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IN:fRODUCCION 

Aunque no se sepa nada m~s acerca del relato que 
del origen del lenguaje. puede ser significativo que 
sea en el mismo momento <hacia los tres anos) cuando el 
nino "inventa" a la vez la frase, el relato y el Edipo. 

Roland Barthes 

La g~nesis de la presente investigacibn se explica a 

pat"tit" de un& mrct"o-historia donde se ~eunen las &reas de 

estudio que en el guibn - tambi~n - aparecen configurAndolo. 

P~rmitase el paso al relato. 

Par& el egresado de la licenciatura en Lengua y Lite-

raturas Hispbnicas el campo profesional est& constituido por 

la docencia en su mbs alto porcentaje: la investigaciOn. mi-

nimamente. o al menos no de tiempo completo y la creacibn 

para la que ,no hay vta de acceso real. pr~ctica, y mucho me-

nos garantizada. 

Un poco dentro de esta tercera vla y como posibilidad 

bastan~e accesible en cuanto a su mercado de tr&bajo cada 
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vez con mayor Y mAs r~pida expansibn. los medios repre-sen-

tan para aquellos egresados a quienes interese la comuni-

cacibn colectiva y que tengan un dominio del lenguaje 

(supuestamente lo adquirimos) y facilidad para escribir 

<nuevamente se cree as1 de nosotros>, hay un sitio en la 

prensa, la radio, el cine y la t.elevisiOn. 

La idea en principio no es novedosa, simplemente ha ido 

cobrando mayor 'fuer.za en la realidad; la alternativa se 

muestra cada vez no sblo accesible sino ventajosa. De hecho 

la relacibn literatura-medios de comunicacibn es añeja. La 

extensa pr•ctica de periodismo-literatura est~ confirmada en 

nuestras letras desde el siglo pasado en el que destaca pre-

cisamente el apoyo/influencia que el periOdico tuvo para los 

balbuceos creatiVos, en la definiciOn de los g~neros, para 

la publicaciOn y el establecimiento de las formas y corrien-

tes literarias. 

M!ls cercana en el tiempo es la actividad de los lite-

ratos mexicanos como cr!.ticos de la vida-cultural y social 

del pals y dentro de este ejercicio sus crOnicas y reseñas 

cinematogr~ficas (1) y, de manera m~s directa e interesante 

por el tema de nuestro estudio, la part1c1pac10n de los es-

critores como autores de obras originales para los distintos 

medios (esto es. como proveedores de materia prima con sus 

Cl> Es abundante este tipo de material. De las m&s re­
cientemente publicadas sugerimos, ~a cinta de plata, CrOni­
cas cinematogr&ficas de Jaime Torres Bodet. 
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historias> o reescribiendo las obras de otr-os escr'i-

tares <2>. 

Este mercado de trabajo ha ido ganando terreno y en la 

actualidad se contempla el &rea de la comunicacibn como una 

buena alternativa profesional no solo por su acceso al mer-

cado productivo sino tambi~n por sus potencialidades de 

trabajo creativo, y por ello su per ti 1 se ha incluido en 

algunos de los nuevos planes de estudio de la carrera. A la 

inversa, las licenciaturas de Periodismo y ComunicaciOn han 

ido considerando la importante necesidad de profundizar en 

el !!.rea lingOlstica y "literaria e implementan asignaturas 

idbneas a fin de prepa~ar mejor a sus alumnos en un campo de 

vital importancia: conocer y manejar mejor la escritura 

literaria. 

De tal manera que se han venido a reunir de facto dos 

polos por dem~s interesantes: la creacibn y la proyeccibn en 

nuevos vehlculos que compiten, se adicionan, someten o en-

tronizan a las tradicionales vtas de la narrativa ~iteraría: 

el cuento y la novela. Es manifiesta la avidez de los gran-

des ptlbl ices de la radio, el cine y la televisibn por el 
~e.ne.f'dl 

relato a pesar de la marginaciOn o menosprecio'l"""conque se le 

trata. 

<2> Este tema presenta una interesante ltnea de 
investigaci~n para detectar la obra que varios de nuestros 
escritoreos han reoalizado, principalmeonte: para. cine:. Pueden 
citarse a Mauricio Hagdaleno. Vicente Lehero, Carlos 
Fuentes, pero el cat&Jogo es amplio. 



4 

Cuando los requerimientos de esas ciertas especializa-

clones se concretaron en la necesaria orientacibn docente, 

fueron detectadas &.reas b~sicas Y se han implementado pro-

gramas idbneos en asignaturas tales como: "Trabajo editorial 

y de imprenta", "Literatura mexicana~, "Hispanoamericana" y 

"Universal"; "Talleres de redaccibn", de "Gt!neros peri o-

d\sticos" y de "Guibn" entre otras muchas que se ofrecen en 

las dos licenciaturas mencionadas. 

La btlsqueda bibliogr~fica para el apoyo de un "Taller 

de guibn" arrojb un resultado notable: los libros, manuales 

y gulas pr~cticas sobre el estudio de esta obra no apuntan a 

su const.itucibn 1 iteraría y, sin embargo, le nombran "guiC>n 

dram&.tico" y en ·1a pr&.ctica misma se le llama "guibn litera-

rio". La bibliografla somete, cuando mucho, algunos datos 

sobre el apoyo dram!ltico que requiere la obra, pero no de-

termina. su especificidad literaria ni siquiera en sus reta-

cienes con la escena. Sus anAlisis son fundamentalmente 

desde los aspectos t~cnicos. De acuerdo con esa reali~ad, el 

guibn no ofrece o requiere de mayores recursos literarios. 

Sin embargo - y ya para terminar la micro-historia - la 

pr~ctica profesional y la experiencia en la ensehanza-

aprendi=aje, nos han cuestionado seriamente sobre la apa-

rente ausencia 1 iterarla del guion y con e 1 1 a, sobre la 

~senci& óe esta moderna obra de cre:acibn. 

1 
1 
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Una vez determinado el objeto de estudio se plantea la 

razbn de ser de la investigacibn a trav~s de las proposicio-

nes centrales del trabajo, todas ellas dirigidas al objetivo 

general: la comprobacien de la existencia literaria en el 

guibn dram~tico. Cubles son sus elementos narrativos y de 

ellos cu&les son literarios es uno de nuestros fines. De qu~ 

manera narra el guibn a trav~s de su substancia drambtica; 

co11ocer cu&.les de sus constitutivos son reconocidos como li-

terarios por el guionista de oficio y por qu~. 

La identificacibn de los elementos literarios que lo 

conforman y sus funciones permitir~ conocer su estructura y 

de e 1 lo derivar&. el apoyo que pueden dar los conocimientos 

de la creacibn literaria. Una vez determinada la literarie-

dad del guibn, sus conexiones narrativas con otros lenguajes 

ser~n m~s accesibles. No pretendemos que el an~lisis litera-· 

rio sea el tlnico acceso para conocer la obra; establecemos 

que su Area no ha sido suficientemente estudiada y que, por 

ello, tenemos Sblo un conocimiento parcial del guibn. 

tE. Ayudar a la codificacibn significa en cierto modo empezar 

a comunicarnos 7 <3>. 

El guibn es una obra extrana. Fundamental para muchos 

<dicen que es la causa, por ejemplo, de la~ malas peltculas 

y telenovelas> y pequena, hasta casi inexistente segtln el 

(3) Marcello Giacomantonio, 
Mtixico, Ed. G. Gil i, S. A. de C. V •• 

La en1enanza audiovisual. 
1965, p. 16. 
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extremo opuesta ( " 1 a habilidad del director salvei la 

historia". se suele escuchar tambi~n>. Es la base a partir de 

la cual se generan las producciones y al t~rmino de &stas no 

existe el guitan. El vago conocimiento de su ser en general 

impide su valoracibn y es la causa, obvia, de su 

desconocimiento literario. 

La realidad en 

apelando a que el guion 

a los escritores para 

su pr!t.ctica muestra poca atenciOn 

"no es literatura"; pero se recurre 

su creaciOn. Luego, hay un conflicto 

de oficio. por desprofesionalizaciOn que deriva en parte -

as1 lo creemos - de la falta de conceptualizaciOn de la 

obra. 

TeOricament~ hay cuando mucho, una aceptacibn de zonas 

superpuestas de los lenguajes de .cada· medio con el 1 iterario 

y esta aproximaciOn no ha sido suficiente en nuestro 

concepto para conocer al dificil oOjeto de nuestro estudio. 

Creemos necesario 

intei;rador~. 

estudiar al guibn como 

Es indis:pen!!able indicar que no hay 

obra Y funciOn 

tras el objetivo 

formulado. mayor inter~s tebrico que el fundamentador de la 

praY.is en su escritura. Toda disquisicibn semibtica nos 

rebasa; las: 

amplia nos 

el guibn 

aproximaciones a una ciencia tan nueva y tan 

gulan en la detecciOn de algunas realidades que 

presenta, pero se encuentran fuera de los 
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propOsitos de nuestro estudio. Sin embargo s1 coincidimos 

totalmente en la concepcibn de semibtica que expresa 

&ettetini cuando dice que ~ya no es·sOlo la ciencia de los 

signos7 sino una disciplina critica de la comunicacibn ~ (4) 

y por ello en el guion se intentar:a.n visualizar los 

distintos lenguajes sin aislar sus cbdigos .ª fin de 

concebirlo de manera unificada y unificadora como un objeto 

semiotizado pero tambi~n interpretado. 

El camino de la investlgacibn. solitario de naturaleza, 

ha ofrecido particulares soledades por e 1 tema (poco 

conocido>; su prActica (demasiado reciente para admitirse 

como literatura y antigua para la comunicaclbn porque naciO 

con los medios mismos>; su constltucibn <antagOnica por su 

bipolaridad). Y ~arque desde todos los aspectos, a partir 

del guibn los programas producidos gozan de una reputacibh 

mediocre: de ningtJn valor para el culto ptlblico amante de 

las Letras y muy importante, pero no bjen valorado, en su 

abundante pr&ctica en los medios de comunicacibn. <A pesar . 

. jel indiscutible menosprecio por la "cultura inculta" se ve 

mucha m~s televisibn [el medio m&s impetuoso] de lo que se 

confiesa P <5>. 

Evitaremos todo cuestionamiento sobre el guibn como eje 

motor de productos de cultura popular, de cultura de masas; 

<4> Produoolon •l1nlflcante y pue•ta en ••cena, 
Barcelona, Editorial Gustavo Gili, S.A., 1977, p. 74. 

l5) Ford, Rivera y Romano, Modio• de oomunloaclon y 
cultura popular, Buenos Aires, Editorial Lagassa, 1987, p. 
16. 
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ni se intentar!& su definiciOn como producto de materia 

"cultural" en un sentido elitista o de alta cultura. En el 

presente trabajo no 

negativas, ni por 

mentaciones sostiene 

nos colocat'emos en 

tomamos partido por radicales posturas 

la defensa que entre otras argu-

las liberaciones cat&rticas. Y tampoco 

el punto neutro que concede a la 

programacibn dram~tica posibilidades de entretenimiento o 

experiencias de tipo est~tico cultural. 

Nuestro intento es la aproximacibn fenomenolbgica a la 

narrativa en los medios radio. cine y televisit:in cuya 

producciOn dram~tica 

estudio •. Pero, a 

parte 

pesar de 

del guion objeto 

esta pretendida 

de nuestro 

objetividad 

aceptamos honestamente que no hemos podido dejar en el 

de olvido la enfermedad del Qui jote por las novelas 

cabal 1er1a y que la función cat~rtica no siempre opera 

negativamente: las largulsimas de la tragedia 

griega son excelente ejemplo. 

funciones 

Hay, desde luego, evasiones 

empobrecedoras pero tambi~n existen las que identifican la 

condiciOn humana porque permiten la adquisiciOn del lenguaje 

de la coriciencia de s! mismo. 

Pero retomemos nuestro tema. El tr~nsito por el camino 

descrito para la investigaciOn ha requerido de una bbsqueda 

interdisciplinaria para el apoyo tebrico en todos y cada uno 

de los enfoque~ de an!i.1 isis. El primero Y m~s importonte: la 
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implementacibn metodolbgica para dilucidar la literariedad y 

sus caracterlsticas en el guibn. 

Partimos por categorizar y conceptualizar a los m"s 

importantes elementos constitutivos del guion. Para ~sto se 

requiriO fijar como primer antecedente el asentamiento del 

lenguaje y sus distintas formas puesto que - no hay relacibn 

inmediata entre el hombre y mundo [. •. l a est.e aparato 

simbblico ( ••• J se le denomina lenguaje? (6). 

Como der ivacion necesaria se requiriO puntualizar )as 

principales caracterlsticas de cada uno de los lenguájes: 

radiofbnico. cinematogr~fico y televisivo, para comprender 

las diferencias narrativas de cada medio en funcibn de sus 

posibilidades. Esto que podrla considerarse ajeno por su 

informacibn extraliteraria nos resultb imprescindible para 

destacar justamente nuestro objetivo principal. 

La dlvisiOn constitutiva de la parte literaria del 

guion en narrativa y dramatica, permitir~ establecer l &S 

posibilidades de preeminencia de cualquiera de ellas y asl, 

conocer sus relaciones. 

El extraho ser del guibn ofrece enormes dificulta~es 

para que una direcciOn tebr i ca nos permita respuestilS 

satisfactorias a los problemas planteados. El ttser y no ser" 

<6> C~sar Gonz~lez Ochoa, FunciOn da .la taor1a en lo& 
eatudlo• literarloa, M&xlco, UNAM. 1962. p. 9. 
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de la obra ha requerido vtas metodolbgicas mtl.s que 

g@!neris. El objetivo principal planteado permite m~s un 

intento descriptivo que la comprobacibn sistematizada a. la 

manera cientif icista. Sin embargo, no intentamos validar ~ 

priori una 

posibilidad 

caja de Pandera, resaltamos sencillamente la no 

de un m@!todo o corriente tinicos por la 

complejidad de constituciOn del objeto de estudio. 

En tanto que relato, hemos aplicado al guibn el 

an~lisis estructura.lista que ha rendido frutos confiables. 

Consideramos que la vta 

posibilidad de entrada, 

analttica empleada 

ni es totalmente 

ni es la tanica 

suficiente. Su 

apoyo ha sustentado convenientemente el ejercicio propuesto, 

pero aqu!. podrlamos repetir la postura integradora que 

mencionamos un poco antes al referirnos a la semlOtica y que 

en nuestro deseo de no aislar los cbdigos para es bfls ica 

lograr un 

lado las 

an&.l is is lo m&s completo posible y no dejar de 

manifestaciones m&.s productivas y pr&.cticas del 

trabajo del guion~ 

Para el acercamiento a su esencia dram!itica 

seleccionamos solamente aquellas cuestiones que la obra 

maneja con m!t.s profusiOn. Y conectados con ambos el0mentos 

literarios debimos relacionar continuamente· la narrativldad 

de los lenguajes en los tres medios de inter&s. 
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Fundamentalmente recurrimos para los dos ~ltimos puntos 

mencionados, al apoyo an&.logico que permite describir gran 

parte de la esencia dram&.tica con el teatro <como analogla 

de la vida>; de .• la imagen (como realidad an&.loga> y del 

guibn (como narrativa>. El reconocimiento del mundo <se 

produce cuando identificamos los datos que corr-esponden a 

una cultura dada y a sus circunstancias, que se expresan a 

trav~s del lenguaje denotativo y el connotativo ~ (7). 

La recurrencia a los c&.nones de Aristoteles tiene una 

funcibn muy definida: demostrar la conciencia de lo 

literario en la pr&.ctica y su reconocimiento por los 

guionistas. escritores generalmente "de oficio", quienes no 

pueden apelar a la designacibn y terminologla de los 

an~lisis literari~s modernos. 

La forIDulacibn del trabajo comprende b&.sicamente dos 

tases: en la primera se intenta la diferenciacibn del 

lenguaje propio de cada medio de comunicactbn colectiva y la 

identificacibn de las mtls esenciales caracterlsticas del 

lenguaje en la narrativa y la dram&.tica literarias; la 

segunda pretende comprobar la existencia y pr!Lctica del 

lenguaje literario en el guibn analizando tres ejemplos 

distintos. 

(7) Helena BeristQtn. An•ll•i• estructural del relato 
literario, tl~xico, UNAM, 1962, p. 17. 
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Se selecciono un guion para cada medio, radio, cine y 

televisiOn - con el objeto de ·que haya la posibilidad de 

reconocer los diferentes lenguajes. Inicialmente se intento 

aplicar a cada uno de ellos las distintas categor1as del 

anAlisis literario, pero la extensiOn resulto excesiva en 

proporciOn a los resultados poco definidos y claros de los 

diferentes niveles del ejercicio practicado. 

Por 1 o anterior se prefirio implementar el antlllsis de 

la historia y su morfolog!a narrativa en uno· de los guiones 

<para programa teledramtltico>; el discurso y muy 

principalmente la acciOn de narradores en el guiOn de radio, 

y la revisiOn b~sicamente del nbcleo dram~tico en el libreto 

cinematogrAfico. 

Los tres guiones forman parte del· APENDICE incluido al 

final del trabajo para la mayor comodidad de su consulta. 

En el guion dramlltico se cumple la vla narrativa m~& 

importante de 

impacto de 

inobjetable. Y 

medios narran 

nuestro tiempo por su nbmero de lectores. El 

los medios de comunicac10n 

también lo es 1 que la manera 

varta enormemente de la forma 

colectiva 

en que 

1 iterar ia 

es 

los 

de 

contar por lo que se requiere de instumentos cientlf icos 

adecuados para el estudio del lenguaje propio de cada medio. 
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Para quien siempre ha vivido con la tascinacibn del 

relato no es posible marginar o desmembrar a les nuevos 

retenes que, ademAs, amenazan a la progenitora literaria. No 

nos interesa tornar partido en la lucha de los Cuatrocientos 

dei Sur contra Coatlicue. Nuestro inter~s es aprovechar 

todas las v!.as narrativas para que el relato continlle 

nutriendo con belleza la vida. 



l. EL GUiON 

Emprended los que escribts un tema 
adecuado a vuestras fuerzas y reflexionad 
largo .tiempo acerca de qul'! rechazan o qu6 
aceptan vuestros hombros. 

Horacio 

1.1 Preliminares 

14 

La narracibn ocupa quiz& uno de los hilos conductores. 

m:..s f&.cilmente identificables, antiguos y permanentes a lo 

largo de la historia de la humariidad. 

Se pretende clasificar bajo el rubro de narraclbn no 

sblo a aquellos cuentos mAs o menos infantiles o propios de 

la fanta&la, sino a toda forma de relato. La acciOn de rala-

tar, hacer participe a otro, aparece como necesidad vital 

para el hombre, y el relato se plantea como actividad priml-

genia una vez que el ser humano es capaz de establecer los 

inlclales c~dlgos que constituyen sus lenguajes. 

-~------ - -----·-



A trav~s de la palabra, primero oral y despu&s e&crita 

- contando con la mtmica como apoyo tradicional la 

narracibn adquiere sitio preponderante en la historia, y 

como muestra tenemos los distintos tipos de relatos de 

periplos y conquistas; los intimistas cantos de amor, a la 

vida y a la muerte. 

A cualquier lndole que pertenezca, la narraciOn de un 

hecho acontecido o como planteamiento a futuro ha demostrado 

ser un estrecho lazo de unltin entre semejantes. 

La etapa or-a l no permite dudar de ~u importancia con 

sblo tener presente la gran fuerza de las narraciones mlti-

cas y su destino posterior al constituirse las mitologtas, 

bases de 

pu~s. la 

cultur~ en todas las civilizaciones. Y mucho des­

escritura reafirmar• la necesidad de comunicacibn, 

de trascendencia y expresl~n manifietas en el relato. 

Una vez 1 o gradas las primicias narrativas, el hombre 

empezb a ensayar nuevas 

lato adquirir• ast un 

al anécdotico-histOrico 

inicios. 

vlas de expre&ibn y placer. El re­

rango emocional y est&tico diferente 

que le habla caracterizado en sus 

A partir de 1 a universalidad del relato, reconocemos 

que la narrattvidad se popul~riza en todos los Ambitos: como 

mera pActica cotidiana; como interesantes estudios sobre na-

15 
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rradores y narraciones, estos es como historia lit.eraria 

propiamente; como vla proyectiva del mundo social y 

psicolbgico de distintas culturas, etc~tera. Con la creacibn 

de los medios de comunicacibn y su avance tecnolOgico, la 

narratividad se establece como elemento comtin en la 

literatui·a, la radio, el cine y la televisit:in. 

En el desarrollo anterior, la literatura tiene el de-

recho de primogenitura: se le reconoce como la primera gran 

generadora de relatos y ast el concepto de narratividad se 

¡¡.socia de manera natura 1 con los relatos literarios. Sin 

embargo, en nuestros dlas ya se concede a la esencia 

narrativa otros medios de eignif icaciOn propia,. adem•s de 

las lenguas naturales. La narratividad es ~la forma general 

de articulacibn ·de contenidos cualesquiera, anteriormente a 

su manifestacibn lingQlstica o no lingOtstica> (1). 

Eugf!>ne Vale, en uno de los mejores textos sobre guío-

nismo, dice que <en la joven generacibn actual el cine ha 

reemplazado a la novela como la forma de relato de este sl-

glo~ <2>, aunque reconoce la importancia de la narrativa 

primigenia lllliPero a pesar de todas esta& innovaciones, el 

cine y la televisibn, son sblo canales adicionales para la 

antigua comun1cac10n entre el narrador y sus oyentes> <3>. 

( 1 ) C!!-sar Gonzl:t. l ez Ochoa, lm•1•n y sentido, H~xico, 
UNAM, 1986, p. 131. 

<2> T•cnlce.• del 1ulOn para cine y televisibn, Barce-
lona, Edit. Gedisa, S. A., 1966, P• 11. 

(3) lbtdem, P• 12. 

·-· ·-·----·~ 
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De todo lo anterior puede desprenderse una idea con-

creta: la necesidad de comunicacibn a trav&s de la vla na-

rrativa hace que el relato se constituya como un elemento 

fundamental de lo socio-histbrico y permite su realizacibn, 

ya en su· etapa madura, no sblo como vehlculo comunicativo 

sino tambi&n 

est&tica. 

de expresibn por sus posibilidades de riqueza 

Si consideramos la dualidad comunicativa-expresiva del 

relato en los medios de comunicacibn, la obligaclbn de reco­

nocer &sta su doble funcibn impone vigilancia. No sblo nos· 

interesa escuchar las an&cdotas de la vida pasada sino su 

forma, el especial "sabor" conque ~e narran. Los ademanes 

que acampanan a -1a narracibn pueden engrandecer el relato de 

la an•cdota m•s simple. Sin embargo, parecerla que esta gran 

importancia rastreada en lo soclo-hlstOrloo se opone a la 

"modernidad" que obliga a la extinclOn de las grandes narra­

ciones y, sobre todo, de los buenos narradores. Las mismas 

transformaciones de la ~pica indican algo en e•te sentido. 

Los actuales ~ltubeos de la novela, que la hacen llamarse 

simplemente prosa, o "textos nar~ativos", imponen un an•lt­

sis alrededor de la narrativa, sus mudanzas, y seg~n algunos 

apoca11pticos, su fin. 



Los extraordinarios char listas son una especie en ex-

tincibn, y hasta las simples tertulias han dejado su lugar a 

nuevas formas de placer y ocioª 

Una atenta revisibn del devenir del relato nos permite 

detectar 1 as modificaciones de sus formas: que la condensa-

cibn es, por ejemplo, elemento imperativo - el nuevo auge 

de 1 cuento es comprobacibn -; que los contenidos tienen 

ahora continentes a veces cabticos que no son sino el re-

f le jo de la vida real; que sus vehlculos son ahora tambi~n 

diferentes - del fol let!.n a la videograbadora -, pero su 

esencia permanece y, por ende, su continuidad est.6 asegu-

rada. La na.rracibn est&. en la esencia de 1 ser· humano. 

Ahora bien,~ conviene precisar algunas caractertstlcas 

distintivas de la narracibn como un elemento estructurado y 

bien constituido. Dos son las consideraciones iniciales: la 

exten&ibn del relato, que perm'ite la comunicacibn de una 

an&cdota central planteada en uri inicio, con un desarrollo y 

un fina 1. Y, segundo, la ubicacibn del relator y del sujeto 

para quien lo hace. Se completa asl el circuito primario de 

la comunicacibn: emisor --> mensaje --> receptor, enunciado 

de la manera mAs sencilla y esquem~tica como punto de par-

tida. Despu~s cada una de esas tres entidades se .abren para 

permitir el establéoimiento de segundos caracteres.<4> 

(4) cfr. 
Buenos Aires, 

David K. 
Ed!t. El 

Berlo, El prooe•o de la oomunloaolOn, 
Ateneo, 1977, pp. 18-30. 
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Cuando la vla narrativa se dirige a nivel colectivo. 

sea una radloserle o una pellcula, el mensaje requiere espe­

cial atenciOn; los requisitos de &ste crecen en caracterls­

ticas y cualidades: el receptor impone tambien sus propias 

definiciones al mensaje y con el lo, al emisor. De aqut la 

necesidad de contar con un material base que estructure la 

narraclon. En el 1 ibro - tambi6n vla narrativa para un pb-

blico - el autor puede hacer tantos ensayos como requiera 

hasta terminar su cuento o novela. Las narraciones en los 

medios de comunlcaciOn requieren del GUION. 

El guibn es asl el material ge~erador creativo. No es 

posible imaginarnos un noticiero sin guion. Ni un ameno pro-

grama de reminiscencias musicales. Y mucho menos una pell-

cula o una telesérie. 

Por tanto, el guibn es de hecho el primer paso en la 

concepcibn de todo mensaje y muy especialmente en la progra­

macibn narrativa dramatizada que caracterizaremos mas ade­

lante. No es posible concebir otro principio. No hay de 

hecho, otro acceso. 

1.1.1.Conceptualizacibn del guion. 

Intentemos conceptuallzarlo. Partimos de que el guit>n 

es por los requisitos de su escritura una obra cabal. del 
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todo completa y terminada y, sin embargo no serA conocida y 

reconocida hasta su interpretacibn posterior, su traduccibn 

final a otras vlas narrativas de naturaleza distmbola. De 

tal suerte 

de ser. 

que podemos decir que el guibn es ••• para dejar 

Por ser la estructura para relatos posteriores, el 

gulbn a pesar de su esencia y formas narrativas, abn siendo 

&l mismo un reta.to cabal, en un lapso de vida muy corto se 

transforma en otra obra: un radioteatro, el noticiero tele­

visivo, una peltcula. Y asl "deja de ser". 

O bien,una segunda opclbn. Permanece como ¡uibn. Sblo, 

sin cobrar su vida transformada perdiendo asl su razbn de 

ser. De esta forfua es en cierto sentido nonato. 

Al resumir 

cierto fat~lismo 

para "no ser". 

Lo anterior, 

las dos vtas, podr!amos decir - no sin 

que el gui~n es ••• para dejar de ser o 

ademAs de cierto implica gravedad en la 

premisa si 

guit>n. La 

nola: <6. 

ponderamos la importancia de las funciones del 

b•sica queda definida por· la Real Academia Espa-

Escrito en que, breve y ordenadamente, se han 

apuntado algunas especies o cosas con objeto de que sirva de 

1uta para determinado fin~ <S>. 

<S> Dloclonarlo de la len1ua ••paftola, Madrid, 1970, p. 
667. 



De le deflntctbn citada se desprende una primera ca-

racterlstica: es 

derivan atributos 

obra primordialmente escrita. De aqut se 

que corresponden, en primer t&rmino al 

lenguaje literario. Despu&s, de su cualidad ordenada surge 

tambil!'n la 

tlltimo, el 

necesidad de un trabajo atento y esmerado, y por 

servir de gula para determinado fin lo involucra 

el proceso comunicativo. De estas necesariamente en 

caracterlsticas esenciales resulta el guibn un trabajo 

interdtsciplinarlo, porque implica conocimientos de 6reas 

diferentes en su obra generadora. Su lnterdisclplinarledad 

se ~apta t~cllmente - y se amplia tambi~n - al tratarse 

del guibn 

reconocemos 

dramAtico que 

las distintas 

estudiamos. 

A.reas que 

Con facilidad 

intervienen para 

estructurar el 

cinematograttco, 

guiOn, eje 

por ejemplo. 

productor de un relato 

Como "gula para", el guibn queda anulado una vez que la 

obra a la que 

aht que se le 

diO oriaen se realiza, como ya apuntamos. De 

cuestione como obra terminada. Para algunos 

teOricos, y en la pr&ctica misma, el guion no debe •er acep­

tado como una obra completa; no existe como obra en st, pues 

lo consideran como el elemento de prepararcien literaria, el 

vehlculo. Este 

efectos, queda 

cuestionamiento tan determinante para otro• 

sin mayor importancia para los f lnes espQcl-

fices de este trabajo, que intenta discernir la constttucten 

21 
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del guit>n en funclbn de sus elementos literarios y no su 

razbn de ser permanente. 

El apoyo para no considerar al gult>n como obra en st, 

se acrecienta tambi&n en su imposibilidad para ser conocido 

per se como obra terminada. Su escritura no trasciende como 

tal, pues una ve2 nac l da, como mencionamos unos p&.rrafos 

atrAs, ~dejar• de ser" y empieza a transformarse en manos de 

los directores, lnt&rpretes, locutores, t&cnicos, adoptando 

en su nuevo camino otros elementos narrativos. 

Resumiendo todo lo anterior, podrt~mos decir que el 

gulbn es en el mejor de los casos - de acuerdo a los ante-

rieres puntos de vista - un producto m&.s que conocido pre-

sentido, o intuldo a trav&s de otros. Y a pesar de todo 

el lo, sblo el cuiOn pone <un tema al alcance de su realiza-

cibn> (6). Luego entonces, en los valores de la obra radica 

su virtual producciOn. 

El tipo de producc1bn hace variar los contenidos del 

guibn y por el lo su·s posibles conceptos. Obviamente estar&.n 

en relacibn directa la presencia cualitativa y cuantitativa 

de 1 os elementos del guiOn y los del producto final progra-

mado. Pero existen constitutivos b~sicos : la idea central 

del mensaje, su adecuada coditicaciOn lin10t&tica, precisibn 

(6) Enrique Gbmez, cit. pos., Guti6rrez Espada, Narra­
tiva fllmica, Madrid, Ed. Pirtimide, S.A., 1978, p. 170. 



narrativa y 

dio. 

utilizacion de los recursos propios de cada me-

El guibn, concretamente. contiene los elementos reque-

ridos para la comunicaclbn y expreslbn de toda narraci6n. 

Precisa para ciertos productos, ademAs de los que se han ve­

nido mencionando, de la escritura de parlamentos o interven-

clones de la vo2 hablada, indicaciones sonoras o visuales, 

m~sica, acotaciones para los actores cuando .los requiera el 

tipo de programa, escenograflas, etc&tera. Todos los elemen­

tos que permitan la completa estructuracibn narrativa. 

Se considera suficientemente explicitado por qu~ atir-

mames que el 

conocimientos 

guibn es una obra compleja que requiere de los 

in~erdisciplinartos que se aclararAn m•s ade-

1 ante y de una capacidad crea~tva para manejarlos y lograr 

un mensaje bien estructurado. 

1.1. 2 Modalidades y tipos 

mejor comprenslbn 

- entre ellas la 

del guibn en al~unas de sus 

que no~ lnteres.~ en el pre-

Para la 

modal ldades 

sente trabajo conviene tener presente que el desarrollo 

de los medios de comunicactbn colectiva <t•mbi~n llam&dos de 

pomunicacibn social> ha permitido una serie de proaresos que 

propician ahorros considerables y mejorlas en la produccibn 
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de mensajes y programas. Tal acontecib con el avance al gra­

bar los programas radiofbnicos y despu&s transmitirlos. en 

·1ugar de salir "al aire" en directo; de igual manera, con 

las facilidades de la edicibn para cine, que permite la la-

bor de montaje y con ello una cabal 

fllmico, y asimismo con los avances 

expresibn del lenguaje 

de la grabaclOn en 

·videotape, las c6maras port•tiles, 

:tantas innovaciones de la televislbn. 

las unidades 

Aun asl - o 

116viles y 

quiz~ por 

· ..... ,'el lo mA.s .· afln -, la importancia del guibn se ha acrecentado 

·porque la amplitud de las posibilidades plantea nuevas y mAs 

ambiciosas producciones que requieren de mayor y mejor cut­

· . .-dado en la planeactbn.del tr.abajo. Salir a locacibn con una 

unidad mOvil de televisiOn o con las unidades f llmi.cas 

-representa una ·importante erogacibn y obliga a partir de· un 

:·gtii6n ·muy cuidado y der·ivados .. de 61, todos los elementos- del 

trabajo diario. 

~. ·.• . ' .· .. :·, ·"· En.rel.aciOn, ... dtrect.a con.·-:el aumento de potencialidades 

:·de ·.un medio, .crecen las necesidades de aprovechamiento de su 

··.•rea.y-su.lenguaje. Obligatoriamente el guion deberA corres­

·' -•-·:·L·1í',p·onder con··. ;.l·as: ... tdbnaas .. :propue.sta• tanto.:comunicativas como 

expresivas. 

-:;,· ••. :·.·-·=··.t:::·;:,; ·:·:Como se .. ::-.:.decta .. al n".:.pr.i:ncipio·.del,; i-nciso, la !ndole .. del 

·programa· impone un .tipo especi·al de guil>n, aunque. todos com­

partan la esencia narrat·iva-. Por la importancia concedida a 

la.narracitin, que ·.ya .. quedo. asentada, •e· entiende que· e 1 

24 
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guibn que analizaremos ser• aquel cuyos productos ¡iran al-

rededor de n~cleos narrativos argumentales. Es decir, todo 

relato cuya historia se lleve a la accibn, esto es: trabaja-

remos exclusivamente con el guibn dram~tico. C7•> 

Las modalidades ml&s comunes del guibn son, en corres-

pendencia a los programas ·radiotbnicos: radionovela, radio-

drama seriado·, cuento radiado o radioteatro y sus mismos 

equivalentes en televisibn. Estos dos medios requieren 

tambil.!n del mismo auiOn para- -progamºas "mixtos" que combinan 

lo musical con la dramatizacibn y a l.!sta con otros g&neros: 

.:. -de difusiOn, did•cticos, infantiles, etc~tera. 

Los radiodramas por .su forma de emisibn - y. que de-

·,.' ,_.·termina asimi&mo~ al guitln .. pueden ser "unitarios" cuando 

presentan el principio y fin de la historia en una sola emi-

sit.n,. por. ejemplo un radiocuento o cualquiera de las modal i-

·.dades-.mixtas. ·Son "series'! .~cuando un personaje protaganico, 

individual o colectivo~· act~a permanentemente en una histo-

ri.a·, .dando ast una ftJrmula de continuidad aunque la anltcdota 

.... _._,~·'"'·,¡:.cen,t.r:.a.l pr.inc.ip1e .. Y-·,termine_,.e.n la misma emisi&n. _y; son 

·_:¡.~·radionovelas" -cuando .se-.desarrol la una historia· general y 

con t.1 nua ·a travf!s de varios capt•tulos, por lo- que la com-

· ·~-!~J ·pr.ensif>rr·.de-' osu tr:ama'ft' i-mp.1-.1-ca.t-e I; seguimiento de cada una·.de - ... 

<7•> A partir de esta p•gina se 
dram6tico". sO)o como guibn~ Las notas 
presenten asterisco estén consideradas 
mentarlas. 

denominar6 al "guibn 
de pi& de p~gina que 

como notas comple-
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las emisiones y tambi~n cambia •u estructura narrativa en el 

guit>n. 

De la particular manera como cada una de estas modall-

dads resuelve sus contenidos trataremos m&.s adelante. De 

igua) forma acontecer6 con los equivalentes para televisibn. 

Por lo que al cine concierne, Marco Julio Linares es-

tablece una clasiticacibn que nos parece conveniente para 

principiar. <B> 

.. Como "c.ine verdad" se agrupa el trabajo documental o 

testimonial en donde, aunque se ofrezca una historia al des-

cubierto, el hilo conductor estA dado por secuencias narra-

: ; :,.. ; . 't-ivas y &stas pu-e den desarol larse por temas, tiempos, situa-

ciones o actividades que les brindan una estructura unifica-

.dora. En ·este tipo de trabajo el guibn plantea la combina-

,.~.,cibn de escenas· f l·lmadas tal como se dan en .la,vlda real y 

se mezclan con otras que-se .filman a prop6slto para comple-

tar la historia del documental o testimonial. 

El ·"cine ttcclt:in" ~se :-fundamenta en la recre&Lcibn de la 

• :real t·dad,- y desarrol t.a· ·su ·pr.oplo .discurso basado ,en ,-plantea~ 

''" . ..:.1,. r.=::mientos01~dram•.ctcos.~ . ·--A, di·f &r-enc.ia ... : del anterior . .-•. el. gu ittn ·en. 

este caso considera la mayor·cantldad de es.cenas f 11 madas 

para la historia en especial y sblo eventualmente tomarA al-

<B> cfr. 
63-66. 

El ¡ult>n, H&xico, UAM-Xochimilco, 1963, pp. 
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gunas filmaciones de la realidad in vivo. Aun en los casos 

de ciertas escuelas , como la neoreallsta por ej~mplo. Entre 

los g&neros cinematogrAf icos m~s conocidos estAn e·l we&tern, 

la comedia musical, el policiaco y "de aventuras". Algunos 

de estos se han hecho favoritos tambi~n en la televisiOn. 

Respecto a los tipos de guttiin, se considera posible 

clasificarlos por su origen y exposiclon. En cuanto a la 

primera disttnclOn, los tipos son: original y adaptaciOn; 

aclaremos sus diferencias. 

La historia puede ser creada originalmente para un re-

lato en cualquiera de los medios ex profeso. Por ejemplo, se 

solicitan los. guiones para una serle radio dram•tlca sobre 

la- vida y obra. - de un artista; o bien el l lbreto p_ara. un 

filme C9•> de aventuras a partir de una idea del productor o 

los guiones para una teleserie siguiendo a un programa ex-

-tran.jer:o ... _(10·) •... -En ·todas· e.stos casos, el guian es.escrito 

·originalmente para el medio que so-licita el relato. Ejempli-

tlcan el gulcn "original". 

,-.,_¡.·.-:_ ···-~·:,~·- s.,.-·;::,:·1<9..•.)--,;Se · .::u.tl_llzar&o·rel'd..:. º :.ang-licismo .; como.-. &inbnimo.-· de 
"cinta" y "peltcula"; aun cuando se considera que este bl­
timo t&rmlno signif·i1 ca ·me,j-or al material de .f·i lmacibn •y fo­
tograf la. 

<10> ·Algunos ejemplos de los casos citados: Yot •1 
poeta, programa -semanal que la X.E .. \J. transmit.ib hace alau­
nos af'\os;· ·Tint.or•ra,:: -.producida en 1976¡ ttuj•r, caso• ·d• la 
vida real, la versiCn de Silvia Pinal a la teleserie argen­
t. i na. 
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Por el contrario, el su1bn que se oriaina de una his-

toria narrada inicialmente en otro medio se le conoce como 

"adaptacibn". El guibn adaptado proviene generalmente de la 

literatura: novela, cuento y teatro, aunque no exclusiva-

mente. Es proverbial la importancia de estos g~neros litera-

rios como proveedor.es del cine en especial: desde la gran 

clAsica L.o viento•• llevo: la versiOn cinematogrA-

tica de H\lel't.O en Veneol• que no deamerecib respecto a la 

novela-origen; la contempor6nea 1984, por citar al&unos ca-

sos internacionales. En Mf!x·ico tenemos tambi~n abundantes 

ejemplos: lan\a, novela clAsica·con varias versiones fl lmi- . 

.. cas;. con -lsual calldad .. en .. ci.ne-_que literariamente Cana•t.a de 

y mUy contemporanea: La• batalla• en el 

d••lerto llamada Hal'i•na, Hariana en su verslon cinemato-

grll.fica. Cl1l 

Al hablar del guion de adaptacibn creemos conveniente 

·-. .-• .~-.· detener-nos -para ·examinar, los .peligros que el tf:rmino permita. 

a pesar de que es el nombre gen&rico y aceptado totalmente. 

·-·"'"" -~·.:., _.•:: -- ,-P..r inci.p-iemos .. por1~ .. hacer.-:h·Lncapllt en la creencia de.que 

hacer ·una-· adaptacibn es. un trabajo senci 11 o. puesto. que ya 

:·se cuenta con un materia.I ~de or l.gen. Se cree que es· mucho 

: -<11) Producclbn norteamericana. C.1939> de la novela 
hombntma de Margar.et Hltchel l ;· Huerte ·en Venecia, de Thomas 
Hann filmada en 19711 i.884, producclbn inglesa <1984)- de- la 
novele de George.Orwell. Santa de Federico Gamboa filmada 

... , ··-en ,1931: Cana•t.• d• O\lento• ·11edoano• <1955> 1 ·Y de Jas• Emi-
1 io Pacheco el autor, y la producclbn mexicana dirigida por 
Alberto lsacc en 1987 • 
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qua un guion original. Falso. A pesar de que se 

tenga una buena historia se deben emplear todos los recursos 

de lenguaje en cada medio y ello impone, obligatoriamente, 

cambios en los personajes, ambientes, estilos, etc~tera, por 

lo que se tiene que recurrir, en realidad a otros discursos. 

Asimismo, la adaptaclOn requiere una capacidad selec-

tiva que asegure la captaciOn y asimilaciOn de los temas y 

acciones esenciales que la obra original ofrece y que con-

vengan al nuevo medio • 

. . Es mucho m•s diflcil no "traicionar" al protagonista 

que una novela nos ha presentado, cumplir con el tema que 

una obra de teatro nos ha dado, etc~tera, que "inventar" a 

-los. propios .pers~onajes· que se r.evelan- por primera vez ª1'.' una .. :.' 

cinta o serie radiot~nica. Pedro Paramo podrla ser el tlpico 

ejemplo de· 1 as dif lcultades enormes en la labor adap-

tatlva.<12> 

A partir de una magnifica historia inclusive con el 

·~~ .. r .__.;;.;·. ,, ..• •xi to· .1.l•l t.erar.lo·" .. ¡que· nos'.··' per.m.i.t.l r1a con& iderar 1 a "pre ven-

di da".'. ·se cree.que el guibn puede- s:implemente ~traducir" o 

' .. ·. encontrar .las-.- :analo¡.las ·del texto y. ese error causa, ·por lo 
! 
~-· •.• - s...:-."-·. ,, . ...;,..eguJ.ar.:-·.que··-->·:e.l-.. •r&l:.a·t.o,::s~ .traspase ·como. .. :de '.Un. idl-oma, a -otro. •! 

1 • 

i 
• 

.En estos casos se suele mantener el buen argumento, se 

=.,· (·.12> ·Primera versibn: P·. C·lasa Fi lms Mundiales y Pro­
ducciones Barbachano; H&xlco, 1966. Segunda versibn 
P.Conacine; México, 1976. 



pueden conservar los sucesos m&s interesantes de la trama 

pero se pierde regularmente la riqueza del discurso, el 

"entre ltneas", aun la ambientacibn - externa· o psicolb¡ica 

que por lo general son notables en el cine. 

No sblo 

dio respecto 

hay disparidad entre los 

del literario original 

lenguaje& en cada me-

<aclararemos mejor el 

concepto "lenguaje" mAs adelante>, sino tambl~n por sus ca-

raoterlsticas genAricas •. El discurso de una novela permite 

descripciones morosas o po&ticas imposibles de sostener en 

una radionovela por ejemplo, a pesar de su homologaclbn na-

rrati.va; la comedia .tl.lmlca permite caracterlsticas discur-

si vas impropias para .la televislbn aun cuando ambos sean me­

dios audiovisuales. 

La obi-a 1 iteraria, magnifica proveedora de historias 

es, paradbjicamente, un peligroso recurso por los problemas 

.que. pl.antea .la adecuada ,"tr..aducciOn" de los ambiente•, diA.­

logo&, personajes en sus caracterizaciones, estilos que 

pretenden simplemente su traspaso a otros medios. La 

1~~ ·'·-··· .... e.qui-par.aci.On de. cal.i·dad .. entrao•la proveedora lite.raria y la 

obra .en medios -es casi siempre 

.. :v.ersiones-. ··-Retomando.- .el e·jemplo 

.-de.cir:'-que ·.:. ni.nguna .de .. •:. l·as · ·dos 

negativa para las· segundas 

de Pedro P•ramo· podrtamos 

versiones cinematogr6ficas 

alcanzb··et n~vel del discurso realista m•gico de la.novela a 

pesar de que, seg~n los créditos, el propio Rulfo intervino 

-~ en _el guibn de la segunda versibn. 
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El t.lpo de guion adaptacibn-traduccibn procrea tam-

bi&n, en su intento por pasar de un lenguaje a otro, la cor-

tedad o mlopla para aprovechar los recursos del nuevo ve-

htculo y asl los elementos que enriquezcan o completen el 

relato para que lo perdido de sus logros literarios se gane 

en el cumplimiento de los otros l~nguajes. Esto significa 

que se aproveche la radiofonocldad o el impacto visual del 

cine y la televislOn en lugar de la pretendida fidelidad 

literaria. Se menoscaba la esencia misma de cada lenguaje 

cuando no se interpreta en todas sus posibilidades al gulbn 

de adaptacibn. 

El autor de Narrativa tllmlca, respecto a las dlfi-

cultades. que plantea el trabajo de adaptacion, concluye: 

Surgen varias posibilidades de acuerdo con los 
resultados: 

a> La 
muy distinta 
generales. 

nueva idea <porque ya es 
por lo que se refiere 

ftlmica> no serA 
a las premisas 

b) Sera. 
bajo al de un 
bueno, pero ya 

prActicamente la misma reducido el tra­
simple traductor , incluso t&cnicamente 

sin interes est~tico.<13> 

Por todo lo expuesto consideramos inadecuado el t&rmino 

adaptacibn. Sem6nttcamente el contenido de recrear 

cercano1a ~''los ~requisi.tos que se imponen en la labor. El 

guibn .realizado partir de otra obra es m&.s una 

"recreacibn" que una adaptacibn. 

( 13) Luis Guti~rrez Espada, op. cit., p. 29. 



Por 1 o 

guion puede 

que se 

ser de 

refiere a 

dos tipos 

sus formas de exposicibn, el 

tbcnico, 1 1 amado tambitin 

"cerrado" O literario b "abierto". 

En los 

Para radio, 

ralmente, del 

lato - con 

tres medios se utili=an los dos tipos de guion. 

e J trabajo 

equipo de 

de guion tbcnico es producto, gene­

edicibn quienes distribuyen el re-

todos sus elementos narrativos - en distintas 

unidades de emisibn, tanto para los programas unitarios como 

para seriales y radionovelas. En cine y televlsiOn, el guion 

t~cnico se encarga por lo regular al equipo de producciOn 

pero requie~en del. apoyo del guionista literario que es 

quien mejor conoce las estructuras del relato, la interpre-

manejo de los di~logos. Es obvio que 

cuando el guibn final se hace con la partlclpacibn conjunta 

los resultados son m&s efectivos; o bien, cuando 

directores son escritores 

guibn - como Bergman, Fellini, 

El guit>n t&cnico plantea 

y ponderan 

Woody A 11 en. 

el 

rlgidamente sus 

1 os prop.ios 

trabajo de 

contenidos. 

Aun cuando el guibn debe ser rico y preciso en datos, la ex­

cesiva puntualizacibn de ellos hace que se ·le considere 

rlgido, "de hierro", por su minuciosidad y porque incluye el 

lenguaje t&cnica del medio. 
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Los sovi~t.icos son los primeros en distinguir entre el 

gulbn t&cnico y el lit.erario Cal que conceden un posible 

"valor est&tico"><14>. Al t&cnico pertenece toda la imple-

mentacibn de tomas, encuadres, empleo determinante de recur-

sos musicales y de efectos y las acotaciones especiales para 

el montaje o ediclbn. 

E 1 gultm literario contiene las mismas especifica-

e iones t&cnicas que son determinantes para el curso 

narrativo y dramA.tico de la obra. No se divide en tomas, 

planos o encuadres si se trata de cine y t.elevislbn, ni 

indica el trabajo de edicibn para radio. Es flexible en sus 

estlputacione~ t&cnicas, las indica sblo cuando implican 

gran importancia para la narracibn; se avoca principalmente 

a definir las acciones <en el lenguaje propio de cada medio> 

sin precisar c~mo realizarlas. En la actualidad se prefiere 

este guibn "abiertott que describe mAs que tipifica y que por 

el mln'imo de empleo de tecnicismo& no limita ... fluidez 

narrativa. 

En los tres medios, los guiones ya no son tratados en 

la forma grandilocuente de antes; son m6s ligeros, han per-

dido solemnidad Y estAn m•s involucrados con la realidad del 

-momento en que se producen, inclusive el lenguaje l~cnioo 

que utilizan es tan flexible que 11 ega a no parecerlo. 

~Puede asegurarse que el guibn literario gana terreno~. <15> 

(14) 
<15) 

ibtdem, 

~· 
P• 172. 



1.2 Su configuracibn. 

Se revisarli ahora la configuracibn del guibn princi-

piando_ por los elementos que hemos llamado del &rea t•cnica 

y despul!s los del ~rea literaria para terminar el capitulo 

presentando sus modelos de formato. 

Pero ant.es, se considera indispensable establecer al-

gunos conceptos· b6sicos impllcitos en la escritura del guibn 

y que corresponden por el lo tanto al lengu_aje radibfonico, 

cinematogr6fico y televisivo, como al literario. 

Conviene principiar por aclarar la conceptualizaclbn 

del t6rmino "lenguaje" y tomar conciencia de una confronta-

citJn: la potencialidad que se concede a los medios y muy 

particularmente al cine el m6s avanzado en su semibtica 

para hablar de "lengua" o s~lo de "l_enguaje", aceptando 

la def inicibn de ltste como Cel conjunto de signos 

organizados de modo que sean aptos para ciertos intercambios 

comunic~tivos internos de un grupo social• (16> 

La pret.enslbn de lengua impone una tuerza determinante 

a sus signos y por el lo es preciso 

<16> Gianfranco Bettetini, Cines 
M~xico, F. c. E., p. 31. 

mencionar dos de las 

len¡ua y ••critura, 

34 
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causas que fundamentan la crisis slgnica a la que aluden 

algunos autores. En primer lugar, los contenidos ldeolbgicos 

son tan fuertes que impiden que el signo cumpla plenamente 

sus funciones en el ciclo comunicativo. No vemos ni olmos lo 

que podemos sino lo que queremos. Y adem&s, la sociabilidad 

y la plurlsituacionalidad del signo reducen tambl&n la po-

tencialidad de lengua ery los medios. 

Bett.etlni se refiere espectficament.e a la cuestlttn 

ftlmica pero, considerando que si en el medio de avanzada 

como podrtamos catalogar al cine - no se logra, es menos 

posible atln en radio y talevisibn. <Se puede afirmar que la 

sociabilidad de que gozan los signos cinematogr6f ico& es 

d&bil, ambigua y sin duda inferior a la que poseen las pala-

bras de cualquier lengua~ C17>. Y termina por reconocer sin 

ambages: <En realidad, hoy es qulz• incomprensible la imagen 

visual sin el aporte del lenguaje verbal~ <18).· 

Por lo anterior se considera justo y adecuado el ter-

mino lenguaje para aplicarlo al conjunto de signos que cada 

uno de los medios utiliza y que es indispensable que se 

conozcan y manejen en la escritura del gui6n. 

Ahora bien, - el uso del t~rmino lenguaje tal como se 

definl6 plantea la necesidad de su interpretaclbn para gene-

l17l 
(18l 

1b1dem, p. 
lbldem, p. 

47. 
270. 
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rar el intercambio comunicativo; es decir, de un indlspensa-

ble proceso decodificador, de una "lectura". 

La lectura es la puerta de entrada que la educacibn 

permite a la cultura. No existe otro acceso para la integra-

cibn cultural. Lectura es la ~ relacibn entre un objeto 

- caracterizado por un proceso especlf ico que designamos 

como "escritura" en.estado de reposo y una mirada que lo 

recorrei\ < 19 >. 

La deflnlclCn anterior podr!a ampliarse, a partir de 

las aportaciones semibticas, y con&iderar que lectura es un 

objeto de conocimiento que abarcara no sbto el descifrar á 

travf!s de la mirada sino del ejercicio de cualquiera de 

nuestro& sentidoS; por ejemplo, escuchar la radio o la lec-

tura Brallle. Ast, los tipos de lectura abarcaran los mAs 

diversos vehtculos; podemos pues, hablar de lectura radiofb-

nica, cinematogr6f 1ca y televisiva. 

Existen tambi~n diferentes niveles de lectura. El au-

tor·citado menciona tres, en principio, que nos conviene to-

mar en cuenta: "literal" es la lectura m~s espont•nea e in-

mediata que permite entender sblo lo que se halla en la su-

perflcie; la lectura "1nd1e1al" propone una serle de datos, 

de seftales, que ofrecen la posibilidad de una mayor penetra-

ciOn si la actividad lectora continba, y la "crttica" serla 

<19> No& Jitrik, L•ctura y cultura, H~xico, UNAN, 1982, 
p. 36. 
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la 1 ectura plena que abarca los dos niveles anteriores e 

.;implica no sblo el ejercicio de las mayores capacidades 

lectoras sino tambi~n una mayor conciencia de la lectura 

tanto respecto a las virtualidades del texto como de sus 

propias operaciones~ <20). 

Por tlltimo, fijaremos el concepto de "texto", btlsico 

para nuestro trabajo. Convenimos con la def1nic10n que hace 

el autor Gonztllez Ochoa; qtexto es un punto de intersecciOn 

de varios cbdigos culturales o sistemas que configuran una 

compleja red de relaciones intertextuales~ <21>. 

Es muy importante senalar que el texto, al igual que 

todo signo del lenguaje, por estar inmerso en una sociedad 

donde coexisten - mbltiples y heterog&neos lenguajes y en una 

Cultura determinada, sufre caractertsticas histbricas muy 

variadas y debe aceptar la relatividad consecuente, a pesar 

de que todo texto presente una direccibn de sentido impor-

tante precisamente porque ha sido codificado - se supone -

con las senales de representatividad mAs propias del momento 

en que se emite. Por ejemplo, Lotman caracteriza al texto 

literario con una organizacibn sem&ntica definida, capaz de 

contener las senales adecuadas para captar la atencibn hacia 

esa estructura organizativa. Tal precepto puede aplicarse, 

(20> ibidem, p.36. 
C21> Funcibn de la teorla en ••• , p. 38. 
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consecuentemente, a cualquiera de los textos que nos lntere-

san: el radiofOnico, fllmico o televisivo. 

Si la lectura es, como se dijo un poco antes, el acceso 

para la integracibn cultural, el teKto serla <la unidad 

fundamental de cultura• <22>. 

Despu~s de esta breve revlsiOn de los conceptos bA&icos 

con los que trabajamos regresemos a anal izar la conf 1 su-

racibn interdisciplinaria del 'güton, como texto literario y 

de comunicaclbn que permite la organizaciOn dividida en las 

dos &.reas; pero esta posibilidad responde mAs a un requeri-

miento de tipo descriptivo que a la naturaleza unitaria y 

slmbiOtica de la obra. 

Por otro lado, la denominactOn de una de sus partes 

como "•rea literaria" titula con cierta claridad los elemen-

tos constitutivos del guibn que permiten su ubicacibn en el 

quehacer literario, pero la denominacibn tltcnica" 

implica varios riesgos que expondremos al entrar en materia. 

1. 2.1 Area t~cnica 

Los elementos que configuran esta •rea no excluyen a 

los correspondientes literarios ni viceversa; pero sl cons-

<22> Concepto de Yuri 
lmaaen ••• , p. 112. 

Lotman cit.pos. GbnzAlez Ochoa, 



tituyen diversos objetivos, manejos y disciplinas. l.a 

relacibn entre ambas Areas es permanente y necesaria y debe 

ser equilibrada. 

diflcil. 

Q.uiz& por 

El A.rea tltcnica quedarA 

todo esto el guibn es obra tan 

constituida por los elementos 

b&sicos que integran el ciclo comunicativo emisor -> mensaje 

-> receptor 

tanda. L.os 

en cada uno de los· medios que hemos venido tra­

conocimientos de la comunicacibn en general y de 
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cada uno de los medios de manera especlf ica son parte indis­

pensable para la escritura del guibn. El lenguaje empleado 

en radio es particular y diferente al cinematogrAfico, y 

ambos respecto al televisivo. La slgnificaclbn de iguales 

elementos varia de un medio a otro: un silencio puede 

implicar diferen~e mensaje en el radio b en la pantalla 

televisiva, que cuenta con el apoyo icbnico. 

As1 pues, 

del medio y su 

para proyectar 

el guibn requiere no sblo del conocimiento 

lenguaje, sino de una convergencia de ambos 

m6.s y mejor la radiofonocidad, lo cinemato-

gr•ftco y lo televisivo, esto es, las esencias de lenguaje 

de cada medio. Aun cuando los procesos y requisitos para la 

escritura del guibn coinciden en mucho, trat&ndose del 6rea 

t&cnica 

mos que 

ayudar~ a 

- m&s alejada del "sujeto" literario -,- considera.­

una breve revisibn de los medios y sus lengu•jes 

la mejor comprensibn posterior del tema de nues-

tro estudio. 
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Radio 

La radiodifusibn es insuStitutble como medio de Comu-

nicacibn de masas po~ sus facilidades de produccibn, proli-

feracibn de arandes y pequenas emisoras y· la variedad y ac-

cesibilidad de los aparatos receptores_que permiten alcanzar 

a la casi totalidad del pnblico como oyente. 

La capacidad de cobertura de la radio es quiz• su ca-

ractertstica ma.s importante desde el punto de vista de la 

comunicaciOn. ~~a radio e&tA al alcance de todos, alfabetos 

y analfabetos, pobres y ricos, poblaciones urbanas y campe-

sinas• <23>. ·Sü preponderancia comunicativa no tiene rival 

en todos aquellos nnc1eos marginados inaccesibles para otros 

medios de comunicacibn: amplios grupos de poblaciones donde 

la desnutricibn, el analfabetismo y el aisl•miento cultural 

provoca que la. radio sea su bnico contacto con la llameda 

"civilizacibn". 

Desde este aspecto de la comunlcaclbn, aunque de manera 

sblo unilateral, la radio cumple ampliamente. Pero Rudolf 

Arnheim integra otros elementos en su deflnlclbn: 

La radio se ocupa de la expresibn a trav&s del 
sonido puro. Es un aparato cuyas caractertstlcas 

<23> Mario Kapl~n. Producclbn 
Venezuela, Ediciones CIESPAL, 1978, 

d• pro1rama• 
p. 12. 

d• radio, 

··~··--------------------------· -



t~cnicas giran en torno bnicamente del sonido 
r ••• J que se emite en un determinado lugar y 
desde ah! alcanza muchos y lejanos lugares a la 
vez <24). 
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Es obligado reconocer que la radio, con tan amplios 

poderes de comuriicacibn, no cumple sin embargo su funcibn 

expresiva, y de ahl que diflcilmente se realice como medio 

estético. 

A partir de la deflniclbn de Arnheim conviene asentar 

que el carActer unisensorial de la radio la distingue de los 

otros do& medios, que son audiovisuales y de los que se dice 

trabajan con "imagen completa". Sin embargo, a pesar de esta 

aparente limitacibn, la radio consolida una de sus caracte-

rlsticas mas notables: su poder de estimular la imaginacibn. 

En esa potencialidad radio y literatura son coincidentes. 

A partir del texto, los receptores del relato literario 

y del radiofbnico construyen sus lecturas. Ninguno de los 

dos cuenta con el apoyo icbnico; en ambos casos se d•pende 

de la propia imagin~cibn. El lector literario tiene la 

posibilidad de regresar a·las pAginas anteriores pero el ra-

dioescucha sblo 1racias a sus concentraciOn "completa" la 

obra radiofbnica. En estas situaciones paralelas cabe la re-

comendacibn de Cortt..zar para la lectura contempor•nea como 

un ejercio "macho-hembra". 

<24> l•tttica radiofOnlca, Barcelona, Ed. Gustavo Gili, 
S.A., 1980, p. 134. El subrayado es nuestro. 
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Al ponderar el recurso icbnico muchos tebrlcos apoyan 

la supremacla de lo visual sobre la palabra. "Una imagen 

dice m&s que mil palabras". En contra est.~n quienes sobreva-

loran la tradicibn verbal de toda nuestra cultura a pesar de 

la conmocibn causada por el impacto visual del cine y la te-

levisiOn. Barthes dice ~Somos atan, y mAs que nunca, una 

civilizacibn de la escritura, porque la escritura y la 

palabra siguen siendo los t.&rminos plenarios de la 

estructura informativa> < 25) • Se hace hincapib en estas 

divergencias porque el guionista trabaja con esas con-

frontaclOnes en su actividad profesional. 

La ima¡en habla recibido atencibn en mt.lltiples estudios 

desde disciplinas como la psicologla, la pedagogla y la 

sociologla. Pero sblo de un par de decenios a la fecha se ha 

constituido como tema importante de la semlOtica. Ahora se 

reconoce que la· imagen nos remite a la contemplacibn de una 

representacibn, pero no sblo por razones analOgtcas sino por 

una verdadera participaciOn creativa. Ast como las palabras 
• 

han sido capaces de propiciar una emotiva lconocidad litera-

ria, las lm6genes visuales o auditivas se organizan .- con 

sus muy particulares estructuras para provocar los mas 

variados .mensajes. 

<25> cit. pos. Bettetinl, Cine ••• 1 p. 271. 
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En Loa lnfluenola del olne y la t.elevl•ltln, les autores 

nos dicen al respecto: 

Nos parece que la nueva vislbn del mundo debe ser 
poetlzante, en tanto que, cada vez m~s. nuestras 
representaciones dejan de ser simplemente 
·interpretativas y se tornan directamente 
creadoras de existencia • <26) 

La importancia de este tema. al coi:nparar el lenguaje 

literario con el de los medios, nos har~ retomarlo para ana-

lizar m&s detenidamente a la imagen en el tercer capitulo de 

este trabajo. 

Al estar t&cnicamente impedida para la reproduCcibn 

icbnica dal mensaje, la radio tendrla que desarrollar como 

su recurso dramAtico mAs importante la sonoridad, incluyendo 

su ausencia: el ·si lecnio •. Pero la realidad nos muestra lo 

contrario. 

Desde el punto de vista de la ecologta comunica­
tiva, la radio de los anos treintas tiene una 
importancia artlstica mucho mayor a la actual. La 
ausencia de competencia dentro del hogar, fuera 
del llbro, la obligb a desarrollar los g&neros 
dramAticos <27>. 

Como se desprende de la cita anterior, el radiodrama es 

el g&nero que mejor ha salvaguardado la potencialidad ex-

presiva de representacibn que tiene la radio, pero el adve-

nimiento de la televisitJn le ha daftado no sblo porque sus 

(26) 
53. 

(27> 

Seat Cohen y Fougeyrollas, H~xico, F.C.E., 1980. 
p. 

Lluis 
br••· Barcelona, 

Basets, D• la• anda• roja• a la• radio• 
Ed. Gustavo Gil i, S.A.• 1981, pp. 7-6. 

ll-



equipos artlsticos y t&cnicos se le han disminuido, sino por 

las perdidas de auditorio y mAs determinantemente por las 

pol1ticas econbmicas de las radioemisoras, a quienes sblo 

interesa el reglbn comercial. 

