidades, en otras palabras, no pueden ser centros de ---­

subversic5n poUtica, instrumento de ésta o aquella id eologia que, -

lo mismo podría ser de izquierda que de derecha. Las universidades, 

aun partiendo de su propia realidad conservadora, pueden y deben--­

ser concientizadorasy, como tal, criticas. 

"La universidad critica seria la alternativa posible, en nuestra -­

sociedad frente a la universidad domesticada, y la ünica respuesta­

a .la iiusi6n de una universidad destructora del sistema".(65) 

La universidad es un reflejo de la sociedad en la que se encuentra­

inmersa, vl mls allá de la formación educativa y sirve como critica 

e integradora de la conciencia social. Estos elementos en si, po--­

dr!an constituirse como las identidades humanísticas y filos6ficas­

para caracterizar las funciones y la esencia de esta instituci6n. 

La televisi6n universitaria, y concretamente, el formato de televi­

sión a utilizar, deben tomar en cuenta la funci6n critica y promo-­

tora de la conciencia con las que cuenta la institucic5n, para dete!: 

minar el enfoque a partir delsual se elaborarán los mensajes tele-­

visivos. 

El conocimiento filosc5fico del marco referencial de la Universidad, 
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le permite al guionista trazar lineamientos conceptuales para escri 

bir guiones de televisión que alcancen a tener una buena austenta-­

ci6n 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 recreación. 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 s6lo se encuen-­

tran en este perfil humanístico, hasta ahora desarrollado, puesto -

que existen muchos otros elementos. a los que se les puede atribuir­

esta caracterización de "identidad". 

Citese'el caso de las obras generadas por algunos filósofos destac_! 

dos que salieron y trabajaron para la Universidad, principios so--­

ciales, avances en investigaciones cient!ficas y/o so9iales, 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 ~emas, hecho~ funciones y principios nos 

llevaria a desarrollar otro tema de tesis. Lo que se trata aqu!, es 

de partir de la filosof1a universitaria con respecto a sus funcio-­

nes sociales para generar significaciones de la realidad actual. 

La recuperación de elementos caracter!sticos de la instituci6n, por 
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al 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 televisi6n universitaria, en el mismo sentido, no debe rodearse­

de temas que no tengan una relaci6n directa con las necesidades de­

di fusi6n educativa y social, porque de lo contrario, se caer!a en -

un ejercicio televisivo estancado y distante de la realidad. 

Nos encontramos pues, ante una de las .más importantes tareas de la­

televisi6n universitaria, si se toma en cuenta esa función de acer­

car el conocimiento hist6rico, filos6ficd y social generado en su -

interior para proyectarlo hacia la comunidad universitaria y hacia 

el exterior. 

Más este puente entre los valores de la identidad universitaria y -

el uso social que se le d~, es una tarea que la televisi6n univer-­

sitaria debe entender sin desatender la dinámica de la sociedad, -­

esto es, sus cambios y tendencias políticas. 

Así pues, el formato de la televisión universitaria a desarrollar-­

se valdrá de un bagaje de conocimientos para ofrecerlos mediante -­

una traducción televisiva accesible, ya sea para la comunidad uni-­

versitaria como para el pQblico en general en funci6n de los probl,!! 

mas políticos y sociales vigentes, 
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2. 2. 2 DINAMICA ESTRUCTURAL DEL FUNCIONAMIENTO DE LA UNIVERSIDAD. 

"La Universidad Nacional Autónoma de México, es una corporación pa­

blica -organismo descentralizado del Estado- dotado de plena capa­

cidad jur!dica y que tiene por fines impartir educación superior p.e_ 

ra formar profesionales investigadores, profesores universitarios y 

técnicos atiles a la sociedad; organizar y realizar investigaciones, 

principalmente acerca de las condiciones y problemas nacionales, y­

extender con la mayor amplitud posible los beneficios de la cultu--

ra". 

De este primer art!culo de la Ley Orgánica que rige actualmente a -

la Universidad, podremos inferir algunos elementos que determinan-­

!~ función educativa de la institución, tales corno las nociones de­

Autonom!a, Libertad de cátedra, Orientación vocacional, forrnaci6n-­

de cuadros profesionales, entre otras tantas, y que, además, se ve­

rifican a partir de tres instancias segan es la dinámica estructu-­

ral de la Universidad, es decir, al nivel de la docencia, la inves­

tigación y la extensión universitaria. 

Los universitarios podemos jactarnos de contar con la primera Uni-­

versidad de Arn6rica Latina que entró en operaciones académicas el -

21 de septiembre de 1551 no obstante, este hecho, podr!a pasar 

desapercibido para el estudiante de nuestros d!as (que llega a un­

sal6n saturado de alumnos y a una clase, a la que el maestro muy -­

probablemente ha faltado el 50% de las sesiones) porque su realidad 

irnediata le obliga a pensar en los horarios más adecuados para no -

tomar el Metro en las horas pico, en lugar de pensar en encontrar -
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una posible interpretaci6n al contemplar el costado norte de los -­

murales de O'Gorman ubicados en la Biblioteca central de ciudad un! 

versitaria. 

Lo anterior podr1a ser algo surrealista, pero es muy probable que -

también sea algo real, en la medida en que la masificaci6n, la no-­

planeaci6n demográfi~a y el gigantismo administrativo de la Univer 

sidad la han orillado a ser una instituci6n educativa que poco a -­

poco va deteriorando sus niveles académicos y culturales con respe2 

to a otras épocas y a otras instituciones que no sufren de esta --­

hipertrofia. 

Pero, ¿c6mo conseguir que los .universitarios recuperen. ese bagaje -

cultural para manifestarlo en sus actividades y proyecciones acadé­

micas hacia el interior y hacia el exterior de la Universidad?, es­

decir, ¿c6mo estar seguros de que los estudiantes, maestros, traba­

jadores y administrativos, en su gran mayor1a conocen.los reglamen­

tos vigentes,· o por lo menos, las más importantes nociones filos6f! 

cas que le dan el caracter de instituci6n pablica y educativa a la­

Universidad en beneficio de la sociedad? 

El apego a los estatutos vigentes y a la recuperaci6n hist6rica 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 educación, investiga~i6n y difusión -

cultural? 

Como lo hab1amos apuntado con anterioridad, el conocimiento por si-
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mismo -enciclopédico- no tiene validez significativa mientras no se 

vincule a la realidad existente. 

Algo similar ocurre en la televisi6n 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 identificabl .es con la­

realidad social circundante, se corre el riesgo de crear en un len­

guaje audiovisual distante de la asimilaci6n y empat!a del pGblico-

receptor. 

En todo caso, cabria hacer la misma pregunta para la televisi6n --­

universitaria: ¿c6mo conseguir gue la televisi6n recupere el bagaje 

cultural para manifestarlo en. sus actividades y proyecciones acadé­

micas y culturales hacia el interior y hacia el exterior de la uni-

versidad? 

Aqu! nos encontramos en un gran l!o, porque todas las nociones, con 

ceptos y tendencias que le dan el carácter distintivo a la universi 

dad a partir de la televisi6n, se manejarán desde el punto de vista 

televisivo. Ejemplifiquemos: en el paso del concepto autonomía,· 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 apreciación valorativa de los -

hechos. (*) 
(*)¿&¡el 68 la intervénci6n de la'policfa a los recintos universitarios, viol6 o 
no viold la autonan!a? Una versi6n dioe que s!, en la Iredida en que filé una infil 
traci6n a la prq:>ia reglarentaci6n de la instituci6n¡ a la litertad de la organi­
zaci6n en lo adninistrativo, en lo académico y en lo docente; otra versi6n dice -
que "las autoridades universitarias carecen de los rredios necesarios para resta-­
bleoer el orden y fue indispensable hacer uso de la fuerza pG.blica para desalojar 
los edificios.,', a las personas que no·ten!an derecho a pennanecer en ellos ••• 
y salvaguardar 1aautonan!a universitaria". (66) 
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De la misma manera ¿c6mo es posible asegurar que la expresividad -­

televisiva respetará la esencia de los conceptos que le dan forma a 

los lineamientos filosóficos de la Universidad cuando la apreciaci6n 

valorativa fluctaa segGn sea el punto de vista de los analistas? 

La propuesta, entonces, consistirá en insertar el ejercicio televi­

sivo en la dinámica estructural vigente de la universi~ad para ir -

constituyendo etapas de promoci6n audiovisual a nivel educativo y-­

cultural. 
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2.2.2.1 DOCENCIA. 

La incursión de la televisión universitaria al nivel de la docencia 

se manifiesta en los sistemas de circuito cerrado como refuerzo a -

los planes de estudio. 

No hay que perder de vista el desarrollo y la importancia que cada­

d!a van tomando los sistemas audiovisuales para el reforzamiento de 

la enseñanza. 

"El problema que enfrenta actualmente la educación superior est4 -­

definido por la necesidad de mejorar los procesos de aprendizaje, -

haciendo de la educación un medio en la b(isqueda de un profesionis­

ta creativo, crítico, innovador, consciente de los problemas nacio­

nales y capaz de aportar soluciones. Ante este desarrollo, la tele­

visión (sistema audiovisual) surge como un recurso poderoso en el-­

que es posible apoyarse para contribuir a elevar la calidad de la-­

educación". (67) 

El circuito cerrado es una forma de concebir el ejercicio televisi­

vo corno servicio y no corno un espect4culo propiamente. 

A diferencia de los canales abiertos, el circuito cerrado es una -­

red de emisión y recepción instalada en un mismo recinto docente. 

"Todas las aulas por tanto, pueden estar conectadas con laborato--­

rios y salas de reunión, para hacer partícipes de determinadas exp~ 

riencias didácticas 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 televisi6n, es la dimensi6n de informaci6n en do-­

sis previamente estudiadas a grupos cautivos de aprendizaje, los -­

cuales aprovecharán el material audiovisual para reforzar los cono­

cimientos adquiridos. 

El circuito cerrado también puede captar señales del exterior, ya -

sea para almacenarlas o difundirlas a los diversos monitores que 

componen la red; también es posible pensar en la comunicación de una 

aula a otra sin tener que mandar la señal a todos los monitores; 

todo esto y más se puede lograr segün sea la complejidad técnica de 

la red instalada. 

Un monitor (televisión) y una videocassetera de VTR (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 información previa­

mente seleccionada crea una situación de intercambio de mensajes de 

informaci6~ propia de un sistema de comunicaci6n. Y aunque este 

hecho se reduzca a la elecci6n d.e una determinada pel.tcula para ser 

transmitida a los integrantes de la familia, es un fenómeno en pe-­

queño, de comunicación. 

Los circuitos cerrados pueden tener gran utilidad en instituciones­

tanto laborales como educativas, siempre y cuando la información 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 tecnología comunicativa, y en 

el caso que nos compete, de los sistemas de circuito cerrado de --­

televisión, cada d!a sean más tltiles e importantes al desarrolh· -­

educativo de las nuevas generaciones, es un riesgo "tecnificar" la­

educación, y más que introducir medios educativos, tecnificar el -­

proceso de aprendizaje del sujeto cognoscente. 

Pensemos en aquel estudiante aue en lugar de leer La !liada y l:!s -­

~ de Homero directamente en una versi6n original, espera a que 

una traducci6n televisiva le acerque a ese material¡ pensemos tam-­

bién en el alumno que no realiza una investigación documental y se­

conforma con las opiniones y las perspectivas propuestas por la 

televisión. 

El gran peligro de la tecnificación de la educación, es que el cono 

cimiento pierde la sustancia de los objetos de estudio, y aunque es 

posible pensar en un conocimiento amplio y detallado~el sujeto se -

acercará a su objeto de estudio a través de un velo electrónico,-­

que bien puede deformar la esencia del material y dinámica de los -

objetos a analizar. 

As! pues, la informática sólo debe servirnos como refuerzo para --­

alcanzar el conocimiento, para no perder la funcidn humana del razE 

namiento. 

Para el caso de la Universidad, la inclusión del sistema cerrado --
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deberia estar instalado en cada uno de los centros de investigación, 

facultades y escuelas de la Institución. 

sus funciones deberían estar encaminadas hacia el apoyo de los pla­

nes de estudio, mediante adaptaciones audiovisuales de las temáticas 

especializadas y la actualización cient1fica. 

En el proceso de aprendizaje el sujeto utiliza distintos niveles -­

comunicativos verbales y no verbales para la adquisici6n del cono­

cimient~ m§s la inclusión de los sistemas audiovisuales en el refor 

zamiento de la educación implica la atención de las sensibilidades­

humanas que tienen que ver con la emoci6n y el afecto. Esto es, maE 

ca una diferencia sustancial con los métodos de la enseñanza tradi­

cional, en donde no existe ningan tipo de sustentación ni refuerzo­

audiovisual, adem§s de ser una educación eminentemente dirigida al-. 

intelecto de los sujetos. " ... creemos indispensable, en toda inves­

tigación didáctica prestar la debida atención a la afectividad y al 

sistema de relaciones que el alumno·establece en su vida escolar. -

Con esto no queremos afirmar aue los eventuales problemas afectivos 

o sociales de nuestros alumnos puedan resolverse en las pocas horas 

de clase, sino sólo recordar que todas las materias deben abarca.r-­

tanto la afectividad como el intelecto, tanto la sociabilidad corao­

el equilibrio psíquico y motriz." (69) 

Esta condición, de dirigir el refuerzo educativo y· académico de las 

emisiones audiovisuales a la afectividad de los estudiantes, es 

ac~rcarse a las situaciones humanas que nos dan la oportunidad de-­

conocer mejor las cosas. 
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No es lo mismo llegar a determinado conocimiento mediante un discu~ 

so lineal y exclusivamentE! informativo,, a acercarse al mismo conoci­

miento a través de una situación o confli.cto humano. 

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

cepto del nuevo formato de televisión universitaria. 

El gui6n de televisi6n utilizado en los programas de circuito cerr~ 

do guarda sus diferencias con respecto a la difusión masiva, porque 

los temas son más especializados, hay m~s claridad en elnivel cult~ 

ral de los espectadores y en los objetivos a perseguir. 

En lo que respecta al lenguaje audiovisual, es decir, a la caracteri 

zación de la expresividad mediante las referencias de las identida­

des propias de la universidad, es un ejercicio de combinaciones y de 

proposiciones significativas. 

El guión para circuito cerrado se elebora de la misma manera -con -

el mismo compromiso metodológico- que en otro tipo de difusión. 

El nivel de difusión empleado ya sea en circuito cerrado como en--­

canales abiertos (Micro o macrotelevisión, Mesotelevisi6n o Mega-­

televisión), no determina el nivel de expresividad estético, ni el­

nivel de profundidad estructural argumentativa (contenido); para -­

todos los casos, el lenguaje televisivo se debe manifestar con el-­

mismo rigor conceptual. 

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

lo más importante es la informaci6n a transmitir. 

En el circuito cerrado esta situaci6n informativa es muy frecuente, 

y por lo tanto, es posible pensar aue a este nivel, la estética te­

levisiva no predomina en las emisiones elaboradas. 

No obstante es necesario fijar la vista en los formatos que pueden­

hacer uso de la adaptaci6n televisiva, para expresar mensajes audio 

visualmente. 

Por otro lado la creaci6n de un sistema cerrado en todas las depen­

dencias de la Universidad, implica la creaci6n de cuadros universi­

tarios productores de televisi6n. En efecto, el hecho de maquilar-­

televiaivamente aspectos de la vida cultural y académica de la Uni­

versidad, trae consigo la creaci6n de una generaci6n productora de­

mensajes audiovisuales capaz de asumir responsabilidades de difu--­

si6n cultural y educativa, y ser el principal cimiento de la orga-­

nizaci6n laboral productiva del canal abierto de televisi6n. 

Es importante establecer una jerarquía para mantener un control de 

calidad de la maquila que se haga en todos los centros de produc--­

ci6n de la televisi6n universitaria, puesto que la estructura de la 

televisi6n universitaria .-··;¿)e (sistemas cerrados y canal abierto)-­

ª la larga debentomar una actividad compartida y coherente de acue~ 

do al grado de calidad de los programas, los objetivos académicos y 

culturales, y en la medida de lo posible, el nivel de expresividad­

estética de las emisiones. 
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2.2.2.2 INVESTIGACION. 

El uso de la televisi6n para la investigaci6n científica y/o social, 

tiene gran importancia, porque la tecnología del video se pone en -

servicio del conocimiento y la experimentaci6n científicos. 

Es meritorio destacar la capacidad de "observación" qu::! la cámara -

de video tiene para registrar por mucho tiempo un fenómeno natural­

que posteriormente puede ser analizado al detalle. 

Distintos centros de procl.ucci6n audiovisual en algunas facultades-­

de la Universidad han experimentado el uso del video como apoyo a -

la investigaci6n y a la superaci6n de la práctica científica. 

Destaca el caso ocurrido en la Facultad de Medicina cuando los cir~ 

janos se manifestaban escépticos con la grabaci6n por video de las­

intervenciones quirGrjicas, no obstante, con el paso del tiempo, se 

dieron cuenta que su trabajo a la hora de una operaci6n seria más -

preciso si observan el monitor de televisi6n en lugar de ver direc­

tamente la zona afectada. 

El video en la investigaci6n tiene una difusi6n más restringida --­

pues el material por lo general cuenta con c6digos muy especializa­

dos y su funci6n no fué planeada bajo un lineamiento comunicativo,­

es decir, la televisi6n en este caso se subordina a una tarea cien­

t!fica muy especial y el material registrado no sirve para ser di-­

fundido a sectores más amplios (aGn en circuitos cerrados). 
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Por lQ.mismo, este uso de la televisión carece de un guión para es-­

tructurar su funcionamiento, pues no hay ~ue olvidar que el guión-­

es el instrumento que le sirve al guionista para traducir una infoE 

maci6n determinada a una narración audiovisual. 

Si en el caso de la investigación no se intenta traducir la inform! 

ción, sino simplemente registrarla para ser analizada posteriormen­

te, se justifica la ausencia del guión. 

Es de uso coman poner una cámara de televisión 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 cámaras de televisión para registrar el nivel de tránsi­

to y la fluidez de la circulación de los automóviles. Desde el pun­

to de vista t~cnico, el video ha invadido el ambiente cinematográ-­

fico, pues algunos directores de cine piden que se coloque una cá-­

mar de televisión portátil encima de la cámara cinematográfica, pa­

ra ver las tomas inmediatamente despu~s de que fueron rodadas, ya-­

que el video, a diferencia del film, puede reproducir las imágenes­

grabadas prescindiendo de los procesos del revelado. 

Así pues, aunque no exista propiamente una justificación para incl~ 

ir el uso del guión en las funciones de apoyo que realiza el video 

en la investigación, es importante tomar en cuenta las grandes posl 

bilidades para incrementar los archivos de la información audiovi-­

sual sobre infinidad de fenómenos 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 guionístico para sustentar programas de difusi6n --­

acad6mica. 
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2.2.2.3 EXTENSION. 

"Extensi6n universitaria es la interacci6n entre la Universidad Y -

los dem1is componentes del cuerpo social, a travl!is de la cual ésta-­

asume y cumple su compromiso de participaci6n en el proceso de ere~ 

ci6n de la cultura y de liberaci6n y transforrnaci6n radical de la-­

comunidad nacional. 

"La extensión universitaria tiene como objetivos fundamentales: 

I. Contribuir a la creación de una conciencia crítica en todos los­

sectores sociales para favorecer as! un verdadero cambio liberador­

de la sociedad. 

II. Contribuir a que todos los sectores alcancen una visi6n inte--­

gral y din~mica del hombre y el mundo, en el cuadro de la realidad­

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

III. Promover como integradora de la docencia y la investigación la 

revisión crítica de los fundamentos de la Universidad y la concien­

tización de todos sus estamentos, para llevar adelante un proceso-­

único y permanente de creación cultural y transformaci6n social. 

IV. Contribuir a la difusi6n y creación de los modernos conceptos-­

científicos y tl!icnicos que son imprescindibles para lograr una efeE 

tiva transformaci6n social, creando a la vez la co~ciencia de los-­

peligros de la transformación científica, cultural y tecnol6gica--­

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 rle un marco de servicio social que la instituci6n realiza a­

favor pGblico en general al ofrecer conocimientos y valores estéti­

cos para engrandecer el nivel cultural y educativo de la poblaci6n; 

poner en las manos de la gente temas de actualidad para que sean--­

discutidos¡ acercar a la sociedad cada vez más a los valores cultu­

rales que nos dan identidad ante otras culturas, en fin, añadir un­

peldaño al proceso de transformaci6n social. 

La extensi6n académica y científica trata de "establecer un punto-­

que comunique a los científicos con el pGblico en general. Una ---­

característica de este trabajo universitario, en relación de la di­

vulgaci6n de la ciencia, ha sido que siempre ha estado basada en la 

comunidad científica universitaria, y ( ••• ) esto es de esencial im­

portancia. Obviamente, la divulgaci6n de la ciencia en un pa!s 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 cient!f ica que participa en -

él, de manera que esta idea de un puente entre científicos y pGbli­

co en general no solamente refleja este tipo de trabajo, sino tam-­

bién el de servir de intérprete del lenguaje y del contexto en que­

se desarrolla la ciencia corftemporánea, que ha ido especializá'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 extensi6n de la cultura, la Universidad hace, por 

una parte, participe 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 y 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 producci6n material de la soci~ 

dad. 

Estatutariamente, la extensi6n académica y cultural es la mejor fo! 

ma para erigir una televisi6 universitaria con perspectivas hacia -

un canal abierto de difusi6n masiva. 

En efecto, el canal abierto de televisi6n es la oportunidad más --­

efectiva de la Universidad para incorporarse al sistema de cornuni-­

caciones vigente e imperante en la sociedad, una opci6n para los -­

medios de comunicaci6n del Estado~ una alternativa que se contra--­

ponga a la actividad comercial del consorcio televisivo, un canal-­

que ayude a la descentralizaci6n de la informaci6n y que permita la 

participaci6n·, la crítica y la reflexión de los espectadores, para­

ser cada vez más conscientes respecto a la realidad circundante. 

Obtener un canal de televisión para la UNAM adn es unaPOlémica que­

sigue en el tapete de las discusiones, Pero valdría la pena acerca! 

se al problema desde los siguientes enfoques: 

- La actividad televisiva desempeñada por el Estado no puede desli­

garse de la crisis de credibilidad que sufre en estos momentos el-­

Gobierno Federal. En un país donde se nace cada seis años; en donde 

la falta de continuidad resquebraja aun los mejores proyectos pol!t~ 

cos, en donde se anuncia que no subirá la gasolina y la gente inva-
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de las gasoliner!as para llenar los dep6sitos de sus autom6viles--­

por si las dudas; donde las tasas de interés de los bancos cada día 

se incrementan porque la gente prefiere atesorar d6lares y desequi­

librar el ahorro y las inversiones en moneda nacional; en donde no­

existe una opini6n pGblica consciente y crítica de los problemas -­

que afrenta el país; en donde la televisi6n comercial se empeña en­

diseminar valores individualistas; se hace necesaria una televisi6n 

que se contraponga al estilo comercial y trate de recuperar la cre­

dibilidad pGblica para conseguir rece.ptores activos, críticos y par­

ticipativos. Este y no otro debe ser el camino para encontrar la -

justificaci6n y as! implementar un proyecto que nos conduzca a la -

creación de un canal abierto de televisión universitaria. 

- Es cierto que la creaci6n del canal universitario es una decisión 

política, sin embargo, no se deben otorgar tan fácilmente las deci­

siones a los grupos de poder. Hay que propugnar porque la comunica­

ci6n social en nuestro país y en la Universidad sea producto de una 

necesidad hist6rica unida al desarrollo económico y político, que -

.no debe ser atribu!da a la decisi6n del grupo dirigente en turno. 

Con la creación del canal universitario de televisi6n se reconoce -

que la televisión universitaria puede ser una alternativa, una res­

puesta para abrir y proyectar los niveles de comunicación e infor-­

mación de la sociedad mexicana en su conjunto. 

- Sin políticas claras, manifiestas, abiertas, no puede existir una 

televisión 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 --­

extensión, la televisi6n universitacia debe desarrollarse en todas­

y cada una de las escuelas y centros de investigación que lo re---­

quieran. Sin embargo, no conviene que esos centros crezcan y se de­

sarrollen anárquicamente (que es lo que ha sucedido hasta ahora) -­

sino tener un auténtico control que organice y planee el desarrollo. 

No confundir aqu! la coordinación con el centralismo; dicho centro­

rector ya existe, en el CUPRA (Centro Universitario para la Produc­

ción de Recursos Audiovisuales), sólo falta adecuar las políticas-­

necesarias para que efectivamente pueda operar en ese sentido. 

El centro coordinador es el que controla la calidad de los progr~ 

mas de televisión a difundirse via circuito cerrado o v!a canal 

abierto. Este razonamiento es válido si tomamos en consideración que 

la televisión no puede desarrollarse sin la adecuada planeación --­

política, laboral e investigativa para hacer una televisión coheren 

te con las necesidades acad~micas y de difusión social. 
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2.2.3 COMBINACIONES SIGNIFICATIVAS. 

Este apartado del capitulo se refiere a l.a proposición argumental-­

que el formato de televisión universitaria debe incluir en su desa­

rrollo conceptual, estético y metodológico. 

La combinación significativa es el acoplamiento estético (plena--­

mente analizado y dentro de un proceso de investigación) 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 conexión 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 'len en la panta-­

lla del televisor una imagen ajena.(*) 

Ahora bien, la conexión de ese universo simbólico de temas, doctri-

nas tendencias y trayectorias culturales de la Universidad con los-

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

tación misma. 

(*) la experiencia ros ha dicho por ííiídios de CXlllllliéaci6n cono el canal 11, oon­
t.odas sus lirnitr.cianes y errores ha logrado, en el marco de la ha'lestidad y la-­
autenticidad, algo que ningG.n otro canal de televisi6n ha conseguido: reflejar lo 
que es ~oo. Y en efecto, el Canal 11 es una forma rrodesta' de ver lo que soros-

_, y de hacer las cosas bien, siarpre y cuardo exista una pol!tica definida y talen­
to creador. 
En oontraposici6n está el canal 9, donde el efecto electrdnico hace vistosos a -­
los programas pero dá la ilrpresifu 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 aqu! en la manera especifica de lograrlo, porque-­

podr!a existir un sinamero de posibilidades segan sean las capacid~ 

des de los produ~tores. No obstante, seria conveniente revisar el -

altimo capitulo de esta tesis, dado que ah! se proponen algunos --­

guiones de televisi6n y se pone en práctica lo expuesto hasta ahora. 

Lomás importante es desglozar las características del proceso de -­

significaci6n: El guionista debe ser cuidadoso para saber detectar­

una unidad significativa (audiovisualrnente) que simbolice elementos 

del universo cultural de la Universidad. 

A la unidad significativa la debernos entender· corno la entidad f igu­

rativa rn~s simple y pura de los objetos. serni6ticarnente ,· vale decir 

que estas unidades corresponden a los !conos, indices y s!rnbolos -­

del mundo de las irn~genes visuales y auditivas. 

Pero valdría la pena detenerse un poco en estos conceptos: 

"El !cono se caracteriza por darse en él una similitud de hecho en­

tre el significante y el significado, lo que vale decir, por haber­

una motivaci6n entre los dos. Son !conos tanto las representaciones 

figurativas de un objeto o de un animal en la pintura, como en las­

formas onornatopéyicas".(72) 

La expresividad audiovisual en este sentido se determina en gran -­

medida de los !conos para significar el contenido de sus imágenes,­

puesto que las unidades de significaci6n son en primera instancia,­

los mismos objetos representados ic6nicarnente. 
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¿Quién pone en duda que la silla, el automóvil y la casa que apare­

ce en la pantalla del televisor en realidad son otros objetos?, no­

obstante, nadie podr!a afirmar que lo visto en la pantalla pueden-­

ser los objetos reales. Con esta idea, es posible afirmar que los-­

iconos cumplen su funci6n de representaci6n figurativa sin importar 

las dimensiones y el tamaño con los que los objetos son proyectados 

audiovisualmente, es decir, hay una reducción del objeto. 

As!, si nuestro objeto a representar ic6nicamente es un autom6vil,­

la imagen proyectada carecerá de la tercera dimensión (con la que-­

cuenta el elemento real) y el tamaño proyectado puede ser invaria-­

blemente mayor o menor que el objeto real .• 

En lo que respecta a otras cualidades como el color, la forma y la­

materialidad del objeto, pues el signo ic6nico los altera radical-­

mente, y sin embargo, el espectador establece una relación biunívoca 

ente la imagen y el objeto representado. 

"El hecho de que generalmente vaya acompañado de inscripciones ver­

bales confirma que el signo icónico no siempre es tan representativo 

como se cree; porque aun siendo reconocible, siempre aparece con -­

cierta ambigUedad, denota más fácilmente lo universal que lo parti­

cular (el rinoceronte y no este rinoceronte): para ello en las repr~ 

sentaciones que tienden a una precisión 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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contigUidad de hecho entre significante y significado. El humo es-­

proverbialmente índice de fuego, la aceleraci6n del pulso índice de 

la fiebre". (74) 

Y "al símbolo, finalmente corresponde la idea de signo. Este se di~ 

tingue de las dos modalidades anteriores por la ausencia de cual--­

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

Ahora bien, la esencia de la expresividad audiovisual, en su combi­

naci6n de significados parte de la simbología para manifestar sus-­

mensajes. 

Unidades de .significaci6n que surgen de los convencionalismos cult~ 

rales y se refuerzan en la contraposici6n de elementos figurativos­

para llegar a significar. 

¿En qué momento el color blanco simbolizará un estado de ánimo trarr 

quilo, y en qué otro el color negro simbolizará lo contrario?. ¿Por 

qué un farol con luz tenue en una calle semioscura simboliza la --­

atmósfera adecuada para sentir terror? 

Sin duda nos encontramos ante una de las características esenciales 

de la expresividad audiovisual, y que por su parte, el lenguaje ci­

nematográfico ha desarrollado con mucho acierto¡ no obstante, es--­

pertinente preguntarse ¿c6mo llegar a simbolizar en la expresividad 

de las imágenes audiovisuales? 
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Simbolizar y significar, en cierto modo, son dos procesos que bus­

can el esclarecimiento y la interpretación de los objetos represen­

tados para ser asimilados por el razonamiento intelectual de los re 

ceptores. 

Es probable que ante una composición de elementos s!gnicos y/o ---­

simbólicos, el espectador no interprete adecuadamente un resultado 

de significación, debido a que existe un sinúmero de variedades 

culturales, de percepción, académicas, ambientales, etc. 

No obstante, el creador de signos y s!mbolos audiovisuales no debe­

detener su trabajo por conseguir una correcta interpretación de los 

espectadores, porque el proceso de asimilación perceptiva se veri-­

ficará en el sujeto receptor de todas formas, aunque no siempre en­

el sentido buscado por el emisor. 

Pero la significación del índice, !cono y s!mbolo no se dá si no -­

existe un convencionalismo cultural en los códigos experimentados-­

por el pablico, ya sea en un medio de comunicación, en una corrien­

te estética respectiva de un per!odo histórico 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- están--­

expuestas a la combinación con otras unidades de significación para 

alcanzar un mensaje determinado. 

Las unidades significativas, valdrán en la medida en que los códi--
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gos repre;entados sean las experiencias adquiridas en un ejercicio­

peculiar ce la televisi6n universitaria, esto es, la experimentación 

de la telcwisión universitaria creará códigos de significaci6n a -­

partir de su propio desenvolvimiento estético y narrativo. 

Las unida es de significaci6n pueden ser millones segGn sean los -­

objetivos a perseguir. Por ejemplo, si en la pantalla observamos--­

un libro errado y después vemos que se abre para mostrar un paisa­

je con no ales y magueyes en primer plano, acompañado por los volc~ 

nes del A lhuac en segundo plano; la mGsica de Pablo Moncayo (Tierra 

de tempor 1, por ejemplo) y una voz fuera de imagen que dijera: --­

"Por mir za hablará el espíritu", nos encontramos ante una propue~ 

ta formal de significaci6n. 

Los dos primeros elementos; el libro y el paisaje, podría guardar-­

una relaci n inmotivada; sin conexi6n precisa, s6lo la lectura de-­

la imagen odría hacerse hasta este momento: "El libro dice paisa-­

~e". Ambos son ic6nicos, en la medida en que representan el objeto­

ª signific r. 

Si el espe tador es un buen observador, podría distinguir que se--­

trata de u paisaje típico mexicano, por los inconfundibles mague-­

yes y nopa es, y sobre todo, por la orografía característica de -­

los volean s. 

Los otros os elementos, la mGsica y la expresi6n verbal, tienen -­

una funci6 de anclaje en la imagen propuesta, porque la melodia--­

-aunque se interpretada por una banda sinfónica- guarda elementos-
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sonoros propios de la mexicanidad. Poroue se mezclan ritmos tradici~ 

nales, pero tratados de una forma estilizada. 

As! pues, la mtísica nos remite a una atm6sfera mexicana, pero el -­

tratamiento estilizado -en contraposici6n a una interpretaci6n ras­

tica con una simple guitarra- nos da la idea de una cultura o edu-­

caci6n que existe detrás de esa forma tradicional de expresi6n de -

la mtísica mexicana, esto es, algo mexicano, pero con un nivel aca--

démico en su interpretaci<Sn. 

Y por tíltimo, el enunciado •por mi raza hablará el esp!ritu•, embl~ 

ma de la Universidad que José vasconcelos cre6 para simbolizar una­

tendencia, un c~ntenido, un slogan para la actividad educativa de la 

institución. 

Cada uno de los: 'elementos que constituyen la imagen audiovisual ti!_ 

nen un peso en la creación de significaci6n del conjunto, y por lo-
.·. 

tanto, podría p'ensarse que la significación puede alterarse si •se m2 

difican los elementos que la componen. 

Si en lugar de :ver un libro, viéramos un peri6dico; si en lugar del 

paisaje campira~p viéramos un paisaje urbano con rascacielos; si en 

lugar de mQsica ·de Moncayo oy,ramos un vals vienés1 y si en lugar-­

del emblema de l1t, Universidad, escuchllramos el refrlln "no por mucho 

madrugar amanece.m&s temprano", pues se modificaría el significado­

de toda la secuencia, y artn m!s, con solo cambiar un elemento, con­

modificar el orden de los elementos audiovisuales, también consegui 

mos alterar el mensaje. 
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As! pues, las unidades significativas de ·la narraci6n audiovisual-­

para la Universidad, no tienen una designaci6n determinada; sino--­

que cualquier objeto puede cumplir esa funci6n segQn sea el trata-­

miento argumental que el gu1ontsta se proponga. En otras palabras, -

un pizarr¿n por el s6lo hecho de pertenecer a la Universidad, no es 

una unidad significativa, lo ser! en el momento en que el tratamie~ 

to del tema le permita al guionista utilizar el pizarr6n como un -­

elemento nodal y de peso significativo en la narraci6n planteada. 

También podemos pensar lo contrario; una vaca, por ejemplo, por s!­

sola no serta . un elemento que nos reaitiera a la Universidad----~ 

(aunque la pizarra tampoco, pero ~•ta podr!a tener ••• relacidn con 

los procedimientos de enseñanza) sin ellbargo, puede llegar a tener­

peao significativo con loa propdsitoa de la ellisi6n si el trata---­

miento ea adecuado. 

Todo objeto, situaci6n, palabra, hecho, ruido, gesto, señal, etc.,­

puede cumplir una funci6n de unidad significativa, segGn aea el tr~ 

tamiento argumental de la narración audiovisual. No obstante, los -

teleastas de la Universidad deben buacar las unidades signif icati-­

vas en la vida cotidiana de la inatitucidn y de su quehacer cient!­

fico y human!stico para implementar.un cuerpo de expreaionea pro--­

pias, que poco a poco adquieran vali~ez significativa a nivel·ao--­

cial, ademas de la aceptacidn del pdblico. 

El trat&111iento conceptual del tema a deaarrollar, verificado en una 

trayectoria argumental, le dara la validez aignificativa a los ----
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elementos audiovisuales conjugados. Esto, dicho de otra forma, es-­

la concreci6n de un estilo narrativo por parte de la televisi6n --­

universitaria; y no ser~ propiamente un estilo aislado, sino acorde 

y estrecha.mente ligado a las necellidades informativas y culturales­

de la sociedad mexicana. 



-136-
SEGUNDA PARTE: PROPUESTAS 

3. PROPUESTAS DE FORMATO PARA LA TV UNIVERSITARIA. 

Lo m4s 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 

diseminaci6n social de los temas y propuestas de conocimientos ge­

nerados en la casa de estudio, es importante atender -en mayor m! 

d1da- un tipo de formato televisivo que recoja todo el potencial 

cientffico, cultural acad~mico e investigativo 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 difusión -­

ningún formato; h4blese de los noticieros, revistas, programas de­

asistencia, deportivos espectaculares, etc. Pero nuestro interés -

en desarrollar un nuevo formato nos lleva a concebir a la tv univer 

sitaria dentro de una d1mensi6n cu..,.ltural, de investigación y de a­

nálisis social que dé como resultado un ejercicio con alternativas 

temática~ y politicas que: 

-se adecúe a las condiciones actuales de la tv universitaria 

es decir, a los niveles de circuito cerrado y de difusi6n vfa 

canales abiertos. 

-Pueda ser el mejor género televisivo que se inserte en el -

proceso de generación de conocimiento y sirva como puente en­

trejos investigadores y la sociedad, y 
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·Permita el desarrollo de una expresividad televisiva pro-

pia, es decir, con estilo. 

Hasta ahora, los 'espectadores de la televisi6n no estamos acos­

tumbrados • distinguir las emisiones por g~neros o formatos, -

más bien nos hemos habituado a ver programas de acuerdo a un si! 

tema de "barras" que cubren los distintos horarios de la progra­

Maci6n diaria. 

Asf hablamos de la "barra matutina", "1a barra fl'lfant11 ", "la b~ 

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

También podemos hacer otro tipo de clasificación de acuerdo a los 

temas a des•rrollar: programas culturales, noticiosos, musicales, 

c6micos, deportivos. Pero ambas clasificaciones (programas de una 

barra determinada y de un tema especial a tratar) carecen de una 

de11mitacf6n especfffca que le permita al público ubicar, no sólo 

el tema y el horario de transmisión, sino diversos elementos que 

componen la estructura del programa. 

En todo caso, el espectador no sabrfa si el tema se va a desarro-

1 lar de una forma dramatizada o documental, si harl uso de fuentes 

de primera mano o si el programa ser! una interpretaci6n de la es­

taci6n emisora. 

Quiz4 la ausencia en el medio televisivo de una clasf ffcac16n por 

formatos que pueda caracterizar a los programas por una narración 

especffica, por una estructura convencional, por una vinculación 
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ante un mov1miento cultural o movim1ento htstortco 1rnportante, se debe " 

a que la televis16n hasta ahora no le ha interesado, o no ha encontrado 

todavfa una expresividad propia que la distinga de otras formas de expr'~ 

sf6n est~tica y~~ ·aisle de otros med1os de comunicaciGn aud1ov1sua1. 

uesd~ nuestro punto de vista, ~o creemos que la televisi6n carezca en 

estos momentos de expresividades propias. sino que •as bien, no se ha 

reconocido socialmente la existencia de formatos telev1suales para carac.~ 

terfzar método' estructuras y peculiaridades narrat1v1s; por otro lad~,; 

no se ha teor1zado Jo suficiente co110 para establecer una deli•ttlci011:··J 

formal de la .estructura teidtica y 111todoJOg1ca de los progra•as telev·t:~'.;:j 
s fvos. 

Hablando en terminos de la dr1•1turgia, cuando una persona co•ent1 qvt 

el d1a anterior presenc16 una traged11, 1•plfctt1•e~t• 1ncorpor1 una 91~. · 

rna de elementos caracterfsticos de 11 tragedia; es decir, per·so111jes ·u.- ·. 

si mitificados, tonos solemnes en 11s expresiones, ~onfl1ctos q~e por ~ • ·· 

lo general llevan a la muerte de los pJrson1jes, una estructura 1,1sto~ 

ta11ca repartida en tres actos, la consecuenc11 d• Ja catirs1s o toma 

de conciencia, etc. Y s1 en un •o•ento oettr•1naoo, est1 persona aftadt 

a su relato que la tragedia fue de Eur1ptdes o de Sheakespe1re, su inter• 

locutor podrl anadir ••s elementos circunst1nc1ales de acuerdo a la 

.. 

~poca, esto es, vestuario, lenguaje. ucenografh, ut1l1r.fa, prod11cc16n, .. 

etc. 

Lo importante a rescatar de esti eje11p1o es el conjunto de unidades 

que de por sf acompaftan al genero tragedia para d1ftrenctarlo 
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de otros géneros dramáticos. 

De la misma manera, comenzar a distinguir las variantes del me 

dio televisivo, nos llevarfa no sólo a aprender a detectar los 

formatos, sino además, a conocer el conjunto ~P. unidades que -

acompaHan a cada formato. 

Ahora bien, segan los objetivos de esta tesis, el hecho de pro­

poner una delimitación esquemática y clasificar las diversas m~ 

dalidades de las emisiones televisivas, no debe entenderse como 

una reducción a las reales posibilidades de la televisión para 

expresarse, sino como una ruta de investigación que nos permita 

establecer parámetros, puntos de partida, y asf, profundizar en 

el análisis de los formatos televisivos. 

INFORMATIVO 

ESPECTACULO 

EDUCATIVO 

FORMATOS DE TV. 

Telenoticiero ---------- Nota informativa 
Telentrevista 
Telerreportaje restos formatos son más 
Telerrevista amplios y desarrolla­

dos que los utilizados 
en el telenoticiero) 

Musical ----culto· 
----popular 

Dramático --Teleteatro 
Telenovela 
Telecuento 
Sketch cómico 

Deportivo 

Escolarizado ---- expositivo 

No escolarizado ---- Do~sticos 

uso del: 
reportaje 
crónica 
comentario 
editorial 
entrevistas 

OTROS Comerciales publicitarios, videoclip¡¡ideoarte, etc. 
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El informativo es un formato que se encarga de difundir las noti­

cias periodfsticas más importantes del dfa acontecidas en el país 

y en el mundo. En esta estructura tienen cabida las notas informa­

tivas, las cr6nicas, los reportajes, las entrevistas y los coment!_ 

rios editoriales de la emisora. 

Existen algunos telenoticieros que desarrollan temas un poco más 

especializados; eventos culturales, condiciones ambientales y ser­

vicios al pQblico en general. 

No podemos afirmar que los noticieros se elaboran para un tipo de­

terminado de público, pues la diversidad de horarios en los que -

estos se transmiten, nos hace suponer que no hay una delimitación 

especffica de públicos. ESto quiere decir que desde un niHo hasta 

un adulto, ya sean de las clases populares o altas, urbano o rura¡, 

pued~n presenciar un noticiero, aunque la presentación no est~ de 

acuerdo con el lenguaje y la realidad de los espectadores. 

El telenoticiero significa, por lo general, para la estaci6n emiso­

ra, el programa más importante. En primera instancia porque d4 la 

oportunidad para que el medio se exprese ante ciertos acontecimien­

tos sociales y polfticos. 

~ste formato es el principal fragmentador de la realidad que se 

difunde por la televisión, dado que su condición de co.muntcar la 

información mas destacada lo convierte en un g~nero manipulador y 

tergiversador de los hechos. 

No sucede lo mismo con otros formatos que al tratar ~temas que no 
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son de actualidad,pierden esa característica de influir en la cree­

dibilidad de los espectadores. 

En lo que respect~ al tratamiento técnico de estos programas, pode­

mos observar que cada día se apegan más a un espectáculo televisi-­

vo en lugar de apegarse a una línea objetiva para difundir infor­

maci6n. El efectismo depura y desobjetiviza el carácter de las no­

ticias, sin embargo, el televidente no es capaz de percibirlo, y 

lo que es peor, se conforma con las mínimas d6sis de informaci6n 

presentadas por la pantalla chica. 

El caso de la telentrevista es un formato que algunos productores 

llegan a desarrollar con profundidad, y se caracteriza por dar a 

conocer un tema a través de un entrevistado. En los programas cul­

turales, sobre todo, en donde la estaci6n no se compromete a tratar 

el tema y a argumentar las ideas expuestas, hace uso de los comen­

tarios de un especialista. 

Uno de los aspectos mas interesantes (y menos atendidos por la te­

levisi6n actual) es la adecuada selecci6n del tema y del entrevis­

tado. Por lo general, en este tipo de formatos observamos que la 

selecci6n es "oportunista" o no tiene ni~gún contacto con la rea­

lidad vigente. Se debe ser cuidadoso al elegir un t6pico de entre­

vista y no unicamente preveer lo atractivo del tema y del entrevis­

tado, sino además tener un estudio previo de públicos 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 sociol6gico de los espectadores). 
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Este formato tiene un gran potencial de convencimiento, incluso 

podrfa ser (para los teleastas democráticos) una posibilidad p~ 

ra dar a conocer con profundidad, en las palabras de los especi~ 

listas, los temas mas importanes de actualidad. 

Sabemos que la televisi6n, con sus alcances técnicos en la etapa 

de edici6n, puede cortar o modificar el sentido de la entrevista. 

De aquf que sea importante que este género se convierta en el prin 

cipal promotor de los espacios en vivo de la televisi6n, ya que es 

una caracterfstica de cercanfa y de empatfa (masiva) para que los 

que tienen la palabra puedan expresarse sin ninguna cortapisa. 

Es cierto que este género transmitido en directo pone en riesgo 

la polftica del medio~ifusor, sobre todo, cuando el hablante no 

comparte las mismas ideas que los emisores, no obstante, habrá 

que seguir luchando para que los espacios en directo se mantengan 

a pesar de los 'riesgos' • pues toda opini6n, es digna de ser es­

cuchada. 

El telerreportaje se distingue del reportaje utilizado en el tele­

noticiero, porque amplfa, profundiza y sensibiliza al espectador 

frente a un tema de actualidad. No precfsamente tiene que ser un 

hecho periodfstico el que debe desarrollar, sino poner al alcance 

del pablico un tema que le permita reflexionar sobre distintos pr9 

blemas cientfficos, 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 
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to modo, en servicio educativo e informativo para los espectadores 

y promover una reflexi6n en el televidente que lo haga un ser más 

partfcipe de los. problemas que le circundan y que le afectan; las 

imágenes a difundir se deben conseguir con la cámara llevada al 

hombro, registrando la realidad y no, visualizar con imágenes de 

archivo. 

La telerrevista es la despensa de la televisi6n, porque es el úni­

co género que por definici6n acepta todo tipo de temas. El formate 

pareciera que no tiene nada planeado, ni un objetivo a desarrollar 

sin embargo, es el género que más audiencia tiene. 

Con frecuencia son emisiones transmitidas en directo y buena par­

te de su sustento temático se debe a la simpatía de los conducto­

res que suelen hacer uso de sus capacidades histri6nicas y de con­

vencionalismos para mantener la atenci6n del público. Podrfa decir 

se que no importa el tema, ni el entrevistado, ni el reportaje, ni 

la intenci6n del espectador que después de varias horas logr6 comQ 

nicarse por teléfono con el conductor, pues de todas formas, la 11 
nea y el clima holgado del programa persisten. 

El televidente podrá notar que de estos formatos surgen la mayorfa 

de los clichés y estereotipos que caracterizan el mundo de la tele­

visi6n; son los formatos que nos chismorrean sobre las intimidades 

de las estrellas de cine, mezcladas con una canci6n de moda y un 

reportaje lo más superful.o e inverosfmil que podamos imaginar. 

Es evidente que este tipo de formato tiene una mayor permeabili­

dad y duraci6n en las estaciones comerciales, porque en las cultu-
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rales, aunque mantenga otra finalidad comunicativa, dicho género 

no dejarfa de ser aburrido y banal. 

Si se nos permite hacer una analogfa, dirfamos que este formato 

televiiiv~ se parece al vodebil en el teatro, en la medida en que 

éste género dramático se permite todo; desde el chascarrillo hasta 

la frivolidad; y en ese ambiente sin mesura, se desarrolla una for­

ma de expresi6n muy particular de la televisión. Sobra decir que 

este género no es nada recomendable para la televisi6n universita­

ria, precfsamente porque descuidarfa la función de difundir conte­

nidos y proposiciones narrativas diferentes. 

El telespectáculo corresponde a todos los musicales, a los progra­

mas de concurso y a los dramáticos. Cuando un programa musical es 

grabado en el momento de llevarse a cabo (en directo) o en estudio, 

la televisi6n encuentra una de sus manifestaciones más caracterfs­

ticas, pues al registrar la canción con varias cámar~s. por lo ge­

neral son tres, juega con los distintos enfoques, recreando la 

composición visual. 

Asf vemos al cantante y¡o a la orquesta interprentando un tema 

musical, pero como televidentes visualizamos desde un sinnúmero 

de ángul.os dándole mucha riqueza expresiva. al género artfstico 

registrado. 

En una transmisión deport1va ocurre lo mismo, la óptica del tele­

vidente se multiplica y pareciera que estuviera ubicado en diez 

sitios distinos. Además aquellas pes~bilidades técnicas que ha lo­

grado la tv: el congelamiento y la repetición instantánea en acción 
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retardada componen una expresión muy particular del medio. 

I 
Ahora bien, ~unqueJ el formato telespectaculo se presenta como 

una expresión peculiar de la televisión, curiosamente es el que 

menos presenta la planeación y la estruc~uración de los objeti­

vos a difundir, es decir, por lo general los productores de es-

te género, quizá los más experimentados de la televisión, se preo­

cupan por colocar su dotación de cámaras y equipo para lograr la 

mejor emisión posible. No obstante es difícil pensar que esas trans­

misiones tll!hga.'~" un guión que los sustente, o pensar quemar>tu:m11 una 

investigación de por medio. 

Quizá sea el género el que no permita a los productores elabora-r 

un guión antes de transmitir un partido de futbol o una canción 

de Julio Iglesias en una Plaza de Toros, y sin embargo, la emi­

sión se expresa de una forma que solo la tv es capaz de registrar 

tomando en cuenta la ventaja tec_nológica que tiene con respecto 

a otros medios de comunicación. 

Es interesante lo que hoy en dfa se hace con los Video cl.ips, al 

televisar una canción de moda con expresividad propia. Es eviden­

te que en estos formatos existe toda una planeaci6n guionfstica de 

lo que se quiere registrar, sin embargo, no es una planeación de 

objetivos y cont nidos, sino de "obviedades" televisivas en rela­

ción a lo que se está refiriendo en la canción .. Es preciso reco­

nocer, después de todo, que este tipo de formato, -es e,l. ';_que en 

estos momentos está. a la vanguardia en cuanto a expresividad es­

tética se refiere, más no en cuanto al contenido de la emisión. 
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La teledramatizaci6n corresponde a las telenovelas, los telecuen­

tos, los teleteatros y los progrmas c6micos (sketchs) que necesiten 

de actuaciones dramáticas. 

El uso común ha hecho que el público identifique este género por 

las telenovelas exclusivamente que por lo general están dirfgidad 

a las amas de casa, según es la tendencia actual de este formato 

en la televisi6n mexicana. No obstante, este género es rico si to­

mamos en cuenta que el medio televisivo se conjuga .con las más im­

portantes expresiones de la literatura para desarrollar un formate 

con muchas posibilidades expresivas. (Más adelante se abre un espa­

cio dedicado. a la teledramatizaci6n). 

El formato F.ducativo es el género que desarrolla un tema monográ­

ficamente de forma expositiva (escolarizada y no escolarizada¡, es 

decir, la importancia consite en transmitir la infotmaci6n y el 

objetivo especfffco de la serie en cada programa. Aquf tampoco po­

demos encentra .r un género puro, pues el géne"otelexpositivo por 

lo general hace uso detodoslosformatos, como el telerreportaje y la 

telentrevista para sustentar la informaci6n a comunicar. 

Puede decirse que los programs educativos y de enseHanza abierta· 

caben en este rubro. En un sentido literal, los programas dedica 7 

dos a las amas de cas&, cabrfan en esta clasificaci6n en la medida 

en que son temas tratados para la enseñanza, la educaciOn y la eco­

nomfa de las labores domé~ticas. 

Hay que añadir que este género es quizá el más especializado de to-
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dos, porque a diferencia de la entrevista que también se basa en 

la opinión de los conocedores, en la telexposici6n debe existir 

una profundizaci6n temática del asunto a tratar. Este género sue­

le presentarse en los circuitos cerrados, en cuanto al intercambio 

informativo y de difusi6n monográfica se refiere. 

Otros formatos televisivos, son aquellos que de acuerdo a la cla­

sificaci6n propuesta con anterioridad, no tienen una morfologfa de­

terminada y su expresividad se desarrolla a partir de objetivos muy 

especiales, esto es, responden a necesidades publicitarias o esté­

ticas en el mejor de los casos. No obstante serfa interesante ana­

lizar las posibilidades artfsticas y de l~nguaje audiovisual que 

han alcanzado los anuncios comerciales y los video clips reciente­

mente masificados¡ concretamente por la televisi6n inglesa y esta­

dounidense. 

En ambos casos encontramos grandes proposiciones de significado en 

el manejo y enfrentamiento de las imigenes, pues sin lugar a dudas 

se puede afirmar que estas manifestaciones televisivas son las más 

avanzadas en cuanto al lenguaje de la televisi6n se refiere, porque· 

constantemente cuentan con la experimentación y ponen en práctica 

todos los recursos técnicos del medio. 

Ahora bien, serfa pretencioso quedarse con esta afirmaci6n, ya que 

los comerciales y los video ~lips carecen de contenidos culturales 

sociales o políticos manifiestos. Sus objetivos están determinados 

por una finalidad comercial y de lucro. 

Hoy en dfa, en la televisi6n mexicana, el único medio de comunica-
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ción que tiene una bÜsqueda permanente en la expresividad televisva 

es el canal 9, (excluyendo la barra matutina). No obstante, sus con­

tenidos dejan mucho que desear en la satisfacción de las inquietu­

des y necesidades sociales de cultura crítica y participativa. A~ 

fin de cuentas, merece nuestro reconocimiento este tipo de búsque­

da experimental que, aunque sepamos es de un canal "cultural" del 

consorcio televisivo, es sin temor a equivocarnos, el único medio 

que experimenta, crea cuadros y desarrolla al máximo las técnicas 

televisivas. 

De los formatos mencionados, sobra decir que no se practican de una 

forma pura, no hay más que prender nuestr-o televisor para darnos 

cuenta que no existe una manifestación aislada de estos forma-tos, 

pues constantemente se interrelacionan. 

Valdrfa la pena preguntarse: lcuáles de todos estos formatos pue­

den ser utilizados por los productores de la tv universitria para 

caracterizar su trabajo televisivo?, es decir, la partir de qué 

tipos de formato sustentar toda una metodologfa guionfstica y de 

producci6n televisiva para darle variantes a los centros de produc­

ción de la tv universitaria que existen actualmente? 
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3.1 EL TELERREPORTAJE 

Este formato a diferencia del relato periodfstico que se encarga 

de ampliar la informaci6n de la noticia, es una estructura televi­

siva con metodologfa propia que le permite al televidente acercarse 

al mundo cultural, hist6rico y académico que la Universidad Nacio­

nal representa. 

Es importante seílalar que le hemos asignado el nombre de "telerre­

portaje" y no de "documental" porque aunque no es precfsamente un 

rer.ortaje periodfstico, el tratamiento que este formato le dá al 

tema a desarrollar cumple con un trabajo ·de investigaci6n y una 

presentaci6n muy similar a la del reportaje, pero que no se ocupa 

específicamente de la informaci6n periodística, sino de una gran 

cantidad de t6picos de interés general. 

Ahora bien, si no se trata de llevar a la televisi6n un reportaje 

elaborado periodfsticamente, el objetivo a perseguir serfa conver­

tir en reportajes los temas pertenecientes al acervo cultural e his­

t~rico y a la esencia de las funciones académicas y de extensión 

de la UNiversidad. 

El reportaje pareciera ser un género periodfstico exclusivo de la 

prensa escrita, pues el público se ha acostumbrado a escuchar y a 

ver las noticias en la radio y en la televisión , 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-

r1 os. 
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La televisi6n se ha caracterizado por desenvolverse con la premu­

ra del tiempo, y difícilmente veremos un telerreportaje que pueda 

satisfacer de forma ampliada y extensa la curiosidad del especta­

dor sobre un tema. Es cierto que el tiempo en televisi6n es más 

caro que el espacio en los diarios; es cierto que el medio electrQ 

nico se manifiesta mas effmeramente que el medio de comunicaci6n 

impreso; y es cierto que la televisi6n 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 más detallada y ampliada 

a partir del formato telerreportaje. 

Por otra parte, negar la existencia del telerreportaje serfa absur­

do, no obstante, éste no ocupa en el medio televisivo un lugar im­

portante y ~odas sus posibilidades expresivas y de difusi6n aun 

no han sido lo suficientemente desarrolladas. 

El hecho de que por razones de tiempo y de amplitud, la televisi6n 

no haya depurado el género del telerreportaje, no quiere decir que 

no sea adecuado para este medio de comunicaci6n. POr el contrario, 

podría llegar a ser un formato característico, sobre todo de aque­

lla televisi6n que parte de objetivos culturales y educativos. Y 

para el caso que nos compete, qué mejor propuesta para el desa­

rrollo de la tv universitaria. 

La justificaci6n para darle a los tratamientos temáticos una pre­

sentaci6n de reportaje no sólo es una cue~ti6n de método, sino ade­

más de autenticidad en la construcci6n de la imágen televisiva. L~ 

anterior forzosamente nos remite al grado de compromiso social, 

responsabi1idad profesional y rigurosidad en la selección del te-
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ma para tratar asuntos televlsivamente como"serviclos" para la 

sociedad mexicana. 

Mucho se ha dicho de las deformaciones que la televisi6ñ hace de 

la realidad: una fragmentaci6n deliberada, pérdidas permanentes 

de las capacidades sensoriales e intelecutales de los televiden­

tes, control ideol6gico que los grupos de poder ejercen a través 

de esa cajita de imágenes. No obstante es necesario e imprescin­

dible hablar ahora de una reivindicaci6n de la Imagen televisiva 

más acorde con la realidad en la que está inmersa. Con esto no se 

pretende eliminar de tajo esa fragmentaci6n de la realidad que de­

liberadamente es seleccionada, pero sf se trata de construir una 

imagen televisiva que se apegue lo más posible a los problemas 

que nos afectan cotidianamente. 

He aquf pues, que el telerreportaje, representa sin lugar a dudas 

el mejor formato como sustento metodol6gico en la elaboraci6n de 

guiones, para construir asf una imagen televisiva más auténtica y 

una expresiv4dad particular. 

El telerreportaje tiene la oportunidad de profundizar -como nin 

gún otro género- en el tratamiento del tema. Hay que recordar que 

periodfsticamente el reportaje es "un relato ( ••. ) informativo, 

libre en~uanto al tema, objetivo en cuanto al modo y redactado pre­

ferentemente en estilo directo. El reportaje es el género perio­

dfstico por excelencia, ya que todo lo que no sea comentarlo, 

cr6nica, o articulo es reportaje, que en sentido lato, equlv~le 

a informaci6n." ( 76) 
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El reportaje es "el relato periodfstico -descriptivo o narrativo-

de una cierta extensión y estilo literiario muy personal en que se 

interesa explicar cómo han sucedido unos hechos actuales o recientes, 

aunque estos hechos no sean noticias en un sentido riguroso del 

concepto." (77) 

serla deshonesto no reconocer que la tv universitaria dentro de su 

trayectoria ha manejado ya el telerreportaje, incluso algunos pro­

gramas de la serie "Introducción 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 prodµcción de la Universidad, 

el archivo de imágenes con el tiempo se ha estereotipado, y lo más 

importante, el conductor nunca está. en cercanfa con la realidad. 

Sin embargo, el telerreportaje desarrollado con los seHalamientos 

teóricos expuestos con anterioridad: guión metodolólgico, adecua­

da selecdión del tema, trayectoria argumental, proposición signif-­

cativa, forzosamente darán como resultado un producto en pantalla 

con más profesionalismo, con más conocimiento de causa, con más 

claridad pol ftica 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 la prensa amarilla, sino que busque 

algo que provoque sensación." (78) 
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Para la elaboraci6n metodo16gia del telerreportaje es posible ape­

garse a un esquema periodfstico, es decir, seguir ciertos pasos o re­

glas propiQs del reportaje escrito. Al respecto revisemos lo que 

el maestro Mario Rojas Avendaño nos recomienda: 

l. Elegir el tema del reportaje; 
2. Fijar sus obj~tivos mediatos e inmediatos; 
3. Pr-ogra..J11ar la investigaci6n que requere el propio tema, ya sea.de 

caract-er documental, humano o de observaci6-n personal. 
4. Elegir y clasificar en el orden conveniente las fuentes de información 

en las cuales se va a realizar la investigaci6n; 
5. Iniciar esta e_n dichas fuentes, en el orden en que se haya proyecta­

do • 
6. Nutrl-r~ ampliamente del tema que se haya elegido, pues el 

caso de verse precisado a entrevistar a personas doctas' én la mater.ia 
d.....ebe el periodista ir debidamente prepar.ádoj!ar.afonnular sus interro­
gact ones con un sentido 16gico y cong•uente; -

7. I ~ves_tt__gar primero en las fuentes documental es a firi . de adentrarse 
con mayo_r hondura en el tema propuesto; 

a. Elegir con acl....erto a las personas de quienes se espera proporcionen 
los m4s i11L.Portantes da tos de la investigaci6n 

9. Anotar cuidadosamente los resultados de la investigación documental y 
estadl..$tica, asf como las opiniones y expresiones de las personas 
ent.....r:e-vf st...acLas. 

10. Ft.nal~nte ya en posesión de todos los da-tos, acudir a la observación 
perso...Jlal, visitando lugal"es, captando detalles y buscando con "nues­
t-ros p_ro..pios ojos "y nuestro entendimiento nue.vos ángulos infor­
m.at-1.vos que, en ocasiones pueden dar pie para otros reportajes o pa­
ra nutrir mejor el que tratamos de elaborar 

El propio maestro Rojas Avendaño, dice de sus recomendaciones que 

~as podrfamos llamar como "el decalogo de la investigación perio­

dfstica para realizar reportajes de profundidad y de tercera dimen­

si6n" (79). Sin emba~go no hay que olvidar que el telerreportaje 

no surge forzosamente de la misma manera, sino que ést~arte de una 

información acabada para traducirlo en material guionistico. 

Es posible utilizar el "decalogo del reportaje profundo" en la 

etapa de investigación del proceso de producción de imágenes y 

mensajes audiovisuales, más no en la etapa de la elaboración del 

guión. 
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El guionista traduce un meterial determinado -ya sea reportaje, ar­

tículo, información texto científico, etc- para construir un guión 

de televisión. Asf pues, el guionista debe tener muy claro la exis­

tencia de dos distintas etapas de investigación : trabajo de campo 

y document~l, por un lado, y traducción televisiva de la informa­

ción consignada, por el otro; de todas formas, aunque el guionista 

no sea el responsable directo de la investigación de campo, existe 

un trabajo analítico. 

Cabe aclarar que esta distinción en las dos etapas de la investi­

gación es una diferencia formal, puesto que entre una y otra etapa 

debe existir una completa relación y ~inculación de propósitos. Por 

lo tanto, la adecuada selección de un tema a desarrollar debe condu­

cir al guionjsta a proveerse del mejor material para iniciar su tra­

bajo de traducción guionística. 

Una vez que· el guionista tiene a la mano la info_rmación necesaria 

para adaptarla a la expresividad audiovisual, debe mantener una ac­

titud crítica para resolver de la mejor forma posible el enfoque y 

la interpretación que le dará a esa información comprimida. Con 

esto no se sugiere que el guionsita se limite al texto consignado 

e~un 100% (no siendo así en lo que respecta al objetivo y a los 

contenido& de la información) dado que muchas veces, el escritor no 

encuentra en el texto aquellas palabras que debe utilizar en el -

guión; aunque al final de cuentas, se llege al mismo objetivo. 

Es evidente que si un especialista redactó una determinada informa­

ción su escala de valores, su estructura temática reflejada en la 

redacción serán muy distintas a lo que el escritor de guiones valo-
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rará y estructurará en su texto. 

Lo anterior no pone en duda la calidad del texto, solo pone 

de manifiesto que el guion (aunque respete los contenidos) se es­

tructura de distinta manera, pero lcuál es esa estructura que deter­

mina toda una propuesta en la elaboraci6n metodol6gica y en la ex­

presividad misma del resultado en pantalla? Cuando se habl6 del 

gui6n metodol6gico se mencionaron y se desarrollaron elementos mf­

nimos necesarios para sab-er cuál es el camino y la postura que 

el escritor debe asumir para estructurar un texto con propuestas 

de imágenes audiovisuales ante una informaci6n determinada. 
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3 .I .l ALGO SOBRE LA TELEDRAMATIZACION 

Lazareff, citado por Mario Kaplún sostiene que la mejor forma de 

expresión estética es aquella que describe "las ideas por medio 

de los hechos y los hechos por medio de los hombres" (80).Est~ enun­

ciado tiene una gran significación narrativa y estética (de acuer-

o a las proposiciones argumentales del guión) puesto que le permi­

te al guionista apegarse a la sensibilidad humana para dar a cono­

cer un tema y desarrollarlo hasta sus últimas consecuencias. 

La esencia de la acción dram§tica son los 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 acción, una historia" (81). KaplOn, refirién­

dose al formato de la dramatización apunta que sobre todo sirve 

"para motivar, para llegar no solo a la mente del oyente sino so­

bre todo a su sensibilidad y a su conciencia ( .•• ) puede contener 

y transmitir cierta dosis de información, pero tiene que tener sus­

tancia humana, emoción, vivencia dram§tica, clima, la materia que 

maneja mejor no es ninguna de las que figuran en los progtamas de 

estudio, sino es otra meteria llamada vida." (82) 

V qué mejor que sea el hombre la unidad métrica por donde comien­

cen a medirse las posibilidades ~e la televisión mexicana en es­

tos momentos. Desde nuestro p-unto de vista, la dramatización pu! 

de adaptarse al lenguaje audiovisual para atender la emotividad y 
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la sensibilidad de los espectadores. 

Sastisfac_er la demanda de información y de conocimiento en el 

proceso de aprendizaje, no sólo requiere de exposiciones discur­

sivas, concretas y objetivas, tambiénse hace necesaria una forma 

mas coloquial y humana para expresar esa información y ese conocí-

mieto. 

Sería poco profesional real izar un noticiero dramatizado, por que 

velariamos la importancia de la informac16n, no obstante, la tele­

visi6n como expresividad particular, debe valer_se cada vez más de 

la .ar.amat~2aci6n para 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 electrónico que evoluciona muy rápi­

damente y el hombre queda fuera de su expresividad con relativa fre­

cuencia. 