En el guibn radiodram&tico el conocimiento y manejo de 

la comunicacibn y del lenguaje radiofbnico, es decir de las 

bases del Area t&cnica, se proyectan a trav~s de tres prin-
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cipales elementos: voz, efectos y mtlsica. A reserva de su 

anAlisis como elementos literarios - meollo de este trabajo 

es conveniente esbozar sus funciones expresivas como ele­

mentos "t&cnicos". 

L.a voz tiene dentro de sus funciones m~s importantes 

proyectar edad, origen, situacibn socio-econbmica y estados 

de &nimo •. Por ello - a trav&s de monblogos o di~logos - se 

imponen tono, 

amplia gama. 

ritmo, frecuencia y apoyos de actuaclbn en una 

Por medio de la voz, en los parlamentos, la 

narracibn tiene su m•s f~cil vla. Las frases cortas permiten 

mejor retencibn por parte del oyente de quien ya se menciono 

la necesidad de concentracibn que requiere ejercer. 
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La 1dentificacibn de los personajes y sus caracteriza-

cienes dependen de la voz por lo que ~stos no de~n ser simi­

lares y estar a cargo de voces igualmente parecidas. 

La mtlsica y los efectos cumplen las funciones espacio-

temporales, tan importantes en un relato cuya vla es exclu­

sivamente auditiva; por eso resulta fundamental la ubicaclbn 

del oºyente en los diversos tiempos y ambientes. 

Por lo anterior, la mbsica se vigila con detalle en su 

t&cnica, pero debe cuidarse tambi•n su relevancia creativa. 

Kapl~n. en su obra ya citada <28>, le determina cinco fun­

ciones b&.sicas :· 

- Gramatical, pUes sirve para resolver las pausas 

que se requieren; por ejemplo, punto y aparte para un 

cambio secuencial; puntos suspensivos con una m~sica de 

"cortina" o "puente". 

- Expresiva, para c:rear el el ima emocional tan 

necesario en el melodrama. <Hablaremos m6s adelante de 

este g~nero>. 

- Descriptiva; fundamentalmente provoca 

cacibn y facilita la narracibn de ambientes. 

la evo-

- Reflexiva, para que el receptor pueda recapl-

tular y asociar "participando" en el mensaje. 

128) ~ Produoolbn de ••• , pp. 163-166. 
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- Ambienta 1 ¡ la mAs usual, ayuda a la ubicacibn 

escenogrAfica en las diferentes secuencias. 

Toda la mtlsioa se usa moderadamente y en el guibn se 

indica en los puntos esenciales. <Un musicalizador debe 

saber cbmo jugar con los silencios t ••• ) suprimir secciones 

de mbsica puede ser mAs efectivo que cualquier m~sica> (29>. 

Por lo que respecta a los efectos especiales, no cree-

mos demasiado insistir en que en &stos recae gran potencia-

lidad del discurso expresiv~ del radiodrama. 

La radio permite aislar la ac~stica dentro de la 
pr6ctica artlstica mediante un t~lo·de medios: 
efectos sonoros, mbsica y palabras. Si nos refe­
rimos al arte, los simples sonidos desempenan 
un papel mucho mAs directo y de mayor efecto que 
la pa-labra. (30) 

Varios autores coinciden en clasificar los efectos en 

funcibn de su origen: Naturales (viento, lluvia>; Animales 

<trote, mugido>; Flsicos o de los objetos <chirrido de 

puerta> y Humanos <ronquido, sollozo> <31>. 

Despu&s de esta breve descripcibn del medio, de su 

lenguaje y de su formulacibn en el guibn radiodramAtlco, se 

considera interesante concluir que si en la obra dram&tica 

<29> Aaron Copeland, COmo eacuchar m~aica, M&Mico, 
F.C.E., 1976, p. 114. 

(30) Arnhetm, oc. cit., p. 24. 
<31> Kapl~n y Arnheim en las obras ya citadas los ~la­

stf tcan de manera similar. Tambi&n Fernando Curiel, La tela­
rafta ma&n•tica, M&xico, Editorial Qpsis, 1963, pp.65-86. 



creada para radio es absolutamente indispensable el dominio 

de los elementos mencionados en el ~rea t&cnica, para el 

material "adaptado" es todavla m•s importante. 
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La representacibn dram6tica de obras destinadas· a otros 

medios, sin una completa recreacibn en el espacio emi­

nentemente acbstico que se ha descrito, la excluye del marco 

de la radiofcnocidad. 

Cine y Tele~isibn 

Mucho se dudb en presentar los dos medios audiovisuales 

reunidos en un mismo acApite. Sin embargo, como aon muchas 

mAs sus similitudes, se ha optado por unirlos y se les 

.separar&. sb 1 o cüando sus diferencias se•n tan notables que 

obliguen a comentarios especlficos. 

A pesar de que técnicamente la televisibn es un medio 

el~ctronico, a diferencia del cine, cuya base es f otomec•­

de alguna manera como el nica, la primera se considera 

heredero casero, "el cine en su casatt, 

ment.a con muchos de los elementos 

mayor. 

Iniciemos con las diferencias. 

y por ello se imple­

del cine, el hermano 



Al hablar de la radio >'ª se planteb la distincibn en-

tre posibilidades comunicativas y expresivas de los medios. 

Recordando ~sto, cine y televisibn como medios comunicativos 

o'frecen fuertes diferencias en las tres entidades bAsioas, 

emisor, mensaje y receptor. Mientras el cine espectador ha 

decrecido, la televis!On cobra cada dla m11.yor audiencia, 

of reoe raitinss<32•> alttsimos coberturas urbanas 

aseguradas. El desarrollo t&cnlco y tecnolbgico de la 

televisibn es notable: la utilizaclbn de microondas, las 

emisiones vta sat&lites, m~quinas de efectos especiales, 

sistemas de selecciOn rentable y sofisticados aparatos de 

reoepcibn en cuanto a tamanos, precios, tipos, y lo ~ltimo: 

la antena parab6lica. 

El impacto Social de la televts16n como tema de ·an•-li-

si& supera en mucho~ sus estudios semi6ticos1 al respecto, 

Fernando Wagner opina que en vista de su fuerza, por la ma-

nera tan firme de entrar en los hogares y las mentes, "la 

televistbn ha logrado nivelar clases". 

Nuestra optnibn ya no es una opinion que nos he­
mos formado nosotros mismos, por nuestra propia 
experiencia: es una opinibn de segunda mano, una 
opini6n preparada, ya se trate de refrescos, 
marcas de Jab6n, polltica, m~sica, chistes o del 
destino de Simpl•m•nt• Harla·. <33> 

C32•> Fbrmula utilizada para medir la audiencia en ra­
dio y televistbn por programa y horarios de emisibn. 

<33> La televlsl6n ~•cnica y expresibn dramAtica, 
Barcelona, Edit. Labor, 1972, p. 20. 

48 



49 

Otra de las diferencias entre ambos medios, muy im-

portante por su repercusibn en el distinto manejo de los 

lenguajes del guibn de cine y teledram•ticos es la capacidad 

de la televislbn para captar y proyectar lo inmediato. El 

"aqul y ahora" tan obvio y necesario por ejemplo en los 

noticieros, es el sentido de "inmediatez" que magnlf ica al 

medio. A nuestra manera de ver, esta caractertstica conlleva 

tambl&n una implicacibn de eflmero. Para Furia Colombo, 

Cabria afirmar que el medio muestra asl su natu­
ral reproduccibn de la sociedad industrie\ que 
impulsa hacia el consumo, que empuja hacia ade­
lante y se reserva la ltb......,ertad de destruir u 
olvidar el pasado.(34> 

La resistencia del cine enfrentando al nuevo medio se 

apoya en sus valores est.@!t.icos, en su tradicibn, en estar 

precisamente fuera de casa - "ir al cine" cont.inba teniendo 

un sabor especial para cierto pbbllco -, y en que su asis-

tencia real - y verdaderamente cautiva - <35•> ejerce una 

libertad de eleccibn totalmente opuesta a la invasibn 

televisiva en el hogar. 

El cine conserva, sobre todo con las grandes produc-

clones, con algunos generes, Y m~s todavla por el "cin• de 

arte" o "cine de autor", una preeminencia como el medio mas 

<34> TeleYl•IOn1 la realidad come eepeot•culo, Barce­
lona, Ed. Gustavo Gili, S.A., 1974, p. 36. 

C35•> El espectador en la sala semloscura queda pen­
diente de lo que la pantalla le proyecta: figuras cinco o 
seis veces m&s grandes que la propia¡ a todo y perfecto co­
lor y sonorizacibn de altos niveles, incluso en triple banda 
en ocas lenes. 



arttstico de los que nos ocupamos en el presente trabajo. 

AdemA.s, se argumenta que <.el espectAculo cinematogr~fico, 

actualmente m&.s adulto y pol&mico que el televisivo, ha en-

centrado su clientela especializada en la juventud y en un 

pflb 1 i co con altos niveles de educacibn> (36). Y son obvias 

las repercusiones que lo anterior ejerce sobre el guibn. 

Un anAlisis objetivo permite considerar que cine y te-

levisibn cumplen funciones socioculturales diversas y que 

corresponden en realidad a una especializacibn de mercados, 

en lugar de ser mutuos competidores, por lo que se impone 

tambif?n una especialidad de trabajo en el guion, no s6lo en 

sus temas y formas sino en la totalidad de sus lenguajes. 

Tambl~n comó otras posturas de competencia, es combn la 

idea de que <en la joven generacibn actual el cine ha re-

emplazado ampliamente a la novela como la terma de relato de 

este slglolil <37 l. y se suele aceptar que es <una par-

ticularidad de la mente humana moderna la fascinaclbn por el 

efecto visual en tanto que cree~ el cansancio de olr• <38>. 

El mismo autor reconoce sin embargo que <A pesar de todas 

estas innovaciones, el cine y la televisibn son sblo canales 

adicionales para la antigua comunicacibn entre el narrador y 

sus oyentes> <39>. 

<36> Reman Gubern, Comunloact~n y 
Barcelona, Edlt. Lumen, 1974, p. 171. 

(37> Eugene Vale, op.cit.., p. 11. 
<38> ibldem, p. 28. 
(39> lbldem, p. 12. 

cultura de masa, 

50 



Respecto a lo anterior se considera muy discutible el 

reemplazo de 

modernidad de 

la novela por el cine a pesar del peso de la 

la que habl&bamos al iniciar este trabajo. Si 

bien es innegable el avasallamiento de los medios de comunl­

cacibn, es muy cierto tambi&n que a~n nos encontramos en una 

etapa de analfabetismo en la cultura lcbnica y que la tele-
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visibn, por sus propias caracterlsticas <el "enemi&o" en 

casa para algunos) podrla ser el verdadero competidor. 

Convenimos que la mente humana no sblo muestra cansan­

cio de olr y agregamos que m•s a~n de leer, pero tendrlamos 

que revisar tambi&n tos resultados entre diferente pbblico 

para conocer los datos por edades, placeres diferentes, et­

c~tera. La evidencia indiscutible es la fuerza social de 

cine y televisibn y no tanto las posiciones comparativas y 

tambi•n, por 

teniendo el 

otra parte, 

relato y que 

la importancia vital que continba 

le concedimos desde el inicio de 

estas p~ginas. 

Ahora revisemos brevemente lo que coricierne 

similitudes de los lenguajes de cine y telev1s1bn. 

a las 

Del cine mudo aprendib la nueva vla narrativa sus bases 

de expresividad 

superable gracias 

que tomb del 

al -primer 

teatro. La herencia 

plano que 

dramatismo en los actores y en los objetos 

permite 

y 

resultb 

mayor 

a la 



52 

multiplicidad de ambientes que el cine logra proyectar. El 

teatro los debe apuntar o los acota a trav~s del di&logo, 

pero tiene fuertes limitantes en comparacibn con el poderlo 

de la escenografla cinematogr~fica. 

Los elementos mencionados en los que el cine supera al 

teatro los ofrece tambi~n la novela, con una sola 

diferencia: el lector no puede disfrutar de la imagen 

icbnica, aunque a veces el cinespectador quede inconforme 

con lo que ve porque la lente circunscribe su imaginacibn: 

los hechos son vistos "sblo" por ta c~mara. 
·-· 

El cine es una nueva y original forma de narrar, 
tan distinta de las otras como la bpera lo es del 
cuento o la obra teatral de la novela t ••• l 
parece indicar que es un hijo de la novela y el 
teatro, incorporando algunas caractertsticas de 
ambo& y en algunos casos creando otras nuevas 
140). 

La fotografla en movimiento, origen fllmico, y la 

expresividad que mencionamos del cine mudo ganaron en etapas 

de su desarrollo posterior elementos narrativos muy 

importan~es con el dominio de planos y encuadres. Sin 

embargo, la verdadera realidad fllmica surgib con la edicibn 

creativa de escenas y secuencias: el montaje, 

entendido no sOlo y no tanto como la 
yuxtaposicibn mecAnica de fragmentos de pellcula 
para formar un film "m6s largo", sino como 
t.&cnica capaz de guiar la lectura de los. 

140) ibtdem, p. 67. 
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acontecimientos segbn 
director (41). 

el d.esi gnio preciso del 

El guibn ya prev& el trabajo_ de ediciOn, pero en 

realidad ~ste no se decide hasta que se revisa el primer 

material ya revelado rushes -, y serA el director quien 

apruebe o rectifique el montaje final y as1 el ritmo 

narrativo. 

Un proceso similar al descrito para cine, pero por·via 

electr0nica 9 sucede con la televisibn, aunque con algunas 

limitaciones y contando con diferentes posibilidades. 

B~sicamente ambos lenguajes ofrecen la misma base: la 

narracibn cuenta con la vla icbnica que se combina con toda 

la gama sonora. 

La televisibn, para compararla con otras vlas como 

hicimos con. el cine, ofrece las dificultades de ~ste y del 

teatro: se hace - como acuf\b HcLuhan "en frlo" <no 

cuenta con la reaccibn ni la participaciOn del p~blico en la 

sala> y sin las rectificaciones editoras del cine, aunque ya 

1 a previa grabaoibn en videotape permite corregir algunos 

detalles; pero nunca, desde luego, semejante con las 

posibilidades permitidas en la producciOn cinematogr~fica. 

t41J Giacomantonio, op. cit., p. 127. 



54 

t..a televlslbn toma del clne la base pictbrica, ~ - l•s 

lm&.genes planas sobre pan ta 11 a luminosa - y sobre todo su 

preceptiva, su lenguaje, su forma de relatar, su manera de 

contar el argumento con aquellas im&genes> C42), aunque en 

su propia proyeccion, una imagen formada por puntos 

dif!ctlmente pueda tener la calidad bptioa del cine. y 

tampoco logra los altos niveles dramAticos del teatro y del 

filme por lo que tiene que encontrar sus propias soluciones 

expresivas. Todo esto tiene especial importancia en el 

trabajo de gulbn. 

El guionista para cine y televlslbn cuenta segtln la 

exposicibn anterior con dos canales narrativos: el sonido O 

audio y la imagen video. La conjunciOn permite la 

posibilidad re1teratlva y de mili tiples juegos y 

combinacion•s pero tambien un constant• peligro: e 1 te>ito 

pleon•stico en el que se oye l~ mismo que se mira. 

Es importante que lo hablado y la mCsica nO sean 
elementos repetitivos con respecto a la imagen, 
sino que la completen en aquellos aspectos que la 
imagen por sl sola no puede otrecer o que sOlo 
ofrece con un derroche de codificaciones t43>. 

Por otro lado, al igual que el de radio~ el gulbn para 

cine y televislbn emplea parlamentos cortos y atJn mA.s 

porque cuenta con la imagen -, con un lenguaje hablado ciar.o 

y directo. Ambos medios no significan "radio mfls lmag.en", 

<42> Jaime de Armin&n,.Gulone& de T.V., Madrid, ~dicto­
nes Rialp, S.A., 1963, p. 35. 

<43> Glacomantonio, op. cit., p. 91. 

-- ··---·------·- -·-------- . 



por tanto no es valida la fbrmula de conceder a la imagen la 

preeminencia que en radio se da a la sonoridad. No es ast de 

fl!.cil. 

Finalmente, la terminologla de 

del todo la heredada del cine 

la televisi6n es casi 

permanece inclusive en 

ingl~s -. Veremos m•s cercanamente este asunto al revisar la 

presentacibn del guibn en sus ejemplos especlficos al 

t6rmino del capitulo. Baste aqul con el intento por destacar 

la decisiva importancia de las esencias de la radio, el cine 

y la televlslbn como medios colectivos de comunicaciOn y sus 

implicaciones para el trabajo que nos ocupa. 

1. 2. 2 Area~ literaria 

Este inciso es meramente introductorio para el tema 

central del trabajo pero queremos asentar, una vez m•s, la 

importancia de una de las constantes mayormente citadas la 

fuerza del relato en el devenir humano; retomamos a GonAlez 

Ochoa para quien ~La narratividad viene a ser como la forma 

de eMpresibn humana fundamental y, al mismo tiempo, la m~s 

natural porque permite al hombre pensarse pensar e 1 

mundo~ < 44 > • 

<44> lm•s•n y ••• , p.131. 
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Una vez ubicada la narratlvldad, el segundo lnter~s en 

este inciso es la identlficacibn de los elementos literarios 

del guibn. Para hacerlo consideramos importante revisar la 

conceptualizaclbn de lo literario. A partir del estable-

cimiento de la literariedad como el objeto de los estudios 

literarios , la obra se analiza con una nueva especificidad 

y se le aisla en si misma. 

En el gulbn existen una serie de elementos narrativos 

que muestran ~las propiedades de ese discurso particular que 

es el discurso literario• (45> y.que por ello se distinguen 

notoriamente de los constituyentes revisados en el Are a 

tllcnica. As!. pues, la literariedad del guibn radica en su 

discurso literario. 

Las dos vlas discursivas literarias del guion se 

vierten por la vla del relato ldi~gesis> o de la represen-

tacit:ln (drama>. En funciOn de esa divisibn - tradiciona.l 

desde Aristbteles hemos agrupado los elementos de nuestro 

an&.lisis en los llamados "nf.lcleos", el narrativo y el 

dram&.tico. Las· necesidades diegltticas son absolutamente 

claras hablando de todo relato en cualquier vla: novela, 

fi \me, teleserie; respecto a los requerimientos dram&ticos, 

surgen con facilidad al _recordar lo que se dijo un poco 

antes sobre la programacion del tipo en los medios de 

comunicacibn. Estos programas &e proponen despertar las 

(45) Tzvet.an 
sada, S.A., 1975, 

Todorov, 
p. 22. 

Po•tlca, Buenos Aires, Edit. Lo-



emociones, crear empatla, lograr la credibilidad del ptlblico 

en cada emsibn, esto es la representacibn de la vida. 

Luego entonces, el guibn pretende 

ambas estructuras narrativas a 

la conjuncibn 

diferencia de 

de 

la 

especificidad narrativa de la novela y de la esencialmente 

·dramAtica del teatro -. Es necesario decir que ambos nbcleos 

no se excluyen entre sl porque se presentan elementos que 

.cumplen su funcibn tanto narrativa como dram•ticamente. 

1.3 Su presentacibn 
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Terminamos ~l capitulo presentando 

usuales del guibn radiofbnico, de cine 

los formatos m&.s 

M&xico. A pesar de las diferencias 

medio, existen generalidades que 

escritura; principiaremos por ~stas. 

y de télevisibn en 

de lenguaje en cada 

son comunes en su 

Precediendo al guibn propiamente dicho, se presenta la 

Este material sinopsis, argumento o resumen del relato. 

recibe en cine el nombre de "tratamiento" y suele contener 

no s6lo los detalles m~s importantes de la historia sino el 

tema mismo basado en el estilo del filme o del director. A 

continuacibn se acostumbra, para los tres medios, dar el 

reparto o lista de personajes, incluso con detalles de su 
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caracterizaclbn. Asimismo se especlf ican las necesidades de 

ambientaclbn o escenografla dife~nciando los interiores de 

las locaciones. En esta parte se indica tambi~n. despu&s del 

tltulo de la obra. si es guion original o corresponde a un 

trabajo de adaptacibn; en este caso debe darse el crhdito al 

material y autor de origen. 

Despu~s principia propiamente el guibn; se le llama 

indistintamente libreto o scrlpt aunque estos dos nombres 

denotan una mayor especif icacibn en sus contenidos y son m•s 

usuales en el ambiente de cine. 

El gu1'>n se escribe siempre en tiempo' presente para 

lograr que el mensaje sea vivido por el p~bllco paso a paso 

al mismo tiempo·que el receptor lo escucha en radio o lo 

recibe de las pantallas de cine y televislbn. Se emplea un 

lenguaje directo, sin imAgenes literarias porque la no 

permanencia del texto impide la lectura completa de que goza 

la novela o el cuento y los medios son mucho mAs "r6pidos" 

que el teatro - que dispone hasta de un intermedio 

Las figuras literarias se acotan 

enriquecer las posibilidades creativas 

pero se evitan en los parlamentos que 

claridad ya dicha en el p~rrafo anterior. 

al director para 

de la producclbn, 

requieren de la 



Las cuartillas se escriben 

a doble o triple con llneas 

lectura y memorizacit:in. Se 

por uno solo de sus lados, 

espacio para facilitar su 

hacen notables diferencias 

grA.ficas entre los parlamentos y el resto de los elementos: 

indicaciones t&cnicas, de actuacibn, en imAgenes o acbsticas 

para evitar confusiones. Sobre este punto se aclarar& con 

m&s detalle cada caso. 

Guibn radiofbnico 

Ademfls de las caracterlsticas generales ya mencio-

nadas, conviene enumerar las particualres del medio. A pesar 

de que no hay una sola diaaramacibn o formato Onico, 

describimos uno de los m6s comunes: 

- De la hoja dividida imaginariamente en tres 

columnas, se utiliza la primera de la izquierda para el 

nombre de los personajes <subrayados o con maybsculas> 

y las indicaciones de m~sica y efectos tambi6n con 

subrayado continuo o maybsculas. 

- Las dos columnas restantes se utilizan para los 

parlamentos. 

- Dentro del corpus del parlamento •e escriben 

entre par&ntesis las acotaciones ml>s importantes de 

actuaclbn (con letras may~sculas>. 

- Todas y cada una de las lineas en cada hoj~ 

t.anto de los parlamentos como de las especificaciones 
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de mtlsica y efectos se numeran en el extremo 

izquierdo para que su r~pida localizacibn facilite la 

produccibn y como cAlculo de duraciOn aproximada 

del programa. 

Se presenta ejemplo de un programa mixto - musical con 

dramatizacibn - para tener una muestra de formato y adem•s, 

el guibn completo de un programa dramatizado con el tipo de 

diagramaciC>n mb.s com~n (46•>. Este guibn se utilizarA e~ el 

an6lisis literario del siguiente capitulo. 

Guibn cinematogrAfico 

Probablemente el gulbn para cine sea el que contiene 

mayor potencialiDad literaria en la presentaciOn de su texto 

por su unidad y extensiOn, - Eisenstein lo llamb "novela 

cinematogr~f ica" y tambi&n es para el cine que se 

distingue ma.s el guibn t&cnico, pues contiene todas la& 

indicaciones para los- distintos equipos de produccibn: 

camarbgrafos, iluminacibn, escenOgrafos, montaje, etc•tera. 

Las particularidades m&.s importantes en la pre-

sentaciOn del guion literario se dan en dos formatos 

diferentes, que son los mAs usuales. El guibn a dos columnas 

divide a la izquierda todo los concerniente a la imagen y a 

la derecha ubica 

<46•> Ambos 
respectivamente. 

todos 

en el 

los elementos sonoros: mbsica, 

APENDICE, "Radio", pp. 3-4 y 6-11 



61 

efectos y parlamentos. El guion de redaccibn continua, mAs 

fAcil de leer, se presenta a toda la hoja y: 

Alterna las indicaciones visuales con las 

sonoras. 

Distingue las visuales escribi&ndolas con 

maytiscula y/o subrayando las indicaciones espacio-

temporales y las de actuacibn. 

Se suelen numerar consecutivamente las 

secuencias y/o las escenas. 

- Los parlamentos se escriben con una sangrla que 

los ubica al centro de la hoja y abajo del nombre del 

personaje (escrito con maybsculas>. 

El guibn que ser~ analizado en 

ejemplifica el modelo descrito <47•>. 

Gultin televisivo 

el siguiente capitulo 

Este texto siempre se presenta a dos columnas. La de la 

izquierda - VIDEO senala todas las indicaciones que la 

.pantalla proyecta incluyendo la actuacton de los personajes; 

la de la derecha - AUDIO - contiene todo lo relativo a la 

sonoridad: los efectos Y m~sica se remarcan <subray•ndolos o 

con ·maytiscu las> y se escribe con maybscula& el nombre del 

personaje antes de sus parlamentos. 

<47•> vid., APENDICE, "Cine", pp. 30-128. 
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Se presenta como ejemplo de modelo el guion para 

programa teledramA.tico que ser A analizado tambif,n 

literariamente y un ejemplo de otro guion para ver la 

presentaciOn del mismo <48•>. 

·~· 
<48•> ~' APENDlCE, "Televisibn", pp. 12-28. ::. 
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2. EL LENGUAJE LITERARIO. 

Lo que 
sracias 
ustedes 

estoy tratando de lograr es que 
a la tuerza de la palabra escrita 
puedan oir y sentir y antes que 

todo, ver. 

Joseph Conrad 

En el capitulo precedente quedo asentado el car•cter 

interdisciplinario de la configuraci~n del guibn puesto que 

se integra con elementos propios del lenguaje de los medios 

de comunicacibn y del literario. Asimismo, se expusieron 

brevemente los concepteo b&sicos que apoyan nestro estudio, 

espectficamente sobre el lenguaje y la literariedad, los dos 

componen ~es de nuestro titulo. Ahora procederemos al 

anlllisis del guion para demostrar la presencia de ese 

lenguaje literario. 

El intento requiere de un m~todo de an&.tisis que 

permita destocar entre los constitutivos del 

aquellos elementos que se caractericen por su liter&riedad, 



ubicarlos dentro 

correspondan y 

funciones. 

de las categorias literarias a 

cualificar as! la naturaleza 

las 

de 

que 

sus 
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Para cumplir ese objetivo, las proposiciones 

estructuralistas permiten 

literarias del guibn que 

estudio. 

un claro acceso a las categorlas 

hemos definido como objeto de 

Los estructuralistas suelen adoptar el nombre de 

"po~tica" para sus estudios con una clara reminiscencia 

aristot&lica, muy adecuada a nuestra manera de ver , por el 

car~cter did6ctico de sus afanes y su postura no resolutiva 

acerca de la literarledad y menos a~n de la literatura. A 

pesar- de que las- distintas po&ticas reconocen sOlo un avance 

en la materia de su estudio, esta implementacittn 

metodolbgica servira para senalar 

que el guibn es mera pr•ctica, 

la imposible ace-ptacibn de 

un oficio, ni que el 

guionista nace, 

descalifican a 

no se 

nuestro 

hace. Las dos posturas extremas 

juicio el tema del presente trabajo, 

e impiden 

labor. 

su adecuado conocimiento y la pr6.ctica de su 

El mlft.odo 

su efectividad, 

estructuralista puede aplicarse, no obstante 

sblo hasta una fase de su an~lisis, pues el 

lenguaje literario en la obra que estudiamos es sblo una de 

las 6.reas que lo constituyen y por e 1 1 o, como lo hemos 



intentado explicar, se encuentra inmerso con otros lenguajes 

donde resulta imposible la lectura que la obra literaria sl 

permmite. La compleja intertextualidad del guion involucra 

otros sistemas narrativos que ofrecen en su producto final 

significaciones diferentes. 

Adem&.s, la necesidad de segmentar el relato para 

analizar su literariedad, tal como se hace para la obra 

expresamente literaria, impide la consecucibn completa del 

an&.lisis propuesto; sin embargo, el acceso permitido nos 

ofrece seguros resultados en la deteccion de los elemento? 

literarios que nos interesan en el guibn. 

Por 1 o anterior. continuamos el estudio implementando 

metodolbgicamente- las bases teOricas de Barthes, Todorov y 

sobre todo con la accesibilidad que brinda el texto An•liaia 

estructural del r•l•to literario de Helena BeristAin. Cl> 

En'el guion, como ya se menciono, podemos des~losar el 

A.rea literaria en los dos apartados que hemos llamado 

nticleos: lo narrativo y lo dramfltico. La divisibn 

corresponde a lo que Todorov llamo los "modos del relato" y 

que no son sino las dos mAs generales formas de agrupar las 

caracterlsticas de cbmo el narrador cuenta el relato. Y son 

dos las principales: la narracibn y la representaciOn; el 

(1) M~x1co, UNAM., 1982. Para facilitar las citas de 
este teY.to se colocar& al final de cada una, entre par~nte­
sis, el nbmero de la p~gina que corresponda. 
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primero nos 

muestra. En 

trav&s de 

dramlltico 

personajes. 

dice sobre 

el primer 

la historia 

e 1 relato 

la historia, el 

nbcleo revisaremos 

y del discurso, 

a trav&s del 

segundo nos la 

la narratividad a 

y en e 1 ntlcleo 

desempefto de los 

La anterior es de hecho, una divisibn arbitraria. Es 

obvio que los elementos dram6.ticos cumplen funciones 

narrativas. expresas y que la narratividad se da tanto en el 

en el cuento o la novela - ya se apunto algo 
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drama como 

sobre &sto 

intenta, 

claridad 

al presentar 

por 

el 

medio de 

manejo de 

el &.rea literaria 

esta divisiOn, sena lar 

algunos elementos que 

pero .se 

con mA.s 

conviven 

intrlnsecamente o que, aun perteneciendo a formas narrativas 

diferentes, cump·len una sola funcittn o viceversa. Valga asl 

la arbitrariedad. 

2.1 Nbcleo narrativo 

Las primeras caractertsticas sustanciales que existen 

en el guibn y que no son privativas del lenauaje literario, 

se derivan de la definlcibn de relato como una <serle de 

acciones ligadas temporal y causalmente y ejecutadas por 

personajes~ (p.16>. Es decir, si el tiempo no transcurre no 

hay suceso; para algunos 

convenimos totalmente 

autores que Berist6in resume - y 

la noclon de temporalidad es 



esencial en el 

parafraseando a 

relato. 51 no hay suceslbn 

Bremond - y los objetos 

- dice la autora 

son contiguos, 

habr6 simplemente una descripciOn, pero no un relato. 

Lo anterior no slgnlf ica que se imponga al guit>n un 

sblo tipo de narraciones, pero st marca una tendencia, una 

orientacibn a la mayor m~s que a la menor acciOn posibles, 

sobre todo pensando en 1 a heteroae.neidad de 1 os ptib l ices de 

radio, cine y televisibn, a quienes siempre complace poco el 

"que no pase nada" en la peltcula o radionovela. 

Ademas, 

y &sta es 

mencionamos, 

producidos 

la temporalidad es una dlmenslbn de lo humano, 

otra de las primeras caracterlstica& que 

porque si los acontecimientos no son ~ni 

por- agentes ni sufridos sujetos 

antropombrficos~ <p.18), tampoco hay relato 

por 

dado que se 

carecerta del inter~s humanti. 

Como apoyo a la anterior premisa hacemos presentes las 

teortas de 

que, basadas 

empatta. 

en la 

tan importantes en 

inferencia y el 

la comunicaciOn y 

desempeno de ro 1. 

fundamentan la 

despue-s inferir 

necesidad humana de observar su entorno para 

o ponerse en el luaar de y lograr ast el 

67 

conocimiento• desarrollo y madurez de uno mismo. La empatla. 

es objeto y meta de la comunicacibn en general. pero muy 
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particularmente de la programaclbn dram•tica y por ello del 

gulbn en que se basa <2>. 

La sustentaclbn de los relatos con personajes de la 

zoologla o los modernos extraterrestres por ejemplo, estriba 

en la connotacibn con que se les caracteriza y que permite 

la clara identif icacibn mim&tica de los tipos, estereotipos 

y arquetipos humanos. 

As! pues el guibn como materi•l de base, e&tablece como 

uno de sus primeros requisitos el relato de sucesos humanos 

ligados espacio-temporalmente a trav&s de los elementos 

propios de cada medio y del lenguaje literario para que se 

geste la lectura completa y final en el radlodrama, filme o 

tele drama. 

Aqul hacemos hincapi& en lo ya mencionado acerca de las 

distintas posibi 1 idades de lectura, pues como indica 

Barthes, .;:leer no es sblo pasar de una palabra a otra, es 

tambi~n pasar de un nivel a otro~ (3). Los tres niveles de 

descrlpcibn que &l definib <las "funciones",. las "acciones" 

y la "narraciOn"> fueron agrupados por Benveni&te en sblo 

dos: la HISTORIA Cque contiene a las tunclones y a las 

acciones del anterior autor citado> y el DISCURSO. Con esta 

claslf icaclbn trabaja 

<2> cfr. Serlo, El 
(3) ........-¡ntroduccibn 

relato, Argentina, Edit. 

Berist&.in <pp. 25-82) y 

proceso de •••• PP• 93-100. 
al " An•li&i• estructural 
Tiempo Contempor&neo, 1974, p. 

asl 

del 
15. 
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procederemos en nuestro anAlisis, con la salvedad ya 

aclarada, de que no se anal i zarAn todas las categorlas y 

elementos completos sino stllo aquel los idbneos a las 

funciones y naturaleza del guitin. 

Por la conveniencia en el seguimiento del m~todo tal 

como lo presenta su autora, se incluye el cuadro sinCptico 

de los 4Elementos y niveles del rela~o> en l• siguiente hoja 

<4•). 

2.1.1 El nivel de la historia 

La historia representa o evoca cierta realidad que de 

alguna manera se parece a la vida real pero no es e 11 a 

porque no existe en los acontecimientos mismos. Es una 

"abstracciCn" que requiere de ser contada para existir en sl 

y que necesita narrarse sin las pretensiones de relatar una 

verdad, sino tratando de parecer verdadera. Este Sentido de 

verostmtlttud que persigue la literatura es un elemento de 

fundamental importancia para el guion, pues los relatos 

radiof~nicos, fllmicos o televisivos pretenden ofrecer 

siempre la lectura de "algo vtvido", son "pedazos d~,. la vida 

real". 

<4•) Al final del capitulo se incluir~ 
Cuadro con las modificaciones que nuestro 
para aplicarse al anblisis del guibn. 

nu~vamente este 
trn.bajo propone 
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En el relato, la historia nos dice "el qu~n sucede. Es 

uno de los elementos tradicionalmente considerado literario. 

La mencit>n de literatura guarda estrecha relaciOn con 

historias. AristOteles, ponderando su importancia, dijo que 

puede haber f&.bula sin caracteres, pero no caracteres sin 

ff>bula <5>. Es la inventio de la retorica cl~sica, y los 

formalistas retomaron el t~rmino aristotélico "f~bula" para 

nombrarla, o la llaman también "trama". 

Al anal izar la historia existe la posibilidad de hacer 

una distincibn entre ~una serie de elementos esenciales 

dispuestos en un orden lOgico-cronolOgico> <p. 27> que da 

origen, posteriormente, a la forma particular en que el 

autor organiza los contenidos y formula el texto con todas 

las "trangresion~s", y que serla la llamada "intr~ga" por 

los estructuralistas. Un ejemplo claro de esta fbrmula 

- personal de cada autor y a veces de cada obra - es el 

principiar el relato a la mitad de la historia y despu&s 

completarla por retrospecciones. Los inicios in media res 

son especialmente impactantes. 

La disposicibn de la historia en un orden lbgico-

cronolbgico ideal es un trabajo muy importante en el guibn 

en su fase inicial, es decir, cuando apenas se esboza el 

germen de su escritura. Para comprenderlo de mejor manera 

expliquemos brevemente el proceso para escribir un auibn. 

(5) 

55-57. 
~· Pott.ica, Madrid, Taurus Ediciones, 1987, pp. 
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Cuando el guionista recibe el encargo de una obra, se 

le solicita generalmente un pequeno relato a partir de un 

boceto o 

explicitar 

·partida es 

nbcleo argumental, 

en 

un 

primera instancia. 

original de otro 

que es lo que se suele 

Tambl~n cuando el punto de 

lenguaje - un cuento, obra 

teatral, etc~tera cuya histeria ofrece una formulacibn 

de contenido ya explicita. En ambos casos el guionista 

prepara el 

errt>neamente 

resumen, 

se le 

la sinopsis o argumento <como 

designa sin tener presentes sus 

diferencias) o sea la· "fAbula". 

En ocasiones ese primer material solicltado .. ya contiene 

muchos de los elementos que desarrollar& el guibn, que se 

e&cribe como tal, continuando el proceso, una vez que se 

dispone de mayor informacibn 

directores; es ahl donde el 

o indicaciones de 

escritor desenvuelve 

los 

la 

"int.riga". Se analizar&. este punto m•s profundamente desde 

otro enfoque, m•s adelante. 

La historia como abstraccibn es <una convenciOn 

distinta de la realidad in vivo~ <p.25) que requiere de sus 

ejecutantes <los personajes>, porque se cuenta "algo" que 

necesariamente tiene que pertenecer a "alguien"; esas 

acciones 

a trav~s 

11 evadas a efecto por el sujeto-agente se realizan 

Dicho de otra manera: las de distintas funciones. 

acciones cumplen una tuncibn en el· relato, tienen un motivo 
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de ser. Estas FUNCIONES configuran el ~primer nivel~ del 

an6llsis de la historia y Berist&in lo subdivide en aquellos 

elementos propios de la morfologla narrativa y en otros que 

constituyen lo que denomina la sintaxis narrativa. 

Para el guionista es imprescindible el conocimiento de 

la morfologta narrativa para manejar las funciones de cada 

uno de los elementos no sblo al momento de conformar el 

relato, sino en consideracibn con las posibles lecturas de 

entidades por 

en principio, 

dem6s heterog~neas. El guibn debe confrontar. 

dos lecturas: una primera para su produccibn 

- que ofrece o sufre de una serie de cambios en su condicibn 

de' texto eftmero porque no tiene la garantla de la impresibn 

y despu~s, la segunda, como el texto que subyace en el 

producto radiofbnico, fllmico o televisivo y que el phblico 

recibe sin las posibilidades de relectura que permiten los 

impresos. En el relato cinematogr6fico, una vez iniciada la 

péllcula no pod~mos regresar a unas "p•ginas antes". 

En.cambio, las funciones de la slntaxls narrativa es­

tAn m6s involucradas con el lenguaje de cada medio. Todo el 

aspecto secuencial es, definitivamente, m6s importante que 

el guionista lo conozca y lo considere desde el enfoque pro­

pio de cada lenguaje por las denotaciones de discurso parti-

culares. En este sentido, la sintaxis narrativa permite _la 

colaboracibn de editores y por ello se rebasa et campo pro-



73 

pie del guionista; estas funciones corresponden mAs al len-

guaje de los medios que a la literarledad del ¡uibn. 

Nos concretaremos por lo anterior a la revisibn de la 

morfologta narrativa. De acuerdo con el m~todo adoptado las 

funciones, como <iunidades m&.s pequenas del relato>, pueden 

ser de dos tipos: distrlbucionales e integratlvas. (~ pp. 

29-42). 

a) Unidades dlstribucionales. Configuran el encadena-

miento que constituye el hilo narrativo y se relacionan 

siempre con funciones de su mismo nivel por lo que se consi-

deran de naturaleza sintagm&.tica. Forman lo que propiament·e 

puede considerarse el "esqueleto" del relato y est6n inte-

gradas por 1 os- NUDOS que Barthes considera los 

resortes de la actividad narrativa, y por las CATA.LISIS, las 

extensiones descriptivas que ocupan un espacio entre los 

nudos. 

Los nudos designan acciones que verdaderamente se han 

llevado a efecto y son unidades ~esenciales, necesarias y 

suficientes para la identidad de la historia~ <p.31>. Se ex-

presan con verbos de accibn y configuran reales acciones 

nucleares. 

<6•) Aristbteles reconocib la importancia de estos ele­
mentos y les llamb nbcleos, ubicAndolos desde el principio 
del relato hasta el momento en que se producta la dicha o 
desdicha del protagonista, viniendo después el des...-entace. 



74 

Al encadenarse, los nudos permiten establecer un pro-

ceso en el que se distinguen tres momentos; la apertura de 

una posibilidad; la re~lizaciOn de la misma y la clausura 

con la obtencibn de un resultado positivo o negativo. As1 

pues, cada nbcleo ~inaugura, mantiene o cierra una posibi-

lidad de continuacibn de la historia ••• ;. <p.33). Especial 

significaciOn tiene el encadenamiento nuclear en la escri-

tura del guion, pues cuando no se utilizan adecuadamente se 

provocan los vacios de accibn que el pbblico resiente con 

facilidad. 

Un nudo puede incrustarse dentro de otro, y la menciCn 

sucesiva de ellos nos permite de hecho conocer la armazcn 

completa de la historia. Dijimos ya que se le podla conside-

rar el esqueleto; de una manera muy simple podemos decir que 

el resumen del relato es el listado de esas acciones 

nucleares. As! quedar la establecida la intriga que 

mencionamos antes segtln la clasificacion que Beristtlin 

comenta de Cesare Segre (7). El relato de esos mismos nudos, 

pero expuestos en un orden cronolbgico ideal, nos da la 

fil.bula se1bn· el concepto tambi&n ya mencionado. 

Cuando el guionista conoce a fondo el material de la 

historia - sea original o de adaptacibn y lo dispone 

inicialmente como fil.bula puede manejarlo despu~s con mayor 

<7l ~·• e1\ructura1 y •l \tempo, cit.pos., Beris-tAin, 
OP. cit. 1 p. 34. 
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faci l ldad en diferentes soluciones y escoger la intriga mAs 

adecuada al medio seleccionado. 

Revisemos ahora las cat6lisis. Estas son definidas como 

las "extensiones descriptivas" de los nudos, implican 

dependencia de el los, pues se encuentran siempre·antes 

despu&s de 

de cualidad 

resumen o 

cada nOcleo. Se expresan 

o estado y ~aceleran, 

anticipan el discurso y 

regu(armente con verbos 

retardan, re impulsa, 

a veces despistan al 

lector¡¡. Cp. 35> 

del relato. 

y son factores determinantes para el g&nero 

Estos elementos, fundamentales para el ritmo de la na-

rracibn, significan un recurso insustituible en la escritura 

de.l guibn. La necesidad de la programacibn dram~tica para 

mantener la atencibn del pbblico en su lectura hace de las 

cat•lisis el medio para crear el suspenso, ese requisito tan 

fallidamente manejado, por ejemplo, en algunas telenovelas, 

en donde de manera simplista se crean artificiosamente los 

puntos climAticos o suspensivos con sblo una mOsica o efecto 

especial, o porque la c•mara hace un movimiento expectante 

en su afAn.de impacto. 

Las catAlisis 

son mAs extensas, 

son mucho mAs abundantes que los nudos¡ 

pero no mfls importantes. Ellas siempre 

implican la presencia de un nudo, pero no a la inversa. 
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Consideramos que la revisibn de estos elementos se 

a.el arar&. m&.s 

an&.llsls al 

grupo. 

cuando se 

terminar el 

haga el ejercicio de aplicaciOn del 

inciso. Revisemos ahora el segundo 

b) Unidades integrativas. Se relacionan, contraria-

mente a las distribucionales, con elementos de otro nivel, 

con su cor"elato. Por ello son paradigm~ticas, ya que obligan 

a una lectura ~vertical> pues su explicaciOn, como dice Be-

rist•in, no se <capta despu&s, sino m~s arriba> <p~37>. Pue­

den ser categorlas· extensas, abundantes o breves, pero siem­

pre depen~en de otros elementos del relato. Estas unidades 

pueden ser INDICES o INFORMACIONES. 

Los indices· •tienden .a describir, a definir, tanto a 

las per~onas como a los objetos> <p.39). Pueden conectarse 

al nivel del discurso para explicitar los rasgos de alg~n 

personaje, pero tambi&n pueden relacionar el mismo aspecto 

al nivel de las acciones, pues describen sus sentimientos e 

incluso dan algunos rasgos de su personalidad sin llegar a 

la profundidad de su carActer. Este ambiente "interno" al 

que nos remiten los indices, se bpone al "externo", que nos 

proporcionan las informaciones. 

Estas segundas unidades integrativas ambientan el en­

torno de la historia; permiten explicitar la verosimilitud 

en los objetos, los lugares, las actitudes. A trav~s de las 



informaciones se 

(p. 22>. 

consigue (enraizar 

Barthes, nuevamente citado por 

la ficciOn en lo real> 

nuestra autora, dice 

que la funcionalidad de las informaciones (opera en el nivel 

del discurso y no de la historia?, y que 4son datos puros, 

inmediatamente significantes~ (p.41>; pero otros autores les 

conceden mayor importancia y las ubican de diferente manera. 

En el texto b!l.sico para nuestro anAlisis, la autora consi-
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dera que 

car6.cter 

4las informaciones invisten e 1 escenario de un 

que repercute en los dema.s elementos y el 

significado de las acciones mismas> <p.42). 

En el guion se cumple m~s efectivamente el enfoque de 

Berist~in, pues ·en definitiva, en los medios audiovisuales 

sobre todo, las escenograflas representan una adicibn muy 

es~ecial a la lectura de las acciones mismas y operan, si no 

en el nivel de la historia, si m~s allA del mero discurso. 

El despliegue de los equipos de. grabacibn de televisibn a 

locaciones para algunas telenovelas 

las de simple promocibn turlstica. 

tiene m6.s 

La ambientaclbn, tanto externa como 

determinante en el guibn; su conocimiento 

razones que 

interna, es 

- profundo y 

abundante - proyecta la "realidad" de la historia. Estas 

unidades permiten en ocasiones, m!ts atln que las anbcdatas 

mismas, la verosimilitud y la empat!a. Huchas veces una 
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ta 1 1 a al nivel de indice o informacibn destruye una 

caracterizacion. Aqul los ejemplos que nos brinda la 

experiencia serian abundantlsimos, desafortunadamente. 

Por tlltlmo, es preciso decir que las unidades de ambos 

tipos obedecen para su combinacibn a ciertas reglas (p. 43>: 

- Los nudos son interdependientes. 

Los nudos y las cat~lisis guardan relacibn de im-

plicacibn simple, no reciproca. 

- Los indices y las informaciones se combinan libre-

mente, pues ni entre ellos ni con los elementos de otro ni-

vel 'exigen determinadas fbrmulas de presencia. 

- Una unidad de cualquier tipo puede pertenacer simul-

t&neamente a dos~ctases diferentes. Pueden ser mixtas. 

Hasta aqul hemos intentado hacer una resumida revisibn 

de·l primer nive-1 de la historia se¡~n el m~todo estructura-

lista siguiendo el s~nbptlco de Berist~in. 

Respecto al <segundo nivel~, recordemos que la historia 

- segbn mencionamos al inicio del presente capltulo - es 

una forma de captar la realidad in vivo, y que por ello nos 

relata lo que sucede, cuenta algo y con ello implica ne-

cesariamente a 

esta segunda 

hemos decidido 

los personajes. Las acciones se mencionan en 

clasiticacl~n pero en su 

retomarlas hasta 

apl icacilln al • guibn 

parte del capl-



tulo, en el n~cleo dram~tico, porque es ahl donde considera-

mes mA.s importante el apoyo teOrico al analizar a los drama-

tis personas, ya que para definirlos es necesario revisar 

~su participaciOn en una esfera de acciones siendo esas 

esferas poco numerosas, t1pioas, clasificables~ Ce>. 

Baste aqul con mencionar, por ~ltimo - a fin de ce-

rrar completo el nivel de la historia - que Todorov, al es-

tudiar los personajes y sus relaciones, determinb que los 

tipos de relacion mA.s generales en que los seres humanos 

pueden comprometerse son: DESEAR, COMUNICAR y PARTICIPAR o 

LUCHAR, y los llamo los <predicados de base~ <9>. 

Intentaremos ahora la apllcacibn del anAlisis de la 

historia y las funciones correspondientes a la morfologta 

narrativa en el guibn de la serie televisiva TRES 

GENERACIONES. <10> 

El programa corresponde a un capitulo de la teleserie y 

por el lo presenta las caractertsticas de un relato unita-

río: la an&cdota central principia y termina en la misma 

emisibn aunque est& "anclada" a la historia general del se-

rial. Representa por estas caractertsticas un buen ejemplo 

para analizar sus bases como historia. 

Barthes, op.c1t.., 
"Las cat.egorlas 
p.166. 

p. 
del 

30. 
relato", AnAlisls es true-
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En el punto de partida reconocemos en los tres perso-

najes bAsicos de la historia cierta realidad bastante cons-

tatable en el medio mexicano: una abuela que hace "pie de 

casa" a una madre joven que trabaja asumiendo el ro) de 

madre-padre-proveedora del hogar donde tambi@!n vive la 

nieta, hija de la mujer joven. Sus peripeci~s, frustra-

clones, alegrlas y problemas diarios conforman la serie. 

En el capitulo que se analiza, corresponde protagonizar 

a la abuela quien, por afortunado azar, puede nostalsi-

camente celebrar su cumpleanos y recibir <el mejor de los 

regalos, llenar de ternura mi viejo corazon? C11•>. 

La f~bula, sencilla, apela sin complicaciones a cum-

plir el mensaje que ti~ula el capitulo: "Ternura". La abuela 

se dispone a celebrar su cumpleanos llicomo cuando era 

nina~ <A.20> preparando un desayuno con chocolate y pas-

tel, pero tanto su hija como la nieta no tienen presente la 

techa y se marchan temprano sln siquiera desayunar en casa. 

L.lega de visita con la vecina una pequena nina, hu&rfana 

de madre desde pequena, y pasa un dla encantador con la 

abuela "postiza", que recuerda en companta de la peque~a sus 

anos mozos y disfruta de un dla en Chapultepec, goza co-

miando hamburguesas y feliz, termina yendo al cine. 

<11•> Para facilitar su consulta, todas las citas del 
Ap~ndice se indicarAn simplemente colocando el n~mero de la 
p&.gina precedido por la letra A. <A.271 

80 



81 

No hay transgresiones importantes en la historia, ~sta 

se relata en un orden lbgico-cronolbgico casi ideal pues los 

antecedentes de la pequena hu&rfana quedan sblo en el nivel 

del discurso. El telespectador tiene una formula sencilla de 

recibir el tema el encuentro de ternura entre dos extremos 

de la vida, una abuela y una pequena. 

Este gui bn presenta para su "primera lectura", la que 

hace el productor o director de la serie, caractertsticas 

interesantes en el nivel de la historia que permiten consi-

derarlo un relato adecuado para su produccibn : el n6maro de 

acciones no es muy abundante ese marcan inclusive las se-

cuencias: 12); requiere sblo de dos p_ersonajes extras a 1 a 

planta: la abuela, la madre Y la nieta Cse ne~esitan la 

vecina Aurora y·su sobrina Isabel>; la escenografta es tA. 

determinada en los ~que ambientan por costumbre la casa 

de las mujeres y sus 1ocaciones son todas en un mtsmo sitio 

<Chapultepec>. 

La presentaclOn del guibn, sin muchas espec~!icacione& 

t&cnicas, revela el conocimiento entre los distintos equipos 

de trabajo que intervienen en cada capltulo.·'y que, por 

corresponder a una teleserie, ya trabajan con. la libertad 

propia de la experiencia y su identiticaciOn. ~~ 

Las unidades que configuran la morfologta·- narrativa, 

tal como recordamos de las pAginas precede'!'!,'.:.es, son los 



nudos y las catAlisis y los indices y las informaciones que 

ahora revisa~emos en el guibn. 

La historia que ya slntetizaMos se encadena alrededor 

de n~cleos principal~s en los que identificamos con claridad 

la apertura y clausura de distintas posibilidades de accibn. 

Destacaremos algunas de las mAs importantes. 

En la escena inicial la vecina- anuncia que va a 1 a es-

tacibn a traer a su sobrinita que viene a visitarla. El nudo 

se cierra cuando la nina y Carmen Cla abuela> se conocen, un 

poco m&s adelante, y entre ambas surge una virtual simpatta. 

Tambi&n en 

desea festejar 

que desayunar& 

la primera escena se abre otro nudo: Carmen 

su cumpleanos y empieza a preparar el pastel 

al dla siguiente. con chocolate. Este nbcleo 

queda cerrado en la tercera escena con la frustracibn y sen-

timiento de soledad de la abuela porque su hija y su nieta 

ni siquiera la felicitan antes de salir de casa. 

La primera escena resulta asl clave pues se abren en 

ella los n~cleos de las dos protagonistas del programa: Car­

men y la ni na visitante, Isabel. El guibn cumple con uno de 

sus mAs importantes objetivos iniciales que es implicar la 

accibn desde el primer momento para as1 intentar la capta­

cibn inmediata del p~blico. 
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En la quinta escena se inaugura uno de los nudos m6s 

importantes: Carmen se propone "autorregalarsen el paseo a 

Chapultepec con Isabel de companla. La accibn tiene un pri-

mer cumplimiento en la sexta escena cuando, en el treneclto, 

Carmen reconoce ( ••• olvid~ mi edad y volvl a sentirme nina> 

lA.23>, y el otro cumplimiento se ofrece en la s~ptima es-

cena, cuando en la cafeterla, Carmen explicita que la buena 

companta de Isabel le ha hecho sentir que est~ ~con una de 

mis ami gas de la infancia¡. ( ldem>. La clausura, o resumen 

final del nudo, se presenta en la escena once, cuando Carmen 

dice que Dios le ha hecho el mejor de los regalo9 ( 1 1 e-

nar de ternura mi viejo corazbn~ <A.27>. 

Inmediatamente despu~s de que se abre la accibn crucial 

de Carmen, se inicia la de lsabel. La apertura .. del nbcleo, 

en la sexta escena, es cuando la nina, en medio de las 

diversiones, exclama: ~-Nunca voy a olvidar l'?ste dta! ••• > 

CA. 23> Y en la escena siguiente apunta con ~Y yo me he 

estado haciendo las ilusiones de que ••• ¡,, e lde_T!'~>' hasta que 

surge la propuesta Y aceptacil>n de una relacib11-'"abuela-niet.a 

entre Carmen e lsabe:l y se cierra el nbcleo, ::--..:..-~en la octava 

escena, con la despedida de ambas por la nocil~~ .al regresar 

a casa. 

Las escenas antagbnicas de la histori!lt',·· que permiten 

precisamente que cobre mayor realce el me,,_=;¡-je de ternura, 

son desempenadas en los nudos accionados i'"l.'por Ang&l ica y 
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Sasha. Su preocupacibn por la ausencia de la abuela en la 

octava escena se cierra cuando la vecina les informa que 

como Carmen <tenla ganas 

pultepec, invito a mi 

(A.25>. 

de celebrar su cumpleanos en Cha­

sobrina para que la acampanara> 

Despu!!>s, en la novena escena, 1 os mismos personajes 

abren un nuevo nudo con la expectac10n-remord1mlento que 

sienten por haber olvidado el cumpleanos y demostrar asl su 

egot&mo. <La dejamos sola> dice Sasha, <sin importarnos su 

soledad~, cuando en la escena final, despu&s de recrimi-

narse, cierran el nbcleo con la propuesta de Ang~lica para 

redoblar el carino y las atenciones ·hacia la abuela. 

La dlstribucibn de aperturas y cierres de los nbcleos 

nos permite apreciar el ritmo de la intriga, otro requisito 

basteo en la escritura del guibn. Las acciones no pue~en 

presentarse en cualquier momento, obedecen a necesidades muy 

especificas en la programacibn televisiva <y en general de 

cualquiera de los otros medios>. Es clara la diagramacibn de 

incremento y detencibn de los nudos propiciando puntos •lgi­

~os o clim~tieos que, al cerrarse, dan como resultado los 

suced6.neos., Las claves de la relacibn Carmen-Isabel est6n 

colocadas principalmente en las escenas impares; los n~cleos 

de Ang&lica-Sasha se ubican en las pares. "Ternura" ofrece 

un adecuado ritmo de la historia para su dramat1zacibn tele­

visiva. 
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Tratando de resumir la presencia y tuncibn de las ca-

t&.lisis, podrla decir&e que las del guibn analizado no son 

tan abundantes como suelen ser en la narrativa. Esto es con-

gruente con la necesidad de concrecibn a que obliga un pro-

grama de escasos veintidOs minutos de duracibn y que, como 

ya se dijo, forma parte de una serie pero debe presentar y 

concluir una historia en cada emislbn. 

De tal manera, las catAlisis duplican, cuando mucho, al 

nttmero de nudos y se cumplen a trav~s de las acciones me-

nares que van ligando regularmente a los n~cleos: la vecina 

anuncia la llegada de su sobrina porque pide el favor de que 

entreguen las 

Isabel cuando 

llaves de casa a su esposo. Carmen conoce a 

l~eva el pastel de regalo a la veclna. Y se 

entera de la pequena historia de la nina cuando la vecina va 

a recoger el chocolate que quedo sin probarse. En la segunda 

escena, Ang&lica y Sasha, por diferentes explicaciones, no 

est&n en casa para el tan mencionado desayuno de cumpleanos. 

Son funciones catalizadoras tambi&n, cuando Aurora debe 

asistir a 

reunit>n de 

una comida con su esposo y 

ternura entre su sobrina 

por ello acelera la 

y Carmen. Todas las 

acciones entre ellas, que permiten poco a poco el acerca­

miento de las dos soledades protagt>nicas son catAlisis. Y 

mediante esas mismas funciones Sasha y su madre van recono­

ciendo la necesidad de acercarse a la abuela. 



Veamos ahora sobre las funciones integratlvas. Por lo 

el guion los muestra muy defini-que respecta a los indices, 

damente en Carmen, que adem&s de ser una de las protagonis-

tas del programa, es una de las titulares de toda la serie. 

Ella principia por recibir el olvido - en un dla es-

pecialmente senalado -¡ eso le provoca un sentimiento de so­

ledad y le hace patente su vejez. La nina por su parte 

ofrece, a causa de su orfandad, igual impresiOn de soledad. 

Ambas sufren, por diferentes razones. de carencia familiar. 

En su encuentro, un encuentro de necesidades, ~s fun-

damental un Indice: la infancia. Una etapa buscada con nos­

talgia y. no dis-frutada por desamparo, iguala a Carmen con 

Isabel. 

Para ese encuentro es ideal el ambiente que nos dan las 

informaciones: Carmen prepara un pastel y chocolate, porque 

de$de nina 

es a una 

asl 

lugar 

festeja 

cl6sico 

el desayuno de cumpleanos; el paseo 

infantil, a Chapultepec, en el 

trenecito. Comen hamburguesas y van al cine a <una pellcula 

apropiada~· CA.23>. Como dice Berist&in, el caracter del 

escenario <repercute en los demAs elementos y el signif ~cado 

de las acciones mismas> Cp.42>. 
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En ese ambiente se identifican las dos soledades y las 

dos protagonistas, la vieja-nina y la nifta-vieja encuentran 

un gran apoyo en su ternura. 

2.1.2 El nivel del discurso 

La materia de estudio de este nivel es el ser discur-

sivo, esencia y forma en cuanto tal y desde su origen. El 

discurso existe en s l. no imita, es realidad y no abstrae-

clbn como la historia. Todorov lo considera~ •.• palabra 

real dirigida por el narrador al lector> <12>. La· retbrica 

c16.sica le 11 amo dispositio y los formal is tas rusos 

"argumento". 

Mientras en la historia la narrativldad queda estable-

cida al contarse algo de alguien, entre las funciones y las 

acciones, en el nivel del discurso la relaci~n se establece 

entre _quien habla y quien escucha. 

En el relato el discurso nos cuenta la historia, ~es el 

lenguaje puesto en accibn~ seg~n Benveniste citado por 

Beristain <p.179>. Es el "cbmo" el lector conoce los sucesos 

y los- cuenta; constituye lo genuinamente original y propio 

del relato, lo que pertenece exclusivamente al autor - y de 

esta manera tambl&n se opone a la historia , puesto que su 

( 12) "Las categorlas del ••• ", p. 174. 
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autor, se dice mucho, no es el que inventa las mas hermosas 

historias, sino el que mejor maneja el cbdigo cuyo uso 

comparte con los oyentes. 

Lo que sucede en el relato no es, desde el punto 
de vista referencial <real>, literalmente 
"nada";"lo que pasa", es sblo el lenguaje, la 
aventura del lenguaje, cuyo advenimiento nunca 
deja de ser festejado. (13) 

El discurso siempre ha sido analizado por los estruc-

turalistas como una etapa final, que contiene a las ante-

rieres o cuyas relaciones estrechan a las precedentes. En el 

slnbptico base de nuestro anlll i&is astil ubicado como 

!(tercer nivel>, y recibe asl a las unidades del primer.o y 

del segundo y las integr.a con un sentido final al e·xponer-

las. Lo anterior no slgnlf ica "mayor" importancia, pero st 

una ubicacibn recolectora o ~intetizadora, a pesar de que el 

discurso transgrede a la historia rebelAndose a ella para 

establecer sus propios caminos. Berist6in explicita; 

Generalmente, el discurso no se apega de una ma­
nera servil a los ordenamientos de la historia, 
no es inocente ni hay transparencia en la expo­
sicibn; C_ ••• l impone una orden, una lbgica, una 
sintaxis que son suyas propias ••• <p.86> 

La historia perm~nece, el discurso cambia.La tipologla 

misma de las acciones nos permite clasificaciones: nos 

atrevemos a decir que el discurso es inclasificable tlpolb-

gicamente a pesar de las aproximaciones que lo ubican en 

(13) Barthes, op.cit., p. 43. 
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algunos de sus planos. Desde la mAs remota antigUedad existe 

una historia de amor, la accibn de "desear", pero tenemos 

miles y miles de 

estillsticas sino 

discursivas, desde 

discursos no sOlo por las caracter1sticas 

por el cambio en si de sus esencias 

el nltido nivel narracional que nos 

senala Barthes con el "Habla una vez ••• ", hasta los juegos 

de espejos de los discursos en la narrativa contemporAnea. 

Reconocemos en el ciclo de peltculas de Guerra de la• 

Galaxia• el establecimiento de la misma ~pica clAsica. 

El nivel discursivo est.A expresado en el texto y por 

ello puede analizarse en su devenir hist.Orico; desde 10s m•s 

claros y obvios hasta los mAs elaborados, cuya identifica-

ciOn es cada vez m~s dificil. Es sin duda por la riqueza de 

cambiante presencia que el este nivel y poT su siempre 

relato fue motivo de hermenetitlca en tanto tiempo, por lo 

que su critica es realizada a partir de enfoques de extranas 

disciplinas, y tambi&n por lo que sorprendieron y deslumbra­

ron las adquisiciones instrumentales del estructuralismo. 

La aplicacibn del m&todo senalado permite en el an•li-

sis del discurso del guibn la inmediata posibilidad de la 

distincibn semlbtlca por las diferentes vlas narrativas de 

cada medio. Una vez comprendido el nivel discursivo y 

ubicados sus componentes, el examen del g1li.bn ofrece los 

distintos canales del discurso: la palabra¡· la mbaica, los 

efectos, el silencio, las im&genes, etcibtera. 
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El discurso del guion es, sin duda, el nivel m~s alte­

rable; los contenidos de la historia son m&s permanentes. 

Basados en la concepcion del discurso como <el modo utili­

zado por el autor para dar a conocer la historia al lector? 

<p.131> segbn Romera Castillo 

guion es un texto para una 

citado por 

primera 

asentamos antes, 

podrlamos lla~ar 

por los productores del 

una "lectura directa" 

Berist!t.in, e I 

lo 

le 

lectura, como 

programa 

que causark, 

contando con las adiciones tambil?n ya descritas, un nuevo 

texto y al fina 1 , otro subsecuente. Se comprende asl, la 

superimposicibn de obras y lecturas emanadas del guibn, pero 

sobre todo el ampllsimo derrotero en las transformaciones de 

su discurso. 