E~curioso apuntar aquí el hecho de que el cine, en su momento, al 

tener que jerarquizar los planos y los encuadres, tomó a la figura 

humana como punto de referencia, así decimos; 

ENCUADRE 

Plano general ------------­
P. lana medio -------------
Plano corto --------------
p lana detalle -------------

FIGURA HUMANA 

cuerpo entero 
medio cuerpo 
parte del cuerpo 
Detalle del cuerpo 
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Pero no hablemos solamente en términos técnicos, sino el hecho de 

incluir al hombre en los tratamientos estéticos de los formatos te­

~evisivos, tendfia la posibilidad de proponer audiovisualmente un 

concepto de la realidad más cercano y accesible. 

Es evidente que la manipulación de los temas en la dramatizaci6n es 

mayor, pero la efectividad de asimilación por parte del público tam­

bien es mayor, por lo tanto, no hay que preocuparse por el grado -

de manipulación que pudiera teneruna serie dramatizada porque al 

fin de cueRtas la manipulaci6n siempre existirá y en cualquier for­

mato. 

No obstante, a pesar del grado de manipulación, la teledramatiza­

ción debe buscar en el público: "inquietar y problematizar, invitar­

lo a emitir un juicio, un cuestionamietno de la realidad; enfrentar­

lo a una opinión, esclarecer elecciones vitales, proponer un ejem­

plo expositivo" (83) 

En la teledramatización los personajes no puede hablar y desarro­

llarse en virtud de una información, pues deben sentir y vivir lo -

que dicen y hacen ,por lo tanto, el guionista no puede aferrarse a 

que sus personajes "expliquen" un tema, sino a lo sumo lo pueden 

eviden~iar con un desarrollo bien tratado; Si tuviéramos que dra­

matizarun texto sobre el adecuado u~o de los anticonceptivos, pues 

hariamos una realidad de plástico si uno de los personajes en una 

intervención se apegara a un discurso médico, y en sus palabras 

se ese ucharan los señalamientos de un ginecólogo o de una propa­

gandt de control de la ·natalidad; pero si el personaje viviera y 

sintiera el problema del mal uso de los anticonceptivos dentro 

de una realidad convencional izada, pero al fin de cuentas realista 
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es posible que el guionista no necesitara reflejar la información, 

sino sugerirla. Y ya dependerá del público cap.:_tar y ponerse en el 

lugar de los personajes que sufren el problema, para reflexionar 

sobre el tema tratado. 

El lector puede preguntarse lsi existe una preferencia por el te­

lecreportaje sobre la teledramatización como la mejor propuesta de 

gui6n para la tv universitaria en estos momentos? 

Hemos insitido a lo largo de varios capítulos que la tv universita­

ria debe desarrollar todo tipo de formatos, no obstante, tomando 

en cuenta su situación actual: una producoión pobre y descoordina­

da de los centros de producción y una escasa presencia en los ca­

nales abiertos de tv, eltelerreportaje y la teledramatización se 

adaptan a una realidad de producción televisiva que se vive en la 

Universidad actualmente. 

Por lo tanto, para impulsar un ejercicio en esta materia, se necesi! 

ta; 

l.Aglutinar y darle una coherencia política y productiva a 

todos los centros que hacen televisión en circuitos cerra­

dos y cana 1 es .abi_ertos. 

2. Comenzar a formar cuadros de producción universitarios que 

a la larga domien el medio y sepan proyectar hacia la socie­

dad los contenidos científicos y humanfsticos generados al 

interior de la universidad, y-

3. Conseguir en pantalla una imagen fiel a la ralidad mexicana 

y universitariil. 
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Hay que entender que la televis16n es un fenómeno social que está 

determinando" la vida de los individuos y tiene un gran nivel de pe­

netrac16n incluso en su educación y formación social. 

De aquí que la Universidad no s61o debe analizar yestudiar con de­

tenimiento el fen6meno televisivo, sino que además debe convertir­

se en un emisor más que difunda alternativas culturales y de cono­

cimiento en beneficio de todos. 

He aquí pues, que el estudio en torno al trabajo metodológico del 

gui6n para concebir a los formatos del tel~rreportaje y la teledra­

matizacá6n como una propuesta para la tv universitaria, unicamente 

es el primer peldaño 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. 

El pasado ¡u de marzo de 1985, el periodista Ricardo G. Ocampo pu­

blicó en una de las páginas del periódico La Jornada una nota siR 

preéedentes para la historia de la telev13ión universitaria: 

"Al proyecto del Canal 7 se sumará el del 9 que manejará la Uni­

versidad Nacional sin la ayuda de Televisa, en cuanto solucione 

sus problemas de producción. Ello, si las presiones de la televi­

sión privada lo permitan" 

"Fuentes bien informadas asegur;fn que en· definitiva el Canal 8 

dejará de ser manejado por Televisa y pasa a ser patrimonio uni­

versitario en un futuro con producci6n intergramente universita­

ria y con financiamiento aplicado a producción propia" 

"Para lograrto en el menor tiempo posible la UNAM compra act~al­

mente. equipo y construye al sur de los terrenos de ciudad univer­

sita ria varios estudios de televisi6n, pues prescindirá de las 

instalaciones de Televisa San Angel" (84) 

Sin citar fuentes precisas, esta noticia parecia haber sido "sa­

cada de la manga" pues la información daba por hecho la consuma­

ci6n de una lucha que viene dándose desde hace 37 años para que 

la Universidad consiga su canal de televisión. 

No obsta_nte, esta noticia sólo fue un rumor, una ilusión que no 

dejó de ser atractiva, pero que sin embargo no causó ninguna res­

puesta pública por parte de las autoridades universitarias, ni 
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ocasionó un fen6meno de opini6n pública que pusiera en claro la 

informaci6n publicada. 

Hay que tomar en' cuenta que la nota se public6 en medio de las 

"ambigUedades" de la salida del Canal 7 del Instituto Mexicano de 

Televisi6n y de IMEVISION, como propuesta unificadora del sistema 

de televisión estatal; también apareci6 en el momento en que el asun 

to del satélite MOrelos se convirti6 en una discuci6n trillada (aque­

lla que dice que el Estado debe esclarecer los permisionarios y/o 

consecionarios que utilizarán los 22 transpondedores de cada saté­

lite); se di6 a conocer a la mitad de un proyecto de reestructura­

ci6n de la programaci6n nocturna del CAnaJ 8 para trasladar la 

frecuencia al Canal 9; y por último, esta notici~ apareci6 después 

de 4 sesiones de trabajo donde se presentaron alrededor de 100 ~o­

nencias para los foros del Proyecto 60: "Creaci6n del programa uni­

versitario de televisi6n" dentro del marco de la Reforma UNiversi­

taria promovida por el exrector Octavio Rivera Serrano. 

No hay que perder de vista que la tv universitaria no cuenta con 

un proyecto que unifique y~e coherencia a la polftica y a la ope­

ratividad de los centros de producci6n de la universidad; situaci6n 

que se refleja en el esquema de producci-6n que el convenio Televi­

sa tiene estipulado para delimitar los alcances y las funciones 

del trabajo televisivo hecho por la UNAM. 

La expresi6n "El convento· con Televisa limita a la Autonomfa uni­

versitaria' es una idea que se va generalizando en varios produc­

tores y guionistas de la televisi6n en la UNAM, como es el caso de 

Marcela Fernandez que trabaj~ como escritora e investigadora en e~ 
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Centro Universitari·o De producciones y Recursos Audiovisuales (CUPRA_) 

y Bel inda Bernal, guionista de la Dirección General de Televisión 

Universitaria (DGTU}, y ya han sido daversos los ejemplos en donde 

los intereses de la empres¡ privada pesan m&s que los principios 

sociales de la UNiversidad Nacional: 

-Al profesor RaOl Cremoux, por ejemplo, en una ocasión le prohibie­

ron pasar al aire unos programas sobée los efectos psicológicos 

que causa la publicidad comercial, por afectar directamente los in­

tereses del con...sorcio. 

-Recientemente algunas facultades de la Universidad consiguieron 

transmitir en Nivo algunas series, tal es el caso de la Facutlad 

de Contadurla y Administración (FCA) qu& al aire transmitfa "La 

hora fiscal" y "Adminsitraci6n para todos". No obstante, en una 

emisión unos invitados de la Facutlad de Economfa, según fue el tes­

timonio de José Luis Aguilera, productor del centro ~e la FCA, dije­

ron que "después de L4zaro C~rdenas no habfa ~xistido ningún Presi­

dente de la República que no haya sido corrupto~. Esta aseveración 

bastó para que se prohibieran todas las emisiones en directo que 

tenia la universidad. 

Asi pues, la falta de un proyecto universitario de comunicación se 

verifica: 1) en una dispersión y falta de coherencia operativa de 

los centros productivos de la universidad; 2) en un sello o estilo 

de producción que obedece a los lineamientos de Televisa, no para 

depurar con expresividad .propia las emisiones, sino simplemente 

para justificar parte del 12.5% del tiempo oficial, 3) 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 guión de televi­

sión. 
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La ausencia de un proyecto de comunicaci6n universitaria trae 

como consecuencia un tr,abajo en televisi6n deficiente. No obs­

tante, valdría la pena conocer más de cerca el papel del gui6n 

dentro de los procesos de producción televisiva vigentes en la 

Universidad. 

El uso del guión dentro de los procesos de producción de la tv 

universitaria puede conocerse a partir del siguiente esquema; 

gt1i6n de la 
tv universitaria 

Z
Fonnatos estáticos académicos 

Producci6n de 
circuito cerrad · 

Formatos dinámicos académicos 

Producc16n vf a 

Formato 
esUtic 

ext. 

. xt. 

Formato 
dinámico 

ext. 

académica 

cultural 

académica 

cultura 1. 

Los formatos est4ticos son aquellos que se plantean a partir de 

un objetivo distinto a la expresión 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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im4genes y mensajes: planeación, investigación, trabajo guionisti­

co, realización estética y experimental, etc. 

En este ttp~ de formatos es dificil mantener la atención y el in­

terés del ·espectador, no hay sugestión e imaginación por falta de 

im&genessignificativas, se dá una comunicación fría e impersonal, 

la emisión es unidireccional y vertical, el espectador es pasivo, 

dependiente y acrítico; no hay elemento~de identificación, frecuen­

temente se caen en conceptos abstractos, se dan las cosas mastica­

das y resueltas. (85) 

Los format{.\s est:i:_ticos no pretenden busc.ar formas de expresión 

distintas, solo cumplen con un objetivo ajeno (quiz& burocrático 

o justif1catorio de un presupuesto) porque no toman en cuenta una 

finalidad comunicativa .. 

Los guionistas.de estos formatos, por lo general no son especialis­

tas en comunicación y a los sumo llegan a realiiar un trabajo au­

diovisual a partir de textos que no tienen una implicación metodo­

lógica, ni proposiciones narrativas argumentales para tratar los 

temas. Los escritores, en estos formatos no desarrollan los temas 

audiovisualmente, sino exponen de acuer.do a un lineamiento textual. 

Los formatos dinámicos, por el contrario, tratan de manifestar los 

temas de una forma desarrollada audiovisualmente, incorporan elemen­

tos metodológicos que le permiten al espectador acercarse al tema 

y participar activ amente. 
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Estos formatos, menos aburridos para el púbiliico, son experimentales 

y se caracterizan por desestructurar la información textual para 

ser presentada de una forma más accesible. 

Ambos for~atos (está-ticos y dinámicos) se presentan en las tenden­

cias del uso del guión de la tv universitaria a niveles de circui­

to cerrrado y vía canales abiertos, ya sea para el apoyo a la do-. 
cencia en el primer caso, así como para la extensi6n académica y 

cultural en el segundo. 

Pero valdría la pena preguntarse, lcuál es el tipo de formato que 

más se usa en la tv universitaria?. En relac16n a los circuitos ce­

rrados: el formato estatico académico, y en relación vfa canales -

abiertos: el formato estático de extensión académica y cultural. 

Estas afirmaciones se comprenden si se toman en cuenta algunas cons­

tantes que prevalecen en las producdiones universitarias. 

As1 tenemos que de los 36 centros de producción audiovisual (*) 

con excepción del Centro Universitario de Comunicación de la 

Ciencia tCUCC), el Centro de Investigaciones y Servicios Educati­

vos (CISE) y el CUPRA (antes DIDACTA), no son producto de un pro­

yecto de comunicación universitaria, sino más bien, son el resul­

tado de los apoyos presupuestarios que ocasionalmente otorgan dis-
(*J El señor Pedro J....a~er Gutierrez, productor del CUPRA afinna que dichos centros 

comprenden todos los módulos de material audiovisual instalados en las Faculta­
des, Escuelas, Centros , L.nstitutos pertenecientes a la Universidad. Pero no 
todos ellos tienen una real injerencia en el desarrollo de la tv universitaria 
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tintos centroiY facultades para la creación de unidades audiovisua­

les, brindando así un refuerzo a los sistemas de enseftanza e inves­

tigación. 

La DGTU, s~puesto 6rgano rector, se creó con el propósito de unifi­

car administrativamente los centros de producción, 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 ningún 

indicio de planeaci6n admin;strativa y mucho menos de planeación 

productiva. 

Por lo tanto, al no existir una p~aneaci6n conjunt!dela tv univer" 

sitaria los formatos responden a las necesidades acad~micas de ca­

da dependencia, en el caso de los circuitos cerrados; y en loco­

rrespondiente a los centros de producción vfa canales abiertos, les 

formatos utilizados son el resultado objetivo particularque el ins­

tituto o facultad quiere dar a conocer a trav~ de la televisión, 

sin apegarse a un lineamiento general que unifique el estilo y 

el contenido general de todas las series universitarias. 

El crecimiento es aislado por los apoyos económicos de distintos 

orígenes que proyectan el trabajo de cada centro. Si existiese un 

presupuesto para el crecimiento de la televisión universitaria en 

su conjunto, no dejaría de ser modesto e insuficiente, peroal me­

nos, podría existir un conocimiento más detallado para planificar 

su evolución. 

No han sido pocos los intentos para tratar de conocer más y 
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planificar 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 fungió como directora del CISE, realizando una investi­

gación para contabilizar la infraestructura de la tv universitaria 

y proponer "el desarrollo de cinco areas que comprenden un sistema 

y que incluyen la administrativa, y de programación, técnica, de 

realizaci6n artfsitica, de investigaci6n y evaluación" (86). O el 

caso de 'la sistematización como necesidad pr ioritaria'de la que 

hablaba el actual director del CUPRA, Lic. Eduardo Sepalveda Amor, 

en la primera sesi 6n del for o de consu~ta para intergrar el pro­

grama universitario de Televisi6n el 11 de abril de 1984 en el au-
' 

ditorio "Barrios Sierra"de la Facultad de Ingenierfa. 

Estos intentos han sido fallidos porque muchos centros no declaran 

el estado real de su situaci6n productiva por temor a que les de­

comicen partes de su equipos de producci6n. Así pues, el aislamien-

to de los centros est§ destinado a permanecer hasta que se forma-

lice un proyecto de comunicaci6n universitaria que los integre en un 

solo plan. 

Las últimas experiencias que dieron la oportunidad de conocer el 

trabajo de los distintos centros universitarios de televisión, fue­

ron los foros del Proyecto 60 "Para la creaci6n de un programa uni­

versitario de tv universitaria" dentro del marco de la Reforma Uni­

versit~ria. Enestos foros existieron ponencias que solamente fueron 

"informes" y por qué no decir, textos adulatorios a la situación 

actual de la tv universitaria. 
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Cítese el caso de La formación de recursos humanos del Lle. Cesar 

Shara de la Dirección de Divulgación Universitaria; La captación 

de los recursos humanos para la producción audiovisual educativadel 

Dr Jesús 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 los cuatro foros programados, sino además 

en los diarios y en publicaciones posteriores. (87) 

La experiencia de estos foros tambi~n se .refleja en los usos del 

guión, pues el temor a decir cosas, a ser crfticos, a denunciar 

lo que amerita denuncia, ha creado un mito en torno a la opinión 

universitaria y se prefiere un trabajo que no comprometa, como si­

nónimo de una cu ltura acrítica y extemporánea. 

Otra de las consta-ntes que se verifican en la pobreza de los for­

matos estáticos de la tv universitaria es la falta de guionistas 

preparados profesionalmente en los centros de producción. 

No existe un equilibrio entre el número de guionistas y la capa­

cidad de producción de la tv universitaria. Son muy pocos los cen­

tros productivos que cuentan con guionistas que trabajen específi­

camente en el tratamiento audiovisual metodológico de los temas, 

por lo ~eneral, son los ~~smos productores los que destinan un 

poco de su tiempo para la elaboracion de los guiones. 
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Solamente en la DGTU y en el CUPRA pudimos detectar el trabajo 

de especialistas que específicamente 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 crítica. 

Aunque nos hemos enterado con benepl~cito de la existencia de guio­

nistas que se desempeñan 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 Barrón en el CISE, 

que por cierto gan6 un Premio Nacional en guionismo televisivo 

este año, es importante decir que es un trabajo fnfimo que pasa 

desapercibido y que no determina ni influye en el trabajo actual 

de la tv universitaria. 

Y si desgraciadamente estos guiones no influyen en esa manera esta­

tizada de hacer televisión, 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 más determinan el resutlado en pantalla 

es la carencia de recursos técnicos y económicos para despempeñar 

un trabajo televisivo de buen nivel. La pobreza de los recursos 

técnicos que se manifiestan en los programas, en buena medida se 

debe a la carencia de equipo y condiciones óptimas para la produc­

ción de televisión. 

Vale la pena mencionarque el total de los centros de producci6n 
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audiovisual, (háblese de los m6dulos instalados en la FCA, en el 

CISE, CUPRA, Medicina y Veterinaria, que son los más importantes) 

no son recintos construidos explicitamente para estudios de graba­

ci6n, sino más bien son salones adaptados con mucha imaginación, 

para gene~ar emisiones con un mínimo de calidad. En breve la Facul­

tad de Ciencias Políticas y Sociales estrenará los dos primeros 

estudios de televisión construidos especialmente para el trabajo 

audiovisual, pues hasta ahora ha trabajado en un s6tano de la Bi­

blioteca Central de ciudad universitaria, en condiciones, fracamen­

te deprorables. Esperemos, pues, que con la llegada de los nuevos 

estudios de televisión, la FCPyS pase de ser un centro de enseñan­

za solamente, a ser también un centro de producción abastecedor 

de material hacia otras facultades de la Universidad, y conseguir 

poco a poco .espacios en los canales abiertos de la televisión mexi-

cana. 

Existen centros de producción como el de la FCA que aunque no sea 

un lugar diseñado para producir televisión cuenta con la mejor do­

taci6n de equipo:Cabina con telecine, switcher, generador de carac­

teres, cabina de audio, ecualizador, Drack de video, 2 TBC y una 

cabina de postproducción; un estudio con una cámara color(3 tubos) 

iluminación y escenograffa. Llega a producir series con un nivel 

aceptable de calidad televisiva, como los noticieros·del CIP (Cir­

cuito de Información Periférica) que son 2 horas a la semana de pro­

ducción que difunden en el horiario 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

ministración para todos, emisiones que antiguamente eran en vivo 

y ahora son grabados con anticipaci6n. 
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Sin lugar a dudas es el centro de producción que mejor equipado 

est~ 1 \incluso mejor que el CUPRA y la DGTU) pero sus tendencias 

de producción responden a usos internos de refurzo a la docencia. 

Su crecimiento en buena medida se lo debe a los ppoyos económicos 

de generaciones de exalumnos y su autosuficiencia lo mantiene ais­

lado de los problemas que padece la tv universitaria en su mnjunto. 

Una más de las constantes que determinan el uso del gui6n en los 

centros de producción audiovisual de la Universidad es la falta 

de recursos económicos y humanos que sustentenla producción de la 

tv universitaria. Recordemos que la Universidad hac(a televisión 

desde el 13 de marzo de 1960, según se tiene registrada Sl!.Prime­

ra emisión en canales abiertos con un programa especial intitula­

do "Las publicaciones universitarias" con los profesores Carlos 

Bosch, Rafael Moreno y José Luis González, y desde 1964 se inagu­

raron las primeras instalaciones de cirucito cerrado de televisión 

para la enseñanza en la Factulad de Odontologfa. (88). Por lo tan­

to, podemos afirmar la existencia de una trayectoria televisiva 

realizada por la UNiversidad, no obstante, hasta el momento, las 

nuevas generaciones de productores universitrios laboran con una 

"metodologfa práctica carente de recursos", esto quiere decir que 

la Universidad, aunque no tenga un nivel óptimo en sus condicio­

nes de producción, mantiene dos elementos que la han mantenido 

viva después de todos estos años: la imaginación para producir en 

las condiciones más precarias y los 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 los universitarios produzcan televisión,si-
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no debe ser un pretexto para desbordar la imaginación y provocar 

en los universitarios un interés por hacerse notar de cualquier 

forma; buscar negociqaciones con otras instituciones y al fin de 

cuentas, manifestarse como una opción atractiva y alternativa pa­

ra generar espacios en los distintos medios de comunicación, asf 

como profesionalizar cada vez más el nivel de las producciones. 

Ahora bien, del material que se difunde por el Canal 9 "Introduc­

ci6n a la Universidad" y "Temas y T6picos universitarios" nos he­

mos encontrado con sorpresas muy interesantes, pues aquf el gui6n 

suele ser relegado a un segundo término. A lo sumo es un texto 

informativo elaborado por algún especial1sta en torno a un tema 

específico. Los productores (que en su gran mayorfa manifestaron 

la necesida~ del guión y su imprescindible presencia a la hora de 

elaborar sus producciones) se han habituado a esos textos informa­

tivos para realizar su trabajo. 

~emos querido presentar algunos guiones que ejemplifican este ca­

so. Los textos son originales y el lector podrá notar que en los 

tres primeros ejemplos no existe ni el más remoto intento de plan­

tear algo audiovisualmente 

Como primer ejemplo tenemos un texto de la Facultad de Medicina, 

si observamos las dos primeras páginas de un trabajo de seis cuar­

tillas nos daremos cuenta de la enorme distancia que existe entre 

una informaci6n determinada y su presentaci6n en un guión como 

propuesta audiovisual. 
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El responsable de la producción 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 Vázquez, procedente de la empresa Televisa 

y con una ~ran experiencia en el manejo técnico de la producción 

televisiva. Aunque el material mostrado por el ingeniero tenía 

una gran calidad técnica, el entrevistado manifestó la evidente 

carencia de guionsitas especializados para tratar los temas, no 

obstante, este formato que tomamos como ejemplo, por desgracia 

puede considerarse el típico ejemplo del guion utilizado en la 

tv universita_ria. (VER ANEXO I) 

El 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 liter4ria, y por lo 

tanto, más accesible y dinámi~a. Pero el lector podrá notar que 

tampoco existe una intención por señalar imágenes significativas 

y por tratar audiovisualmente (con rigor metodológico) el tema 

seleccionado. 

Aunque la información es buena y la idea (no desarrollada) puede 

generar un buen trabajo audiovisual, el guionista de este texto, 

el Lic. Marcelo León, debió tomarse la molestia para explicitar 

mas detalladamente la intención de aquellas imágenes visuales y 

auditivas, y asf dejar en claro desde un principio la proposición 

argumental que el creador le quiere dar al texto. 

Este momento es oportuno para señalar 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 

producción (y esto no es privativo de la tv universitaria) existe~ 

un divorcio muy evidente entre la etapa de guionismo y la realiza­

ción del programa 

Es comprensible que exitan alteraciones a la propuesta de guión 

siempre y cuando sea para mejorar el resutlado en pantalla, pero 

bajo el consentimiento y la aprobación del guionista. Ahora bien, 

el escritor, aunque no tenga la seguridad de l~que el equipo de 

producción pueda respetarle, no debe limitarse en anotar las suge­

rencias para la resolución audiovisual del guión. Si no es de una 

forma será 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 produc!ión, y anota en el guión 

sugerencias que de entrada son imposibles de realizar: "plano ge­

neral de un paisaje nevado donde unos ninos esqufen", "vista 

aérea de la ciudad de México y gran acercamiento a una azotea 

donde vemos al conductor que aparece a cuadro .•. " El guionista 

es parte del cuerpo de producción y es quién mas obligado está 

en usar la imaginación para proponer imágenes de fácil resolución 

acorde a las posibilidades de producción. (VER ANEXO JI) 

Como siguiente ejemplo tenemos un guión de uso interno para la 

FCA; en él podemos observar que trata de promover un curso de es­

pecialización mediante una información más o menos bien redondeada. 

Existe una columna (la de la izquierda) que intenta visualizar las 
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imágenes, no obstante, es muy porbre y confusa. El lector podrá 

darse cuenta de lo que hemos venido sostenieuo con anteriori­

dad; el tipo de trabajo de este centro responde a sus propias ne­

cesidades. Algunos especialistas en la materia sostienen que mien­

tras el gui6n sea claro, detallado y coherente no importan los 'me­

talenguajes' o estructuras propias 1 suig~neris 1 inmersos en el gui6n 

puesto que será de todas formas un instrumento de trabajo traduci­

ble para todos. Pero cuando el equipo de producci6n se ha habitua­

do a ciertas estructuras que ni ellos se entienden, pues se verá 

mermada la calidad del resutlado en pantalla. 

El gui6n que veremos en el anexo tercero·fue realizado por el pro­

pio productor, Jos~ Luis Aguilera, entonces la calidad expresiva 

del gui6n se ve limitada por los1fmbolos y convencionalismos que 

el realizador incluy6 en el texto, y lo que es peor, s6lamente ~1 

entiende sus indicaciones. (VER ANEXO 111) 

A continuaci6n presentamos dos guiones que tienen una estructura 

más acabada y clara con respecto a los objetivos a tratar: el pri­

mero es un telerreportaje elaborado en la DGTU para la serie "Desde 

la universidad" por Belinda Ber'nal. Dicho programa se transmite 

los viernes a las 12:30 hrs por el canal 9; se llama "Se solicita 

sirvienta ••• con referencias". Es un telereeportaje documentado, 

pues la redacci6n de la investigaci6n tiene giros literiarios lo 

que le permite al televidente acercarse mas fácilmente al tema. 

Haciendo el análisis exclusivo del texto, podemos darnos cuenta que 

es pobre en lo que se refiere a la proposic16n significativa de 
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las imágenes, pues prácticamente éstas no existen y al guión está 

redactado como si fuera una ponencia. 

El tratamiento argumental es satisfactorio porque el guión se estruf 

tura por sí mismo, es decir, es un texto resuelto y redondo. Al res­

pecto es importante mencionar que el tratamiento argumental que se 

propone el guionista dá como resultado una estructura y narración 

propias. 

La resolución ~udiovisual de este guión pudo ser más ambiciosa de lo 

que fue, si el guionista hubiera detallado sus propuestas de signi­

ficación en la columna dedicada a las imágenes visuales. 

En los formatos de doble columna, que por cierto, son los más id6-

neos para los guiones de televisión, porque separa claramente el vi­

deo del audio, el escritor debe explayarse en el manejo de latjmá­

genes. No estamos diciendo que el guionista debe precisar hasta el 

último detalle con un lenguaje técnic~, porque,creemos que el mane­

j~de tecnicismos es una gran ayuda para la realización del progra­

ma, no obstanee, el guionista no puede estar comprometido por com­

pleto en utilizar estos términos, pues puede hacer uso de expresio­

nes más coloquiales que le ayuden a entender a los camarógrafos el 

sentido de las tomas 

Si en un guión anotamos la indicación: "plano general de un.hombre 

que aborda un cami6n de pasajeros"; puede ser interpretada a la 

perfección par los técnicos, pero hay elementos que se escapan de 

esta indicación tales como len qué calle aborda el camión?, len quél 
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estado de ánimo aborda el camión?, lhay mucha gente?, ltiene prisa 

ese hombre?, etc. Si escribimos de esta forma: "Plano general de 

un hombre abordando un camión de pasajeros. Sejiugiere se registre 

la locaci6~afuera de un mercado en donde la gente de extracci6n 

humilde se codeé para abordar el delffn" 

Una indicación de esta naturaleza rompe con la estructura tradicio­

nal del lenguaje técnico de la columna izquierda del guión de tele­

visión; pero hay que recordar que el guión es una sugerencia docu­

mentada y metodológicamente resuelta, más no tiene la capacidad de 

resolver audiovisualmente las ideas en la práctica. Por lo tanto, 

mientras mas "sugerente" sea el guión en .las indicaciones técnicas 

má~osfbilidades existen para resolverlo de una forma adecuada, 

porque implfcitamente se promueve la participación de los técnicos 

que representan las diferent~s etapas del proceso de producción 

de imágenes y mensajes audiovisuales. 

\ 

Con lo anterior no se está afirmando que el guionista- debe dejar 

al criterio de los demás la resol~ción práctica del programa, sin­

proponer los emplazamientos técnicos pero dejarlos abiertos para 

ser complementados 'por las habilidades profesionales de los téc­

n~cos. (VER.ANEXO IV) 

Como último ejemplo tenemos un guión educativo escolarizddo reali­

zado en el CUPRA para la Facultad de Medicina, "Exploración del to­

rax". Este formato es pa~a uso interno de la facultad, sin embargo 

es importante destacar la precisión técnica del guión: columnas 

para el número de tomas, cámaras, descripción de tomas, narración 
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del texto y tiempos. El lector podrá percatarse de aquella tesis 

que reza: "Con un buen guión se aseguran las buenas producciones 

pero con un mal guión diffcilmente se harán buenas pr~ducciones" 

La proposición significativa de las imágenes se limita por la in­

formación a exponer,pues qunque es un gui6n preciso y detallado el 

guionista no tiene tanta libertad para ju_gar con la combinación 

significativa de las tomas. 

Creemos que este tipo de formato, al cumplir su finalidad como 

refuerzo a la docencia , pero el tratamiento argumental no respon-

de a una estructura con tanta independencia, como es el caso de otros 

formatos. 

No obstante, el interés por mostrar este texto ha sido para dar una 

visi6n panorámica de los formatos más representativos que se dan 

en los usos del guión de la tv universitaria. 

A continuaci6n presentamos dos p~ginas de un texto de 26 cuartilla~ 

El lector podrá darse cuenta que es el primer guión que mostramos 

en donde el formato de televisión se ve plenamente estructurado, 

c6modo y agradable para su lectura. Maneja tecnicismos, pero los 

mínimos necesarios, y aunque nos pueda parecer un formato aburrido 

su finalidad temática se cumple. 

Dentro de las propuestas de tratamientos argumentativos que desa­

rrollamos en esta tesis, es posible concebir un gui6n para circuito 

cerrado con estructuras guion1siticas que rompan con los tratamien­

tos tradicionales. Y no precisamente abogamos por un ruido en la 
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c~municaci6n clara de los contenidos, sino poruna expresión más 

artística y menos formal para el tratamiento de los temas académi­

cos. (VER ANEXO V) 

En lo que respecta a la teledramatización, pues sale sobrando cual­

quier aclaración, ya que es un formato que prácticamente no exis­

te en estos momentos en las producciones universitarias. A reserva 

de aquellos guiones producidos en la FCPyS y en ENEP Acatlán para 

los festivales de la Asociación Latinoamericana de Teleducaci6n 

Universitaria "La muerte tiene permiso", "Tenga para que se 

entretenga", "El prodigioso miligramo" y otros. Pero estos proyec­

tos aunque no dejen de ser interesantes no tienenQn peso signifi­

cativo al diario acontecer de la televisión universitaria. 

Por último, el telerreportaje, como formato propuesto para hacer 

guiones que se inserten en las actuales condiciones de producción 

de la tv universitaria, debe ser un texto que dinamice los conte­

nidos y los temas para el apoyo a la docencia, as1 como para la 

extensión académica y cultural en los circuitos cerrados de todas 

las facultades y de las producciones elaboradas via canales abier­

tos. 

Se debe buscar que este tipo de formato tenga su propia estructura 

mediante un tratamiento argumental que diga cosas lo m~s critico 

y severo posible que sea necesario, además, se encuentren proposi­

ciones de significación en la combinación de elementos para experi­

mentar una expresividad televisiva _autónoma y caracterfstica. 
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J.J EJEMPLOS DE GUIONES 

Este último apartado tiene la finalidad de mostrar en la práctica 

Ajernplos de guión que cumplan con las caracterfsticas metodológi­

cas señaladas en capítulos a-nteriores. 

Este trabajo redondea el objetivo de las propuestas al incorporar 

guiones de televisión corno partes integrales y fundamentales de es­

ta tesis, pues no sólo se trataba de redactar un análisis crftico 

y eminentemente teórico, sino además, llevar al papel unos ejemplos 

guionfsticos que corporicen el discurso teórico que sustenta la 

validez estética, argumental, metodológica y temática de estos for­

matos. 

Es normal pensar en las discrepancias que los guiones de televisión 

pueden sucitar después de su lectura, no obstante es pertinente re­

cordar que estos formatos son"piloto" y tratan de ejemplificar y 

justificar una investigación teórica sobre los distintos aspectos 

que comprende el guionismo en la televisión universitaria. 

Por lo tanto, si el lector encuentra que los formatos son "esque­

maticos", debe tener en cuenta que los ejemplos siguen fielmente 

los señalamientos planteados, de acuerdo a las concepciones del 

guión metodológico y las caracterísiticas pecul tares de los forma­

to~de la televisión, que en este caso se trata del telerreportaje 

y la teledramatización. 