En efecto, 

las vicisitudes 

directores, de 

el primer material 

de la producciCn: 

las interpretaciones 

discursivo soporta todas 

de las mudanzas de los 

de les actores, de las 

transformaciones por los equipos t&cnicos. Sin embargo, todo 

ello es DESPUES y el gui~n es ANTES¡ y por lo tanto, mate­

rial generador que como tal ofrece - o deberla - un nivel 

de discurso que relata, considera y prev& a trav&s de los 

elementos discursivos idbneos. 

Si bien debe aceptarse que el gulbn no siempre plantea 

el discurso que quiere sino el que puede <el guibn es una 

obra de encargo>, su literariedad estA aht y ast 
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intentaremos analizarlo aunque presente vlas semit>ticas 

adicionales. Insistimos 

obra interdisciplinaria. 

nuevamente en que el guibn es una 

El nivel del discurso est~ constituldo fundamentalmente 

por los "tiempos", los "aspectos", y los "modos" del relato 

como los agrupe> Todorov. Se analizarAn con m•s de ta 11 e 

aquellos constitutivos 

guibn y que a la vez 

historia y discurso: 

que implican mayor importancia en el 

condensan m•s las relaciones entre 

la espacialidad, la temporalidad y el 

narrador <en el que convergen algunos elementos de los modos 

y aspectos de Todorov>, de acuerdo con el enunciado de las 

categorlas tal como se manejan en nuestro multicitado texto. 

2.1.2.1 Espacio temporalidad 

El espacio es el ambiente f lsico donde acaecen las ac-

cienes de la historia y se mueven los personajes. Es el 

escenario de todas las acciones. De aht su condlcie>n de 

para el guion. En la obra literaria la piedra angular 

espacialidad es "pre-vista" en el relato pero en realidad 

queda abier't.a 

circunscribe 

a la 

con 

lectura de cada lector; 

limitaciones; el 

el teatro la 

cine a nade 

descriptivamente por sus posibilld&des escenogrAficas, 

impacto visual, clase up, 

1 imitante, al coartar la 

etc&tera, lo cual 

imaglnaclbn de sus 

a 1 a vez es 

lectores; los 
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.espacios de la televlsit:in imponen un sentido "intimista" 

(tanto por el tamano de 1 a pantalla, su recepcibn en el 

hogar y los sitios donde se genera el mensaje); la 

espacialidad radiofbnica estA en proporcibn al manejo de sus 

im~genes actasticas y el sentido de radiofonocidad que se 

logre. 

Se desprende de todo lo dicho que son muchas y muy 

diferentes nociones de espacio y no todas pero el 

denominador combn en todas e 1 las es la injerencia del 

narrador para que el espacio sea una categorla abierta, 

pequena, determinante, clara, angular, etcbtera. Se puede 

manipular el espacio por medio de la ca.mara y m•s atan por el 

micrbfono, y todo ello puede "pre-verlo" el gulbn. 

Berist6.in opina que <el narrador tiene atan un poder 

mayor sobre los datos espaciales, puede inclusive omitir-

los ••• ;,.(p.87>, para evitar escenas criticas o para causar 

mayor impacto. Por ejemplo, en la teleserie Yo, Claudia 

<14>, cuando el emperador decretaba vida o muerte para 

alguno de los contendientes en el circo romano, ante la 

imposibilidad de producir la escena, el espacio fue resuelto 

proyect&ndolo sblo con el ambiente acbstico de la multitud, 

las fieras, las trompetas y por la gama de reacciones en los 

<14> Produccibn de la BBC de Londres, basada en la no­
vela homOnima de Robert Graves. programada en Mexico en va­
rias ocasiones, canales y horarios. 
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personajes en el palco imperial cuando Claudia indica su 

decisiOn simplemente con la inclinaciOn de su pulgar. 

La manifestacibn de temporalidad es diferente en cada 

tipo de obra literaria; la novela la maneja de forma muy 

distinta a su expresib~ en teatro, por ejemplo. Pero siempre 

pueden reconocerse los tres tiempos diferentes: el de la --­

historia en el que se ubican las acciones; el del discurso o 

tiempo en que se narra, y el de la lectura, determinado por 

el lector. 

En el tiempo de la historia se distinguen a su vez dos 

temporalidades: la que se presenta en la narracion de las 

acciones conforme al orden de la f~bula o bien la que se 

ofrece con las transgresiones con que ya se cuenta en la 

intriga. La presencia del narrador y su forma de operar 

definen en gran medida la temporalidad de la historia. Esta 

se percibe de muy diferente manera sl el narrador, desde el 

presente, narra sobre acciones pasadas si lo hace en 

"presente hlsterlco" o si narra las acciones que s~ suceden 

en el mismo presen~e. 

Al relacionar la temporalidad de la historia con la del 

discurso se encuentra que ambas son paralelas en el ·sentido 

de que se abren y se cierran para dar paso a la otra y 

constituir el 

historia sblo 

relato: !(;... la dimensibn temporal de la 

existe como r~sultado de que es sucitada por 



la tempera l idad propia del discurso ••• ;. Cp.96). Esta 

correspondencia plantea problemas de DURACION, de ORDEN y de 

FRECUENCIA. 

Las diferencias de duracibn son notorias por las dis-

tintas medidas en t. re la historia y el discurso que la 

cuenta. Aparece primero una aparente coincidencia de dura-

cibn, ilusoria en realidad y que se proyecta de inmediato en 

el teatro a t.rav&s de ciertas convenciones. Se tiene la 

impre&ibn de que ambas temporalidades son iguales, pues la 

accibn se va desenvolviendo "al mismo tiempo" que nos 

los di6logos y monblogos. interiorizamos en la historia por 

Y a~n m~s: al mismo tiempo el espectador realiza la lectura 

que proviene de la escena. 

Otro tipo de problema de duracibn se presenta cuando la 

historia se "detiene" y sigue la corriente discursiva 

produci~ndose una "pausa". Es de hecho 

tiempo del discurso que implica tambi~n 

una extensiOn del 

una detencibn de la 

historia. En el fime se explica muy bien lo que la pausa 

significa cuando la escena est• en cAmara lenta: )a acciOn 

de la historia no avanza y. sin embargo, el discurso nos da 

otra magnitud del suceso, mucho m&s dramAticamente. 

Contrario a lo anterior es cuando las acciones abarcan 

una duraci~n mucho mayor que la del discurso y entonces se 

provoca un resumen. En este desajuste, un discurso breve 
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puede condensar largos sucesos de la historia e, inclusive, 

darlos por descontado y sblo dejarlos asumidos en resultados 

posteriores. Las narraciones que comienzan in media res, 

dice la autora, pertenecen a este caso <E..!..!...!.., p. 98). 

La duracibn se ve afectada por t.iltimo, con la 

ftsupresibn" ~elipsis, caso mediante el cual todo un tiempo 

de la historia es cancelado y se manifiesta sOlo en el dis­

curso a manera de un traspaso de la accibn impllcita. 

Las alteraciones de orden en la temporalidad son muy 

frecuentes puesto que el 

acciones de la historia, 

discurso es s~empre posterior a las 

y la coincidencia entre ambos 

lmpondrla, por otra parte, 

tambi&n colncictente. El 

impresiones conforme se 

que el 

lector 

entera 

historia; por 

est~ticos. 

ello, el orden se 

Probablemente sean de orden 

tiempo entre ambos fuera 

obtiene muy diversas 

de los sucesos en la 

suele alterar con fines 

las alteraciones mas fre-

cuentes que encontramos en el guibn y sobre· todo en el f11-

mico. Los flash back constituyeron un ejercicio muy rapida-

mente aprendido por la direccibn primero y despu~s inclusive 

en el trabajo de edicibn. El pbblico est~ perfectamente 

acostumbrado a su lectura y los identifica casi hasta sin 

las convenciones que se utilizaron en sus inicios: nubes, 

disolvencias, barrido de la cAmara y otros efectos. La alte-
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raciCn de orden "hacia adelante", la prospeccibn. no se 

capta tanto en el 

muy especialmente 

abun~antemente. 

cine comercial, pero ya el de arte - y 

el llamado "cine de imagen" - lo utiliza 

Tanto las retrospecciones como las prospecciones son 

menos comunes en televisicn. El guibn teledram~tico no suele 

utilizarlas con gran frecuencia porque sabe que su lectura 

en la pequena pantalla televisiva no es muy f~cil, sobre 

todo el orden hacia adelante. Su manej.o 

apoyos visuales o en los di~logos. 

requiere siempre de 

El guibn de radio requiere de la creatividad en el ma-

nejo de las convenciones sonoras para la comprensibn de las 

alteraciones de orden. Siempre se exponen tratando de cruzar 

la informacicn que se proyecta por sus distintas vta& expre­

sivas. 

La frecuencia, la tercera de las tres formas de alte-

racibn de la temporalidad, es ~la coincidencia o falta de 

coincidencia entre el nCmero de ocurrencias de las historias 

o de los segmentos de historia ••• > <p.101>. Esta alteracibn 

puede darse por tres razones: la misma acclbn es narrada dos 

o m!Ls veces por uno so_I o o varios personajes; por el 

contrario, el discurso puede en una sbta vez contar acciones 

que se repiten y, por Cltimo, historia y discurso pueden ser 



coincidentes al 

discurso. 

narrar en igual nCmero 
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las acciones en su 

Finalmente, la temporalidad de la lectura es segbn Be-

rist6in, ~la que corresponde a nuestra percepcibn como lec­

tores del texto~ <p.106). Implica un orden de lectura, y, en 

ocasiones, ciertas referencias por parte del narrador que 

indica tener presente al lector en su tiempo de lect~ra y 

puede hacerle a~gunas indicaciones, bien sobre la forma de 

leer <cierto orden, por ejemplo> o hasta sugerirle ciertas 

actitudes. 

La temporalidad en el guibn se maneja tanto como ele-

mento del nbcleo narrativo como del nbcleo dram~tico. Es uno 

de los elemento~ de anAlisis que nos demuestran la ya men­

nada arbitrariedad de la separacibn en los dos apartados. En 

el guibn se articula una temporalidad con las caracterts­

ticas del relato en su aspecto de exposiciOn y otra corres­

pondiente a su esencia de representacibn. La narratividad 

del guibn como dl&gesls y al mismo tiempo como drama derivan 

particularidades que el cuento y la novela ofrecen separada-

mente de l~s que el teatro presenta. El gulbn las contiene 

en la misma obra. Veamos por qu~. 

Podr!a aceptarse en principio que el guion plantea la 

dramatizaclOn del relato. Pero no sOlo: narra tambi6n histo-

rias complejas; a veces largas, con mucha aociOn, propias 



para tiempos de lectura diaria, o seriadas alternas; con 

discursos con tiempos de emislbn muy ·precisos, con caracte-

rlsticas m~ltiples y sui generis que obligan a considerar al 

guibn con doble articulacibn narrativa. Su semiOtica obliga 

a pensar en un "g&nero mixto". 

El guit.in, que se escribe siempre en presente como ya 

apuntamos, pretende la "simultaneidad" temporal del 

pero ejerce todas las posibilidades de rupturas 

teatro, 

en sus 

tiempos para reso'l ver las necesidades expuestas en el 

p6rrafo anterior. El manejo de retrospecciones y pros-

pece iones 

e 1 teatro. 

es un recurso frecuente y continuo que no tiene 

Las historias paralelas tan comunes en el cine y 

la t.etevisibn. son casi inexistentes; en los recursos 

teatrales. Las convenciones radiofbnicas permiten un 

tr&..nsito de tempera l i dad dif le! l para su consecucibn 

esc~nioa. El guibn tiene a su alcance toda esa riqueza. 

2.1.2.2 El narrador 

Esta es, probablemente, la categor!.a mAs d!flcil de 

ubicar en cuanto al anAlisis de sus funciones en el guibn. 

Su figura es 

papeles, algunos 

muy variante 

de ellos, 

y puede ejercerse en m~ltiples 

inclusive, sin ubicacibn como 

personaje. Asl que principiaremos por caracterizarlo en sus 

funciones literarias. 
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Podemos resumir la ubicacibn del narrador con Barthes: 

~el relato como objeto es lo que se juega en una 

comunicacibn: hay un dador del relato y un destinatario del 

relato r ••. J no puede haber relato sin narrador y sin oyente 

(o lector);. (15). 

Para ponderar 

que no es posible 

ramos de la vida 

la importancia del narrador recordemos 

saber de la historia tal como nos ente-

"real". Al conceptualizarla ya quedo 

asentado que la historia existe sblo porque su discurso la 

cuenta. En este nivel del discurso "alguien" la cuenta de 

"alguna" manera, y no de otra. 

Nos enteramos de 1 as acciones de los personajes, de 

todo,_ a 

curso a 

trav~s ~el narrador ~que le permite manejar el dis­

partir de un Angulo de visibn u otro~ <p.106). El 

narrador es quien determina el manejo de la perspectiva; esa 

"estrategia" dep~nder& ~de las relaciones del narrador con 

lo que cuenta y con su lector~ <p.109). 

De tal manera, el 

entidades autor-lector 

discurso - y como 

narrador es un mediador ent.re 1 as 

pero, a pesar de que ~l organiza el 

tal se adjudica y determina su prOpio 

papel - no es el autor del relato, ni siquiera_ en 

la presencia 

las 

del narraciones en primera persona, aunque 

(15) op. el t., p. 32. 
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autor est~ permeando algunas veces al narrador y a otros 

elementos del relato. 

El autor <material) de un relato no puede con­
fundirse para nada con el narrador de ese relato; 
los signos del narrador son inmanentes al relato, 
y por lo tanto perfectamente accesibles a un 
anAlisis semiOlogico <16>. 

Al considerar los hechos definitorios en la relacitin 

del narrador con las acciones y sus personajes, Todorov las 

analizb en los Ciaspectos del relato> (17) y determinb tres 

posibilidades a> el narrador > personaje; b) el narrador 

~ personaje; e) el narrador < personaje. Berist•in propone 

dos apartados segtin la posiciOn del narrador frente a los 

hechos: la OBJETIVIDAD y la SUBJETIVIDAD. (2.!!:.:_ pp.113-120) 

La objetividad es posible cuando ~el narrador sea menos 

y sepa menos respecto de la historia que cualquiera de los 

personajes~ <p.113>. Asl el lector tiene la sensacibn de que 

se est~ enterando de los sucesos sin el prejuicio del 

narrador, quien permanece al margen y permite la "mirada 

objetiva" tan ponderada en la narrativa contempor•nea. Aqul 

se ubicarla el "narrador menos que personaje'' de Todorov, 

que sblo describe lo que ve y oye pero ~no tiene acceso a 

ninguna conciencia> <18>. Es propiamente el "observador" que 

(16) 
( 17) 
118) 

~ Roland Barthes, 
E!.!..:... "Las categorias 
ib!.dem, p. 178. 

op.clt. 
del. • • " 

p. 33. 
pp. 177-181. 
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puede dar cuenta de los hechos flsicos, pero que no puede 

penetrar en las mentes de los personajes. 

La subjetividad se presenta cuando el narrador dueno de 

la historia la ofrece ~a trav~s de su sensibilidad y de sus 

interpretaciones> Cp.115>. En esta clasif icacibn esta-

r1an tanto el narrador > personaje como el narrador = persa-

naje de la clasificaciOn de Todorov, puesto que en la 

primera determinaciOn los personajes no tienen secretos para 

el narrador, &l es omn~ciente; 

cado en igualdad, aunque se 

y en la segunda opcibn, colo-

1 lmita a explicar los hechos 

st>lo despul!s de que se van presentando, los conoce todos y 

como puede 

visiOn m&.s 

seguir a cualquiera de los personajes, tiene una 

completa y compleja de los sucesos, una visibn 

que Todorov llama nestereoscópica". 

El narrador es subjetivo porque puede estar integrado 

en la historia y "ser en ella y saber de ella tanto como los 

pr~tagonistas" o mAs abn, porque es m~s o sabe m~s que 

ellos. La omnipotencia y omnipresencia del narrador es una 

posicibn que el relato contempor~neo trata de evitar, tanto 

en la literatura como en otras v1as narrativas, como lo 

aclararemos m&.s adelante al analizarlo en el guion. Existe 

toda una oposicibn a mostrar los cbdigos; como dice Barthes, 

~se necesitan signos que no tengan apariencia de 

tales~ <19). 

<19> OP.cit. t p. 38. 



Adem~s de la posibil.idad de clasificacibn que nos per­

mite la objetividad o subjetividad del narrador, ~ste, 

conforme a la distancia que guarda respecto a la historia, 

se considera, segbn los cuatro diferentes niveles dieg~ticos 

de Genette que cita Berist&in Cp.119): 

- Narrador EXTRADIEGETICO es el que no participa de los 

hechos relatados. 

INTRADIEGETICO s 1, a la vez que narra, participa en 

los hechos como testigo u observador. 

- AUTODIEGETICO es el narrador personaje principal. Es 

el héroe y adem~s narra su propia vida. 

- Es narrador HETADIEGETICO. cuando est& ubicado en una 

primera cadena de acontecimientos y narra otra historia 

espacio-temporal distinta, que puede tener los mismo u otros 

personajes. 

Desde otro aspecto, debe senalarse que la narrac10n 

de las tres personas gramati­

ayuda al senalamiento de la 

puede hacerse en cualquiera 

cales y su forma de empleo 

persona narradora. El 

tercera, por ejemplo, 

cambio de la primera persona 

implica distancl.amiento. 

a la 

Y tambi~n el narrador puede dirigirse al lector o a los 

personajes, esto es, puede desdoblarse y ocupar distintos 

puntos de enfoque para ofrecernos su mirada. 
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Finalmente, 

el teatro por 
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conviene revisar la ubicacibn del narrador 

la inferencia dramAtica en el guion. En la 

narraciOn dialogada - asl como en el teatro - se pr~sentan 

las m6s extremas posiciones de objetividad Y discrecibn del 

narrador, ~En el teatro la historia no es comunicada a 

trav~s de un narrador, pues bste se elimina~ <p.114). 

Re cor demos que la historia se presenta en el drama, de 

tal manera que en ~el teatro el autor no se oculta detr&s de 

un narrador, sino detr&.s de una serie de yoes que emiten 

parlamentos, pues la historia est6 a cargo de las acciones y 

los dichos~ (idem), y adem~s, el lenguaje del habla estA 

reforzado por gestos y movimientos, es decir, ~el lenguaje 

se encuentra ligado a la din~mica de la aCcibn> (p.128). 

Las acciones se describen en los parlamentos a traves 

de los mismos locutores que las van actuando, Y su enuncia-

cibn concuerda asimismo con su accibn. De igual manera acon­

tece en el guibn. 

Aplicaremos ahora los elementos y niveles del discurso 

al anali2ar el guibn de radio Y u1ted ••• iqu• harla? <20>. 

Cabe sena 1 ar. un poco introductoriamente, que el pro-

grama completo ofrece un anA~isis interesante por sus varia-

C20l ~. APENOICE, "Radio", pp. A.6-11. 
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das Posibilidades discursivas. Se senalan algunas cuestiones 

en la presentacibn del guibn en el Ap~ndice, pero aqul se 

considera conveniente especificar cbmo el discurso encuentr~ 

tres diferentes canales segtln la distinta participacibn de 

las entidades que senalaremos. 

El guien se inicia con la intervencíbn de la licenciada 

Buqueli que introduce a Rosario. la protagonista. q~ien a su 

vez principia por informar algunos antecedentes de su 

historia y 

forman el 

despul!s la dramatiza. Estas vlas discur _,si vas 

interesante juego de narradores, por lo. que nos 

interesa comentar el guibn seleccionado. 

A pesar de sus varios relatores, el nivel narracional 

del relato es absolutamente nltido. De inmediato se Conoce 

qui&n habla y se sabe por qu~ lo hace y a qui~n se dirige. 

"El guion lo prese~ta asl porque s~ requi~re ampllsima "ije~o-. 

similitud y credibilidad para los casos que el programa pre­

senta, para este mismo por su funclbn soCial y por el 

respaldo profesional a sus conductores. Esta serla la 

<estrategia~ del narrador a la que alude nuestra autora 

(p.109) y que comentamos pAginas antes. 

Principiaremos por revisar los datos relativos a -la 

espacialidad. Adem&s de los diAlogos que sit~an algunas ac-

e iones, 

cuando 

é ••• mejor 

la misma 

Jo llevas al dispensario ••• :.cA.9>, o bien 

su~gra dice m&s adelante: <Ora que iba 



saliendo de la vecindad ••• >CA.10>, otros elementos sonoros 

(m~sica y efectos especiales> fijan los espacios, por 

ejemplo, las cl!lsicas convenciones radiofbnicas: pasos 

femeninos que se acercan, d&bil quejido de bebl?, risas y 

alboroto de ninos, etc&tera. 

Respecto a la temporalidad, lo primero que el guilln 

manifiesta es un ejempl~ claro de empate temporal en cuanto 

a la simultaneidad pretendida entre el momento en que el 

programa recibe 

con objeto de 

la informacian del problema 11amemos1 e 

distincibn la "carta de Rosario " y el 
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momento de volcar la historia al auditorio. Esa primera 

distancia en tiempos se anula cuando la licenciada introduce 

diciendo: ~Rosario tiene la palabra, para contarnos su his­

toria ••• ~ <A.7>.· 

La historia "nace" en ese momento. No existe en st. Es 

sblo hast.a que la mujer la narra cuando cobra vida. Hasta 

ese momento va apareciendo, y es asl, slmu l t&.nea. al dis-

curso. Se empatan los tiempos - al igual que sucede en el 

teatro - porque tambi~n en los mismos momentos el pbbllco 

"oye la lectura". 

Rosario dramatiza su vida - en el nivel del discurso -

desde que se casb 

al 

cuando tenla quince anos. y plantea el 

momento de solicitar el consejo al pCbllco gran problema 

- nivel de la historia - cuando tiene ya veinte anos. Su 
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participacibn del final es el tiempo real donde empatan his-

toria-discurso y lectura: protagonista, narrador y pCblico 

lector de la historia. 

La temporal !dad de la historia-discurso tiene sblo dos 

aperturas en el guibn: cuando Rosario - como narradora 

autodieg~tica - plantea el momento clim&tico en que su pe­

queno hijo muere <A.9> y cuando informa que su marido fue 

herido en un lance como policla <A.10>. Al final resume de 

viva voz 

cierra ah! 

tambi6n el 

su problema 

el gran 

tiempo del 

crear su historia. 

Esas rupturas 

y solicita el consejo del pCblico; se 

nudo central del relato y se cierra 

inicio, cuando ella empezb a narrar-

las participaciones de Rosario narra-

dora - ayudan 

alteraciones de 

a adelantar la accibn o sea que ejecutan 

duracibn, son recursos de temporalidad con· 

los que el discurso logra su impacto narrativo. Las mismas 

participaciones permiten comprender la supresibn de partes 

de la historia pues se considera un tiempo transcurrido de 

historia, el1ptico, entre los sucesos dramatizados y la 

segunda irrupcibn de la narradora. 

Estan muy presentes las alteraciones de orden. Este 

juego de prospecciones-retrospecciones apoya la dramatiza-

ci~n. El oficio de Rosario como narradora permite avanzar en 
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la exposiclbn de la historia al problema planteado como ya 

se dijo al final, en menos de 17 minutos de programa. 

Es obvio que los tiempos historia-discurso no son pa-

ralelos, ni mucho menos simultA.neos - al menos no todos -

pero el efecto que se recibe es que se desenvuelven "a 1 

mismo tiempo". Esas son las pretensiones a que aspira la 

dramatizacibn, asl las proyecta el teatro e igualmente lo 

intentan los medios. Ese_ es el objetivo del guibn que anali-

zamos. 

El guibn radiodram6tico de programa unitario en general 

y &ste en particular por la breve duraciOn de la parte 

dramatizada, no permite alteraciones de frecuencia, o sea 

que los sucesos- son contados una sola vez. La historia y el 

discurso se refieren entre ellos en igUal nCmero de veces. 

Revisemos los cambios de temporalidad. Son seis escenas 

diferentes que se indican con la previa definiciCn que la 

mtisica implica: lineas 12, 46 t 62, 76, 94 y 103, y todas 

e 1 las i mporien un cambio de tiempo por el transcurrir de las 

acciones. La l lnea 12 implica el inicio de la historia en 

flash back C21•> porque Rosario principia a escenificar su 

problema. 

C21•) Empleamos 
ret.rospeccibn, porque 
medios. 

mAs el 
asl se 

t~rmino en ingl6s, en lugar de 
utiliza en el ambiente de los 
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La siguiente escena, aunque ligada a la anterior, 

impone 

a la 

igual 

el breve tiempo transcurrido para que la mujer vaya 

casa de su suegra y solicite un pr&stamo de dinero. De 

manera sucede con la implicaciOn de la linea 6Z que 

permite suponer sOlo UD dia de diferencia respecto de su ac­

cibn inmediata anterior. 

Entre las acciones que se inician con las lineas 76 y 

94, el 

ses, y 

tiempo transcurrido es mayor, dlas o hasta quiz~ me­

sobre todo la escena principiada en la 103 revela un 

suceso bastante posterior a la anterior accibn. 

Las diferencias senatadas por la mbsica como codifica-

dores temporales varlan en su utilizacibn. Esto es, el edi­

tor, o e 1 productor sena l ara. en e 1 momento de 1 a .grabaci bn 

cu~ndo emplear un "puente", "rAfaga", "golpe" o, inclusive, 

las melodtas a utilizar. Las convenciones especificas con su 

codificacibn particular son manejadas en cada produccibn, 

pero como hemos revisado se marcan en el guibn. 

Las secuencias estAn determinadas, obviamentr., por los 

puntos clim&.ticos de la historia: la actitud d·-:~;·:~~ .. 1-:tro y la 

mala salud del hijo pequeno se proyectan en la 9rimera; 

despu&s: la pobreza de Rosario, la muerte del ni~o, _ql medio 

desamparo legal, la liberacibn econbmica de la protagonista 

y en la secuencia final su esclavitud f lsica-mor~J. 
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La historia est& volcada en un discurso realista y di­

recto que dramatiza en forma lineal las acciones clave. Por 

el lo, la temporalidad del relato es clara; se dramatiza sblo 

el ~ltimo ano en la vida de la mujer. 

Rosario es, por el carActer de apoyo social del pro-

grama, no sblo la narradora-protagonista de la historia como 

ya ha quedado asentado, sino la int~rprete central de la 

dramatizacibn de su propia historia y por ello su creadora-

lectora. La mujer se manifiesta, contrariamente a lo que 

sucede en la narrativa - sobre todo la contempor&nea -

como la autora-narradora-protagonista de la historia. 

Puntualicemos cbmo Rosario se ejerce por todas las 

vlas del relato~ es emisora < ella envla su carta-problema 

al programa>¡ narra su cBso en el principio y fin de la 

dramatizaclbn <lineas 9-11 y 129-135)¡ protagoniza la 

representacibn de las acciones nudo de la historia, que 

también narra (lineas 9-11, 75-77 y 129-135> y por bltimo 

- fuera del guibn - ser& la receptora de lo que el pbblico 

opine a su caso. Nos encontramos, teniendo presente la 

clasificaclbn de Todorov, frente a una narradora Jsuperior, 

igual o menor que personaje?. 

Rosario es a todas luces una narradora subjetiva - y 

hacemos hlncapie en la estrategia no sblo en funcibn del 

discurso sino por la g~nesis-objetivo del programa • Adem~s. 
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es auto-diegetica pues nos narra su propia vida y en el 

momento mismo en que se hace historia. 

La formula que el guion maneja respecto a las inter-

venciones de Rosario-narradora son recibidas f&cilmente, con 

absoluta naturalidad. 

con informaciones su 

Nada m~s natural que el narrador apoye 

propia historia. Ast no resulta la 

intromisibn del 

radiodramas. 

narrador extradiegetico tan comtan en los 

La anterior serla una de las principales diferencias 

que padece la radiodramatizacibn respecto de su origen: el 

drama. Al no disponer del apoyo visual, en la radio se recu-

rre al abuso del narrador para que describa a los persona-

jes, a los obj6tos, para que adelante las acciones en lugar 

de "recrear" radiofbnicamente. Es cierto que el lenguaje 

hablado se refuerza 

importante lograr el 

de la radio. 

visualmente. 

pleno apoyo 

2.2 Nbcleo dram&tico 

Reiteramos que los elementos 

pero 

con 

consideramos muy 

la riqueza sonora 

que aqul se revisar•n no 

Cumplen funciones exclusivas de este n~cleo, muchos son 

tambi&n constitutivos narrativos. Asimismo. como ya se 

mencionb, la narratividad se expresa por vla dramatica y asl 
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quedb senalado al iniciarse la revisibn del n~cleo anterior. 

Con base en el 1 o, puntualizamos que el grupo que ahora 

configuramos comprender&. los elementos fundamentalmente 

dramAticos por su esencia o porque lo sean sus 

manifestaciones representativas en la obra que analizamos: 

e 1 guibn. 

Consideramos que lo anterior queda mejor aclarado a 

partir de la def inicibn. Drama, del latin drama y 6ste del· 

griego, como der t vact e.n de I e<r-<" = acto. ·accibn hecha •• 

actuada. Atendiendo pues a su etimologla, drama es toda obra 

que se acttaa, que se destina al teatro, que se representa. 

El mismo diccionario, define as!: ~ComposiciOn literaria en 

que se representa una accibn de la vida con sOlo el diAlogo 

de los personajes que en el la intevienen y sin· que el autor 

hable o aparezca~ C22>. 

Se desprende que la accibn queda como eje central del 

drama y sus personajes como los actos de la misma. BeristAin 

dice que en el cuento y la novela 4la accibn se da narrada; 

en el drama: actuada directamente~ Cp.29>. 

Ahora bien, si - como se desprende - el (drama es, 

ante todo, la representacibn de las acciones humanas~ seg~n 

<22> Diccionario 
9.!.!:..:.... Rutz Lugo Ariel 
arte teatral. México. 
81. 

de la len1ua ••P•ftola, p. 496. AdemAs, 
Gontreras. Glosario de t•rmino• del 

Editorial Trillas, S.A., 1983, pp. 80-

.. ,.,.--·~·· --·------ ----. 
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l<u 1 echov ( 23 >, la primera cuestibn que se impone revisar es 

lo relativo a los dramatls personae. 

2.2.1 Los personajes su caracterizaciOn. 

Al hablar de las "Acciones" en el segundo de los nlve-

les del relato segbn el cuadro de anAlisis que se ha venido 

consultando, se propuso retomar hasta el presente inciso a 

fin de analizarlo en el nbcleo dram~tico por ser los persa-

najas las fuerzas que hace~ mover la accibn, como reactores 

positivos o negativos que ofrecen las pugnas, centro de todo 

conflicto y &ste como meollo de la accibn. 

La acclbn -como todo acontecer implica una sucesibn de 

hechos y se gesta por su desenvolvimiento en terrenos propl-

eles o 

contra. 

contrarios gracias a un apoyo o como reacclbn en 

El conflicto entre fuerzas opuestas es el motor de todo 

drama, se desprende de las relaciones entre actores y 

actantes y 

Todorov: el 

son tres b•sicas seg~n lo que ya apuntamos da 

DESEO (como voluntad de alcanzar un objeto, un 

bien, un 

emlsor y 

para una 

(23) 

satlsfactor, un valor>; la COMUNICACION <entre el 

el receptor con el objeto de instituir un contrato 

redtstribuclbn de valores) y la PARTlCIPACION <en 

cit. pos., Gutil!rrez Espada, op. cit., p. 115. 
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la lucha mediante ayuda u oposicibn. > Todo el planteamiento 

nos resulta vAlido abn cuando asentimos con Barthes al 

considerar que ~los problemas pl"."nteados por 

estfin 

una 

a(ln clasif icacibn de 

resueltos> (24>. 

los personajes del relato no 

Los predicados de Todorov configuran lo que Be~istAin 

agrupa en la ~sintaxis narrativa~ porque son las funciones 

que ~nos permiten describir el movimiento de la misma;:., tas 

•reglas de su accibn que gobiernan.la vida de los personajes 

en la sociedad ficticia donde viven en la narraci~n> <~ 

pp. 66-68). 

Para tomar conciencia de esas posibles relaciones 

existen dos niveles de aprehensibn: el del "ser" y el del 

"parecer"; obviamente del camino entre ambos 

parte de los conflictos. Dice nuestra autora: 

surgen gran 

li!La apariencia 

es una y la realidad otra> Cp.65>. Este tema ser& muy impor­

t'ante retomarlo cuando revisemos el asunto melodram6.tico. al 

final del capitulo. 

Ahora bien, como no es posible entender al se~ humano 

sino a trav&s de sus acciones, el ¡uioniSta deber• conocer-

1 os profundamente para despu&s crear a sus personajes, o sea 

para caracterizarlos. Esta caracterlzaciOn puede correspon-

der a personas que se conozcan, o pueden "inventarse" a 

<24) op.cit., p. 30. 
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partir de muchas realidades que se asimilan o condensan, 

pero cualquiera que sea la v1a de creacibn el conocimiento 

de la naturaleza humana y su psicologla son imprescindibles. 

Podrla pensarse que para el guibn de adaptaciOn se re-

ducen los re9uisitos antes descritos, pero esto es un error 

pues ya dejamos asentada la necesidad particular de cada me-

dio y por ello cada lenguaje especial plantea posibilidades 

diferentes de caracterizaclbn. Esto es, Eugenio Grandet, el 

personaje de Balzac puede proyectarse avaro por su forma de 

vestir, comer y cierta gestualizacibn, todos el los elementos 

imposibles para caracterizarlo en una radionovela. 

La caracterizacibn del personaje abarca dos niveles 

proyectivos: el ·primero - que es el que nos concierne de 

manera principal lmpl lea la creaclbn del personaje con 

todos sus atributos para que el guion lo contenga en todas 

sus manifestaciones. La segunda apela a la caracterizaciOn 

que los productores, actores, etc&tera, impriman suced•nea-

mente al personaje que el guibn ha creado y que ya presenta 

determinantes cualidades para su caracterizaciOn. 

Cuando Marguerite Duras, en su magnifico guibn. hace el 

"retrato del japon~s" protagonista en Hiroshima, mon amour, 

<25> expl lea que ~es un hombre de unos cuarenta anos c ••• J 

tiene una cara muy "occidental izada"> y despu&s explica por-

(25> Produccibn franco-japonesa, 
Ala~ Resnals. 

1959, dirigida por 

----·~·-
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quf!o lo ve as! <la razon de que se• preferible atenu~r la 

diferencia de tipo entre los dos h~roes? es para que el es-

pectador olvide que se trata de un japon~s y una francesa y 

logre as! llfie 1 a 1 canee profundo de la pel!.culalt <Z6>. As1 

pues, las necesidades de caracterizacibn operan en el guibn 

de la doble manera expuesta. 

Podrla resumirse diciendo que en el guion se impone una 

doble labor para caracterizar a sus pérsonajes: en su 

creacibn y en su representacibn. Para cubrir el primer tra-

bajo, se recorre en mucho el mismo camino que se concede a 

la creacibn literaria de un personaje: el an~lisis de los 

humanos para captar virtudes, vicios, debilidades, grande-

zas, defectos y cual ldades, evitando siempre los extremos 

absolutos. Ni blancos, ni negros. El "tipo literario" es el 

resultado de abstracclbn y combinacibn y es - a pesar de 

ser excepcional m&s combn que los producidos por el cine 

y la televisibn y, menos a~n, por la radio. 

En este ·sentido nos atrevemos a decir que la literatura 

ha creado muchtsimos m&..s tipos. Claro est&.. que la pr•ctica 

de su enorme tradicibn serla indiscutible para apoyar lo 

dicho, pero creemos que no sblo es cuestlbn de tiempo y 

abundancia, sino que tambi&n intervienen cuestiones de len-

gua je. 

C26> Guibn de la peltcula, 
Editorial Seix Barral, S.A., Col. 
Literatura Contempor~nea, p. 145. 

pub 1 i cado en 
Obras Maestras 

Ml!xlco, 
de la 



En todos los medios se converge hacia el mismo obje­

pues ya dijimos que tivo: la proyeccibn de la imagen humana, 

e 1 1 nter~s central del relato es el hombre. Sin embargo, el 

lenguaje 

fundidad 

l iterar io permite un especial abundamiento y pro-

en los personajes de sus narraciones. Con especial 

dedicacibn, atln ante la limitante economta del cuento, se 

cifra y descifra el alma humana. 

Cuando eso tipos literarios van a ser "representados", 

los nuevos lenguajes hacen su propia "interpretacibn" <esto 

lo tendremos presente al hablar de la puesta en escena.) La 

dramatizacibn teatral podrla ser ubicada, continuando con 

nuestra idea, en una mitad del camino hacia e1 extremo en el 

que se encuentran los medios colectivos. En el drama, las 

Ctrcunspcripctones de la escena rodean a los person~jes y 

1 º" "ahondan". La caracterizacibn se ensimisma si 

pudi&ramos decirlo - en cada personaje-actor. 

El lenguaje de los medios colectivos impone la proyec­

ci~n de los caracteres en su entorno, de menos a m&s en 

radio, televisibn y cine respectivamente. Entonces, es 

cuando los personajes se desbordan a 

proyectan o 

sus ambientes y 1os 

"tipos 1 iterarios" 

retroalimentadores. El 

la caracterizacibn se 

personaje hace. Es el 

se reflejan en juegos 

personaje es en sus circunstancias; 

"desdobla" hacia todo lo que el 

solitario por la playa. por su forma 
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de vestir, por las horas que lo vemos contemplando el mar; 

despults el hombre serA en las imagenes del mar y de la 

playa. Es el solitario porque escuchamos continuamente una 

mtlsica o efectos como leit motlv del personaje. 

No puede decirse que el cine no haya producido grandes 

tipos. Pero creemos que pueden citarse en mayor cantidad los 

magnlficos ambientes, las escenograflas, la fotograf la. la 

mtls 1 ca, todos elementos que han constituido grandes filmes. 

Aqul es preciso involucrar la absoluta exclusividad que 

debemos conceder al personaje y mAs atin al tipo literario, 

contra la multiplicidad de vidas que llega a caracterizar 

un actor y que, claramente, le restan capacidad proyectiva 

de seres tlnicos y total es. El personaje es tJnico, 

indivisible. Los actores llegan a caracterizar a cientos de 

esos personajes. La c&ndida Er&ndira de la que cada lector 

somos duenos gracias a Garcta M6rquez, puede ser muchlsimo 

mayor, firme ·Y vigorosa <aun negativamente>, que la 

caracterizada por la brastlena Sonia Braga. <27•> 

El atrevimiento de la idea antes expuesta se apoya 

tambi&n en una explicaclbn por dem~s objetiva: el lenguaje 

literario maneja ampliamente la descripcibn. Un cuento, y 

con mucha mayor libertad una novela, describen en forma 

total a su personaje, slnt&t.lca o morosamente y en tantas 

fases o &pocas de su evolucibn como el escritor lo decida. O 

<27> El filme fu& producido por M&xico, Francia Y la 
Rep~blica Federal Alemana en 1983. 
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m.&.s atln: lo hace metafbricamente. Las vlas descriptivas con 

las que cuenta el guibn son, de conformidad con cada 

lenguaje. muy diferentes y, en comparaciOn con la narrativa, 

restringidas. 

Frente a la descripcibn, el guion ofrece la exprasibn 

de las acciones, el di&.logo, el ritmo, la mtlsica, los efec-

tos y las lm6genes auditivas y visuales. Se cancela la expo-

sicibn del narrador para dar paso a la sucesibn de acciones 

gracias a las cuales el p~blico advierte la historia y se 

interioriza en el relato. 

Si en la literatura el personaje mejor estudiado ~es el 

que est&. caracterizado exhaustivamente por sus relaciones 

con otros personajes> como nos dice Todorov, citado por 

en el guion la caracterizaciOn s~ "va" 

construyendo al paso de las acciones - no hay descripcibn -

y el personaje entreteje sus actos en relacibn con los de 

otros, pero siempre a la "vista" del p~blico. Se impone la 

evolucibn sobre la descripcibn porque la hist.•Jria se va 

creando con el discurso. 

, Para que un personaje C ••• l produzca impresibn 
genuina de vida, debe ser construido por el es­
pectador en el curso de la accibn y n·J pre•entado 
como una figura de cualidades aprior·i y que se. 
mueva con presi·cibn matem~tica. <28) 

C28l Eisenstein, El 
Ediciones La Reja, 1955, p. 

•entido del 
26. 

cine, i''uenos Aires, 



Sblo conociendo profundame.nte a los personajes es po-

sible darles v 1 da: cu&. 1 es son sus rasgos flsicos de impar-

tanela. como se visten, a qu~ aspiran. ~or qué temen, cu~les 

son sus 

sobre sl 

tico con 

atributos morales Y cuAles sus defectos, qu~ saben 

misinos. Todo ~sto permitir~ lograr el nivel emp~-

el espectador, que también ya mencionamos pero que 

aqul conviene 

personajes 

se consigue 

mencionar nuevamente puesto que es con los 

- con algunos de ellos al menos - con quienes 

1 a pr i nci pa 1 i dent i f icaci t>n y as! .la par ti ci pa-

cibn del p~blicO o el rechazo o indiferencia. 

Y la vida de los personajes del guibn se caracteriza a 

partir de su escritura y en sus varios lenguajes: literario, 

radiofbnico, cinematogr&.fico y televisivo. 

2.2.2 La puesta en escena 

La esencia dram&tica del guibn p 1 antea finas cu es-

tienes acerca d~ las necesidades no sblo representativas de 

una realidad sino verdaderamente interpretativas )'. por 

'bltimo expresivas. O sea que, enunciado como ruta critica, 

el guibn formarA parte fundamental del camino que intenta la 

narracibn de una historia <elementos dieg&ticos>, su 

representacibn <la mimesis dramAtica>, sus caracterlsticas 

interpretativas <niveles de estilo> y sus logros expresivos 

(cualidades est~ticas>. Es obvio su incumplimiento; la 
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realidad comtln 

en acto. pero 

nos senala la menguada situaciOn de un guibn 

la otra situacion, cuya mene ion es 

obligatoria, es su potencia. 

Par:a cumplirse en la ruta senalada, el guiOn contiene 

potencialmente las caracterlsticas de un cuento o novela, de 

la obra de teatro, y de los espacios abiertos por los 

lenguajes del radio, el cine y la televisiOn. Requiere para 

ello del proceso integrador que amalgame en una nueva escri-

tura a 

que, el 

las anteriores. El guion es, a partir de este enfo-

racept6culo decodificador-encodificador que prepara 

los espacios de representaciOn. 

En sentido estricto, la signitioaciOn conceptual se 

cumple en la deftniciOn de "puesta en escena". Efectivamente 

se comprende con facilidfad gracias a la tradiciCn 

como el drama escrito se transforma en el drama actuado por 

efecto de la famosa mise en scéne. Nuestro primer problema 

ha sido dilucidar el tltulo de. este proceso para radio, cine 

y televisibn que, por dem•s estA decirlo, no son teatro. 

Las teorlas del cine - nuevamente el medio de avanzada 

resolvieron l.lamar "puesta en cuadro"< mise. en cadr.ia> a 

la importantlsima labor descrita. Si nosotros lo acept•ramos 

tendrlamos que titular algo ast como "ptiesta en audio" y 

"puesta en pantalla" a los trabajos equivalentes para radio 

y televisibn respectivamente. V no nos parece que cumplan 

·---------
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con claridad su significado. Por esto preterimos optar por 

llamarsblo "puesta en escena" para todos los medios y 

adicionarlamos teatral, radiofbnica, filmica o televisiva 

segtln convenga. Finalmente, todos los espacios mencionados 

conservan la divisibn/medida tradi-cional del teatro: la 

escena. 

El guibn contiene en germen la puesta en escena. La 

obra, por sus caracterlsticas de intertextualidad. se cons-

tituye de hecho en un pre-texto en toda la extensibn de la 

palabra~ Bettetini dice, ref iri~ndose al texto origen de 

cualquier manifestaciOn teatral, que es < ••• a partir ele l 

cual o en contra del cu a 1 se produzca el trabajo ele la 

puesta en escena~ (29>. 

Los directores o productores de la programaciOn dram~-

tica son quienes, en tlltima instancia. fijari el texto del 

relato. Ellos hacen la interpretacibn final en cada lenguaje 

pero la relacibn intertextual y sus determinantes de repre-

sentacibn esttln 
' 

ya presentes en el guion, que establece la 

primera integracibn denotativa-connotativa. 

El anAlisis de la puesta en escena impele por otra 

parte a una btlsqueda d.e nuevas formas para explicitar la~ 

posibilidades de cada lenguajeª Esto tiene gran tra~cen-

dencia si consideramos la proclividad a los espacios ya 

( 2.9 J Produccibn significante y ••• , p. 81. 



dados, a las soluciones ya aceptadas, y a la fidelidad 

- por no decir 

El cumplimiento, 

copia - con que se sigue lo ya establecido. 

o al menos la b~squeda, de esos m~s altos 

niveles esenciales de cada medio est!Ln contenidos en la 

puesta en escena que el guion proyecta. 

Explicitemos lo dicho un poco antes. Revisemos cu6les 

son los elementos que el guibn provee. La investigacibn que 

aqul planteamos sigue, de hecho, la ruta critica de la que 

se hablaba y que desemboca en el trabajo integrador y pro­

yectivo del guibn como pretexto de la puesta en escena. Los 

elementos que el guibn maneja, podrtamos llamarlos 

"antecedentes", son los mismos que este trabajo ha venido 

revisando: los que integran el flrea t&cnica 

(correspondient~s a 

lenguaje de la radio, 

la comunicacit:Jn 

del cine y de 

est6.n presentes los constitutivos 

como disciplina y al 

la televisibn>. Despu&s, 

del nbcleo narrativo en 

cuanto a una de las partes esenciales del relato; enseguida 

agregamos los fundamentos de la dramatizaciDn. 

Ahora procede inte¡rar a todos los elementos y cana-

lizartos con una nueva visibn interpretativa. Esta es la 

puesta en escena ~que debe. utilizarlos como material semtln­

tico transform•ndolos en sus procesos semibticos> <30>. 

(30> ibldem, p. 103. 
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De lo dicho anteriormente 

texto primario. donde el 

podrtamos 

lenguaje 

resumí r 

literario 

que el 

tiene 

preeminencia, recibe con la puesta en escena una labor de 

decodificaciOn y reescritura. En el teatro asl se aprecia 

con claridad. El guibn contiene ambas etapas de escritura. 

Por ello muestra una diferente "puesta en escena". 

Mayor diferencia 

guibn contiene es muy 

atJn porque 

profunda 

la puesta en escena que el 

"enmascarad•" la llama 
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Bettetini poco teatral podrlamos agregar. Esto puede 

aceptarse al recordar que el gulOn que estudiamos es base 

para la produccibn dram•tica en radio, cine y televisibn y 

que estos medios persiguen con sus propios lenguajes cada 

emp&ticos especlf icos. No es que el teatro no uno niveles 

los persiga, o tos logre, pero los universos de f icclen son 

muy diferentes entre los cuatro canales de proyecclen. 

El texto teatral no slllo es interpretado al pasar de 

drama escrito a drama actuado slno que requiere de ~una 

verdadera y propia produccien-proyeccibn, de una forma 

escttnica que 

alguno de sus 

en aquel texto encuentra una de sus premisas, 

principios constitutivos~ <31). El guibn, por 

el contrario, no seto persigue y proyecta una "forma 

escl!nica" puesto que no se representartl conforme a las 

convenciones teatrales. 

<31) ibtdem, p. 82. 
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Para el teatro, no importa que los escenarios salgan 

de su ambiente, ni importa si la representacibn se hace en 

una sala tradicional; con decorados; que los actores cuenten 

con la experiencia exhaustiva de los ensayos; el maquillaje; 

la i luminacibn. El teatro es "teátro" aun en la calle <la 

experiencia del 

telenovelas y el 

Cervantino' nos lo confirma>. Las radio y 

tilme no son "teatro". Luego entonces, la 

puesta en escena es totalmente diferente aunque se coincida 

en que consisten todas ellas en la organizacibn del espacio 

de representacibn. CPor ejemplo, en e 1 radiodrama ni si-

quiera se ve el espacio, su comunlcacibn es a trav~s de im&­

genes ac~sticas. > 

Otra cuestibn diferenciadora es que a pesar de que la 

el teatro siempre otre-puesta en escena implica un texto, 

cera posibilidades de variaciOn. El radio, el cine y la te-

siempre la misma, la que al final el pro-levisibn ofrecen 

ductor o director definio, porque sus textos son ~nicos una 

vez f i 1 mados 

relacibn de 

o grabados. El teatro ~logra establecer una 

comunicacibn con un pbblico conocido y· def i-

nido.· •• • <32>. ~os pbblicos de 

una gran heterogeneidad, una 

cibn retroalimentadora de la 

teatral. 

(32) ibtdem, p. 87. 

los medios ofrecen, adem~& de 

no posibilidad de la comunica-

que goza la representacibn 



El guiein que, como dice Bettetini, debe contener desde 

su origen como proyecto una ~actividad de trabajo en progre­

sibn> C33> respecto al texto drama.tico, podrlamos consi-

derarlo - involucrando tambi~n a Aristbteles y su sentido 

mim~tico del drama - como la mimesis da la mimesis. 

2.2.3 Los g~neros. El melodrama 
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Conviene empezar por decir sobre este tema, el ~ltimo a 

tratar del n~cleo dramAtico, que el problema de los g&neros 

parte desde la literatura y es necesario admitir una falta 

de precisa conceptualizacibn. Esta circunstancia se contin~a 

en el teatro y, por concomitan e 1 a, a la programacitin 

drama.tlca y al guibn que nos ocupa. La terminologla misma no 

es precisa. De tal manera que partimos del entendimiento de 

los g&neros como un marco de referencia. 

El cara.cter dE- los personajes, el lenguaje del dis-

curso y las circunstancias de las acciones son los elementos 

que permiten el intento de ubicar la obra. Son los constitu-

ttvos sistema.ttcos del tratamiento de la realidad. Y es de 

acuerdo con el modo de ese tratamiento que se da la clasif i-

caciOn gen&r-tca. Luisa Josefina Hern~ndez considera que hay 

tres modos b~sicos: realismo <visto como s1ntesis de la rea-

lidad>; naturalismo <como an&.li~is, integrando las partes 

(33) ibldem, p. 82. 
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de un todo> y simbolismo lcomo sustitucibn o alteracibn de 

la realidad.> <34•> 

El realismo se equipara con los tipos medios de lo ve-

roslmil, es la posibilidad lOgica; corresponderla a la 

"verosimilitud" aristot&lica <t~niendo presente la relati-

vidad histbrica de lo veroslmil.> El naturalismo, que serla 

"menos veroslmil", permite la improbabilidad: es posible 

pero no probable lbglcamente. Y en el simbolismo se altera 

fuertemente la realidad; corresponderla al "inveroslmil" 

aristbtel leo y su tratamiento deforma la realidad por el 

absurdo. 

Por su tratamiento realista se identifican la TRAGEDIA 

y la COMEDIA; por su simbolismo, la FARSA y naturalista es 

el MELODRAMA, para sblo mencionar los g&neros dram~ticos m~s 

conocidos. Revisaremos brevemente su esquema bAsico. 

La tragedia es la forma m&.s antigua del teatro es-

crito. lmplica una visibn cbsmica de la realidad qu~ tiende 

a producir catarsis, entendida ltsta como alivio y no como 

efecto ~tico .. En tono serio, muestra el espect•culo ·de un 

ser grande o noble que no hace concesiones a sus circunstan-

cias o a las condiciones de su tiempo. Cierra siempre con 

una idea de orden lograda gracias al reconocimiento que el 

(34•)· Notas del curso que Luisa Josefina Hern&ndez 1m­
partib como introduccibn a la literatura dramAtica; noviem­
bre de 1978; Facultad de Filosofta y Letras. 



protagonista tiene de su debilidad o tal ta in ter lor. Esa 

"iluminacibn" no se logra a trav~s de los Indices o informa-

cienes. No proviene de la acci~n misma del entorno, sino que 

es un sentimiento surgido en el protagonista por encima de 

los acontecimientos. 

Huchos autores consideran que la comedia es el m&.s 

complejo de los g&neros y el mAs diflcil de definir pues aun 

los temas serios tos trata con ligereza y en tono festivo. 

Sus personajes, muchas veces serios, presentan un vicio de 

car&.cter que los conduce al castigo: el ridlculo; y nada 

.peor que esa exhibiciOn pbbllca. Al respecto, Uright cita a 

Moliére: <A la gente le tiene sin cuidado ser perversa, pero 

le desagrada ser ridiculizada~ (35>. 

La farsa trata, como ya se dijo, temas posibles pero no 

probables. Retrata Sblo lo ridlculo de la !~·ida; su len-

guaje puede ser de cualquier tipo porque no~~1ene relaclbn 

con el personaje sino mAs bien valor por la risa que puede 

provocar (por su etimologla latina significa "rellanar".> 

Predominan los incidentes y personajes exagerados. Produce, 

como la tragedia, catarsis, pero mientras esta siempre pro-

duce alivio, la catarsis tArsica puede mejorar o empeorar el 

sentimiento. 

<3S> Poro oompronder ol tootro aotuol •. H~xico, F.c.E;, 
1971, p. 6S. 

', __ ~-·-·-- -
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La farsa est& colocada en el extremo opuesto a la co-

media a~n cuando ambas coinciden en su desprecio por el sen-

timentalismo y cobra distancia del auditorio para que no se 

establezca f~cil identificacibn. De la farsa a la alta come-

dia se pueden encontrar los elementos que a manera de una 

"escalera" sirven para presentar una historia ligera <36>. 

De menor a mayor al tura, se encontrar tan los sig~ientes 

constitutivos: 

1o. La obscenidad .. 

2o. infortunios flsicos < 1 as caldas, el paste lazo, 

etc&tera.> 

3o. Estr·atagemas del argumento <por ejemplo mal en-

tendidos. falsas identidades.> 

·4o .. Ingenio verbal. 

So. lncongr\lencia de los personajes <accibn o parla-

mentes totalmente inesperados.) 

60. Comedia de ideas o s&.t l ra. e Se presenta e 1 don de 

irreverencia; la risa de los amigos. la familia; hacia uno 

mismo). 

El melodrama presenta una estructuracibn fundamental-

mente anecdbtlca; con personajes simples muy esquem&..ticos. 

·Se basa en una contraposicibn de valores y de ·ideas: amor 

versus odio, bien versus mal,· etc&tera. Este g&nero tiende a 

ser un ejercicio de emociones por 

<36> Allan Reynolds Thompson 
drama considera que la obra puede 
segtln contenga en mayor medida los 
cfr. Hills, op.cit., pp. 61-62. 

lo que es el 

en The anat.omy 
situarse en el 

comtin 

of the 
camino 

contenidos descritos. 



denominador de la narrativa y del e•pectAculo popular a 

pesar de la mala reputacibn cobrada por los exagerados 

melodramas de fines del siglo pasado <y ganada tambil.!n, 

posteriormente, por los medios de comunicaci~n) 

Wright Milis nos dice: tELa vida ·misma es un conflicto 

entre el factor suerte y el carActer. El melodrama insistir& 

sobre todo en la suerte; la tragedia en el carActer? (~7>. 

Luego entonces en el melodrama el protagonista tiene oportu-

nidad de vencer porque todas las circunstancias externas 

pueden ser superadas. En Cambio el personaje trA.ico esta 

condenado al fracaso a pesar de su fuerza interior. 

Por lo anterior, el melodrama es fundamentalmente epi-

sbdico y como va: de salto en salto de emociones ~stas no 

permiten su an&lisis. No hay tiempd- ni para recapacitar, ni 

para vivirlas profundamente: no hay catarsis. En la farsa se 

establece una distancia; en el melodrama aparece e 1 · senti -

mentalismo, que permite ••• 

<37) 
(36) 

experimentar una emocibn sin sufrir las conse­
cuencias; porque el sentimental vive de deseos, 
de la emocibn, m&s que de la razbn c ••• l Para &l, 
la vida es un conflicto entre lo bueno y lo malo, 
sin matices. C3B> 

ibldem, p. 57. 
lbldem, p. se. 
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Por la importancia que presentan en el gui~n algunas 

de las caracterlsticas del melodrama es conveniente remi-

tirnos· brevemente a parte de su historia. 

Sus orlgenes se ubican en el siglo XVI en Italia donde 

se loca 1 iza a 1 gllnero como pieza tltral acampanada de 

mbsica. Su desarrollo acabado se encuentra en los primeros 

treinta anos del siglo pasado. Como producto de la sociedad 

industrial de su tiempo, debib cumplir los gustos de la 

clase urbana trabajadora de aquel la &poca y as1 fueron sus 

principales temas el crimen, las aventuras militares, la 

exploracl~n a lugares desconocidos. 

Todas esas historias requertan de un discurso de muy 

fllcil acceso y s·tempre con el triunfo final de la justicia 

despu&s de enormes luchas y sufrimientos. ~Tanto los parla-

mentes como la actuacibn y la puesta en escena respondlan a 

un et.digo para el instant~neo reconocimientoP (39). Tod•s 

las m&.s increlbles peripecias eran motivo de intrigas 

aceptables que culminaban felizmente desput:s de una buena 

dosis de suspenso. it;E l melodrama tiene una caractertstica 

sobresaliente: el hllb ito de simplificacibn mora 1, de 

alegria, en 1 a cual siempre el bien triunfa sobre el 

mal> <40>. 

139> John Fell, El film• y la tradlcl~n narrativa, Ar­
gentina, Edic. Tres Tiempos, S. de R. L., 1974, p. 38. 

<40> Gustavo Quiroz, Hacia una taorta de la sia­
nl f lo•olOns el caao del melodrama. H~xico, U.N.A.M., 
Coordinacitin de Humanidades, s/f., p. 10. 



Una verdadera situacibn fortuita propicio la inclusiOn 

de un nuevo elemento: la gestualizacibn exagerada. Las gran-

des salas con mala actlstica impedtan al pbblico de atr~s 

escuchar adecuadamente y se les empezb a "integrar" a la 

representaciOn por la mtmica de los actores •. Aquel estilo de 

"escribir para los ojos" sobreviviO en las escenas de gran 

acciOn, que no requertan de mayores diAlogos (41>. 

Cuando sobreviene el decaimiento de esta moda teatral Y 

el melodrama cae en desuso, el su~gimiento de un nuevo me-

dio lo toma con natural avidez: el cine. Otra caractertstica 

del género funciono a mil maravillas sobre todo para el me­

dio del entonces deslumbrante HolJ.ywood. El melodrama tea-

tral habla dado-en contar con la escritura ex profeso para 

las compantas y/o sus actores explotando sus particulares 

caractertsticas. 

Durante-su experiencia teatral, el melodrama habla ga-

nado por su utilizacibn de la m~sica ciertas di~pensas de 

impuestos y canonj tas muy interesantes. Ast, tambiltn el 

encargo musical pertenecla a sus ingredientes de puesta en 

escena ya que el acompanamiento musical a ciertos di&logos y 

pasaje~ permitla acentuar la emocibn. Los acordes se emplea-

ban _para lograr un estado de 6nimo que trascendiera a Ja 

l41, cfr., ibldem, pp. 36-38. 
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parte hablada, 

ocasiones. 

la cual inclusive, no pod!.a escucharse en 

Con 1 o dicho hasta aqu! se rescatan dos de los 

elementos de expresibn del melodrama que subsisten hasta la 

actualidad con determinante importancia Y que forman parte 

esencial del lenguaje de nuestros medios: la mtlsica como 

acompanante de 

tan notoria en 

Las clases 

los parlamentos y la mlmica o gestualizaciOn 

el melodrama. 

urbanas trabajadoras seguir6n al g&nero a 

travlts de sus distintos canales de expresibn. El radio, con 

su progra~aclbn dram~tica. absorber& a un gran nbmero de 

estos seguidores que cada dla pueden identificarse bien con 

todos esos personajes, vagamente dibujados y que por ello 

permiten al ptlblico una mayor oportunidad empAtica. Tiene 

una enorme popularidad porque permite olvidar los propios 

problemas;no hay tensibn ni sufrimiento por parte del 

pbblico, que espera siempre el final feliz. Por todo esto es 

el g&nero por excelencia en los medios colectivos de comuni­

cacibn. 

Mucho se ha citado a los famosos folletines decimonb-

nicos como el antecedente de la radio y telenovela. Las 

razones saltan a la vista con sblo seguir la historia del 

melodrama. Oespu~s del cine y la radio, ya en el siglo XX, 

la subliteratura tomar&. tambit?n elementos melodramAticos 

132 



pr·obados para sus historias su discurso. Sencillos 

argumentos y personajes, la tlpica moral de clase media con 

sus fines mora 11 zantes, la gestual izaci bn como apoyo 

dram&.tico <con todos los recursos icOnicos de la 

"modernidad">, en fin, la producciOn de ~una excitacibn y 

una felicidad de que frecuentemente carece en la vida 

cotidiana, ya que, por regla general el protagonista vence~ 

<42>. La batalla entre 1 o bueno y lo malo es el reflejo 

social de la batalla inconsciente del yo en su lucha por la 

deflnlclbn. ' 

Sin embargo, a pesar de todo lo anterior, Fe 11 nos 

hace una consideraclbn final: 

No puede dejarse tan fAcilmente de lado al melo­
drama; por lo menos no.mientras apele a disposi­
ciones alegbrico-psicolbgicas, y no obstante 
operativas, en lo profundo de la conciencia oc­
cidental. Cuando esto ocurre, el melodrama se 
percibe como conflictos no estereotipados que en 
alguna.forma habran de ser resueltos por medio de 
la confrontacibn. <43> 

Y tambl&n conviene mencionar que el melodrama es el 

género que permite con menor esfuer.zo la relacibn empl.tica a 

tr~vés de lo que Todorov llamb el "advertir" como uno de sus 

predicados de base. El juego entre el nivel del "ser" y el 

del "parecer", presente casi en toda muestra del g~nero, 

obtiene en la sintaxis narrativa un toque mas que procrea el 

"suspense" tlpico del melodrama. 

(42) 
(43) 

Fell, op.cit., p. 59. 
ibldem, p. 216. 
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Conviene aqut hacer referencia a 1 a importancia que 

Freud concede al g~nero dramfltico y que nosotros 

aplicarlamos a toda programacibn del tipo y, por ende, al 

guibn de nuestro estudio en su texto de 1905 sobre los 

"Personajes psicop&ticos del teatro": 

El espectador experimenta demasiado poco en su 
propia vida. Se siente como un misero a quien 
nada grande puede ocurrir. [ ... J El quiere 
sentir, actuar, crear todo como &l quisiera. 
Quisiera ser h&roe y eso se lo facilitan lo& 
poetas-actores porque le permiten identificarse 
con el h~roe. El espectador sabe muy bien que 
esta actividad heroica no se desarrolla sin 
dolores, sufrimientos y graves angustias que 
impedirlan su gozo. Por transferencia con el 
h&roe, experimenta su sufrimi'ento y gozo por 
sufrir y est& seguro asl de que en el juego no se 
afecta su propia seguridad. En estas 
circunstancias, puede gozar como si fuera 
realmente "grande"; puede ceder a sus impulsos 
reprimidos, a su deseo de sentirse libre en 
aspectos religiosos, pollticos, sociales y 
sexuales y puede dar rienda suelta a sus propias 
emociones en las grandes escenas de la vida 
repr~sentada. (44) · 

A continuacien aplicaremos los elementos revisados en 

el ntlcleo dramft.tico al gui bn de la pellcula El a~o de la 

peste <45 >, los caracteres, la puesta en escena y el a~nero. 

Pero, en virtud de que en la seleccibn del guibn intervino 

su car&cter de material recreado a partir de un remitente 

literario, conviene hacer una brevlsima introduccibn del 

relato del cual procede. 

(44) 
<45> 

ctt..pos., Wacner, op.cit., 
~ APENDICE, "Cine", pp. 

p. 20. 
A.30-120. 
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Daniel Detoe (1659-1731) es probablemente la mejor 

muestra del periodista-literato en la Inglaterra de su 

tiempo. Cuando 1 os peribdicos luchan por establecer su 

prermanencia a base de un violento partidismo polttico, el 

autor funda el diario en 1704 La revista . y demuestra una 

postura mlls avanzada, original y eficaz. Detallista de gran 

veracidad en sus pormenores, resulta el periodista perfecto • 

.;El escribir le era tan connatural como el respirar. [ ••• ] 

Podta escribir sobre todo y sobre nada~ (46). 

Dedicado fundamentalmente a 1 a literatura, despu~s de 

un~ azarosa trayectoria polttica-periodtstica, Defo8 publica 

Diario de la peste en 1722, donde Londres es el actante, y 

relata el terror ante la muerte por la peste sufrida en 

1665. La obra~ el gran reportaje que su autor no habla 

podido escribir cuando viviO aquellos horribles dlas porque 

apenas tenla seis anos de edad y porque - como· dice en su 

propia novela "no habla nada que se pareciese a -1 os 

periOdicos " 

l>larlo de re~ne los mejores elementos pario-

dlsticos y literarios de su autor. A un estilo directo y 

&.g i 1, agrega atra~tivos novelescos en el discurso; ambos 

caminos aprovechan en su momento lo importante y dram•tico 

de la historia. La acuciosidad del reportero se proyecta en 

detalles ordinarios que crecen dAndole suspenso al relato. 

t. 2, 
(46) Acosta Montero, Jos~. 

Madrid, Ediciones Guadarrama, 
P•rlodismo y 
1973, p. 102. 

l l teratura. 



El auion dramatiza la peste neumOnica que ataca a la 

Ciudad de México en cualquier tiempo de nuestros tal timos 

quince anos. Es, por ello, el relato de la tragedia de una 

gran ciudad en manos de la muerte. 

En ambos casos, novela y guion, es la misma historia 

urbana azotada por el mal : 1 a pobreza, la suciedad, la 

peste, la muerte y el hombre con su "no amor" al hombre aun 

cuando algunos sobrevivan ••• 

Temible peste Londres asolb 
en el mil seiscientos sesenta y cinco; 
cien mil almas se llevo, 
- pero yo sobrevivo !. 

La acciOn central que el ¡uibn dramatiza es la epi-

demia que invade la ciudad empezando por las clases despro-

tegidas ante el inmoral descuido de las autoridades y con 

la partic~pacton de los medios de "comunicacibn" que mani-

pulan la situacibn a fin de no enfrentarla Y provocar o 

aceptar otros males. Es una historia de enfermedad flsica 

y moral. 

Las acciones giran en torno del actante: la peste ur-

bana; el eje central est& constttutdo por un personaje co-

1 ect i vo: 1 os citadinos que, pobres, desinformados, inde-

·1 ensos y finalmente enfermos, sufren la vida y la muerte en 

la macrocefAlica ciudad. Algunos personajes van ligando el 
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esqueleto del 

entrelazan y 

relato accionando 

convergentes todos 

nudos pequenos 

en la accibn 

que se 

central 
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descrita: un cobrador, el padre de dos ninos - exiliado y 

reci&n viudo el director del Hospital General, un comen-

tarista de televisibn, el alcalde de la ciudad, etc~tera. 

Solo un personaje estA presente en todo el guibn: Pe-

dro Sierra Genov&s, conductor por el doble car&cter que de­

sarrolla. Es la ciencia y su bbsqueda.Y es la lucha por la 

vida y su sobrevivencia pero no sblo desde el Angulo m6dico. 

Aunque tambi&n se presenta continuamente otro actante: el 

<FANTASMA CAPA ROJA> que 

m6s diferentes momentos. 

aparece en diez ocasiones en los 

sobr-elmpresien se presenta: <Dr. En una 

Genov&s. 44 anos. M~dico cirujano pl~&tico 

Pedro Sierra 

.> <A.4Zl. La 

extrana interrogacibn que aparece se aclara despu~s en el 

desarrollo de la historia, pues el m~dico se desempena no 

como cirujano pl&stico sino fundamentalmente por sus conoci­

mientos e inquietudes en otras 6reas de la salÚd. Es un 

verdadero estudioso 

laudem> <A.67>. 

Las catAlisis 

con tres 

al rededor 

describen con suficiencia. 

doctorados, dos de ellos ~~ 

de Sie)'.:ra 

La cirugla 

Genov~s 

pltt.stica 

nos 

es 

lo 

la 

pr&.ctica que te· permite vivir muy bien econOmicamente: en 

una casa grande, moderna, decorada con buen gusto,con una 



gran biblioteca y pinturas de firmas reconocidas. ~Es un 

hombre maduro 

artesi:r <A. 84>. 

en su profesibn pero tambit:!n amante de 1 as 

Su gran sentido cienttfico le impele a investigar desde 

el incio de la obra y es quien primero se percata de la 

inminencia de la peste. 

t!dad de 

su rigor 

datos, antes 

cient!.fico le 

A pesar de que tiene- enorme can­

de llegar a la mitad de la historia, 

impide declarar el mal ~porque no 

puede demostrarlo~ <A.59). 

Su caracterizacibn est& muy bien planteadagracias a los 

indices y las informaciones que son precisas: siempre piensa 

y a et.tia como mf!d i co, c·omo investigador. Con ci arta cuidadosa 

frialdad o razcmamiento. inclusive, prefiere enviar a su 

familia fuera del pals. 

Consulta de su extensa biblioteca A journal ot th• 

pla1ue Y••r de Daniel Detoe cuando tiene perfectamente claro 

que las puertas.de salida se van cerrando cada vez m&s. Esta 

accibn sirve de pretexto para acercarse a Eva, la chica 

internista con quien vivirA el. idilio que le pro'yecta en la 

lucha por la vida y la sobrevivencia. El detalle del libro, 

ademlis de desencadenar la an~cdota amorosa, es un intere-

sante elemento de las "informaciones" de la puesta en escena 

que comentaremos mas adelante. 

. ~··' ··----~- -
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El m~dico conoce profundamente la 

sobrevivir. Operado 

Eva. en el inicio 

de una estenosis mitral 

implicaciOn de 

le conf lesa a 

de sus relaciones ~tengo la vida en un 

hilo? CA.91> y lucha contra todo y contra todos por salvar a 

la muchacha cuando &sta se ha contagiado. 

Un car~cter fuerte, dotado del especial apoyo racional 

que permite y propicia la ciencia, se comporta desde el ini­

cio hasta el t&rmino de la historia de igual manera. Aun al 

final, lucha contra los loqueros en medio de un ambiente 

cabtico en un intento por salvar la vida, la salud y la 

verdad. La "informacibn" asentada en el mal cardiaco que 

padece el mtldico se contradice un poco con ·su fuerte 

desempeno ftsico del fin del guion. 

Adem~s de Sierra Genov~s, sOlo Eva, su pareja emocio­

nal, est6 perfectamente caracterizada. De ella se tienen 

indices 

hermosa, 

dosa. 

e informaciones 

jovial y alegre 

Se autodefine como 

a~undantes. 

pero adem6s 

sa 1 ida del 

Ti e.ne zs anos, es 

inteligente y cuida­

cajbn de la basura: 

trabajo de sirvienta para estudiar la prepa; para conse­

guir lo en la Universidad tuvo que hacer de todo, (hasta puta 

a la fuerza, dos vecesP <A. 89 >. Con una profunda vocaci~n 

v·1tal porque en su vida todo le ha costad.o trabajo; vive a 

plenitud y con una naturalidad absoluta y le imprime al amor 

~una gran alegrla y un cierto sentido de travesura~ <A.96>. 



Su vital naturalidad le permite hablar de la peste sin 

prejuicio. El la - y el merolico por muy diversas causas -. 

son los bnicos que la mencionan a la misma altura del 

relato, con toda libertad. En Eva es conocimiento de causa: 

trabaja en el hospital, ha estudiado medicina e investiga 

adem&s sobre el tema para su tesis: "AnAlisis estadlstico­

comparativo de la incidencia epid&mica de variedades 

asintom&.ticas de enfermedades infecto-contagiosas en la 

Europa Meridional durante la Alta Edad Media" o sea, sobre 

~una palabra que nadie se atreve a pronunciar? <A.58). 

La muchacha permanecer& con esa llnea de conducta hasta 

casi el final, cuando ya contagiada sufre los slntomas en 

carne propia 

suplicarle al 

y el pavor de la muerte le hace rechazar y 

m t·smo tiempo a Sierra Genov~s que la deje y 

que no la abandone. 

De ningtln otro personaje se conoce tanto. A pesar de 

que otros 

hizo con 

pero no 

varios son presentados en la misma forma que se 

el principal. Participan en los nudos o cat&lisis 

se dan ni lndices ni informaciones que nos permitan 

conocerlos mejor en sus ambientes internos y externos. Son 

presentados con sobreimpreslbn, en orden de aparicibn 

despu&s de Sierra Genov&s: 

- ~Jorge Mart1nez Abasolo, 50 anos, H.S.A.P.~ <A.44) 

- ~R.C.Jim~nez, 

<A.44> 

26 anos, Reportero Canal 6, T. V.> 
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1115Sergio Garcla. 30 anos, Refugiado Polltico>. CA.46) 

- ~Doctor Mario Zermeno, 60 anos, Director del Hos-pi­

tal General~. CA.54> 

- ~Bernardo 

<A.61) 

Budillo, 53 anos, Funcionario M.S.A.P.~ 

- -Lic. Luis Armando Torreros, 62 anos, Alcalde de la 

Ciudad~. <A.63) 

- 1115Dr. Fridjof KjOlen, 70 anos, Ministro de Economla de 

Noruega?. <A.73> 

- 11150r. Miguel CazOn Riera, Ministro de Salubridad>. 

<A.97l 

- -Eor. Arcadio RincOn N~nez, 63 anos, Presidente de la 

AsociaciOn Nacional de Medicina?. CA.99) 

Es tos. personajes coadyuvan al desenvolvimiento del ac-

tante. Jorge Martlnez, a qui~n podrla considerarse un secun­

dario a la manera tradicional, es agente del Ministerio de 

Salud y es 

del problema 

el ~nico con Sierra Genov&s que capta la amenaza 

casi desde sus inicios. Su tibieza de subal-

terno burbcrata del principio de la histotia se torna en 

absoluta definicibn de lucha y desobediencia a sus supe-

rieres para 

puesto -

obedecido. 

intentar todo - aun a costa de su renuncia al 

y termina agrediendo incluso a quien antes habla 

Su caracterizacibn es precisa y medida, pues su 

cambio estA perfectamente justificado. 
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El Dr. Mario Zermeno <que el guibn principia por ape-

1 lidarlo "Zavala" sin duda por error> y el Lic. Luis Armando 

Torreros son los principales antagonistas de Sierra Genov~s 

en la lucha por declarar y combatir el contagio de la peste. 

Para ambos importa mAs su tranquilidad y puesto pol\tico y 

descuidan criminalmente al enemigo que pronto les rebasa. Se 

une a esta fuerza la del "cuarto poder" con "Don" Juli&n 

Arango, el m~s importante conductor de programas noticiosos 

por televisiOn y con ~l. su reportero del canal 6, Jim~nez, 

y la prensa en general. 

La burocracia, en linea jer•rquica ascendente, la com­

pletan Bernardo Buril lo, funcionario del Ministerio de Salud 

Y el Dr. Miguel Cazon Riera, Ministro de Salubridad~ Ellos 

dos tambi&n integran el grupo contra Sierra Genov&s y abn el 

presidente de la Asociacibn Nacional de Medicina se pliega a 

la manipulacibn polltica, y sin asumirse como m~dico pos-

terga su definicibn y acciOn ante el mal. 

Los dos restantes personajes presentados con nombre en 

pantalla, desempenan eslabones importantes en toda la ca-

dena: el exiliado sudamericano Sergio Garcla es el padre del 

nino a quien Sierra· Genov&s puede atender a tiempo y ser&. el 

tinico contagiado que logre salvarse. El ministro noruego no 

corre con esa suerte y su cad&ver es enviado a su pats sin 

ninguna advertencia por la causa de su muerte. 

--·-----._.__. 



La ·apertura de ese nudo desata el senalamiento mundial 

de la peste en el pals. Esa accibn provoca que, finalmente, 

el problema se plantee en el gabinete presidencial; parece 

que al fin 

el Estado 

- acuciados por las noticias en el extranjero -

determinar& la cuarentena en rigor. Pero aun la 

muerte por peste neumbnica del ilustre noruego y su noticia 

en el mundo no es suf icient.e, el presidente "decreta": 

~Pueden estar seguros, amigos, de que en mi sexenio no habr~ 

peste>. <A. 125 > 

La fbrmula de presentacibn de los 

cumple una funcibn clara (que tambi~n 

personajes citados 

es indicativa de la 

puesta en escena>: 

ti~o e 

edad y 

infunde 

imprime un sentido rotundamente periodls­

credibi l idad. El p~blico recibe el nombre, 

datos de· la persona que pueden "constatarse". En 

este sentido el guitln, a manera de reportaje, conserva el 

tratamiento de la novela origen. 

La anterior formula periodlstica se refuerza todavla 

mAs con la tambi~n sobreimpresibn de las fechas: la muerte 

del cobrador, en el metro, es febrero 12¡ la ~ltima que apa­

rece, cuando los amigos y el gabinete celebran el cumpleanos 

del presidente es diciembre 24. Las trece fechas que apare-

cen en pantalla ubican la crbnica del suceso. 

Podrta decirse que el guion en su tratamiento pretende 

el "nuevo periodismo mexicano" al exponer el tema desde 
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varios puntos de vista a fin de que el lector haga su propia 

lectura. El estilo, obviamente, es distinto al que ofrece la 

novela origen. 

El recurso de los tltulos en sobreimpresibn cumple 

adem:ts la funcibn de un narrador extradieg~tico muy preciso 

por su funcionalidad como cronista y por las informaciones 

que brinda sobre cada personaje y fechas. Este recurso es 

- despu&s de la c~mara desde luego el narrador m&.s 

importante, aunque debemos tener presente que en el cine los 

signos no tienen apariencia de tales. 

Retomemos el tema de la caracterizacibn que dejamos 

pendiente. La peste como elemento actancial tiene una vla 

de personificacib~ que el guibn no revela con claridad y que 

es probable que se haya re~uelto con el equipo de producciOn 

en forma directa, o posteriormente ya iniciada la 

fi lmaclbn - se haya determinado. <Esto se apoyarla porque 

mecanogr&ficamente algunas de las ubicaciones aparecen como 

escenas "A", que indican su virtual escritura posterior>. El 

FANTASMA CAPA ROJA <escenas 21A, 7SA, 108, 234, 327, 352A, 

374, 

sin 

401 y 450) 

definir su 

aparece en medio de ambientes diferentes, 

presencia ni su actuacibn <o sea sin 

caracterizacibn>, pero claramente como slmbolo del mal. 

A pesar 

~Fantasma de 

de su 

la capa 

decisiva 

roja> no 

importancia, 

dispone de 

el 

las 

actante 

unidades 



integrativas que lo definan y ubiquen con precisibn. Su 

presencia. inclusive, podrta cuestionarse por innecesaria o 

pleon6stlca pues 

aparicibn. 

no es reiterativa al ir agregando en cada 

En resumen podrta decirse que el guibn El •i'tio de la 

P••t• presenta a trav&s de cada uno de sus personajes una 

visibn fragmentaria de lo que en su conjunto es el objetivo 

que hemos senalado: el personaje colectivo de la ciudad aco-

metido por la sorpresa, el miedo y la indefensien ante el 

actante desconocido:la peste. 

En hojas precedentes se asentaron algunas cuestiones 

b&sicas sobre la puesta en escena y sobre los g~neros dramA­

ticOs. Ahl se tra~aron las dos cuestiones separadamente por­

que convenla para su primera exposicibn. Al analizar ambas 

en el guibn es preciso unificarlas ya que su pr~ctica les 

afecta conjuntamente y ast lo demuestra su constitucibn. Por 

esto, a partir de ahora nos detendremos a comentar sobre 

&mbos aspectos retroalimentadoramente. 

Aceptaremos lo anterior a partir del claro ejemplo que 

nos proporciona et intento por definir el tema del guibn que 

analizamos. El 

relacibn entre 

tema, llamado 

ambos, preside 

también idea por la imbricada 

-todas las fases del proceso 

creador de la obra audiovisual, y de forma eminente el tra-
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bajo del guionista~ (47). La forma de e><presibn del tema 

involucra por igual el tratamiento de la realidad <g&nero) y 

sus vias de realizacibn (puesta en escena>. 

Para el autor citado antes <48>, la idea puede 

ser temA.tica <cuando desarrolla la idea a nivel de 

contenido mental> o de tesis (cuando desarrolla un tema ya 

demostrado> pues as!. no sblo se expresa sino se demuestra. 

En el caso que nos ocupa el guibn desarrolla una idea 

tem&tica: la peste es demo_l edora , pero ademlls sostiene 

tres tesis: los funcionarios ml>dicos no siempre son aptos 

para encargarse de la salud, la higiene y el bienestar 

flsico porque sus preocupaciones burocrAticas y pol!ticas 

se imponen al cumplimiento ml>dico; las clases pobres y 

marginadas son -siempre las primeras en resentir las 

calamidades y los medios de comunicaciOn pueden no sOlo no 

comunicar sino desinformar si est6n manejados corruptamente. 

Sobre la primera tesis, el anteponer otros objetivos a 

los m~dicos, son abundantes los ejemplos i empiezan por die-

taminar "trombosis pulmonar" como la causa de muerte en las 

autopsias hechas reci~n ha empezado la epidemia; cuando ya 

es inminente la peste, el director del hospital dice 4 <27 

casos?, no me parece una cifra muy alarmante~ <A.63> y m•s 

adelante: ~se trata en rea 1 idad de una af eccibn bronquial 

muy aguda, 

(47) 
(48> 

sumamente contagiosa y agravada por la tremenda 

Guti~rrez Espada, op.cit., p. 20. 
cfr. Narrativa Fllmlca, pp. 19-32. 
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polucien ••• Pero no es 1a peste? <A.99> y la imagen nos estA 

mostrando a un enfermo con gran tumetaccibn en la axila. 

Se deciden algunas medidas preventivas pero con los 

problemas que tiene el pa!.s, ~no podemos echarnos encima, 

por ningbn motivo, y pase lo que pase, la responsabil~dad de 

una peste? 

de Medicina 

<A.100). El presidente de la Asociacibn Nacional 

podrla decirse la m~xima autoridad moral de 

esta ciencia muestra su impotencia: ~Hay que hacer algo, 

pero ••• no se me ocurre nada.< ••• >. La olla de grillos de la 

Academia~ <A.116). 

La tesis que sostiene que el mal primero ataca a los 

desprotegidos puede apoyarse totalmente: la historia no pre-

senta ningtln 

Ministro de 

contagiado o muerto rico, 

Salubridad ya casi al final 

aunque como dice el 

~El flagelo l legl> 

ya hasta los barrios decentes.~ <A.122>. 

Y sobre la .corrupcibn y mal manejo de los medios tam-

bi~n los ejemplos son abundantlsimos. Baste con citar la ac-

cibn que abre a la presentacibn del comentarista de televi-

sibn: los desalojos en 

gas" y despu~s el mismo 

!evidente que se vaya 

fuertes heladas". 

edificios son achacados a "fugas de 

Don Juli~n solicita a su pOblico te­

da la ciudad pues se ''pronostican 

La "idea tesis" tebrlca que citamos poco antes, se re-

fuerza de manera rotunda con un hecho que curiosamente se 



explicita en la historia. En el guibn se plantea la teorla 

que t;en una ciudad inmersa y primitiva como ~sta, las auto-

ridades pueden ocultar durante 

una pandemia de peste como 

mu?ho tiempo, a~os qui.z&.s, 

las que devastaban a la Edad 

Hediai1i CA.90>. La proposiciOn hecha por Laura - que estudia 

Fi losofia y Letras -. sostiene el trabajo de investigaciOn 

de Eva y ella es la que se lo comenta a Sierra Genov~s 

quien, al fin cientifico, la rechaza porque asegura que la 

verdad del mal cobra terreno y saldrA a la luz. 

La historia se sit~a en una ciudad macrocefAlica; las 

escenas masivas del principio son por dem~s elocuentes: la 

total aglomeracibn de las terminales de autobuses, .el peri-

fflrico con su trAnsito de horas pico, los mercados, y las 

estaciones de transbordo en el metro para dar el ambiente de 

la historia colectiva y como el primer rastreo de historia 

individual: los multifamiliares donde vive el eKlliado 

Garcla <A.47>. 

En ese absoluto abigarramiento, los primeros muertos no 

tienen mayor 

cho, no se 

vis ta cuando 

significaciOn, casi ni Ee notan, o mejor di-

les aprecia la taquillera apenas levanta 

ve a los ambulantes sacar una camilla de 

la 

la 

sala cinematogrAfica <A.51>. Y a todo lo largo del guion los 

ambientes multitudinarios cent i ntJan: 1 as es cue 1 as, el 

supermercado, la c&rcel; el hacinamiento de basuraE, f&bri-

cas, perros callejeros. Todos los factores para que, encen-
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d!da la mecha bubtinica, la peste se contagie por toda la 

cercanla y promiscuidad humanas. 

La puesta en escena encuentra un espacio perfecto en la 

Ciudad de M&xico. Las informaciones permiten con instant~nea 

facilidad la evocacibn de la realidad de nuestra ciudad y 

con ello se afirma la relaciOn emp~tica. La puesta en escena 

queda asl enmascarada. 

El gu!<>n propone el espacio con facilidad conociendo 

que un buen equipo logra sin mayores problem·as la producciOn 

que organiza en exteriores. Las masificaciones que plantea 

la historia no las termina ni la peste. En la basllica 

cuando cientos ·de gentes solicitan a la Virgen "el milagro", 

o alrededor de las ruinas prehisp&.nicas cuando los 

anteriores peregrinos insatisfechos se vuelcan c.-:: ritos a 

los dioses lndlgenas y en los panteones donde diariamente 

los entierros son por centenas, las romertas brindan a los 

temerosos sobrevi.vientes toda clase de apoyos. Hasta el 

clAsico merolico que pide sblo treinta pesos por la "yerba 

santa y m&scara bendita" con los que asegura que 

••• la peste 
mlcrobi.o de 
tos mata, no 

no les da, no les pega. ei fam~lico 

la pestilencia no los co11tagia, no 
los maltrata. <A.84> 

El guibn narra todas las acciones a las que e,,~ ser hu-

mano recurre al no contar con la salud: a la reliGlOn (pero 
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los sacerdotes no son capaces de brindar apoyo) y a la magia 

y la supercher!.a (las m&.scaras, el copal, los braseros). Son 

las recurrencias de la humanidad. As!. las narrb Bocaccio 

cuando la peste le dio el tema al Deoameron, y as1 se re-

fiera a la obra el doctor Zermeno: 

una epidemia que la imaginacibn medieval repre­
sentaba como un hombre de piernas muy largas y 
una capa roja que sembraba a su paso la desola­
cibn y la muerte. Algo inconcebible en nuestro 
tiempo. <A.65> 

Y ya senalamos la presencia del ~FANTASMA CAPA ROJA~. 

Tambi~n Def ot! en la novela dice que el terror hace 

buscar en el miedo una explicacibn. Un angel vestido de 

blanco con una espada ardiente pero detrAs de esto sOlo 

charlatanes y timadores, relata el autor. En este mismo sen-

tido se debe mencionar que Sierra Genav~s recibe, apenas 

iniciada la historia, una premoniciOn: ~Tenga cuidado, 

doctor ••• Va a pasar el cometaP <A.441. 

El guibn mantiene - podemos decir que con acierto -

una constante· que cumple un doble papel: el esplritu perlo-

d!stico y su correlativo tratamiento. Los cumple positi-

vamente a nuestro juicio al perseguir la vigilancia en los 

detalles y la informacibn que cubre el aran reportaje-novela 

de Defo!. V se manifiesta de manera negativa, como una 

particularidad tanto en el nivel de la historia como del 

discurso del guibn, por el corrupto manejo de los medios de 
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comunicacibn, asunto que ya mencionamos. El ano d• la peste 

despliega en pantalla todo un muestrario del apogeo de la 

comunioacibn, publicidad y propaganda; el periodismo impreso 

y televisivo ejerci~ndose con todo poder pero negativamente. 

Comentamos, para abundar con lo ya citado, el ejemplo de la 

pasta dental ~Alpha> que se anuncia dentro de la emisibn del 

noticiero, la encontramos en el supermercado 

presidente se lava los dientes con esa marca. 

y hasta el 

Por otra parte, aunque tambi~n relacionado con la 

puesta en escena, nuestro relato plantea un parnlelismo de 

la historia con la Historia que pocas veces se muestra en el 

cine comercial. Son continuas las remisiones a la ~poca 

medieval - ya se han citado algunas los antagonistas de 

Sierra Genov~s se niegan primero a aceptar la peste porque 

<-No estamos en la Edad Media!~(A.56l, Pero el m&dico 

continba con sus investigaciones; y consulta grabados del 

medioevo (A.63> y expone las similitudes a trav~s de un 

audiovisual apelando a un may?r peligro porque <la densidad 

de las ciudades es mayor~<A.66>. Constata despU~6, leYendo a 

DefoG <ya comentamos la inclusibn del libro en la historia 

del guibn> y, al final, sblo la esperanza; <en la Edad Media 

un dla un pestlfero se recuperaba 

(A.98> aunque reconoce. con dolor 

bltima~<A.125> 

y 6se era ol 

que <Eva nv 

.. 

bltimo~ 

sera la 
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Al nivel de la historia, s~lo una clara reminiscencia 

histbrica en tres escenas <328-330>, cuando un grupo de 

mujeres, al terminar sus ejercicios gimn&.sticos, van a 

vestir sus hAbitos en el ambiente conventual donde viven. La 

secuencia de imagen no se explica sino con la voz de Jorge 

en off (49•>, que lee el texto del mensaje preventivo que 

pretende emitir y que le cancelan despu~s. As1, se asocia la 

cerrada obstinacibn monacal tan conocida del medioevo, 

escenario cl~sico de la peste, con la de las autoridades de 

la nueva ciudad asolada. 

Similar intervencibn en cuanto al manejo no realista y 

directo de la llriea narrativa, es la secuencia del manicomio 

<A.106). Las locas, cuando ya la peste ha apresado en todo a 

la ciudad, se percatan que no tienen celadores y a trav~s de 

las rejas entornadas del jardln se salen a deambular 

libremente. Consiguen ataviarse con e>etravagantes ropajes 

que consiguen de las casas y departamentos ya abandonados e 

irrumpen en diversos lugares perseguidas despu~s por los 

loqueros que muestran la razbn mAs perdida que sus propias 

perseguidas. 

Estas licencias en el discurso un poco 

desfasadas respecto a la historia por elt1·utamlento 

realista, sociolbgico, lineal y aparentemente no necesitado 

de apoyos simbbl ices o fantasiosos. En una a~-_1ciacibn 

<49•) Con el t~rmino se designa que la per~ona que 
habla no est& en cuadro o pantalla; se escucha sblo su voz. 
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espacio-temporal tan estrecha corno la que el guien permite 

entre historia y discurso se sienten un poco fuera de 

sitio los permisos temporales que nos remiten a ciertas 

evocaciones. 

Simbblicamente la locura tambi~n hace presa a la urbe y 

se disemina por ella sin posible fin. Las mujeres a quienes 

nos hemos referido, que adem!ls son bel las, revelan a su 

paso cbmo la locura se inviste y disfraza, pero al t~rmino 

es siempre la misma. La omnubilacibn que provoca la peste en 

su sintomatologla est&. presente en la historia y se proyecta 

a partir de su· presentacibn hasta el mismo fin del guibn, 

cuando Sierra Genovés cae en ·manos de los loqueros. 

El guibn por varios caminos su esencia 

melodram!ltica. Mencionaremos los que se consideran m&.s 

importantes el manejo de la peste, sus manifestaciones y 

la muerte; el ritmo y suspenso de las acciones y la lucha 

entre el bien y el mal. 

Obviamente, el primer factor que nos lleva a la 

determinactt:i·n del gl!nero es el tratamiento de un tema por 

demA.s propio del gusto de las clases populares. que como ya 

indicamos, fueron las primeras en fomentar el melodrama: la , 
enfermedad, l~ morgue, el amarillismo; ~ste tlltimo, explici-

tado en el color de las camionetas de sanidad, los trajes de 



154 

los fumigadores, la espuma desinfectante. las cintas que 

clausuran los lugares, etc~tera. 

Son abundantes las 1m6.genes con las que el guibn 

describe los estragos de la peste: los cuerpos con claras 

senales del mal, las instalaciones siempre propicias al 

contagio, la falta de vigilancia m~dica al principio, cuando 

podla haberse atacado; y despu&s, los muertos por decenas, 

los cuerpos que se arrojan por camiones a la fosa comon, l~s 

infectas inmundicias. Es terrible la declaracion en el 

al panteOn : <:aqu! sblo caben cinco camiones, los demAs 

horno> CA. 107). 

Y 1 as 

~mp&.tica al 

padre que 

patria. la 

acciones propias para lograr una t&cil corriente 

pres~ntar a las victimas: un pobre cobrador, un 

no sOlo ha perdido a su mujer sino que no tiene 

prostituta, la los ni nos en la 

escuela. Son todos ellos, 

presidiaria, 

claro, los realmente m6s desva-

lides por razbn de sus escasos medios econbmicos y socio-

culturales, pero tambi&n configuran el grupo perfecto de los 

humildes, pobres o marginados con quienes la identificacibn 

se logra f~cilmente. 

Por oposicibn se presenta el grupo de los poderosos, 

que son verdaderamente negros, siniestros: los m~dicos no se 

interesan por la salud, los comunicadores por hacerlo con la 

verdad y los dirigentes en el gobierno por cumplir 



moralmente con su obligacibn. Los bandos est&.n perfectamente 

establecidos. Los buenos son tan pocos - Sierra Genov~s, 

Eva y Jorge - que casi nada pueden hacer y sobre todo 

porque no se atienden sus clamores preventivos .~La peste en 

esta ciudad puede significar 

tres meses~ <A.66>. 

ocho millones de muertos en 

El r 1 tmo narrativo presenta una cl&.sica estructura 

melodramAtica. El suspenso se encadena conforme a las 

aperturas y cierres de los nudos mAs importantes. La simple 

mencibn de la peste marca una evolucibn clara en al sentido 

que argumentamos: hasta casi la mitad de la historia se 

lucha por investigarla (sin atreverse a darle nombre>;a 

partir de ese momento y hasta el final, se le conoce pero se 

niega. 

Los slntomas se van acumulando, los datos sobre casos 

aislados son hAbilmente seguidos 

casi realizan labor de espionaje. 

por Eva y el 

Se llega a 

m&dico que 

mencionar 

~epidemia><A.62>; Jorge dice< ••• creo que no ha~ duda ••• ~ 

pero no dice sobre qu&<A.63). Finalmente decla~a Sierra 

Genov&s: <La peste en esta ciudad~CA.66>. Y se desata la 

contraofensiva oficial. 

El proceso a la inversa, real 1zado por el grupo 

antagonista e los malos>, se desata. <Lo bnico que s! s~ con 

seguridad es que no debe saberse~ declara Budillo <A.80) y 
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todav1a m&s adelante, Jorge 

peste, ¿ono?~ CA.119>. 

increpa a Zermeho 
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~Es la 

Las autoridades no quisieron responsabilizarse y nunca. 

cumplieron su 

pol lt.ica. El 

como hab!.amos 

trabajo preventivo por miedo a la pf!rdida 

hijo de Jorge Garc\a es el ~nico sobreviviente 

dicho. es el bnico al que Sierra Genovés pudo 

poner en cuarentena junto con el padre y el 

El lector pued~ f&cilmente interpretar ••• 

hermanito menor. 

si 

las 

se hubiera 

establecido a tiempo la cuarentena, si autoridades 

hubieran cumplido su labor. si los m!!d i.t-:os se hubieran 

ejercido como tales, si los medios de comunicaci~n hubieran 

bien informado, pero "una 

ocultar una 

medieval". 

peste como las 

ciudad inmensa y primitiva puede 

que devastaban a la Europa 
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3. LOS LENGUAJES DEL GUION 

Mi objetivo es realizar el equivalente de 
una lectura, dejar al espectador tanta libertad ~ 
imaginaci~n como tiene el lector de novelas. 

Alain Resnais 

A partir de algunas de las cuestiones analizadas en 

los capttulos artter i ores, se pretende en el presente rece-

nacer los distintos lenguajes presentes en el guibn y anadir 

algunas comparaciones que nos permitan mayor claridad o 

abundamiento. 

Empezaremos retomando del primer capttulo el preemi-

nente lugar de 1 re lato en la vida humana y la esencia 

narrativa del guibn. A partir de estas premisas insistiremos 

mlt.s a(ln en las diferentes vlas de narrativid~d de la obra 

que estudiamos. 

Definimoe que el guibn narra a trav~s de su historia 

y discurso de los sucesos como acciones humanas temporales. 
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Nos cuenta qu~ sucedib, cbmo y cuAndo. Y ademAs nos muestra 

muchas de esas acciones, esto es, las escenifica a trav~s de 

su dramatizacibn. Estas fueron 

guibn la presencia de sus 

las bases que validan en el 

varias formas del lenguaje 

empleando adem&s los constitutivos particulares del lenguaje 

"t~cnico" radiofbnico, cinematogr~fico o televisivo. 

La revisibn de los elementos literarios mencionados 

opera en funcibn del guibn como emisor de la narracibn 

dramatizada. Pero su condicibn de material generador nos 

obliga a ahondar en una caracterlstica apenas senalada antes 

del guibn como mensaje: los procesos de escritura-lectura-

re eser i tura que el guibn contiene antes de quedar plasmado 

en la obra final, la cual, como dijimos, ya no es guibn. Nos 

referimos a su ev~lucibn en un proceso de real metamorfosis. 
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Los complejos contenidos del guibn como mensaje obligan 

a emprender su escritura persiguiendo un equilibrio en la 

utilizacion de sus distintos lenguajes. Sostuvimos su 

interdisciplinariedad pero 

guibn per se debe ser la 

una vez aceptada esa esencia, el 

obra cabal como la conceptua-

llzamos, no algo en potencia; un relato en acto y con un 

manejo cualitativo 

sable directo el 

autor. 

de sus lenguajes. De e 1 lo es respon-

guionista; ~sta es su responsabilidad como 



Es probable 

aludido - de 

que 1 as lecturas posteriores a que hemos 

productores, directores, actores - corrijan 

Cpara mejorar o empeorar> la producciOn en marcha, pe~o el 

relato del guion ha quedado ahl, antes. De las tantas 

lecturas a Éosteriori pueden resultar reescrituras. De ~stas 

el guionista puede no ser completamente el autor, y ast, el 

responsable. Su obra fue la inicial, en ella se encontrar6n 

las cualidades y defectos que le son imputables. Ese es el 

guitin que hemos venido analizando, &sa es la obra que nos 

interesa ubicar para - quiz6. lograr proyectarla m&.s 

profesionalmente. 

La reescritura 

manera integradora 

del guion que su autor acepte de una 

ser& suya. El quehacer as! ejercido 

dignificar& la pr~ctica que implica. El otro tipo de rees­

comerciales o caprichos cr.itura. obligada por imposiciones 

momentAneos, no interesa como creaciOn pues no responde a 

las pretensiones de autorla y seguir~ siendo modus vivendi. 

Nos interesa mucho distinguir ambas formas de trabajo. 

Para lograr lo anterior, son varias las realidades a 

vencer. Pero los resultados irAn encadenando otras causas-y 

•stas a su vez mejores efectos. El guion, que puede provocar 

la cancelacibn de un proyecto o afirmarlo como ya se dijo, 

adquiere por ello un carActer de obra definitoria y deriva 

as! una virtual calidad o al menos su aspiracibn a ella. 
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La labor del guionista ha.trascendido ya en el cine; la 

televisiOn mexicana empieza a conceder los cr~ditos de 

autorla; es importante lograr la misma situaciOn en la 

produccibn radiodramhtica. El atraso en el reconocimiento 

del g.ui bn en radio y televisiOn se nota desde la definicibn 

del mismo que hace la Real Academia Espanola en una de sus 

acepciones y donde sblo menciona al cine: ~7. Argumento de 

una obra cinematogr~fica, expuesto con todos los pormenores 

necesarios para su cabal realizacibn~ C1>. 

Es probable que la no impresibn del guion desaliente su 

escritura como ya se dijo, y que por ello tambil:!n, se le 

considere obra menor y asl se satisfaga con escasos 

requisitos de calidad. Sin duda l:!sta puede ser una de las 

causas que ubiquen a su escritura como una labor de escasa 

importancia y r~pido desahogo, pues quedo claro que la obra 

en cuanto tal no llega al pbblico. Dijimos que el guibn es 

para dejar de ser. (2•) 

Es una r:ea l idad que los guiones requeridos para la 

enorme producc10n de los medios en cuestibn, imponen una 

creacibn acelerada. Pero e 1 1 o no tiene por qu& ir en 

detrimento de su calidad. A continuacibn expondremos algunas 

de las caracterlsticas narrativas mti.s notoriamente di fe-

(1> op.cit., p. 687. 
<2•> Sblo algunas colecciones especiales sobre temas 

fllmicos publican el guibn de producciones importantes. En 
M~xico se conocen pocos t!tulos publicados, citamos Canoa 
entre los m~s recientes y comprende el guibn, su proceso de 
escritura y sus fuentes hemerogr&ficas del suceso histbrico. 



rentes con respecto a la obra literaria, pero tambi~n 

veremos algunas de sus similitudes. 

3.1 Lenguaje individual vs. lenguaje colectivo 

Una vez asentado el valor narrativo del guitin, nos 

interesa definir para qu~ o para qui~n narra: precisar un 

poco mAs como se constituye su mundo receptor porque asl se 

determinan algun.as de las caracter!.sticas de su lenguaje y 

de su escritura. 

Partimos de lo mejor conocido: la literatura. El autor 

de cuentos y novelas escribe para un lector directo 

semiconocido en- -su ubicaci~n. que se ejerce individualmente 

en todo el proceso 

lector se conserva el 

el literario. 

de lectura y en cuya relacitJn emisor­

lenguaje original de la obra, esto es, 

A trav~s de este lenguaje, aceptando todas las posibles 

modas, escuelas y estilos literarios. el escritor sabe que 

sera leido por un ptlb 1 ice grande o pequef'lo con 

intereses "cultos" Co al menos con pretensiones de cultura, 

sean éstas iaipuestas o no>; y que las ganancias de la 

lectura variaran conforme a cada caso personal e ir•n desde 

el rechazo 

escritor. 

hasta ser un virtual seguidor de la obra del 
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El hAbito de lectura literaria corresponde a un tipo de 

Finalmente nos encontramos quiz~ recreacibn muy es pee ia l. 

con el arte mks popular y "accesible", pero estamos de cual-

quier manera en el nivel estético y el "placer del texto" 

impone requisitos mucho m&.s deseables que habituales. 

Literatura es ~cualquier texto verbal dentro de los limites 

de una cultura dada, capaz de cumplir una funcibn estl!-

ti ca> (3). 

El escritor 

lectores <cuando 

literario puede saber ciertos datos de sus 

le interesa conocerlos>. En funclbn de sus 

temas, de la accesibilidad de su lectura en las ·combi-

naciones historia-discurso. etcétera, puede intuir 

guraciOn de su pbblico. Es obvio que el lector 

la conf i­

de~ 

sellar no accede tan f&cilmente a la literatura culta, pero 

de cualquier 

clases puede 

sub literatura 

fotonovelas -

Por otra 

manera, el camino que lo separa entre ambas 

considerarse menor al que existe en t. re la 

e. pesar del impresionante consumo de 

y los dos estadios superiores. 

parte, el mensaje literario del cuentista y 

el novelista siempre se disfruta, o no, en una lectura indi-

vidual, El 

lo leido, 

mensa je lo 

lector estA siempre solo. Despu&s podr& comentar 

puede formarse 

recibe a sus 

ideas posteriores, 

totales y tlnicas 

pero el primer 

impresiones. Su 

(3) Gonz&lez Ochoa, Funcibn de l••••• p. 38 • 



lectura pOdr~ ser de cualquiera de 

pero le corresponde de manera 

ejercicios de lector. 

los niveles mencionados, 

lntegra y directa. sus 

Otra caractertstica interesante que debemos mencionar 

es que el lector se desempena como tal en el momento y sitio 

que lo desea 

~alecciona el 

<aunque no 

ambiente y 

interrumpirla, reanudarla 

personal. o sea que la 

siempre, por supuesto>. 

su tiempo de lectura 

!( hasta releerla segt.in 

lectura 11 ter aria es 

Cada uno 

y podr&. 

decisibn 

total y 

absolutamente autOnoma. Es una obra creada a placer (O a 

displacer segt.in algunos autores) para una igual condicibn en 

su 1 e e tura. 

Y, finalmente, como dijimos, el lenguaje en la relacibn 

libro-lector es 

escribe. 

uno solo, el l iterarlo; se lee tal como se 

Por el contrario, el lenguaje narrativo del guibn est6 

condicionado por un lector desconocido, multiforme, anbnimo. 

heterogéneo, colectivo y por esto poderoslsimo ·constructor o 

destructor conforme a la esencia misma de los medios de 

donde provieneª Veamos cada uno de los calificativos. 

El guionista tiene dos tipos de lectores con 

caracter1stlcas totalmente diferentes. El primero de ellos, 

ininediato, es conocido: el productor y/o director que 
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real izarA el relato. A e 11 os satisface 

cumple juicios muy particulares; esa 

la obra 

primera 

cuando 

lectura· 

conlleva la posibilidad de una segunda, la "ptlblica" y por 

tanto es una lectura ºproyectiva" o proyectante de la que 

tendr!ln los lectores ~ltimos: el p~blico, que es quien m~s 

interesa como receptor del relato. Cumplir ese "gusto del 

ptlb l ice ' 1 supone muchas veces fosilizacibn, plagio e imita-

clones. Por ello se deben "crear" gustos. 

Las lecturas 

heterogéneas por 

del ptlbl ice en los medios son totalmente 

varias causas: los lectores no seleccionan 

siempre sus textos 

cese la lluvia), 

(muchos asisten al cine para esperar que 

por lo que, menos atln, se considera que 

motivaciones culturales definidas. El mismo responden a 

texto llega, de -una manera totalmente indiscriminada, al 

p~blico que en ocasiones ni lo ha seleccionado y cada uno de 

ellos harA su propia lectura. 

Bettetini dice, refiri~ndose al cine: ~La obra fllmica 

es completa y definida desde antes de su proyeccibn, y 

recupera una dimensibn abierta sblo en el interior del 

universo receptivo del espectador, en el centro de su 

libertad como int&rpreteP C4>, pero se duda que el mensaje 

cumpla. su 

texto. 

funcibn cuando ni siquiera se ha seleccionado el 

<4> Cines lan¡ua y •••• p. 25. 



Adem&.s, al lector en los medios de comunicacibn muchas 

veces no le interesa leer. De literatura sabemos tambi~n que 

se lee demasiado poco, pero esta realidad se ºconoce" en 

relacibn directa con el tiraje de las publicaciones. La no 

lectura en los medios es mucho m6s compleja, es disfrazada, 

psicolbgica, subterfugia, y tema importante de estudio para 

la comunicacibn como disciplina. Y sin embargo, el "lector 

colectivo" de los medios puede ser m!ls temible que el lector 

literario por la fuerza de opinibn que puede expresar. 

Si bien se considera que toda lectura es personal e 

irrepetible (cualquiera que sea su naturaleza>, la radio, 

telenovela y el filme son leidos en un ambiente "colectivo" 

y por 

en la 

el lo su impresibn en el lector es diferente. El guibn 

segunda l e~ctura es - desde su naturaleza misma - un 

texto para que 

tiempos, formas 

lo lea la colectividad en horarios fijos, 

y ambientes, y con todo el lo adquiere un 

sentido "no privado" que se manifiesta hasta en la censura 

de sus lenguajes. Diftcilmente podremos recibir en una 

pellcula los de.ta 1 1 es de las acciones que nos narra una 

novela, y nunca la radiodramatizaclbn ofrece las libertades 

narrativas de un cuento erbtico, por ejemplo. 

Consideramos que ha quedado definitivamente claro que 

el gui~n no llega a su lector pbblico en su conjunciOn de 

lenguajes original 

veces oencionada. 

sino despul:!s de la metamorfosis tantas 

165 



Por todo lo anterior podemos afirmar que en el guion se 

contienen el lenguaje "individual" de lo literario y el 

lenguaje "colectivo" de los medios. 

3.2 De los recursos estiltsticos 

Si por estilo aceptamos la particular cieleccibn que 

debe hacer todo texto entre cierto ntlmero de 

disponibilidades contenidas en la lengua• CS> y agregamos, 

por concernir de manera especifica al guibfl, la particular 

forma en que el escritor construye y distribuye los 

elementos de la historia y el discurso, resultar~ que Jos 

productos del ·estilo son mtlltiples y variados y, 

consecuentemente, muchlsimos los elementos que podrlan 

revisarse en este inciso. 

Sin embargo, en funcibn de sus importantes diferencias 

para el cumplimiento del guibn como relato. se har&. 

hincapi~ en sblo tres: la espacio-temporalidad dramt..tica, 

los narradores que ya se revisaron como elementos 

constitutivos del discurso, y la cuestibn de la imagen por 

su determinante acciOn diferenciadora en cada una de las 

tres formas de guibn que se han revisado. 

(5) 

ele.a del 
p.421. 

Todorov, 
len1u•je, 

Diccionario enciclop•dico de las cien­
M~xico. Siglo XXI Editores. S.A., 1974, 
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Dentro de las diferencias m&s notables en el manejo de 

la espacio-temporalidad de la dramatizaciOn, podrla empezar 

por dilucidarse en funciOn de la similitud que ofrecen cine 

y televisibn al compararlos con la radio. Para esto es 

necesario recordar algunas cuestiones asentadas en el primer 

capitulo respecto a las caracterlsticas de los medios. 

El guiOn para los 

mayor similitud con el 

medios audiovisuales presenta una 

teatro mientras que el radiodrama 

debe apoyarse 

de la novela. 

m!l.s en sus elementos narrativos, a la manera 

Teatro, cine y television conjuntan las mismas vlas 

expresivas: imagen, sonoridad y dramatizacibn, si bien todas 

y cada una se manejan con recursos muy diferentemente utili-

zados. En funciOn de esta convergencia, sus capacidades de 

representacibn son 

fluldament~ porque 

simult&neamente. 

muy 

en 1 a 

abiertas. El 

escenif icaciOn se 

relato avanza 

ve y se oye 

Las necesidades descriptivas son mlninias: nuestros ojos 

en el teatro y la c!lmara en el cine y la televisibn ven 

directamente todo lo necesario. Los distintos personajes se 

manifiestan adem&s, auditivamente con sus ttpropias" voces y 

con todos los apoyos de mt.lsica y efectos. E 1 los ejecutan 
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todas las acciones Y caracterizan a los actantes de la 

historia en forma "vivida". 

La espacio-temporalidad tiene su mayor facilidad pro-

yectiva en los recursos f!lmicos. pero en el nivel del 

discurso la expresibn dramAtica del teatro logra, por el 

trabajo de los actores y su contacto con el ptlbl leo, un 

nivel que el cine - por su realizacibn fragmentaria entre 

otras razones no consigue y que la televisibn tampoco 

dispone por lo que se expuso al describlrsele como un medio 

que trabaja "en frlo". 

Kutechov, citado por Guti~rrez Espada, nos permite 

reafirmar la idea expuesta al decir que: 

En su construccibn literaria, el libro clne­
matogr&.fico s.e aproxima m:t.s a la obra dramAtica 
que a la novela, porque en ~l no se relatan las 
acciones o acontecimientos, sino que se los 
expone al espectador. <6). 

Si recordamos la evoluclbn del teatro decimonbnico y el 

ambiente socio-histbrico en el que surge el cine, acep-

taremos que la similitud nace de la herencia teatral que el 

cine recibe directa y profundamente y que, a su vez, legarla 

a la televisibn como tantas de las aportaciones del lenguaje 

fl lmico. 

<6) op. cit., p. 45. 
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En cambio, el gui~n para radio se fundamenta m&s en sus 

recursos narrativos que en los dram&ticos. La ausencia del 

elemento visual obliga a detenernos morosamente en aquellos 

momentos que cuentan la 

que escenifican porque el 

accibn. Los 

lector no 

personajes narran mhs 

dispone con el tiempo 

suficiente para ir ubicando todas las acciones sblo a trav~s 

de las voces y porque tampoco tiene la informaciOn que 

penetra con los lujos descriptivos de la novela. 

Los actantes novelescos est&n detalladamente descritos 

- y su lector, como hemos dicho, puede releer de las 

p&ginas anteriores tantas veces como desee - en cambio la 

radio no lo permite. RadiofOnicainente pueden reiterarse 

algunas caracter1sticas o sucesos, pero e 1 lector nunca 

dispondri!i de las-posibilidades del texto literario. 

El juego espacio-temporal logrado por la literatura del 

siglo XX es definitivamente mucho mayor que el que 

cualquiera de los medios aqul tratados permiten. El discurso 

literario puede situar al lector en varios tiempos con un 

solo cambio del verbo; los espacios pueden referirse al 

infinito en unas cuantas lineas. 

La producciOn 

radio, el cine y 

de espacios y tiempos 

la televisiOn costos 

requier_e 

mucho 

en la 

mayores. 

Entendemos en dichos costos, no sOlo los econbmicos sino los 

creativos que persiguen como fin final un mensaje y que ~ste 
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no logre 

lectura. 

- en much1simos casos una vta adecuada de 

El novelista puede hacernos ir y venir en su relato: el 

protagonista puede viajar en el tiempo y el espacio sin 

limites; los seres m&s extranos pueden aparecer con absoluta 

naturalidad y como "suspendidos" de su entorno. El guionista 

siempre estA del.imitado por las posibilidades del medio para 

el que escribe, del productor que compra su guibn y del 

p~blico al ~ue se dirige. Un ejemplo: comparemos el breve y 

"fbcil" texto "El prodigioso miligramo" de Juan Jos& 

Arrecia, donde se confunde el mundO zoolbgico y el humano 

sin ninguna necesidad de precisibn con la compleja 

realizacibn de pellculas aun "realistas" como La Guerra y la 

Paz o con las de imaginacibn computarizada de la actualidad, 

del estilo de Stars Wars, donde todo requiere de una 

meticulosa· interpretacibn. 

01,imos que la radio y la literatura ofrecen semejante 

libertad de imaginacton. La narratividad de ambos permite la 

"creaciOn" que sus 

la imagen visual 

circunscribe. El 

respectivos 

del cine, 

lectores hacen de todo lo que 

televisibn y teatro les 

lector Literario y el radiofbnico gozan de 

la m&s libre posicibn para imaginar, muy por encima de los 

medios audiovisuales cuyas lentes reducen el reino de la 

fantasla y la imaginaciOn. 
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La capacidad visual permite abundar en el tema de la 

imagen que anunciamos tratar desde el primer cap!tulo. Es 

interesante recordar la significacibn de imagen desde el 

ti.rea psicolbgica una de las disciplinas que mejor la ha 

estudiado - y que la define como reproduccibn mental; en 

cuanto tal. no sblo la icbnica por su inmediato 

reconocimiento, sino la imagen literaria y la sonora se 

validan de inmediato. 

Si bien no se cuenta a la fecha con el apoyo teOrtco 

suficiente acerca de 1 a imagen, la semibtica de la cultura 

ha permitido aportaciones importantes y a propbstto de los 

medios. los estudios de Metz, Bettetini y Giacomantonio 

entre otros. han fijado bases de gran lnter~s. Sobre la 

imagen 1 iterarla,- Ezra Pound dijo que es .;: lo que representa 

un complejo intelectual y emocional en un instante de 

tiempo~ como una <unif icacibn de dispares> ( 7). La cita 

satisface por el sentido amplio y unificador que se proyecta 

no sblo como resultado de lo sensorial sino como un producto 

fina 1, y cambiante, de m~ltiples toques vitales. ~La nocibn 

de imagen es uno de los conceptos claves de nuestra cul-

turait (6). 

Independientemente de las posturas que sostienen la 

preeminencia de la imagen visual sobre las otras 

(7) 

Editorial 
(6) 

Edi tor~s, 

Uellek y Uarren, Teotla literaria, 
Gredos, 1974, p. 223. 

. Pierre Guiraud, bta fi@mloloftla, M~xico, 
S. A., 1962, p. 43. 

- y que ya 

Madrid, 

Siglo XXI 
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comentamos - as t como tambil!n del requisito analOgico ya 

superado y sobre sus patentes contenidos ideolbgicos, es 

importante ahora especificar un poco sobre la utilizacibn de 

las distintas im&genes en el lenguaje del guibn. 

Parecerla que la caracterlstica que el cine y la 

televisibn tienen por su dominio de la imagen visual serla 

garantla suficiente para una mejor capacidad narrativr, pero 

ne es as 1. Bastante se ha mencionado que la "certeza 

fotogr&fica y la electrbnic~ limitan el concepto mental y, 

si aceptamos que la imagen es m&.s que una apelacibn a lo 

sensorial una "4.fusibn de mundos?, como la llaman Wellek y 

Warren, resulta bien claro que el· guibn no puede descargar 

sOlo en lo icbnico sus posibilidades de riqueza narra-

ti va. <9• > 

En el guil:ln par~ cine y te 1 ev is ibn el d!"-lcgc es 

importante pero no por su f uncibn explicativa sino por su 

capacidad para accionar otras vtas de lectura. Los cambios 

de encuadre e de iluminacibn configuran otra escritura y 

provocan otra lectura. Oesaf ortunadamente pa;-.;\ nuestro 

medio, mucho se comenta que e 1 director mexicano de cine 

acostumbra explicar con palabras lo que no es cap~-~. de decir 

con imAgenes. De igual manera, en la radio cuando el 

(9•> Y tendrla que tenerse muy en cuenta, adem•s. que 
los medios audiovisuales, aun el aventajado cine, no pueden 
prescindir de los cbdigos verbales que ayudan complementando 
la lectura. Barthes le llama a este proceso de la iconocidad 
un ~acto de codif icacibn y curvatura sem~ntica>.Cfr. 2l2...:... 
cit., pp. 45-46. 



guionista no sabe decifrar la historia en su discurso sonoro 

recurre a la explicacibn directa por v1a del narrador. 

Justamente en funcibn de que la imagen visual no lo es 

las distintas fuerzas todo, revisaremos como ejemplo 

narrativas que se operan y su impacto en el lector de cine, 

televisibn y teatro - donde igualmente "vemos" la imagen de 

ambientes . El poder de significaci~n los personajes y los 

de 1 as im~genes estA en relaciOn con su implicacibn en una 

compleja estructura de la que no puede aislarse. 

El filme crea una ilusiOn de realidad que facilita la 

identif icacibn con personajes y sucesos. En la televisibn 

se disminuyen las corrientes emp6ticas y al mismo tiempo se 

pierden las fronteras para distinguir entre f ioci~n y 

realidad; su plasticidad es reducida y por ello se aboca a 

lo esencialmente realista y .naturalista. Todas estas 

caracterlsticas aunadas a que su fuerza de penetracibn toca 

a las mentes pequenas, crea el sentido de su imagen 

perniciosa. Por 

los perGonajes 

tlltimo, en 

creados por 

el teatro 

los actores 

son tan "verdaderos" 

- inclusive est6n 

tan cerca - que la credibilidad en sus juegos dram6ticos se 

establece mediante conciencias culturales muy diferentes. 

Por todo 

t.elevisibn, 

audiovisuales 

lo 

aun 

expuesto, 

contando 

el 

con 

guit>n de cine y el de 

las mismas realidades 

- y ambos teniendo mucho en com~n con la obra 

173 



174 

teatral contemplan exigencias particulares de la 

narratividad espec1f ica del f i l me o el teledrama, y ast se 

resuelven en una obra tambi~n diferente del drama teatral. 

Kulechov, ya citado, hablaba de especiales <leyes de "cine-

dramaturgia" para escribir los guiones~. <101. 

La potencial i dad del relato literario y el guibn 

radiodram&tico en cuanto a su no manejo de lo visual les 

hace convergentes en un ejercicio basado en la palabra como 

detonador de im&genes las que, inclusive, llegan a parecer 

visuales por el resultado psicolbgico. 

El guibn de radio cuenta ademfl.s con los recursos 

sonoros y consigue con la m~sica y efectos especiales las 

imAgenes acbsticas. La gran variedad de trucos radiofbnicos 

y su f&cil produccibn permiten al guibn vlas creativas muy 

interesantes, aunque la naturaleza de 1 a radio es cipoco 

propicia para la marcaciOn de matices~ ( 11) ' <podrla 

pensarse que a esa esenqia corresponde parte del ~xito del 

g~nero melodram~tico radial, cuyo car&cter esquem~tico no 

requiere de evoluciones muy detalladas). 

Son reconocibles los dominios naturales de cada forma 

de narracibn y expresibn en los medios, y toda oposicibn 

resultarla ignorancia; queremos pues, simplemente, reiterar 

a manera de resumen. con una cita de Metz: ~No tiene sentido 

(10) 

( 11) 
Cit.pos., Guti~rrez Espada, op.cit., p. 72. 
Mario Kaplbn. op. cit .• p. 67. 
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alguno estar "en contra" o a favor de la lengua, "por" o 

contra la imagen;. (12>. El establecimiento de lenguajes 

difer~ntes no debe jerarquizar a 1 os distintos medios de 

comunicacibn ni, por tanto, el trabajo del guion. 

Tambi&n conviene exponer que la imagen literaria suele 

ser utilizada en el guibn, bien sea porque proviene asl de 

la literatura en el caso de la obra de "recreaciOn" o porque 

"su" propio lenguaje literario asl lo dicte en un guion 

original. La transferencia de la imagen esencialmente 

icbnica a los medios audiovisuales es absurda, es resultado 

de una labor primitiva o superficial, pues en~onces puede 

consider&rsele pleon~stica si no logra construir una verd~ 

dera met&.f ora. Adem!Ls se cree f&cil que la imagen visual 

procreada por lii lit.erat.ura sea "contenida" por el filme o 

el teledrama; ya dijimos que eso es falso. 

La pret.ensibn de proyectar vis u a 1 ment.e a la imagen 

lit.eraria de manera simult.&nea rompe - cuando salva de 

lleno el pleonasmo - posibilidades connot.at.ivas e incluso 

reiterativas que la narracibn requiere, sobre todo en la 

telenovela por ejemplo, y se ofrece un result.ado plano, 

infravalorado. El mensaje de la imagen lit.eraria no es 

t.raducible a la imagen visual en su contenido pleno. 

<12> Christian 
imocen", An .. 1 i•l• de 
Tiempo Contempor&neo. 

Hetz, 

l•• 
1972, 

"M!i.s al l!L 
lin•genes, 
p. 11. 

de la 
Buenos 

anailogla, la 
Aires, Edit. 

" ,, 
:: 
¡i 
I' 
i! 
!i 
'l 
! 
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En general la sonorizaciOn es el elemento que menos 

presente est&. en el guion. El escritor poco recurre a este 

apoyo y cuando lo en forma poco concreta. Podr1a 

decirse que es un recurso que el productor determina 

posteriori y asl forma parte mas del estilo del realizador 

que del propio guionista, salvo en historias muy especiales 

donde su presencia/ausencia queda determinada desde el tema 

mismo. <13•> 

intentemos ahora concretar el tema del narrador en los 

tres medios como elemento distintivo de los lenguajes·del 

guion.El valor incuestionable del narrador se asentb en el 

capitulo anterior. Ahora nos interesa apuntar que asl como 

el guion atraviesa un proceso de reescrituras. y mucho mas 

de lecturas, a.limite tambi~n una superimposicibn de 

narradores. 

Proponemos una "ruta critica" del relato del gu~onista 

hasta llegar a su emisibn radiofbnica, filmica o televisiva. 

En la historia que el guibn propone existe evidentemente un 

narrador, objetivo e ne, metadieg&tico e ccn otras 

caracterlsticas, pero.queda expresado. Los mismos cambios ya 

mencionados que el guibn sufre en otros aspectos, afeCtan 

necesariamente a ese narrador. La historia puede acercarse o 

l13•> Tal serla el caso de los g~neros musicales o la 
recurrencia a apoyos dram6ticos sonoros en historias de 
terror por ejemplo. Se acepta que Bunuel creaba una vida 
sonora a partir de una "partitura de efectos o ruidos", en 
lugar de mtlsica. 



volverse m&.s lejana con un simple cambio del encuadre de la 

ctlmara de cine o porque no se disponga del zoomar, el lente 

que permite los grandes acercamientos en televisibn. Estas 

pequenas diferencias, que resultan increlbles para provocar 

un cambio, en verdad lo ocasionan. 

Es por lo anterior c;ue se requiere tener presentes 

algunas caractertsticas particulares de los narradores en 

cada medio y establecer sus posibilidades comparativamente. 

En el cine, la cAmara es el "par de ojos" del que 

cuenta el relato. Ese narrador va y viene a placer sin 

necesidad siquiera de presentarse y con la facilidad para 

alterar su narracibn inclusive cambiandose a otra espacio­

temporal idad, per·o tambi~n a otro sujeto para verlo de lejos 

o en grandes acercamientos; puede mostrarnos misteriosamente 

sblo una parte de las escenas o de los mismos personajes. 

Tambi&n, incluso, cambia de 

otro distinto para hacernos 

desde Angulas distintos. 

un punto 

ver por 

de vista o enfoque a 

los ojos de ese actOr 

La televislOn tiene tambi~n po~ narrador a la cAmara, 

pero su acciOn es m&s notable en el cine. Ese ir y venir de 

narradores, que 

fue conquistado 

e 1 cine 

por el 

realiza tan simple y fluidamente, 

lenguaje literario despu~s de mucho 

tiempo de tradiciOn narrativa, ya en la "era" de Joyce. 
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La ch.mara es un narrador potentlsimo que cuenta mucho 

mlls de lo que nuestros ojos captan conscientemente. y al 

particularizar senala ahadiendo un elemento dramAtico que la 

simple vista no posee. La capacidad real de 

puede nescoger" dentro de una multitud y 

este sentido no 

llegar hasta la 

persona seleccionada 

"'seguir la mirada" de 

mirarle 

ese mismo 

1 ontananza. al infinito. Lo 

"a los ojos" para despu~s 

sujeto hacia el mar, a 

anterior es logrado 

perfectamente en el lenguaje 

tambi~n el guibn que proyecta 

auditiva radiofbnica. 

literario y lo consigue 

en cine o la la imagen visual 

Son abundantes los ejemplos que comprueban lo aseverado 

en el PArrafo anterior y que podemos encontrar en el guibn 

analizado El ano·de la peste. 

La televisi~n resuelve similares posibilidades pero con 

caracterlsticas diferentes. Su precisibn es mucho menor que 

la de cine, de tal manera que el guibn no puede narrar sobre 

espacios demasiado abiertos por ejemplo, o muy detallistas, 

continuamente. La calidad misma de sus procesos de filmacibn 

y grabaciOn y despu~s sus caracterlst.icas diferentes de 

proyeccibn <tales 

color> determinan 

a las esencias 

t.elevisibn es 

corresponder~n a 

como tamanos de pantalla, ca 1 idad de 

diversas posibilidades. 

mismas de cada medio. 

m&.s intimista; sus 

Todo esto, 

Di i irnos 

mejores 

sumado 

que la 

relatos 

este tipo. Este caso queda ilustrado al 
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recordar en "Ternura" el espacio abierto de Chapultepec que 

siempre queda reducido a "un &.ngulo" del paseo por el 

bosque, a la "toma" de los juegos infantiles, etcetera. 