Así pues, vale la justificación si mencionamos que los formatos pre­

sentados a continuación 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 metodológicas, 

se trata de que el guionista estructure en su mente un perfil del 

procedimiento a seguir para elaborar guiones de televisión que le 

den un car&cter propio a la tv universitaria, y pueda aplicar en 

su trabajo concreto, principios, tendencias y proceso que hemos 

planteado a lo largo de este trabajo. 

El ejemplo genérico a diferencia del formal, no es la llave que 

abre la )puerta, sino la combinación que un individuo aplica en 

un candado para abrir esa puerta. De la m.i sma forma, 1 os guiones 

que hemos elaborado para materializan nuestras propuestas, no son 

una solución en sf mismas para la superación del guionismo univer­

sitario, sino más bien, son parte de un planteamiento teórico cri­

tico sobre el papel del guión en los procesos de producción televi­

siva. 

En todo caso lo mas importante es encontrar respuestas y alternati­

vas al estructurar los formatos y conseguir asi una imagen televi­

siva real, auténtica y propositiva de la Universidad hacia la socie­

dad en su ~onjunto. 
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3.3 .l EJEMPLO DE TELERREPORTAJE "LA ANECDOTA COMO CONCIENCIA DE LA 
HISTORIA". 

TITULO: "La anécdota como conciencia de la historia" 

GENERO: Telerreportaje. Es importante aclarar que este guión perte­

nece a este formato, principalmente porque su estructura fue elabora­

da de acuerdo a una actualización periodística del tema histórico, 

es decir, el espectador presencia el tratamiento de un tema con re­

ferencias sociales vigentes y cotidianas.No es un tema que sea tra­

tado como un material de archivo y con imágenes que denoten otra rea--

1 idad. Asf pues, el t~é~idente verá su ciudad, su lenguaje y distin­

tos aspectos cotidianos reflejados en la .emisión. 

En lo referente a la construcción de una imagen realista, podemos 

decir que la mayorfa de elementos y empalmes significativos tienen 

su origen en la sociedad mexicana, y sobre todo, el conductor que de 

entrada le da a la imagen televisiva una cercanía evidente con la 

realidad. 

La documentación, fundamentalmente fue una investigación bibliográ­

fica, mezclando elementos de la literatura y de la crónica periodfs­

tica. Consecuentemente destacamos los puntos de la escaleta y ela­

botamos un texto para después adaptarlo a una narratividad televisi-

va. 

PUBLICO: La emisión puede transmitirse en circuito cerrado o vfa 

canales abiertos. Para el primer caso, el público serán jovenes es­

tudiantes, y en este sentido, es importante destacar la problemati-

zaci~n quese hace de la realidad histórica como un instrumento -
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de análisis para los estudiantes, y su papel como emisores de un 

conocimiento científico histórico. 

Medlante la transmisión vfá canales abiertos, se trataría de una 

emisión a nivel meso o macrotelevisión, dado que el marco de refe­

rencia es la ciudad de México, lo anterior supondrfa una difusión 

a través de un canal regional (zona metropolitana del valle de 

México)o! nivel nacional. 

Es meritorio señalar que el interés que sustenta la estructuración 

temática del programa se debe a un ~ompromiso 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 

construcción de la imagen televisiva. 

EMISORA: Es recomendable que este programa se difunda por canales 

estatales, dado que se compromiso temático diffcilmente concordaría 

con los lineamientos de las emisoras comerciales. 

HORARIO: Para el caso de laj:ransmisión vía canales abiertos sería 

pertinente comenzar a llenar espacios con más audiencia; es decir, 

hasta ahora las pocas emisiones televisivas universitarias por lo 

general se presentan en la mañana o ya entrada la noche, por lo que 

es necesario utilizar horarios vespertinos o nocturno para que el 

público empiece a ubicar la presencia de la televisión universita­

ria. No obstante, aunque ésta está en sus comienzos, debe aprove­

char con mucho profesionalismo cualquier espacio que le sea desig­

nado por la estación emisora. 



-185-

DURACIDN: 30 minutos aprox. 

LOCACION: Jardines de ciudad universitaria y distintos p~ntos 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

ción. 

SELECCION DEL TEMA: La principal justificacion que tendremos que 

anotar aquf para esclarecer el por qu~ se seleccionó este tema y 

no otro, es la necesidad de ejemplificar las propuestas metodoló­

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 dá 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 justificación, para ser seleccionado como tema a 

desarrollar televisivamente. Pues la necesidad de convertir en al­

go accesible la historia par~ el püblico, es una tarea que muchos 

investigadores de la Universidad se han propuesto. _Mas estasselec­

ción no sed~ si no se toman en cuenta los siguientes aspectos: 

-El enfoque particular del emisor sobre el concepto 'historia', 

-El conocimiento de la circunstancia social sobre el uso indiscri-

minado y mitificado que se tiene de la historia, 

-La vinculación a ciertas tendencias de investigación que se ori­

gi·nan en centros o institutos de la propia institución, y 

-La posibilidad de ofrecer al público una emisión sólida en contenidos. 
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ABORDAJE: La transparencia de la informaci6n a través de una es­

tructura narrativa televisiva tiene su origen a partir de la detec­

ci6n de elementos significativos, propios de la unidad de expresi6n 

de la televist=on. y además, caracterfsticos del universo de la ca­

sa de estudios. Ahora bien, estas unidades significativas (figura­

tivas, verbales y sonoras) se manifiestan a lo largo del cuerpo 

narrativo. Revisemos algunos ejemplos: En una parte del guión 

figurativamente encontramos la siguiente descripción, "Un recorri­

do en paneo de un costado de la Biblioteca Central. Es decir, la 

cámara debe registrar algunas escenas de los murales de O'Gorman 

para después conlcuir en el beso de una pareja escondida entre los 

matorrales o de un tipo comiéndose una tqrta". Sonora~ente se es­

cucha la mGsica de un corrido y verbalmente el conductor dice: "La 

aparece entre nosotros como un velo mágico, como un dogma intocable 

Esta propuesta de significaci6n empalma unidades propias del orbe 

universitario, en cuanto imágenes figurativas y en cuanto a u1!9is­

curso que evidencia el acercamiento de un tema tratado co~encillez. 

El abordaje se basa en la no reiteraci6n y en la propuesta (en 

argumento y significaci6n) que trae consigo la combinaci6n de 

elementos. 

Ahora bien, otro tipo de abordaje pudiera haberse realizado, más 

no hay que olvidar que la estructuración narrativa empleada tiene 

una relaci6n directa con la interpr.etación (trayectoria argumental) 

que le queramos dar al tratamiento conceptual del tema. 
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Si nos saliéramos de los cánones establecidos por la televisión 

convencional (aspecto que hereaóla tv universitaria) definitiva­

mente no resolveríamos asf la propuesta de significación, pues 

al ubicar los murales de O'Gorman jamás descenderfamos a ver en 

el cuadro· la pareja besándose o el muchacho comi~ndose una torta. 

La müsica quizá tendrfa un matii tan popular y el conductor no di­

rfa que "la historia es un dogma intocable".En todo caso, la tele­

visión estereotipada no dejarfa de utilizar su estilo reiterativo 

para empalmar unidades significativas que expresen una misma co­

sa. 

El lector no debe confundir el verdadero sentido de nuestras pro­

puestas, pues no se trata de saturar de información (icónica, ver­

bal y son~ra) al espectador; cuando basamos la estructura iarrati­

va en las combinaciones de las unidades significativas. Puesto que 

los empalmes existen constantemente, pero sólo una de las unidades 

predomina sobre las demás para conducir el hilo narrativo. 

Si la información verbal encabeza el sentido de la narración, los 

signos sonoros y figurativos tendrán una función complementaria, 

mas no una función reiterativa con respecto a lo que el signo ver­

bal está desarrollando en esos momentos. 

Puede pensarse lo mismo en otros casos, cuando el signo figurati­

vo lleva la conducción narrativa, los otros elemetnos se adecüan 

para significar sin poner en detrimento la expresión del signo que 

encabece la narración. 

Así por ejemplo, encontramos en un pasaje del guión en donde el 
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signo ic6nico lleva el hilo conductor y los demás eleme_ntos se 

subordinan. En la página (~OS del gui6n, el lector podrá obesevar 

que 4as imposiciones del Monumento a la Revoluci6n y el organille­

ro, el Hemiciclo a Juárez con las cuerdas de la guitarra y el Monu­

mento a ia raza sobreimpuesto con una escena de tráfico citadino 

representan la vanguardia de la narraci6n en esos momentos; la 

música y la letra por syparte, solo funcionan ·complementariamen-

te a lo que el espectador ve en la pantalla. 

INTERPRETACION: La trayectoria argumental le permite al guionis-

ta decidir el uso de ciertos elemen~os para empalmarlos y crear pro­

puestas argumentales y de significaci6n.·· 

En el caso de este guión, el hecho de utilizar aspectos cotidia­

nos enfrentados con sfmbolos y estereotipos de la historia oficial, 

plantea el enfoque que el emisor le quiere dar al programa. 

El lector no se equivocarfa s!_dijeramm~ue existe un tratamiento 

ir6nico del tema y que inmediatamente cuasa impacto en el públi­

co por desarrollar asf un tema que por lo general es visto tras 

un velo solemne y distante. 

En efecto, la conmoci6n del televidente en este caso se justifi-

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 análisis atrevido y poco usado en te­

levisi6n. 

En lo referente a la trayectoria argumental podemos decir que la 
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estructura inicia y termina en el mismo punto. La escena de la 

develación es un juego irónico que oobra significación después 

de conocer el cuerpo narrativo expuesto. 

El lector se da.ra cuenta que la "piedra en bruto" no es la mate­

rialización del contenido, la respuesta concreta que el público 

pueda encontrar para acercarse y participar en la historia; más 

bien es una propuesta abierta, es un desarrrollo que deliberada­

mente queda inconcluso para propiciar la participación del tele­

vidente, para conseguir un resultado intelectual (aprendizaje, 

reflexión o entretenimiento) en el espectador. 

Ahora bien, este tratamiento (el hecho de poner esas palabras 

esas ideas y esas imágenes acústicas y visuales) es lo que cono­

cemos con el nombre de proposición argumental, es_qecir, plasmar 

una narración determinada con un enfoque característico, delibe-­

rado (ideológico) en la pantalla para consolidar así un conteni­

do. 

En todo caso el televidente crítico podra estar de acuerdo o 

no con lo expuesto en el guión, sin embargo, lo más importante 

es la validez del procedimiento argumental que elguionista mani­

fies.ta en el .Programa es decir, si el proceso de premisas y con­

clusiones tienen una validez lógica, sustentadora del canten ido 

a comunicar. Por último, la creación de un significado como resul­

tado intelectual en el televidente, representa la expresividad 

propia, el!stilo con el cual el emisor plasma su trabajo para ser 

asimilado por el público. 
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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 
CLA ENTRE LOS IMVITADOS QUE VISTEN­
DE GALA HASTA LLEGAR AL ESTRADO EN 
DONDE HAY UNA COLUMNA NO MUY GRANDE 
Y ENCIMA DE ESTA UNA PEQUÑA ESTATUA 
TODAVIA CUBIERTA POR UN TERCIOPELO 
ROJO. SOBRS LA COLUMNA OBSERVAMOS 
UNAS LETRAS QUE DICEN: "A LA EFI­
GIE DE LA PATRIA 

EL CONDUCTOR APARECE A CUADRO 
IN M.S. VESTIDO DE GALA TAMBIEN. 

CORTE A 
P.G. DE LA COLUMNA Y LA ESTATUA AUN 
CUBIERTA Y SE DISUELVE; POCO A POCO. 

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 
DISTINGUIRSE EL TRANSITAR DE LOS ES 
TUDIANTES Y LA BIBLIOTECA CENTRAL. -

SE ESCUCHA 
'.U.... .. R.E.Q!!J ~ILPE MQZA.RT. FONDEA 

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
GA EL SENTIR DE UNA TRADICION Y 
UNA CULTURA. SEÑORAS Y SEÑORES 
HOY CONOCEREMOS LA REPRESENTACION 
DE "LA EFIGIE DE LA ~ATRIA" 

CONDUCTOR: 
SE DICE QUE LOS PASAJESBELICOS 
Y LAS TRASCENDENTALES CEREMONIAS 
DONDE SE HAN FIRMADO LOS ACUERDOS 
POLITICOS, LE HAN DADO A NUESTRA 
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 LOSt 
MURALES DE OºGORMAN PARA DESPUES CON­
CLUIR EN EL BESO DE UNA PAREJA ESCONDI­
DA ENTRE LOS MATORRALES O EN UN TIPO 
COMIENDOSE UNA TORTA. 

CORTE A 
P.G. DE UN SALON DE CLASES VACIO. 
LA CAMARA DEBE HACER UN RECORRIDO POR 
LAS BANCAS Y LAS PAREDES DEL SALON 
:HASTA VISUALIZAR EL ESCRITORIO 
Y EL PIZARRON. D~SPUES EN ZOM I~. 
DEBE CAPTAR EN EL PIZARRON UN DETALLE., 
DE UN CORAZON FLECHADO. 

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 ZOOM BACK HASTA VER UN ASPECTO 
GENERAL DE LA CALLE. SUGIERO QUE 
LA CALLE SEA MUY TANSITADA Y PASE MUCHA 
GENTE. 

SE ESCUC.HA .. MU_SLCA .D .. f ~ORRl_DO 
FONDEA .. 

CONDUCTOR: (VOZ 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 RENG~ONES DEL 
SAGRADO LIBRO DE LA HISTORIA. 

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
TRADIC ION ORAL: SIEMPRE BUSCO EN 
NUESTRAS RESPUESTAS UNA AFIRMACIONi 
EXACTA Y ACRITICA PARA CONSEGUIR 
ESE "DIEZ" QUE NOS DIERA EL PASE, 
EN ESOS MOMENTOS NUESTRA UNICA 
PREOCUPACION QUE NOS OBLIGABA A 
ACERCARNOS A LOS LIBROS. 

~ALE MUSICA .. 

CONDUCTOR: 
PERO LA PASION POR LAS GtSTAS Y 
LAS EFEMERIDES POCO A POCO LAS 
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CORTE A 

HEMOS ADQUIRIDO AL VER LOS NOMBRES 
DE LAS CALLES, Al.J;ONTEMPLAR LA 
MAJESTUOSIDAD DE ESOS MONUMENTOS 
QUE GALLARDAMENTE DEJAN CONSTACIA 
DE LOS ANALES DE NUEST!A CULrURA. 

AQUI LA CAMARA REGISTRA UN ASPECTO 
COTIOIA/IO DE LA CALLE, SOBRE UNA BANQUE_ 
TA SE VE EL CAMINAR DE LOS TRANSEUNTES. 

CORTE A 
SECUENCIA DE IMAGENES COTIDIANAS 
DE NUESTRA CIUDAD: e.u. DE UN HOM­
BRE DORMIDO EN UN JARDIN. 

CORTE A. 
EL MOMIMIENTO DE UN AGENTE DE TRAN­
SITO AL DAR PASO A LOS COHES. M.S. 

CORTE A 
e.u. DEL ROSIRO DE LA ESTATUA DEL ANGEL 

CORTE A 

PANEO QUE REGISTRA EL MOVIMIENTO 
; LATERAL DE UN DELFIN REPLETO DE ' GENTE. 

· CORTE A 

M.S. DE UN VENDEDOR DE PALETAS 
: QUE PUEDE ATENDER A LA GENTE 
: O EN UN GESTO DE ABURRIMIENIO. 

¡. 

' 

AL APRECIAR CON MAS ANTENCION 
QUE AQUEL DIA FERIADO, PROMOTOR 
DE UNA EPOPEYA INCONMESURABLE, 
NOS DA LA POSIBILIDAD DE APROVE 
CHAR UN PUENTE y Asr SALIR DE 
ESA·COTIDIANIDAD QUE TANTO NOS AGOBIA. 

g. E.S~UCHAJJ.N~ fiUS ICA D.E .. _J.A~~~B.0.tK 

CONDUCTOR: (VOZ EN OFF) 
LA HISTORIA 6~COMPLICE DE NUESTRA 
IDENTIDAD, DEL SENTIDO COLECTIVO ••• 

. .. DEL PODER. 

.•. DE LA VISION TRIUNFADORA, DE 
LA ELOCUCION AL PASADO, MERITORIA 
DE SER RECONSTRUIDA. 

. .. LA HISTORIA ES EL LENGUAJE 
DEL PROGRESO, EL CONCEPTO DE LA NAC ION 

. .. EL PRETEXTO DE LA GEOGRAFIA, 
Y POR QUE NO, LA DELIMITACION DE NUESTRAS ASPIRACIONES. 
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M.S. OEL CONDUCTOR A CUADRO.E 

-19 3-

A SUS ESPALDAS SE VE EL LAGO D~ 
CHAPULTEPEC. LA CAMRA EN ZOQM 
IN DEBE QUEDARSE CON EL REGOCIJO 
DE ALGUNAS PERSONAS VIAJANDO EN LANCHA. 

CORTE A 

M.S. DE UN LANZALLAMAS EN PLENA OPERACION 

CORTE A 
M.S. DE UN LIMPIABOTAS EN PLENA 
LABOR DE LIMPIEZA. 

CORTE A 
EN LOS PASILLOS DEL AEROPUERTO 
LA CAMARA NO TIENE UN OBJETIVO 
ESPECIFICO, SINO EL DE REGISTRAR 
EL CAMINAR DE LOS VIAJANTES. O LOS COMPRADOLARES, 

~ CORTE A 
, RECORRIDO POR UN TIRADERO DE BASURA ~,LA CAMARA DEBE REGISTRAR OBJETOS 
~ QUE SE IDENTIFIQUEN A SIMPLE VISTA, 
¡;,PERO QUE A SU VEZ ESTEN CARCOMIDOS tPOR LA OXIDACION, I' 

CONDUCTOR: 
CARLOS MONSIVAIS NOS DICE QUÉ LA 
HISTORIA PUEDE SERVIR PARA AGREGAR 
LE AL PRESENTE LA TRANSPA RENCIA -
DEL PASADO, PARA ALtNTAR LA DISI 
DENCIA Y FAVORECER LA COHESION -
DE GRUPOS O NACIONES.,. 

EN OFF 
... PARA CREAR Y ltER GOZOSAMENTE, 
PARA CONTRUIBUIR A LA INSERCION 
DEL INDIVIBUO EN LA COLECTIVIDAD 
O A LA DESERCION SI ES El CASO 

. .. PARA FORTALECER Y AMPLIAR 
LA CONCIENCIA COLECTIVA, PARA HACER 
DE LA RECUPERACION Y EL OLVIDO 
SELECTIVO DEL PASADO UN INSTRUMEN 
TO DE IDENTIDAD PROPIA. -

... BAJO EL CAPITALISMO SE HA IDEN 
TIFICADO EN EXC~so HISTORIA CON PRO 
GRESO, HISTORIA CON EL DESARROLLO 
DE LAS FUERZAS\ PRODUCTIVAS, CON 
LOS ACONTECIMIENTOS QUE HAN SOLIDI­
FICADO A LA CLASE EN EL PODER. HIS 
TORIA HA SIDO, EN UNA FORMA U OTRA­
ETERNIDAD DE LA BURGUESIA. 

... LA HISTORIA HA RESULTADOSINON! 
MO DE LO VENIDERO, DE LA CATASTRO­
FE QUE ACECHA DESDE LA PRIMERA Pl~ 



CORTE A 
CONDUCTOR A CUADRO 
M.S. SE ENCUENTRA EN LA CALLE 

CORTE A 
P.G. DE UNA MANIFESTACION 
CALLEJERA 

CORTE A 
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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 
SE CIERRA Y VEMOS SENTADO SOBRE EL BAL 
CON AL CONDUCTOR ENTRA A CUADO ENM.S. -

CORTE A 
P.G. A UN GRUPO DE TURISTAS GRINt;OS 

CORTE A 
e.u. A UN DETALLE DEL CURA MIGUE.L 
HIDALGO DEL MURAL QUE ESTA EN EL 
r. 

NA DE LOS PERIODICOS (LO QUE CADA 
MAÑANA NO NOS DEJA ESCAPATORIA) 
O 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 DISCURSO" 

... "LA HISTORICA REUNION" 

. .. QUE AFIRMAN LA IMPORTANCIA 
REGISTRADA Y REGISTRABLE DE NUES 
TRO DEVENIR COLECTIVO -

CONDUCTOR: 
CENTENARIOS, CINCUENTENARIOS, SES· 
QUICENTENARIOS, SIMPLES ANIVERSA 
RIQS, CONMEMORACIONES OBLlGATORIAS 
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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CORTE A 
e.u. DE UN CARON DE ARTILLERIA 

CORTE A 
BARRIO DE LA MERCED. TOMA DE UNOS 
MECAPALERUS A LA HORA DE DESCARGAR LOS CAMIONES 

CORTE A 
e.u. A UNA MESA DE LABORATORIO 

CORTE A. 
e.u. A UN PUESTO DE SILBATOS y 
CORNETAS EN UN MERCADO 

CORTE A 
P.G. DE UN MERCADO Y AL 50% 
VEMOS EL DESPEGAR DE UN AVION 

CORTE A 
M.S. DE UN MER OLICO 

CORTE A 
P.G. DE LA SALIDA DE UN CINE. 
VEMOS QUE LA GENTE ABANDONA LA 

. SALA, DESPUES LA CAMARA EN ZOOM 
. N ENCUADRA ENc.u. EL CARTEL DE 
· .• UNA PELICULA DE FICHERAS. 

.CORTE A 
;VEMOS ENc.u. QUE UN INDIVIDUO 
~DE ESPALDAS CAMBIA UNA LLANTA DE 
iSU AUTOMOVIL. LA CAMARA SE VA ABIENDO 
~y EN P.G. EL ACCIDENTADO SE VOLTcA. ES 

. .. lLA BIOGRAFIA? ... DELEITOSO VOUYERISMO 

lLA MEDIDA DE LA HISTORIA? 
EL TRIUNFO. 

EN OFF: 
LA COMBINACION DE LA HEGEMONJA 
DE LAS CIENCIA SOCIALES ... 

••• LA TECNOLOGIA 

... EL CULTO DE LO NUEVO EN ARTE 

... EL COMERCIO 

••• Y LAS ANSIEDADES QUE EXPRESAN LA FUTOROLOGIA 

. .. HAN CREADO LA IMPRESION DE QUE 
LA HISTORIA NO TIENE YA NADA IMPOR 
TANTE QUE DECIRNOS, ASI TODAVIA SEA 
CAPAZ DE ENTRETENERNOS NARRATIVAMEN TE. . -

PUENTE MUSICAL ---=--
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EN LAS MANOS NOS DICE 

CONDUCTOR: 
LA HISTORIA REGISTRADA CARECE DE ·~ 
ASPECTOS HUMANOS Y SENSIBLES, QUE 
ANTE EL DISCURSO DE UNA NARRACION 
EPOPEYICA SON INSIGNIFICANTES Y 
FALTOS DE VALIDEZ PARA SER INCOR PORADOS. -CORTE A 

VARIAS TOMAS DE UN ESPECTACULO 
CALLEJERO REGISTRADO PREFERENTEMENTE 
UN DOMINGO EN LA ALAMEDA CENTRAL. 

CORTE A 

EN OFF: 
LAS MANIFESTACIONES ARTISITICAS 
(MUSICA, DANZA, PINTURA, ETQ COMO 
ACTIVIDAD ES INHERENTES A LAS 
COSTUMBRES TRADICIONALES DE NUESTRA 
CULTURA, SON UN FIEL REFLEJO DE 
LOS PROBLEMAS DEL HOMBRE APRISIONA­
DO A UNA HISTORIA CONVULSIONADA 
Y DE CONSTANTES CAMBIOS. 

SE E~G!J~ILA_ __ UNA JiV.S !.CA DE SUSPENSO 
Tl~J.C-8.. _DE .J.A.Ll..en l.CJJJ.AS~s 

• a.e.u. DE UNA MESA SERVIDA LAt 
TOMA SE CIERA A UN CHIQUIHUITE PORTA_ DOR DE TORTILLAS. 

, DISOLVENCIA A 
; UNA SILLA CARCOMIDA Y VIEJA CON UN 
· SACO BRILLOSO Y VIEJO TAMBIEN EN e. u. 

;DISOLVENCIA A 
Je.u. A UN RADIO ANTIGUO GRANDE ''..Y DE MADERA 

lQUIEN PUEDE NEGAR QUE NUESTRA 
CULTURA NO TUVO SU ORIGEN EN UNA 
MEZCLA DE HUESOS PRECIOSOS Y LA 
SANGRE DE QUETZALCOATL? 

lQUIEN PUEDE SANCIONAR AQUEL HAM­
BRIENTO QUE LE ROBO LA CORONA DE 
LAUREL A JUAREZ? 

lQUIEN SE ARREPIENTE DE HABER 
DONADO SU PUERCO MAS GORDO AL 
GENERAL CARDENAS CUANDO ESTE 
PIDIO AYUDA PARA INDEMNIZAR A LAS 
CDMPAÑIAS PETROLERAS ESTADOUNIDEN­SES? 



DISOLVENCIA A 
e.u. A UNA CAMA DONDE HAY 
UNOS ANTEOJOS A LA MITAD ?iL 
CDLCHON. LA TOMA SE ABRE noTA 
LLEGAR A UN P.G. DE LA HABI­
TACION QUE SE DISTINGUE ES 
DEUN JOVEN. 

CORTE A 
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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 
f. FOT.O: 

COR TEA 

' FOTO, 

t 
! 

' 

CORTE A 
P.G. DE UN ESTACIONAMIENTO 

DE CIUDAD 
UNIVERSITARIA. VEMOS EL MISK.O 
AUTOMOVI l DE HACE UNOS MOMENTOS 
(ALQUE LE CAMBIABAN LA LLANTA) LLE 
GAR A ACOMODARSE. LA CAMARA SE -

l Y AQUIEN NO SE LE HACE UN NUDO 
EN-LA GARGANTA CUANDO RECUERDA 
QUE SU HERMANO NO HA LLEGADO 

A CASA A CENAR DESDE LOS PRIMEROS 
DIAS DE OCTUBRE DESDE 1968? 

SALE MUSICA FUNDIENDOSE CON 
OJRli 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 

... EXHIBID SU 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. 

S..A.U. MU5JGAJJJ_ SA~TER{O. 
e!L~NH ... J1~ SJ.l;Al. . 



ACERCA EN DOLLY IN Y VEMOS 
SALIR DEL AUTO AL CONDUCTOR 

EL CONDUCTOR SALE DE CUADRO 

CORTE A 
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PASILLO DE ALGUNA FACULTAD. EN P.G. 
VE~OS UNA REUNION DE ESTUDIANTES 
EN DONDE SE ENCUENTRA EL CONDUCTOR 
QUE VOLTEA A DECIRNOS 

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 ESTOS 
MOMENTOS NUESTRO ROSTRO BRONCEADO 
FORMARA PARTE DE LS ROTONDA DE 
LOS HOMBRES ILUSTRES. 

LO QUE SI PODEMOS HECER, ES SALIR 
A LA CALLE TODO~OS DIAS PARA 
CONSTRUIR .DESDE NUESTRAS TRINCHERAS 
LO QUE HAGA FALTA Y CRITICAR DE LA 
REALIDAD LO QUE NO NOS PAREZCA. 

VISUALIZACION 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 

CORTE A 
PLANO SECUENCIA # 2 

CANCION: 
"DESDE QUE ERA YO UN CHAMACO NO HE OLVIDADO 
LA EMOCION QUE DEJO EN MI FRESCAMENTE MI 
ABUELITO FILEMON: YO JAMAS LO VI EN PERSONA 
PERO GUARDO SU IMPRESION POR RETRATOS DE LA SA_ 
LA DE MI ABUELA CONCEPCION" 

LA CAMARA SEJNSTALA 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 ... 

CORTE A 
PLANO SECUENCIA #4 

•iNTRE MAS DE DIEZ RETRATOS HABIA UN GRUPO 
SINGULAR DE MI ABUELO Y UNOS VATOS QUE CARGABAN 
UN COSTAL: ~UEGO, AQUEL JUNTO AL LIBRERO 
QUE MI ABUELA ME NEGO DONDE ESTABA CON MADERO 
CUANDO UN SOBRE LE ENTREGO" 

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. 

CORTE A 
PLANO.SECUENCIA #5 
LA CAMARA R·EGISTRA LA 

"Y ESA FOTO YA AMARILLA DE MI ABUELO .• • lCON 
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 MA.S QUE A' I NO SALIO" 

ENTRADA DE LOS OBREROS DE LA 
FABRICA GENERAL MOTORS A LAS 
SEIS DE LA MARANA 

CORTE A 
PLMUl SECUENCIA #6 

"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 CERO FRUNCIDON" 

EL COMER DE LOS TRANSEUNTES 
EN UN PUESTO DE TACOS ES LO . 
QUE REGISTRA LA CAMARA 

CORTE A" 

"PERO 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 

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 
LO GEN~RAL AHI JUEGAN. PANtO IZQ. APAKECt 
El CONDUCIOR ~ENTADO EN UNA BANCA. tN M.S. 
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CONDUCTOR: 
lPODRIA SER ALGO PLACENTERO LA HISTORIA? 

EL ESCRITOR JOSE JOAQUJN BLANCO NOS DICE 
QUE tL DELEITE UE LA HISTORIA ~E RtFIERE 
A ESA CALAMITOSA TRADICION EN NUESTRA 
CULTURA DEL DILENTANTISMO DECIMONONICO 

DOLLY IN EN EL INTERIOR DE UNA 
BIBLIOTECA. LA CAMRA EN UN PASILLO 
or~·STRA LOS ANAQUELES DE LOS LI_ 
BROS. 

CORTE A 
M.S. DEL CONDUCTOR! 

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. 

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 D!NASTIAS .•. 

CONDUCTOR: 
LAS BATALLAS CON SUS MINUCIOSAS ESTRATE 
GIAS Y REGIMIENTOS QUE DURANTE T.ANT-0 TIEMPO 
PRIVO EN LA PRACTICA Y EN LA ENSEÑANZA 
DE LA HISTORIA. DESMOVILIZANDO Y DESVITALI 
ZANDO TEXTOS Y GENTES. 

PUENTE MUSICAL 

CONDUCTOR: 
AQUI EN LA CALLE, EN EL DIARIO Y ATROPELLA­
DO DEVENIR, VALDRIA LA PENA PREGUNTARSE 
lQUIEN HACE LA HISTORIA? 

lEL HEROE INMORTALIZADO, acTOR DE LOS,J::PI 
SODIOS LEG ENDARIOS DE LA GENEALOGIA? ~ 
lEL INVESTIGADOR, RATON DE BIBLIOTECA QUE 
RECONSTRUYE A SU MODO LOS HECHOS? O lEL 
HOMBRE COMUN Y CORRIENTE QUE CON UNA COHE 
RENCIA HUMANA Y CRITICA VIVE SU PRESENTE? 

---------------------------------~---------------------------------------BLOQUE DE ENTREVISTAS. 
l. EN LA CALLE ENTREVISTAR INDISTINTAMENTE A LA GENTE 
2. EN LA UNIVERSIDAD ENTREVISTAR INDISTINTAMENTE A ESTUDIANT.ES. 
3. A ESPECIALISTAS DEL TEMA: GUILLERMO BONFIL BATALLA, DIRtCTO~ DtL 

MUSEO NACIONAL DE LAS CULTURAS POPULARES Y/O HECTOR AGUILAR CAMIN 
INVESTIGADOR DE LA UNAM. 

~OTA: EN LOS TRES CASOS SE HARAN PREFERENTEMENTE ESTAS PREGUNTAS: 
lQUE ES PARA USTED LA HISTORIA? 
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lCUANDO UN SUCESO, UNA PERSONA, UNA FECHA MERECEN DENOMINARSE 
HISTORICOS? 
lUSTED SE SIENTE CAPAZ DE HACER HISTORIA? 
lLA 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 CASOS 

DURACION MAXIMA DE LAS ENTREVISTAS: 5 MINUTOS (POR TODO) 
------------------------------------------------------------------------PUENTE MUSICAL 

.. -·---~-- -- -- -
CORTE A. 
OVER CHOT DE UNA PERSONA ESCRIBIENDO 
A MAQUINA 

CORTE A 
PANEO A UNA GRAN PROPAGANDA 
DEL PRI PINTADA EN UNA BARDA 
DE LA CIUDAD 

CORTE A 
PANORAMIZA DE LA PLAZA TOLSA, 
EL RECORRIDO DEBE TERMINAR 
CON LA SONRISITA DE CARLOS IV 
MONTADO SOBRE EL CABALLITO 

CORTE A 
SECUENCIA DE IMAGENES DE LA 
CANTATA A HIDALGO REGISTRADA 

CONDUCTOR EN OFF: 
CUANDO LA HISTORIA SE OFICIALIZA EN ESTA 
TUTOS, SE EPOPEYIZA SIN SABER BAJARSE NUÑCA 
DE LA TRIBUNA DEL MITIN SE COMISARIZA EN 
CLAUSULAS PARTIDARIAS O SE CUBICULIZA EN LA 
IMPROBABLE INTELIGENCIA EXLCUISVA DEL 
ERUDITO. 

CUANDO PIERDE CONTACTO CON EL CUERPO QUE 
LA CREA Y LOS CUERPOS QUE HABRAN DE VIVIR 
LA A TRAVES DE LA LECTURA Y LA OISCUSION -

EN FIN, CUANDO SE VUELVE ASIGNATURA O 
DISCIPLINA TECNICA PIERDE SUS CAPACIDADES 
DE LIBERTAR, REGOCIJAR, EMOCIONAR, INDEPEN 
DIZAR Y DESMITIFICAR. 