El guion 

particular del 

radiodram&tico requiere un ejercicio muy 

narrador. Sus lectores no pueden seguir la 

historia con la facilidad que permiten otros medios 

lrecordemos que la radio "acampana") y necesitan que adem•s 

de la dramatizacibn, alguien les cuente y describa ciertas 

acciones, a sus interpre~es y los ambientes. 

abundantes cat&lisis que vayan reafirmando 

Requiere de m•s 

los nudos de la 

historia, pero, al mismo tiempo, ese narrador puede ser 

fAcilmente un intruso que rompe el hilo narrativo, que 

impide el 

con sus 

seguimiento dram•tico y que no propicia 

1 ectoreS. o b i.en, se recurre a las 

la empatta 

mtlltiples 

combinaciones que 

comprobamos en el 

un buen eser i to.r domina, como 

gulbn analizado donde justamente 

protagonista del relato es narradora autodiegética. 

lo 

la 

Las anteriores cuestiones se refieren al n&rrador oral, 

pero el gulbn incluye también a otros recursos 

cumplen como narradores; 1 os efectos especiales 

que 

y aun 

se 

la 

mbsica. Son los narradores auxiliares en el radiodrama. 

La ediclbn - en radio, cine y televisibn - es e 1 

elemento técnico m&s importante que opera como "narrador" de 

todo el proceso. Revisando la labor de est.a etapa se 
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entiende muy_ bien por qu~ hablamos de superimposicibn de 

narradores. Cuando se define un corte para incluir una 

escena diferente a la secuencia determinada inicialmente en 

el guibn, se transgrede al narrador anterior. Si se incluye 

una formula musical, como r&fagas entrecortando el 

parlamento de un personaje, se implica un ambiente de miedo 

y esa convencibn opera como narrador que describe al 

personaje paulatinamente invadido por el sentimiento. 

Cuando el guibn no indica todos esos recursos, cuando 

no manejaf os distintos lenguajes y mucho peor si los 

desconoce, es t!I. quedando atrAs de sus reales potencialidades 

narrativas. 



PREEMINENCIA O STATUS DIALECTICO 

( A manera de conclusiones 

La primera 

del trabajo 

estructura que 

cuestiOn a la que hemos arribado al t~rmino 

que no del tema es la intrincada 

el guion presenta. La dificultad para ubicar 

alg:unos de los elementos que se han intentado explicar bajo 

los distin~os rubros y su compleja interrelacibn no han sido 

sino comprobaciOn de la naturaleza simbibtica de la obra que 

nos ocupa y preocupa. 

L..a inicial dis~inciOn entre las dos ~reas provocb, de 

pr i nci pi o. un cuestionamiento m&s ali~ de las implicaciones 

sem&nticas pues, al evaluarlos, encontramos que elementos 

fundamentalmente narrativos pertenecientes al &rea literaria 

son producidos por t~cnicas radiofOnicas o de cualquiera 

otro de los medios. Y tambi~n en el sentido inverso. 

De tal manera. podemos asegurar que la t.radlclonal 

divisibn entre "guion t~cnico" y "guiOn liter~rio" apela m~s 

a una forma oe presentaciOn de la obra que a sus contenidos 

y a la estructura de su creaciOn en vir~ud del conoci~iento 
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que requiere el escritor tanto del guion como del pbblico al 

que se pretende llegar y sobre todo del medio emisor. 

A los guionistas en H!:xico. se les suele encargar un 

"guion literario" y esa peticibn est~ referida a una serie 

de contenidos y una forma de presentaciOn que por la fuerza 

del h~bito no permite ponderar sobre el origen narrativo que 

la "t&cnica" proporciona. No es fortuito que el guionista ¡ ,, 
'l 

indique mtlsica, o que requiera de cierto encuadre para 

contar la historia. Son exigencias en el discurso que 

responden a necesidades de la historia. 

Despu~s. como se dijo, los "reescritores" podr!ln variar 

o enriquecer el texto pero el relato nace con requisitos, 

que correspondiendo a las dos !A.reas, cumplir~n asl su ser 

interdiscipl inario. Ast pues. consideramos que el "guion 

literar10•1 no es solo eso. es mas bien una forma de nombrar 

a la obra que no contiene "todas" las especif i- cac1ones de 

car~cter t~cnico. Y. consecuentemente. el "guibn t~cnico" 

contiene en sl al guiOn literario puesto que se sustenta en 

las acciones. sus actantes. di~logos, y la mayor cantidad de 

elementos narrativos ya pr~vistos por el brea literaria. 

Con lo anter i.or no se pretende circunscribir la 

narratividad a ta· tndole literaria. Es preciso insistir que 

no sblo lo 1 iterarlo narra; el presente trabajo as! lo ha 

intentado demOstrar. El objetivo impuesto ha sido analizar 
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la narratividad del gulbn en su lenguaje interdisci-

pl inario. O sea. la literariedad de la narrratividad del 

guibn y sus otras t~cnicas narrativas: las narratividades 

radiodramllticas, cinematogr!t.ficas y teledramt..ticas. 

El fi'n as! propuesto encontrb natural apoyo - porque 

esencia y realidad tuvieron igual cabida en principio - en 

los dos niveles narrativos: la historia y el discurso, 

correspondiendo la mayor carga literaria a Ja primera, y la 

m!ls abundante exposlcibn t~cnica al discurso. Pero, y otra 

vez salta la compleja naturaleza de nuestro relato, sin 

cumplirse del todo la fbrmula propuesta. Podr!amos decir que 

la sustentacibn es buena como punto de partida, pero - otra 

vez - incumplida en ra~bn de los entrecruzamientos tantas 

veces declarados: 

No es que la literatura no tenga ese tipo de ejemplos. 

El mismo m~todo estructuralista nos sehalb, en el corpus de 

nuestro an&Jisis, que muchos elementos cump l 1an dobles 

funciones en la morfolog!a narrativa, por citar un caso. La 

diferencia serla entonces, que en la novela y/o el cuento 

tales combinaciones est&n, todas, dentro de lo literario. Y 

en el guibn, los entrecruzamientos van lo mismo 

narratividad fllmica a la literaria, como de ~Sta 

radiofbnica. O sea, de la literariedad a "extramuros''• 

de 

a 

la 

la 
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Un solo ejemplo para ilustrar el caso. En el discurso, 

tomando a ~ste como recapitulador de sus precedentes 

niveles, el narrador es factor central. Respondiendo a esa 

importancia y con la amplitud de las v1as discursivas de la 

radio, el cine y la televisibn, en el guibn se tiene una 

responsabilidad mayor y mtis amplia para el ejercicio de la 

narratividad a trav~s del narrador (puede requerir su 

caracterizacibn completa al hacerlo personaje, 

ejercerse como extradieg~tico en la radio, o 

puede 

puede 

"desaparecer" tras e 1 lente de la ctimara cinematogrAfica). 

De acuerdo con la solucibn aceptada, este elemento 

permanecer& en el nivel del discurso o pasarA a integrarse, 

y de manera muy importante, a la historia. 

Pero es 

ademAs del 

literatura -

obrigatorio tener presente que otros elementos 

narrador tradicional y heredado de la 

realizan funciones narrativas importantes; la 

sonorizacibn en la radio es fundamental y abn en el guibn 

para los medios audiovisuales la mtlsica y los efectos 

cumplen funciones dram&ticas esenciales. 

En el guibn, como tambifln en la novela y el cuento y 

quizA abn mAs que 

discurso sobre la 

en ellos,· es clara 

historia como el 

la preeminencia del 

factor virtualmente 

original y 

estudio es 

diferenciador de los relatos. En nuestra obra de 

notoria la recurrencia a las mismas historias; 

esta repeticibn es real por una parte pero se agiganta 



porque el impacto colectivo de los medios las hace todavta 

m&.s populares y vuelve m&s comunes - o trilladas - a las 

historias que en la literatura apenas se dejan sentir. 

Recordemos a este efecto que literariamente se acepta 

la clasif icacibn tipolOgica de las acciones y esto ya es 

sintom~tico de los limites de las historias; pero el lector 

infinitamente menor por literario es 

formado por los medios en cuestien. 

prllcticamente imposibles. De tal 

discursos salvarlln al texto de ser 

su ntlmero que 

Lo temas nuevos 

forma que sOlo 

condenado como 

el 

son 

sus 

algo 

sobreusado. Cabe aqu! detenernos para insisitir que si no 

hay nada nuevo bajo el sol' el 

responsabilidad de hacerlo parecer en 

guionista tiene 

la escritura de 

obra generadora. • No hay buenas historias a priori, 

historias no existen, son creadas en sus discursos. 

la 

su 

las 

En cuanto al discurso, la influencia de la narrativa 

literaria quedb totalmente manifiesta sobre todo al 

reconocer las principales figuras del discurso po~tico no 

sblo en e 1 ·cine que muestra los prt!stamos m&.s 

sino tambit!n en los radio y significativos 

teledramAticos que emplean continuamente 

guiones 

figuras como la 

met.Afora , paralelismos y, sobre todo, las im~genes. 

Por fortuna_, la extensibn misma del discurso - mayor 

que la de la historia como se asen to favorece las 
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posibilidades de originalidad, aunque la literatura lo 

consigue en mayor ntJmero que el guiOn por varias razones. 

Citaremos las dos mtls importantes que se desprenden de lo 

tratado en en el tercer cap!tulo; son muchos m~s los guiones 

que se requieren para cubrir la programaciOn dram&tica, que 

los lectores "aguardan" y su inspiraciOn recae prontamente 

en temas recurrentes. Y, a partir de su proceso de creaciOn, 

el guion es un ejercicio en el cual se impone de alguna 

manera una escritura colectiva. En esta relaciOn escritor-

director se proyecta la tragedia del hombre social versus el 

hombre individual porque el guion es obra de equipo. A 

nuestro juicio, la tradicional imagen del escritor autOnomo 

y solitario - "en 

guionista creador 

cultura de masas~ 

su torre de marfil" - queda rota ante el 

inmerso en un proceso industrial de la 

parte, 

guibn 

la importancia 

impidib la sola 

de la constitucibn 

consecucibn de 

Por otra 

dramAtica del 

an&lisis como 

como apuntamos 

confiabl~ pero 

necesidades de 

relato literario. El m~todo intentado, 

6U 

tal 

luz 

sus 

desde 1 a 

no permite 

1ntroducc10n 1 

la claridad. 

esceniflcacibn hacen 

ha sido una 

La fuerza de 

del guion, en 

definitiva, una obra de mixtura literaria donde dlflcilmente 

puede jerarquizarse 

representacibn 

entrem~zclados. 

porque 

la aportacibn. 

tambi~n sus 

de dil!gesis y de 

elementos estAn 

186 



Consideramos que la presencia del drama en el guibn. es 

ademlls de innegable, definitiva. Permite el cumplimiento de 

uno de los codiciados objetivos en la comunicacibn 

colectiva: la empatla. y tambi~n es a travt>s de la 

representacibn que se establece la comparacibn y la 

similitud, que coadyuvan en el proceso de btisqueda de 

identidad como requerimiento existencial. El "vernos en 

otrosº permite conocimiento. El cumplimiento de lo anterior 

a trav&s de la esencia dram&.tica en el guibn es 

independiente a la cuestibn de validez de los textos por sus 

contenidos &tices Y sociales como se ha insistido. <Con el 

surgimiento de la radio dijo Brecht de ·pronto se 

obtuvo la posibilidad de decirlo todo a todos, pero bien 

mirado, no se disponta de nada qut. decir> ( 1 ) Igual 

podemos decir sobre la aparicibn de cine y televisibn. Pero 

el guibn puede plantear verdaderos contenidos y &ste si ha 

sido el motivo de inter&s de nuestro estudio. 

Por su funciOn dram~tica el guiOn contiene una doble 

representacibn: es mlmesis e implica Ja puesta en escena que 

impone cada medio en general y despu&s cada obra en 

particular. 

El guibn de nuestro estudio es sblo uno. Ofrece una 

estructura narrativa-dramAtica tlnica, con distintas 

t1) cit. pos.. Mauricio Rodrtguez, "Depredacibn 
electromagn&tica: critica del discurso radiofbnico hacia una 
propuesta de radiofonocidad", M~xico. UNAM-Acatl~n, Tesis 
in~dita, 1988. 
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inclinaciones, y que se vierte con diferentes lenguajes 

segt1n el medio a trav~s del cual ser~ programado. Sus dos 

substancias b&.sicas: narrativa en tanto que relato y 

dram&.tico por 

variaciOn en 

cada medio. 

E 1 cine 

sus necesidades 

su peso en cada 

y la televisiOn 

de representacibn ofrecen 

guiOn y por la imposiciOn de 

- tal como se apunto - son 

los medios mtls teatrales de nuestra realidad en medios de 

comunicaciOn aun cuando se les reconozca sin la solemnidad 

del ritual escénico. Son como un sustrato cultural adaptado 

a las distintas capacidades intelectuales de nuestros dlas, 

pero que catalizan las mismas necesidades emocionales aunque 

éstas no sean conscientemente diferenciadas o aceptadas en 

la mayorla de lr poblaciOn. esto 

lectores fllmicos y televisivos. 

es, por los mi 1 lones de 

El enorme aumento de 

respecto a 

televisiOn 

la novela 

(que agrego 

lectores que 

se multiplico 

ademAs la 

el cine capto 

m&.s atin por 

caracterlstica 

simultaneidad en su 1 ectura >. Los tiempos de lectura 

la 

de 

del 

relato se han ido 

television entre 

palabra literaria 

audiovisual. 

haciendo m6s breves desde la novela a la 

otras cosas. 

es menor 

porque 

a la 

la velocidad de la 

de la conjuncitan 
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51 bien la frase verbal es equiparable a los radiosemas 

o iconemas, se deben tener presentes sus diferentes 

caracterlsticas. En el guibn se suele igualarlos y el 

la resultado es 

literatura y 

muy desventajoso pues la similitud entre 

cualquiera de las otras es una ayuda, pero se 

les considera totalmente al mismo nivel. Debemos hacer justa 

distincibn entre la frase verbal que es lengua y las de los 

distintos medios a los que definimos como lenguajes. 

Otro factor definitivo que apoya la dramatizaciOn en el 

guibn es el manejo 

devenir histbrico 

de los g&neros dram~ticos tal como 

los ha ido moldeando y que 1 legan 

el 

a 

nuestros d!as con sus caracterlsticas de base en busca, 

solamente, de vehlculos nuevos para su expresibn. 

De entre todos ellos, se definib al melodram&tico como 

el g~nero mAs proyectado por la radio, el cine y la 

televisiOn en M~xico. ~a proporciOn entre sus elementos 

esenciales y las necesidades del grueso del p~blico lector 

de radiodramas, filmes y teledramas le ha permitido 

entronizarse como el mas cbmodamente empleado. 

La breve revisibn histbrica de su aparicibn en el 

teatro de la Europa de finales del siglo XIX y su traspaso 

al cine <y despu~s a los otros dos medios> nos permite 

entenderlo como la cabal respuesta que el melodrama brinda a 

una sociedad, en un determinado momento. La pregunta 
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obviamente no respondida en estas pAginas es, si la 

permanencia del melodrama en nuestro guilln sigue 

respond i ende a las necesidades de esta sociedad que, por 

dembs estb decirlo, es diferente a la decimonbnica europea o 

si su actual prActica es impuesta de una manera retrbgrada, 

o al menos anacrbnica, por quienes detentan el poder de los 

medios colectivos. 

Tanto el sentirse ttparte de" como "alejado dett <la 

empatla y el distanciamiento est~tico) que el teatro ·nos 

sena·la, confluyen en su motor emocional. Consideramos que 

las necesidades emocionales del ser humano no son 

permanentes, inalterables, acabadas y, por e 11 o siempre 

iguales. Nos atrevemos a decir que salvo aqu~llas que pueden 

considerarse como piedra angular, muchas otras pueden buscar 

m~s una orientaciOn hacia el distanciamiento est~tico que a 

las necesidades empttticas. Serla tanto como negar la 

evoluciOn del ser humano a pesar de la t.eorla de las 

fijaciones psicolbgicas. 

El cambio de orientaciones no es responsabilidad total 

y exclusiva del guionista, pero tambil.!n expusimos en su 

momento, sobre la necesidad de crear gustos. La historia 

lit.eraria nos apoya en esta idea. A pesar de que el fol letln 

de Dumas y su !.!poca fue un ~xi to arrollador, hubo autones 

que escribiendo otros textos propi ciaron 
~ 

muy d 1 f erent.es 

realizaciones literarias. 
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Muchas expresiones populares han pasado en la 

posteridad literaria a ocupar sitios con muy diferente 

clasificaciOn que en sus inicios. En las fiestas b~quicas no 

hubi~ramos intuido los orlgenes del excelso de los 

g&neros dram~ticos; la coleccibn de emotivos y desordenados 

recuerdos de muchos soldados fueron despul!s las crbnicas 

sobre la Nueva Espana; las formas did!lcticas para la 

historia dogmas se transformaron en el teatro 

evangelizador. 

Como se apuntb desde el inicio del trabajo. no se 

pretende una apologla del guion en el sentido de su 

proyeccibn est~tica, social, etc~tera, pero sl es un intento 

por valorar su significacibn actual como parte de la pro-

duccibn en el fenOmeno de la cultura de masas. 

La revisibn de las diferencias y similitudes del guibn 

apelando a sus diversas caracterlsticas, tanto de origen 

como de fondo de forma, nos permiten reconocer muy 

resumidamente que por sus parecidos conteni?os dramllticos 

expresados adem&.s audiovisualmente. forman grupo el cine y 

la televisibn con el teatro como antecedente generador; y 

que. su esencia "casera" iguala a la radio con la 

televlslon, que adem&.s, ofrecen los mismos tipos de 

• 
programacibn dram&tica. 
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La libertad de imaginacibn hacen comparables la radio 

con la literatura y tambi~n se apoyan en su similar 

narratividad. La mayor abundancié;l estética permite al cine 

equiparar su relato con el literario. El guiOn de cine y el 

de televisiOn emplean las mismas, o muy parecidas, formas 

narrativas y se escriben empleando la misma terminologla. 

El apoyo 

permite la 

que se necesito en varios m~todos de an~lisis 

duda del eclecticismo y por ello creemos 

conveniente explicitar resumidamente nuestra base 

tranquilizadora. 

Para el an&lisis estructural la accibn es e 1 punto 

motor de 

de guion 

su estudio. Esa acciOn es tambi&n para los tipos 

segtin lOs medios, capital. Luego, teorla y objeto 

de estudio empataron razonablemente. Hasta aqul en el 

terreno del relato literario. 

Pero la esencia dram&tica del guibn nos obligb a otros 

recursos metodolOgicos que quedaron asentados en el anblisis 

del guibn cinematogr~fic-o que se enriquecib adem~s - asl lo 

crelmos con algunas aportaciones de orientacibn 

sociolbgica en virtud de que convienen con el medio en 

general y muy en particular por el contenido ideolOgico de 

la pellcula en cuestibn. 

permitib su an&lisis en 

La extensibn del guibn como muestra 

diversos sentidos que apuntaron 

todos ellos para el fin literario propuesto. 



Finalmente, podemos decir que en ~odas estas compara-

cienes se consideran las potencialidades de literariedad y 

los recursos t~cnicos. No hay diferencia posible que permita 

aislarlos en la escritura del guibn. Su naturaleza misma es, 

para nosotros, el equilibrio. 

Son muchos los aspectos sobre el guibn que a esta 

altura han quedado sin tocarse o rezagados por una mencibn 

apenas. De hecho podrlamos considerar que solamente se ha 

cumplido con poner a la luz de una presentacibn a ~ste que 

no podr!amos considerar un subg&nero literario porque su 

constitucibn demuestra 

a partir 

otras manifestaciones_ y disciplinas. 

de la demostracibn de los elementos Sin embargo, 

del lenguaje li~erario presentes en el guibn y de su mayor 

abundancia 

convencidos 

una base 

que 

de 

la concedida generalmente, estamos 

su l iterariedad y de que, por el la, ofrece 

literaria "desnaturalizada" o una abundante 

mlxturizacibn. 

La conslderacibn del guibn como un producto literario 

"de segunda" - como se le 1 lama a 

nuestro juicio, desconocimiento de 

veces - es tambi~n, a 

la obra. No hay posible 

jerarquizacibn, como no existe justicia en decir que el 

cuento es un "c~nero menor~. Son productos cuyos contenidos 

literarios varlan 

variente. 

no sblo cuantitativa, sino cualitati-
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En la 

tambi&n la 

ponderacibn del guibn debe tenerse presen't.e 

tradiciOn creativa que apoya al escritor de 

litera tura. El guionista ha nacido apenas y, en mucho, no 

trasciende atln la etapa formativa "del oficio" y no se ha 

profesionalizado con el conocimiento - y no st>lo a trav&s 

de la pr~ctica el estudio de los medios y la 

investigaciOn propia de las disciplinas sociales. 

Es dificil encontrar entre la mayor la de los 

profesionales de 

intelect.ual: pero 

los medios 

en sentido 

la formacit>n, la curiosidad 

inverso tambi&n es cierto que 

son pocos los intelectuales que se interesan por brindar su 

apoyo inteligente al reci~n nacido g&nero: el guibn. 

La inves~igaciOn de 1 tema, como punto de partida, ha 

recibido en mucho un tratamiento emplrico. A 1 gunas 

categor!as requieren de pr_imeras fundamentacionef otras 

necesitan ubicarse mediante un an~lisis integrador, pero abn 

as! podemos 

relato mixto 

popular de 

cerrar sino 

atrev.ernos a considerar que el guion es el 

que la modernidad ha impuesto como el m6s 

este siglo. Arribar a esto nos ha permitido no 

abrir expectativas de estudio n~ consideradas 

hasta antes de la presente exposiciOn. 

De tal manera, el trabajo ha comenzado recit:n. L.a 

plataforma que ahora hemos expuesto nos parece vAlida para 



continuar y quiz&, apoyados en las adquisiciones que nuevos 

estudios vayan proveyendo, terminemos de comprobar cada vez 

mejor lo dicho ahora y podamos ·tambi~n rectificar los yerros 

aqu! cometidos. 

Por el momento, nuestro objeto de estudio se reduce, 

sin m&s pretensiones, a la pr~ctica del guibn, pero el tema 

nosotros un enorme 

por el inter~s de 

espectro: 

estudio en 

apasionante 

las formas 

significa para 

desde siempre 

narrativas de la literatura; urgente para prepararnos en la 

desmedida carrera de los 

aneja y vital necesidad 

medios de 

del relato 

comunicacibn y por la 

que, como citamos al 

inicio, aparece con la frase y, tal vez, con el Edipo. 
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RADJOFONOGRAFIA 
VIDEOGRAFJA 

Es preciso indicar que en es~os rubros no se dispuso de 

la informaciOn suficiente en las dos fuentes m~s citadas: 

X.E.W. <Televisa Radio> y Canal 2 de Televisa. Por dife-

rentes causas, ninguna de las dos instituciones disponen de 

archivos suficientes y actualizados. 
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A P E N D 1 C E 



A. 1 

Este apt::ndice estti. configurado por tres secciones 

correspondiendo a cada una de ellas el material de guiones 

para radio, cine y televisiOn que se han citado en el corpus 

del trabajo. 

Se incluyen en cada secciOn muestras de los ejemplos de 

diferentes formatos y el guion dramti.tico <completo> al que 

se aplica el an!llisis de sus elementos literarios. Para 

facilitar su consulta todo el ap&ndice se ha numerado 

progresivamente, de manera independiente, y las p&ginas van 

precedidas de la letra "A". 

Estos tres 

presentado 

guiones son los que cada uno de sus autores 

ha para 1 a real izaciOn del programa 

correspondiente. Su selecciOn fue decidida fundamentalmente. 

porque muestran diversos motivos en su génesis creativa y no 

porque se definari ejemplares en su tipo, sin que esto sea 

dicho en menoscabo de su calidad. 

No se buscaron prototipos 

anAlisis literario falseado, o 

lit.erariedad no funcionaran como 

para no incurrir en un 

que por su 

representantes 

extrema 

genuinos. 

Son, sin duda. ejempfos tomados si no al azar, st entre 

aquellos que 

guion. 

reflejan el comtln superior del trabajo de 



A.2 

R A D O 

~) Ejemplo de formato de suiOn para radiodrama 

musical (tipo mixto). tomado del teY.to de Mario KaplfJn, 

Producclbn de proerama& de radio. Venezuela, Ediciones 

CIESPAL., 1978. pp. 156-159. <pp.A.3-4l 



... 
Ejemplo 1: Radiodrama musical 

'"No sé porgué piensas tú'• 

Personajes 

Serie 

Emisión Nº· 

Autora 

Producción 

Disco 

Duración 

CANTOS CON SABOR A VIDA 

13 

'· Ana Hirsz 

SERPAL 

SE RPAL Nº· 3004 · Lado A, Élánda 1 . . 

8:28 

Relator 

Soldado 

Obrero 

CONTROL INTRODUCCION DE GUITARRA: FRAGMENTO 

DE "EL PAYADOR PERSEGUIDO" DE ATAHUALPA 

YUPANQUI SOBRE LA GUITARRA SE OYE LA VOZ 

DE YUPl\NQUI (TRANSCRIPCION). 

1 YUPANQU 1 Dicen que no tienen canto 

CONTROL 

los ríos que son profundos, 

mas yo aprend i en este mundo 

que et que tiene más hondura, 

canta mejor por ser hondo 

y hace miel de su amargura. 

DESVANECE GUITARRA Y FUNDE CON 

SEGUNDO TEMA DE GUITARRA FRAG· 

·-

LOCUTOR 

2 CONTROL 

LOCUTOR 

CONTROL 

EFECTO 

RELATOR 

- -

MENTO DE "PAISANO ERRANTE'º pE 

YUPANOUI. BAJA Y QUEDA()[ FONDO. 

Este es un prograrna de la serie "Cantos con 

sabor a vida". 

: \1 

füJNQE CON IFMA Jg· "1 A C\ 'AllT.E..1.EflL\", 

ZAMBA TRADICIONAL, POR E. FALU (GUI. 

TARRA). Rl\.IA Y O\IEDA Oí: FONDO. 

Hoy, "No sé por qué piensas tú'", ver.: os de 

Nicolás Guillén, música de Hornc:10 lluaran i. 

SUBE GUITARllA BAJA Y DESVANECE 

'SUBllE: 

Gl1AN TUMULTO: GR !TOS CQ~_!\llJ•\S 

GOLPES. SILBATOS. Bl\Ji\ ".. nu_El1A DE 

FONDO [N 2°· PLANO; DURMJ}~_EL 

RELATO. SU~lE POR MOMENTOS. 

Es_ una calle cual4uil.'ra, Ue una ciud,ul cual· 

quiera dt? nuestra convulsionad.1 A1111~rica. Una 

vez nuís, los hornbrcs de enfrentan. De un lado. 

los representantes de la ley. ll)r. In hiy?, ldc 

qué ley?; ltle la ley del más fuc1te?; (del n1ás 

poderoso?. l>el otro lado: el puchlo. El 

pueblo que trabaja, que sufre, que nunca tiene 

bastante pan. Si, es una calle cualquiera de 

cualquier ciudad de nuestra Arnéric:a. Dos 

hombres se enfr.?ntan. lPor qu~ se enfrentan?; 

les que son distintos7; les otro su color, es 

otro su odgen, es oua su vida?. No, son iguales. 

1 ·-----··-· 



....... _ ·- ·- ·- ·-·-· -) ... 

3 

4 

EFECTO 

SOLDADO 

OBRERO 

EFECTO 

SOLDADO 

RELATOR 

SOLDADO 

5 CANTOR 

M. K•pl6n 

Iguales en el c01or, iguales en P.I origen, iguales 

en ta pohreza. Sin embargo, en la mano de 

uno hay una piedra presta para ser arrojada. 

¡ 
' ¡ 

En la del otro, un machete pronto a caer. ,,. ·· ~ 

VUELVE A PRIMER PLANO EL TUMULTO. 

DE PRONTO, UN GOLPE MUSICAL DRA· 

MATICO DE GUITARRA LO DETIENE Y 

EN EL SILENCIO SE OYE EL FORCEJEO 

DE DOS HOMBRES QUE LUCHAN. 

ISuelta esa piedra, hijo de perra! 

iSuclta tú ese m<Jchete, caracho! 

FORCEJEO; GRITO DE DOLOR DEL 

OBRERO, CUERPO QUE CAE A TIERRA. 

ITe dije que la soltaros, hijo de perra! (PAUSITA) 

lOué?, lqué me miras así?. ¿Quieres que te 

rompa la jeta, además del brazo~. 

Si. Dos hombfcs estéÍn enfrentados: uno, 

representante de la "leyº, con el nuu:hctc 

levantado, dispuesto a seguir golpeando. El 

otro, caído en el suelo, con su brazo roto, 

mirando, mirando a ese hombre: "su herma~~ 

no". lüué hay en la n1iracla del caído Que hace 

detenerse en el aire el machete del so1Uado7 

(CON UNA RABIA EN LA QUE EMPIEZA 

A NACER LA DUDA) 

lPor qué me miras así?. lQué quieres?. 

A CAPELLA (SIN ACOMPAlilAMIENTO) 

CANTA: 

- -
·. 

SOLDADO 

OBllERO 

SOLDADO 

OBRERO 

SOLDADO 

- - -
No sé por qué piensas tl1, 

soldado que te ot..lio yo 

si somos la mis111a cosa, 

yo, tú. 

Tú eres pobre, lo soy yo, 

soy de abajo, lo eres tú, 

n,. d0r1dro híl!' ~:ir;irln ••••. 

soldado, que te odio yo, 

- -

(REPITE, AHORA CON CIERTA ANGUSTIA) 

lPor qué me miras así?. lOué quiere:>?' 

lNo n1c conoces? 

Si, te conozco n1uy bien. Eres uno de los que 

estuvieron arrnando 1 io en la puerta df! la fábrica 

lNo me conoces?. lNo te acuerdas de n1í? 

No, no te conozco. P~ro no .•. espera. Me 

parece que sí .•. n1e parece que nos conocin1os 

hace rnuchos años ... 

OBRERO Si, hace rnuchos ailos. cuando los dos •!ramos 

niños. 

SOLDADO· Si ... si, ahora me acuerdo, cuando érarnos 

chicos y viviamos en ... 

OllRERO En la misma barria<.!a. Tú y yo juntos. en la 

misma barrial.la. lTe acuerdas?, sien1prt? 

teníamos hambre y nos íbamos ju:itos a los 

barrios de los ricos, para ver si conxg11 íamos 

algo para ayudar en la casa y para caln1ar "el 

estómago. Entonces los dos éramos pobres. 

···-·-----··-----........... , ... ·-··------····---

... 

" 



b> Gui!in para la serie Y 

X.E.W. diariamente. 

A.S 

usted .•. ¿qu& harla7, 

Cambib tres ocasiones emitida por 

de horario en los nueve anos que se transmitiO, hasta 

1986. <pp.A.6-11) 

El programa constaba de dos partes: durante los 

prime~os 20 minutos se dramatizaba la historia que 

escribla " l " estaciOn alguna persona 

solicitand.o su 

del ptlblico 

consejo en el problema que enfrentaba. 

Durante la segunda par t. e (10 minutos), los radio-

escuchas expresaban .sus opiniones al tel~fono abierto y 

para cerrar el programa, el profesional invitado 

un psicOlogo, maestro, sociOlogo, abogado, etc~-tera -

resumla las opiniones del p~blico con .la suya propia. 

As! el 

comunicacibn: el 

programa 

i nterlll's y 

reunta. tres 

confianza del 

tipos de 

ptlblico que 

enviaba .sus propios "casos" y esperaba su emisiOn para 

encon"t.rar orientaciOn sobre su problema; la 

interpretaciOn radiodramatizada y la participacibn de 

los receptores. Un ciclo completo retroalimentador. 
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J10. 

_ll. 

J12. 

" Y usted , , , ¿ qué herie ? A,7 

MUSICA, SUBE Y BAJA A FONDO: 

LICENCIADA 
BUQUELI ,-

IBuenes terdesl Une vez más me complace ester con nuestro 

emeble euditorie,,, hoy presentaremos el doloroso ceso de 

Rosario y no dudemos que tendré le esperanza de poder solu­

cionar su problema con los humanos y bien intencionados con­

sejos que siempre tienen de ustedes,,, Rosario tiene le pe­

le~ra, pare contarnos su historia ••• 

rmSICA. LIGA A: 

ROSARIO,- Queridos amigos del programe lUsted qué herie? soy su servi­

dora Rosario Sénchez de Pérez, tengo cinco años de cesada, me 

cesé e los 15 y éste es le vide que he llevado,., 

MUSICA. LIGA A: 

;-i 13, ROSARIO, - Pedro •• , lNo me ves a de jer pare le leche del niño? 
,_ 

14, PEDRO,- (MOLESTO) !Ye párele con le misma cenci6n Roseriol todos los 

iJ15. dies me despechas con le misma tonada ••• 

=-"-'1 

16, ... 
U17. 

ROSARIO,- ¿ Y e quién quieres que se lo pide sino e ti? Pedrito y Cheyito, 

se comen lo que hay, pero el bebé nos seli6 delicado y necesi-

te ese leche especial ••• : ' 

:P.l!;DRO,- Qué delicado ni qué nada!,., espérate a que tenga hambre y se 

comerÁ lo nne lB iif=!i::.,. i no puedo derte m~s dinero! •.• recuer-

21. ·d~ que soy un simple policia.,, 
i 

-122, ROSARIO.- El niño s61o tiene ocho meses, no puedo darle to~tillas y fri-

:123, 
' ' -24, PEDR0,-

¡125, 
:,_¡ 

26, 

027. 
ROSARIO,-

u 

joles ••• t si tú no gesteras con otras mujeres !, •• 

(EEOJJ1DO) !:re,; tonta y mel egrl?decida Rosario, ltonte por dar­

te por enter~de de mis movidesl,,, Deberies de ester agradecida 

de que contie-o me casé l)Or le iglesis y te ea qué de ble neo., •. 

Tembién ñeberie,; ester orgullosa de llevar mi apellido,,, 

Yo siempre· fui decente y ,;olo esi me h'1biere ce sedo , , , y lo áe \ 
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-¡29. 

30. 

•31. 

_32, 

- 33. 

:¡34. 

--'35, 

36. 

37. 

-38. 

-39, 

---40, 

'41. 
' -' 
42. 

n i..;43. 
1 
¡ ¡¡44· 
! l?.<:145. ! : 

1 

!,46, ... 
47. 

l -L.;48. 

1 ,,49. 

:J50. 

~l. 
i 

~52. -L53. 

·-r4· 
L.,55. 

u;;6. 

u 

PEDRO.-

ROSARIO,-

PEDRO.-

ROSARIO,-

PEDRO,-

A. 8 

llevar tu apellido lo estoy pegendo muy cero, !con hembrel, 

trebejando como burro todo el die, pare mi no bey descenso ••• 

(HJ\BLA LENTO, REMARCANDO LAS PA~!lAS) Ya me empiezas a cens~r 

Ro~P.rio •.• mis otras viejas nunca me rec1aman como tú ••• a 

elles si se les note el gusto que les aá verme ••• 

(SENTIDA) !Eres un desee-redo 1, me enre'ileste con tus mentiras 

cuendo éramol' nov.ios y yo que te las creí. •• 

(BURLON) !Mire quién lo dice! Tú que te cF.nsaste tan pronto de 

ser medre ••• ·¡ Nom¿s me diste tres hi.jos y ye! ••• 

Pedro, voy e cumplir 18 años y perezco de 30 con ls vida que 

me des, y lo de menoe es lo que yo sufre, me duele que mis hi­

jos peeen h8rnbre, Sería pecedo traer m~s .•. l!.~e ves e der pAra 

la leche, si o no ? 

(_4LEJA NDOSE) Pero qué necedad le tuye !, •• 

EFECTO. PASOS MASCULINOS SE ALEJAN. FUERTE PORTAZO, LLANTO DE J\IUJER. 

MÚSICA. PUENTE SUBE Y BAJA A: 

C Olt.ERC IA L, 

MUSICJi. SUBE Y BAJA A: 

EFECTO. l'ASOS FEMENINOS SE ACERCAN • 

ROSARIO,-

SUEGRA.-

ROSARIO,-

SUJ~GR/i. -

¿Q_ué se te o.frece, Rosario? 

(ANGUSTIADA) Señore, Luisito eetá llorando de hambre ••• 

jo no me quiso dar pare comprarle el bote de leche •• , 

¿y·qu~ guieree ~ue yo begs? 

Que por fP-vor me preste con qu~ comprerle, •• 

su 
¡ 

hi-¡ 

1 

\ 

t.Pos s:i buen érbol te arrime!, no teng:J dinero, con estas con- 1 

denedes rium~s que me tienen egerrotede, no he podido salir e i 
1 

vender ..• ya deje de ser ten moderne pe' criar e tus chamecos, j 

déle el niño atole de mese, así levanté yo e mis 15 hijos... 1 

i 
1 



_J 57. MUSICA. LIGA A: 

58. EFECTO. PASOS FE!.Kl<;l'H"!OS AP><ERURPDOS SE ACERCAN 

__ ¡59. ROSARIO • ..;. (ANGUSTIAD/\) tSeñorel, desde gue le di el atole e Luisito. no 

--,60. le pere le dierree ••• nrite se esté retorciendo y pone los ojos 

--·51, en blanco ••• IPor fevor, venge pera que lo ves 1 

]62. MUSICA. LIGA A: 

63, EFECTO. DEBIL QUEJIDO DE NINO CHIQUITO, 

64, ROSARIO, - (ANGUSTIADA) ¿verdad que esté muy melito? 

--,65. SUEGRA,- ¿cociste bien el etole? 

---'66. ROSARIO.- !Clero que ei! .. , (ASUSTAD/\) lf.Íre el peñel. •• 

n67, SUEGRA.- (ESPAllT/,DA) Mmmmmm •• , !pos esto ye no es diarrea! Es une espume 
,_j 

68, bebose ••• me;jor te lo lleves el dispensario •••. yo cuido e los 

'i L. .. ~69. hiñoe.,, 

_ 70, J.IUSICA. LÍGA A: 
1 ¡ 
""71. ROSARIO.- En el dispensario me lo atendieron luego, pero el doctor nomlls 

¡¡72. movie le cebeze y mire be e les enf'ermeres, mi niño ye no se que 1 
-! ·- jebe, se he bis quedado muy quietecito, •• (SE EMOCIONA) Yo sentí i 

! 73, 

174. que me moría cuendo el doctor me lo puso en los brezos y me 

jo gue me ibe e firmer el certificedo de defunci6n ••• 

d1-l· 

--, 75. 

J76. J,:USICA. LIGA A: 

--,77. EFECTO, PASOS FEf.iiliNINOS QUE SE ACERCAN • 
..J 

7B. SUEGRA,- ¿ Ye se levent6 mi hijo, Roeerio? 

r-1 , ¡79, ROSARIO.- Pedro no durmi6 Pqu:{ señora ••• ye eon les \}Ueve de le maña ne -
-·ªº· y no e:perece, 
! ! 

l..81. SUEGRA,- A lo mejor dobl6 turno ••• ore gue llegue le dices que pase al 

i ... ?2• pue~to, que me urge hablar con él,., 

-83. W.li3ICA, LIGA A: 
,.,., 
1 94. EFECTO. PASOS FFUENINOS SJ'! ACERCAH CORRIE~mo ... 
u 

1 

1 
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_85, 
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.. ,89, 
_90. 
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_:91. 
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1 

-93. 
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103, 
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105, 
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110, 
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A.10 

SUEGRA.- (ANGU~TI.:.DA) IRossriol ••• IRoseriol 

ROSARIO,- ¿Q.ué pese señora? 

SUEGRA,- Ore que iba saliendo de le vecindad, lleg6 un compañero de Pe­

dro e avisarnos que anoche le dieron un belezo unos rateros y 

estli en le Cruz, •• lcérgete e los chemecos y vámonos p'ellli! 

MUSICA. LIGA A: 

ROSARIO,- Pedro recibi6 le bale en le espine y qued6 paralitico, no se mu! 
' ' i ve de le cintura pere abajo y los doctores dicen que eei se 
1 
! vé e gueder de por vide, 

MUSICA. LIGA A 

SUEGRA.­

ROSARIO,-

1 ¿ Q.ué fue lo que arreglaste Roserio? 

1

. 

::::~·~e::::np::::e::::::::: ::

8

p:::::nq;em:i::: :
0

:e~:i:t::n-i 

SUEGRA,-

do e6lo le miseria que apenas elcenze pera peg~r la viviendv,,. 1 

IY yo no puedo ayudarte con nade! lo que seco con le vente de 

verduree apenes si me cubre loe gestos,, ,¿quli pie neas hacer? 

ROSARIO,- Voy e meter e los niños e le guerderie y mé voy e poner s tre­

be~er,. ,eso debi haber hecho desde que se me muri6 Luisito,,, 

MUSICA • LIGA A: 

EFT'CTO. RISA D"' DO:.:: JUNOS CHICOS. PASOS FEMENINOS SE k.CE"-CA N. 

ROSARIO.- (SU VOZ UH POCO LE:JOS) Jueguen un reto en el patio, cuendo es­

té le meriende se meten rapidito, •• 

EFECTO. CARRERA Y RISAS DE LOS DOS NI!;OS. PASOS FEMENINOS SE ACERCAN. 

PEDRO.- (FURIOSO) Hire nada mlis e qué hore vas llegando,,. lme estoy 

muriendo de bembre ! •• , 

RORflRTO,- Puene~ ir con lP. ~ille. de ruedP.s e 1a C':)Cin,i; ··:,r comer ••• 

PEDRO.- !Es., es tu oblir,;eci6n de mujer! 

ROS/1RIO.- !No me hables de obligaciones!, me levanto muy temprano pera 
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_!13. 

.il4, 

-"'ol5, 

!16, 

¡· 
17. 

118, 
1 

1 _;19. 
1 
i -3,20. 1 
1 

·.!21. ' 1 
1' 

1 
-:22. 

' _, 
123. 
1 
_j24. 

c25. 
26, 

027, 

128, 

Q29. 

1 ª30, 

1 
31. 

¡¡32. 1 

1 l33. 

1 
LJ34. 

1 
J}5· 1 

1 J 1 
1 

' j 

l 
u 
o ! ¡ 

' 1-i 

.._.,,,'1 

" A .11 H 

beñer e los niños, dejo hecha le comide, los dejo en le guer­

deríe y me voy e le fébrice, eel~o corriendo por ellos y re~r~ 

-­'so e etenderte e tí, e levar le ropa, e limpiar el cuarto,,, 

PEDRO.- !Pos te lo repito!,no es més que tu oblig~ci6n de espose,,, 

ROSARIO,- Ser tu espose no me veli6 de nade pare que me dieren integro 

tu euelao, otre cobre su parte y no tiene ninguna molestia,,, 

¿crees que elgune de les otras quiere hacerse cargo de tí? 

PEDRO,-

B.uoARio.-

PEDRO.-

MUSICA. 

(RENCOROSO) No nie hables esi., ,ye me imagino que como no te sir• -, 
i 

vo pera nsds,,,quieres buscer otro hombre, si no lo tienes ye,.¡ 
1 

1.iet1go 2:0 ai1os ±'edz·o y ni un moI!)ento para mi ••• todo lo hago e- \ 

prisa pera que me alcance el tiempo y no me que,;o, porque ahora 
• grecies e Dioe, mis hijos comen me.jor y siempre tienen zapatos.¡ 

(SENTENCIOSO) !Que no se te ocurren melos peneemientoe! pos j, 
¡, 

! ~ 
1 

eunque esté etedo e este silla de rued~ no dejaré que manches 

mi epellido,,, esí tendrás que seguir tode tu vide,,, 

LIGA A: 

ROSARIO,- Que~idos emigoe, !no sé qué hacer! Cede die soporto menos e Pe-: 

dro, siempre esté enojado, regañe e loe niños y me pide cuentssi 

de cede minuto del die.Loe eébsdoe y domingos no nos permite 

eelir ni e le puerta, •• Yo he pensado dejarlo con su mamá y te­

ner otra ce~e y trebejo, mi suegra dice 11.ue si lo abandono Dios~ 

me ve e cesti¡;er porque juré en el alter ester s su lado, Por 

favor, dfgenme ¿qué debo hacer? 



T 

&) Ejemplo 

teledram!.tico, de 

cuento• mexicanos, 

A.12 

E L E V s o N 

de formato de guibn para programa 

la teleserie de Canal 13. Canasta de 

em1t1da lunes, 21.0ú h. de tebrel'CJ 

de 1978 a mar=o 1979. <pp. A.13-17> 

La muest.l'& 

presen~acion de1 

ejemplifica principalmente el tipo de 

gui~n cuando no se con vn 

equipo ya preestablecido. 



"CADALSO EN LA NIEVE" 
Cuento de 
Adeptaci6n y 
Versi6n libre 
pere T.V. de 

CANAL 13 

: Rafael F. Muñoz 

Me. de Lourdes L6pez 
y Susana Gebriela Medina 

CANASTA DE CUENTOS MEXICANOS 
_j. MEXICO, 1978 

srlOPSIS: 

Gabriel Beca, lu~arteniente de Villa, es sometido a juicio por el 
ejército que lo he capturado en un poblado de Chihuahua. 

' __J 
Sus crímenes son denunciados ante la corte militar que le condene a 

le muerte. Los testigos lo señalan sin lugar a dudes. 
;-1 Le ~ropa scuertelede se entera de las fechorías u le ejecuci6n e peser de que cumplirla les impone díes 
-, mentes nevadas y recorte de provisiones. 
! 1 ·-

del preso y festeje 
de guerdie con incl~ 

1 · !] 
EPOCA 
LUGAR 

En los díes de luche ermede de le revoluci6n. 
Poblado serrano de Chihuahua. 

\ o REPARTO 
E!!.ETERIO 

l 1"1 
1 ~ 
' 1 

JUAN 

1 1 PANCHO 
__J 

-; CAPITAN 
COROI'IEL 
GABRH~L Bl1CA 

_ INCIDENTALES 

.J 

1 ! 

Soldado muy joven,M~l vestido.Sucio. Ignorante, con mucho 
sentido del humor y gracioso aun en los momentos tr~gicos 
le hietoria. 
Otro típico soldado de leva.Igualmente mel vestido como el 
anterior.Tiene unos 22 años. De buen carácter,~ero serio. 

de 

De aspecto igualmente maltratado como sus comneñeroe, sus 
escasos arreos demuestren le ruda eempeñe, De mediana eded, 
Joven oficial, de 25 años eproximedemente, Delgado, serio. 
PproY.imadP.msnte de 50 eños. El me~or ve~tido de t~do~. 
Revolucionario de unos 45 eñoe. Jéuy gordo.A,,pecto repup;nente. 

Algunos hombres y mujeres del pueblo, 
Dos soldados ml\s pera formar el pelotón • 

1 

I: 
l. 

1 
1 



A.14 

_J 

i ESCENOGRAFIA 

--¡ 
_ _j 

- Un geler6n gue sirve de cuertel e le trope, y donde se celebre 
el juicio el prisionero. 

J 
IOCACIOID~S \ 

; 1 

o 
·~ u 
o 
J 
' j 

El exterior del mismo, con le puerta de eslids y une slts vent~ 
ns, donde hacen gusrdis los_.soldsdoe. 

Pequeño cemino con arbustos nevados. 
Berde de un eupuesto pente6n. 
Interior del mismo pante6n, Algunas tumbes, 

. .., 
1 



! 

¡ 

' 
_j Le ci!mere ebre e: NOCHE 

1 Exterior de une berrees grande.Al 

-~ !"rente une pequeña vente ne el te err.2, 
je luz sobre el portel techado, 

. _! 
T.S. que tiriten de frio, hacen le 

;_) guerdie .J.?.osten censedoe y con fastidio 
Uno tree une vieje cepe del eji!rcito, 

J 

A.15 

Efectos : Res~ueo de BUiterre perma­
nece y be;je e i"ondo • 

Efecto : Zumbar del viento. Voces sor 
des sl i"ondo. Ambos permanecen de i"ondo 

EMETERIO : 1 Qui! maldita noche ! ••• Y 
bebernos tocado le guerdie, con este 
canijo frio y uno ecá a·juere, J Maldita 1 ¡ 
JUAN : A lo mejor allá dentro están pio 

EMETERIO : ¿ Pior que ecll ejuere ? 

1 o l "' 
1 n 

JUAN : IPos clero! Mejor que estemos 

de guerdie_y no adentro oliendo le pes­

te del aceite quemado ••• y le de chivo 
.mojado. Fi~¡-drete, 1 hP.rte tropa y bien 
mojada 1 

! 
! ¡ 

\ 

les celienten ('.! Se !"roten les· menos y se 
~ soplendoles con le boce. EMETERIO 1 Pos qu'en sebe 1 •• ~ Oyes 

con curiosidad e su td ••• ¿y pe'qui! crees que heigsn e­
trencedo le puerta y le ventene ?. 
JUAN : Ser~ pe'que no se escape ••• 

!1 Emeterio se ecerce 
ni e ompeñero. 

1·¡ 
:.._: Emeterio intrigado recibe le informe-

ci6n de Ju~n. 

J 

i w 

o 

1 ~ 

EMETERIO ¿ Qui!n ? 
JUAN : l A poco no sebes ? 
EMETERIO : Pos eyer oí elgo d'un jui­
cio, pero estebe ten borracho que ni 

casi hice y pos •• ~mejor me dormí, 
JUAN : (En voz beje) Pescaron e uno de 

los jijos de Villa ••• y dicen que de 

loe mlls ceni,;os, esee;ún el Pancho que 
estuvo en la refriega, 

EMETERIO ; 1 N'hombre 1 ¿ Q.'uen serll . ? 



1 

1 

_ ¡ 

¡ 
_j 

ZOOM heste CU, de Emeterio que insti_!!· 
. ! tivemente hece e un ledo el fusil y 

ee cubre lee bolees posteriores, 

A, 16 

JUAN : P •os sebe•.•~ Oyes, lno treie 
un trego?, ITÚ siempre cavgae tu guer­
dedito, 

EMETERIO : 1 Shhh , , , Cllllete .J- Si te 

1 oyen me erreeten. 
·~ Entre e euedro Juenºgue se le recerge 
'°i confianzudo el -otro, enimllndolo el co.!! 
_J vite. JUAN : Adi6 , • , ¿ qu •en ve oir ? Si 

.. 

....., 
;J.Emeterio sece de entre les ropes une 

pequere botella, Voltee e todos ledos ....., 
LJ Destape 1a botelle y le tiende e su -

compañero 

n 
..... Juen recibe le botella y eneiosemente n ee le lleve B le boca, Le de Varios 
- tregoe paledeendo y limpillndoee con 

el dorso de le meno.Se le retire·c. 

J 
e.e. de epoyo el dilllogo. 

1 
! 

' ' ._J 

' . ' CJ 

í1 u 
ü 

u 

estlln todos ehi metidos, Hay mlls de 
! i ,, 

tréinte en el 
heges. IYe no 

galer6n. Anda le ••• 
aguanto la helada! 

i ~ 
t 1; no e 1 , 

EMETERIO : Pos 6rele,,, Pero ay donde 
-~-te le acabes !eh! 

'. ' . 
i 
! 
l 

JUAN : 1 Qull bien me cey6,,, le verdad.! 
Porque ye estebe tieso del frio, 
EMETERIO : Y eso dices tú que treis pe-· 
lerine y ehi 'ates tepedote 1 lpos yo 1 · 
••• con mi triste bufAnde ••• tm~s le 
jelo y pior me descobije,,, 
JUbN : Oyes •• , ¿y si nos asomemos ten­
tito? 
EtCETERIO : ¿ Pe' Q_ue nos erreeten por 
dejer los puestos? 
JUAN : 1 N'om~s une esomadite por le 
ventene 1 

EEETERIO : Si pos esi si,,, Pe 1 ver 
gull pese, Yo quiero eeber del Chisme. 



A, 17 

_! Corte e: 

- Ambos bejo le ventene, empiezan e 
-· mirerle y celculer c6mo_ subir e elle JUAN : Nomi!is no ~e ges ruido, 

Efecto Sube el zumbido del viento, 
Los dos se arrebujen en sus ropes,se 
celen les gorree lo m~s posible, EMETERIO : 1 Hijo'els ~· Y 1 erreci6 le ...., 

l 
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ventisca ... 
JUAN : Lo bueno es que con el ruidezo 
que hece el eigre en los i!irboles, 1 ni 
qu'en nos oiga 1 
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bl Guion complei:.o para un programa de l a 
,, 

teleserie Tres generaciones, Canal 2; martes, 20.00 h.; 

1999. (pp.A. 19-29l 

La serie sira alrededor de tres personajes: la 

abuela. Carmen Montejo; la hija, Angt:lica Marta y la 

nieta, Sasha. Alguna de l as tres óesempena el rol 

prot.agOnico que varl~ segtin la an~cdot~ particular.en 

cada programa. 

Por corresponder a una serie donde tienen 

perfectameñte identificados a los personajes, en la 

presentaciOn, o carAtula del guibn, sblo se aigregan 

las caracterlsticas de 1 os incidentales. Asimismo, no 

es necesario puntualizar los detalles de escenogratla 

que es la misma, de base, del hogar de las tres 

mujeres. Se adiciona solamente lo que concierne tuera 

del departamento. 

Tambit:n el equipo t~cnico es el deba.si: y ello 

permite el ahorro de una serie de indicaciones que ~e 

requieren en el guion para un programa unitario. y que 

obvi&.mente tampoco son necesarios en el guitin de 

t.e-1enove1 a~. 



TRES GENERACIONES . 

" TERNURA " 

LIBRETO MARIA ANTONIETA SAAVEORA 

PERSONAJES: 

CARMEN 
ANGELICA 
SASHA 
ISABEL CHICA GRACIOSA COMO DE ·\O AROS 
AURORA VECINA DEL EBIFICIO. DE 40 AROS APROXIMADAMENTE. 

SETS : 

COCINA DE CARMEN 
SALITA DE CARMEN 
SALA DE ·AURORA 
ANGULO DE CAFETERIA 

LOCACIONES: 

TRENECITO DE CHAPULTEPEC 
ANDADORES O ZOOLOG!CO 
AVENIDA INTERIOR DEL BOSQUE 

ESCENAS 12 
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i¡ ESCENA 1 - TARDE 
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SALITA 

CARMEN TEJE, SE ESCUCHA TIMBRE DE LA PUERTA 
DEJA EL TEJIDO. ENTRA AURORA SU VECINA, LL~ 

VA BOLSO DE MANO, ARREGLADA PARA SALIR. 

EN TWO SHOT CARMEN RESPONDE CON ORGULLO. 

HACE ADEMAN DE SABOREO LA VECINA. 
CARMEN RESPIRA NOSTALGICA. 

AURORA SONRIE SUPLICANTE Y ALEJANDOSE 

CORTE A: 
ESCENA 2 - DIA SIGUIENTE 

..-J COCINA 
:-i CARMEN, MUY COMPUESTA, BATE CHOCOLATE.LLEGA 
u ANGELICA LISTA PARA SALIR. DESPISTADA. 

¡·¡ -
CARMEN LA SIGUE CON LA MIRADA.SE LE NOTA EL 

~ SENTIMIENTO .ANGELICA SE VA. 

AURORA: lEst6s sola, Carmela? 
CARMEN : Si pasa, siéntate. 
AURORA: No, s6lo vine a pedirte·un favor ••• que 
le des las llaves a mi marido, si es que· llega 
antes que yo. 
CARMEN : lA d6nde vas a esta hora? 
AURORA : A la terminal de autobuses, mi sobrina 
llegar6 en el cami6n de las ocho de la noche. 
CARMEN : lViene a vivir contigo? 
AURORA : N6, s6lo unos d1as, antes de que entre 
al internado ••• lYa empezaste los preparativos 
para mañana? 

CARMEN : Hice un panqué que est6 como para chu­
parse los dedos, mañana me voy a levantar muy 
temprano para preparar.el chocolate. 
AURORA: iSe me est6 haciendo agua la boca! 
CARMEN: As1 celebraban mis padres mi desayuno 
de cumpleaños cuando era niña, segu1 la misma 
costumbre con mi hija y Juego con mi nieta ••• 
AURORA : lMe guardar6s una rebanadita? ••• iYa 
me voy!, nos vemos Carmen, no vaya a ser que 
llegue tarde y la pobre niña se va a asustar al 
no verme. 

ANGELICA : iBuenos dlas mam6!. Voy a desayunar 
con una amigas. (EN TONO DE REPROCHE) lEst6s 
haciendo chocolate?. iVas a engordar!. 

CARMEN : Mi ·hija ni se acord6 ••• iPero estoy 

,, 
i 
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CARMEN SE QUEDA QUIETA. AGUZA EL OIDO HA-
CIA LA PUERTA AL ESCUCHAR QUE MARCAN EL 
DISCO TELEFONICO. 

EN CLOSE UP LOS OJOS DE ACRMEN SE LLENAN DE· 
LAGRIMAS. AL SENTIR PASOS QUE SE ACERCAN,SE 

A.21 

segura que mi nieta si. 

SASHA: (OFF) ¿ Eres tú Alma? ••• No encuentro 
mis apuntes de literatura ••• ¿Te los quedaste? 
Esta bien, voy para tu casa ••• 

_j LAS QUITA CON RABIA. LL.EGA SASHA CON LIBROS. SASHA : iHola abuelita ! ••• voy a desayunar 
APENAS LA ROZA CON UN BESO. en la casa de Alma ••• iNos vemos! ••• 
SASHA SE ALEJA. CARMEN MUEVE LA CABEZA.. CARMEN : MI nieta ni siquiera olió el chocolate 

••• iA nadie le interesa que una vieja cumpla 
un año mas! 

SE AUTOREGAÑA REACCIONANDO. 

' 
_j CARMEN PARTE POR LA MITAD EL PANQUE, LO CD 

u LOCA EN UN PLATO Y SALE. 

r¡ CORTE A· · 
l,l ESCENA -~ - DIA 

SALA AURORA. 
!J AURORA CON CARMEN 

I" ¡ -
AURORA RECIBE EL PLATO. 

SE ABRAZAN, LLEGA ISABEL QUE LE SONRIE AN­
J GELICALMENTE A CARMEN. 

' ' 

n 
EN THREE SHOT. LA NIÑA GRACIOSA,NATURAL. 

fl CARMEN AGRADADA, LE SONRIE 
- AURORA OBSERVA AMISTOSA. 

D 

CARMEN : Me estoy volviendo una vieja sentimental 
y neurótica ••• debo comprender que ellas son jó­
venes y no tengo por qué obligarlas a que con su 
compañia alejen mi soledad. 

CARMEN : Para tu desayuno ••• tóma ••• 
AURORA : Eres la mejor vecina y amiga del mundo 
iMil felicidades! ••• i Deja que te de un abrazo! 

AURORA : Carmen ••• es mi sobrina Isabel. 
ISABEL : Me da mucho gusto conocerla señora, 
yo también quiero que sea muy feliz en su cumpl~ 
años. 
CARMEN : iC6mo sabes que celebro cumpleaños y 
no santo? 
ISABEL : Mi tia dijo que la señora mas linda y 
distinguida de este edificio, hoy iba a cumplir 
años. 
CARMEN Eres una chiquilla enea n;tadora. 
AURORA iC6mo empezaste tu dla ?_ 
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AURORA LO ENTIENDE POSITIVO. 
CARMEN CON DISIMULO. 

CAMINAN HACIA LA PUERTA, CARMEN LE HACE ADÉ_ 
MAN A AURORA PARA QUE LA SIGA. LA CHICA SE 
QUEDA SONRIENDO. 

CORTE A: 

ESCENA 4 - DIA 
e oc !NA CARMEN. 
CARMEN TOMA JARRA DE CHOCOLATE, SE LA DA A 
AURORA. 

CARMEN SONRIE CON DECISION 

AURORA SE ALEGRA EMOCIONADA. 

CORTE A: 

ESCENA 5 - DIA 

CARMEN Con muchas sorpresas. 
AURORA iCOmo me alegra! ••• 

A. 22 

CARMEN SOlo que preparé demasiado chocolate, 
· ¿ Qule~es?. 

AURORA : i Por supuesto! , sabes que me encanta todc 
lo que preparas. 

. 
1 

CARMEN .. Ven por él ••• iNos vemos Isabel! 
ISABEL Que siga pasando su dfa muy feliz. 

i\ 

AURORA: iFljate qué de malas Carmela!. No me 
acordé que hoy es la comida con los de la oficina¡ 
de mi marido y voy a tener que dejar sola a Isa. ' 
CARMEN : Es una niña muy simp!tica y se nota que 
también es muy lista. 
AURORA : Es un angel de bondad. iPobrecita! 
Perdl6 a su madre cuando tenla menos de dos a­
ños. El tonto de mi hermano se volvlO a casar con 
una malvada que siempre la ha tratado muy mal. 
CARMEN : iPor eso la va a meter tu hermano en un 
Internado ? 
AURORA : SI y qué bueno, i ah! la tratar!n mejor! i 
y no la obligar!n a trabajar como lo hace aquella I' 

mujer ••• Yo que quiero consentirla unos dfas, y 
el primero empiezo por dejarla sola. ! 
CARMEN : Ni Isabel ni yo pasaremos este dfa so- i 
las, desde hace mucho tiempo que tengo ganas de ¡ 
ir a Chapultepec y me voy a dar de regalo ir al 
bosque ••• 
AURORA : iQué buena eres Carmela!. 

1 
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1 
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LOCACION : 
TRENECITO DE CHAPULTEPEC 

ISABEL Y CARMEN FELICES EN EL TREN. 
(SI ES POSIBLE,ESCENAS DE OTROS LUGARES DE 
DIVERSION, EN INTERCORTES) 

CORTE A: 

ESCENA 6 - DIA 
LOCACION : 
AVENIDA INTERIOR DEL BOSQUE. 
CARMEN APOYADA EN EL HOMBRO DE ISABEL,CAM.! 
NAN SONRIENTES HACIA LA SALIDA; 

LJ ISABEL LE SONRIE AGRADECIDA. 

-¡j CORTE A: 

ESCENA 7 - DIA 

ANGULO DE CAFETERIA. 
ISABEL Y CARMEN COMEN HAMBURGUESAS. LO HA-

•;-=¡:¡ 

A. 23 ~ 

AMBIENTE DIRECTO CON ALGARABIA 

1 
! 

ISABEL : iQué divertida nos hemos dado! Verdad?. ! 
CARMEN : Hace mucho tiempo que no me sentla tan 1 
contenta, olvidé mi edad y vol vi a sentirme niña. 1 
ISABEL : Nunca ••• i nun'ca voy a olvidar este d!a! 1 
CARMEN : Espera, que todavla noiralta ••• ahora 
iremos a comer porque me muero de hambre y creo ¡ 
que tO también ••• Después iremos al cine, busca- , 
remos una pellcula ap.ropiada para U. 

CEN CON ADEMANES QUE A LAS DOS LAS DIVIERTEN. ISABEL : iH11111m, qué sabrosa est! la carne ! 

" : 1 w 

u 
/1 
...l 

CARMEN LA MIRA CON INFINITA TERNURA. 

LA NIRA SONRIE N~RVIOSA. APENADA. 

CARMEN : Tienes razOn, y se lleva muy bien con 
todo lo que le hemos puesto. 
ISABEL : Para mi son sabores raros, pero me -
gustan. 
CARMEN : Eres una muy grata compañia Isabel ••• 
me has hecho sentir que estoy en la infancia, con i 

una de mis amigas. 
ISABEL : Y yo me he estado haciendo las 
de que ••• 
CARMEN lDe qué? ••• lQué ibas a decir? 
ISABEL : No • • • i Nada!. 

1 

ilusiones i 

1 
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ISABEL CON TIMIDEZ. NERVIOSA. 

CARMEN INTRIGADA LA APURA A CONTESTAR. 

1 LA NIRA PAUSADA, NERVIOSA. MIRANDO FIJAMENTE 

í 
:...J 

-!J 

ü 
!l 

A CARMEN. 

ISABEL SORPRENDIDA. 

LA CHICA SE MARAVILLA. SINCERA. 

CARMEN LE ABRAZA. ISABEL ANSIOSA. 
CARMEN SONRIE EMOCIONADA. 

LA ABUELA BROMEA EMOCIONADA ANTE LA CARITA 
JUBILOSA DE LA NIÑA. 

1·-1 

\ ¡ ISABEL SONRIE CON LOS OJOS NUBLADOS. -

A. 24 

CARMEN : Ya apareci6 lo negrito del arroz ••• 
Lo que mas me ha gustado de ti, es tu naturalidad 
y sencillez, no me engañes •••. ;yo sé que ibas a 
decir algo!. 
ISABEL : SI ••• se me iba a salir, me detuve ••• 
porque pensé a tiempo ••• que a lo mejor se moles 
taba o pensaba que estoy abusando por lo buena 
que ha sido conmigo ••• 
CARMEN : Pues, lqué ibas a decirme ?. Dime lo 
que sea, a mi ya nada me sorprende ni me molesta. 

ISABEL : Es que yo ••• durante todo el tiempo ••• 
me he estado haciendo la ilusi6n ••• de que an­
daba paseando con mi abuelita. 
CARMEN : lCuando paseabas con tu abuelita, te di­
vertlas como hoy ?. 
ISABEL : Nunca he tenido abuelita ••• ni mama ••• 
iY no sabe cuanto me hubiera gustado tenerlas!, 
para quererlas mucho y ·sentir su carillo. 
CARMEN : ¿y yo te gusto para abuela ?. 
ISABEL: iClaro que si ! iMucho ! ..• usted es pr!_ 
morosa, muy buena y alegre ••• 
CARMEN : ¿ Y pudiste pensar que eso me iba a mo­
lestar?. A m~ me hara muy feliz ser tu abuelita, 
no lo seré por la sangre, pero si porque has na­
cido en mi coraz6n •••• 
ISABEL lPara hoy nada mas ••• o para siempre? 
CARMEN : Para siempre Isabel, mientras yo viva! 
ISABEL : ¿y le podré escribir desde el interna­
do, contandole todo, todo ••• ? 

CARMEN : Te lo ordeno como obligaci6n de, buena 
nieta. Yo contestaré todas tus cartas y también 
te contaré todo ••• todo ••• 
ISABEL·: Ahora si que este dla ha sido el mas 
feliz de mi vida ••• iAbuelita! que hermosa 
palabra ! 
CARMEN : Para ti ya dej6 de ser s6lo una palabra 
de este momento en adelante soy tu abuelita ••• 
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CORTE A: 

ESCENA 8 - NOCHE 

SALITA 

ANGELICA NERVIOSA CAMINA DE UN LADO PARA OTRO. 
SE ABRE PUERTA. ENTRA SASHA. 
SASHA SORPRENDIDA. 
EN TWO SHOT, AMBAS VAN DEMOSTRANDO PREOCU­
PACION. 

SASHA NERVIOSA. 

LAS DOS SONRIEN AL ESCUCHAR EL TIMBRE DE LA 
PUERTA. 

SASHA CORRE A LA PUERTA Y ABRE. 

CORTE A: 

ESCENA 9 - NOCHE 
SALITA. 
SASHA Y ANGELICA RECIBEN TENSAS A AURORA. 
SASHA Y ANGELICA AL MISMO TIEMPO 

LA VECINA SORPRENDIDA.CON CIERTA TIMIDEZ 

OTRA VEZ AL MISMA TIEMPO MADRE E HIJA. 

A. 25 ~ 

ANGELICA : lvienes sola? 
SASHA : lCon quién esperabas que llegara ? 

ANGELICA : Con tu abuelita ••• no ·esté en la 
casa ••• ni hay _nada preparado en la cocina. 
SASHA : ¿y no dejO un recado diciendo a dOnde 
iba, como hace siempre ? 
ANGELICA : No ••• lle habré pasado algo cuando 
fué al mercado?. 
SASHA : Ayer fué al super, el ref~gerador est~ 
lleno ••• lNo estaré con la vecina ?. ¡ 
ANGELICA : Aurorita saliO con su marido, segOn me j 

:~;~A e! ~~::~~~· ivamos a sal ir a buscarla!. 1\ 

ANGELICA : Es lo que quiero hacer ••• ¿ Pero a , 
dOnde ? 
SASHA : V6mos a llamar a locatel, para saber si_ 
no le paso algo. 

ANGELICA : Abre hija ••• con toda seguridad tu 
abuelita olvidO las llaves ••• 

i 
AURORA : Buena's noches ••• lNo ha regresado Carmen? ~ 
ANGELICA : 
SASHA : lUsted sabe a dOnde fué? 

AURORA : lenta ganas de celebrar su cumpleaños 
en Chapultepec ••• invito a mi sobrina para que 
la acompañara ••• 
ANGELJCA 
SASHA : iSu cumpleaños 
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AURORA DESCONCERTADA. 

VUELVEN A REPETIR JUNTAS. 

AURORA SORPRENDIDA. CORTADA. 
ANGELICA EMOCIONADA. 

LA JOVEN CON VERGUENZA. 
THREE SHOT. 

LA VECINA SE DIRIGE A LA PUERTA. 

CORTE A: 

ESCENA 10 - NOCHE 
SALITA 
ANGELICA DESPUES DE CERRAR LA PUERTA SE -
SIENTA JUNTO A SASHA. PENSATIVAS. 

ANGELICA Y SASHA VAN LEVANTANDO LA CABEZA AL 

A. 26 

AURORA : Acaso no se desayunaron panqué y cho­
co! ate como le gusta a Carmela celebrar todos 
los cumpleaños? 
ANGELICA : 
SASHA : iEI chocolate! 

AURORA : lPasa algo?. 
ANGELICA : Aurorlta, olvidé por completo que hoy 
era su cumpleaños. 
SASHA: i Y yo también! ••• 
AURORA : iCon razOn me diO la mitad del panqué 
y la jarra del chocolote !. 
ANGELICA : lLa vi6 usted muy triste?. 
AURORA : No, al contrario, estaba muy animada pa- ! 

i ra ir al bosque. 
1 

SASHA : iPero a esta hora ya no pueden estar 
en Chapultepec!. 1 

1 AURORA : No se preocupen, ya no han de tardar ••• ¡ 
Me disculpan, pero mi marido esta solo. 

1 
i' 

¡' 
1 
1 

SASHA : Mama lcuMdo te desayunabas con mi abue- j 
lita esta mañana, no te lo recordO el chocolate? j 
ANGELICA : Es que no desayuné aqut ••• ¿y a ti, 
no te lo recordó eso?. 
SASHA : Tampoco desayuné aqut, la dejamos sola 
con sus preparartlvos ••• iQué egotstas somos! 

OIR PASOS QUE SE ACERCAN. ESCUCHAN. ISABEL : (OFF) iGracias abuelita, estuve feliz! 

ANGELICA Y SASHA CAMBIAN MIRADAS DE ASOMBRO. 
SE ABRE PUERTA. APARECE CARMEN RADIANTE. 

CORTE A: 

ESCENA 11 - NOCHE 

CARMEN : (OFF) iYo también hijita! ••• pasé un 
dta muy hermoso ••• hasta mañ3na ••• 



SALITA 

ANTE EL ASOMBRO DE LAS MUJERES ENTRA CARMEN 
RADIANTE. 

CARMEN SENTANDOSE EN EL SOFA. 
SASHA CELOSA. 

THREE SHOT. 

LA JOVEN RENCOROSA. 

LA ABUELA SE SORPRENDE. MOLESTA. 

ANGELICA LA INCREPA JUNTO A SASHA QUE OBSER-n VA ATENTA. 

.... 
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CARMEN PONIENDOSE DE PIE. 

CARMEN SE ALEJA HACIA UN EXTREMO. 

" A. 27 íJ 

CARMEN : iHola hijas! ••• buenas noches ••• 
ANGELICA : Mam6 nos tentas preocupadas. lPor qué 
no dejaste un recado como haces siempre que sales 
CARMEN : Se me olvido ••• 
SASHA : lPor qué te dijo abuelita esa mocosa ? 
ANGELICA : Es lo mismo que iba yo a preguntar ••• 
CARMEN : No vuelvas a decirle mocosa Sasha ••• es 
una linda criatura, buena y cariñosa a pesar de 
haber tenido una vida muy dura ••• Isabel perdlO 
a su madre siendo muy chiquita y tiene madrastra.' 

• 1 

SASHA : Lo siento, pero no por eso le voy a per-'\ \ 
mltir que te diga abuelita. 
CARMEN : Ese derecho se lo d! yo ••• y me salio 1 

tan espont6neo, i tan sincero !. 
SASHA : iTe est6s vengando porque se nos olvidO 
tu cumpleaños!. 
CARMEN : lVenganza? iNo vuelvas a decir algo tan ¡ 
ofensivo!. Ustedes son mi vida, mi razOn de se- j' 

gulr en este mundo, no niego que en l.a mañana -
tuve un Instante de sentimiento, pero las ~ 

comprendt ••• 

ANGELICA : lQué comprendiste? • lQue nuestro -
olvido fué egotsta? •. 
CARMEN : Comprendo que to tienes tus preocupa­
ciones por resolver todo lo de esta casa y -
Sasha por sus ex6menes. 
SASHA : Nada de esto pasarta si lo hubieras re­
cordado anoche. 
CARMEN : iNo hagan una tragedia!. No ha.pasado 
nada, al contrario ••• que lo olvidaran fué una 
cosa del destino ••• del cielo. 
ANGELICA : ¿ Qué ?. 
CARMEN : S! hijas, Dios quiso hacerme el mejor 
de· los regalos, llenar de ternura mi viejo cor_! 
zOn ••• estoy muy cansada, iBuenas noches! 

1 



__ ¡ 

-. 

o 
o 
D 
... u 
J 
¡ 

' 

' _J 

i i 
:...J 

o 
o 
n 

ANGELICA Y SASHA LA VEN ALEJARSE. 

CORTE A: 

ESCENA 12 - NOCHE 

SALITA 
MADRE E HIJA INCONFORMES. SE PASEAN Y SE 
SIENTAN, SIN ACOMODO.ANGELICA EMPIEZA A ENO­
JARSE. 

LA JO~EN. MOLESTA, LA ACUSA. 

ANGELICA MUY ENOJADA. 

SASHA SE EMOCIONA. 

ANGELICA ABRAZA A SU HIJA • 

c"";l ,, 
A.28 ! 

ANGELICA : A pesar de que nos disculpa, tiene 
mucho sentimiento con nosotras. 
SASHA : iY tiene razOn!. Hemos sido muy egots­
tas. Nos acostumbramos a su cariño y dedlcaclOn •• , 
y entramos y salimos, sin Importarnos su soledad. ·1 

ANGELICA : No pluralices, yo me preocupo por su 
bienestar y que nada le falte. 
SASHA : Estas hablando de lo material. Yo olvi­
dé su d1a por mis examenes, en cambio to, ite 
fuiste a desayunar con tus amigas!. 
ANGELlCA : iNo fuiste a presentar ningún examen, 
reconoce que también desayunaste con Alma!. 
SASHA : Mama, nos estamos culpando mutuamente 
para disculparnos, sera mejor que aceptemos que 
nos hemos portado injustas con mi abuelita. 
ANGELICA : Tienes raz6n hija, vamos a redoblar 
nuestro cariño y atenciones con tu abuelita para 
que nos perdone y olvide. 
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Se presenta el guion para El ai'lo de la peste, 

P.Conacite/Dos; M~Y.ico; 1978/ D:Fe l !pe Cazals/ G: 

Garcia M~rquez y Juan Arturo Brennan;basado 

Diario del ano de la peste de Daniel Defo@. 

en la 

lpp. A.30-p.94, 

p~osresiva original del 

es't.a · tlltima 

guion de cine). 

numeraciOn 
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l.- CEM'm.0 DE U. CitmnD •· EXT - DU. 

Vista aérea c'o .,, :..ecto= fo!. c:e~-itro ¿e ln ciuC:ac!, al mcc!i,a­
C.:!t¡. Le: C:?!.l.:..:. .;:.;-. :á;.1 ~.:i.·.gesti-=i.iaC.::e c.~~ vchíc~:l.oo y las a.:.~ 
:aE e;.:t:<l::. 11.::;.l~:. ¿.., :,ente?. 

COX:~E •. : 

Vi!.ta a~rea c·e ·1;-.. gi-:·ar::;::esco est:aciio Ce ft.\t.':lol, atectad::>. -
Luc estacio.~amientos q·~e :irct.\ndan el estadio están llenos• 
t.arqes 'lilas ¿e gei·:ta ante l.;:.s p~lertc.:.::: y lato taqi:.!.llaa. 

CORTE h: 

3 .- HF.RCADO - !!:XT - nIA 

Vista aérea C:e uu. gran mercado popula:; t.aa calles repletas 
C'.e p :.esto: y vont:.oC:oreo alreC'eCor c'ie las na.veo C.el ::iercado. 
Uli ~::ar. ::1 ~ne:.:-c de cza.liones hace Ma;::iobrcs c~e descargo • 

. CORTE A: 

4 .- PLAZA DE TOROS - EKT - DIJ\ 

Visto 3t'Sraa C:a !.a plaza, :..~eco an~_ec: Ce q'\e c::._'.'iece la corr.li, 
c':a. El. interior ent.ii casi lle1~.:i C:e a~icionac.~. 3. Sis-uen ll.!!,­
ganc1o vehículos y aficionacios a l.a plaza. 

C O R T E A1 

5 .- PASO A pESNNEL - EXT - Dp 

Visto ª'rea de un p;::so de ¿eanivel e.-i forma de tr4bol. ~ 
C:os loe acceso• est6n congeatio;.1aóoa, El. trdf,~co no .::l.;J.ye 
en ningjn aontido. 

con.TE~. 

6, - ESTACJ:OM DE!.. HE'mO - EXT - DIA 

Hul.tituciea ante las pueJ:ta• de la ••tacidn. Larga• f'U.a• ee 
gente esperando taxi• y autabU•••· voceadoJ:•• y vendedorea­
ee barotijae poi:' to'ªª partea.· 

C O R T B A1 

7 .- l\NDQI pEL MB'1'R9 - ¡tfl: - pp 

t.o• andenes de ambo• lac1oa l.lenoa de gente. LLega un convoy. 
La• puertas de loa vagones •• abren: l.a gen~e sale y entra 
en •lloa atropell.,nc::oae. Suena un ti,¡¡bJ:'e y las pu•J:"ta• •• 
cierran. 
a. acmvoy a•l• de la ectacidn. 

CORTE ¡\1 
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8 ·- VAGQN' OE.L ff2TJlO - IHT - DU\ 

9.-

io.-

u.-

12.-

u.-

14.-

is.-

En SOSREI.MPRESION aparece una fecha: FE3RERO 12 

El convoy se C~splaza por ~n túnel. El vagón ~s~ lleno Ce 
gen ta. 3:lt::e 1·.:.o pasajeros está un HQ¡•t!!R.E con tipo de ::g -
brador& Use anteojoa gruesos y lleva un maletín en la :nana. 

::1 CO:JMDOP. está sudor':l3'=> ~· :espira con dific·.il •.:.ad. S~ tl'lj~ 
ga la frente con un paauelo. So desabrocha al cuello ¿e la­
c::am:i.::;a y 68 aZl.oja la corbata. 

El. convoy ll.cga a l.a siguiente estación. El COBR.'\DOR trata­
~e salir del va96n, pero la multitud que entra atropell.nd~­
rnente oe lo impide. El vagón se ciorra y el convoy parte. 

El. estac'lo dol COBRADOR empeora rápidamente. lil. fin, pierde 
el conocimiento y queda recargado sobre l.as personas que l.o 
rodean. Una M.UJBR que lee una fotonovel.a ve al COBMIX>R i!! 
consciente frente a ell.a. Lo observa y lo sacude por un hc,m 
bro. 

UUJEn I 
Oiga, oiga ••• ¿quó le pasa? 

La ¡.ruJER lo sigue sacudiendo. El coBRADoR no reacciona. 
Otros P.ASl\JBROS obaerval'l ].a escena con indif;.. :cncia. 
La ¡.ruJER se vuol.ve hacia ellos. 

liUJ'.m. :I 
Ayúdonma, por favor. Esto ceaor os~á 
enfermo .... 

La t•lUJER pal.mea l.an majil.las Ccl. COBMDOR, qu:J no reacciona .. 
.Al.gunos PASAJEROS tratan de ayuciar. 

MU.JBR I 
H4ganse a un l.ado .... d6jenle sitio -
para re•pirar ..... 

~lgunos PASftllZROS se apartan, con dificultad, y otro• •Y'..:! -
C!an a l.a MUJER a tender al COBRJ\tlOR en el pis::i del vagón. 

Uno de 1011 PASA.JEROS •a levanta después de oboorvar al. C.Q 
BRADOR y bu•ca con la vinta en el interior del vagón. 

HOlmaB X 
ton m4d.ico1 1un médico, se necea~ta­
un m4dico1 

En un extromo del vagón está un .llS'l'Ut)U.NT!: de medicina, P!!,• 
nanta, ve•tido de. 'bata blanca, acaric:iando a su ti1ov.tl\. El -
HOLiBRB lo de•cubres 

HOMBRE: X 
Uetod ••• di. •ter, venga, eata hombre­
eat-' muy ma.L 



] 
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l.S cont.-

El PASJ\NTB lo observa temeroso: 

~ASAt!TE 

-¿yo ••• ·r Ho, yo nc~.'\ás soy c.stuC:iantc • 
••• yo no zé: ••• 

'Jtroz i'ASAJs;..cs co:.l.i.c~~=an a gri:·o:n: y 3 c:.l:;-.ijar al PASAHTB -
:.acia c.~0¡1C:.:. ~s l:d tca¿ic'.i.::: c:l C0:3AAI:OR • 

.::.SAJZ:t.OS 
{aci lj;itum) 

-ora le:, 1nuévete. 
-Haz algo, güuy. 
-No ceas i~l'.ltil. 

-¿No "ºª ¡;:'.?~ so eist:IS. muriendo? 
-i:To ~e :·.a:.as ::it!nC:ejo. 

l.6 .- EMpujaC:o por loo PASA~OS, el. ?ASJ!iHTE llega j~nto al. COB~ 
DOR. S~ inel.ina cobro úl y v· .. clvo a l.cva.i.tarso. 

HOMBRE I 
-¿\l•.l6 os lo que tiene"? ¿Quó lo paca·i' 

!.>ASANTE: 
-!:To s6. Yo no p:.iedo l:acer nada. 

17 .- La Ut1JER :t Bf.I levanta C:oap:.:.<i:s Qo ·haber uol;ac> arrodil.l.ada -
:;..into al COBRADOR. so abré: paso a cn,p;:jones 3&ta una pal.a!l 
en Co ala~ y la accioc~. 

e o a T E A: 

19 .- $ALA DE C0J:J'ltl0L DEL I-iETRO - !;tT - DI:\ 

U~"\a eno:cn.,J. conBola ol~ctr6~1!.::t! :· · .. n ..::ai:>laro lleno da i~t.S -
rr~ptoraa, botonoa y palancns. Un OPERADO& y ~os ASIS'l'ENTSS 
c.:int:olan loa aparatos. S\..".ena la elarraa, q·.10 t:s un ponotran 
to z•~ido a1ectr6nico. EL OPERADOR or.i l.1ovili:~a ante l.a coa 
sola, moviendo palancaa y oprimiondo botones. 

l.'J .. - EL OPERl\DOR va :.ocia un interfono que 1-.ay ea .n e,;tremo clo­
la consola. conocta el apnrato y ae incl.ina !>Ol:lre la boc,!­
~1a. 

OPE:Rl\DO:>.. 
-s~nal.oa •• - aqu:l co:atrol.. 

vc:rz IN'l'ERl'ONO 
loU) 

-Aqu:l aonalea. AC!ela1\to c:ontrol.. 

OPEIUU:X>N. 
-Alarma on el ruptor secundario "B" -­
de linea trea, sector veintitr6a. ve-­
rificar y aislar •~c~oroa quince a =-­
vointici.11co, dirección poniente. Rep!,­
to1 verificar y aislar soctor~a cr~ince 
a vointicinco, dirocci6n poni.onte. 



l9 cont.-
4 -

vaz INTERFONO 
(o!:f) 

-vcrificnnCo control. 

oPmtrtoon 
-cl.avG eos-t.;<.lro-aos a correspondencia 
cuatro-

VOZ INTEF20NO 
{~ff) 

-EntcnO.ieo co¡,1.\:.rol. 
(AF IRUATNO CONTROL) 

e O R T E lit 

20.- 1.NDEN pEL i·1E'l'l1.0 - tpT .. nu-. 

EJ. convoy onta:a c.i. .i.a 1.1steci6n y se deti.;nlo. Un timbrB ea: -­
alarma cstd oonan~o. Sa a~ron las puo~taa do loa vasonus. -­
'L'rcs oliclolea ¿e aag:.iridi!id q-..i.1o1 han ac~1¿1c.o al darse lo ala,;_ 
:aa, sacan el C:lBRADOR dc.l ·1ag6::i y lo 11.evon hacia un pasillo 
la·i:orol.. Loa Cl.\ri.oaos so arrcmolinal1 211.rcC:ador. 

21.- Uno do loa OFICU\LES rcgroan nl. aad4n y ca \!n silbnta.zo. 
S•:.ona un zumbido y los !•l\s;..JEROS entrnn precipitae.amento a 
loa vogonos. El convoy no "'º .•. 

211~ .- Fb:lZ.SLV. Cl1Pn ROJI\ 

e o " T e r.: 
22 ,- CALLE - EY.TERIOR. ESTJ\Cl:OU DEL l·lET!\O - DI.A 

E.i. l':'Ledio óo la congeotidn do trinsito. 1.ny une. ambulancia 
con s•'l foro interr:iito..-i.to girtindo y l.a s:Lrwna a toeo volumen. 
Un l\GEU'l'E ·dirigEI el. trá11ei.to pe~a. ;;ormi.t.U ol :,:iaao 8. 101 Sí.lb!:, 
lenci.a. 

e o n T E l\I 

23 .- AUBut.'>lJC;& - rHT - D:l\ 

EL C031U\DOR eatd tunáido so:~rc tlna camil.J.a. co.1 une· r~acara­
Ca o:~igano sol:>ro la e are. Do• ~HBULZ\HTES a au ledo .. Uno de -
ollos aJ:>ro el malotin nc:;:;·zo C:.c.l COBMDOR. Al ver q.:.Q c.:O:.l.ti!!, 
ne •6lo p;:pelcc. lo ¿eje e uu J.aC:o. Jlur9• en lo• ~l•illo• -
¿el COBl'U\DOR. E:...-traa una bill~tora a la c¡tle quita el d:Lnero­
y lo rnbte en au bol.•ill.o, davo.lviando la bill~t:era e a-.;. .lu 
~ar .. Bl otro l1M3ULAH1'2 qui.ta el. COBMOOR un par de pl.\.uaaa:­
~n enill.o y un reloj y ~'\larda. toeo en •U• bOlsil.lo•• 

COR T B A1 

24 .- 1!0SPrmL pi ppmcmx:+as - :?AT:co - EXT - nm 

LD amJ:n.il.ancia se ac0%'ca e:t revm::aa a gren velocic3Dd a una OJ..l 
trada y ao dotiono con un chirrido de i18WMf:tico•. La• pucrU• 
de la ambulancia ao abrenr bajan l.oa AMDULl\K'l'BS con al COBJ\!. 
DOR sobro la cCLlilJ.a. 
C O R T E i11 



s 

R!:CBPCION - IN'!' - DU. 

LoB AHBut.;HTES .Jntron con lo ccmill.a. en l.il rocepcidn. 
Por todas p:::!.::tcs l :.').r EtlFERMOS y occid.entnC.os que no han. c:.c.:v 
iltc•1dióoo. ;:.:!. c. .... :::icre:.n os gonGo:olizc.c!o y hn:: ..:.n am!:licntc ¿o­
cilrnicori~: c.:: oyon 9:.:itc9, l].a:.1tos "' ir.1prccacion.:is y leo :sl:_ 
renos do lns cmb•.tlcnci.::s quo provicnt.:n del. CY.torior .. l·lEDICOS 
y E:NFERlmR/1S vnn y "ic...\cn agit::i.dcmontc, sin l•acer c:i.oo do -
loa PI.CIENTES: c·.i:s ·..tniformcc os-.:~n sucioo y eincan~re~i.toc!on.­
Los l•MBUU.~TES colo.::.:in l;;t cc.t."1::!.lla con .::l. cosR11DOR sobre •..:.!•:=.­
torit110 y sale.1 a toc'!i:: p1:ioc. 

26 .- En el. =amino do oc.l.i¿,o Cu loo ;,¡.mut.ra~TES, so cruza una ~El! 
UEIU\ q-.1c vo jalanC:o ur.a ca11ill.e. rodcr.tr:s sobro le. quo 1-.c.y un­
culElrpo cubierto lx.tr -.:.ne. ni!b.::.:1~. La mm'EI"J.:IEF'J'. se C:lri.;,a coo1 -
su comil.lo bocio ~u•o. pu.:.-r-::e cr.io ho.y e:i el fondo de l.a reccs.­
c i6n. 

e O R T E l\i 

27 ,- tfJSPZTl\L PE gaERGEfTCI:i·S - PI1HELLON - J:NT - p:rn 

La ENFBru.m:Rr, ontr:: jol.nndo cu co.ni.ill.a .::l. pnbel16n Ci•'l el qtto­
sa o.tiol"lC:.cn l.~o \.:l\'Lorg.::h1.::iaa. E."l al. ¡:inbel.:!.dn bey do• ii.laa 
Qo c:\.:bíc'..ll.os Eormedcs po:: mamparo.a y cortinas ::orrodiz::is. y­
un pesillo c.u".:.ro ombas :filna. L:l. ENFEIU~ bu11ca un c:.:b!culo 
l.ibro pe.re motor lo camille: coca cub!cul.o Cj una Pt:CJ"~Oña G.f!. 
J.a de oporecionos. 

20.- Lo. EN?Eru-1.EIU', abra l.a cortina del primar cubi ..:ulo. ED ol. i!!. -
tori.or, doo OOC'l.'ORES ation?an a u1•a .MUJER o~ _sa y ontro.C:;;i a¡1 
cilo• qt.to esté tircc!o sobre la mesa, somidean\,.:i;;":a y ansa:uz:ron.­
taclo. t.D EltFElU-!ERA c:icrr:: la cortina y ae &.irigo al. siquie.B­
te cubicul.o. 

29.- nl. abrir J.e cortinn, vo q.t.:i on ol. L.ot:urior dos HEDICOS autg,­
rc.n sin anoateoia una proiu.'1tla ='.!c~.illo.da. qua ti.ano en un 
c:o•tDdo nn ll»llmE con ti.po C:l.l .:i.~ai\il, q-.ie g~itn cnaordüeed_g_ 
rctac.ntc. Uno da loa i·lED%COS ''º o la E:NFE:RMER.t. pare.do en ln -
en.trcC.a cloL cubic~'.lo i 

DOC'l'OR 
-¡enrojo~ 1Yn no dejan ni cagor~ 

LD. ~ERMDl1 ciorra y ao dirigo bt:cia el. 11iguiante cub!.culo. 

30.- Bn el intorior dol. ai;'Uiunte cubi.:ulo, un MI:DICO enyoaa una­
pioa:nc a un adolcscQOitó q\\C ya tic...nc cnyeaaéoa el crdneo y -
ambo• manoa. · 
LD l:Nr:"~ ciorrn y abandone el. cubJ:cul.o. ;.1 final. d4'1l. P.!,­
ail.l~, •~ abru un cubicclo y aal.e un Em!'BIUIERO empujando una 
ccmil.la. Ln EN!'!!RMZRA jala au comill.a llD•tn oao cuhi.culo y 
l.a met.o en 61. 

31.- En ol. intorior Col. oub!cul.o oatdn doa MEZ>ICOS, autloroaos y -
ensaDZrontoóo• • t.a ENFDMEIU\ abendono al cub1cul.o corrnnd.o-­
la cortina.. 
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32.- uno de loa M!!DICOS levanta la a'1:>ana qua cubre el cuerpo1 
bajo 12. a&bana ost4 una MUJER JOVEN, muy bella, do l.argos 
cabellos r\.•bioa, inconecionte y totalmente desnuda. 

33.-
11 
36 

C OR T 3 A: 

ES'mBLISHIHG SHOT.- HOS~t.TAL GEHEML -
IiORGUB - t.N'l'ERIOR DU\ 

Deado ol. fondo da ln morgue, avanzan un HO."i3RE y una VtUJER, 
carainnndo ent:o l.aa dos hileras de mesas metd.li.cas DObro 
las que están l.oa ca.d4voreo. 

S,l HOMBRE os el. FOREl.iSB. La MUJER es EVl\ 1 practicante do m.!! 
dicina, do unoc is nftoa, bermoaa, jovial. y &logre. Sobro 
su vestido, EVA l.lova una bata blanca, semejante a La dol. -
FORENSE. 

Los cad4veros eat4n cubiertos y adlo sobroaalen loa pioa do 
cadn uno. ca.da cuerpo l.l.l!>va una tarjeta amw:rada al. pulgar 
dol. pie darocho. Lil r.10r9uo ea un sal.dn amplio, alto, eac .. ~ 
mente il.\Ulli.nado. Al principio, laa vaca• do ambo• peraon!!,­
joa son inintal.J.giblos a ca.usa de ia resonancia de1 recinto. 

El FORSNSB loe loa datoa de las tarjetas de cadG cuerpo. 
Ew. 1oa merca on el pecho con un número, uc::lndo un plumón 
eapaci.al, de un col.or muy intenao .. 

FORBNSB 
- ••• Sal.azar; doco aftoa, oacolar. Hemg 
rragia intorna y oatal.lPJlliento de 
vi8ceraa. 

EVA apuntn. 

=-Bl futhol.ito callojero, dG aoguro. 

Llaqan ante el. cuerpo dllill una bol.la MU#R y co dot:i.enens 

i'ORBHSB 
Soni.a Raimondi, acUiz. v;einticinco 
ano ..... 

(pauaa) 
••• ¿Sabe uat:ed. qua ea muy bella ••• ? 

BVA, divu:tide .. •• encara al FORBUS&a 

Era. 

.BllA 
(divertida) 

:tntoxi.cacidn con barbitdz'icoa. 
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FORE!TSB 
-Debe haber quedado viuda de m'e Ce -
cuatro. 

EVA 
-No,~oc~or. Be al :ovóa. 

E'OI'.ENSE 
-t1h ••• , a!, claro. 

EL ~OnENSZ termJ.n~ de leer la tarjeta. 

FORENSB 
-~utopaia. 

Jl,mbo• llegan franta al cuerpo del. COBRADOR muerto. 

FORENSE 
-Al,1aro z.U'lirq-.icz, cuarenta y tras anoa. 
Aget\to de c:obr21.nzae. 'I':or.iboais pulmg,­
n11r. 

EVl\ 
(seria) 

-¿ne qu6, elijo? 

~ORENSB 

-T:ombo•:L•. 

EVl\ 
(penaBti'Va) 

-Hm. Ya van como aiet• este. •8ll3ill·li!. 

BL FOBENSS ae encoge ee bOmbroa. EVA d•c:ubrc el cuerpo -
del. CO~DOR. Le inapecciona lac axila• y las piarnos y -
luogo lo boca. saca ae •u bolcillo un marcador auril.lo y 
pono un lat:z:m:o oobro el pocno ci.el COB11.ADOR1 ~·IO TOCAR• 

!MI 
-RaJ:>r' que avisarle al. t>actoz: SJ.arr~: GOnovóc. 

C O R T B Aa 

37 .- sg,pw;;e DMM - RESJ!tPC%0If - nrr - DPt 

La ~ZPCIODSTA, el tel.6fono1 

RECZPC:tomsm 
-Bet!I operando ••• ¿Quidn ••• ? Sl. ••• 
s1 ••• por n11da. 

CU•l.p el te14fono y apunt.ai alqo en una tarjeta.. ?a•• una 
EIWBmll!:ltA frente a1 ••critorio de rec•pcidn. La Ill!'A3RCig­
NJ:S'D\ 1• da 1a tarjeta. 

F..BCBPCIORISD 
-Pare. el. doctor 8.t.usa -Ganov4:c. 



a -
37 cont.-

La ENPBRM!tm tema l.a tarjotn y deoapareco por un paail.l.o. 

C O R T B 11: 

38 .- CL'INJCA PRrYl\Dn - QUIROfDHO - rlIT - DtA 

39·-
al 
46 

En SOlmE:lltPRI::SIOU opnroco un nombre: 
-PEDRO SIERlU\ GEtlOVES, 44 ItÑOS, CIRU.111110 PU.STICO - (?) 

El. quirdfnno es ul.tralllOderno, l.leno do aparatos electrdn,! -
co•. bli:oti.aciQ: do l.a. meeil do opera.ci.ones, SIEllRñ GEUOVBS, -
cllujano en jefe, do• ASJ:STEH'l'BS y una ANBS~ISIJJ\. Ent:ra­
l.a. EiWERMERI\ da l.o tarjeta, veetida con bata y mdacai:a qu,i­
rllrqica. Se c:olocn frente a SIERRJ\ y le mueatra la tarjotn. 
SIBRM l.a l.eo oin un gaato. La ENl'muo:aA ea xetira. Sz.EllUll,­
termina de opero.r. (Se t:ra ta de una reducción o•t.4tica da -
l.oa senos) y le deja 01 l.uqar a un l\SIS'l'BN'l'B. 

SIEIUU'I GEl:IOVES 
Tormina do suturar. 

SIE:IU\I'¡ GENOVES sol.e dol quir6~ano. 

e o a T B Aa 

CLmgn PRWM - stiL.i D& ~SBPSU\ - Itl'T - r..I.ri 

SXBRRA GENOVl!S entra on l.o. sal.a do aaopaia, on la qu'-'! hay -
otJ:oa tzea HBDXCOS. Comienza a l.avarae y qu:.taraa laa ropa• 
de op&rar, miontr.a.a conversa con loa KBDICOS qua so eatlln -
proparnndo para entz:or on ol qui.rdfDno. 

n.!o. 

SIBRlU\ GEH0\1ES 
Oigan,. ¿a.lquno do u•todo• ha tenido 
ca•o• da t:rom.bo•i• pul.manar? 

DOC'mtt %I 
Yo,. unor cuando eataba en S"'9W'J.dO .iao. 

S%BRl'A GENOVBSr pac:Luntaa 

9%BIUU\ GllllOVBS 
En auJ.o. tC\141 011 eu incidencia? 

.DOC'1'DR rv 
Hombre. mucho m.anor que la• de 1ee aa 
fezmedll.dea cnrd.t.ovaacu.larea y gaatr,2-
intead.nalea. aaat:a t;d daberiaa •alM:!E 
10. 

SZZIUIA GllllOVBll 
¿S!. ••• ? B•o era antaa. Bn la '11.ltiJIQ. -
a.-na •• han ropcn:tado da dca veillta 
caaoa· ••• 



39/46 cont.-
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DOCTOR IV 
Oye. Gc~ov6s, ¿pero on dónde to andas 
mot:.cnclo. ch? 

S:IERRA GEttOVES no l.c hac~ coso. 

S IE..~"U'. GEN OVES 
En todoo al dosonl.aca ha sido fulmi­
nante, y loa antecedentes no son nO.E 
malos. El. cundro cl.1nico eo como al.­
da uno. bronconowaonia, pero mucho 
ro.da sevoro. Y la reapuestn a los an­
tibióticos ha sido pr4cticamante n!!,-
10. 

DOC'l'Oll II:t, sonriondo; 

DOC'l'OR II.:I 
Entoncaa es cdncor. 

DOC'l'OR IV 
.No joclns. Gonov6s as hombre serio .. 

DOCTOR II, a SIERM GENOVBS 1 

DOCTOR I.I 
Buono, on serio. ¿qud te preocupo? 

SIERRA GENOVES 
Quema sionto on Siona, en 1347 ••• 

DOC'lQR I:I 
En 1347 yo ni h8b!.a nacido. 

S:tERlUI GBNOVZS 
vilyaruuill a la iniordn r poro,. on todo CA 
ao, ai 11.Gqan a aabGr a190, me av~oan 

S13RRI\ GEHOVBS aale do la sala do aaepa:ia. 

e o R TE Aa 

47.- cL+mq. rnnmM C0H9UL'19RI.O - ¡trr - pm 

En su conaul.torio de la. cltnicc, S1BldtA GBNOVBS eata el. ts, 
1orono1 

SUllllA G8*>VZS 
¿Jorge? Ba Sierra Genov••· '1'8l\emOD 
otro caao. s!. loe miemo•. En cmerg&Jl 
c:i.a•• No. a.dn no loe tanqo. B•t4 a -
nue•tra diepoaicidn. 

e o R T B Aa 
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48.- QFIC?lf> DB .:rol\GB t#tRTINEZ - XNT - orr. 

Bn SOBR.EIMPR.ESIOJ:l apareco un nombro: 
-JOtulB t-mRTX~ra:? ;.msoID, so 1\flos, I·l.S.r •• P.-

3n la oficina do ln dopondoncia oficial en la que trabaja,­
JORGE está al tol.6~ono. Sobro una pared, el rutrato oficial 
dol. Presidente. Una SECRE'I7,Rlll, sontilda frente a JORGE. 

JORGE 
¿Cuándo? ¿Una hora ••• on el d~p6aito 
del Hoapi.tal Goneral.. 

49 .- La SECR.ETJ\RIA Meo una serla a JOllGB1 

JOllGE 
Espora.,. Saftori.ta, cf:lncule todo -

lo d~ hoy. 

Sl?CltEmRXl> 
.;La com.i.da tmabi.t\n? 

.JOI<GE 
uo. Llcma a. Buond!c. y dJ.ga.l.o que vay a 
11.oqar tardo. 

(al tol4fono) 
Uos vcmo• Qn una. hora, Gonovd•. 

e o R '1' E ns 
so,- f,lJTF.SA[,i MWBJl:m&P - ¡lff - om 

2n la ante11a1a se onc:uentra una MUJBJl de edad avanzado.. 
Z\l. var pasar a üORGS. ea l.eve.nta y va hecL."'\ 01 , 

>111.JER 
Tonga mucho cuidado, doctor. 

JOllGE 
lDe qu6'1. 

JOJlGE sonr!o. 

No importa, nunca aaJ.go do noche. 

COR'l'E lo: 

si.- MWJD!JP>D MUHJCIP&L - gr - pm 

aaaaB sal.e de prUa del. ed.:L~:Lcio. idenei!:icodo PDZ' un letl:s 
ro 110br11 una placa.• SAz.t1B1UJ»'l,D lllJHlCXPltiL -

úORGB ae d.i.rigo hacia au aut:oM4YU y 10 o.borda. C\llmdo va a 
irae. 110 ac:::ei:ca a la ventanilla un BClllBRE JO'VBP. bian v•tJi 
do. da caballo lnrgo. 

-a.c. JD1121111. 2e .AS08. t?.DL 6. or.v.-
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51 cont.-

JI.HENEZ toca n la vcntnni1l.a del c.uto. JORGE lo ve y lo 
Qcspide con une::. s~i\c.. El. O.U'C.Or.lóvil de: JORGE ao va. 

CORTE r,: 

52 .- S!1Lll DE l1U1'9P.3'I1'1 - Ii:lT - nrn 

53.­
¡i 

56 

SIERRJi GEUOVES y JORGE ncaban de torrnincr la E..utopain dcl­
C09ru'1DOR. y cat!!n junto a la mesa. do oparaciones. EVA paE_­
ticipc. como ~SISTE!rrE, poniendo orden en la masa, mientras 
transcurre e1 diálogo. 

JORGE 
Lea indicios son loa mismos: .los bron 
quioa b1oquendoa, 1ae v!ns roapirat:g­
riaa infectada•••• 

SIERM GENOVES 
Poro loa gang1ioa os~ lir.ipios, la. -
longun sana y no hay manchas por ni!l-
9\ln lodo. 

JORGE 
lEntoncoa, qu6? 

SimmA GEHOVES 
Yo creo quo vamos por ol mismo cnllg­
jdn de si.ampro. 

JORGE 
SJ:, ¿verdad? 

(so queda ponsati.vo) 
¿Por dónde cera.jo• aoguimoa ••• ? 

Sn:RM GzmovBS 
Por donda tQ dijo doade ol mes po.acao, 
bordcra.tn de m.iorda. Lo• o.ntocedent .... a 
d"1 muerto dicon ct:.s qua aua tripao .-

(11 Eva,. on broma> 
lNo cree u•tod? 

EW1 sa dosconciertA coa 1a pregunta J.naaporndo.,. . poro rea.s 
ciona. de ir.,.,1atoa 

EVA 
¿yo? Yo croo 1o que uatec! diga.,. das 
tor. J:tmagine•a!. 

JOllOIS 
Ni. modo. Vay a mandar un inapector 
parn qua hnbl.• con l.o• :l!md.1.Uu:ea. • 
ft.Gna miamo. 

SIISlllUI G"""'1BS 
Pero no sd1o de 6ato,. tar.ibi4n da te, 
4oa 1oa antariorea. 

C O R '1' B As 

CASA DB tp\RSBU - tN'l' - DIJ\ 

La. anl.a de una caaa mode•U,. de· c1oao media. Bn eJ.1a eat:Aln 
.1m.RCBIA,. viudo dGl. COBIU\DOR,. y una msn:iciioM,. a11mt:ada• cm 

· •ando• ail1on••. 
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57 cont.-

sa.-

Le. IUSPEC'l'ORA cntrog;:i o. ~11'.RCELA los o.nteojos y el malatin -
dol COBR11DOR. 

B.~1ne!!u. 

-Oig=, ~on~rit~. ly :iu6 p~s6 con al -
bolígrafo "-4' al ::aloj? Los lleve.be 
cue~1C:o nL!li6 ele. l::: ccse. 

I?!lS?ECTOlt 
-No me dieron nedn ~s. 

lLiRCfil.A 
-Y el ::inil.lo ••• t•lira, era gemelo de -
ásto. 

IN'SP.EC'roRFo 
-Lo siento, softor~i paro ya es mu.cha­
suo•to que lo beynn dovuolto al cua~-
po. 

(lo 0~1troga nu tc.rjetc) 
••• ;.:,ore ctiéndomo por favor s ¿H.oce 
ct\dnto ti.cmpo ca c::.!:ermd su esposo"> 

Ml\RCE:i.i 
-Holea do• e~ncs. ~rimero la vini_g -
ron osc:el.olrios y c1ospu6s so lo .:.. .:bid 
l.a tcmpor~ture. Y.:i. por la noche c. ::ai­
no pod!r. rccpirer y le Gi6 un do!~r -
de ccbeza fucrtieir,io., do caos <¡1.!L le­
dan :.i loo boobaros. 

-¿'l'Ocic? 

IU\RCO::Lü 
-si, mucho. Pobre. 

IUSPEC'l'Onr, 
-¿l:IO 1o vid un cáóico? 

M11RCE:Ll\ 
-Es qua yo era! que no ara mea quo 
une gripe, y l.11 compr6 unD• pnst.! 
llaa... No ta.."1.ill. ;!uor:ec ni i.!nbo. :.>.s 
ro, ¿qui~ pod!a im.3ginar que ao ibe­
c t10rir.? 

INSPECTOM 
-¿No •• quejaba de dolora• en le• ax.! 
loa., o an la ingle? 

lUtRCEU. 
-¿Ddnde? 

-~qui ••• 
(ollftQ1a) 



SS cent.- - iJ -

Ml\RCELA 
-No, no me dijo nada. Estuvo acostado 
tres d!aa, y lueq~ pareci6 que estaba 
oejor. El lunes ya ae sent!a bien y -
se fue a trabajar. Al.varo, le dije, 
q·..:.e 'I'ere to lleve .... Tere es mi hija, 
¿ve? y tiene un cochecito ••• I?ero él.­
no quiso, Cijo qüe ya se cent!a como­
muy efectivo y que mejor se iba en el 
metro. 

59.- Entra TER.E, y escuch~ oin interrumpir. 

iU\RCELA 
-1 Hija ••• ~ r.li hija Tereaa. 

Il:tSPCCTORA 
-Qué bueno c¡ue llegas. t,a estaba pr_st­
quntando a tu mam' sobre los sintomas 
de la enfermedad de tu padre ••• Soy -
inspectora de Salubridad. ¿~l.quno de­
ustedeo ha sentido l.os mismos s!ntg, -
tDBS? 

TERE. 
-Ay, no, a Dios gracias. 

¡mRCEU\ 
-Yo tampoco • 

l:USPEC~AA 
-¿No han sabido de a lqui.en, al.gtln v~­
cino, algún conocido, que haya tenido 
o!ntomaa similarac? 

60 .- UARC.l!:LA y TER.E se mt.ran, ir..1.:erroqnntoa. 

l-lttRCZ!.A 
-Yo ••• ¿verdad, tú? 

nrsPECTOM 
-Bu•no, ya le ~aj4 mi tarjeta, ••Rora. 
Cual.~-c.iar coaa, ;>ar mtnima qua paro_!.­
sa, me llar:ian. !IO mal.o caai oiemprc no 
ea la eru:ermed•d cino el doacuido. 

C O R 'l' B l\i 

61. .- mprp;;o MULTifAMP.P\R - §XT - np 

Una vi.ata a4rea mueatra un abigarrado complejo de aOi:f:l.cioa 
mul.tifam.il.iaroa. 

62 .- LA XNS:?BC'rOM eattl frente a l.a puerta de unQ de loa ed.1.fi -
cioc, con un papel. en J.a mano. EnUa al. vaat!bu1o y toca 
01 timbre del. aac•naor. Kient.aa espera, varia• peraona• ~ 
bmi y bajan por la eacal•ra adyacente. 

-~ 
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I-tUJEa III 
-El elevador no sirvo. l~ quién busca? 

Ii.tS?EC'l'Ort:\ 
-;; J. .71lñor Ga~.::ia. 

UUJEn III 
-1uy! ;-1or:i.dc on ui piso !"lay nieto. 

63.- En ese momento llega al vestíbulo, j?Qr lo. escal11ra, un joven 
do unos za af\oa, vestido a la moderna, do cabello la:rgo, y -
con un nifio de 4 a~oo sobre loa hombros. 

En SOBREiliPRESIOH aparece un nomb:roi 

- Slm.GIO GJ\RC!.."\, 30 Aitos, Rm"UG.trtDO POLITICO 

G.r.RCXA 
-¿Dijo García? 

:IUSPECTOI'.J\ 
-sí. se:rgi.Q García. 

GJ\RCW 
-Yo soy, diga.me. 

IbTSPD:TORA 
-Ah, mire, soy i.napoctora mádica ':' 
quisiera hacerle unas preguntas ~b~e-

1a JJl\lerte de ou osposa. En sólo ~~ti.."l.a. 

a."ac:u. 
-Claro. Puea vaa, yo voy ahora a la el! 
cuela por ol otro pibe. Si camino. con.­
miqo podemoa i".ab~cr. 

Ii.'1S,ZC'l'OnA 
-cdmo no. Cami.o:iar no cu e ata .. 

C O ll T B Ai 

64 ·- AALLE - EX'l'En:IOB f;!SCUml\ - DP. 

Gt.RCIA y la IUSPBC?X/M eaa;L ~~ llegado a l::i Q&cuela 1 conva&., 
a•n mienU•• caminan. EL m.m menor do Gl1I'~C:tl\ ad.n va sol::lro -
loa 110mbroc del PPiDRB. 

I?lSHC:!l'OIUI 
- ••• tNi. una toa ••• ni catarro con\1Sn? 

GAllC%A 
-No, nada. LOa trea eot.amos bien ••• 
La W\ica p4rc!ida de mi. :fana.ilia en ~ 
choa afloa ha aido luu!rea. Y nti.J:'o, me 
he qu.ed•c!o de padre y medra. 



- 15 

65 .- Se acerca corr'iendo a ello• al. HIJO mayor de GARC:tA, mue~ -
cho de g aaos, de uniformai escolar. se ebraza a las piernaa­
dol ?i\DRE, que ae inclina y J.e da un boao. 

INS)?&='l'OR.'"\ 
-Do ·:o::as .!.:.i ::;ionto. 

{:1auna - vo al niilo) 
¿y no tiene ~ar~cntos, o amigos, a..!.­
gu i.cn c¡ue so haga ··.:argo do l.oc niñeo? 

G;1RC~1 

-tto. :::e que no somos do acr.:i. • • Ll.,.!!­
gamoa :iaco apenas tras mosca. 

INSPEC'l'O~ 
-Ah, por~ono. Es que para tan poco 
ti.om';,?O, ·,1ilbla ;,,uy bie~ al oopaf\ol. 

GnRC!lt 
-Por favor, senara. Soy oudamericano. 

(al niño) 
Anda, sal.uda a la senc..ra ••• 

U. :IHS~EC'l'OM sonr!e al. vor c:l ?:ltHo, que la mira. un poco t!!: 
Moroso. 

ItTSPSC'l'ORli, con dulzura. t 

IUSPECTOIU\ 
-A ver, oaca lo lengua. 

66 .- El: UiilO,. titubODnte, lo baca. La INSl'EC'l'OR.~. GBCB una palet~­
ta do au bolsa y l.o col.oci:. en l.a lengua C.el. ttiílO. Al darso 
cuenta, al u:Iao que va en. l.:>n homb:rae da GARCIA, l.J.a:ra. :e.a -
I?lSPFr.'lOM l.o da otra palote. 

lllS::?~'roM 

-Mllchaa graciac, 3oftor Garcia. Eso -
era todo. J::so si, cualquier cona, :.to­
llllao. 

67 .- J..r. lltSPBC'l'OltA ae dirige a su auto.GARCU'I se ::¡uoda penaat:L,,•o. 
!.uogo le gritas 

Gr.ne~• 
-tOiqn ! ¿Qu4 ea l.o que pa•a? 

-ttade.. 

GAllCUI 
-¿Entone.... por qud tanta p:reguntad.!!.-­
ra? 

INSPEC'l'OM 
-No ad, a ad. nada ra4• me mandaron. 

GARCil\, traa una pauaa z 



67.- cant.-. - 16 -

ar.ncrr. 
-oqu6i. Cheo. 

53.- GAncU\ y los HI.ClOS oiguon BU CD.r.ti:lOJ l<l Il:TSEIEC'l'OM cruza y -
so moto n su nuto. ;,penan ha nrra:i.c:~do el <::uto y lo hn in -
corporado n~ trd~ico, unn llont~ so poncha. El auto so d,2 -
tiono a mec'.i.ia call.c. U:t ;,GEHT& DE TRi.tNSI'l'O on raotocic:lotn -
t:o c.corc:c. y se: tlati.:.sno junto al. ::.uto d~ le I?:lSl?ECTOr .. ..,. 

C O R '1' E 1\1 

69 .- ~'"1ItCEL DE M113EI'.!:S - CELDA - INT - DIJ', 

En ol. interior do \!lln col.da c:olcctiva. una docena do RECL!!.­
sr.s a.a apiflan j!l¡i.tQ a la r.:ija. on moZ:Cl!.:J i!o un gr,itQrÍ.;> on.110.!_ 
decador. GOl.pacn los bcrrot(;l;s con 3US lntoa, al. tiempo quo­
gritan toda cJ.aav ea impro~ncionoa. 

70.- Respondiendo nl. oscl!lndnlo, troa C&U)DOlU.S l.l.egan o la celd:i. 
Unn do ollna obre y lns otrns dos antrnn, aplac:Dndo a l.aa -
nECLUst.s. El e11cdndnl.o Cl.i3minuye un peco .. Al._apartaraG laa­
lmCLUSAS, t1G ve on ol fondo do l.Cl celda e una do lns PnISI.Q 
NEr.:.s tendido irun6vil. en el. suoto. Lno CEU1DOMS la levantar. 
on b:ezos y l.c. aaccn do l.n col.d~. La. otrn CELl'tDORlt cior~a 
y J.n3 tras se van. u:i.a rocluaos reanudan: el escdndala. 

C O R '1' E J\1 

71.- CJ\ngEL DE MUJERES - Etú'ERJ:@IJ\ - IHT - DY. 

Un DOCTOR docgorra con un gran tajo longitudinal el ~~ifo~­
mo da la RECWSA MUER'D\, y e.parte loa mitades con ol miamo­
cuchillo, dojando al cuorpo do•nudo. EL DOC'ICR abro lo boca 
de la nECLUSl'I y ve quo la lengua eatd cubierta con un velo­
omnrillento. 

72.- Lo lovcntll un bJ:DEO y descubro u."l.l!I. tumofncci~n on lo axila. 
Lo palpa el vientre, que estd lluno da cic:Dt~icaa y manchaa 
violdc .. a. Le aaparn loia piarnna y ci:oac;:ubre otra tucefag 
cidn en la inql••· Miontrao so realiza ol nn~lisia, ae oye­
el tecleo de un mdquina de eacr ibir y una voz maaculi.na. 

voz (Ol.'J') 
-Guaona comnrgo, o Manuela c:tfrdenc.a,­
o Hiinuala Kcn:ono, ali.oa "La. Conaont,!.­
c1a", 36 anoa. Lib~e por deruncidn. 

73 .- Mientra• cato aucCJde, una Al!"ASDORA ha ••t.ado limpiando el-­
piao. Terminando el au.perricial andliaia, el DOC'IOR •• dir~-
9a: hccie ella • 

DOC'l'OR \.' 
-Y ~ate, ¿qu4 era? 

LD Al'AJID\DOM raaponde ain interz:umpiz cu trel:>ajo. 
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73 cont.-

74.-

AFJ\Nl\.DOM 
¿Es&? Pon era puta. 

DOCTOR V 
se le nota. 

E1 DOC'l'OR cubre el cue:.:po con loe pedazos del uniforme ra!!,­
gado. 

C O R TE A: 

mauxt.tr DE c;m; - EX.T/l:NT - NOCHE 

La marquesina anuncia una pel.1cul.a de éxito. En l.a taquill.a, 
l.a '12'\QUILUmlt maaca chicle y teje diaplicentemente. La fu¡i -
ción ya ha comenzado y hay poca gente en la calle. 

75.- Algo llama la atencidn de la TAQUILLERA a una puerta lateral.­
del. cine se ba abierto. La 'mQU:tt.r..ERA deja de tejer. i'or l.a 
puerta salen dos CMUu.EROS con un cuerpo cubierto aobre l.a­
camilla que llevan. Se dirigen a una ambulancia que e•t4 
irente at cine y meten el cuerpo en ella. 

75J\ .- !?AN'mSlJ;i. C."\i?l\ Ro.l1i 

76.-

77.-

7G.-

t.a 'lnQUix.x.:mA obao:rva asombrada, mientras los CAMXLLEROS ci.!!, 
rran las puerta• de la a=bulancia. La atnbul.a:-.cia ae va a 
gran velocidad. 

C O R 'l' E 111 

CALLE - gt - e.ASA pB s;ERRA GENOVES - NCX:p 

Sll!UtA GENOVBS se aproxima manejando su autor::6vil.. Su caaa -
ea granda, moderna y eleqanta. El auto aa detiene ante l.a 
puerta del CJ&ra9•. SxmutA GEUCJ'VE:S oprime un l:.·~tdn en al. tA -
blero del autor la pu.ut:a ae abre autom&ltica~cnte. El auto -
entra en el 9arage. 

C O R T B A1 

Cl\Sft pB ªilRIU'· GENQVES - PAS¡LIQ - INT - NOCHE 

PoJ:' un pa•ill.o ca•:L total.manta a oacurae, su:ium GEHOVBS c.!,­
mina 11iqil.oaamanta. Lleva en 1•• mano11 u.n vaso do l.echo y un 
podaco do panqudi. Al. pa .. r frente a una ¡n.&erta, se daUene.­
Daja el va•o y oi panqu4 •obre una maaita y entra en el. cuaE 
to. 

Cl·S& pe s;qw. ogmyp PIC!JUG\M NJÍ!hQ - ¡NT - vggp 

En doa camaa aeparadaa duerman 1•• BI.lJ\S DB SXDltA GBlllOVBB,­
de 12 y 18 anoa. 

S%mutA OBllOVZS •• aproxima a la menor y lo pone una mano a,g­
bn la fJ:ente. :t.uaqo so retira do la cama. se ac:91rca a 1a 
otz'a cAJU y to111endo una de l.aa manoa de 1• SI.Ja im, 1• i:qi 
de al pulao. se ~ra entra ambla• cama.a y obaarva altornat_i­
vaaer:t.t.a a l.aa HI.JAS. X.Uego aale do l.a rac4mara. 



ao.-

82.-

- is -
CASA DE SI.EJlRA GENOVES - RECAMARA - I.UT - Il'OCJ!B 

SlE:lm.A GENOVES i1e9a a su rec~tlUlra, llevando su va30 de ls -
1::he y su panqué. Rec...""Ostac'ia sobre la cama está H7tGDALEi.~, ca.­
posa de SI.ERRA GENOVES 1eyencio un conocido libro. Se sobrs -
sal.ta cunndo ve entrar a au ¡,JARIOO. 

¡ ln Gilli t.E:NH 
¡Ay! tQué susto me has dado! 

SIERJ\A G&NCJJ'BS 
Ea que no esperaba encontrarte despie~ 
ta .... ¿Pasa algo? 

MAGDALENA 
No1 pero no tengo aueflo. ¿cena.ate? 

SZ!?RM GENOVES lo muaat.r;:i el. vaao con l.eche. 

SIERRA GENOWS 
En l.a cl.1.nica habia mucho trabajo y 
lu69'0 tuve que ir al Hospital Genexol.. 

S1ElUU\ GENOVES se queda penaativo .. Se acerca a l.a meaa y al, 
za el va•o con leche. Después ae darla un t=~go, io oba&rVA 
larqamante y l.u990 lo duja. se vuel.ve a su .ruJEa,. quien ha­
reainudado la leoturai al titulo del libro ~s niuy vi•ibl•s 

l.NSBR'l't- Portada alemana dai "Et. O'IO:ílo DE:. PA'Dll'.Aacl\., 

SIERRA GENOVES 
Maqdalena • .. • Desdo mafta.na quiai.era qua 
hiervan le lecha. 

t<l\GD>LEN:> 
saa horrible, mi amor. Siempre la com 
pro pa•tourizada. 

SU:Rr.A GBNOVBS 
¿y t6 cree• en eao? Hids:vela co::..o ha -
e~a la abueli.ta,. y tambi.6n eL ac;ua de­
beber.. Adezd•" poa: abo>:a,. ea mejor no­
comer logudn:e• c:~da•. 

141\GDllunv. 
caray. ¿'la no• invadieron lo• 9ringoa7 

SIB:aRA GP!NOVZS no Jae• caao. 

SIEltRA GEHOVES 
Ha habido uno• brot .. de ti~oidea ••• 

(picnaa) 
Ho ••tarta de ~:s que t\1 y lo• nifto.a .. 
tomaz-an una paetUla diaria d• aulS,A -
tJ.aaoJ.. Simple preventivo. 

1 
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82 cont.-

83.-

84.-

as.-

86.-

§7.-

99.-

¿Y t\l., .? 

SIERRA G&dOVES 
Ya las estoy tomando, 

coaTE.h: 

EDIFICIO HULTIF11IULIJ\R - EX'l'/INT - D.I-0 

EN SOBREil.WRESION aparece una fecha 1 MARZO 21. 

Temprano por la rnaaana, GARCIA baja a salto• la• eacal.eras -
dol. multifamiliar. Ll.oqa al veat!bulo y •ale a la call.e ••• 

Gl'1RCIZ\ corre hacia l.a acera de onfrente, en l.a que hay una -
zona comercial.. Prente a uno de l.oa comercios, que esUn CJ! 
rradoa, hay una fil.a do tro• casetas tel.efdnica•. 

Macm entra r4pidamonto en l.a primera caseta y descuel.ga. -
NO hay tono de marcar y GlaRCU\ euel.ga Ce un golpe, abandonaa 
do l.a caseta. 

Gf1RCIA entra en la siguiente caseta. De•cue1qa y ae da cuan­
ta de quo el. cable eat4 roto. Arroja l.a bocir:;:i y sal.a de la­
ca&ata, corriendo. 

C O R TE As 

GARCD •• acerca corriendo a una cafeter!a q11e eat4 adn C.!, -
rrada; en el. interior, doa EltPLFADOS hacen la l.impieza y 
arreglan. 

Gl\RCD'o toca en el vidrio da J.a puorta y hace =anaa indicando 
que necesita hablar por te14fono. 

C O R T B 1\1 

Sl\PMpll. - IHJ' - DRi 

ali.CD entra y •• diriqa a toda priaa al te14fono. 
saca una tarjeta do au bol.aill.o y marea al nW.ro. 

GllllCIA 
IJGaMI: l.a. uno cuatro aiete. 

say una pauaa mientr•• le comuni.qans 

GllllCIA 
BaJ.6 •••• 88 Stu:g"io Qarc:.ta ••• 

e o R. T B J\a 
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90.-
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HOSPI"AL GBNEJtf,L - um:mo DE TER1t.PIA It1TENSIV1. - INT - HOClfE 

En el cantro de la Unidad, una cama cubierta con una tionda­
de o;,c!c;ono. :;:::n la cama, L:l HIJO mayor c!e GARCIA, oudoroso Y 
agitado y con ovidonto dificultad de respirar. La Unidad cg 
t4 ll.enil. da aparatos m'1dicos y hay varios DOC'IORES Y ENF&ru·f:E 
nr.s. •1domáa clo al.loo, SIERM GEHOVES y JORGE, junto a lo c_!.­
ma, obse:rvan al u1ao. 

SIERM GENOVES se nparta y so dirige a hablar con otro DO.!:, -
'l'OR, llevando papel.ea do J.aboratorio en J.a ruano, y tal. vez -
una radlogra.fria. 

SIERRA GEllOVES 
Env!a muoatraa paros a distintos labg, 
ratori.oa. Eotn vez qui.oro estar s09!l ... 
ro ••• 

DOC'!OR V.I 
na posible que las primeras pla.cao es 
t4n hoy miama. 

SI&RRl. GENOVES 
Rovillalaa con BorlD11des y hazme un rg­
porto. ¿y la biomotria hamlltica ••• ? 

DOC'lOR VI 
Estar« liata m.nftana. 

SI!mRA GEl:IOVES 
Enc:drgata de ella td mi.amo. 

Sil.- S.IERRA GENOVBS ragraan junto a la cama, donde os~ JORGB. 

JORGE 
La mi.- confuaidn de siempro. Par,!.­
ce una bJ:onconeumon!a ccxmln. 

SDCRM GBNOVES 
segdn a1 roran.a, l.a maclro murid do -
l.o mi.amo. 

12 .- IA• di.tima• 11noa• ln• hema• a•cucbedo •obra le imagen dal -
l>CC~R zBIUIBllO, Director dol Ha•Pital acnera.1, que ea un boa 
bra mayor y aola:mo. Ha apercicido on la puerta con un cierto 
aig ilo. ain ear cu:!VUE'tido por aadio, y n agguido la convor~· 
cidn con una atenc:idn intri.qadil. 