EN EL PASADO FESTIVAL CERVAN_ fQ._@~~ ~~SJ.CA .. D~ ~~B~O M_ON_~_AJ_Q 
TINO 

CONDUCTOR EN OFF: 
LO 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, NO DEJARIAN -



CORTE A 
ESCENA DONDE UN VIEJO CUENTA 
UNA ANECDOTA A SUS NIETOS. DE 
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0E SER INTERESANTES PARA LOS OIDOS DE 
CUALQUIER PERSONA. 

LA IMAGEN NO ESCUCHAMOS NADA, SOLO 
DEBE DISTINGUIRSE LA EMOTIVIDAD CON LA 
QUE EL VIEJO NARRA ALGUNOS PASAJES. 

DISOLVENCIA A 

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
VIERTsA LOS SERES HUMANOS EN DIOSES. 

AL 50% VEMOS QUE APARECE LA 
ESTATUA DE PANCHO VILLA FUNDIEN­
DOSE CON LA ESCENA ANTERIOR 

CORTE A 
CONDUCTOR A CUADRO 
VOLVEMOS A LAS JARDINERAS 
DE CIUDAD UNIVERISTARIA 
EL ENCUADRE ES EN M.S. 

CORTE A 

AY! DE AQUEL QUE TENGA LA HIPERTENSION 
DE SENTIRSE HEROE A LA MITAD DE SU VIDA, 
PORQUE SOLO CONSEGUIRA QUE SU IMAGEN SEA 
BORRADA DE TODA'MEMORIA UNIVERSAL. O LO 
QUE ES PEOR, SE LE RECUERDE COMO UN CASO 
NEGATIVO PARA LA HISTORIA. 

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 
BRA AUNQUE NADIE SEPA QUE TENEMOS LA MAND­
EN ALTO. 

PLANOS GENERALES DE UNIVERSITARlmS 
HACIENDO EJERCICIOS ATLETICOS. 

CORTE A 
VOLVEMOS CON EL CONDUCTOR· A CUADOR 
EN M.S. 

CORTE A 

CONDUCTOR: 
PERO lCOMO PODEMOS ACERCARNOS A Lru-tISTORIA? 
lCOMO PODEMOS HACERLA PARTE DE NUESTRO 
PRESENTE? ¿ ~~E SE TIENE QUE HACER PARA QUE 
LA HISTORIA DESCIENDA DE ESE NICHO ELITIS­
TA DONDE SOLO LOS ERUDITOS SE ATREVEN A 
USARLA? 

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 EXPOSICION DE PINTURA 

CORTE A 
CONDUCTOR A CUADRO, MISMA TOMA 

CORTE A 

CONDUCTOR" 
HAY QUE TENER MUY CLARO QUE MIENTRAS EL 
PASADO NO EXISTA EN FUNCION DE LAS NECESIDA 
DES DEL PRESENTE, LO HISTORICO NO TIENE -
NINGUN SENTIDO. POR LO TANTO, NUESTRA PROPUE: 
TA DE PROCEDIMIENTO ESTARIA EN VIRTUD DE LA 
RECUPERACION DE NUESTRA ESENCIA CULTURAL 
DE LA INVENT~VA Y LA CREACION, DE LA DESMI 
TIFICACION Y DE LA APROPIACION DE LOS 
HECHOS CON UNA ACTITUD CRITICA. 

e..u.E.fH.L!'.l.VS.C.lA!..C_Q~_!.ULJ.EMAJi~l:LUAil. .• J.~ __ D~CJ.~ 
CARAC..OilS.. V TE PO« A CH TL l.S.. 

EL CONDUCTOR AHORA ESTA SENTADO 
EN EL BARANDAL DE LA ZONA ARQUELOGICA 
DEL TEMPLO !MAYOR. 
PRIMERO VEMOS UNA PANORAMICA DEL 
LUGAR Y DESPUES, EN PANEO, ENCUADRAMOS 
AL CONDUCTOR E~MS. 

CORTE A 
P.G. DE LA PLAZA QUE ESTA 

CONDUCTOR: 
CON LOS RECIENTES DESCUBIRIMIENTOS DEL 
TEMPLO MAYOR EN EL CENTRO DE LA CIUDAD· 
DE MEXICO, PARECIERA QUE EL !PASADO REMOTO 
VINIERA DE PRONTO ~DE UNA FORMA AVASALLADO 
RA. • -
EJEkCITOS DE ANTROPOLOGOS Y ARQUEOLOGOSt 
PROTAGONIZARON LAS BATALLAS CAMPALES DE LAS 
DISCUSIONES E INTERPRETACIONES Alt!TE TANTA 
PIEDRA TALLADA' ANTE TANTA SIGNIFICACION 
DE LOS CIMIENTOS DE NUESTRA CULTURA. 

A UN COSTADO DE CATEDRAL, ENFRENTE 
DEL TEMPLO MAYOR 

CONDUCTOR EN OFF: 
FERNANDO BENITEZ, PERIODISTA, MAESTRO UN! 
VERSITA RIO Y ANTROPOLOGO DE AFICION, HIZO 
UNA· ENTREVISTA DIGNA DE SERVIR COMO EJEM 
PLO PARA LA APREHENSION DEL SENTIDO HISTO 
RICO. -

S_l)_BE MV.SICA N.AHUP.H Y FONDEA 



CORTE A 
DETALLE DE LA "COYOLXAUHQUI" 

CORTE A 
TOMA PANORAMICA DEL PRIMER 
TEMPLO DEL RECINTO SAGRADO AL 
FONDO SE DISTINGHE UN CHACMOL 

CORTE A 
e.u. DEL CHACMOL 

CORTE A 
P.G. DE ALGUNOS TURISTAS 
QUE BOBEN EN EL TEMPLO MAYOR 

CORTE A 
e.u. DEL CHACMOL y AL 50t 
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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 P1RAMIDE. ESTA PEQUEÑA 
CONSTRUCCION, NO VISTA SIQUIERA POR LOS 
BISABUELOS DE LOS INDIOS CONTEMPORANEOS 
DE CORTES FUE El MODELO DE LAS QUE VENDRIA ~ 
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 SO~PRESA: MIENTRAS SUS GRANDES 
MANOS SOSTIENEN UNA VASIJA. PARECE QUE 
LES ESTA GRITANDO A SUS ENTERRADORES DEL 
SIGLO XV 

OTRA VOZ DRAMATIZADA CON REVER GRITA: 
"INO ME EMPAREDEN, NO Mf.PRIVEN DE LA LUZ 
DEL \DIA, DE LA ADORACION DE MIS FIELES!" 

LOCUTOR: EN OFF: 
Y ESTE GESTO DE TERROR LO ACENTUA EL ASOM 
BRO DE LO QUE VEN SUS OJOS 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. 

VEMOS UN RECORRIDO DE LA 
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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DISOLVENCIA A 

DE AGUA. Estuve DORMIDO MUCHO TIEMPO 
Y AHORA HE DESPERTADO, HE DESPERTADO EN 
EL INFRAMUNOO, EN LA OTRA BANDA, COMO DECIAt 
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 
SI ATRAS DE MI ESTA EL DIOS TLALOC 

LOCUTOR: 
"NO, TLALOC HA DESAPARECIDO" 

CHACMOL: 
"l Y DONDE ESTA HITZILOPOCHTLI? 

LOCUTOR: 
"HITZILOPOCHTILI TAMBIEN HA DESAPARECIDO" 

CHACMOL 
"lQUIERES DECIR QUE YO SOY EL UNICO 
SUPERVIVIENTE? 

EL MURO DE LOS MUERTOS. LACAMARA 
HACE UN RECORIIDO POR VARIAS 
CALAVERAS 

CORTE A 

.•• lQUE SOL DESTRUYO EL MUNDO? 

LOCUTOR: 
"EL CUARTO SOL,,EL SOL TERREMOTO.". 

P.G. DE LA PLAZA DE LA CONSTI­
TUCION, A UN COSTADO DEL ENCUADRE 
DEBE VERSE LA CATEDRAL 

CORTE A 
M.S. DE DOS MUCHACHAS TURISTAS 
MUY SONRIENTES. 

CHACMOL: 
"POR ESO TALVEZ VEO RUINAS, HOMBRES EXTRA 
ROS, UN AIRE OSCURO TRASPASADO DE CUCHILLOS 
DE OBSIDIANA. PERO DIME, lQUE 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. 

CHACMOL 
"l NO ANDAN POR AHI LOS BRUJOS DE TEZCATLI 
POCA?" 

LOCUTOR: 
"NO, LOS BRUJOS TAMBIEN HAN DESAPARECIDO" 



CORTE A 
P.G. DE LA CALLE DE ARGENTINA 
EH DONDE SE DISTINGUEN MUCHOS 
COCHES. 

CORTE A 
C. U. DEL CHACMOL . 

DISOLVENCIA A 
PANORAMICA DEL TEMPLO MAYOR 

-
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CHACMOL: 
"SI ES AS!, ENTONCES EXPLICAME ESOS ENCAN_ 
TAMIEtlTOS" 

LOCUTOR 
&CUALES ENCANTAMIENTOS? 

CHACMOL: 
"ESOS ESCARABAJOS GIGANTES QUE CORREN 
V LADRAN CON LA BARRIGA LLENA DE GENTE" 

LOCUTOR: 
"SE LLAMAN AUTOMOVILES" 

CHACMOL: 
"&SON LOS DUEROS DE LACIUDAD?" 

LOCUTOR: 
"BUENO, EN CIERT-0 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 VEO QUE SE HAN CONVERTIDO EN ESCA 
RABAJOS V EN HORMIGAS. PERO ESTOY CANSADO­
y NO QUIERO HABLAR MAS. HE DUELE MUCHO 
MI PIERNA ROTA, MIS NARICES ROTAS. DESPERTE 
EN OTRO MUNDO. NADA ENTI~NDO" 

"EN MI TIEMPO SOLO VEIA AGUA. MUCHA AGUA 
SURGIAN LOS BDSQUES VERDES DEL AGUA. VEIA 
MONTARAS AZULES. ENTONCES LA GENTE PESCABA. 
NOS VISITABA EL EMPERADOR. 

HACE UNOS OIAS 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 PASO. 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 
DE QUETZALCOATL, PERO NO ENTENDI LO QUE DE_ 
CIA ... 

PUENTE MUSICAL NAHUATL. .. -· 



CORTE A 
VOLVEMOS CON EL CONDUCTOR 
SEHTADO EN EL BARANDAL DEL 
TEMPLO MAYOR 

CORTE A 
e.u. DE VARIAS PALOMAS EN 
EL SUELO 

SECUEtLC IA DE IMAGENES 
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CONDUCTOR: 
PERTENECER A UNA HISTORIA, NO QUIERE DE 
ClR FORZOSAMENTE QUE TENDREMOS QUE ESCRT_ 
BIRLA, NO OBSTANTE, ~¡ N~CESARIO 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. 

s..E._E_SCUCHA MUSICA 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 
e.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 CAN~J_ON DE ROBERTO GONZALEZ: 
"UN MEXItl'\.t!Q .. -º.UE SABI 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. 

?!~UE 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 e.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: 

DISOLVENCIA A 
VOLVEMOS A LA CEREMONIA 
EN M.S. VEMOS LA COLUMNA 

ES TAREA DE LOS UNIVERSITARIOS REGISTRAR 
Y DARLE VOZ E IMAGEN A ESTE PAIS NUEVO 
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 O POR -
LO MENOS DE UNA DEFENSA CLARA Y PERSISTEN 
TE DE NUESTRA IQENTIDAD. -