Bn BCllDB1H!!B9%0B1t o1 ~01 

-.JOCTDR IQRJ:O ZBIUIBllo, 60 Aflk>S -
DIRBCTOJl DEL SOSJ1%BL GElllBRAL 

3 ·- S%BRIU\ GBNOVBS lo entrega lo• papales a una Blil'muaatA. d.! 
ci6ndolo1 
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93 cont.-

94.-

95.-

96.-

SIERM GENOVES 
Duranto las siguiontcs doca horas,· h.! 
ganr.10 un reporto c¡ida treinta r.tinutos. 
Quo haya siumpra alguien vigilando al 
muchc.cho ••• 

ENFER11.E:Rl, 
-De acuerdo, Docto:, •• 

SIERJU\ GEt10VES so vuol.vo entonces a conversar con JORGE. 
ZERMEi:lO, sin docir una palabra, poro con una &xproaidn cada 
voz más intrigada, lo quita loa papal.as a l.D BtD!'ElUmM y L1!U 
pieza a revisarl.os. 

JORGE 
Si do vcrtlnd es una bronconoumonia, d.!!, 
bo reaccionar pronto a los antibiót.! 
coa. 

SIERRb GEtlOVES 
Eso no lo sabremos hZlsta manan~. Por -
<lhora no tic:: e caoo qucdarce equi. Hoa 
vumoa ••• 

SIEIUU'a GEUOVES se va. Nos quedamos por un raor.ionto con ZEm@ -
ito, qua acaba da examinar los papeleo, y so :. .• cl.ina sobre ol.­
NI!IO. 

C O R T E ltt 

HQSPl'lftL GEUERJ~L - CUl)R'lO - INT - NOC@ 

En ol. cuarto cat4 Gl\RCU. recooto.do en una da las ce.ama. En l.a. 
otra cama, EL HJ:JO MEUOR juega con uno• rautlaquitos. EntJ:'a SJ:.! 
lUU\ GBROVES y se qued~ parado fronto a oll.oa, ~boorvándol.oa.­
Gl\RClA ae incorpora y lo acl.uc!a. Tnnto dl. como el HJ:JO MENOR­
oatdn vestido• c:on batan do hoapitnl.. 

GllRCU. 
1uo1a., Doctor~· ¿cómo va oso? 

SERG:tO GEUOVES 
Pareco quo l.n in:focción ost4 control.e, -
ele • lll o•tado dal. chico ea •atiafa.c"t2 
rio. 

G1.IICU. 
Doctor, e• l.o mismo quo tEatia AndJ:ca ••• 
¿Verdad? 

SJ:ERM GEHOVES 
TOdav!a no 10 sabOmos. Hay qua e•p.irar­
loa infoz:mo• del. l.aboratorio. 

ZBIUtBlo nparece otra ves mi el ve.no de la puerta, con •u raz-za 
actitud aiqiloaa, y oacucha el finel. del dUl.ogo. 



96 cont..-
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SIERRA GENOVES (OFF) 
Mi.entra.a tQ.nto, aerá mojor quo so qug­
den aqui, por lo manos un par do dias. 

G.·.ncrr. (o~~l 

YO vivo do mi trebejo, Doctor. 

SIEnM GEl:lOVES (OFF) 
Yo tou'lbi.ón. J?ero no se preocupas Lo 
crrcql.arcmos. n nndio lo viono mnl unn 
cuarontena. 

97 .- So diri90 a l.a puertD. y viondo a zmu.m&:>- por primara vez, -
l.o prGigUntai 

Sl:ERRA GENOVES 
••• lHO cru~ usted? 

ZEl\Ml!So no le contast:n - (para quo Gi1RCU\ no oign la rospuo_!.­
ta), sino que lo dejo. pnatir n su l.ado, con su aire eniqm4t.!­
co y luego ciorra l.n puorta • 

. COR'l'E.l\: 

913,_ HOSPl'lftL GEl.iERAL - p;sym - ruT - NOpfm 

zimMEQo aceriba do cerrar l.n puertn, h l.e dico .:: S%l!l;RRA GBNg- -
VES con un tono do evii:ionta Cisgustos. 

zmu.-ssao 
iOU6 cuernos es l.o quo estás tratanao 
de dema•t:c"ar? 

Sxm".En GENOVES 
Qua o•taa:J• en prosonci.a da un 

ene:aa.igo 116• grande do lo que usted :'JO 

.1.u9:1.na ••• 

'ZERME!lo 
To l.o prflgUD.to, prociaamebto porquo -
mo l.o imDgino. l"aro algo sdi da por -
vi.ojo qua td por sabio ••• oato ca une 
bronconaumon~ vulgar, y yo1 tNo ea't!!, 
moa on la Bdc.d Medill L · 

S¡ElUV1 ODtOVBB· 
¿B•t4 •GSJUrO? . 

99 .- so va con un cim:to de•p:ecio. zBaNBSo lo ve alejer••· 

e o R 'r B na 

S:tDalt GlllilOVBS aalG dG1 e•taci.onamiento del Hoap:l.tal 081D9ral.• 
manejando au coehe de lujo. Se ve que ha llovido mucho, y adn 
no bG cesado por carapleto. 
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ioo cont.-

l.Ol.-

Fronte a1 e•tacion.amionto, mojd.ndo•e en 1a banqulit:Zl Y si.n n.!!, 
da con qu6 protogerse do 1a l1uvia, EVJ\ lo hace una s~=u:tl 
cloa~sporada. SIERIU', G~OVES aa ac(lrca en el coche. 

EVll 
¿Qu6 ru:nbo lleva? 

SIJ::nnr, GENOVES 
11 l sur • ¿Le sirve? 

102.- SIERRA GENOVES le bE:.ce une •afta do que suba y EVA lo bacG. 

C O R TE lit 

10].- l1UTD S:lERNt GE...~ - ¡LIT - +TOCHE 

El auto arranca. SI.Erum GENOVES y EV11 van en silencio. 

· Sdlo ae oya la. MUSICll do1 rodio (Mozo.rt o Shubert) -
·ooapu4a do un rato, SimmA GENOVES inicia l.a converaac:i6n1 

SIERrJ\ GBl.lOVES 
¿Lo moloata lo r.nlsicn? 

Esa, si. 

SlBRNI GllllOVES 
¿cudl prefiero entonr.08? 

104.- BVl\ e61o sonrie, •i.n reapondor. Y oprimo uno de 1oa botonea 
dol radio. Ah.ora la )IUSXCl\ Qa popular, modaJ:"na. 
SD:RM GEHOVZS bllc:e un geato, eintru enfadado y reaignndo. 
Evn ao r!.o. 

S:DWUI GltHOVBS 
¿Qu6 lo plllrcw:e ai lloqamoa a un a.c:uu~­
do justo? 

105.- t»icbO e ato, SJ:ERr.11 Gl!:UOVBS apega ol rÓdio. 
mm. lo mlle, con uno mtpraaidn divartidn. 
AHB08 qu.ed4n un t:10m0nto en •iloncio. · 
Deapuela, SlzrutA GBllOVES obsorw a. EVA con ciiwrta curi.081.dad. 

S%l!llM Gll!IOllBS 
LtfO no• hamo• vi•to antc8? 

106 .- EVft. •a ria. divertida. 

EVll 
DOctor Sierra Ganov•. . • hamo• hecho 
:\unto• •atorlta y trea au.tap•i.Zla ••• 
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106 cont.-

SIBNU\. GE:ti'OVES 
1Ah. ¿si? No la recuerdo muy bien ••• ~ 

EVI\ 
Dic\.:n quo usttid s6l.o so vo n s! rni-ª­
r.l01 poro yo no lo croo ••• 

107 .- t.hora. os S:IEI".J"J'1 GE~10VES al quu ric., 1:\0Vido por algÚn pons,g, 
miunto rocdndito. 

EVl\ 
¿De qu6 ao río? 

SlBRM GENOVES 
Do quo mi mujer dice lo m!.srno. 

VUolvon a quedar en oilgncio. 
Llegan a un cruce do aventi os, y SIElUU\. GENOVES datieno ol. -
outo. M.omontos dospuós, vuelve a arrancar 01 auto. 

108.- F1'N'DISH1'\ cz-,p;. no.m 

CORTE t.: 

io2 ,- IH'1'tffixon COCHE s:rEr's~ GBNOVBS - NOCHE - <µ.wp, l 

110.-

smRM GENOVEG 
D!gzu.ie ••• ¿qu6 bnce une mujer tan ::.ls 
gro metida con autopsi.D.a y otrna ....:g,­
•ª• tan ldgubroa? 

EVl\ 
Bab)y h::lciendo el internado ••• y prJ! 
parando mi toaia. 

SlB P.M GBHD'VBS 
szma ••• ¿aobra qu4 tema? 

EVll 
;,ft41iaia eatadiati.co-oomparativo dll­
la inc:idonc.t.a api.d6mica de variad.e, -
daa aaintomdticaa da cm:farmad.acloa in, 
focto-contegioaaa en le: Europa MG:ri­
dicna.1 durante la J\1ta B4ad Hed.ta ••• 

111.- SIBr.I'J\ G.E:NOVU panaanece pen9ativo Unoa mcxaentoa. 

SllNUI GDIOVl!S 
'roda e•o puede dac:ir•a con una eo1a -
pa1abra. 

EV1o 
si. Pero o• una pa1abra que nadie •e­
atreva a pronuncie:. 

SllNUI GEllOVBS 
Por 1o mano•. tnientraa no ae oatal ·~ 
guzo ••• 



111 cont.-
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EW. 
Y usted ••• ¿l.o está? 

sm~ GENOVES 
Si. Estoy ceguro. 

EVA 
¿euede demostrarlo? 

SU:l\RA GENOVES 
No. Todavia no. 

EVll 
Entonces •• no l.e sirve de nada. 

SI.ERM GENOVBS hace un vago gesto de aaeni:j,m.iento, y ambOa -
permanecen en ail.encio el. remto del camino. 

112 .- El a.u to l.l.ega frente al edificio donde Vive EVA. Ea un edif.i 
cio de apartanentoa, de mediana categoría, claae media. SI!,­
RRA GENOVES detiene el auto. 

EVA 
Gr•ci.aa por el. aventdn. 

113 .- saja de prisa. SIERRA GimOVES se queda ElXam=. 1ando el ecSi:f.!­
cio, haata que ell.a entra, sin necesidad do i.: ::ar la llave. 

C O R TE J\: 

114 .- HOSPl:'lft.L GENptAL - tJNIMp TEN\ Pp INTENSl:W\ - 'INf - Dl'.A 

r..a tienda do oxigeno ha aido retirada da l.a cama dol HIJO da 
GARClA. El KUCtmCBO a11 ha rocuparado y juega alegremente con 
doa ESPBRMmmS que eat4n ac.ntadaa en su cama. LA EN!'BP.MERA I. 
le entrega a S:EBRRA GEHOV'BS loa reaultadou del l.aborat:ario. 

. SI.ERRA GENOVES 
Otra :ra1 .. ·a1arma. 

ENl'BRMERA I 
ICOnoa mal; ¿no, docto:r:? 

SI.BIUtA GEllOVBS loo loa reau1tadoa dal laboratorio. 
Mientra.e. prGl¡\lnta: 

SIJIRllA GJISOVBS 
¿y a1 padre y •1 haraaano? 

ll~.... D•:l• la caqJeta y •• acBc:a a 1• cama donde cst:il el. BlilO. · 
Observa con a11ombro al CHICO totalmente rdcupuado :lWJando 
Con la oua ENPBIUIERA. Bn una me .. cercana eaú una :l•ul.a 
con·. un IG\MS'l'BR. 

Ea8llBRllII 
Coad.endo como ti.ge••· LLO• daapachaS:la7 
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SIERRA GENOVES 
Cueo.nto antes, mojar. 

1.16 .- La ENFERMBIU\ n~ retira .• SIERRlo GENOVES so acorca al MUCHnCHO 
y l.G da l.a jaul.a dol. K'1HSTER. 

SIE:RR1'1 GZtlOVES , 
Y usted, jovencito, a la escuela. 

117.- ni vol.verse, ae oncue..tra una vez más con los extraftos ojoa­
inquisitivos de ZERMEÑO, qua acaba de entrar. ;,nteo de que -
SIERRfo GENOVES puedo decirle algo, zERMESo lo acl.aras 

11.B.- ZERMEilO 
tlo, doctor Sierra Gonows. No voy a bUJ.:. 
l.;:irmo do usted. 111 controri.o, chora soy 
yo el. que tongo mi.a dudas ••• Nadie se 
recupera tan fácil. de una broneoneume. 
nia. cora\in. 

COR T B 11; 

119.- ESSUECU-PATIO - DII\ 

EU SOBREIMRRESIOL'I, ln fochas ABRIL l.9 -

La. hora dol recreo en l.;:i cscuol.o. 

El patio eatd. llano do grupos de HIRoS y Nih:.S que se di.vi.a.E, 
ton. un grupo do 10/l.2 NWOS y NISnS que se di.vierten, que -
rien y gritan deaproocupadamente. Do improviso, lo• qri.to• -
se convios:ten en exclamacionoe de torror. El grupo ae diapo_E. 
aa. En el vac!o que dejo oL grupo quodo. una Uit1r. tirada en -
el sue1o, inmóvil, con loa ojos y ln boca abiertos. 

e o R T B As 

120 1 - ESstratit SAMN PE CU.SI - IN'f - DU\ 

un grupo de i:t:Ii:loS abandona el saldn para salir al pati.o. U1 
Ml\BS'mA quoda sola, borrando ol. pi.zau6n. 

121..- l\l. teniiftar, ao wel.ve y ve que uno de lo• Nií.bS et1t4 •ent:!!,­
do on au banca, con la cabe&• aobro el pupitro. Ante el. hg -
rror de l.a MliBS'DU\, ol. N%9o roabal.a l.entn.mente hacill un l.ado 
y c~a poaaclDmente al. aualo. 

C O R. T B A1 

122 .- CDLLI - D'!PJOR !SpU!ta -DrA 

una doce.na de autobuaoe oscol.area franto a la e•c:uela. N%9Ds 
y imasnos a al.en de la eacuel.1:1 y abOrdan l.o• aut:obu9••' 1a -
oporacidn ea dirigi.da por alguno• OPXCDLBS de 8al.ubr.t.da4 y­
vigiladll por POLICl'.J\S. A medida qua l.o• autol:N:aaa •• 11.enan, 
nrrancan y •• van, oacol. tadoa por pa ~11.ae. 
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122 cont.-

Salen lo• áltimos NI90S y ~borden al dltimo nutobda. Dotr4a 
de lo• NZRoS sale un OFIC:tAL, que cierra las puertas de la -
escuela. 

123.- El OFICD\L saca de su bolsillo unao tiras de papel engomado­
amarillo y con ellas sella la puerta. Luego saca un sello y­
un cojín de tinta y aella cada unade las tiras amarilla5. 

C O R T E A: 

124 ,- UNIDAD MUNICIPAL - EXT - D!A 

A laa puertas de J.a Unidad Municipal. se aglomera la gente,. -
principal.mente loa PADRES de los NIGOS evacuados. En medio -
de una griter!a, todos piden informes a do• OFICD\LES que -­
guardan J.a puerta,. y que no responden. 

125.- Por la calle se acerca lentamente a la multitud una limoaina. 

C O R 'l' B A: 

126 .- LOOS:n;& - ¡NT - DIJ\ 

En la limosina van JORGE y BUI>II.LO. El veh!cul.o se ecerca a-
1.aa puerta• de la Unidad Municipal.. 

En SOBRBIMPRESION aparece su nombres 
-BERNIRDO BUDXLLO, 53 11.aos, FUNCXOW.IUO M.S.;,. .P.-

BUDILLO 
sea lo que aaa. Mart!nez. usted ten.la -
que conaultarma ant•• de tomar una dec_! 
sidn tan bdrbara. 

JonGE 
sanar. hice al pio de la letra lo que -
••aconseja en estco caaoa. 

BUD:tLLO 
lo que aconaejan lo• lil>ro•. Pero nue.!,­
tro de!Mr ea precisamente evitar que 
laa cosas sucedan como an lo• libro•• 

JORQll 
El ••unto •• mu.y qravm, aeftor. 

BUJ)J:LLO 
¿Grava ••• ? Grava ea lo que uat.ed ha h.!.­
cho, Mart!nez ••• Evacuar y sellar una -
eacuel.a •• .nislar a loa niftoa y a loa 
maeatroa como si ae tratara de ••• ¿qu'­
a6 yo?. de una querra ••• 

e o R T E Aa 
127.- EX'mll%0ll - URJDAD ?1!JB%CliPAL - DIA 

r.a l.imo•ina l.l.ega hasta l.a mul.titudi la gente ae a11oma con 
cui:ioai.d&d al interior. La l.imaaina se detiene. 
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BUDILI.0 
Venqa, Z>tart!nez. Uudvase ••• 

Ambos doacianda:i. dol voh1culo, procedidos por el GUNU:>lA. 

COR '!'E ~: 

l28.- utlI:pt)D :ttn?ICIPJ\L - EXT - DIA 

r~l descender do l.a límosina, un 9rupo de REPORTEROS y FO'l.'2 -
GRr1FOS se arremo1.i.nan airodedor da BUDILLO~ haciendo prequn­
taa al. ro.iatO.Q tiempo 2 

REPOR'tEROS 
(ad li.bitum) 

-¿A c¡ud sa deba la ~vacuaci6n? 
-¿S. c~orto quo ea una epidemia? 

-¿No ea ilegal. lo que han hecho? 

BUDI:LI.O l.ovanta l.as manoa, pidiendo oilencio. 

SUD:tLLO 
Por favor. seftorea. calma~ uno por uno 
y noa ontondomos ••• 

l.29.- La gz::-J.ter!a disminuye. 
So haco un corro alrododor do BtwXLLO y JORGE. 

l.30 .- BUDILID 

131.-

132.-

Soflorea,, antes que nada quexemos ped:ir 
tranquil~dad a loa padro• de familia.­
La• mDdidaa que hamo• tomado estdn en­
clllQi.nad••• como toda• l.a• do nueatxo -
gobierno,, al bienQ•tar y 1a protección 
do 1oa niftoa anto la posibilidad de un 
brota infeccioaa o de una intoxicación 
u•iva ••• creomoa ahoJ:"a, no obstante, ... 
que todo p¡1li9ro ha pasado, y boy 111.i.~­
l'QQ ••t:ar:Qo• 91.rendo a nueatroa subordl:_­
nado• inats:ucciones paxtinentoa ~a 
quo loa nifto• vuelvan con au• padres y 
loa maoatroe con aua famil.iaa... · 

RDORTDD J%MZlllZ 
De acuerdo, •eAor; pero no acl.ar6 U.!. -
ted lo id• important•1 ¿CU41 fue lci 
c:au•& da la m;uerte da 1o• onc:e niftoa7 

DUDJ.LLO, a ü'OJtOB1 
BUDJLLO 

¿ve lo qua so puode oCll•ionar, .ttart!, -
nea? Expl!qualo u•tsd rú.•mo, por .favor. 

JORGB 
Bat.liln ucted.ea lllll. intormadoa. I>o• n..! -
ftoa han mu.eta, pero la nift& ya eat4 -
~uara. do poligm ••• 
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l.33.-

JORGl!I 
(continuando) 

••• ~o conocemos a11n 1aa causas prec_!. 
sas, ~oro auponi=mos quo oo trnta do -
une into~:icac.i6n al.i.monticia, y ost.ª-­
moa investigando exhaustivamente l. ~­
posibles origanos. Esperamos poder 
fnrl.co pronto informes máa proc~coa y 
d.at<Jl.lndos. 

BtJD!LLO 
Eso os todo, seaoros. 

JORGB, BUDI.LLO y el. GtJ1,RDil\ so dirigon hacia la puerta do ln 
Unido.d Municipal., cntxo l.<J r..ul.titud quo so aparta a su paso. 
Loa OFIC:IALES nbron l.as puertas. Anteo de entrar, JORGE se -
dotieno y observa fijamonto a BUDILU>. 

JORGE 
Sin anmar90, soi'ior, croo qua ya no hay 
duda ••• 

t.?Qbos ontxan en la Unidad 1·1unicipal. 

e o R T E As 

l.34 ·- sr.u. DE .nnrms - INT - NOCHE 

135.-

136.-

En SOBREXMPP.ESION aparece una focha: 1.my0 14 -

En la sala do juntas do la al.cal.din do l.a ciudad hay una rou 
nidn, Participan SIDUU'i GBHOVES, JORGE, el. ALCl\LDE, ol DQ2. 
'l'O!l MVAIA, epidemidl.090. y doa FUbiCIO?ll\RIOS m.1a. 

En SOBltBIKPRBSION aparoce un norabros 
-LXC • LUIS ANQSDO '1'01Ul21tOS, 62 J\MQS, J\I.cr.LJJE DE tA CIUD1'1D-

En una do l.a• paredoa hay un ratrato del. Presidente. Sobre­
la meaa do junta•• todoa tienen pnpol.aa front~ B el.loa. y -­
fronte a Sill:NIA GBHOVES bQy un pr010ctor da di::i.poaitivaa. 113l 
rantQ aua er.pl.icacionea, SXEIUU\ GEtfO'YES proyec~a trnnapare.n­
ciaa. aor¡ún e1 c<J.ao. 

sxman GBHOWS 
Bl l>Octor Martina y yo bomoa comprob!!,­
do qug l.Cl i.ncidencJ.a au hA raCJ:udfilcido­
en laa 'lll.timaa •Gllllna•. Da quince d!aa­
a l.a focha hti!IQOa aGbido da vointiaioto­
ca•oa. r<19:i.at:radoa y ~obndo•• den -
tro do loa 1laitea de la ciudad. 

Zl\VAIA 
¿ Veintiaiote caaoa'1 No mo parece una e,!. 
fra muy al.~nto. 
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136 cont.-

S:umRA GENOWS 
Doctor zavala, no se trata do la cifra 
en sí, sL.~o do lo quo implico. Esta -­
cantidad puede aumentar a nivelas t.s, 
rriblos. 

137 .- (Durante al pnrl.omanto de zr~w.Lr.i, se proyectil 
un documental do l.n ciudad) 

130.-

(La• oaconas del docwnontal., vistan on tormo. do 1 ruahes 1 , sin 
editar, comprondorán tomas do los siguiontoa nsuntosa un.ro.!. 
tror un basurero municipnlr fábricas o instalaciones indu.!, 
trinloa doapidiondo humo contaminantet charcos de aguas e.!, -
tancadaa en colonias proletarin•r montones do basura en l.D -
ciudncl; porros cal.l.ajorosr "doshuesadoroa" da voh!culosr 
escenas de acciones polic!acaa tomadas de noticiarios) 

ZAVllIA 
De eaalqu:i.Dr nusnora, Gonovoa, piense -
que cada scraana en asta ciudad mueron­
oehaciontns personas a causa do infe.s­
cione• gaat.roiDtootiDaloa; entro qui -
niontaa y setociontca do pcdecimientca 
cerdiovaacu1ares; otras tantas de ma -
loa reapir~torioa cauaodoa porque aO -
respira el aire pútrido do lo ciudcd.­
y eao sin contar vnrioa cientos mds d.!, 
bidoa n accidontea do tránsito y p=r -
muo:cto violenta. Por eao. veint.i•i~ te. 
con cual.quier progreai6n que implique. 
oa una cifra rid!.culo. ¿Qu6 son trein­
ta o cueronta muerto• en una ciudad do 
traca millonea? 

SJBNU\ ~-OOWS 
:Inaiato en que vor ::.o co11oa deade un­
P\lllt.o da vUtn arim&tico o eatadic t!.­
co rovela bien poco. 

ZAVALA 
¿Cud.1 ea entonce•• 11u hip6taaia. Ge=ng­
v4a? 

SIERRA GENOVBS 
No ae trata de unn hip6toaia ••• 

. ZllVJ\LA 
tlt.h, dGScub'ri6 uata4 una nueva verdad­
univaraa.1~ 

SJJ!RRA GBPCYES 
Ba el rosu1tado de lo que h..aa e.vel:'Ji.-
9uado en l.oa '11.timaa meaaa. Y ha.y ant:!, 
ceden tea. 
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l.39.- (Al iniciar l.a expoaicidn 11iquiente, SI!:EUU\ GE.:NOWS proyecta. 
una serie da diapositivas) 

l.40.-

141.-

142.-

143.-

144.-

(Laa diapositivas cubrirdn los siguientes nspectoss grabados 
medievales sobre la peote: dibujos médicos y fotografías 
cl1nicaa al. respecto, grdficas de esta.d!qticas sobre la a.n.­
fermedad; mapas de distribución de epidemias y brotes aisl~ 
dos) 

SXERRA GENOVES 
La• primaras referencias a la epidemia 
y sua •!ntomas en l.a Biblia, primer li, 
bro da Sa.muel, siqlo once antes de 
Cri.ato. Loa escritos de Rufo da Efeao­
mancionan otra epidemia en el. norte 
del Africa, doacientca ant.e• de cristo. 
tleapu6a, Europa, sigl.o catorcei veint,,1 
cinco millones de muertoa ••• China, 
Mongolia, la India, incontabl.ea DN8=:, -
tos. Londres, 1665 s seaenta y ci.nco 
mil. v!ctimaa. Praga, Mal.ta, Viena, 
HAllo, Magdeburqo& ciento setenta mil. 
En 1094, en cant6n y Hong Kong, cien -
mil. muertos. La l.iata es intBJ:Uti.nabl.o. 
El. organi.tJmo qua caua:a el ma1 es ·-,ien­
conocido, se hal.1a vivo, en toda~ pa~­
toa. Y oetd al. acecho. 

ZAVlU'.A 
¿No peca uated do tru.eul.encia? ¿Sabe -
l.o que ea~ diciendo? 

S:BR!'.A GE.NOWS 
Claro que a!, y usted. lo aabQ mejor 
qua yo, zavala, poi:que e• epid911iólg, -
90• ¿Quier• Id• dato•? 

Kicnt:a• le :m:eplican, S%r.:BM GEROVBS aaca del bOlaillo dos 
p&at.Ul•• auel. taa y se laa toma con un v .. o ci e agua. 

Au:At.DE 
un momento, sen.ore•, que:m:emoa eatar en 
el secreto ••• ¿A qu4 refieren? 

ZllVIUA 
N'\l .. uo erudito doctor Siar:'a oanovda­
ha1'1• de gna •Pidaaia que 1• iaagin.!, -
cidA modieval. repre•e.ntaba como un hqa 
~ de piornaa aa¡y l.argaa y una capa -
reja que aembrabll a au p .. o la deaol.!.• 
ci6n y la m&erte. Algo inconcebible on 
nuaauo t.i.empo. 

145.- JQllGB, t!ai.401 

JOllGB 
xnconcabibl.o, pero muy grava, sellar. 



- 32 

146.- ZAVJU'.A, que sin duda os superior jor,rquico de JORGE, diri90 
a éste una mirada da ailoncioao reproche. JORGE no so inmuta. 

i47.-

148.-

149.-

l.50.-

151.-

SIEMA GENOVES 
¿He.dio no a trovo a decir la3 cosas por 
su nombro? 9ion, yo lo haré1 Estamoo -
h~blando ec la posta, scnor alcalde. 
La poote un esta ciudo.d. 

ZAVAU. 
La pesto puado ser muchas cosas, Geng­
vé:s, 

smRM GENOVES 
En este caso es sólo una, -.Y puede ca.!!.­
sarnos ocho millones de muartoa on loa 
prdximoo tres masea. 

ALCALDE 
1carajoi Usted me perdona, Doctor, P.2.­
ro croo quo su aritmética anda mnl.. 

SIERR."'. GENOVES 
Con el debido rsspeto, scnor, lo que -
anda mal es au Historia • En tiempo a 
del emperador JUatiniano, una panComia 
como 4Sata acabó en pocos aftoa con rn4a­
de la mitad do la población conocida1-
cicn millonea do muerto•• 

ZAVALll 
Laa condicionos sanitaria• de hoy no -
son laa mi.ama•. 

S%ZIUIA GimOVES 
E~ecti.vsmGnto1 aon peore•. La denoidad 
de l.aa ciudades oa mio.yor, y e1 cont!!_ 
gio mucho mil• fdci.1. xmaq!ne110. 

JILCALDB 
E•toY iraginando d• bi.on e1 p4nico 
quo cau.aria eata noticia. Puada sor 
m4• gravo qua 1a epidami.a. 

SIBJUUI GEllOllBS 
No por fuorsa. Todo depende da cdmo •a 
plant6a. Hay qua acoptar oato pd:blic.!,­
mente y tomar 1a• medida• nece•ariB••­
Ea nueatro dobar • 

.ALCALDB 
!U deber, Doctor, e• evitar el ~nico. 
una co•• aai hay qua manejac1a con 921.­
t.rama diacrecidn. 

SDUIJUI GBllOllZS 
Ba decir• con el. aUoncio tota1. 
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l.53.-
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;,LCALDE 
Yo tampoco lo tango miedo a las pal.!!. 
bras. Si uoted lo profioro asi, cntió.n­
dalo asi: oiloncio total. 

SIERRA asuovgs comprando que. all.i no he.y nildil quó hacer, y -
so ri.;.fuqia en la ironí.n. .' 

SIEJU\i\ GENOVES 
De acuerdo, soaor alcnldo. Poro raion 
tz:as tanto, tenga cuidado nl. afeitorso. 
Por al. ra1Jgufto tni.'lo leve se l.e puede m_g­
tor la Gran Visitación. 

Au:t~t.DE 
¿Está t:;atando de aouatarm.e? 

Sl:ERRA GEUOV'BS 
Por supuesto. t.a historia on•oi\cl que nll1 
chas nlcnldos han muerto de la poste. Y 
r3.uchoa royos. ~ hasta un Papa. 

154.- El nt.cr.LDB pareco dooportz:.r entonces de un suono, y lo dice 
a SIERM GENO\'ES do un t!.Odo un tanto daspacti.vos 

155.-

ttLCAUIE 
¿Y por qu6 snba ua tod esa a eoaan ? Yo te 
nia cmtondido que usted oa ••• ¿c:.5r.1a co­
l.lama.? Eaoa que les cambian la c~ra a -
l.Da nrtiate.e da cine ••• 

P'tmCIONnll~O 

Cirujano plástico. 

1\LC\LDB 

156 .- ZAVALA inte&"c:ed.a entonce• en un tono muy rocsietuo•o• dir.! -
9 .idndoso a1 Au:AU>Ba 

ZllW.LI\ 
BL Doc:tor S.iorr;c. QQnoveli• t.io.ne trae dos 
tarado• i.nt:amAc.ionA1U. Doa ·c!e álloo -
cum. W.udem,. 

157.- S%E1Uin GZDIOVBS.· aon.1:.ientca 

S:tEIUUI Gl!:DOVBS 
y ol tercero pitra ~. 

158 .- El. bLCALriE ~o ha® u.na aona d.'1 fol.i.c.itac.i6n con la mano. y -
concluyo en un tono do butm f\Ulcicmarioa 

Au:ALD& 
aion. wmos a tomer alguna• mGd14na pr.!, 
VaAUvc.a, por~ pncauci6n. ••• 
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ALCA:c.DB 
(continuando) 

••• sin al.armnr a la ciudadanía, claro. 
Algunas fumigaciones discretas, un poco 
do :obroviq~lancio.. Y oobre todo, con. -
conr.rarwnoa todos los caso·a sospechosos 
on o.l Hospitnl Gcmoral, dando sard rnds­
fácil. controlarlos. 

159.- SIEP.IU\ GENOVES, evidentonento, ha perdido la batalla. 
Su exprosi6n fi..nal. eo de nlarm.a. 

C O R 'l! Si Al 

160.- TERMmL J\EROPUER'lt> - INT - D!A 

Su:RM GElK>VES est4 acabanC.o de tramitar boletoa y paaDpoE-.­
to• an el moatrador de Utu1 compnfl!.a aóroa intarnncionol. HA!l 
DALEHA y eua doa HIJAS, vestida.a para. vioja.r, eati!n con 41.­
La. prisa dol EMPLEADO rovola que hDn l.loqado con rotraao. Al 
cnt.roqarl.oa la docwnentnci6n, el EMPLEADO l.oa dice con una -
cierta nnguetina · 

EHPLEl\DQ 

Sal.idll C puorta 16, por fa.ver. Dtlll88 -
prisa, qua lea quedan pocos minutos. 

SIBRRA GBHOVEB c:arqa a. una da i.as HI.lnS y lo. l.lova o. otra. do 
la. mano. tilMlMLERFl, caa:i. corriendo, lo• sigue • 

C O R T B A1 

161.- '1'1mMnJAL AERQPtJE8'19. - '.[NT - pl'A - í§ALW iN'l':":IDmCZQH&L) 

Pronto a 1a sa.li.da c. Sn:RRA GENOVES despida .;:::i. aua IUillt.S y a 
Ml\GDALEtm. con ~ pr:illB y con fraaea convanciona1ea1 adlo 
cuando el.1ne eat4n entrancSo ctto Qll la. cuenta. de qua no 1oG -
ha dedo 1a docur.181ltaci6n. 

SIERIU\ GENOVES 
tK1'9da~ Lo• papeloa ••• 

162 .- Ml\GDnLEHI\ d•::I• a la• nsm.s on ln puOJ:"ta y vuel.ve con SIERRA­
Gl2llOV28. cuandct Aat.e lo da lo• doeumentoa, 011~ lo mira n 
loa ojaa , un poco aombr!a • 

Ml\GDll 
Todavía noa queda. un minuto pare dcsh!!,­
car cata vinjo sin pi.os ni cabGaa. 

SZBllRA QBROVBS 

Ya. te dijo que hay que hacerlo por laa­
ni.ftna. h mejor que no eatm aqu!.. por­
unD precauci6n aimple. Trua o cuatro •.!! 
ianaa. calculo yo. 

Ml\GDll 
Lo qua da me ha guatcdo aiampre do u, 
ea que oru un poco lundtico. 1 Poro ab:g 
ra 114 qua no oatar'• trtlnqUUo mJ.unt:ra• 
no no• vuelva• locoa a todo•. 

Sa aloje can una ci.Grta bruaquod.lla, ai.n baUrlo da nuevo. 

163 .- S:tBIUIA QBllOVE8 bllce a au m.ll\s un dl~imo ndU. con la an.no, 
a trav'8 dol criata1. 

e a a 'l' B na 
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.w-- enomn:m cc;omm; sp;WJo> m - pm 

l~Ga\ y la• NlflAS llegan al. pl.n::lto do ·cont:l:o1. sanitario. Es­
una caseta como la• que se usan para detectar armas, pero él!, 
ta produce un zcmbido y lanza un FLASH desl.urabrante cuando -· 
loa pasajeros pasan por el.la. 

165 .- Del otro lado de la caaota, una EMPL!ADA DE SANIDAD, unifo~­
mad~, pona un sollo en el pasaporto do los V:tl\JEROS, como -­
comprobante do que pasaron por el. control. Cuando l·lAGDA pone 
on ol. moatrador l.os tras paaaportco: 

166.- 'INSBRT:- SBSAL C.N.P.:t. y FECWt.& JUNIO 1.1 

e o R T B As 

167 ... Fl'tBRICJ\ - fXT .. 1i.If\NECBR 

un gran compl.ejo industrial dantro del per!metro ele la ciy, -
dad. Gran cantidad de OBREltOS entrando para ol. turno matut!,­
no. 
e o R T E As 

168.- UNXV§RSJDAD - EJCf - D]'A 

Bl. campwa de la univoraidad. lleno de ES'l'ODXANTES que van a­
l•• cl.aaea de primera hora. 

e a R T B Al 

169.- T!Rplpp\L DB AUTOBUSES URJ!ANOS - J;X'l' - DIA 

.En 60BRBIMPAES%0H' aparece una focha 1 JU?JIO l.~ -

Largaa f:ila• de gente eeporando aubir a loa autobuaoa. 

C O ll T B Al 

1701- SUPBNqRCDPP - WT - pIA 

un eupm:"mGrcacJo modunor KUSxc.n. de ti.pe t-tuzart- on el ambien­
ta. Entro 1oa CLXBtrrBS oa~ SXLVDli, una aaftora rica que va -
ampujando au carzoito, aobr• el qua oad oont:a¿o su mJO, un­
nuto muy J.nqu.1.eto da 4/5 aflaa. SILVIA toma sus co:npraa do 
loa divaraoa anaquelea. . . 
1\1 llegar a la gdndola do verduraa, vo qua eat4 total.nlonta -
vacia. So acerca • un BMPLBAlX> quo barre e1 piso. 

SU.Vlll 
¿Qu4 paad con l.•• verdura•? 

l!IWLlOADO 
(aeco) 

Ho vienen baca trea d~a. Dican quo por 
el. cometa. 

111.- SILV%A tema un.a buena cantidad de verduraa enlatada• d• otra 
gdndola, y •• dirige a 1• caja. 

cundo llega al.11, una CL%DrJS\ VXBJA converaa con la CAtl'BRl•• 
mtea.t:raa acmba de par¡ars 
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173 .-

.. 174.-

Go va. 

- J6 -

v=ZJA 
En mi1 novociantos diez fuo lo miDmo. P.,!!­
ro entonces las verduras oran lo do monos. 
Lo rn<Í.:J torribl.'3 at:a qua l.os animal.os ;;i.nd,!!. 
ban cc::\O locos y ca metían a morir dentro 
da las casas. 1ouS horror! Nomás tle aco!:,­
darmo, ::;o mo cnchi.na al cuero ..... 

SILVZ.a, qua ha oído el. =inal. clo convorsación, entra a pagar. 

SILVZA 
'¡"oda el mundo habla. dal cometa1 poro n_!. 
dio l.o ha visto • 

Cl\JEllA 
Yo s:í., sofiorc. Pasó el. m.i.ércol.oe como a­
la una do la nocha. :era dol t:::i:nnno do l. -
ciol.o y tonia una cnbol.lara l.argu:í.sima. y 
dangraRado como de p~pcl. do ostaflo, y h,!! 
c!n un zw.1bido do papal.oto enorme. 

(imi.tn al. zumbido) 
Zuuuuuuw::rim, zuuu~\lI!llDZnl'fln, zumrmmm! 

l'JS.-. S%LV%A, bw:J.ona.1 

SILVIA 
1Qllé barbnridnd! 

~ 
Era un cometa. hembra. LlilvOJba. l.a car::i. b,!! 
ftada t'ft llqrimtu1 y ere idéntica. a. l<l ftl,!!­
jor m:afta. Láotimn. qua no la. vi.ó. 

l'J5.- Miont.rna e•to aucado, al. H%JO DE S:tLVXA, quo c:.in eat6. inantado 
•obro ol c~i.to. toma. da un oxhil=iidor un tubc da pasto. da 
dionto• "A1phn11 y lo ebro. l\priota ol tubo y 1::: paata comi.O!!,­
za a. oalirt ol. N%8o •• llava el. tubo a la boe:c y a 1;:i cara. y 
t.r¡igc. una buana. cont.idttd do pe.ata. Comionza. a. ahoga.rae y a tg 
aor violent.::mento. 

1.77.-

SXLY.l:A 
Jnod.J:'i.90! ¡Qu.6 b~OU:idnd.! ¿CUfnt(lll v_g, 
c:ao ta ho dicho qug no t:oquo:s n.c.d.:? 

CORT& Al 

qmpgyrg pi w.m - m - prA 
• Bl. a.uta da SXLWA 11.QllJll o. 1a ca].J.Q del odJ.:f:l.cio on que vivo.-

Bl. o.ccoao a. ltt ca.lle oat6. bloquocdo por un~ :? ':trulla y ol qg­
torior dol odi.fi.cio acordono.do por la Poli.cia. 

BDy 11\lcboa CUIUOSOS trae ol. corddn. i'rento nl odJ.Llci.o, una­
~ doccma do ambulBnciaa con dos grandO:J. franjaB ..au:.:,i -:"':: 
11.ao a loe eoat:Adoli. -



- 37 -

178.- S%LV%A deja su auto on la esquina y so dirigo con el NIRo h,! 
ci.a el adificio. Lla~nn ·11aota. ul corc16n, pX'otandiendo cruzar. 
un POLICIA los dotien~. 

l-79-.-
PO:C.XCIA 

lQUÓ n~ v~ quw no puado pnaar? 

=ILVIA 
¿Có:no qua no puado pa::ar? Si ~·o vivo C.1. -

asta edificio. 

POL%CXA 
~lira, no mo i.mport12 ni uatod vivo aqu!.­
aeu W\D. fui:c do ~as "./ ne.die pueda paanr • 
Aai qua circula ••• 

··J..lU> ... -· SXLVIA ca.'tlina unoa pe.so• clctráa c;.ol cordón,. tratando da ver -
lo qua sucotlo. Por l.~ 9uorta del condominio salan lo• inquil.J:. 
noo, oa:col.ta~oa por Al1DULAL1Ts=l. LOS IlTOUILJ:LTOG van onvual.toa­
C:.o loa pio:a al. cuello en bolaaa do pláatico tranaparonto. En 
la puorta, un COOIQXUADOit c.liriga la opa:ración. Las XUQUXLDIOS 
aon •ubidoa a J.aa ambul.anc:i.ao, en grupos, ! .. l.aa ambulancias -
aa van. 

181 .. - En una cmtú.onota qua oo~á. júnto a le.o ambulancias, un par dG­
AH8VJ.lt,trrm ootin mat:.ionC:.o ~.Jr:oa ".l gateo, onv'..!\lltoa en pl.út,i 
co y con une tm:jot:i angrapa.da a la bol.oa. 

182.- S%LVIA ae acarea lo máo quo puedo a la pu~t~ ~-..:i1 odificio y­
l.c grita al COORDmAJX>Rs 

3J:LV:tA 
.101.ga! 10iga.! 1uctod! 

A. 1oa 9ritoa do SILVXA, .:tl. COORDDJADOR aci opartn da la puorta 
y ae acorce. a olla. 

SJ:LV:tA 
Oiqamc1, ¿uatod 1:LQ puada QlCPlJ.car qué 'll!,­
tú pCllaruSo? ¿Quá están. haci.\melo? ¿Por 
quá no mo dojun pasar? Yo vivo can oota -
oa.t.~icio y no ti.onan do.rocho a impiadirmo 
qua ontr111. ll:i. c!opartuwn.to oatS aolo ••• 

COORO:ClMK>R 
¿Uatod vJ.v0 aqui? 

S%L'\rv. 
G!. Y Olltoy on mi cl;;u:acho do antrar y do 
oabur qué oati pnaando. 

1:33 .- El COOIW%11ADOR ltnco una c~a: y al. cord6n so libro. SJ.t.VXA y -
ol mao entran. 

lSt. .- Oiquan aaliondo do1 odJ.fJ.cio lo• IuQO%LlBOS, .mvuelto• en bo.! 
aaa da plút:J.co. 
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Por la puerta del condominio sale otro AMBULl\NTB, acampanan 
do a SILVIA y a su HIJO, que ya van envueltos en sus bolsas 
de plástico. 

166.- SILVIA es rn~tia~ en una ambulancia, junto con su HIJO. Eo -
la últi..ma ar.Wuloncia, ~ue parte a toda prisa.,, 

·. 107 .- Frente al edificio po::manecen dos veh!culos parecidos n ~.?.­

rros de bcmbcrco, pintados de amarillo. De ellos descica -
den una media. docena da FUMIGADORES, vestidos también da 
amarillo y con mdscaraa que les proteqan la cara. 

l·li.entms ].os FUMIGADORES sacan qruesaa y largas manqueras 
de los vehicul.os, loo POLICIAS alejan a lo• CUlUOSOS. Los 
FU1'U.GAIXlRES entran a toda prisa al edi~icio, con laa mangu.!!. 
ro.a ••• 

e o R TE As 

lGB .- cotmmttm:o DE LUJO - I?TT - PEP1\.RTNJEN'19 - pu 

La mangum:a lanza un viol.ento chcr ro de e•puma desinfectan.­
to, de-color amari11o, que C\lbro y destroza 1oa lujosos mu.!!, 
bl.es y el decorado del departamento. 

C O R 'l' E A: 

189 ·- ED¡pxc;¡o pE DEPARTJlMENTQS EXT - PU\ 

uR edieicio de clase media, de dos o tres pisos. Frente a -
41, otro vehí.culo amaril1o de fumiqadorea. !.Os FUMXGADORES 
ontran al. edificio c:on su enorme manquera. Afuara, un rod~­
cido n1lmero de CUllI.OSOS. 

190.- Por 1a ventana del primar pie.o •e puoda ver que ].os FUMZG!,­
DORES entran al departamento c:on su manguera y fumiqnn con-
1a daft.ina espuma amarilla. Luego sal.en del Ccpartamento. 

191.- Por l.a ventana del. aei¡undo piao se ve una escona idéntica. 

e o a TE Ai 

En SOBRBDU"RES%0H aparece una fechai JUL%0 20 

Bn la caseta de cobro de una d• las cauoterna qua 11oqan a• 
l.a ciudad, unos SOLDADOS daavian a l.oa camtonea de carga 
que 1.1.egan y l.oa detienen en una explanada. Loa autaa part.! 
cularea y 1oa autobUau aiguan adelante. 

1~3.- En la axpl.anada, varios OFI.CIALES con brasaietea amaril1oa­
inapcccionan a loa camiones y dan 6rdenea a un grupo de l'll­
M%GAJlCJUIS. 
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Loo FU?UGNX>RES 1lovan el dosinfactcmto ll."l poquoi'\oa ttinqucs -
c~l.qndoo ~ l: ecpal.do, como loo fu."Uigadoroo da jnrd!n. un OF~ 
CI~.!. so ooomo el into:ior tlo un cl".mión c:irgndo do rol.loo tla -
p::.pol. ñaco un~ o~~c ncqo.tiva. 

l.94 ·- Otro O::'ICI.nt. v.::i :::J. cont·~ido éio un c~ón qu.:i tranoporto. c::.~­
no. A uno. ccl'l~ tiuy:l, un ::'U:llG:WOR oub.:> al com.i.Ón y C:.Join::'.:.:!ctc. 
al intc=icr. =~~~ y~=, ol. tlooi.nfoct~to co un rocío c~roaol. -
tr<mapar.mt..:. 

1195 .. - Otro ·OFICI.l\L hccc ooflac ;:i un c.?'.ui.6n-plato.for.nc. ccrgac.lo ¿:o rn.s­
dorn p;:ira qu.l oigc. ~c1ol:i.nto • .:d.cnt:.::a, dos FU?·O:GAOORES dooia­
focttin un c:.mi.6n c:i.rgD.do do h<!rinn. 

196.- CorcQ da clli, on el. c~cl.o, so vo una ~:i.n C::lntidad da produ.s­
toc, casi todos al.ir;lonticios, onvuül.tos en bolseo do pl.iat.ico 
y otiquatadoa. 

COI\TB :": 

Cn SOBREI.IWRF'.SI.Olt .:-.p;i.roco un~ :!:cch :i: r.c;OSTO 2. -

un c;rupo do FUI1XG1\DORE!:, diccrotrunlll\tO aocolt~c;:oo por PO~ 
ex,..-..::;, "fum.igmi con ouo poquc.1.100 tnnqu.oa une vc:-:_ind:d. Fw:llgl'n.-
1.os montonoa do baaur~, los quicios d.:s 11:10 pu~=tna, los P.2 
rroo c~lloj~roo. 

198.- Loo PUU%GA:X>RES doeinfoctan o. un grupo du unlc.; qu.:: jucg:m, 
antro la• risac y l~ nlgcrabín do ósto3. 

l'.1·- Lo• FUWI:GADORE$ roc!an a un q:ru~o do BORR.t'"'tCIIO!':i qu.J Jst6. a laa 
pucrtr:::o d.:l. ttnn c:zmtina. 

1\l.gunoo C!ü loa BOIUU\CH03 no au d~ por cntorad-:i!J: atrae o!:Uh'lE 
vnn ln opor:Jción a:mbobndo•r otros b;::ilbucoan :in::'..1.ltoa contrr. -
loa ~umiqc~oroa. 

C O R TE r..1 

na - NQC;iE 

Dca oat.6. l.liwand.o e c:lbo un !>r0t1r.:m:i. do notici.~:J. El. comJUC'l'OR 
aa u:.1 PERI.Ol):ES'l'A, qoi:do l" muy forcc.l, ..::log~tc.":lontc vestido,­
qQtJ -ootá. 1.1.lyonc!o una n~~.::. 
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AMtTGO 
-Y el ¿{a de hoy fu~ron reportadas 
once fugas C:e s·ac, ccnsideraC:ai:; CE, 
rno ~'~lis:.:osas, ":!1'\ disti:-.tos ru:nbcs -
~¡,: l~ c.:l .. \:. ac. .?\lguna:. C.:e !..:os casas­
";/ ec=:i.i!.-::io:. tuvi,:,ron que s::r Evacu~­
dos pai:a pro•.:eger a loe i~o::p.1ilin.:is .­
Las .. uto.i:iéa(!..~ .:.,.;tá1. i.~vec'..:i:;anc~o -
el caco a ion¿o para deslillC.ar .i.·a.!!_ -
noalsabilid~C:cs R:c:or6amoc que hacc­
~inc~ ai'ios st.1ccc5i6 algo sir,1ilar, y -
lao üUtoriCa~cs apl.icaron f·.:ertes -­
m~ltas a los reaponaables. ~areca 
que las meciidaa tomadas no surtieron 
c:f~cto '.! r ... :.e la irrespo;.1silbil.iC:.aC:. e.a 
los Cic'l;;i;..·.!iCores se v".J.el.ve a hacer 
r.l<lni~it;.::n:.a ea'l :?erjuicio C:o la secz-2 -
riC<:!C (el conG· . .;uiC.or. 

e o n TE F.: 

202 .- t::STUCIO DE TELEVISION - CON?WTJUXIR - nn - ~OCHB 

De oye en OFF la voz do ARANGO. Suena una ll.amada en el. cOB. 
r.1utador ¿el estudio. Una OPER.AEIORA conte•ta: 

OPERJ!;DORA 
-¿Diga ••• ? ¿Qui4n le llama ••• ? Si •.• 
un memento. 

t.a bt'ERADOM m.nnipula su conmutador. 

CORTE A: 

;OJ .• -. ES'l'UD:IO DE TEL.r.-ViSiON - INT - NOCHE 

.ARAi:tGO 
- • • • cuent:a que ta1ea abuaoa pueden­
tenez: cone•cu•nciaa fata1ea. 

Suena •1 te1•~ono que ••t4 junto a ARANGO, qu~ conteatas 

AIU\NGO 
-¿Si, Gime? ¿Qui"1 ea? 

ZM~- :?STUpIO Lü Tl!:LEViSOlf - Mr.a pi J.10HJ:'l'QRl8 - JNT - NOCHE 

CJ.ttco personas obaervan •l noti.ciaro en loa manitorea: el -
~RGAtJO ó~l m11ater, JDCSl-dZ (•l reportero que hemoa vi=~~ 
f't:.era de la oficina de JOaam), doa 1\BPORTEROS y una RBPOn'l'.! 

"". VOZ OPERADORA 
(a U!) 

Don-Jul...i6n, ea el :tnqeniaro I·ledina,. -
l!~er de loa diatrihuidorea Ce qaa. 

1 
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ARAi.:iGO 
-s!, !Já&atllelo. 

VOZ ¡•lEDIUA 
(O::'F) 

-3uenao noches, C:on Jul.ián. Hablil el 
Inqe:,iero Eci\.tar¿;.o .:cc1ina Soriano ••• 

iiRA:.:GO 
-s!, Ingeniero. Precisa!:!.Cnte i·.abli.'tb!,. 
moa Cel asunto de las f~9••··· 

VOZ ?lEJJINl\ 
(OFF) 

-s!, si ••• estoy viendo el pro9rama­
y por eso le llamo. Qu~ero aclararle 
alqunaa coaaa ••• 

ARAHGO 
-L• escucho, Ingeniero. 

VOZ hEDil~ 
(OFF) 

-Doo."l Julián, noaotro11 l.levarnoa un 
control diario de laa Xu9aa de gaa.­
da l.os l.ugarea en que han ocurr !C ... ·. -
do aua causao y de cdmo ae han con -
trolado. P.~edo aaeq-~rarle que ol c~a 
C!oi hoy no 'ha habido l.a ca.1tidaC.: Cl<.. -
f1t9•11 serias que uatect menciona, ni­
mucho r.te.~oa. Tengo on mi poder loa -
regiatroo do loa tres dltimoa maaes, 
y ai lo cree noceoario, en ellos P.Q.­
dr' comprobar q·.:e en ose tiempo cdlo 
bmin •ucodido alguna• f"..~3as menores, -
sin conncuenciaa. ;.si. ca que qu:i.zti-
1• irreapanaabilid•C ce llamarnos 
J.rreaponaal:ll.o• • 

ARANGO 
-Sin embargo, Ingeniero, la noticia-
1• obtuvimo• oata riú.ama tarde, de 
~uent•• of icialea. 

actS.- Loa troa REPORTEROS ir.terrogan con la mirada a JXMENl:Z, que 
adlo se encogo ea hombros. 

VOZ MBDINll 
(OFF) 

-Le rapito. Don Ju.li•n, qua puada us 
tod c~n•ul.t•~ 1o• roqiatro•. Quisie­
ra q~• eata inf'oraacidn aca deamen~i 
da lo m4a pronto po•iD1•· -

AMl:rGO 
-..~mpxondo •u poaiei6n, Inqanioro, y 
liar• 1o poaibl~ poJ:' aclarar el ••U!l­
to. Gracia• po• •U llamad.o.. 
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206.-
1.nñtlGO cuclqc '-'l. tcl.dfono y o.rrcc¡la :1u:: papeles. 

se oye una vo: ~n oi o~tudio: 

VOZ (OF?) 

-tCorto~ 

20?.- La i;:w11c¡•n da ARANGO deaaparece da loa monitoree,, y entra un 
anuncio de la pasta de ciientea "1t1pha 1

'. El anuncio consiate­
en eacenaa da parejas jóvenes y Zelicea c¡ue corren ¡JOr el 
campo. Hay DISOLV&fCIAS y FREEZE FRIUU:S entre una ••c•n&· y­
otra. El fondo ea r,,.:ísica malcochoaa, y se oye la voz de un -
locutor. 

VOZ LOCU'l'OR 
(OFF) 

-"Alpha" ••• la croma O:ental que hace 
amigos. ?arque 1• aonriaa qu• da 
"Alpha" es ••• contagiosa. 1'1lora, la­
crema dental. "Alpha" tiene nuevoa ••• 

200.- Entra ARAHGO a la sala de monitorac. EL BNCA:'.GAJ)Q Ciel maater 
cierra •l audio, aa levanta y se va. ARANGO 3e aienta en al­
bardo de la console, visiblemente mol.esto. 

2CJ9' .- ARANGO 

210.-

211.-

-A ver, JJ.m'nes, quiero una 8l:Plic.!!,­
cidn ••• 

Jn.J:ENEZ 
-Jefe. yo no tongo aaC::a que vcir. ac­
lo juro. La de loa fuga• ea gaa nos­
lo d~jo •l director ¿9 ~ren•• a. s~­
.lubr~d•d. 

l\IUl>IGO 
-Me impos:ta un carajo quidn te l.o c!i 
jo. Lo que cr.1i•ro os que 81.lt.i•Mm• = 
que no pu•l!a liaci;.:r ol. ¡.;apal. do tar.,::!­
go dando informacion•a errdn••• o i!l 
c:om.p1etaa. 

J. ""1iiZ 
-Paro. ••"°r, no hay raadn para SUP2, 
ner que la informacidn aea inoorr•s.­
ta. 

l\MllGO 
-No •••• bruto. ¿SCea quidn ea eao­
Ingeniero Medina? ¿'l.'! cr .. a que •• -
va a arriesgar aa1 ca.o ••17 
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JI>IENEZ 
-No, jefe, par~ es que de veras hubo 
u;.1a conferoncia da Prcnca. 

,-,¡;,,¡¡;¡c;0 

-.r.'.~:-.·:nez: ;¡afia>ta quiero osa not;.cia­
colliir.<\acla 6 eosmantiCa antes de que 
salgéH.\O::: al. aira. ¿He entiendes? 

-si, sai'\or. 

JI:U!NEZ se va. t.oa otros REPORTEROS especial.izado• ee disP,g, 
nen a hacer J.o mi&Jll.O. A.RANGO los detiene. 

ARA~GO 

-un momento, que todavía no termino-

213..- se dirige al. REPORTERO Iil'l'ElUU\CIONAt.. 

uc.-

AM.UGO 
- ••• Hace dos horas terminó la Confe­
rencia de Viena. ¿Sabe• ya qu6 paaÓ? 

REPORTERO IUTERH. 
-No, jefe. All' debe eatar amenec~e!!. 
do. 

A~NGO, confusos 

A RANGO 
-1 No me enredes, con.o~ 1' ver ai tnat\a 
na aal.imoa con la noticia primero 
que el canal quince. 

~ REPORTERO IN'l'EIUIACI.CUGt. aale de la sal.a -::a monitore•. 
1'r~NGO queda llOl.O con l.• REPORTEN\. 

l\RllNGO 
-Bueno, mi amor, para t! hay una 
challbit.a especial. Hoy 1.J.ega t.ucio 
cl ... nti y nadie ha 1.ogrado entrev i!l 
ta~lo ~••Ge hace t.rea añoa~ Tl1 lo 
vaa a 1ograr. 

-Yo no. 

JlllA>IQO 
-¿~b, a!? ¿~r qu.4? 

REPORTDA 
-Porqu• ya conozco a cl.ement.i1 pr!.."D.;!.­
ro quiere ac:oatara• conmigo. 
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214 cont.-
ARJ\NGO 

-Pues acu•atate ••• Para eso te pag.!, 
moa, ¿&lo? 

C O R TE ;1: 

215.- BtiSILICl'. - E:XT - ot;, 

2l:6.-

La explanada trente a la aao:ilica eot1' atentaC:a y el ambien 
te ea de romer!a. una lar~a fila de fieleo ante la puerta,­
muchos da elloo Ce rodillaa. caai todos son gente humilder­
pero entre elloa ;.ay gente de clase social. rda alta. En la­
puerta, un SllCRISTJ',.i.l ¿!ab.la con caéla ".lllO de l.::li: I?EnEGr..XNO:J .­
tinto EL eat4 una HUJER do so anos, de condicidn humilde. 

SACRISTAN 
-¿Y usted, oenora? 

iIUJEn V 
-Yo ven!a a rezar por un milagriCo ••• 

SACR:ISTAN 
-¿Qu4 milagrito? 

HUJER V 
-i·li hija ••• que ya se va a aliviar -
do niflo ••• y pa' que salga con bic::. 

Sl'.cr..ISTJU:l 
-Eat4 bien, p4aele. 

21~.- La MUJER entra en la BGa!lica. El siguiente en la fila e• un 
HOMBl'tll mayor, con tipo e.e o~rero. 

218.-

HOiQr.E IIX 
-Yo v•n!a a pedir por un n9g'ocito 
que tengo •• ·• a 1111 en mi tierra ••• 

SJliCRISTAH 
-Andele ••• 

EL BOMBRB entr•1 G•tl:'• C.e 41 •ad una PAr.&.D: maE'ido y 111!!.-­
jer, d• al••• raedi•, j6venaa. 

SACRIS'l!AH 
-¿Y u•ted••? 

llOKBllB .., 
-V•nimo• • rezar por nue•tl:• hija •.u­
ferma. 

SACRISTAN 
-Enfenu ••• ¿de qu4? 
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2lB cont.-

219.-

220.-

MUJER V'I 
-De la p••te ••• le di6 la pe~te • 

. SACRISTA::l 
-!.Pentia? No !lay ninguna peste. Uo -
p:.icden pasar. 

H':JJER VI 
-Pero ••• ¿por qué? 

SACR:CS'rAN 
-Ya a• lo dije1 no hay p9:ate. No pu,g, 
den entrar. El que aiqua. 

La pareja se aparta, lentamente, y se detienen cerca de ahi. 

~n la fila sigue una ANCIANA en una silla de ruedas, em:puj,!­
ó:<l por un Uiílo. EL SACRISTAN l.e hace sen.a de que paae, •in -
preguntarle nada. EL HOMBRE vuelvé a acercarse al SAC1\ISTAN1 

HOHBRE :IV 
-~or favor ••• déjenoa paaar. De v~­
~as, ln nifta eat• muy enferma ••• 

SACl\ISTAN 
-Ya le dije que no. ?JO hay n:L""l.qua~.a 

peate. Y con eao nom'a andan asuE -
tanda a la qente. 

C O R T E As 

32!.·- pUo SAUNA - tNT D;A 

Tumbado• aobre una ~arima AAANGO y SUDILLO, :.n·.ruel.tos en V.!,­
por y deanudoa. 

AMNGO 
-Pcna•b9 inc:luirl.o en· el proqrama -
dCJ anoch•r poro praferi hablar co.n­
tigo ant-. 

Blll>Xt.LO 
-¿Y qu4 da aal>oa? 

ARAHGO 
-'i'Odo. Sdilicioa 13V•C1.1adoa y aall!,­
daa • • • poraonaa 9nVUQl ta• en pl.6at,! 
co ••• hospital militar ••• vigilan -
ta ••• 10u• W~roa son~ 

Blll>XLLO 
-sunca to dc.biate meter en oato. 
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221 cont.-

222.-

AR.1NGO 
Estaba dificil, Bernardo. Adem<is, so -
ma ~charon encima los del gns. 

BCDILLO 
Tambi6n a nosotros, ¿qu6 creas? Pero -
oso no tiane importancia f os decir, no 
tanto como el pánico, ol doeordcn, t.Q.­
do lo que puede ocurrir si la gento se 
entera. ~demás, la decisión no fue m!a 

.MU\NGO 
Todo oso C1atá muy bion, aarnardor poro 
yo tongo que eumpl..ir con mi deber, y -
el. p\ibl.ico tiene ol. derecho de estar -
informado, sobre todo en coaaa como 6.1, 
tas. 

DUD:ILID 
¿Desdo cu~ndo te preocupa a t!. el P.'!! -
blico? 

A RANGO 
¿De•do cud.ndo to preocupa n ti? 

223 .- Hay una pausa. ARANGO y BUDXLLO quedan an &l. !.oncio unos 
moaentaa. 

AIUIHGO 
Da todos m.odoa, ocultar una info~ 
ci6n de esto tamafto va a sor dif'icil.!­
simo. 

BUDILLO 
Coaaa m&ia dificiloa hoa hecho, ¿o n·.)? 

224.- J\l cebo do una rofloxidn, ARAHGO decides 

lllUl!IGO 
Okay. Pero dime, en definitivas ¿qu6 -
carajo ea? 

BUDILLO 
No lo •'· Lo '1nic:o que a!. ad con •ID9ll­
ridad ea quo no debe •aberao. 

e o ll 'r B As 

225.- RO!l\TIVJ\S - SOBIUIDIPRBSIOH - P'Bam s AGOSTO 21. -

e o R TA As 

226 ·- c;&Wel RT - A'D\PP'&R 

Bn medio de l.a agl.omllracidn v .. pertina, l.o• VOCBAl>CmS 
anuncian J.a edicidn metra d11 l.•• noticia• del. di&. 

. " 1 
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Ene.re lo• ti.tul.ara• se puede l.o&.ri 
s:t Hl\Y FUG1'1S J ::IIST!tIBUIDORES mRESPONsr,su:s 1 
cnSBROS CRII·1t?.il'.LES - c.t:.c ••• 

CORTE;,: 

227 ·- HOSPI~L GS.-U::~L - ESTACIOimMz:ENTCJ - NQCHB - IHT 

Frente al ~stacionamiento, parada en la banqueta y aún vast.! 
da con la bata blanca (ig'ual a Eac. :.:io. 100, pero sin ll.uv!..t:.; 
eat4 EVA esperando. SIERRA G~ detiene au coche frente a 
611.a, y le qri.ta, simp,tieo1 

SIDRA GENOVES 
¿no nos hemoe vi:Jto antea? 