LA CANGION_QVE VENIMOS OYENDO SE FUNDE 
~~~~ h.~j Q u IJ.~. ºE ... ~tíflrt-"Q"QE-0 TRO s:~~ L 

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 

CON ESTA TOMA SE VEN LOS 
CREDITOS DEL PROGRAMA 

FADE OUT. 

SE MANTIE.N~ LA 11_u..sm 

.SALE MUS I CA 
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3. 3. 2 EJEMPLO DE TELEDRAMATIZACION "QUIERO SER COMO USTED" 

TITULO: "QUIERO SER COMO USTED" 

GENERO: TELEDRAMATIZACION (TELECUENTO) La justificación de incluir 

un formato de ~sta naturaleza en el desarrollo de esta tesis, es por­

que este género prácticamente nó existe en las producciones actuales 

de la televisión universitaria. Por lo mismo creemos de vital impq_'Q.r­

tancia que estos formatos se desarrollen al máximo, pues además de 

que en la tv convencional solo se dan casos muy estereotipados como 

las telenovelas o las malas adaptaciones de los teleteatros, la Uni­

versidad cuenta con un vasto archivo de literatura nacional y 

universal, y material literiario propio, generado por los universi­

tarios. 

Asi pues, llevar a la pantalla las mejores manifestaciones litera­

rias es una tarea que dignificarfa 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 Carb6n Edo. de 

Mex. 

SELECCION DEL TEMA: Un elemento subjetivo, pero que puede tener va­

lidez en la justificacion de la selecci6n del tema, es que el autor 

del guión pertenece a la Universidad y su trmación literaria ha 

sido desarrollada en talleres impartidos por la propia institución 
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Por otra parte, el cuento seleccionado cumple con las caracterfs­

ticas estructurales para adaptar un telecuento de buen nivel; po­

cos -personajes, una historia a desarrollar, un final sorpresivo y 

una temática que refleja aspectos crfticos de nuestra sociedad. 

ABORDAJE: Para información del lector, es pertinente mencionar que 

la estructura narrativa deltelecuento se distancia de la estructu­

ra formal del texto que le dió origen, pues todas las escenas que 

anteceden la inclusión del diálogo, adem4~ de plantear el punto de 

partida y llegada de la narraci6n, son anadidos de la adaptación 

televisiva. 

En lo que respecta a la transparencia de la información, cabe seffa­

lar que las unidades significativas se complementan para crear am­

bientes que no distorcionen la narración, asf por ejemplo, los ele­

mentos figurativos no tienen una secuencia cronológica con respecto 

a la diégesis de la historia, mas bien, su estructura depende de la 

narración que el guionista se ha propuesto. En otras palabras, el 

tiempo queda subordinado a la narraci6n concebida. 

En una parte del gui6n el lector podr' notar la funci6n complementa­

ria del signo verbal con respecto al signo figurativo y sonoro. 

En la secuencia de las imágenes del interior de la casa, los signos 

verbales "Soffa" y "tengo miedo" no conducen el sentido de la narra­

ci6n, solo la complementan. 

INTERPRETACION: La trayectoria argumental, plantea una estructura 

cerrada, es decir, la primera escena también es la última del 
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relato, y el espectador hasta los insta-ntes finales de la na­

rraci6n se explica el significado de esta escena. 

La proposici6n argumental tiene su validez al contraponer ele­

mentos de Ía liturgia con la ironfa y la desfachatez de sus repre­

sentantes; el hecho de ver al cura del pueblo intercambiarse obje­

tos con el cacique y a la 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 (protagonist~) sobre una carreta 

jalada por un caballo presencia varias situaciones con los mfsmos 

personajes en distintos tiempos, evidencia una propuesta argumen­

tal en funci6n de la narraci6n temática y no en relaci6n con una 

secuencia crono16gica. 

El lector podra distinguir ciertas actitudes, encuadres, palabras 

que parecieran salirse de contexto, otorg&ndole a la narración un 

matiz surrealista. No obstante, si las escenas están bien empalma­

das y las cosas se actuan bien, los experiment.os narrativos se 

justifican por sf solos. 
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e.u. EN TRAVELING DE UNOS 
PIES CAMINANDO POR UNA CALLE 
EMPEDRADA 

AL RITMO DE LOS PASOS SE OYE 
UNA MUSICA DE GUITARRA DE A~TONIO 
BIBRIESCA. .. . 

CORTEA 
EXTERIOR TARDE. 
P.G. DE UN PUEBLO DE LA PROVIN 
CIA MEXICANA. A LO LEJOS UNA 
IGLESIA Y VARIAS CALLES EMPEORA 
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 
e.u. EN. TRAVELLING DE LOS MISMOS 
PIES QUE CAMINAN. 

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: "QUIERO 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 ~ LA MUJER. 
DESPUES SIGUE CAMINANDO. LA MUJER LO 
MIRA SIN CAMBIAR SU ROSTRO IMPAVIDO. 

CORTE A 
PANORAMICA DEL CAMPO Y TOMA DE 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 LETRERO QUE INDIQUE "SANTA 
MARIA 1 KM" 

CORTE A 
TOMA SUBJETIVA (ARRIBA DEL CAMION). LA 
CAMARA ESTA SITUADA COMO SI FUERA EL 
CHOFER. PANEO DERECHA. SE VE 
ABRIR LA PU CRTA DEL CAMION Y EL 
MUCHACHO SUBE. SE CIERRA LA PUERTA 
DEL CAMION. 

DISOLVENCIA A 
PANORAMICA EN CONTRAPICAOA DONDE SE 
DISGINGUE QUE EL CAMION POLLERO SE 
ALEJA POR LA CARRETERA. 

FINAL: PRIMERA SECUENCIA 

COLLAGE DE TOMAS CAMPIRANAS 

TERM_lfM_ MUSICA DE GUIJ_ARRA. 

SI E~~ U_C_ lf~!L.Afil>BA CANTOS GREGORIANOS 
E!l_ ~!\ ..I~TERPgTACION_ .0.LQN CORO ~ 
Ui.lE.SA_ P~OV) ~CJ.ANA~. FONDEA 

EN CONTRAPICAOA, ES DECIR, CON LAS 
PIEDRAS DE UNA CALLE EN PRIMER PLANO 
SE VE CORRER A UNA MUJER DESESPERADA 
MENTE HACIA EL FONDO DEL CUADRO. 

DlSOLVENCIA A 
ELJAR....JlIN TIPICO CON PLANTAS Y ENRE 
VADERAS EN LOS PORlALES. LA CAMARA EN 
PANEO IZQUIERDA SE ACERCA HASTA TOMAR 
A CUADRO UNA MECEDORA QUE SE MUEVE 
SIN QUE NADIE ESTE SENTADO. 

OISOLVENCIA A 
e.u. y EN ZOOM BACK SE VE LA MANO DE UN 
PORDIOCERO QUE ESTA SENTADO EN EL 
SUELO 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 ESTAMOS 
EN LA TARDE. 

CON ESA MISMA TOMA, PERO AHORA EN DOLLY IN 
SE VA ACERCANDO AL INTERIOR DE LA IGLESIA. 
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AL FINAL DEL DOLLV IN VEMOS 
EL INTERIOR DE LA IGLESIA DONDE 
SE DISTINGUE AL FONDO UN CRISTO 
EN AGONIA 

CORTE A 
PLANO MEDIO EN UNA HABÍTACION 
MODESTA DONDE UN CURA ABRE SU 
ROPERO PARA VESTIRSE DE SOTANA. 
VEMOS COMO SE PONE TODA SU INDU­
MENTARIA: SOTANA, ESTO~A, 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 V VOLTEA 
A VER EL RELOJ QUE ESTA EN 
SU BURO. 

SEGUN SE VA ACERCANDO LA CAMARA 
AL INTERIOR DE LA IGLES--IA",. _[)(B~ 
SUBIR EL VOLUMEN DE LA MUSICA DE COROS. . . . -· -.. ---- -

LA. _f:'.l_(l_UCl\_JU_G_A A .su ... ~Arna __ l l:HJ:NSJ-
OAD Y SE. CORTA. DE ___ GºL_P_E_~ 

EL CURA SALE V LA CAMARA EN ZOOM 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 
V 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 IGLISIA. ESTE CAMINA 
HASTA LLEGAR A UN CONFESONARIO. 
ENTRA Y LA CAMARA : : HACE UN 
PANEO IZQUIERDAMIHIMO. 

CORTE A 
CONFESONARIO EN M.S. VISTO DE 
FRENTE. 

CURA: (DESDE ADENTRO) 
AVE MARIA PURISIMA 

VOZ DE MUCHACHO: 
SIN PECADO CONCEBIDA 



TWO SHOT. EL CURA SE SALE 
DEL CONFESONARIO MUY ENOJADO. 

MATEO TAMBIEN SE SALE DEL 
CONFESONARIO. 
NOTA: MATEO ES EL MISMO 
MUCHACHO QUE VIMOS EN LA 
PRIMERA SECUENCIA. 

CORTE A 
M.S. DE MATEO 

CORTE A 
M.S. DEL PADRE. 

CORTE A 
M.S.DE MATEO 

TWO SHOT. DESPUES 
EL PADRE CAMINA HACIA 
SU DERECHA Y LA CAMARA 
LOS SIGUE SIN PERDER 
EL ENCUADRE. 

EL CURA SE VOLTEA Y LO VE 
DE FRENTE, EN UNA ACTITUD 
UN TANTO DESAFIANTE 
SEGUIMOS EN TWO SHOT. 
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CURA: 
lHACE CUANTO QUE NO TE CONFIESAS HIJO? 

MUCHACHO: (CON VOZ TI MIDA) 
DESDE AYER PADRE 

CURA: IMATEOI lAHORA QUE HICISTE? 

MATEO: NÁDA PADRE, NO HICE NADAIDE 
VERAS! 

CURA: (OFUSCADO) ENTONCES l A QUE VIE­
NES? 

MATEO: ES QUE ... BUENO ... (SUPLICANTE) 
NO SE VAYA A ENOJAR CONMIGO. 

CURA: lVOLVISTE A ROBAR EL PAN DEL 
EXPENDIO? 

MATEO: NO, NADA DE ESO. 

CURA: lAHORA TE FUGASTE A LA CACAYA­
CA CúN LA HIJA DE DON CARMELO? 

MATEO: NO, ESE PECADO YA ME LO PERDONO_ 

CURA: BUENO,LI AHORA QUE ... !? 
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LA CAMARA HACE UN MOVIMIENTO EN 
CONTRAPlCADA HASTA PLANO 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 MATEO QUE LAS 
MUEVE MUY NERVIOSAMENTE. 

CORTE A 
e.u. AL MISAL DEL PADRE. 
LAS MANOS DEL CURA ESTAN 
IMPECABLEMENTE TRANQUILAS 
Y BLANCAS. 

CORTE A 
e.u. CARA AFLIJIDA DE 
MATEO 

CORTE A 
e.u. CARA SERIA y ARROGANTE 
DEL CURA. ~ 

TWO SHOT. 

P.G. DE LA IGLESIA, EN PRIMER 
PLANO HAY UNA VIEJITA REZANDO 
MUY DEVOTAMENTE FUiRA DE FOCO, 
AL FONDO ESTAN MATEO Y EL PADRE 

LA MISMA TOMA, SOLO QUE AHORA 
LA VIEJITA SE AFOCA EN El EN­
CUADRE Y VOLTEA HACIA LOS ACTORES 
EH UNA ACTITUD SORPRENDIDA. 

MATEO: HOY SE TRATA DE UN ASUNTO MUY 
DELICADO PADRE 

CURA: !MUCHACHO! IME ESPANTAS! &PERO 
QUE HICISTE? , 

MATEO: DE ANTEMANO QUIERO DECIRLE QUE 
YA LLEVO REZADOS COMO 15 AVES MARIAS 
Y PADRESNUESTROS; (CON TONO DE AFLICCIO~ 
YA ME DUELE EL PECHO DE TANTOS GOLPES 
PADRE. 

CURA: (EXTRA~ADO) MATEO Y lA QUE SE 
DEBE ESO? 

MATEO: ES UN ANTICIPO A LA PENITENCIA 
QUE ME VA A DAR. 

CURA: (PERSIGNANDOSE) 1 DIOS SANTO! 
HIJO &PERO QUE HAS HECHO? 

MATEO: (MUY AELIJIDO) ES UNA COSA 
CRIMINAL PADRE. 
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M.S. DE MATEO 

TWO SHOT. 
EL PADRE CON PACIENCIA SE 
DIRIGE A UNA BANCA DE LA IGLESIA 
Y SE SIENTA. 

e.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 MATEO 

M.S. DEL CURA SENTADO QUE 
EMPIEZA A ABRIR SU LIBRO DE 
SALMOS. 

TWO SHOT. 
MATEO SE ABRAZA CON FUERZA A 
LAS PIERNAS DEL SAtERDOTE. 

CURA: (MOFANDOSE) NI QUE HUBIERAS 
MATADO A ALGUIEN HOMBRE 

MATEO: (MUY SCRIO) POR SUPUESTO QUE 
NO, (CON LA CABEZA GACHA) SOLO QUE 
HE COMETIDO UNA FALTA IMPERDONABLE. 

CURA: ESTA BIEN, ESTA BIEN, VAMOS 
A VER HIJO, CUENTAME TUS PENAS. 

MATEO: {CON PRUDENCIA) lNO ES NECESA­
RIO DECIRLO EN EL CONFESIONARIO? 

CURA: YA ESTAMOS AQUI HIJO, ADEMAS 
NADIE NOS ESCUCHA. 

MATEO: (CON DISCRECION) lESTA SEGURO 
DE QUE NADit NOS ESCUCHA? 
CURA: (REGAÑANDO} SOLO DIOS HIJO, SOLO 
EL NOS ESCUCHA. 

MATEO: lY ME PROMETE NO DECIRSELO A 
NADIE? 

CURA: MATEO, SABES BIEN QUt-EL SECRETO 
DE CONFESION ES UN ACTO SA$RADO 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 NOnE 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 
e.U.AL ROSTRO DE MATEO 

M.S. DEL CURA QUE SE 
QUITA LOS LENTES Y LQ..VE 
CON I NTER ES. 

TWO SHOT: 

CORTE A 
EN PANEO, MATEO EN EL CAMPO 
SUBE UNAS PAJAS ARRIBA DE UNA 
CARRETA. 

MATEO: PADRE, lNO ME NOTA ALGO DIFEREN­
TE? 

CURA: NO TENGO TIEMPO PARA ESAS COSAS 
YA HAN DE SER CASI LAS SIENTE DE LA 
TARDE Y TENGO QUE IR AL ROSARIO. 

MATEO: (INSISTENTE) EN SERI0- 1NO ME NOTA 
"ALGO" EN LA MIRADA. 

CURA: NO,NO VEO ~ADA RARO. 

MATEO: (MUY SERIO) HE CAMBIADO MI 
PERSONALIDAD· PADRE. (SE V.UELVE A ABRA­
ZAR A LAS PIERNAS DEL SACERnOTE) HE 
CAMBIADO MI FORMA DE SER. 

PADRE: lQUE DICES? 

MATEO: (CASI EN EL LLANTO) ME HA TRANS­
FORMADO P~RA QUE NADIE ME RECONOZCA. 

/ 
1 • 

CURA: lQUE? 

MATEO: SI, YA NO QUIERO SER EL DE ANTES. 

CURA: (EN UNA ACTITUD PATERNALISTA 
SOBANDOLE LA CABEZA) ALGO HABRAS HECHO 
MATEO. 

MATEO: QUIERO CAMBIAR MI VIDA, SER UNA 
PERSOtlA DIFERENTE, QUIERO •.. QUIERO ..• 
QUIERO SER COMO USTED. 

PADRE: (EXTRAÑADO) lCOMO YO? 

IRRUMPE UNA MUSICA DE BANDA DE PUEBLQ. 
U_ÑA MARAC.HA QUE ilIEN 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. MATEO SALUDA 
A LOS CAMPESINOS QUE VAN POR EL CAMINO. 

CORTE A 
TOMA SUBJETIVA ARRIBA DE LA CARRETA 
DENDE VEMOS QUE MATEO SALUDA A SU 
MADRE (LA SERORA QUE CARGABA AL NIÑO 
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 
MISMA TOMA SUBJETIVA, ARRIBA DE LA 
CARRETA. AHORA, CON OTROS VESTUARIOS 
VEMOS A LA MADRE DE MATEO Y AL 
CURA PALTICAR ABAJO DE UN ARBOL DE LA 
PLAZA DEL PUEBLO. AL PASAR LO SALUDAN 

CORTE A 
VISTA SONRIENTE DE MATEO QUE LOS VE Y LOS 
SALUDA. 

CORTE A 

CON LA MUSICA DE FONDO: 
MATEO: (VOZ EN OFF:) SI, 
COMO USTED, DESDE CHICO LE TE~ 
GO MUCHA ENVIDIA. 
DESDE QUE EMPECE COMO MONAGUI 
LLO EN EL SANTUARIO SIEMPRE -
LO HE VISTO CON MUCHA ATENCION 
USTED NO DEJA DE REFLEJAR 
SEGURIDAD Y COMPRENSION 

MISMA TOMA SUBJETIVA DE MATEO POR LAS CALLES DEL 
PUEBLO. PANEO IZQ. HASTA VER UN TUMULTO DE 
GENTE AFUERA DE UNA CASQNA. DEBE DIS-TINGUIRSE 
UN LETRERO EN LA FACHADA QUE OIGA "DISPENSARIO" 

LA CAMARA DEBE AFOCAR AL CURA Y A LA MADRE 
DE MATEO {VESTIDOS DE OTRA FORMA) DANDO MEO! 
CINAS A VARIAS PERSONAS. -

CORTE. 
M.s·. DE MATEO QUE LOS VUELVE A SALUDAR 

CORTE A 
TOMA.SUBJETIVA DESDE LA CARRETA, EN DONDE 
EXCLUSIVAMENTE LE REGRESAN EL SALUDO EL CURA 
Y LA MAMA. 

CORTE A 
P.G. DE LA IGLESIA, SE VE QUE LA CARRETA 
DE MATEO ENTRA POR UNA PUERTA LATERAL AL 
CURATO. 

ZOMM IN HASTA VER COMO SE CIERRA 
POR COMPLETO EL PORTON DE MADERA 

MATEO: (VOZ EN OFF) CADA ARO, EN LAS 
PROCESIONES AL CERRO DEL OBISPO, VEIA 
COMO HABLABA CON LOS CAMPESINOS, COMO 
LES RESOLVIA SUS PROBLEMAS. 

MATEO: LE CONFIESO PADRE QUE ES UNA 
DECIS!ON MADURA 
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CORTE A 
VOLVEMOS A LA IGLESIA M.S. DEL 
PADRE 

CORTE A 
M.S. A MATEO 

CORTE A 
TOMA GENERAL DE UNA COCINA 
EN DONDE SE DISTINGUEN PLATOS 
SUCIOS Y LA LLAVE SUELTA UNA 
GOTA DE AGUA INTERMITENTEMENTE 

CORTE A 
TENDEDERO DONDE HAY ROPA TENDIDA 
Y ESCURRIENDO 

CORTE A 
TOMA DE UNA VITRINA CON UNAS 
COPAS ANTIGUAS. 

CORTE A 
UNA MESA CON UNOS ANTEOJOS 
VARIOS CUADERNOS y· LIBROS 

CORTE A 
VENTANA ABIERTA CON EL JUEGO 
DE UNA CORTINA MUY DESCOLORIDA 
Y ROTA 

CORTE A 
UNA SILLA MECEDORA (COMO LA QUE 
VIMOS AL PRINCIPIO) MOVIENDOSE 
EN EL INTERIOR DE ESTA CASA 

CURA: TE AGRADEZCO TU SINCERIDAD 
PERO NO ACABO DE SORPRENDERME 

MATEO: INCLUSO MI MADRE LE HACIA 
MAS CASO A USTED QUE A MI PROPIO 
PADRE. 

t,.tlTRA MUSCIA ELECTRONICA CON POCA 
DOTAtidN INSTRUMENTAL. A LO SUMO. 
sE: ·1fIRAtCA1rJitGii>s ar GlffTARR71-, A"éoRDEs 
j)E .. PIANO_ .Y UN~ ~g_Q~JA ~Y-'C:ft!~ lLL]C 

FONDEA. 

VOZ EN OFF DE UN HOMBRE QUE BUSCA: 
"SOFIA", "SOFIA" 

VOZ EN OFF DE UNA MUJER CON LAMENTO 
·"TENGO MIEDO", "TENGO MIEDO" 

VOZ EN OFF HOMBRE: "SOFIA","SOFIA" 
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CORTE A 
LA PARED DE LA CAS~DONDE HAY 
VARIAS FOTOGRIAFIA ANTIGUAS 

CORH A 
UN GATO DORMIDO 

CORTE A 
UNA PUERTA ABIERTA ENTRE VARIOS 
MUEBLES Y SILLAS COLOCADOS SIN 
RAZON EN UN PASILLO 

VOZ EN OFF MUJER: "TENGO MIEDO","TENGO 
MIEDO" 

VOZ EN OFF HOMBRE:(I~SISTENTE) 
"SOFIA" 

NOTA: LA SINRAZON DE LA COLOCACION NO DEBE DENOTAR DESORDEN, SINO 
UN SIMBOLO DE CONFUSION. 

CORTE A 
A CONTRALUZ A TRAVES DE UN 
PASILLO DONDE SE VE LA SILUETA 
DE UN HOMBRE ALTO Y BARBADO 

CORTE A. 

VOZ EN OFF DE MUJER: (EN LLANTO) 
"TENGO MIEDO" 

VOZ EN OFF DEL HOMBRE: "SOFIA" 

MISMA TOMA DE LA PUERTA ABIERTA 
PERO AHORA SUBJETIVAMENTE EN DOLLY 
IN NOS ACERCAMOS HACIAhA PUERTA. 

CON LA MISMA TOMA, LA CAMARA 
ENTRiA A UN CUARTO DONDE VEMOS 
A SOtIA LLORANDO ENCIMA DE UNA 
CAMA DESTENDIDA. 

LA TOMA SE ABRE Y AHORA VEMOS 
QUE EL PADRE MONTEJANO ESTA SEN 
TADO A UN LADO DE LA CAMA. -
TWO SHOT. 

e.u. AL HOMBRE (PAPA DE MATEO) 

VOZ EN OFF DE MUJER: "TENGO MIEDO" 

SOFIA: (LLORANDO) TENGO MIEDO, TENGO 
MIEDO. 

M!L_L_A MUSICA 

.SOFIA: TENGO MIEDO PADRE, TENGO 
MUCHO MIEDO. 

MATEO PllDRE ( INIDIGNADO) IUSTED QUE 
HACE AQUII 
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CORTE A 
TWO SHOT DE SOFIA LLORANDO Y 
AL PADRE QUE SE LEVANTA 

CORTE A 
e.U.AL PADRE·DE MATEO QUE 

CURA: SU ESPOSA ME PIDO QUE VINIERA 
A VERLA. SOFIA ESPERA UN HIJO Y NO 
TENIA A QUIEN CONTARSELO, ASI QUE ... 
BUENO, SERA MEJOR QUE ME VAYA. 

LO VE CON UNOS OJOS DE OESAPROBACION 
EN LO QUE SE PUEDA SE DEBE VER LA SI 
LUETA DEL PADRE QUE SALE DE LA HABI 
TAC ION. 

CORTE A 
P.G. DE LA HABITACION. SOFIA SE LEVANTA 
DE LA CAMA Y SALE CORRIENDO CON PANEO 
IZQ. LA SEGUIRMOS A LO LARGO DEL 
PASILLO. 

SOFIA: IMATEOI iMATEO! IHIJOt 

M.S. DE MATEO (HIJO) SENTADO LEYENDO 
UN LIBRO EN LA MtSA DONDE POCO ANTES 
VIMOS LOS CUADERNOS Y LOS LENTES. 

TWO SHOT. 
(LA MADRE SE ABRAZA} 

CORTE A 
e.u. A UN ROSARIO QUE SOFIA 
DEJA EN LA MESA 

CORTE A 
TWO SHOT DE LOS DOS ABRAZANDOSE 
MATEO AUN ESTA SENTADO. 

MATEO: lQUE SUCEDE MAMA? 

SOFIA: MATEO, TUVE OTRO SUEÑO. FUE 
HORRIBLE. EL PADRE MONTEJANO Y TU 
PAPA DISCUTIAN EN LA HABITACION 

MATEO: (FRIO) lPOR QUE NO PIENSAS 
EN OTRAS COSAS? 

SOFIA: TENGO MUCHO MIEDO HIJO, TODA­
VIA TENGO MIEDO. (LO ABRAZA CON MAS 
FUERZA) NO ME DEJES SOLA, POR FAVOR. 

MATEO: SABES QUE EN UNOS DIAS ENTRO 
A LA UNIVERSIDAD V TENGO QUE IRME 

SOFIA: PERO NO VAS A REGRESAR, ME VAS 
A DEJAR SOLA 



CORTE A 
e.u. DE UN LIBRO QUE MATEO 
PONE SOBRE EL ROSARIO. 

CORTE A 
TWO SHOT DE LOS DOS ABRAZAN_ 
DOSE DE PIE. 

DISOLVENCIA A . 
P.G DE LA IGLESIA 

M.S. AL CURA 

M.S. MATEO 

M.S. AL CURA 

M.S. A MA_TEO 

DISOLVENCIA A 
P.G. DE UNA CASA GRANDE 
Y VIEJA. LA CAMARA EN 
ZOOM IN SE ACERCA A UNA VEN 
TANTA EN SEGUNDO PISO. -

CORTE A 
TOMA EN PLANO MEDIO D DOS MU_ 
CHOS HACIENDO EL AMOR. 
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MATEO: NO TE PREOCUPUES MAMA, RESGRESA 
RE, AL-.GUN DIA REGRESARE A LA MINA. -

CURA. DESDE QUE QUEDASTE HUERFANO, TU 
MAMA QUEDO MUY DESAMPARADA, Y YO SOLO 
LE AYUDE A FORTALECER SU ALMA. 

MATEO:USTED CONVENCIO A MI MAMA PARA 
QUE SE OLVIDARA DE UNA VEZ DE MI 
PADRE. . 

CURA: ES QUE TU PSDRE MATEO, ERA UN 
IRRESPONSABLE. 

MATEO: USTED NOS SALVO DE LA DESHONRA. 

REMEDIOS: (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 leh? 

MATEO: PORQUE NO SOMOS NOVIOS. 

REMEDIOS: lENTONCES? 

MATEO: lENTONCES QUE? 

REMEDIOS: (IRONICA) lQUE? lLE TIENES 
MIEDO A MI PAPA? 

MATEO: (SEPARANDOSE UN POCO) lQUIERES 
QUE VAYA A TU CASA? 

REMEDIOS: (ASIENTE CON LA CABEZA Y A 
LA VEZ SE LE NOTA EMOCION EN LA MIRADA) 
AJHAI 

MATEO: MAÑANA EN LA MAÑANA DEJAS 
ABIERTA LA PUERTA DE LAS CABALLERIZAS 
Y SUBO A TU HABITACION POR LA PARTE 
DE ATRAS. 

REMEDIOS: BUENO, PERO ... ¿y SI TE VE 
MI PAPA? 

MATEO: NO ME RECONOCERA 

(LOS DOS SONRIEN Y SIGUEN EN LO SUY00 

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_ 
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OVER SHOT DEL CURA 
QUE LE OBSEQUlA A SU VEZ 
AL CACIQUE UN PEQUE~O CRUCI­
FIJO. 

OVERSHOT DEl.._CACIQUE 

TWO SHOT EN PLANO MEDIO 

SILENCIO. LOS DOS SE QUEDAN 
VIENDO DESPUES RIEN A CARCAJADAS 
Y SE SIGUEN OBSEQUIANDO OBJETOS. 

MISMA TOMA. SALE DE ESA 
HA]ITACION EN DOLLY BACK Y POR 
EL PASILLO ENTRAMOS AHORA EN OTRO 
CUARTO MAS GRANDE DONDE HAY MUCHO 
HUMO. 

CORTE A 
e.u. DE UNA SILLA VACIA 

CORTE A 
e.u. DE UNA MESA CON VARIOS 
PANFLETOS DOBLADOS. 

CORTE A 
e.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. 

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 

CURA (EN TONO DE ORACION): BESARE 
EL SUELO DE AQUELLA TIERRA PROLIJA 
Y PECADORA PARA ORAR POR LA SALVACION 
DE SUS HOMBRES. 

CACIQUE: (REGAÑANDO) IREMEDIOS! MEHAN 
DICHO QUE TE VIERON CON EL HIJO DEL 
"MINERO VALVERDE" EN LA CACAYACA, 
LPERO QUE NO TE DAS CUENTA? 

CURA: (ASOMPRADO) lEL MINERO VALVERDE? 

NOTA: EL VIEJO MINERO ES EL MISMO ACTOR QUE AL PRINCIPIO SALIO DE 
PORDIOCERO. 
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CORTE A 
M.S. DE MATEO 

CORTE A 
PLANO MEDIO DE UNA VENTANA 
ENTREABIERTA. 

CORTE A 
e.u. DE UNAS MANOS ARRUGADAS 
CON UN CIGARRILLO ENTRE LOS 
DEDOS. 

CORTE A 
M.S. DEL VIEJO MINERO 

CORTE A 
M.S. DE MATEO 

CORTE A 
UN CUARTO VACIO CON SILLAS TIRA_ 
DAS. 

CORTE A 
M.S. DEL VIEJO MINERO 

CORTE A 
M.S. DE MATEO 

Vl EJO MINERO: !MATEO VALVERDE!, NOS 
QUIERES LLEVAR AL SUICIDIO. lCOMO 
CREES QUE PODAMOS GANAR ESTA MOVIMIENTO 
SI LAS AUTORIDADES DEL PUEBLO HAN 

PEDIDO LA AYUDA DEL EJERCITO? 

MATEO VALVERDE: NOSOTROS NO VAMOS A 
ENTRAR A ESA MINA EN ESAS CONDICIONES. 
YA LLEVA MAS DE 50 AÑOS SIN REFORZA­
MIENTOS. EN CUALQUIER MOMENTO SE 
NOS PUEDE CAER ENCIMA. 

SE ESCUCHA ALGARABIA. 

VIEJOMINERO: PUES YO PREFIERO UN TRABA 
JO SEGURO A SEGUIR CON ESTO. INO HEMOS­
CONSEGUIDO NADA! 

MATEO VALVERDE: iCOMPAflEROS MINEROS! 
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. 

~LE.K~..l:!A_LA ~LGAR~BIA_DE_NUEVO. 

VIEJO MINERO: ¿y COMO VAMOS A APODERAR-! 
NOS DE LA MINA~! EN ESTOS MOMENTOS 
EL EJERCITO YA ESTA METIDO AHI? 

MATEO: (SERIO) CUADO UN PUEBLO TIENE 
VOLUNTAD, NADA, ABSOLUTAMENTE NADA 
SE LE PRESENTA COMO UN OBSTACULO. 

ALGARABIA. 
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P. G (CADA VEZ MAS DISTANTE) 
DE LA IGLESIA 

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 

CURA: TU PADRE MATEO, QUE DIOS LO 
TENGA EN SU SANTA GLORIA, QUERIA 
ADUEÑARSE DE LA MINA CON EL PRETEXTO 
DE QUE NO EXISTIA SEGURIDAD PARA TRABA_ 
JAR EN ELLA. 

MATEO: PERO, lMI PADRE MURIO EN EL 
DERRUMBE DE LA MINA NO? 

CURA : SI MATEO, PERO ESE NO FUE UN 
DERRUMBE NORMAL, TU PADRE Y UNA CUA 
ORILLA DE REBELDES "COMUNISTAS" DINK 
MITARON LAS BOVEDAS PARA DESMOSTRAR -
QUE TENIAN LA RAZON. SOLO QUE, YA CO­
NOCES EL DESDENLACE, FUERON VICTIMAS 
DE SUS PROPIOS PECADOS 

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 
.1\.S. DE DOS MINEROS ATRINCHERADOS 

CORTE A . 
P.G. DE LA MINA. EN EL ENCUADRE 
VEMOS QUE LOS MINEROS ENTRAN 
CORRIENDO. 

JOVEN MINERO: MATEO, MEJOR NOS REFU­
GIAMOS ADENTRO DE LA MINA, PORQUE 
AQUI NOS VAN A MATAR. 

MATEO VALVERDE (DESILUSIONADO) NO, 
lQUE GANAMOS CON ESO? 

JOVEN MINERO: ELLOS NO CONOCEN LOS 
PASADISOS Y POR LO MENOS PODEMOS 
ESCONDERNOS. 

·MATEO VALVERDE: (UN POCO DUDOSO) BUENO, 
(GRITANDO) !VAMOS A LA MINA! !TODOS 
ADENTRO DE LA MINAi 
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MISMA TOMA DE LA MINA, PERO 
AHORA TODO ESTA EN SlLENCIO. 
COMIENZA A OSCURECER. ES DEClR 
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 INOICACION. EL COMANDANTE 
SE ALISTA 

CORTE A 
P.G. DE LA MINA, DE DONDE SE VE SALIR 
AL VIEJO MINERO CON UNAS PIOLAS Y 
UN DETONADOR. 

CORTE A 
TWO 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 
e.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 ~A PUERTA DE LA MINA EN DONDE 
UNOS MOMENTOS DESPUES OCURRE UNA GRAN 
EXPLOSION 

CORTE A 
M.S. DEL COMANDANTE QUE SONRIE 

AL 50% SE VEN: LA IMAGEN DE AQUELLA 
MUJER QUE CARGABA A UN NIRO Y EL 
HUMO DE LA EXPLOSION. 

MATEO: (VOZ EN OFF) MI MADRE SE QUEDO 
SOLA 

CURA: (VOZ EN OFF) LA GENTE LE RETIRO 
LA PALABRA A TU MADRE, Y SE DECIA QUE LA 
POBRE MUJER TENIA TRATOS CON EL DIABLO. 
IIMAGINATEI TU TODAVIA DE BRAZOS Y ELLA 
SIN UN PAN PARA COMER. 

ASI QUE, VINO A LA IGLESIA Y DESDE ENTON· 
CES ESTA AL FRENTE DEL DISPENSARIO. TU 
MADRE MATEO, ES UN ANGEL DEL CIELO. 



DISOLVENCIA A 
VOLVEMOS A LA IGLESIA 
EN TWO SHOT DE MATEO Y EL 
CURA 

CORTE A 
C. U A MATEO 

CORTE A 
e.u. DEL CURA 

TWO SHOt. 
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MATEO: (HINCANDOSE FRENTE AL CURA} 
!QUIERO SER COMO USTED PADRBI !QUIERO 
SEGUIR SU BUEN EJEMPLO! 

CURA: PEROlACASO HAS PENSADO ENTRAR 
AL SEMINARIO? 

MATEO: TODA LA GENTE DE SANTA MARIA 
LO RESPETA MAS QUE AL PROPIO DON CAR­
MELO. 

CURA: NO DIGAS ESO, DON CARMELO TIENE 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 ... 

MATEO: 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 .•. 

MATEO: LA GENTE CREE EN USTED AUNQUE 
NO TENGA NADA PARA COMER. USTED ES El 
VERDADERO GUIA. 

CURA: IYA 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 ROSARIO, ES TARDE. 

MATEO: ESPERE PADRE, TODAVIA NO TERMINO 

CURA: lAH NO? (CON FASTIDIO} 

MATEO: PARA PARECERME MAS A USTED, LE 
TOME PRESTADA UNA DE SUS SOTANAS, PERO 
PENSE QUE ERA UN ACTO INDEBIDO V YA SE 
LA PUSE OTRA VEZ EN SU ROPERO. 
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M. S A MATEO 

TWO SHOT. 

C. U. DEL CURA 

TOMA SUBJETIVA EN PICADA 
VIENDO EL ROSTRO DE MATEO 
QUE ESTA HINCADO A LOS 
PIES DEL CURA. 

TOMA SUBJETIVA EN CONTRAPICADA 
VIENDO EL R~~TRO ALTIVO DEL CURA 

TWO SHOT 

CURA: (EXTRAflADO) VAYA, ¿y COMO 
PUDISTE ABRIR MI ROPERO? 

MATEO: ME ROBE UNA LLAVE_ CUANDO 
ERA MONAGUILLO 

CURA: MUY MAL MATEO, ESA NO ES UNA 
CONDUCTA CORRECTA 

MATEO: (SUPLICANTE) NO SE ENOJE PADRE 
LO DE LA LLAVE ES UN PECADO MENOR 
CON RELACION A LO QUE HICE CUANDO 
ME PUSE SU SOTANA 

CURA: (ESPANTADO) lQUE HICISTE MUCHA­
CHO? 

MATEO: (DESPLOMANDOSE AL SUELO EN 
LLANTO) FUI A DARLE LA ABSOLUCION 
A UN DESAUCIADO. 

CURA: lA QUIEN? 

MATEO: A UN POBRE HOMBRE QUE MURIO 
ESTA MARANA (LLORA) 

CURA: PERO COMO •.. lPOR QUE NADIE ME 
DIJO NADA? 

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. 

CURA: MATEO lSABES LO QUE HAS HECHO? 

MATEO: (EN LLANTO) NO SE PADRE, NO 
SE LO QUE HICE PERO PUEDO ASEGURARLE 
QUE ESE ACTO MARCO MI DESTINO. QUIERO 
SER COMO USTED. 



M.S. A MATEO HINCADO EN EL 
SUELO. 

CORTE A 
TWO SHOT. 

CORTE A 
e.u. AL ROSTRO DE MATEO 
POR DONDE ESCURREN VARIAS 
LAGRIMAS 

CORTE A 
TWO SHOT 

CON LA MISMA TOMA SE VE 
QUE EL PADRE POCO A POCO 
SE· ACERCA A MATEO. ESTE TIENt 
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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 SEÑOR. 

MATEO: COMO EL POBRE HOMBRE YA NO 
PODIA HABLAR, LLEGUE Y LE DIJE "EGO 
TE ABSOLVO A PECATIS MUTIS ... " 

CURA: (HARTO) (INTERRUMPE) ESTA BIEN 
MATEO, NO LLORES, ESTA BIEN. PERO 
COMETISTE UN GRAN PECADO ... NO ME 
EXPLICO, lCOMO 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 lQUE NO VE 
QUE LE ESTOY HABLANDO CON LA VERDAD? 

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 CREO MERECER 
MENOS QUE ESO. 

CURA: ESTA BIEN HIJO, ME HAS CONVEN­
CIDO, TE DIRE LO QUE TENORAS QUE 
HACER. 
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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 

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: 

SE ESCUCHA DE FONDO UNA MUSICA DE 
~o NATX-o EL -fil~ (Almffmf""Sl)CTlr.-

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 IZQUIERDA DEL ENCUADRE. 

CORTE A~ 
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 PANEO DERECHA VEMOS 
QUE MATEO SE ACERCA POR LA CALLE 
Y A UN COSTADO ESTA LA BARDA DELA 
GRAN HANS ION. 

CORTE A 
P.G. DE UN COSTADO DE LA CASA 
DE LA GRAN MANSION. MATEO 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 
CARALLO VEMOS A MATEO EN P.G. VESTIRSE 
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DE CURA Y TRATAR DE SEMEJAR SU 
APARIENCIA, ES DECIR, EN ESTE 
MOMENTO MATEO COMIENZA A HACER 
EXCLAMACIONES Y ASPAVIENTOS 
CARACTERISTICOS DEL PADRE MONTEY 
,JANO. 

CORTE A 
P.G. DEL JARDIN DE LA CASA. AL FONDO 
CAMINANDO HACIA LA CAHARA. VEMOS A 
MATEO VESTIDO DE CURA. EN ESO UN 
JARDINERO LE SALUDA 

JARDINERO: BUENOS OIAS PADRE. 

MATEO SE ESPANTA Y SIGUE CAMINANDO 
SIN QUE EL JARDINERO SE PERCATE 
DEL DISFRAZ. 

CORTE A 
M.S. DE MATEO 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 MATEO EN M.S. 
SONRIENTE LE MANDA UNA BENOICION. 

DISOLVENCIA A 
P.G. MAS OISTAf':..1'E DE LA IGLESIA 
AL FONDO TODAVIA VEMOS LA CONVERSACION 
DEL PADRE MONTEJANO Y DE MATEO 

CORTE A _$AL_;__L[L.tl!!HC.A. D..E. ... S.0.tlAJ ~ JH:. GQ.l..f.~. 
VOLVEMOS A LA IGLESIA 

EN TWO SHOT, APARECE EN ESCENA 
UN HOMBRE OE CHAMARRA V SOMBRERO 
QUE INTERRUMPE LA DEVOTA CONVERSACION. 

El HOMBRE SE QUITA EL SOMBRERO 
PERO LE CUESTA MUCHO TRABAJO. 
FINALMENTE LO HACE CON UNA 
SONRISITA. 

INSPECTOR: lEL PADRE MOHTEJANO? 

PADRE: (AGRESIVO) ¿pooRIA QUITARSE 
EL SOMBRERC? ESTAMOS EN LA CASA DE 

·DIOS. 

CURA: lQUl SE LE OFRECE? 



CORTE A 

e.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. 

SE OYE EL GRITO DE UNA 
PERSONA QUE LLEGA CORRIENDO 
A LA IGLESIA 

UN POLICIA SE INCORPORA 
AL MISMO ENCUADRE. 

EL POLICIA MUESTRA UNA 
SOTANA MANCHADA DE SANGRE 

EL POLICIA INTENTA TOMARLO 
POR LOS BRAZOS PERO EL 
CURA OPONE RESISTENCIA 
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INSPECTOR :QUEDA USTED ARRESTADO 
(LE MUESTRA UNA CREDENCIAL) CORONEL 
TEJADA DE LA POLICIA JUDICIAL DEL 
ESTADO. 

BURA : (MUY SORPRENDIDO) lDETENIOO? 
pero lPOR QUE? l DE QUE SE ME ACUSA? 

INSPECTOR:(SECO) HOMICIDIO. 

CURA: lHOMlCIDIO? 

INSPECTOR: EL PRESIDENTE MUNICIPAL 
DON CARMELO SANTOS, FUE ASESINADO 
ESTA MAAANA. ELJARDINERO LO VIO A USTED 
EN~RAR A LA CASA DEL PRESIDENTE COMO 
A ESO DE LAS OCHO POR LAS CABALLERIZAS. 

CURA:lPOR LAS CABALLERIZAS? 

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 

POLICIA: JEFE, JEFE, MIRE LO QUE EN­
CONTRAMOS EN LA HABITACION DEL CURA. 

INSPECTOR: (RIENDO) NI SIQUIERA LE 
DIO TIEMPO DE LAVAR SU SOTANA. 
VAMOS, LLEVENSELO. 

CURA: UN MOMENTO, QUE MOTIVOS TENDRIA 
YO PARA HACER UNA COSA ASI. 

1 
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EL POLICIA LE APLICA UNA 
LLAVE AL CURA Y ESTE SUELlA 
EL MISAL. OESPUES SALEN POR 
EL LADO IZQUIERDO DEL 
CUADRO. 

CORTE A 
M.S. A MATEO SOLO EN LA IGLESIA 

CORTE A 

INSPECTOR: HAY PRUEBAS EN SU CONTRA 

CURA: lQUE PRUEBAS? 

INSPECTOR: YA· ,_.·\LATELO 

e.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 

EN PANEO LA CAHARA SIGUE 
A MATEO HASTA QUE SALE 
DE LA IGLESIA 

CORTE A 
TWO SHOT DE MATEO Y EL PORDIOCERO 
DE LA FACHADA DE LA IGLESIA 

SOF I A: 1 PADRE MONTEJANO 1 1 PADRE HON­
TEJANO I (EN ESO VE A MATEO) lMATEO 
QUE HACES AQUI? CREI QUE YA TE HABIAS 
IDO. 
HATEO: (SERIO) VINE A CONFESARME ANTES 

SOFIA: (ABRAZANDO A SU HIJO) HIJO 
QUE HORROR, SUPISTE QUE MATARON A 
DON CARHELO. 

MATEO: (SEPARANDOSE Y ENTREGANDOLE 
EL LIBRO DE SALMOS) SI. ADIOS. 
(LE DA UN BESO A SU MADRE Y SALE) 

IRRUMPE l:_A MUSICA DE COROS 
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CORTE A 
e.u. DE MATEO QUE SE LE QUEDA 
VIENDO CON UA MlSMA MIRADA QUE 
SU PADRE HIZO CUANDO VIO A SU 
ESPOSA EN UNA ESCENA ANTERIOR. 

VOLVEMOS A VISUALIZAR LA 
SECUENCIA DEL PRINCIPIO DE 
LA EMISION, ES DECIR, DESDE 
LOS PIES CAMINANDO POR 
UNA CALLE EMPEDRADA HASTA EL 
CAMION QUE SE VA POR LA 
CARRETERA. 

FADE OUT. 

PORDIOCERO: (EL VIEJO MINERO} 
UNA LIMOSNA SU MERCED. 

LA MUSICA DE LOS COROS SE FUNDE 
ill t,A __ MISMA TONADA DE GUITARRA 
DEI,_ ~~l .. ~~Jfrf:-·-------

EN LA SECUENCIA FINAL SE INTERCALAN 
LOS CREO ITOS. 
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MICROCIRCULACION IN VIVO 

II PARTE 

Características funcionales de los linfáticos 

En los estudios in vivo de microcirculación sanguí­
nea y linfática se utilizan animales pequeños, como es la -

rata Wistar anestesiada con pentobarbital sódico en dosis -

de 25 miligramos por kilo de peso. Este anestésico propor­

cionará una anestesia general y prolongada, Se utilizan r~ 

tas de aproximadamente 100 gramos de peso. Previo pesaje -
del animal se calcula la cantidad de anestésico que neces.!, 

ta, dada la concentración del anestésico comercial emplea­

do se requiere diluírlo 6 veces. El anestésico se aplica -

por vía intramuscular, de preferencia en una extremidad 
posterior. También podría usarse 'la vía intraperitoneal. 

Transcurridos más o menos 20 minutos, el animal ª! 
tará anestesiado, se le fija a la mesa de trabajo por las 
extremidades y por los incisivos superiores. Se practica -
una traqueostomía y se coloca una cánula traqueal para as! 
gurar la ventilación pulmonar y facilitar la aspiracidn 
bronquial. Como en esta II parte del programa de microcir­

culacidn se observarán los linfáticos colectores, se busc! 
rá un tejido plano y delgado en donde se puedan observar -

los vasos linfáticos por transiluminación,para esto so 
practi~a la laparotomía, tal como· se hizo para la prapara­

cidn del mesociego, sólo que •• ahora se identifica el intes­

tino delgado para observar los linfáticos en el mesenterio 

de un asa intestinal. 

El animal se coloca sobre la platina del microsc.2. 
pio triocular. Esta platina es de mayor támaño que las 

tradicionales. Se expone un asa intestinal, se extiende -

sobre un trozo de lucita, se mantiene húmeda con Ringer­
gelatina a 36°c, se tranailumina y se hacen los ajustes -

- 1 -
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necesarios p~ra la observación. 

Esquematicamente se representa al compartimiento -
linfático y su íntima relación con los tejidos, éstos se -
relacionan a su vez con el sistema microvascular sanguíneo. 
De la sangre salen hacia los tejidos moléculas diversas, -
parte del agua y electrolitos es reabsorbida a través del 
capilar sanguíneo y parte por el linfático que además abso~ 
be las proteínas que constantemente salen de la sangre para 
bañar las células de los tejidos • 

La función del linfático es transportar estas sus­
tancias en forma de linfa y mantener el equilibrio dinámi­
co estable de líquidos entre sangre y tejidos que existe -
en condiciones normales. 

Este es un esquema del sistema linfático del mese!!. 
terio de la rata, en él se señala el sistema de v.asos, em­
pezando con el linfático terminal de aproximadamente 45 llJ.IC. 

de diámetro, ~us paredes son muy delgadas, ostán constituf 
das por una sola capa de células endoteliales y tienen una 

gran permeabilidad, además poseen grandes poros que permi­
ten el paso fácil de moléculas grandes tales como las pro­
teínas. Estos son los vasos linfáticos que están en íntimo 
contacto con los tejidos. 

Los vasos siguientes son los linfáticos colectores 

de hasta 200 ~ de diámtero, de paredes más gruesas y en -
'stos existen válvulas dirigidas centralmente que facili­

tan la circulaci6n de la linfa impidiend~ su regreso al -­
linfático terminal. H~y que recordar que la linfa circula 
desde segmentos linfáticos con presión baja hacia segmen­
tos con presiones altas. 
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!11 ~4t1a, le ~·o;~l1ra ':°•H·71i• .!:.~ f.1H1 •,irouJe 

( IL••",;!~.~1uill lll!l.:• .a 21odir ,,.¡?;¡ Jo 11i•to1 :utrna._J 
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conoce co1Jo i.. N•.,lltar!•"• 

'~ºªº id ·~it c¡\ti.-c·o 4u~. ••·u~o:1 i11:hlt1e1ullew.c•• •• .. 

4e~~r••~1S de uuo '• ••~ bo~it•• ··~~•nto• ~r:11iJos 9 • 
. ·~/ 

t.nhia'llu~'1m· •h.lo •• ,.¡ caca·e1o1outo ~~ :::1u:a ~h1to:oq¡e bac:ia. 

ave1tra ftraa ••••tura. 
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~~ 
ae comieron pnrte del cxcremcnto 1/:iht iba yo, con otros de 

mis horwnnos_t}(os demSe fueron a parar al· canal do aguas 

ncsras~on ellas rier,an lao hortalizas y algunas frutas, 

En cambio nosotros tuvimo• que hacer un viaja muy diftcil y 

3~ un abrir y cerrar de ojoa llegamoa al eat8mago del cerdo 
~'fl/1~1' 

mis gordo y glotSn;J'A~traveaamos la pared del inteatino para 
-;.:f:• .?-~.1"",LJ 

llegar a su sangrey-una gran corriente roj."'no.I' arraatr8 

hasta ol coraz6nft...lin~lmente todos golpeados y maltrechea, 
1·. ?'A· '_t.-,p ,¡f1 

pero armados da valoyynos' aacondimoa donde se pudo y-Y al 

fin descansa~o~luego crecimos y ahora 001 llama~iaticwr--
coa. 

i.J . . . "" 1~Nue1traa vida• transcurrfan apacibl•• ha1ta qua un -
J/9-dt~ mataron al cerdito y ae lo 1)1varon al mercadoy'~legS --

Doña Eulalia y comprd el peda10 da carne donde aetabamo~ --

1 eu•1 aerfa. nuestra aorpreaa111'n au ca~aata del mandado ventan 
. . Y'ª 4~ 

otros hermano• aacondidoM an el cilaatro~IQue contentos noa 

pusimoa de volver a vernoal 

41fona Eu1al:la, hace uno• taco1,que le encanten a la 

1ent.r1,..'(..a mañana picd el cilantro ain lavarlo ~a carne aola 

aente la .. ncocbis5~o que nos •~ld~uea ah :.rmanoa po -~ 
pudiaoa aeauir viviendo, 

.S~inslmonte, quedaaoa metido• en difa~ntea 0

tacoa, que 

~~on Pancho y aua hijos llegaron a coaer.~J;.ron 101 dtaa y • 
. 1/1 . 

dentro de Panchoj/•lRun~a ~e m:le hermanoa que iban an al cila!, 

tro, siendo todavfa huevecilloa hicieron un viaje tan diffcil 

como el que yo hice en al cerdito~-:;;J'_•cuerda& haata que ~-
llagaron al cerebro, donde crecieron y maduraron 



hasta convertirse en 
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j º.ve~ea cia ticarcoe. fue entonces cuan-

do Don Pancho empozo con fuertes dolores de aabaza, luego 

aufr:lo ataque• 1 pard:l.o la memoria. 

~hora¡, Pancko ••t' internado en el Hoapital de 

••arologfa, pu•• eati loco. 

~/ Juanito, no le fue mejor, se ••t• quedando ciego 1 
/"' '/, IW..;P 

nad:la Hbe porquS 1 pero yo d •e loa puado decb·~ porqu• 

uno de mi• hormanoa viva en su ojo..., no lo deja ver. 

·~~~o eatoy en el intestino da Lu:la,~ donde aprovecho 
7 

1 

/)/ ·{//:1'4~ 
todo lo que come 1¡taunque la cauae da•nutriciSn}'~ªraoa, -·-

n•uHH 1 dabiUdadfÍ.auirl crec:lendo haata lla~ar a a'ar ... 

naa aran Taen:la ao1:lum como a! aaaf, • igual qua ella tandrl 
·-:lf 0,'.f.~1 - . ' . 

. auchoa hijooy-t• hn _1.dlAlr ~ ..... tsdrf nr91lll:m-•••• 

...... · T cada·-~~ da a:1.i'ocro11 hanallitou auando. laa toque 

aatar •n .i intaatino de otaa persona, .podr( t•n•r la ai••• 
.· -:¡;J~ . 

can U.dad da hijitos r 1Imaifnenaa 1 'Qua parental a ' 

;t¡I' Soy maJ feliz, puae •:l faail:l.a ••au:lrl creciendo aiam­

pre ,u~ haya gente euc:la~a no •• lava lae aanoa,"f)toma fruta 

: ~ -warduraa. da lavar jÍ(araa erada o ••acochada y ao tan1a ~ 
1atrlaaa o ••lo ea au ca••• 

=1'1{. teao 8 Ull trupo de gente, porque por abf .::'~«t.. 
..... diciendo clao acabar con noaot:oe 1 aato aa tiene auy ªª"!. 
tado •••••• :;~ '1V i9/ ~- _ • 

-U.aba uated quf ea 1• C:lat:l.carcoe:lef 

f~¡QuC laa varduraa a:l.a lavar aon tranaaiaoraa da ella. t 

if~Qu•. Hta. enfermedad. puade ser aortaU 
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todoa~c<aade el perro, hasta el hombre ~ue muchas veces 

tien~neecuenciaa fatalea. 

sJ;f 1 c~rd~ ~ UDO 48 loa aD:laalea que COD m«a frecue.e_ 

eia 1• padece , &Porqu•t •••• 

~a crta de cerdoa ea auy prodacciva, tiene un alto -

rendiaiento econdnico,~r eao aGa en las sonaa urbana• •• -

crtan cerdos en lo• patio• 1 azotea~ ~o ea granjas como 

aeda lo ••• adecuado, 

9~aualaant• al ·c·~•o ae coatagia al coaer~scr .. anto -
. 9-7' 

banano que contaa1•-••e•weillo• de Taenta aolium,rEato aacade 

caaado. •• cr~aD cerdo• ain cozatrol al',ªªº V'ienen la opoTtu-­

aid•d def}~ ª .. ~u~c10: ~~:,comida ca loe t:lradaros do baau~•· . · ·r.~ hoabr'e •• puede coataaiar al ';¡jri'I: aU.mentoa 

eonta•inadoa con huavecilloa da ao11taria~or no lavara• la• -
. ~~/ . qV. 

••noa.antea de co•erJ'antea 4• pr•parar aua alimento• ~deapuaa 

de ir al bafto. por beber agua no potable o •iu hervir 

~ar~ol~ar ••ta eufaraedad teuemoa~ arma muy pod•­

roH qua •• 1~.!!!!.~J•U1 •uchaa ;;,cH e•t• ¡~anta •D loa t 
. ~eut.roe de cd,fru~roat¡caraAcntaeYrHt~raDto;,< taquarfae J7 
pueatoa ambulante• ~~ Yace• no la encontraaoa ni ea nueatra 

tropia· caaa. 

Jll ¡/Jj4~ Ante aata dtua.d6n lo q11e podaaoa hacer 

¡"~-Cocar 1 frair la cara• de cerdo da preferencia 

peqaeüoa, 

... 
en tro•o• 
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l~ ,,.,(. 
7/.W~·avarnoa tu 1zu11ioa ant•• de co»Gr • d••?uta .lo ir Al baiio 

'1 aatea do pu¡uiur 101 ali1untoa., _. • .. """ _~"to A.. 
'r/td'f .,.l1n::11io4 ""t cocur... v 
~7·- Lavar ltaa hutae J vcrduru 1a.l chorro de Agua Jl=:li ar-• 

6-, IH l:CMF~t!o .,_.1 ............ PSCH ll ljP~ f-•-

.,. 1.1ft ..fS rd' H 4 17 ti' l\ltrr~•••J""iéiíiiíifttr\ 
1'/f.- P.witar tomar 1lin11atoa ea la call•• 

' 1~~romovar la inatala.ciSu y u•o 4• letrina• 1 foaaa oSpticaa. 
' f,'Á}/l''f 

t.;/~¡tvltar al uso da agua no potable 

\Vs1 uted cda 

l~•u•rloa eu un lugar 

1 ••1 accaao al dr1naj•• 
S" 

1'%iguiaudo a1t11 aoocllla1 iudicecioaaa, ~odremoa evitar /- ' ,,y 
••t• terrlbl• eufermedadJj'pue• 11 boa•r• •• el factor priuci--· 

pal ea la COQaervaciSa o deatrucci6n de au aalud y •l aadlo en 

( 



AHEXO # 3 

S.Poblaci6n mexicana 

S.Pre~~ratoria oficial 
S.Preparatorio particular 

S.UNAM ( varias facultades) 

S.Prof~sionéstos (varias) 
Hospital Industria 
Oficina 
lisuuelo 

S. FCA 
S. DEP ( VARIAS) 

S. Preparatoria 
S. Facultad 
S. Oficinas A~ministrativas 

escuela 

S. Clases ( varias ) en 
Instituciones 

S.Clase Especialidad 
S.llMMM Oficinas Administra­

tivas lnstütucioncs 
( varias) 

GEN CARAC 
"OBJETIVO " 

s.~ficinas administrativas 
Instituciones ( varias ) 
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NUESTRO PAIS HA ALCANZADO UNA ENORMé 

COMPLEJIDAD A TODOS LOS NIVELES: SOCIAL, 

EC0NOMICOS Y POLJTICO. SON MUCHAS LAS NECESIDADES 
POR SATISFACER Y ENTRE ELLAS, LA EDUCACION 
SUPERIOR ES UNO DE LOS RUBROS QUE MERECEN ESPECIAL 
ATENCION, DEBIDO A s·u IMPORTANCIA QUE SE TORNA EN 

FUNDAMENTAL YA QUE A ELLA SE DEBE LA FORMACION 

DE CUADROS PROFESIONALES PARA SU DESEMPEÑO EN LAS 
DISTINTAS ACTIVIDADES DE NUESTRO PAlS. 

POR ESTO, LA FACULTAD DE CONTADURIA Y. 

ADMINISTRACION, A TRAVES DE SU DIVISJON DE 1 : 11° 

ESTUDIOS DE POSGRADO, OFRECE DESDE EL MES BE 

FEBRERO DE 1984 LA ESPEC 1 ALI ZAC 1 ON EN .'. :·: ... : r. t .. ' 

ADMINISTRACION DE INSTITUCIONES DE EDUCACION 

MEDIA SUPERIOR Y SUPERIOR, COMO UNA RESPUESTA A 
LA URGENTE NECESIDAD DE OPTIMIZAR LOS RECURSOS 
DESTINADOS A PROPORCIONAR LOS SERVICIOS 
EDUCATIVOS BEL PAJS. 

LA FORMACION PROFESIONAL QUE EL INTERESADO 

RECIBE EN ESTOS CURSOS ENFATIZA LA APLICACION 
SISTEMATICA DE LOS AVANCES CIENTIFICOS DEL 
AREA ADMINISTRATIVA EN LAS INSTITUCIONES DE 
EDUCACION SUPERIOR. 

POR ELLO, EL OBJETIVO FUNDAMENTAL DE ESTA 

ESPECIALIZACION ES LA DE FORMAR ESPECIALISTAS 
QUE POSEAN CONOC 1M1 EN TOS, HAB 11. IDA DES Y 

ACTITUDES QUE LES PERMITAN EJECUTAR LAS DIFERENTES 

ACTIVIDADES DEL PROCESO ADMINISTRATIVO 

( SIGUE ) 



S.Bibl ioteca ( varias 

S. Instituciones varias 

S.Cal le( varias 

GEN CARAC. 
"OBJETIVOS INTERMEDIOS" 

s.clase especial izacion 

s.clase especial izacion 

SUPER,,CONTRIBUIR A LA 
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Y REALIZAR LA INVESTIGACION APLICADA NECESARIA 
PARA LOGRAR UN FUNCIONAMIENTO EFICIENTE DE LAS 

INSTITU:IONES EDUCATIVAS A FIN DE QUE ESTAS 
RESPONDAN A LOS REQUERIMIENTOS DEL MEDIO SOCIAL 

AL QUE PERTENECEN. 

ADEMAS, SE HAN ESTABLECIDO OB.JETIVOS INTERMEDIOS 
AL PLAN DE ESTUDIOS , LOS CUALES PERMITEN FIJAR 

METAS CLARAS DURANTE EL DESARROLLO DEL CURSO DE 
ESPECIALIZACION. ESTOS OBJETIVOS SON LOS 

SIGUIENTES: 

FORMACION DE ESBECIALISTAS 
~ TRAV~S D~ ~~ DOCENC 1 A" 

- CONTRIBUIR A LA FORMACION DE 

ESPECIALISTAS BEL MISMO RAMO A TRAVES DE 

LA DOCENCIA. 
S. Consultoría 

SUPER"REALIZAR ACTIVIDADES DE 
CONSULTOR 1 A EN SU CAMPO" 

S.Administrad•o de lns. 
SUPER" ANALI S 1 S DE GESTI ON DE: 

-ADMINISTRACION ACADEMICA 
-ADMINISTRACION DE 

SERVICIOS DE APOYO~ 

S. Ad;linistrador de lnst. 
SUPER"ELABORAR ESTUDIOS SOBRE 

LAS AREAS DE SU 
ESPECIALIDAD CON 
PROPOSITOS DE 
PUBLICACION" 

GEN CARAC 
"PLAN DE ESTUDIOS" 

- REAL 1 ZAR ACT 1V1 DA DES DE CONSULTOR 1 A EN 
SU CAMPO PARA ASI PERMITIR EL 

MEJORAMIENTO DE LAS INSTITUCIONES 
EOUCAT 1 VAS. 

- LLEVAR A CABO ANALISIS DE GESTION DE 
LA ADMINISTRACION ACADEMICA Y DE LA 
ADMINISIRACION DE LOS SERVICIOS DE 
APOYO, 

- ELABORAR ESTUDIOS SOBRE LAS AREAS DE SU 

ESPECIALIDAD CON PROPOSITOS. DE 
PUBL 1CAC1 ON, PARA AS 1 1 NTEGRAR UN ACERVO:. 

DE CONSULTA BIBLIOGRAFICA QllE ES 

INDISPENSABLE .EN ESTE CAMPO. 

S.Clas~• especialidad (varias) EL PLAN DE ESIUDIOS DE LA ESPECIALIDAD SE 
SUl!ER "TRES SEMESTRES" DESARROLLA A LO LARGO DE TRES SEMESTRES DURANTE ... 

( S 1 GllE ) 
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SUPER "QUINCE HORAS 
SEMANALES" 

LOS CUALES SE ASISTE QUINCE HORAS SEMANALES 

S. Instituciones diversas 

A SESIONES DE APRENDIZAJE PARTICIPATIVO O BIEN 
SE EMPLEA PARA LA OBSERVACION Y ANALISIS EN 
DIVERSAS DEPENDENCIAS DE LOS PROCESOS, 
PROCEDIMIENTOS Y AVANCES ADMINISTRATIVOS EN 
ORGANIZACIONES ESCOLARES. 

GEN CARAC 
"AREAS BASICAS" LAS MATERIAS DEL PLAN DE ESTUDIOS ESTAN 

CONSIDERADAS DENTRO DE ALGUNA DE LAS SIGUIENTES 
"AREA METODOLOGICA: CINCO AREAS BASICAS: 

METODOLOGIA DE LA INVESTl­
GACION SOCIAL 
TEORIA GENERAL DE SISTEMAS.._ ___ __. .... R ... EA METODOLOGICA; 

AREA DE PLANESCION Y CONTROL DE 
DE GESTION: 

DESARROÜO SOONOM 1 co, soc 1 ALI. 
POLITICO Y CULTURAL DE MEXICO. 
PLANEACION INSTITUCIONAL. 

AREA DE PLANEACION Y CONTROL DE 
GESTION; 

DISE~O DE SISTEMAS ADMINISTRATIVOS. 
EVALUACION INSTITUCIONAL Y ANALISIS 

EN E:L 1~~. 
AREA DE ADMINISTRACION+ACADEMICA Y 

DE GEST ION. 
IOEM-----------------~~~,,, 

1 S EDUCATIVAS Y SU REA DE RELACIONES CON LA COMUNIDAD 
VINCULACION CON EN EL ENTORNO. 
ADMINISTRACION EN EL AREA ACADEMICA. 
ADMINISTRACION DE LOS SERVICIOS DE 

IDEM 
POYO. UN AREA DE ASIGNATURAS 

CESOS PSICOSOCIALES EN LAS 
INSTITUCIONES EDUCATIVAS. 
ELACIONES LABORALES. ©PARA INGRESAR AL PROGRAMA DE LA ESPECIALIDAD 

IDEM •~---
LL R DE ADMINISTRACION SE REQUIERE POSEER, PARf)¡~GRESADOS DE LA UNAM O DE 

SCOLAR. OTRAS INSTl~UCIONES, EL 'tfTULO DE LICENCIATURA EN 
ALLER DE SERVICIOS DE APOYO ~ 
ALLER DE SISTEMAS DE LAS CARRERAS DE CONTAW'ILIDAD, ADMINISTRACION DE 

INFORMACION. EMPRESAS Y ADMINISTRACION PUBLICA, O QUE POSEAN 
ALLER DE TEENICAS 
RESUPUESTALES. LICENCIATURAS AFINES Y QUE PARTICIPEN EN LA 
ALLER DE RELACIONES ADMINISTRACION EDUCATIVA. 
ONTRACTUALES. 1 -

REQUISITOS DE INGRESO ~00 
EGRESADOS DE LA UNAM U OTRA POR OTRA P~_RTE, LOS ASPIRANTES DEBERAN PRESENTAR 

INSTITUCIONES: ~ EXAMES DE ADMISION AST COMO UNA ENTREVISTA ••• 
TITULO DE L ICENCIATURAI f::-.. ' 
O LICENCIATURAS AFINEs.1,/0 ( SIGUE ) 



'i"l :;S. EX~.1.e1\ de adm~~-' 
S.Entrevista con el 
coordinador 
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eo~: EL COIJRD l '·'AD081 DE LA ESPEC 1AL1 DAD PARA EVALUAR 

SU SOLICITUD UNA VEZ PRESENTADA LA DOCUMENTACION 
REQUERIDA. 

GEN CARAC 
. "APROBAR UN IDIOMA UN REQUISITO QUE ES INDISPENSABLE ES EL 

EXTRANJERO A NIVEL DE DE APROBAR UN IDIOMA EXTRANJERO~ NIVEL DE 
TRADUCCION ( INGLES O 
FRANCES" TRADUCC 1 ON. 

"PARA OBTENER EL DIPLOMA DE :-;~· PARA OBTENER EL DIPLOMA DE ESPECIALISTA EN 
ESPECIALISTA SE REQUIERE: ADMINISTRACION DE INSTITUCIONES DE EDUCACION MEDIA-

SUPERIOR Y SUPERIOR, SE REQUIERE CUBRIR LOS 
SIGUI ENTES REQU 16 ITOS: ', 

"CUBRIR LOS CREDITOS - CUBRIR LOS CREDITOS ESTIPULADOS; 
ESTIPULADOS" 

"PRESENTAR UN EXAMEN-LSCR ITO - PRESENTAR UN EXAMEN ESCRITO Y SU REPL 1 CA 
Y SU REPLICA ORAL" ORAL; 

"PRACTICA PROFESIONAL" - REALIZAR UNA PRACTICA PROFESIONAL; 

"CURSAR UN TALLER DE PREPARACION - POR ULTIMO, CURIAR UN TALLl!R DE PREPARACION 
PARA LA DOCENCIA" 

PARA LA DOCENCIA 

S. Instituciones (varias) Al TERMINAR LA ESPECIALIZACION, EL EGRESADO fN 

ENCUENTRA UN AMPLIO CAMPO DE TRABAJO QUE ESTA EN 

S.Areas Asministrativas(VARIAS) UN CONSTANTE CRECIMIENTO, LO QUE LE PERMITE 
ENCONTltAR POSI B 1 LI DADES MUY GRANDES DE SUPERAC 1 ON 

S. Gente en la cal le 

S. Clase especial izacion 

S. Instituciones 

PROFESIONAL Y DE COAABORACION SOCIAL, YA QUE AL 

AP[ICAR LOS CONOCIMIENTOS ADQUIRIDOS DURANTE LOS 
CURSOS, PERMITIRA ALCANZAR LAS~METAS FIJADASPOR 

LOS CENTROS DE EDUCACION MEDIA SUPRRIOR Y SUPERIO~. 

( SIGUE ) 
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S.Clascs e~ lnsttituciones 
S~l=:v'!~titiadores 
s.Extension 

EN LOS AMBITOS DE LA DOCENCIA, LA INVESTIGACION Y 
LA EXTENSION DE LA CULTURA. 

GEN CARAC 
"MAYORES INFORMES: 
COORDINACION DE ESPECIALIDADES 
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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p¡ato no obst~t:e· ~atar cont-e1·.a~ ~ 1~ 
. . . ··•. • : -<'·~ :· ..... ., 

·. · i~Í·.~~i6n •.. ~.!~,~;~s:a ae ~tei./_~juat~·.:~:,. 
·. ·.; .. •··{Vi· •'"··:.~" ~~. ~- . ~·~-· ·-~~.. . . .:., .... .1.s.,.,.•,. '·.;,;, .;.. -~ . -· '~1. ... ciu . .,.-. su contra · • ·... · ··· ·· -' · .... · ·. ~\·'· • .' . •·.;.e~·>·"·:¡,:;,~~ 

-:· /:,- ·~,.: ·'~ :- Y' H-~~~~- ·'.: ~:.:7-t{ 

Una vez que ineres- a trabarjar ·-~~tlln t.i-·· ... 

.. cJ.tuente la responsabilidild de ~o cuanto 

suceda en la casa dOnde i•r;i;..i, Lu_ ·-

san· de ·robo por .la ldn1- Phcu~~ . 
,• . . ,.,,'-~~ .. --

atravelÍ ·a con~~- 1u 11-: ~~-~ 
lH · ••i9en r~ndlal-to · • - tr~ ""~· 

- . ~ ::::'.:*!t-.;' 
llÍO 1~.• l,leju dortlir .. a_au lloru • .o. · .,$.:.: 

.,' . :.1 

int•~_ltr del ~OQ~,crciia ~l oÍl;le~o de aan~l~t: . 
. .. ~· <"' . · . ., .... >-'\. •• l;.,•.., .F. :o-,,.'1, -~.,. . , _ .. "SE<. 41 ---

. "r·,~r~b.;11' a.1~"•1.-,1-0. d. f'tt~tü~i-~~i 
. . . . ... - . .. •.( ":,,. .: ~ , 

Tas-e•• no re•uneradaa, llevada• • cabo ~!'-

clus i va .. nte por laa •ujerea de liii ca••~· '· 

( PUENTE MUSICAL 

En "mérica Latina. el servicio doll4latico sí9."f. 
.1' , ~ 

remont~·probáble111tnte a los inicios de la ~o-

lonia y actualmente sigue operando como nn 
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eficaz mecanismo. Una gran parte de estas 

.trabajadoras domésticas encuentra acomodo 

en las grandes ciudades e incluso en l~s ·• 

pueblos cercanos ·ª. sus lu~areá cie ·~'.~~~·~r~t~:.· 
. ,.;· "' 
.:, .. : 

En el caso específico de la ciudad de >léxic::'o, 

el servi~io doméstiéo es un medio para' abs.oc-
.. ·.," .... ~ .. 

ber la sobrepoblaci6n relativa rural. Es 

constante y creciente el peregrinar de miles 
,·t(ii~~ 

de muchachas j6venes originarias de los 'sa::.11f-" 
,\i\'~,·:~};~'.:. 

tados de México, Morelos, Hidalgo, Tlaxc'-1·.·1\., 

y Oaxaca. ·•·'·1'-
: ;:~;~,.,~, J 

:);_cfjj 
La mayoría de ellas migran PºX: neces~d · 

.. ,·i 

n6mica ya que sus familares son peq~;ft ' . ,.· ·. :·'~! 
propietarios ~ ejida.ta.~io~ -~-~-ra,~ · JJ,·~;~ · '... ., . " ,,.,. -.·~·· ..... ,..,~ 
de escasa produc.ción que imp~de' iil ·s. 

'.· ... '.~:. :·:·.,. í ... ,,·_1.1~·;. 
cia de las familias campesinas.' 'l:'~/~ 

· · ••• · ....... 

1

- :· <~:~.·~: ~r~.·.\~;t~~f :'.t~~0.~ i;~~.:t~~¡;, 
otro factor es la falta de empleo de ~an.~(.d~. 

. . ' • . . ,;!•·· -.• ·.·"\ . 

obra femenina eri .l~ ~qriculturá por üi·tj~~: ' 
.:_·: ·; ..... ·_ ~~.-;;·/'\~: ~-: :-> <<· · .. :·.:;:> .... :.: ;,_· ;n>~~~¿~;~:,!:.~:..,,~:iK:~:*~~~~~f~t:~:f~~~;-· 

la al~er.rat1va::.más. viable pai;'a 'una ,Jluje_r;fY:;;_-¡,y: ' 

jo~en !Í~ •. ~~I~ra~ á ~o nas' ~rb·:~;~;~;~~¡~l'-lfJ~~~;':: 
. . . - :.-.;~ 

trabajar •. 

Así tenemos que eÍ iervicio dom6stico es t!-. ·,,. 
picarnente Q~ban~ y es. en la:·~i .. iidad .&\~tff~o 
donde se concentran más de 300 mil cinplé'adas 

dom6sticas, y~ sea laborando de "planta" o 
"a domicilio" es decir "de entrrida· por' salid<t". 
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. ' 
( PUENTE MUSiéAL ) .. 

El problema de "servir" lo viven todas I"ás. · 

mujeres que han salido al mund~ a vende~· 
F •. 

únida preparaci6n que han recibido en la .vi-

da, como también aquéllas que siguen siendo.· .. '/ 
tratadas como sirvientas en •u propia d~a~'~ ·-· .~ ..•. 

!'!;, ,t r··: 

obra femenina para el servfcio doméstico 

h.~:i~?:i,~o ~·~in~.l~~.~é~~n.c.~:~:·!I~~:'~~-~}~ª~~~~.~~ 
. d~f 1,s,;ia111iúá~. dcf·i~il"·ª··~iif~j ¡éicia'i'~8 -~':l' 
'· ·~·· , /./--'.~ /'.;: .·: .. ·:. r· :' ::_ J'.~ _ ' < :-_:', ·,.r_' :,.~ ~;'.~, .· .• : .. '":: .. ." ·~··.·~_(·~;.;;l: ,)~:~ .. 1 

dios· y .al to~ tengan a su servido un!I o· .va-;~ 

rias rnuch~chas que d,eben onc¡trgarse de tpdo. 

ei. tr~bajo doméstico.: 

· .. ¡ 

El p~c;iceso por"nie~l.o del e'~~{ uh~>inujer _ld~ra 
'.·:· i 

_:~·,;c·o'ntrar acomodé:> .. on :"Un.a ·c~-,i~, ·qu~d~ establo-
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cido en la mayoría de las veces a travds 0 · 

de un arreglo verbal y pasa por un sinúmero: 

de intermediarios. ,. ;··:' . 
Por otra, parte, están l~a·· ~geri~'.i.ai."i d;:'i.:~1~'.~ .. 

' . ~~ .. ~ ... '·.¡/~~-::• 
. ·· "· ;'.ff ... 11.' .. 1"!~,.\~V.~t 

caci6n quienes, les cobran una cuota de .1~.~---. ~ .. 

cripci6n y una comisi6n de su sueldo una·~~z 
.. 

instaladas. 

~fios de edad, ·solteras y sin hijos.· Y on 



(vo_r)o ~ 
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cuanto. a las de "entrada por salida" casi 

todas mujeres maduras comprendidas entre 4.0 · 
•. , .. Ft.. ~J - . 

y 44 años, son viudas, separadás,~. aJ:?an~.~n~.'.'.';.• 

das con un pr~~~dio d.e ci°n~~ hij~~~:>i/.;-~,~~¡~¿~i .. 
. ·.. . ) '.f'.. ~~ f ;,-~:··.\ 

El desconocimiento de· la ciudad y la 
1

difi~·. ~· ': . 
. . ~¡: . 

cultad para manejarse en un medio extrañ~.~~~._if 

son comunes entre los campesinos migrant~s'/'.'f: .. 
: ·'!;,: ..... ,.;.- .. ~~~· 

en especial las mujeres, poco acost~b·~-l~~1 ... ~ ~ .. :~ ~· 

•l m"ndo extedor del hogor. ' · • ,lt;~ 

Según estudios realizados por sociól0908·1,: 
. ':' :~~·.;'·.:,;,. .~ 

señalan que muchas· de estas migrantea ··~· 
, ··~·;'· 

perimentan un fuerte temor hacia lo de . · 
. . (,U 

.... • 1 ·~· ,,. 

conocido en el medio urbano, sinti&ndos . - . ·:-...-
solas y desprotegidas, pop:" lo que' .ti·~~\,. 

. ~ ., , 'Jl 
a recurrir al empleo doméstico reslden 

• ··;...;':·.';ºU¡ 
~orno una forma de adquirir un r~~uiio~:. 

v"z más en el seno de ~na familia: .. · i~~\~; 
~--~ . ~ :-:· .. ~::-r 

".' ., 
La tolerancia. que ellas tienen ante la .~l"!j·~.~~t.:, 

u na., ticia es resultado además de su ignoranci1~,t~JiC 
del temor a perder el· einpleo y no poder C<?n:.· · 

seguir otro. El desconocimiento de la ciu~~d, 
.. 

forzado a· veces por los propios patrones, que 

así aseguran la permanen~ia de su sirvient~ 1 
. es también un obstáculo para que ésta encue~­

tre un empleo donde sus condicion~s de trabajo 

sean mejores. 
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Por lo que respecta a la duración de la 

jornada de' trabajo, existe una situación 

de fa! tá de determinac,ión le.gai. de la misma 
;<-.·; .. ·1; 

para _est,as muje.res. En lil~hos"d:e'~,~~'~;'~~so~;:j, 
. . . . · : ,o .'!fr.· ;'t· .;~· ~1-~J~ t ... I '.:' 

las .empleadas residentes. _tiabaján haata·; .it• -~{. 

15 horas .al '<lía, ésto es apróximadamente ·'!-''.. 

de 7 de la mañana a lO'de la noche. 

El único descanso que tienen se da· durante·· . : . :~ 
el tiempo de consumo de sus alimen,io~.~:~'~;~1. . .. .. ~~ 
Sólo una minoría llegan a i:ene.r alguna~· \'}~,~ :. 

• • ·'". .r,,.;,·~· .' t 1:, 
horas al día de descanso las. cuale• lail .. )" 

. ,. ~; 
aprovechan para dormir, coser, tejer::~, 

•11er la televisión. YS~!~-tfr· · ' 
.. At,·~_\. ··1·" -.{f4' . . ~ . ~fi&·~i.'l.~'-# . ~±ti 

~ ' . . ,¡¡.~·· .. : ~:,,1.'ifis.-1' ·~. 
En cuan«ro a las e~pleadas no resi~7"~~~f... ~' 

casi todas ellas trabajan más dé 1:jf.~1i~Y'f -r 

•. :-i ~fila:a;/· .. 
horas diarias establecidas P~,r ~~~j.~_J,~: f~\/~ 

~; .. ~~· ·.: .1 '..' ;.~~')"": .. Jf' ·~·' :';, .. : '1. 
los trabajadores. Por lo general ·~tambi n "~ • 

~;·: _.· ·1 :i;::~;.·$ ·_ ):. <'.~-~~~!:.'.:~· 1· 
tienen sólo un intervalo <re tiempo · l'~&r~·!• 

~'?, ''.'!) .. 

para tomar sus alimentos, después qu; su·s· 

patrones han comido. Las horas et'.t~~~A-~ ·.,; ~ 

trabajo casi nunca son retribui~a~~-- ·:!·~;~~~·f/{-
1.t 

PUENTE MUSICAL 

Respecto a las relaciones que se dan entre 

patrona y empleada doméstica, Hary Goldsmith 
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B 

..... ·:· '<. 
antropóloga e investigadora del tema,. ex~fe-

. .. ' .· ¡.¡ 
sa que varía~ según la clase social dé la· 

r.milh do"de •• 'ªbo''·. !,fü·.~.~~kJc 
Una; familia :con: mayore~ in9re~os' tl:e~I · 

•· ,. ·-¿ ,,·:r_.;t;i,·. 

posibilidades de· p~~ar un méjoi: súe'ldo y~.·.'..;;,: . 

emplear m&s ·trabajadoras, im~lic·a·~d~::j!~g1¡f/ 
trabajo para cada una. 

~"N~..- e_/,i,¿_¿, . , . 

?~~(¡; y 1.·1~·/// .· .. 
le el trabajo 

Es 

dejado 

dispuesta 

comentar sus historias de 
•' 

estar s·iempre 
/ 

es decir, las consideran como:un 

su propiedad. 
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Además debido al aislamiento en que .vi ve y .r~· 
·. . ' . ' .. ~ ~,: ~!.~ 

trabaja, y la estrecha convivehcia cÓn"'siJs.:' 

res. 

ENTREVISTA 
' • ? ' • ~ '·:.. • ;o\ 

SIRVIENTA •• ·~ 
' .... .... ti~.~ 

'' ., ' .. 
1· PUENTE MUSICAL ·'"" . ~ ... ~ . . , 

,,, ,,,., __ "' 
Es obvia la desprotecci6n legal que s~.fr~ii ,. 

~-·· ·. . ~a:s· e~pl~~da~ dom~s tic a~:, en Mé~~c~~:. :::. ~~!J1tff .i .. 
.. · .duraci6n.,'de · I~ jornad~. de t~abajo, ·.r~: :i?:~,1¡~¡.1 

· rio; la c~rga d~' trabajo y las prestaciones 
(J. ' . 

laborales quedan al arbitrio o la buena: v0~ 

!untad ~e los patrones, sin que exista ni~-
. t1:~J· 

•• t ~. .¡.• 

.gima regulaci6n externa como es el' caso' pa~. 

ra los demás asalariados. 

No es ave~turado afirmar que el cien por 
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ciento.de las amas de casa desconocen los 

artículos de la Ley Federal de Trabajó' que 
}. 

protegen a la trabajadora doméstica •. Pero,.~ 

c~mo señal\ la p_erio~is~a Elena Urrú'f:Í~~ . ·;};"-, 

ninguna legislaci6n seriS suficiente si 'no se" 
establecen los mecanismos para su correcta 

aplicaci6n. 
~ ' ~. J 

Hasta hace pocos años el trabajo t¡1oméa~~c·1~· 
no estaba reglamentado en la, legislacicSn ya,>:,.~: 

. : ·~. 

sea por descuido, olvido o menosprecio -\:· :1~!\. 

esta labor ya que se ha visto collO den~~~~~ 
te, como un ".no" trabajo, .P. rop. io de·~!.u •. ~t•:· 

· -- _ P.r' z;.; -:.lh 
El salario de la emp~~ª~--~~~~mé~;t.i. ~- ~-;·_~~~_'f \_#_-.~_:; . 

. {• .. *· .. .' fJi.1: ... _ ... 1~ \'f ~· •.. ,;~1\:-J ~--:"i 

siempre inferior al 'de otro~ t~a~:J!~~~·rf$(i1 ,.i · _: . 

De acuerdo a lo_ asig~ad_~:.',~:. ~~.}~~-J,~.lr~~f'.'~t 
de Trabajo e_l_ l~s deb~r!'~rh:>e~~Íblf~':!_'tJ~:_fJr:._:i,~'.~_"'.:\t;'' •· . - ... 1.,.:'.ffw..r.w;; . 
rio mínimo .de la 

1
zona econcSmic~ d~~ci;>:~fé~t~.,.,\<;-.. , 

: ·1-'f'': ;· ... JJ·;t ~- ,. .. 
sus servicios. S6lo las trabajadoras ·d¡ p_i{r('.~! 

.,~.t~' .... ~, fi~~t· 
ta recibirán el 50 porciento del salar~.o;/.t.~~~\ 

mínimo correspondiente, como pago de fi¡'V· · ... ;, 

habitación y sustento que reciben, 

Esta disposición como otras contempladas en 

la Ley, no se respetan y existe realmente una 

·total inoperancia_para la aplicación de la 



ENTaA ENTREVISTA SIRVIENTAS 

Locutor a cuadro ••• 

CREDITOS EN SUPER 
ENTREVISTADO A CUADRO. 

::r~~·:..:51"'"."' 
'l~·:' :j·:· ;:;; 

.:; 

#})~,;;)> 

11 ••• 

-260-

misma. La única protección real con que .-~<: 

cuenta la doméstica es el derecho' a demandar 

a la patrona, ante. la J~nt~ de··~~n~Ül~'~i~,,'. 
. . .. ' - . ..~ ... ( 

y Arbitraje;. cuando éstá i~· ~~s~i~t:l~. '.~:~ 
justificación, aunque son contados los'~··~·á~~il . ., 

.1 · que se ganan. 

Escuchemos al Lic. Arturo Alcalde 

especialista en Derecho Laboral: 

ENTREVISTA. 

'• 

Por otra parte, la empleada do19;bth:~:'. .. 
' .. : - . .:...<.-.{{~ . 

'de todo tipo·de prestaciones sociales~'· i 
.. - • . ·., ..... ~/ • ·f: : 

ta con tiendas de cons~mo, ni ate.~ció~;-~dé{i~a/ 
·.~ .. ;_ .... ~·:¡' . 

gratuita. Para qlie C{Uede inscrita en el S.e'.< 
·, • . .. ; '. . '• . ¡. '• .:~~f;i, .. _ . 

guro ~ocial ~ si!g~n '.ta. Ley del· mi~mo, :.J.~.-~,~~~-:.. 
na de~~rá. pagar la cuota correspondÍeri't'é'~'-'~~-;~ 

. ' ............. !. 
,., : ~- .. 

Por lo pronto la in_corporac}ón de las traba­

jadoras domésticas al Seguro Social no es 

obligatoria. Sin embargo, .a p_etición de la 
·.··¡ •. 

patrona se le puede Ín~~ribir en forma volu·n-

taria. A.diferencia de otros ~~abaja~ores, 

la doméstica no puede, por sí misma, incorpo-
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r~~~e al sistema de ~eguridad ~ocial. 
:~~ ' .. 

' . .. l\. . . ... ~. '.·:~ 
Tampoco ·,~u~de 1.ª. ~at:;~na. ~~'8:cX:Z~t s.~.:<'}~:. 
empleada en. cualquier momento., D~b~-4J!t/ 
rar a que el Instituto Mexicano del Seguro .. 

Social abra el período de incripciones. ~ue 

en 1976 cuando se aceptó por primera vez la 

ins'cripción de trabajado.res do~~.tié'.o&J,;:. ~:· 
.·: r,~1 .. ",.,•'. ·,· .' 

partir de este año, se permitir& la'~reinS:':" .. 
·.¡· •. ::_.·; .. 1.1•J' .'·, ... 

cripci6n pero se. limita el número de nilSvo ·1:¡ .. 
·"+"'·,' ·-·~" derechohabientes de este sector.. i¡li,~, . :~" 

. . ::,:·,'·~--~~,Í,~,'l~·I·/ 
Adem'8, el seguro par~. la trabajad~r~ .. ~~~,~'!.. 
ca no incluye la• prestaciones que ~oii;~~·· 
derechohabientes. El seguro '~.:~~Y~l.~1~tf.i· . . .. · ~~-~:? .•~ :·;,,~·~ 
esU lÍmitado a ate~ci.ón"~~.1~.~·y 11_, ·: t;~,, 

•,,' ·.~ !~ ... .t~j!i. ~···' 
dad, quedando afuera_ los rubro~ .,~,~.é · · ·· · 
invalidez, v~jez, césaritía en 'eafa·· ,, 

.,· .,•;/ :T~, 

muerte y guarderías para los hijos .... 

De acuerdo a la investigación realizada. por 

Ilda Elena Grau, soci6loga de la Universidad ., ...... 
Metropolitana, el temor, hacia lo que· el ~~:. 
turo les depara, la enfermedad, la vejez y la 
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soledad, son preocupaciones constantes po'r :(. 
t 

parte de muchas de estas mujeres, par.Uc1,1l:1r:: \1·; 
. ·' •·f· 

.mente las solteras de edad avanzada, ·pues't·o: .. ::t;..r~ 
; ·'·'. '., ' j.,;.'i}f¿~:~J 

que no cuentan con la posibilidad. i:Je 'qu~l,t:Ji·~~:·d.· 
. . • ''"7· " ~.t.{f/ j; 

alguien las mantenga en su vejez, una· Ve~·;;.~; J ~ 
que hayan perdido su empleo. 

PUENTE MUSICAL 

Por otra parte, se sabe muy poco 

enfermedades ocupacionales de las 

De acuerdo a la investigación 

Goldsmi~h, 

en la 

.¡¡¡'¡¡-. ·~.:.:·"": . .:~:~ • •,!' 

torio o de dolores,. teum&tic.os por 
•f ~~~r· 

cambios bruscos de temperatura y húmedad"':~:i-
, · .. )';}~h~· 

cuando lilvan, planchan o cocinan. La_!!~-~· "•·i ... 
• . . '!f., ·• ~ .. ~)".·' 

Iiivanderas se quejan de padecimientos'rtinaí"'~a 

por el hecho de estar agachadas por largos 

períodos de tiempo. 

Entre las molestias más generales se encuen­

tran las molestias cutáneas provocadas (>or' 
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agentes químicos como limpia hornos, amonía­

cos, ceras, etcétera • 

Existen otros problema's' de sai'ud que ñ'o"~:~tán 
. -:"11i¡:(;~ 

vinculados directamente a las tareas domdáti~ 

cas en sí, sino a las relaciones desig.uale~, 

de trabajo. Tal es ei caso de males intest1-

nales o digestivos producidos por ingerir ,: 

alimentos en mal estado que, en ocasiones :·:l¡}.. 

•· 

. Y.JI r· ·~ 'j .o\¡~ •• 

las patronas destinan a las trabajadoras.":.~'.: :~ 
" ·:1:.~;: 1 

. :1,:Jif~'-~~;. 
:,· .. J~""'··~ 

Lo que sucede cuando una trabajadora domff.~/ ;} 

tica se enferma depende en gran parte d;J~i·. <:. 
. , .. , !Wi ~. '. 

grado de conciencia de la patrona. . ' '": " ,. 

PUENTE MUSICAL 

. 't"(~;~\ i¿i~.~ 

Así ante el. contexto social expuesto,· i:~;'-''~f·:· 
soci6loga Ilda Elena Grau enfatiza que la 

situación de deserote~ción legal, el aisla­

miento y la falta de conocimiento de sus 

derechos como trabajadoras ~omésticas, da 

lugar a que estén sujetas al abuso por parte 

de sus patronas y familia en general. Bsto 

es, al trabajo excesivo, la paga insuficiente 
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y al trato discriminatorio. 

Por otra parte, en el terreno de. las .cond i-
.· . . .· ... ~~~,;:J.·~-·-:: ... · í:~:. ·-~· . · ....... 

e iones generales de vida y espe.clf,lcálllel\te'. ... · 
' ' ·,· • > ' ·,o;~..... . . . . '· . ; 

en ~as ·de trabaj_o,· ésta~ difieren 'e~t~e ";-i' 

las trabajadoras "de planta" y las de "entra-

da por salida" 

En las de "planta" su trab.ajo les br1~~~.¿Jl;,•'4. 
' ·:~ '•. 1;; ·.:~ 

un salario, alojamiento y alimento relativa-· 

mente seguro~. Utilizan parte de su aue1d~. . . . -~~ 

para ayudar a su~ padres y con el restft;.. fu\~-/ 
compran ropa y otros ac~e~o~ios,pa~~.~~~· 
a.rreglo personal, co110 maq~ll:aje,:·i~f•.\f:W.~ 
de fantasía, cremas y ~oci~nes. ,._, '/ .; ·!. }~ 

. '" .. " ':¡~ .ff~.:,:~· . . .~ 
. ..· i"io''~\'."';( ... ~ .• ~-·" 

. : ~,··~¡~--~· .. !ti. 
Mientras que las empleadas "de. !!nt~..f'c:'lª'',P,? ~·. 

. ; . . . 'f- • f;f)~.J, 'li'i 
salida" tienen ·que mantener c~~_a)}1~1>·'~s~:: '.'.~, 

. ... .... • ·~; ' ;:W,~.. . ~- 1 

ellas solas o con ayuda mínima. éualqu'.teF . · ·' 

contratiempo laboral es suficiente para de$a­

justar el dinero necesarfo·· para la. sobrevi.:,; . 

vencia familiar. Están sujet~s ~ h doble'.· 

jornada de trabajo corno amas de casa y como 

asalariados fuera del hogar. 

Cabe enfatizar que el servicio doméstico no 

resulta para estas mujeres una ocupación 

"transitoria" o tomporal, como se ha conc•b1d~. 
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Su bajo .nivel de escolar1dad y capucita~lón 

aunadas a las condiciones generales del sis­

tema socioeconómic<> en el que viven, dan lu-
..... , 

gar a que el empleo doméstico en casas par-

ticulares tienda a ser una ocupación perma-

nen te. 

( PUENTE NUSICAJ, 
,• 

" y así. aunque el panorama es sombrío, acucien 
• ":,·· .. <~•J. 

gustosas, las que· por casualidad s111 ent~t.~i.~' 

a festejar el 27 de abril, el "día de la' '*~t.tf 
sirvienta", quizás con la esperanza de a~~I. 
tirse necesaria. 

·~'f 

LB1e~-'! ,::.v('f'I·!{ 
.¿·;: 

.~·~· ::f ~:~·~'.t :~' 
" ••• cuando desaparezca la última criada;· ~l: .. ~ .. 

·:· . '.·1 

colchonci to en que ahora reposa nuestra 'c.011;" 
: .', 

formidad, aparecerá la primera rebelde ; fr~.;,,, . 
..... ·\+ .·.:·:~::··· .;..;~.~ • . :,,'.·.~.·~~:·~,: 

furibunda ••• " 

Rosario Castellanos. 
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ANEXO I -266· 

Orqanos vitales como el coraz6n y los pulmones se encuentran 

en la cavidad tordcica. De aquí la importancia de que el m~­

dico general conozca bien las t~cnicas que debe .emplear· para 

loqrar una buena exploración del tórax. 

VT PACIENTE VESTIDO 
TOHA TORAX, S 1 N CABEZA 

-DISOLV. 
LOC. VOZ OFF" .. 

o;:;;;;os vi' les ~orno ;¡- ~oraz6n y los J!E.!mones 
se encuentro deñfro de la cavidad toriclca ••• 

De Bquf .J.a lmpo ancl .:;~e e1.~dlco general 
C011cn:ta las tl!cn correctas,para la explor!!. 
c16n del t6 que '-permitan detectar con • 
mayo c s l 6n 1 a ex lstf:nc 1 a de a 1 guna anoma· 
1 fa en estos 6rganos ~-de 1 ser humano. 

ti ~~m~scoP 10 CON RADIO·'--------·-- •. ------­
GRAF IA {b/n) 

CJ z.a. HASTA 2.s. 
MEO 1 CO PARADO CON NEGA· 
TOSCOPIO, SEAALANDO. 

HEl> 1 CO EN CUADRO 
La e.xploracllln del t6rax comprende tres partes 
Importantes: 

··-4-t-M-. S-~-+-C-2+M-OO-E~l,_0-ANA_T_O_H_IC-O-DE--t-H-E-D-IC-O-VO-Z-EN-O-FF-:----------~-· - • 

llJJER SEllALANDO AREA El 6rc11 precordial .. • ~" 

\. 

5 

6 

PRECORDIAL 

M.S. C2 MODELO ANTERIOR CON 
PULHONES SOBREPUESTOS 

H.S. C2 HOOELO ANTERIOR CON 

CUBIERTA EXTERIOR SE· 

!IALANDO LAS HAHAS. 

H.S. CI HEDICO 

f ,0, 

F .1. 

La exploracl6n del aparato respiratorio ••• 

y en la ·mujer, el examen de las mamas, 

HEDICO EN CUADRO: 

En este pro9rama se mostrará'n las tEcnlc:as de 

exp(orac16n para el aparato respiratorio 

F.O. 

F. l. 

8 VT EFECTO CON SLIDE ENTR~ GRABADORA 

DAS HOSP. GRAL. PISTA No. 2: TEHA DE ENTRADA 

~ 
9 F. S. C2 CARTON No, 1 

"ESCUDO UNAH" 

.......... .,. 

5" 

5" 
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Programa: 
'\ 

/ Video Audio 

'°'"' 
.... , .... 
Ml•nlo 

.,. .. (: 

1 

l 10 F.S. C2 CARTOH No. 2 

"CUPRA" 1 
1 1 
1 

11 F.S. C2 CARTON No. 3 
"HOSPITAL GENERAL" 

12 F.S. C2 CARTON No. 4 HUSICA TEHA DE ENTRADA. 

110FNA. DE EHSEllANZA" 

' 
13 F.S. C2 CARTON No. S 1 

"PRESENTAN" 

14 F.S. C.G "EXPLORA& ION DEL .APARA 

TO RESPIRATORIO" 

F.O. F.O. 

F .1. F. 1. 

KEY 

15 H.S. C2 CARTON ANIHADO H.G. LOC.~: 

11 51 LUETA TORAX CON "El torax comprende como lfml te superior la - " 

~ LINEAS PARA SEllALAR" part lo -~ •• J µi:;utJ11.1';atüaS 
1zqu1 e rdo como • . . los ttt:='g·aw's érecho e 

1 Tml tes Inferiores". 

16 H.S. C2 ~-· ~-~ 
CARTON ANIHADO No. 7 • .•. ....-&stS constituido por una cavidad tor&c! . 
"CAJA TORAC 1 CA" ca derecha .... y otra Izquierda. 

17 H.S. C2 ~· ~· !!!.ill. 
CAR TON ANIHADO No. 8 "Así como por una porcl6n media denominada -

"CORAZON EN TORAX" medlast lno". 

1 
F.O. F.O. 

f. l. .. F, 1. 

18 F, S. C2 GENERADOR CARACT, Para llevar a cabo la exploracl6n 

.condlc1~-"CONO IC IONES PREVIAS A es necesario contar con una serle de 
,___ •• rwh•nb••1n0Jt1 n•• 

~ 

'''"''.'"'" \.. 



ANEXO # 6 -~68-

GLUSAHIO DE ALGUNOS TERMINOS PARA SU M~JOR COMPRENSJON DENlRO UEL 

UESARRULLU DE LA TtSI~. 

FORMATO UE TELEVIS!ON 

tl formato de televis16n, al cual nos referimos en la tesis, es 

una estructura, una metodolog1a y una sustentaci6n te6rica y prác­

tica para desarrollar un trabajo televisual s61iuo que garantice 

por un lado, la eficacia de los distintos niveles de la· produc­

ci6n, y por otro, la autenticidad de las imagenes y contenidos 

acordes con el desenvolvimiento de la real1dad mexicana. 

Podrfa resultar pretenciosa esta definicibn de formato de televisi6n 

si no desarrollamos cada uno de los elementos que la.componen: Se 

dice qu~ es .una estructrua porque es un texto que se organiza y 

se ordena al tomar en cuenta los siguientes aspectos: Tema a desa­

rrollar, público alque se dirigen los mensajes y tipo de narraci6n 

empeleada; es decir, se elabora un discruso narrativo (gui6n) para 

abordar y desglozar el tema propuesto, tomando en cuenta algunas 

caracter1sticas (sociales, culturales, h1st6ricas, convencionales 

etc.) del publico receptor, además de seleccionar Ja forma más ade­

cuada para tratar narrativamente la emisiOn, ya sea a nivel de la 

épica o la parábola. 

Se dice que es una metodologfa porque requiere de una sistematiza­

c16n teor1ca y practica para elaborarse. Serla pertinente revisar 

el punto 2.1 de la tesis en donde se desarrolla un mecanismo meto­

dol6gico para constituir gu1ones de telev1sion. 



-269-

La sustentac16n teórica y practica es la parte medular de lo 

que comprende el término formato, pues al entender que el formato 

televisual en su concepc16n 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 

organ1zación práctica para realizarlo (producción) y ~levarlo final­

mente a la pantalla. 

Es importante insistir en que el formeto telev1sual con su estructu­

ra, su metodologfa y las sustentaciones teor1cas y prácticas que 

comprende, puede considerarse como el "punto de part1da" para asegu­

rar calidad en las producciones y experimentar en las formas de la 

narrac16n telev1sual. 

Ubicar el papel que juega el formato televisual (guión de tv estruc­

turado, s1tematizado y fundamentado teórica y prácticamente) dentro 

de todo el proceso de producción de imagenes y mensajes audiovisuales 

delimita y extiende sus reales funciones, ya que el trabajo guion1s­

tico profesional iinvariablemente promueve una organización para orien­

tar y coordinar todas las instancias que comprende la producción. 

Esta eficacia en la organizacion productiva de la emisión (ver 1.3) 

consecuentemente plantea la necesidad de delinear con cuidadp el re­

sultado de ese trabajo práctico, que no es otra cosa que concebir 

con anticipación el contenido-mensaje del programa televisual. 

Asf pues, el formato de televisión es una tarea técnica realizada 

por un analista social (guionista} que conjuga una serie de elemen­

tos teoricos, metodolOgicos y prácticos para proponer en forma tex-
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tual y antic1pada 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 parti·r del universo docente, de 1nvestigaci6n y de extensión 

que comprende la univers1dad Nacional. tsta consideración es impor­

tante porque el formato de televis16n se lmpregna de elementos que 

caracterizan a la Univers1dad, pero no para desarrollar una televi­

sión autoelogiadora de lo que hace dicha institución (algo asf como 

es la función de la Gaceta UNAM, por ut1lizar un ejemplo) sino nu­

tr1srse de esenc1as, funciones, dlnámicas, pr1nc1pios, valores, ten­

dencias, etc. y brindar asi un servicio televisivo a la sociedad me­

xicana con propuestas innovadoras en la narracion para convertirse 

en una telev)siOn atract1va, propulsora de la cultura nacional, expe­

rimental! desenajenante con respecto al oficial1smo de la televis16n 

estatal y al indivisual1smo transmitido por la telev1siOn comerc1al. 

TELEVISION UNIVERSITARIA 

Hoy en día se puede hablar de una televisión universitaria en la UNAM, 

sin embargo no podemos soslayar el hecho de que aun es una actividad 

pobre y dividida, y que por lo tanto no ha trascendido en el ámb1t-

de la comun1cación social en M~xico. 

ts pobre porque su actividad hasta ahora ha carecido de recursos 

suficientes y de un planteamiento \proyecto de comunicacion, ver 

página 163) que la ub1que como una función social para la extensión 

de la cultura, la historia, el conocimiento acad~mico, la informa­

ción y la orientación polftica, y a part1r de el lo, ser una alter-
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na tiva real (con expresiOn televisual característica en base a 

un formato televisivo desarrollado¡ para los medios de comun1ca­

ciOn en M~x1co. 

Y está dividida si tomamos en cuenta la disgregación de los centro~ 

de producciOn existentes (3b entre productoras constiuídas y labora­

torios de apoyo a la enseñanza audiovisual), cuyos desarrollos son 

aislados y carentes de todo tipo de planP.ación conjunta. 

No obstante, la tv universitaria de la UNAM, poco a poco se va abrien 

do paso en los medios de comunicac1ón -privados y estatales- para 

tratar de alcanzar una presencia social a través dela televisión 

que hasta la fecha no ha conseguido, debido a que sus~roducciones, 

su estilo y sus alcances están suped1tados a los intereses de quienes 

ostentan el control de esos medios. 

Para el caso vale la pena mencionar algunas series: 

Introducción a la universidad producida en un lOOi por Televisia, 

aunque existe un mfnimo de asesoramiento profesional en la elabora­

ción de los guiones por parte de maestros de la UNAM. 

Temas y tópicos universitarios producida por la Dirección General 

de Televisión Universitar1a (UGTU)· y Televisa. 

La hora fiscal producida por la Facultad de ~ontadurfa y Administra­

ción y Televisa. 

Desde la Universidad producida por la DGTU y Televisa. 

Prisma Universitario producida por el Centro universitario de produ­

cción y recursos audiovisuales (CUPRAJ e IMEVI~ION. 
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Goya ... un1versidad serie deport1va producida por la UNAM y la secc10r 

de deportes de IMcVI~ION. 

Con este panorama es interesante observar q~e :~ U~~M aun no tiene 

el control directo y determinante para realizar 1~5 producciones te­

lev1sivas·y en buena medida se somete al tipo de organ1zaci6n y 

enfoque del medio de comunicacion que controla la producción. 

Asf pues, es posible hablar de telev1sfon universitaria a dos n1ve­

les, a nivel de circuito cerrado y de ditus16n por canales abiertos. 

El pr1mero corresponde al tipo de transmisiOn televisiva con fines 

educativos y de refuerzo a los sistemas de ensenanza y que no trascien­

de m4s allá de las aulas de algunos centr.os, institutos y facultades. 

Al respecto veanse los puntos: 2.1.2; 2.i:!.2.1 y l!.2.2.i:! de la tesis·. 

El segundo nivel corresponde a la d1fusion vfa canales abiertos, no 

obstante en este punto la Universidad aun no tiene una supremacfá 

para imponer sus conceptos, enfoques y propuestas productivas, por­

que por lo general las producciones estan expuestas al cr1terio 

del medio de comun1caci6n estatal o pr1vado. Quiz4 podrfamos hacer 

una e~cepciOn con el programa Prisma universitario y con el traba­

jo en general del CUPRA que en un 10U% realiza sus programas, sin 

embargo este es un caso Onico dentro de todo el proceso dela tele­

visión universitaria, y por lo mismo no es un ejemplo que justifique 

la carencia i~cñica·y· de recursos humanos profesionales que abundan 

en la televfs16n en la UNAH. 

En el punto ~.2 se hablaba de una falta de proyecto polftico de co­

municaciOn universitaria que de coherencia, organice y canalice el 
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trabajo de los dist1ntos centros de producci6n de la televisi6n 

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 abiertos, pero con un sello audiovisual 

que la distinga (al menos narrativamente) de los otros medios y por 

lo mismo se caracterice en sus formas de tratar los temas seleccio-

nados. 

De la misma manera, no podemos hablar de una auténtica telev1sion uni­

versitaria en la uNAM hasta que no se tenga claro que lo más impor­

tante es la autonom1a en las producciones y en desenvolvimiento del 

trabajo televisivo como apoyo a los sitem~s de enseftanza y v1a la 

difusi6n abierta med1ante la extens16n de los conocimientos acad~mi-

cos y la cultura. Mientras los convenios real1zados con las empresas 

privadas y el Estado delimiten el trabajo productivo de la televisi6n 

univers1taria estaremos hablando de una actividad todavfa en ciernes. 

HAC!A UN CANAL UE TELEVISlON PARA LA UNAM. 

Algunos estudios realizadosEor el lnst1~uto Nacional del Consumidor 

han demostrado que los n1ftos pasan mas tiempo frente al televisor 

que en las aulas, y por lo m1smo, identifican mas facilmente a un 

héroe de la televisi6n o un producto comercial que a personajes de 

la historia de M~xfco o los sfmbolos lpatrios. Esta situac16n -que 

es un sfntoma fac11mente demostrable a diversos niveles- permanece 

inalterable, , pero aquf valdr1a la pena preguntarnos L~erfa necesa­

rio que la UNAM fungiera com~ un permisionario de una sintonfa tele· 

vfsivav Lserfa importante para la soc1edad mexicana que la uNAM se 

convi~rtiera en un emisor mas de la televtsibn mex1cana? 
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Para poder contestarnos es necesario señalar "que el interés de fa 

UNiversidad por la televisi6n se manifiesta en el mismo año que apa­

rece la television en México" (*J por lo que podrfa resultar un tanto 

ingenuo suponer que no existen antecedentes históricos y políticos 

que sustent~n esta ambición por parte de los universitarios para 

convertirse en un emisor mas dela comunicacion social en México. 

Para el efecto destaquemos algunos puntos importantes:\*) 

-tn 1Y50 el rector Luis Garrido y el presiden~e Miguel Aleman convie­

nen en dotar a la Facultad de Medicina de un sistema de circuito ce­

rrado. 

-uurante las cuatro semanas de feorero y las dos primeras semanas de 

marzo de 1Y55,la Uirecc16n General de Informac16n y la Unidad de 

Psicopedagog1a elaboran el programa Información 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 ta televisión mexicana. 

-Durante los años cincuenta se comienza a plantear la necesidad de 

que la UNAM cu~nte con un canal propio de televisi6n; por ello, 

el rector Luis Garrido socicfta al entonces secretar10 de Comun1ca­

ciones, 11cenciado Agustín Garcfa L6pez, la reservaci6Ó de una de 

las frecuencias disponibles en la 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 televisi6n. 

-A principios de 196U en el período del rector Nabor Carrillo, la Uni­

versidad comienza una etapa de participación regualr en los canales 

conces1onados al sector privado. 

(*JFEHNANDEZ, Fatima. Televisa el ~uinto plder, Méx1co, D.F. ed. Claves lationameri­
canas l9!l5 "Ielevisa en la univers dad Nac onal AutOnoma de México# 99-lOY pp. 
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-El 13 de marzo de 1960 aparece la serie llUJ:.o unjyersitarlo que 

durarfa casi un año. 

- ~l 24 de abril de l9b0 aparece el primer programa de la serie Cine 

y cultura producido por la UNAM y transmitido los domingos ~or 

canal 5. 

-En el mismo año la UNAM part1cipa en las incip1entes tansmisiones ma­

tutinas de canal 4 con un programa llamdo Problemas de la juventud 

-Bajo la recotrfa de Nabar Carrillo a la vez que se difundfa por las 

emisoras de Telesistema Mexicano, se continOan las gestiones para el 

canal propio de la UNAM. ~l entonces director de Kad10· UNAM, Pedro 

Rojas solicita presupuestos a las compañfas KCA y Phillips, al tiempo 

que se intenta obtener la frencuencia del canal 13 o la del 8, que 

por entonces no estaban conces1onados. 

-Paralelamente. a la difusi6n de la cultura y el pensamiento univers-­

tario, el doctor Ch!vez estimula el desarrollo de la televisi6n co­

mo apoyo para el proceso de enseñanza-aprendizaje en aquellas areas 

en las que la naturaleza de la cátedra exigia material de este géne­

ro. 

-En agosto de 1964 se inaguran las instalaciones de circufto cerrado 

de la Facultad de Odontolog1a. 

-Durante la recotrfa del doctor Ignacio ~h!vez la Universidad da pasos 

firmes para la obtenci6n del canal un1versitar10, puesto que la Secre­

tar1a de Comunicaciones y Transportes habia lanzado una convocatoria 

en el D1ar10 Oficial del 7 de febrero de 1963 para los interesados en 

instalar un canal de televisi6n en el O.F; por otro lado, a princ~p1os 

de 1964 se le concede a la UNAM el empréstito de b millones de dolares 

mismos que serfan cubiertos en diez años utilizandose cartas de cré­

dito de Nacional Financiera. 
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- Durante la década de los sesenta se promulga la Ley Federal de Radio 

y Televisi6n en donde la postura del consorcio televisivo fue la de 

sust1tu1r el término de servicio público por el de interés públ1co, 

con la finalidad de no ver limitada la explotaci6n comercial de la 

televis16n; 

-El rector Ghávez recib16 sugerencias del prisidente L6pez Mateas y del 

secretario de Gomunicaciones, Padilla Segura, en el sentido de que la 

Universidad y el Politécnico podrían unirse para operar juntos el ca­

nal 11. ~l doctor Chávez entonces suspend16 los tramites para la 

obtenciOn del canal universitario. 

-Durante el perfodo del rector Barros Sierra, el subdirector de Radio 

UNAM, Raúl Cosfo Villegas, elabora un inf~rme sobre el estado en que 

se encontraban los trámites para el canal de televisión de la uNAM, 

asf como la sugerencia de reiniciarlos. 

-Con el movimiento estudiantil de 196~ se interrumpen las actividades 

televisivas de la uNAM. 

-uurante el perfodo del doctor Pablo González Casanova la televisi6n 

universitaria introdujo nuevas series a la tv mexicana, tales 

como: erovecci6n universitaria, en Telesistema Mexicano; Mensaie en 

el canal 8; Debate en la image..n y Hienvenido a su casa por el canal 

13. Tambian se creo el sistema de Universidad Abierta que considera 

el uso intensivo de televisión para la enseñanza. 

-En la gestión del docotor Guillermo Soberón da comienzo la fase mas 

prolífica y mas controvertida de la historia de la tv universitaria. 

-En 1970 desde la Presidencia de la República se califica como anti­

nacional, deseducativa, anticµltural y consumista la labor de los 

consecionar1os 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 tiempo que inician una fase de reestructuraciOn 

de su programaci6n con m1ras a corregir su total alejamiento de la 

cultura. 

-Durante la huelga del STUNAM en 1977, la televis16n privada ofrece 

sus servicios al Rector como esquirol; pretende burlar la heulga me­

diante la transmis16n de clases por televis16n. Con este aconteci­

miento se inicia de manera continua la telev1siOn universitaria de 

la UNAM, cocinada en Televisa. Se dice que aquella es una medida de 

emergencia y por lo· mismo, no se di sena un formato adecuado para los 

programas que entonces se tranmiten. Senci !lamente se trasladan clases 

excathedra (sin posibilidad de réplica) a l~s pantallas de televis16n. 

La!mergencia 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 planeaci6n estructural. Lo que hace evi­

dente la ausencia de toda·pedagogfa para el uso del medio, de planif1-

caci0n y evaluaciOn en dicho trabajo. 

-Recientemente, con la creaci6n del sistema estatal de televisi6n (IME­

VlSION) se estableci6 un convenio para cooproducir ser1es de telev1-

s16n tales como: Prisma un1versitar1o , 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 unpacto que delimita las reales funciones productivas de la uni­

versidad. No obstante, hay que reconocer que es un buen inic10 para -

la futura realizaciOn de la telev1sion univers1taria autonoma. 

Hasta aqu1 podr1amos resumir los aspectos que los un1versitarios han 

protagonizado para participar en la televisi6n univeriitaria, y es 

QU~ hay que destacar que las universidades, pese a su frecuente caren-
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cia de recursos, 1mpulsar su propia televisiOn y exper1mentar modelos 

y formatos que permitan un trabajo diferente al modelo predom1nante 

desarrollado por la televisión privada y estatal. Las universidades 

pueden ser el campo natural para realizar un modelo de televis16n 

acorde a los intereses de las mayor1as. 

Las universidades mex1canas no s6lo han estado casi al margen del de­

sarrollo de la televisi6n en el pafs, sino que una tre1ntenta de ellas 

que ofrecen la Carrera de C1encias de la ComunicaciOn o licenciaturas 

s1milares, dejan qu~ desear en cuanto a la formacion de profesionales 

con capacidad te6rico-pr!ct1ca para el ejercicio en los medios deu 

comunicaci6n. 

As1 pues, "hace viente anos exactamente que la Univers1dad estuvo lis­

ta para salir ~1 aire a través de un canal propio; tenfa los recursos 

econ6micos y humanos, la promesa gubernamental, la experienDia de ca­

torce anos de producci6n y los deseos de expresarse sin cortapisas 

empresariales o estatales." 

"Estamos convencidos de que con los recursos que tenemos podemos ca­

minar solos, podemos prescindir de las empresas privadas, tenemos lo 

que se requiere para producir la televtsion que necestia este pafs. 

Basta plantear la programac16n fuera del modelo comercial al cual 

estamos aconstumbrados. No se requ1ere que la Universidad esté al ai­

re las 24 horas del dfa, n1 que lo haga en proyecci6n nacional ni con 

el eficientismo con que opera la empresa privada. Lo que al pafs urge 

es contenido, es inteltgencfa, es sensibilidad, es razonamiento para 

enfrentar sus problemas." * 

* FtRNANDtZ, F4tima. Ob. cit. p. lUl. 
Revisar las p~ginas 1~4. 125 y 12 de la tesis. 



CONCLUSIUNE~ 

La televis16n 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 ei 

pectadores activos y crfticos de la .realidad ffi~!'.~~na. 

La television universitaria, por su parte, no está exenta de padecer 

dicha crisis, y ésto se explica si observamos que el desarrollo 

mencionada televisión tiene muchos vincules con los medios de comu­

nicación pr1vados y estatales, relegando la autonomfa en la produc­

cion de videos televisuales. Por un lado, los sistemas de circuf-

to cerrado existentes en la Universidad (aunque sus producciones son 

em1nentemente didácticas e informativas) no·consolidan un formato de 

televisi6n, con una estructura técnica y sustentación teórica y prác­

tica que orienten la elaboraci6n del texto en donde se especifiquen 

las im4genes audiovisuales, para conformar un tipo de narrac16n tele­

visual con identidad propia. Por otro lado, la tv universitaria que se 

difunde vfa canales abiertos tampoco ha consolidado un tioo de narra­

ción televisual que la dlst1nqa de las convenciones y estereot1oos 

de las televisiones estatal y orivada. 

Mejorar el quionismo es el orimer oaso oara que la UNAM comience a eri­

qir su orooio camino en materia de televisi6n; nrofesionalizar y denurar 

técnicamente al quión de televisión en los orocesos de ense~anza, traer1a 

como consecuencia un sustento metodol6q1co y estético que asequrar1a 

mfnimamente un nivel aceptable en los contenidos y en la calidad de 

las emisiones. 

Asf pues, la producción televisual de la Universidad no debe descuidar 

la formación de los guionistas ni la de los productores para comenzar 

a crear los cuadros que defenderan y enaltecerán la futura tv de la UNAM. 



Si el apego al método, el profesionalismo y el compromiso social 

~on utilizados por el guionista para proponer un texto rico en 

contenidos y en secuencias aud1ov1sualmente estéticas, forzosa­

mente estaremos obl1gados a concebir a la television como un teno­

meno comunitativo con implicac1ones estéticas, estaremos hablando 

de una producción responsable con los mov1mientos sociales imperan­

tes, también tendremos que empezar a utilizar el término: ·telev1-

s1ón de autor", tal y como lo 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

gr&ficas, y quizá tambi~n tengam~s que aceptar que sin el guión 

la televisión perderfa la concisión de sus ~arraciones. 

El guión (s1mple texto escrito a maquina) es la parte de la pro­

ducciOn que est4 al alcance de todos los universitarios que se 

dedican a la televisión; por lo tanto es necesario aprehenderlo 

y desarrollarlo hasta sus últimas consecuencias. Hay que estar 

convencidos que con una generación de guionistas especializados 

en las proposiciones estéticas y argumentales, la producción te­

levisiva de la UNAM podrfa comenzar a promover una imagen con es­

tilo propio, adem4s de ir erigiendo una actividad en comunicación 

social que lleve a los universitarios a los medios, ya sea para: 

- Enriquecer nuestra radioemisora. 

- Plantearse seriamente la creación de una prensa universitaria que 

rebase las fronteras del Oficialismo y sirva no sólo a la comuni­

dad un1versitaria, sino a la sociedad. 

Fortalecer el papel del cine universi·tario, y en el caso que nos 

compete, 



- Reconsiderar el papel de los universitar1os como emisores ~e una 

televis16n auténticamente mexicana. 

Para ser consecuentes con la realidad que actualmente viven los 

centros de ~roducciOn aud1ov1sual univers1tarios, proponemos lo 

siguiente: 

l. Reforzar en los planes de estudio de la carrera de ~ien­

cias de la Comunicacion la metodologfa y estet1ca del 

guionismo de~tro de los procesos de producci6n audiovisual-

2. Crear un centro de espec1alistas en realizac16n televisiva, 

aprovechando la infraestructura de los nuevos estudios de 

la FCPyS. Surgirfa as1 una maestrfa a partir de la cual los 

estudiantes de comunicaci6n se convert1rfan en los protago­

nistas y en la principal y nueva generaci6n de productores. 

3. ~rear un s1stema de servicio social para que los estudiantes 

de comunicaci6n se ejerciten y experimenten con la televisi6n 

universitaria en todos los centros de produccion. 

4. Que el CUPRA o la DGTU planee el intercambio de programacio­

nes, producciones, con!enidos, servicios sociales y experien­

cias entre todos los centros de producc16n. 

~. U~icar los sistemai de circuito cerrado, no solo como resul­

tado del apoyo audiovisual a la academia y a la investigaci6n 

sino como resultado de un proyecto polftico de ComunicaciOn 

universitaria. 



6. Abrir los campos de difusión de los videos hacia otros 

medios de comunicación, ya sea hacia el ~istema de Tele­

visión Estatal (IMEVIS!ON) y/o los medios -pertenecientes 

a las universidades de provincia y del extranjero. 

Romper la exclusividad con TELtVISA daría pie para que 

distintos sectores de opinión de la universidad que no 

tienen cabida en el consorcio televisivo tengan la posibi-

1 idad de expresarse en ~tras medios. 

7. ~omenzar desde ahora a elaborar una convocatoria len produc­

cion de guiones) para el IV Festival de ALATU a realizarse 

en la UNAM en 1987. Es importante imp.ulsar el trabajo tele­

visivo en la mayorfa de los centros de produccion que estén 

capacitados para concursar con otras universidades de Amé­

rica Latina. 

8. Buscar a 1 argo plazo la creación del Canal abierto de Tele­

visión para la UNAM, construfdo mayoritariamente por la comu­

nidad universitaria. 

Cd. universitaria, agosto de 1Y85. 
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