229.- EVA sigue la 'onda' a 

EVA 
claro que s!, en el. gra6'1. bazar de E.1,­
tambul.. 

SIERRA GENOVES abre la puerta del. coche desde dentro para i.Jl 
vitarl.a a aubir,pero ella declina la invitacidna 

EVA 
Le agradezco mucho, pero eatoy eap~ -
:ando una amiga • Ah, aqu! viene ••• 

229.- En efecto, un claxon ha aonado detr4e del cocha de SIBRM G!. 
sovas, y ea un VN amuillo, deatartalado, conducido por LA!l­
RA. cotDpanera de apartaPnto ele EVA. &.ta l• hace una s•fl• -
mi.entra a termina l.• conversaci.ón con SD:ilmA Gro1;¡0VES. 

230.-
EVA 

Gracia• ele todo• modos. llera ya .. be -
ddnde vi.voi noveno piao. P'aeae una ns 
che d• datas y le aaeguro que no ae 
arrepiente. Soy mejor para cocinar c;;:i·e 
para descuartizar un muerto. 

Corre hacia el. VN', ~iQntraa SXBRRA GEZ10V1!:8 arranca. 
BVA aWM en eL vw. 

e o R '1' B Aa 

231.... V3 - INTEllJQR - NOSHB 

cuaftdo 8VA 8Ube en el vw, LAURA obaerva el coche d• s¡BRNt 
GBllOVBS que ao ale~a. 

Ui. iC::. ... 

1 

1 
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231 cont.-

UIURA 
Tiane cara de Arios. 

~rranca, y se ~~zcla con ~l intenso tr,fico de ~sa hor~. 

CORTE ñ: 

232 .- V;IA R.iPID1. - E;~T - ¡-lQCHE 

En medio da la a9lomeración, W\D fila de cinco carrozaG fQ­
nobres, óetenidas. un AGENTE DB "DUtNSI'l'O se acerca en una­
motocicleta. Dirigiendo e1 tr'fico de lo• veb!culos, el 
nGBN'rE saca a las carroza• de la v!a r6pida. Las carrozas -
ne ~lejBn por la ví~ lateral. 

C O R TE A: 

233 .- CENBH1p.JO - EXT - NOCHE 

Lentamenta, doce carrozas fiinebrea entran al cementerio y -
se diapersan por las callejuelas que bordean laa tumba•. 

234.- FAN'D\SMA CJ\2b ROJñ 

F 11.D E 

P l\ D E 

OUT 

1 N• 

235.- ?ASJLJCA - §XT - DP'\ 

En SOBRB?MPRESION aparece una fecha 1 SBPTll'.MBRE 9 -

B1 ambiente de romer!a en laa afuarn• de 1a sea!lica ha.as­
Mcnto.do considei:ablemente. Hay ~a gente, úa 'IENDEOORES, y 
han hecho su apnric.idn loa "RPºLICOS y loa PREDIC:lUXJRES. 
Por todas part&•, ba•ta la puerta dol templo, JO ven bras,!!.­
ro• quoaando todo tipo d• •u•Uncie•. 

236 :- l\ntc l.a puerta de entrada, vari..o• Ol'ICil'aLBS ec !.osi6stic:oa -
tratan da controlar a la mul.titudr aua aa~uerzos son imP2 -
tantee y lo gente Emtra en c¡ran cnntidad. 

237.- un c:111nidn lleno de SOLDADOS •• 
•e detiene cerca de¡, l.D pam:t:a .. 
n:i do SoLDr.DQS. 

abre paso en ll! explanada y­
Deaciend.a de 61 unn veints-

238 ... Llegan doa o tr•• camionea mda, tnllbi4n cargado• de SOLDA. -
DOS. La• M%LI.TAltBS 11.evan pu-ta• IMlacaraa antigd.e. Algll, -
noe de loa SOLIJlU>OS hacen retroceder a la mul.ti.tud que eatil 
rrente a la puerta • 

239.- Otro• entran en el templo y aacan a aapujonea a l.oa que e.a.­
t.illn. en el :interior .. 

240.- La multitud ea enardece y loa sor.i:moos la bacon ret.roceder­
haata el. exterior de la axplanada con gaaea · 1acri.DSg9DOa. -
La muc:11Qdumbro ae nloja. 
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241.- Cuando e1 templo ha sido vaciado, dos OFXC:U.LE:S cierran le -
onormo puerta, y 1a sellan con una gran cruz de tires de 
pldatico Dlil3ril1o. 

C O R TE 111 

242 .- ZOtll'. ;.RgUEOLOGrcr. - :::XT - :.~nor:cER 

t,l ser expulstu::!n d.:t la aos!.lica, la raultit:ud, (unas s., 000 
PERSONl'tS) va a congregarao o ~ centro ccranoninl prehispán.1 
co. So han formado 9rupoa que realizan toda clnsa de ritos 
sobr~ lea pir4midos, en loa templetee, ante loa !dolos, en -
lns cvonidas. 

243.- Hay pu~•to• de frit~ngco y baratijas por todas pnrtaa. DeetA, 
can entro óllos loo VENDEDORES de mascarita~ picudas, qu~ e.!. 
tdn haciendo un grnn. n1.s9ocio con su producto. 

244.- Por las avenidas óeambulnn muchas peraonno que ~st6n eonts -
9indos1 unos ruedan por el suelo ante la indiferencia co1e.s­
tivnr otros a~ nrrcatrnn pidiendo ayuda. 

245.- Por todas partea ~o ben hecho achwnerios do hierbe.a, algunos 
en brcearoe y otro3 en simples fogotaa. 

246.- 2n rn~i.o de todo eoto he.y qrupoe de TURXSTJ\S qc .. se di.viliil.,E -
t&n observando lo que sucede, tomando fotograf!.~s y t'i.lmmuio • 

247 .- En lo .alto de la pirdmide mayor, un~ veintena d.: 9entoa ªA -. 
t4n errodi.lladaa ante un a1ter improvisado sobra el que luly­
!dolo• e imd9enea, ofrendas do florEs y ali.mQntos y al9unoa­
aniraDl~• muerto•. Loa qua participan on el rito murmuran c.e,­
aaa ini.nteli9il>lea. En c1 cantro óel aitar hay un brasero 
del quu se desprendo une eapoaa col.umrus. de humo '!UD se el.evn 
hacJ.a ol. ciel.o. 

240.- P.n una de laa explanadas, una mul.ti.tud do CURIOSOS rodea a -
un HBROLXCO. 

Sobro l.a menta. quG hay frente a Gl, unoa paqueti -:.oa do una -
hi.m:ba irreconocible y unaa oxtrafloa 111Gaccri.tas pic:udaa. 
lliantrea habl.a, a& paaea ~rente a lei ment::s. 

t1BROLI.CO 
tntr~e do lB raya, no ae me vny$ e -
perder la raercancla~ ¿ya eadn cane,g_ 
doa da qua loa doctol:'aa lea digan 
quo pdngana• ••ta iny9ccidn, qua ~­
mana• eata paatLlla. qua dtanaa ••t.l 
lcvativa? ¡y todo eao le• cuesta que 
cien que doaeiontoa, quo mi.lea do d!!, 
va1uad:oa poaoa ! t PuQ8 yo, dama• y cJl 
bal.leroa, por edlo vei.nto paeoa lea­
vay a regalar la única yorba que quJ. 
ta, que elimina. que borra.., que dei,­
vancco. que aniquil.a y epa.churra la­
poat.a •• ~ 

¡ 
1 

1 

\ 
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MEROLICO 
(continunndo) 

t~or 96lo veinte posos~ ¡Agdrrcnsu 
que ~Gtá t~lc"dot ¡Ora quo si qui.E, -
r-on vivJ.r esta vidi!I y todas las der.t~s, 
por Cioz positou l1"!&, llóvensG unn ••• 

Bl ¡.lERQLICO rou1o1strn a los CURIOSOS una bolsita da la hicrb~ 
y un~ mascarita. 

l<IEROLICO 
(continuando) 

••• de este.a modernas, excl.uaivaa y bg, 
nitca mcscc.ritoa qua, con J.a yerba, 
loa proteger~ de la susodicha pe•tel -
JNo ln Cojo ir, no 13 pierda, no la 
deaaprovccbe, la yorba santa y lo ~.!.­
coro bonditc por treintn pe•o•l tSdlo­
~l d!a de hoy tongo autorización para­
prea~ntar Gata o~orta~ Puea a!, mi gu.e, 
porrón pllbJ.ico, e.hora lea voy a decir, 
y grntia, cómo se van a óe~endor del -
fn~6lico microbio do la pEJatiloncia. -
F !jonao bien porquo ea te diaco no ae -
rayas Prir.laro preparan un tecito de ~n 
fu•idn con la yarbitl!!I. Nomda biorvc:: .. 
ln yorba y con ol tecito moj~n un c:1g, 
C:dn, lo empapan bion y lo moten cientro 
de la un•carita. IYo lea juro, y cr.:..:in 
rai ¡>illabra que ea sagrada, quo lis pe.!!,­
ee no le• do, no loa poga, no lo• CO!!,­
tngia, no lo• matn, no los 1ualtrata, 

. no lo• z:.garra ni loe emborra t ¿Quit1n -
die o yo ••• '2 ¿Qui4n dice quo una, que -
do•, quo troa? ¿cu~nta•, c:udnta.a? tl1g.s, 
rron au viiZ!jo porqua este avidn ee v•1 ~ 

e o R T B lis 

2:;0 .- :rwrprog g:rm.1onq. R:rpM agoVEs - NOCHI 

SXERRA GBNOVBS, "'n mnngn• do camiac y sin c:orbatzl, ve la 'J.'V 
en el. oatudio do au ceao., euyoa muroa oat4n casi toui.lmente 
c:ubiortos de osttllltee de lil:lroa. BL decorl!!ldo, ~n general., -
denota un buen gusto aerio y maduro, y una personalidad qua 
no adlo ae preocupa de au profeaidn, aino tCJ:lbi6n do la• ª.E. 
te•. En un eaiento cercano, eatlln su chaqueta y au corbata. 

251.- ltRl.liUGO, en la pantalla da 'l'V, aat4 comentcndo una noticia 
cualquiera. SIERM GENDVBS lo m.i.ra ain mucho inter6a, y 
•o•tiono en le ftl'1no un l.il:tro cuyo titulo no alcan&oiaoa a 
ver. Lo tiene cerrado, poro marcando con el. d.::do la pdginA­
en quo il>a. Do p~nto, auena ol teldfono en la rec'11ara VJl­
etna. 

252.- S:IZRRA GBllOVBS va a conteatar. 11.evZlndo diatraidomante ol -
lJbro on la. mano. A au paao vaao• aaieblea ~1utoa con a!­
ban.e:a. 
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253 .- DORMl'l'OIUº '''P!' qgqyg - rnT - N()CH! 

SIERRA GENOVBS peno el. libro junto o. lo. cama para contestar. 
Es una ll.amnc:i colloct dusdG chic¡i,qo, bocha. por toiHGDALBNfti, -
su ~aposa. lliuntras sG oyen f, de c. lo.s primorns líneos, -
~os acarco.~oG ~l. libro: Ea una Gdicidn on inqás do 
"li JUURNl1L o~ 'l'HB FLi1GUE YEi•R" du Dauio:sl De Foe, cuyo t!t,!!­
lo vümos ~cr~~cttimonto. 

254.- El:T SOi3REXilPRESIOH, el título del. libros 

255.-

Da.nial De Po<a 

DI.ARIO DEL 1190 J>B Uli PESTE 

l·liontraa Vm:IOB ol INSERT DEL LIBRO, .aseuchnmo• en OPF a 

~.L'ELEFOUIS'17'1 

(off) 
¿Doctor Sierra Genov'•. , • ? Lo l.laman -
de Ch.icago por cobrar, ¿acepta? 

VOZ S. GBNOVES 
(off) 

S!, por ~avor. Gracia&, 
(pauaa) 

1 Hola, m.1 amor ••• ~ ¿Cdmo quieres ~.ie -
e11t6? La casa ea .i.nmen•• cuando ..::.o e,1. t' a o lo • • • ¿Y usted••? 

(pauoa) 
Muy juici.oao, metido •n t'l1i. cama c.:>n ad 
pi.jamar noai.6• me ~alta el biber6n ••• 

(pausa y di.ce en broma 
riendo) 

¿Qu6, me ••U• control.ando? 

256 .- SIBL:COT!!!CA smpe gmoyzs - Jl!T - HOCHB 

Bn la TV de l.a aa1a vemoa el final de un mer.sa:t• cualqui~­
ra y luego un •nuncio oficial, que dices 

(% H 8 & R T1- C.S.P. - •cenero Uacionol. para' la PZ'evencidn 
de Ultoxicac:Lon••• - .Atencidn l.aa 24 horaa1-
Tfl•g092 sss-01-26) 

Luego apar•c• on pan.talla AllAIGO, leyendo un•• nota a 1 

AllllBGO 
Y d• la mi.- auhdireccidn han lleqado • ••to• canal•• loa ~tea o~icial.ea -
en que •• pid• calma a l.a pobl.acidn y­
•• recomienda a loa ciudadanoa que no­
•• dej.a 11evar por l•• habladur~a• de 
alguno• eai.aarioa d• la aubver•i6n. 
que inaiatcn en propalar falaoa l:'WIQ -
rea •obr• epidemi.aa y cat,atrofea ms -
diev•l-. Oficial.mer..U no hay en l.a 
ciudad ••• 
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257 .- B?C'HftRA S;PM QEgfgyg§ - iftT - NQCHB 

SIERRA GBNOVES eat.4 a punto de terminar la conversación ts­
lof6nica con si:. mujer, sentado en la cama. 

SIERIU\ GENOVES 
••• S!, mi amor ••• sí, amor. un beso. 

CUel.9a. Se queda pensativo, sentaao en la cama. Saca la P.!.­
jama de debajo do la almohada y empieza a desabotonarse la­
camiaa. I>e pronto, oyo las vocea de l.a TV en ia biblioteca­
y va hacia al.16 ••• 

C O R T B 1'1 

259 .- BIBLIO'l'BCJ\ Sl:ERM GBHOVES - WX:R! 

SIERRA GBNOVBS oacucha por un instante a ARANGO. No le int.§. 
rosa lo que dice y apaga el televisor -

(I 11 S E R Tt Cl\Nl\LES VARIOS CON ANUNCJ:O C.U.P.I.) 

Antes de apagar laa luces, hace un recorrido con la mirada­
por l.n biblioteca de•iarta, toma la chaqueta y la corbata -
dol. sillón cercano y va nl. doral.torio para acostarse. va 
apagando luces a au paao. 

C O R TE loa 

259,- Pf!"hMAM SJENU\ GEWQYIS - JNT - HOSjHI 

SIEIUtA GElWVZS entra, con la chaqueta y l.a corbata en el 
brazo y la cnmiaa. que ha empezado a cleaabotonarae. De pron 
to mi.ra laa camas vacías. mira el tel6fcno. :nira el reloj.­
Toma e.l libro de De Poe, y salo cle .la recimara con deciaidn. 

C O R T B As 

260 ,- bPéRTAMJ!iRTO pi BYñ - IHT - Tc!9Mfl 

E• un e•trecbo apartamento d• eatudiantea para do• person••r 
una •ala pequefta con una coei.net.a y un dormitorio. :e.a decg­
raci6n ea barat:a y un poco cadti.ca. pero tiene un cierto CJ!. 
r4cter y el orden propio d• un lugar donde sólo viven muj&­
roa. Be un apartamanto alto. hay una ventana y un balo6n -
con pl.antaa, d .. d• donde •• ve l.a inmenaa ciudad. i.lumi.nada. 
C•rca de la cocina hay una paquefta me- para comer cuatro -
peraon:ia. pero no eat4 pu.e ata. 

BVA ectd completamente deanuda, my a au gusto. batiendo an 
par do huevo• paz-a hacer•• una tortil1a. cuando auena el. -­
timbre ele la puerta, ext.ratlada deja 111 plato en la coci.neta 
y ae pone una sudadera univeraiuria, mu.y ancha y con~ort.!,• 
bl.e. que le llega haata l.oa muaioa, como una minifa:'.c!a. 

261.- 1\1. Bhl:'.U: l.a puerta pierde por un in.atanto au naturalidad ea 
cepcional., paro la recobra de inll8diato. 
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SIERRA GENOVBS e•t4 ahi, con .la c::haqueta r pero sin corbata­
y con el cuello Ce la camisa por fuera, como un escolar. La 
escalera lo ha dejado exhausto. 

S:IEIUU'~ GEUOVES 
(jadeante) 

~-le da pana caerl.a así, pero quería 
traerle aeta libro para su tesis. ¿Lo­
conoco? 

262 .- EVl1 racib"' el. libro, lo abre, y dices 

!MI 
No aé ingl.4a. 

S:IERRh GENOVZS 
Lo ponad, pero no ten!o cu toldfono P.!, 
ra preguntz.rlo ••• 

EVll 
&.lo tengo tal.áfono. Ui aaconsor, como -
ya lo pudo ver, poro no hay mejor tel.! 
fono qua lo tolopat1a. Haata b<lbia PQD. 
sado echar u.n poco m'a dca harina en la 
tortilla, por si uated llagaba. Pds~ -
lo ••• 

263 .- SXDM GZUCVBS entra, un po(:o intimidado. w;, lo comprende 
. y empieza a ayudarlo. Continda batiendo· loa i;aovos, mie.a -
tra• t.ran•curre e.l dia!logo; 

EV1• 
¿Le guata la tortilla da papa•? 

S:tBRRA GEUOVBS 
Mii guata, pero ye cen4. 

lMI 
Uo sea convencional,. Doctor SJ.erra Gong 
v411. uated no ha cenado, porqua de na -
che •dlo toma un va•o de leche y un P.!,­
de.so de panqu6. 

s:mmr. GEttOVBS 
(aorp:rendido) 

B• lo que quioe decir... ¿cdrao lo sobe? 

lMI 
Porque todoa loa ricoa co1DSn lo miomo -
d• noche. Y a:L uat•d ~uera una exce,e -­
cidn, eat:ar!a mala 9o:rdo. 

(lo examina c:on natura1:Ldad) 
Bn cambio, eat.d: muy bien, 1 pero uauy 
bien! 

SJZJtM GDIOVBS 
Baa ca l• deagracia • uno ae pan la aaJ..­
taQ ele 1A vi.da •in comer, porque no ti!!, 
ne con qu4J y la otra aú.tad p~• no en­
gordar. 
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EV1I 
Esta noche es entro paróntesis. Cófn!!. 
rnos ~· bcb~s. que c.-iaaana moriremos. 

265.- Le entrega ~1 pl.ato con loa huevos y ol tenedor y agrega: 

EW. 
r.caba de bntir esto mientras veo qué -
invento. 

266 .- S:IERl\A GE.NOVES no puede evitar qua ~ advierta el. tomblor 
Ca aua mano• cuando agarre ol. pl.nto. 

SIIm!U\ GEUOVES 
1Qud bnrbaridad~ Debe ser un Parkin -
son. 

EV1I 
Bao Parkinson lo tienen todos los hom. 
brao on una sitt.:ncidn como datar paro 
oa un buen síntoma. cuanto iuáa madg, 
ros son, máo les sucede. La pri.rnora -
vez, quiero decir. 

267 .- (tUontraa dura oote dil!llogo, EVA saca diatint<ls c:osaa del r.! 
f'rigorador y laa vD poniendo on le masa do -ª coci.nC. TBS -
bidn saca dos huevo• m'a. loa rompo y los ~~hü. en el plato­
quo oetd batiendo SIERRA·GENOVES) 

268.-

SXERBA GEUOVES 
Uo estaba peneendo en oso. La vorciad­
ea que tongo un gran interáa por s.f} -
ber cdma va •U teeia • Es un naunto do 
una ono~e importancia cient!fica y -
soc:i.el en eatoa moatiJ:ntoa. creo q\'c yo 
podrfa preat:llrlo alguna nyuda. 

EVt, 
1'07: aupueato que puod:o p7:ostarma \.:.na­
gran ayuda, Doctor Si.erra Gonov6a: P.!! 
ro 1.aatod no vino por oao. Vino porque 
aabtn qua yo eataba panaendo on uctod, 
y lw nlGqro mucho, poJ:qUo mi. trabo.jo­
=- hD coeto.do. ¿o no? 

(ambo• rlun) 
¡Qud horror ••• 1 Uo he viato un hombre 
de d:L!'Lc:Ll para echarlo loa perro•. 

SimM GBNOVES 
(faraante) 

Pue~ aer tu padre. 

EVA 
¿y qu6 ti.ano contra loa padre•? 

SJ:DltA GBHOVBS 
Qua t:odav{a ci:eemoa en ciez-taa coma•. 
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269.- EVT. se d~riqe hacia 1.a puertb de entradn y SIERRA GENOVES -
aprovecha paro mirarla lao piernas, que son ospl6ndidas. 
t.uogo echa una. \,\ira.da furtiva al. dormi.torior hoy dos comar::­
suncillos. T~r..Dión oxamino los paredes, donde hay, entro -
otroa cosas, V>lrias fotos un poco equivocas de F.:Vt. y su CO,tl 
Pt,HERn de habi.tacidn. Por último SIERRl• GBNOVES contempl.a -
la ciuCind ilur.tineea 1:\ic:itrns ::iguo bo.ti.endo los huevoo. Se 
oyen SIRI::Ul1S c'.i..:i cr,UJul.ancio. (OFF) 

270.- EVn, por su porto, deocuelg~ un cartolito quo osta en un 
el.ovo en Gl interior de la puurta y que di.cea 11 CERRl1DO POR­
U PESTE''.- Lo cuol.qa en el. exterior, CCllilO ae hoce en los 
hotoloa ~ra no sor molestado. MJ.ontrae, proaiquo con el 
did.1.ogo:. 

EV1I 
Todos loa ho::ibroa aon igual.ca • Uno -­
tiene que bacorlea todo la primera voz, 
oi no, so corro el riesgo de qua se p.§ 
guen un tiro creyendo que son impaton­
tcs. 

271.- Sionpre rairnndo l~ ciuónd. S:tBRRl\ GENOV'ES replica, divert.!­
do• 

S:tER...'U\ GEUOVES 
Sres una intel.ectucl do m1.erda • 

EVJ\ 
(Off) 

.nl contrario, Doctor. Todo 1o contr.!!, -
rio. 

272.- A1 daci.rlo, 9G quita la audadQZ'3 y queda otra vez de•nuda,­
paro con uno. naturalidad a.b11oluta. 1'•Í continúa haciendo la 
cocina hostQ. 01 fi..~l do la &•CGnD. S:tDllA :-;J1!NOVES se vue,! 
ve on oae mociwnt:o y baca un grande eah•no para no po.recer 
eorprondido. 

273.-

274.-

SBIWI GJDilOllllS 
De todos modOa. uea una p«jara tJUY 
rora. ¿De ddnde carajo• aali.at.G? 

2Vl. 
D<al cajón de la baaur:i. Entre la. ª.!! -
cunclaria. y 111 preparatoria fui •iE. -­
vi.QntQ por horaa. araciaa a eao vaa a 
comor ea ta noche COIDIJ un rey. ZnU•­
la prepa y la univaraidad ha hecho un 
paco de todo. HasU puta a la fuerza, 
doa vecaa. 

S URIUI CllllOllBS 
l:IO aerl!S peor qu.e daac:uar-t:.izar- mu~ -to•. 

lMI 
Peora como daaeuartiaar vi.voa ••• 

{peuoa) 
Lll fraao .. d• La\lft. 
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275.- So~aln las fotos en la pared y explicc: 

=· L3u=~ es é11a, la que vive aqui conm~-
g-:>. 

SII::n..'U\ GE::lCVES contempla .::ntonces las foton con l.ibertad. 

SIERM GE110VES 
Es muy bel.la. ¿Qué instrumento toca? 

EVA 
F il.oeofia y Letras. En realidad fuá 
áll.a la que me di6 la idea de la tesis. 

276.- SXEIUU\ GENOVES vueLve a contempl.ar la ciudad por la ventana, 
que se ve hasta el horizonte, desde su POV - Sobre eaa ~­
gen, continúa la voz de EVA1 

EVll 
(off) 

Su teoria es que ••• en ur.a ciudad irunen 
~a y primitiva como dsta, las autorid~= 
des pueden ocultar durante mucho tiempo, 
años quizás, una pandemia de peste ~omo 
laa quo devastaban a la Edad Madiu. 

SIERRA GENalES 
Do hecho, eso ea l.o que tratan de : leer. 
?ero no estoy de acuerdo. Tas:-de o t.:im 

prano la pea~e lea ganará terreno ••• 

277.- EVA termina de praparar una tortilla y se la ca en un plato 
con un tenedor. De pronto cae en la cuenta de que SXElUlA G!, 
UOVES está vestido y parece escandalizada. 

EVA 
¿Pero quá haces ah!, vestido, como ··n. -
viejito? Quitate e•o• trapos de enc~:na­
y ver'• que la vida os máa fáci1. 

C O R T E A; 

279,_· APAR'mHEMm EV7\ - IHT - <Escarpps> - NOCHE 

LAURA, con una rDOch.t.la cargada de lib1:0•, acaba da subir 1a 
oacal.era y eat& jadeante. Siente un gran al.ivio por haber -
llegado; pero su dnimc se va de nuevo a1 suolo cuando ve el 
carteli.to en l.a pu.orts. Hace un 9••to de rabia y vue1va a -
bajar 1•• eaca1era•1 con l• mochila al hcnnbro. 

C O R T S A1 

279,- Q&RAGB EVA - INT - NOCp 

LAURA tira la moc:hila dentro del. viajo VW. Luaqo abre la C.!, 
juela, aaca una al.mOhada y una. manta y •e acomoda en •l. CS!.­
che para dormir. 

C O R T E A1 

. \ .. 
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2so-- BPf\RTAMIW'lp mm - IHT - NOCHE 

EV11 astá acoballada cobro SxEJUU'. GENOVES. desnudar pe:r:o él 
está todav!a en r.iangaa de camisa. En la mesa está la cona­
scrvida cio cualquier modo, poro intac~a. El HOMBRE: no reas 
ciona bien a las caricias de EV~. qua son más traviesas 
quo apasionadas. t.o sacude. 

EVl\ 
tRelájato por una vez en tu vida, Sa -
bihondo1 ¡No soas tan serio. que a Ta­
gente seria es a la primera que l.e da­
la pesto ••• 1 

281.- MJ.enb:ae l.o dice. lo abro l.a carni.sa de un tirón y sal.tan -
varios bOtones. Lo que vo la deja cstupefactaa SXERRn GB­
NOVES tiene u.na cicatriz profunda y ordinaria, desde el 
omóplato iz:¡uierc:lo hasta el. estcrndn. lante el. asomt:ro de -
EVA, di.coi 

SIERRA GENOVES 
Eatonoais mitral.. 

282.- EVn examina l.a cicatriz entera con un cierto estupor, como 
dibujándola con el dedo. 

lM\ 
1Cu~ b':r:ba:r:o ••• ! ¿Cu4nto tiompo hc=e? 

SI..!1UIA GENOVES 
Dos n~os. Poro 1o'm.l!ls dif!ci1 no oG to 
nor una c::o•• aa!., sino, n:> pensar on = 
olla. 

283.- EV:., conmcivida, empiosa ontoncos a bosarle la ci~Atriz. h.!, 
ciondo cora. loa labio• lo qua antos h.i.%0 eon el l.edo .. SI!: -
1UU\ GENOVES •U.pira. 

SI.ERRA GENOVES 
(oU) 

Tango la vida en un hilo .. 

¿Y quián. no? 

CORTl!: 1:.: 

En SOBlmlMPUSiotl aparaca la fecha 1 OC'l'UBR.B 13 -

VIS'm J,eazn DE Ut. AVJQUM quo da accoso al curopua:to. 
Bl tr'fico o•tal congaationadO. 

285.- En modio dol embot•llam:i.onto, una lilm::iaina, oacol.gada por -
doa autos con l'IGEH'l'ES dQ aeguridD.d, a.vanzan lentamente. En­
medio do loa vehiculoe, un par do VOCr.ADORZS con J.a edición 
metra del dí.a • 

e o R or z r,, 



- se -

286 .- flEl,ICOPTZRo - INT - o¡n 

201.-

El. PILOTO lltavo audifonos puuutoa, y un 1nicr6fono bajo l.a -
ba:cbilla, 

PILOTO 
r,iro t=es o. contral ••• ;, :i.ro tres a con 
tral. .... 

So oyo una voz por el radio del hol.ic6ptcro. 

voz 
(off) 

¡,qui cont::nl., 1,Uo tras, adol.anto. 

PILOTO 
Con.gostj.ón en l.o troncal. poniente 
Oriente do accooo al aero~erto. RopA­
t~ i Congosti6n troncal poniente orio,n• 
te do occoso al aeropuerto ••• 

e o n -re n: 

2B9 ·- CW'JML PE TRJ\NS+TO - !lfl' - PU. 

LQ. cont.:al do control. do t:c6nsito, ultramodcr~a, l.lona do -
aparatos alectr6nicoo y do comunicacidn. Ant~ una cOJUola, 
un OPEW'iDOll que hllbla con el. belicdptoro. Ot=aa pe1:sonao -
atondiondo 100 c!em&ls apa:ratos. 

OPBIU\DOR 
¿Puncionan los acanll~oroa, ai:co tras? 

VOZ PU.OTO 
(oUl 

Puncionan. Repito: funcionan, poro t2-
aa la sona eat:4 bloqueoda. El. trdrwito 
s6lo i!: 1uye bncia af'uora. dol sec~. 

OPDADOR 
Entendi.do, ai,ra tres. En.vi.amo• cinco -
uni.dad.ga do la octava dol.eqoci.6n al 
'ree. Mantonga c.bi.o:tA su froc:uan=i.a, -
ai.re tre•. 

C O !l T E J\1 

289 ·- HELWºP'ARD - JMT DD\ 

Bl PI.LOTO hac:o dar a au apa:ato UM vuelta •obro el sabot.9, -
llaaianto. 

C O !l T B Al 



290.-

291.i-

59 

DYENI!!li - EXT - nrr. 

Desdo el 2ov Gel PILOTO, so va quo la lirnooina y sus cs:o_h­
tas l.lcgc.n il ..:.~=:. :J.:ilida y toman l.ll. viti. lntornl. sa di:i.g.=.:~ 
hacia ol. C.'.:!rO~"..!uri:o, micntrns ol. holic6ptcro sig-uO dllncio ! 

vueltno sobre lil zonil. ,/' 

COR~ E ;,: 

r.ERQPUERTO - EXT - ou~ 

La. limos.ino y su ascol.ta llegan y so dotionen fronte a la -
puerta do la sala intornncional.. Do la l.imoai.na da.ciando -
un cBball.Ci!ro, muy ologanta, de tipo nórdico, y dos DIPLOH5,.- t 
TICOS que lo nco~pcn:n. GUl.RDll\S do seguridad doocienden Cu· 
loa autoa-eacoltii .. Hay muchos REPORTEROS y FO'l'OGMPOS CJ!. 
briendo l.n noticia do l.a partida del MnlISTRO. 

Bn SOBRED-!PRESION aparece un nombras 
-DR. FnZDJOF KJOLEH, 70 nG:os, lUNISTRO DE 

ECO.tlOMlA 03 NOR.UEGn -

Todos ontran en el aeropuerto. 
El iUNIS'l'RO lleva un pa.raguo.o nogro • 

e o n TE: 1.: 

2 ?2 .- l1ERQPUEI}TO - ¡NT - DY. 

El. "lilNISTRO DE tlORUEGA. su comí.ti.va y loa REPORTEROS oe d,i-· 
rigon por el pasillo central. del. aeropuerto hacia 111 sul.c 
do protocolo. Loa UOTOGMPOS no cosan do imprir.li.r pl.acas. 

El. MXNIS'l'RO DB NORUEGA l.logc. anta la snla da protocolo: 
lo a recibirlo un OFXCU'.L dol protocol.01 so so.l.ud":U· 

C O R T E J\1 

DEllOPpER.'1'2 - §l)U. PROTOCOLO - WT - PU! 

En l.a aa.l.n oat<Sn tt\mbitin el Cl\NCXIJ..BR y ol Z.1I3IS'l'R.0 DEL I.U­
'l'EIUOR. 

Loa POTOGRAFOS so crramol.ino.n para toma!:' la oscona.. 
El. MINIS'l'RO DE tlORUEG.~ y el. Cll"ICIJ\L poaan para ol.l.oa. 

294.- 21 MXNJ:S'l'RO DE NORUEGA murmura algo al o!do dol. OFICIAL Ce J 
protocolo. 2ata l.o conduc:o hasta. una puerta ca:cn.na.. E1 z.g {-. 
NJ:Smo entra y ciacra. y un GWUU>IA queda anto la puerta. ~ 
Paaa un tiompo l.argo ••• 

295.-

CORTE 111 

ilERQPtJERTO - SALA PB<?'mCjOLQ - t§T - D:IA 

"xaapaciancia on .la a ala. Miran rel.oja. Principio• de 
El CF%CU,r.. DB PROTOCOLO ao c.tr8V4il a dar un qolpaci.to 
puerta do1 bailo. Nadie reaponda. 
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295 cont.-

El OFIC:U.L ~ntroobro lo puerta y se asomo. 

CORTE :1; 

296.- :.-r.eo - ;,;;:i..O:"UZa'I'O - TNT - DI.r. 

En el piso del b~i'io ost<.1 al l?RLMER H.IUIS'l'RO. m<d.nimo. 

CORTE:/.: 

297 ·- ;.EROPtJERTO - Itrr - oxr. 

El cuerpo del. 1·1DIISTRO DE NORuEGl'. os llevado en brasea por­
vo.r;i.oa OFI:Cll\LES y l~GZN!l'ES de seguridnd, entro la qrcn CO]l­
fuaidn de los prosantos. hl paso do lo. comitiva., hlly oscg 
naa do pánico en el aoropu.erto. 

e o R T 2 r., 
299 .- i.&ROPtJER'l'O - E?(T - p;m 

Los qua l.lovan al lWttSTRO DE NORUEGl\ llogcn junto a la l..~­
rnoaina.1 introducon on úll~ al. cligna.tari.o incon&cicnto. 

Entran el. CHOFER y SUB loCOl·1Pl1t:U\UTES. La eomit.iva entra. en - )· 
loa otroa vch!culom, a todo prisa. 

299.- uno da los miorabroa do l.n comitiva so aceren corriendo al -
vohiculo. Lleva ol. pa.rngua• noc;rro on l.a mano. libro ol vah.!­
cul.o o introduco ol parngun•, colocándolo junto nl MINXS'lT.i:. ~ 
s~ en l.a ~J:tQ dcl.o.nt.GJ:'a. do l.;:i l.:iLloo:i.na.. LiJ. liJ.loa~ y 2.,,:. \ 

cacalta paJ:tan a g•em val.ocidn.d... .,__ 

300 .- Entre 108 FOTOCDU\70S y l.os REPORi"mOS bay un cnw,ROGRr.FO, -
que ha :f.il.mado la e•cenn. 

C O R T B Aa 

391,- @SCt pE Sl§RRI\ GENQY'ES - a;SldOTEC& - :rNT - l+C.CIJB 

Se Vei 0610 le. pantall.a de un televi•o•. La. :W.nGml mueatra -
l.o que el. ct.Ml\ItOGimi'O ha filmado, en el. J.nterio• y el ext~­
•i.m: dal coropuorto. So oyo la voz do un CCX>tc:i:rD\RJ:S'm que -
les l.zi. noticie. • 

COMGR'DUlUl'D'1 
(o~j!) 

- ••• por aa.l.var au vi.da fu.JJ:On i.ndt_! -
l.ea • El Hini.atro de Ecoftellll!n d.a Norue­
ga, Fridjof XjOl.l.on, fal.luci6 a l.aa 
l.811.S da ayer, ti.ampo !ocn.1 ••• 

La i.me9on mueatrn.. un cortejo aal.iando d.o un hO•Pital. 

E1 cama'D\RIS'ITI. cent.inda (Cl'I') a 



301 cont.-
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COMENT11RIS'm 
(off) 

El cuer;;>o estuvo m:puesto en un aa 
16n de la Erohaj~Qa toda la noche de 
ayer. Gran cantidad de personas so di6-
cita en el lugar para presentar sus con 
dolencias. 

302.- En %HA.GEN' - el ataúd en la Embajada. 
Entre la• PERSONRS que hacen guardia ante el féretro, se r.!, 
conoce al CANCILLER y al MXtllSTRO DEL XNTBRIOR. 

COMEN'mRISTZ\ 
(off) 

un reporte oficial reveló que la c•J!­
sa da la muerte del Mini•tro fue un -
paro card!aco. El dignatario había •• 
tado en nueatro pa{• durante do• •en@ 
nas en visita o~icial. 

303 .- en XMAGW:l - la piota del aeropuerto, en la quo un• pequena­
grúa mete ol ataúd del. MINISTRO dentro de l.a caja. El. miama 
miembro da la coaitiva que lo ha hecho anterJ.ormenta, •a 
acerca de priaa a la caja, con ol paraqua• noqro, y lo mete 
junto al ataúd .. Dos 'l'IU\BAJADORES c.iorran la caja. 

COl4EN'rARISm 
(off) 

••• Bl peraonal de 1• Embajada info~­
md a l.oe medios que al Mini.lltro KjO.!­
len padacia una eerJ.a afoccidn cardi.2 
vaecular y que hab!a eido •om9tido a­
variae intai:voncionee quizdr9ic••··· 

304.- Un monta.carga• atabe la caja con el atadd hasta la :campa m~ 
c•nica del. ccmpartimiento do carga del avidn. La rampa aG­
cicir:ca. 

COMEHmR:tS'm 
(off) 

••• Esta matlana, loa re•to• del. K:!.ni.-, 
tro via.jar:»n a au pat. da oriqan en -
un avión eepecialmente puaato a diaP2 
sicidn de la Embajada ~r la cancill-2, 
r!a. 

305 .- Bn DG\GDt - el. avidn toma velocidad aobre la piata, deapega 
y aa aleja. Bn la pantalla aparece AMll:J01 

AIU\NGO 
Deacanse en paz el que fuera qran e.1.­
tadiata y :cepreaentanta da ••• 

306.- Durante laa úl.timaa frasea del. COMJIH'DUUS'm, d-culn:imo• a 
SXBRM GBllOVBS aentado aolo :frente a1 talovillor. ea ja al 
volumen del aparata, toma •1 te14:fono y marca un ndmero. 
J\MHGO, ain aonido, conti.n'1a en la pantalla do "l'Y, cuya 
lua e• la dnic:a da la habitaci6n. 
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¿Si ••• ? 

- 62 -

JORGE 
(oZ:E} 

SJ:EIUU\ GENOVES 
¿Jorgo ••• ? Es Sierra Genovos ••• 

¿Qud hay ••• ? 

JORGE 
(off) 

SJ'.ERRA GENOV2S 
¿Eatás vionclo la televisión? 

ld.entraa transcurro el di&llogo telefónico, deacubrimo9 quG -
Bvn ea~ en pie detrda da SJ:BIUUI. GEtilOV2S, ~az,ndolo por d,2. tr'• y booándolo en la nuca y la cara. SJ:ERIU\ GBHDVBS le cg,­
rroapondo con cariciaa, sin int0%'rumpir al diillogo. .nmboa oD_ 
tán iluminados por ol reaplandor variable do 1a telaviai6n. 

JORGE 
(off) 

No, ¿por qu.é? 

SJ:EIUU\ GENOVES 
sueno, ya no. Ya pasó. Pero dime una -
coaas ¿Saboa si le hicieron la aut~a -
sin al Ministro noruego·que aa mur~6 -
en ol. aeropuerto? 

JORGE 
(off) 

No ho •abido nada. 

SIERM GENOVES 
a- un favors r.var!quamo eso. Y si -
o• po•ibl.e, quiaiera ver el roaulta.:lo­
da osa autopaia. Ma into:roaa mucho. 

JORGJI 
(Off) 

coao quioras. Maflana to aviao. Pm:o ai 
ea lo qua td pien9••• lo voo di!ic:il. 

301.... cuel.ga SXERRlt Gi:UOVES y aa ocupa entonces do EVJ\. Le da un 
b•ao muy intenso. EV1. •a 11&borea. 

BVA 
ny, papAl. sabe• a coco. 

La o•cena no ea dram.dtica ni apa•ionada, porque BVA la im­
pone al amor una gran aleqr!a y un cierto· aantido da trav.!! 
aura • ltlaboa quedan apelotonados c:omo pw14.. en 1a pol t:z2-
na, tratandJ do doanudar•• rac!procamen.u, muerto• da risa. 

e O 1l T B Aa 
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309.- HOSPt.'lJ.L GENERAL - DESPACHO DEL DIREC'l'QR - mT - D'IA 

En SOBREUIPRES:ION eparoce J.a fochai OC'l'UBIW 28 -

309.-

En el despacho so onc:Üontran reunidos el. lllNIS'lnO DE SJ\t.y -
BRinr.o, zmum::to, BUDILLO y dos o troo UE:DICOS y E'~I~ -­
RIOS mds. Sobro oi aoc:ito:~o, J.o foto o~icial del. Pro•.! -
don to. 

La escena cmpi.oza cuando al. MINXS'lRO DB Si\L\Gll\Inl\D ao aprg;­
xima D una ventana que da sobre el patio interior dol ho•P.! 
tal y dices 

HmXS'l'RO SALUl!IUDllI> 
De todos r.iodoa, lae autoridadaa norug,­
qaa no ao Dtorulrl!ln a nuQ&tra autopaiD. 
La hordn otra vez, como croo que lo 1@. 
r!aJDOa tambi4n nosotros si eatuvidr.!, -
mon en ol. l.ugar do 6J.1oa .. 

En SOBREXM.Pl\BSION aparece ol. nombres 
-DR. tllGUZL Gl\ZON llXEPJ\, MXNIS'l'RO DE Sl\.LtJBIW:ll.D-

zmuaao 
Lo dnico qua podrdn probar ea que no 
fue un paro card!aco, paro nada zná3. 

BtmIU.O 
Sierra Genovoa cree que daacubriX'á~1 l.a 
verdad. 

H.UIISmo Sl\LUBBIJlM) 
Unqulotol 

¿ea viato la autopaia.? 

ZBn>llSl!ID 
TZa't6 d• VaZ"la, poro lo paramo. a ties 
Po• .. un bombr• muy capas y muy bion­
infomado, pero ti.one una rara tmulc.n­
c .:l.a al deli.rio. 

310.- X H 8 B ll T Oa- POV DBL MXN%SIJ!l0 DB Sl\LUBRZDr,Da 

RDSP.JmL q!mnm& - mno - m - p:m 

Dasde 1a vmitena •• va a1 patio exterior del HOq:Ltal. 1\lm¡, 
naa ambulancia• entran can •1 patio, Uevand.o on!8J:llCl9 que -
aon introducii4o• de inmedi.Dto en loa pa'bel.1on••· Kient:l'•• -
•• vea el patio, la convar•acidn do la oficina •• aacu.cha:r4 
"1\ oePs 

llUIUSftO SllLllBJt%DllJ) 
(Off) 

Ho soporto .u pedant.er!a. LO conaaco 
Cloade la univoraidaCI y ya ara aa! ••• 

(enoua ~I 
Por cierto que era un exaam.i.ata foras. 
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310 cont.-

ZER.i:'1E~O 
(off) 

'uos nhoro os un burqufs de pontuflas. 

BUDILLO 
(off) 

Y 6dcr.t6a, muy pr6uporoa 

ZEIU~O 
(off) 

t.o molo oa que muchoa m6dicoa ominen -
tea, inclu•ive algunos da este hoap.! -
tal, oattin de acuordo con ól. on que e.§ 
to ea la paoto, y quo eaa fue la cauaa 
do la muerto dol. ministro noruego. 

311.- HOSP118L GENl!&RJ\L - OE§MCHO D:rP.F.C'l'OR - l:NT py. 

lUN'IS'l'RO Sl•LUDRIU.D 

312.-

JNo mo diga~ 
(ll :audillo) 

¿y usted qu6 hn oído? 

BUD:ru.o 
La I\ce.damiil de 1-tcdicina no tiono t .:id!!, -
v!a un juic~o terminante. 

t-am:smo SALUBRIDliD 
¿He.y alguna pooibilidod do que soa. de,g­
:f?1.vorabl.e? 

BUDXLLO 
HLlBta ahora control.nmoa la. mayor!e. 

1UHIS'l'RO Sl1LUBlllDlU> 
(a zormaf'lo) 

¿Y u.ted, qu4 opina? 

ZBIUG!lo 
En eate hOapitnl estamoa I.l.evando un 
control rigu:roao do cada caao, y do la­
aituacidn on ganara.l, y podmnoa DSOCJll -
rer •in lugu a dudAa do que. aoa como­
aon. no ao trota do la mJ.ci:s::i poatc do -
la Edad Media. Se trnta, en :roal..ida4 ••• 

e o n T E J\a 

313.- H91PJmL G'!PftL - raeprpu - JUT - nm 

En un pabol16n ateatacSo, V8110a un PEST11'Bll0 amanado con c2 
rrOGa a. la ca.ma, en un terJ:'ible oatado do poat:.racidn. un M}! 
DXCO le levanta al bJ:aso y d99cubra el enon19 gangli.o da la 
axila, o punco de reventar. Sobre eaa imagen. ae oye, en -
OFr • al final do la :fraae que el DIRECTOR bnbh ini.ci.Ddo en 
l.a aacana. a.ntorioJ:'. 
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313 cent..-

ZERMERO 
(of;;) 

••• do unn ~fucci6n bronquial, muy 
agu~~. aumomont.o contngios~ y agra~~­

dQ por la trcmond~ poluci6n do ostos­
mcscs. Pero no os la post.o. 

C O R T E 11.: 

314.- HOSP7Tl1L GEUEML - P/\BELLON - 7N'l" - DP\ 

Al final de ln frase, vernos qua al rnisr.lO grupo quo estaba -
reunido en el despacho del DIRECTOR, comino por el p~bolldn 
sobrecargado do pcciontcs. 

tUNISTRO Sl\LUBR:IMD 
son r.ruchos enfermos, on todo cnao. 

ZERME!lo 
Ahora tenemos unoe cien diarioa, y so 
notB una tendencia o aurncntnr. Poro -
casi un set.ente. por ciento se rocup.!,­
rn por coinploto. 

315 .- El grupo llago. hnstn ol extremo dol. · pnbo116n, y dosde all!­
puodon ver qua t.."Unbión los corrodorca que d<:~i. sobre el ~ -
tio han sido irnprovis~dos como pobellonea. El MIHIS!lRO DE -
SALUBllIDl1D loa contcanpla por un inatanto, con una oacp3.:io­
do estupor roprimido, y concl.uyo, como dando instruccionca­
a uno do loa funcionarios quo lo acom;paftan. 

·' 

316.-

317.-

3111.-

MXNXSTa.0 S.iLUBIUDl\D 
Bien. vamos e. difundir i11guruia in!!, 
truccionOll b4aicae para 1a po&1aci6n. 
Hada alarnü.•tac. por supuoato. Modl:, -
da• preventiva& pa.rn una ofcccidn 
bronquial Dgudo.. Por otra parte. 1a -
aor.mne. prdxima nde1nntaromoa laa vccA 
cionoe G•col.are•. 

•(a Budill.o) 
¿Qud lo paroco? 

BUDILLO 
E:oo e.flojnrlt: GNcho la ten.aidina ca•i -
doc millono• de por•ona• manca eD 1a­
ciudlld. 

¿Y ln Praruia? 

!UHIS'DlO SALtJBJUDbD 
Lzl mayor fuonte do ~ormacidn O•td -
en oato ho11pita1, do modo que el co.n­
trol fl•til on •u• mano•• eeflo:r DJ.:rqs¡ -
to:r. Hoaotro• no haranoa •ino :raapeA,­
darlo. 

Hi:rand:o a BUDILLOt 

.. 

; . 
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318 cont.-

HINIS'l'RO SALUBRIDAD 
(continuando) 

••• Por lo dem,o, tengo entendido que 
aqu! c1 Doctor y Licenciado Budillo - ,. 
est~ hncien~o un trabajo muy eficaz -
e" ese sentido ••• 

319.- BUDILI.01 burócrata impecable, sonr!e satisfecho. 

320.-
El Z~INIS'l'RO concluye, dirigiéndose a todos: 

MINISTRO SALUBRIDAD 
En todo caso, tengamos siempre prese.n 
te una cooa, que es la esencial: con. 
los problemas que tiene este país, no 
podemos echarnos encima, por ningiln -
moti.ve,. y j,l<iso lo que pase, la rcspon 
sabilidnd de una peste ••• 

C O R TE A: 

321.- 'l'EiU1IN11iL DB JliU'JOBUSES - EXT - DIA 

En SOBRED-!PRESION aparece una fechas NOVIEMBRB 9 

3obr• Bl edificio de l• terminal, ondea en su asta u.na ban 
dera amarilla. Patio y andenes de la terminal ostdn llenos 
de gente. 

Una gran cantidad de autobuses sale constantc~onte de la -
terminal. 

e o R T B Aa 

322 .- 2STACIOR PZRROVIARIA - EXT - D:U. 

La zona d• andenea est.11 llena dO" gente -perando el tren. -
A trav6a d• la• puerta• d• vidl:'J.o •• puoda ver qua ol :l.nt~­
ri.or de 1• eataoidn tambi4n eed lleno de gente, arreglando 
au equipa~• o comprando boleto•. 

e o R T B As 

323 .- AD,OPlJ!iRTO - E1C'l' - piA 

Sobre 1•• piataa¡ ante la• puertas de accuo, hay una gran­
eantidad de avi.onea do todo• tipos. 

e o R '1' B As 

324 .- llERQPpERTO - PfT - pm 

B1 :l.nterior del aeropuerto e•d ate•tado, urgaa ~il•• el• 
GDl'm ant:a lo• mostradores de toda• 1•• 11.neaa adr .. a. 

C O ll '1' B Aa 
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325.- S1'LIM C1\RRETERA - EX~ - D:rA 

Todos los carriles do la caGota de cobro han Dido dispUO.!, -
"' tos para la ::alida de V\!h!culos, e):ccpto uno. En todos J.oc­

carrilos h~y largas filas de autom6viloe y autobuses que 
van saliendo do la ciudad. 

Sobro ost~o IMr.GEUES - se oye en OFF la voz do JORGE: 

JORGE 
(off) 

En otro orden de cosas, ia:s autorid~­
dcs do Salubridad anunciaron quo se -
pronostican heladas severas y doscC!!,­
so notable de la temperatura. ••• Dob.!­
do a ceo, a todoo aquellos que no v~­
yan a aprovechar las vacacionoa y que 
permanezcan en la ciudad, las autor.!.­
dnde• recomiendan algunas modidaa de­
rutina. 

C O R 'l' E Ai 

326 .- ~LLAR - n;T DIA 

En el billar hay pocas mosaa ocupadas,. y alguno&- JUGADORES 
do dominó. 

JORGE 
(off) 

Pril:leramento so recor!lienda tonar laa­
caaaa bion ventilada•. Tamb16n eo s.t_t. 
giore que no aa coman 1!ruta• y verd!!.::: 
ras cruda•,. y qua •e hiervan a1 agua­
y la loch• ••• 

C O R '1' B A1 

328.- cqoopm> SJ\IQH - JNT - D¡,& 

un ••ldn amplio y abovedado,. de un edilicio colonia1 qua 
~wicion• como convento. un grupo dQ. unae 12 !-WJERBS hacen 
ejorcicioo gimnllctico• r eaUn enteramonte desnud9e,. aalvo 
pm: uno• bi:evea calzonc;ll.loa nogroa. Se •igue oyendo la 
voz d• .JOROB1 

.JOllGB 
.. , (Off) 

••• 1n aparicidn de rata• y rat:onea 
y dar avi•o a laa autoridadcm ••ni~ 
i:iaa en c:aoo do que suceda. Bu inai.~­
penaable qua •• obearven con cuida4o -
la• rogl•• da limpieza y pulcritud. 
tanto Par•onal cCDO dol:l48tJ.ca para ev_i 
tar ••• 
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329.- Ltu: }lUJERES, a un<i scac.l de una campanil.la, terminan los 
cjercicioa y, en orden y on silencio, se dirigan 11::1.cic::. una -
puerta y salen del salón. So oigue oyendo la voz do JORGE: 

JORGE 
(off) 

••• la formnci6n do focos locales do -
infccci6n que obstacul.icon la acción -
sanitorin quo pueda llegar a ser prcc,! 
sa ••• 

e o R T E r.: 

.330.- CON\fEUTO - VESTIDOR - Iln' - DIA 

La& MUJERES han entrado en un vestidor que est4 junto al. o~­
l.6n. comicn=a.n a vactirso a¡ silencio. r. medida que lo hacen, 
podemos var qua sus ropa.a son hdbito• do monjns. 

JORGE 
(off) 

Do sor posiblo1 ao rocomicndn n ln -­
poblacidn se abstenga da concurrir n­
lugarea p'1bl.icoa, puea las agl.omc~g, -
cianea aumentan l.a propensidn al po:J.! 
ble contagio da tod3 el.aso de cnfúrlD,!!. 
dados ••• Laa autoridades de Sal.ub~i. -
dad recuerdan a toda la población quo 
loa centros aanit:.arioo do la ciudud y 
1a periferia oatardn funcionando lao­
vointicuatro horas del. d!a ••• 

COR '1' B A1 

331.- tJNIVEJlSIMQ - ,pRpm - BXT - DI.A 

Cinco o aai• BSTUDIAUTZS juegan con una palot::. do fdthol. 
coree. do 611oa, otro BS'l'UDrAH'l'B leo, sentado un el pasto. 

JORGB 
(ol!I!) 

••• pm:a et:ander todo• loa rcpoJ:tos. 
sobre cualquier •fntolla axtraftO qua ao 
presente entro loa habitantes do ln 
ciudad. Ante la manifeata.cidn do •1n.­
toma• de•conocidoa ••• 

C O R. T B A1 

332 .- OfICJND pEL J\LC.ALDB - J:NT - DIA 

Bl ALCAUIB y JORGB, cuya vos hamo• o!do, oatdn aonta.d.o• 
~J:Ont.ca a ~rant.e, en una 1111aa. ftmbit1n e•U BUJ>ZLLO. Tienu­
un toxto ont.J:e lea manos. 

' 

! 

1 

1 
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JORGE 
••• so ougicrc aiolar o.l pacionte y 
loo objetos por~onalos qua están on 
cont~cto con 61 ?lacta que ~e pueda 
dnr e.viso n ••• 

333 .- EL .l\LCl\LDE lo interrumpo 1 

334.-

l1I.Ci1LDE 
B~stn ya. Es inútil qua sigas. De ni!!. 
guna manera puedo pcrr:iitir que so d.!­

. funda eso. 

JORGE 
Es uno orden quo viono de muy arriba,. 
setlor. 

A:r.,c,1LD2 
Pero no en eaos t6rm.inoa Mrberoa. 
Bao que tienes ~! es peor que la pe.,!. 
te. Ya bnblar6 yo con loa de arriba.-. 
Y si lo que quioron e• quemarme, peor 
pare el.los. ¡Quo :io buoquon otro aJ.. -
caldo! 

JORGB 
Y otro dirEfctor de Salubridad. 

335.- Ante la perplejidad dol nLCALDB y de BUDILLO, JORGE rompo -
con mucha calma los paP,Gl&a qua había escrito, miontraa d,!­
ca• 

336.-

(; JOJIGB 
Bn•ta aqu1 l.lego yo, •Oflor. ¿Qu4 ae -
puede hacer con un gobierno que no 
tJ.ene riftane• para·afrontar 1a roal,!­
dad1 Lo qua bamoe hecho ha•ta ahora -
ea un criman1 buao• mandado la pe•te­
para todo al pa.(a con el cierro do -­
laa eacue1a•. • • Y come> •i fuera pc>co, 
J.e homoa mandado tambj,"1 su racj,dn a­
BamndJ.navlD.. 

Btm:lLID 
Le exijo rospoto, Mart!noz. t.aa 4oc,!­
•ionoa tionen aua jerarquíaa. 

337 .- Sin mirarla aiquj,ara. JORGB aigue diri.g~ae a1 ALCALl>Sa 

JORGB 
Da acuerdo, pero la• mlaa ln• tomo yo. 
Ho quiero quo 1a pe9te me eDCNantro -
aent.ado detrila do un· eacrj,tor:lo tr.a, -
tando de tapar el aol con laa manoa .­
Pre:fioro aalir a 4arle· la pelea en la 
calle. o la mato yo o - mate. ella ••• 
Pero peleAn4o. 



- 70 -
337 cont.-

Al decirlo, co lovnntl! y tirn los papeles oobro el occrit.Q. -
rio del llLCALDE. !'!:ato lo mira con furia, y dice on un tono­
ir6nicoi 

ltLCJ\LDE 
(irónico) 

Se tenía usted bien guo.rdadita csn 
arrogancia., I-t.o.rtincz. 

330 .- JORGE, en serio: 

JORGE 
cr6o.ma qua no os o.rrcgo.ncia, se~cr ••• -
¡Es micdot 

so .va, dcj~ndoloa sW':\idoa en la perplejidad. 

e o R T E l'ls 

339 .- VECINNiD PllTIO - EXT - DtA 

El pn.tio do uno. vecindad popular. Eotá llano de gante. lllgy,­
nos do 61loe son 1os hnbitnntoa de la vecindad, poro los mda 
son lil:DICOS, ENFERMERAS, ESTUDU\NTES DE MEDICIUit, Cl\MILLEROS 

SOLDADOS. Y todos, evidontemonto encabezado.: por JORGE, -
quien los dirige con gran autoridad y enorg!n. 

340.- Por todo ol. patio ia actividad co fabril., cnM.!LLEROS quo van 
y vienen transportando cnddvores y onformoc, coldados quo hA 
con salir a los ItlQUILINOS do sus cuartucho•, MED:tCOS quo t.2, 
man notas,llovan registro• y dan 6rdane•. 

341.-
6 
344 

·• 

JORGE 
varnoa, adontro. 

T1LG01T ltm>ICO 
Ho poda!Kla entrar oin una ordon judJ:. -
cia1. 

JORGE 
1\1 carajo con los papel J. tos. J\dentro, -
pelotudo•. 

C O R T E t.: 

VF.Cnmr.n-cUJ\R'l'O - It1'1' - DIJ\ 

Ea una estrecha h8bitecidn de la vecindnd popular, donde en­
tran doc SOLDl\DOS con m4•carna protectora.a. JORGB ont.ra con-
61.lo•, y poco deapu6a doe cr.Mi;LLER.os. J\1 vorloa ontrar. una­
VECDm que tiene un ni.BO on b rozoa •o apoya. contra un AD@. • 
rio, con un gesto do terror. JORGE 1a aparta con bruaquecJad, 
y los Cl'M'"ULLEROS tienen que dominm: a la VBCDm, que peireco­
poao!da por o1 der:wnio. Entoncea 1o• SOLDA.IX)S roap-. la. .PUDE 
ta del viejo armario con una culata de f:uail, y un PBS'l'D'BRO 
enloquecido, cnvuo1to an una al!bona blanca, aa1o del int,!! -­
rior do1 ll.rQQrio, atravie11a la habi.tacidn cOQO un alucinado, 
y ae lanzo por la ventana con W\ grito de capan.to. JQRGB •a 
aaoma por le ventana y vor 
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345 .- POV JORGE1-

VECINDAD - PATIO - EXT - DIA 

El. pcfnico en e.l patio,. en torno del. PESTIFERO que yace sin -
vida. 

C O R T ::::: A: 

346.- VECil<DAD - CUARTO - INT - D:rA 

JORGE so aparta de la ventana, siempre enárgico, y ordena a­
l.os SOLDADOS, refiriénltose a la VECIHA y al. ~lI901 

JORGE 
Llévenseloa. Al Hospital. General.. 

347.- cuando todos sal.en de la habitación, 1a expreai6n de JORGB -
cambia por compl.eta. se pone pálido, y ae toca .la cara, ev,!­
dentcmente asustado, como tratando de sentir si tiene fiebre. 

C O R T E A: 

348 .- CRN'I'RO DE LA CIUDAD - EXT - nm 

La miaraa vista que en la Ese. 1, sólo que ahora el. sector del 
centro esta. de•ierto. 

C O R. T E A:r 

349.- ES'P\PJO - EXT - DJ.A 

La miema · viata que en la Bac. 2. El. e•tad~ ·y sua alreded.2,­
rea estdn deei•rtoe. 

e o a T B As 

350.- JtBRC'M - DT - DJA 

Ki.ama vista que la be, 3 .- Bl mercado eaU desierto. 

e o R '1' B l'lz 

351.- PLAZA DE TOROS - gT - Dtl\ 

Klsm vi.ata que en 1a &c. 4.- La p1aza y •U• a1rededor .. ei. 
dn d••i•rto.. 

e o a '1' a A• 

,it~ ·- !ASO A PP.Slm!L - EXT - Dp 

La miama. vieta que en 1a he. s.- E•c•ao• vahiculo• ciz'cul•n 
por lo• acca•o• y ~r el pa•o a d .. nival.. 

C O R '1' B Ai 

·• 
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3521'1 .- PtJEUTE TEC1\M"CH1\LCO - EXT - DIA 

cruza velozmente el puente - EL F/1N'lT,SMl\ CAP!I ROJ1~ -

C O R T E ti: 

353 .. - ?·11\NICOHtO - EXT - DI.l\ 

El manicomio de un edificio antiguo, de ln época colonial.­
Todo el exterior ost.1 muy maltratado y mal conservado. Afug, 
ra del manicomio, las c~1¡es esutn desiertas1 s6lo se ve a­
uno que otro TRttNSEUNTE. 

C O R TE Al 

'· 354 .. - l-!Tt.1'ltCOIU:O - INT - Dy+ 

En SOBRE:IMPRES:ION - aparece una fecha 1 DICIEMBRE 6 -

LoD pasillos y pabellones dol manicemio estdn desiertoa. 1;1 
final de uno de loa pasillos esti una reja que comunica a -
lao oficinas y al exterior. Junto a la reja, un escritorio­
y una silla. vac!os. 

355.- l\l final del pasillo aparece una LOCA: MUJER .:: JVEN, hermo11a 
y vestida con una bata amplia y larga, de rayas verticales• 
blancas y azulea. Carnina po~ el pasillo hasta la reja. p~ 
sando junto al escritorio. La reja est.4 entrea~ierta y la -
r.ocr. la abre por comploto. Lentamente. 

La reja ehirr!a. 

356.- Por loa pa•illo•• la• eacalorou y las puerta•, aparecen poco 
a poco laa LOCAS. 'l'odno son rn.ujoros muy hermoaa!J, aunque 
doaarregladaa, y vc:iat:i.daa igual qua la primera. co~ curio•,i­
dad y en •ilencio. laa IDcr.s se aproximan a la reja abierta. 
La primera d• dlla• crw::a la rejo y sale al patio del •di~.i. 
cío. Laa dada la aiguen en silencio. 

C O R '1' B Al 

357.- tmN'!CQHJO - ZX.T - Pi& 

Laa LOCAS aa1en· al pat:l.o y •• dirigen. guiada• por la pri.Jr2 
ra, hacia la roja qua da al exterior. Ln LOCA empuja la r~ 
ja que eat4 abitu:ta y laa deawl11 dejan oaeapar un PIUrZINllo. 

358 .- La• IDCAS 11alon lentamonto a la cal.le deaiarta • .Miran con 
curioaid•d a todo• lac!oa, inspeccionan loa alrededorea • .. 

359.- Sinn.al~n•amente toda11 prorrumpan on una al.egre 9ritar1a y 
ao di11paraan en todao diroccion ... 

COR TE A; 

3,60 .- RP.SThtJN>NTE - IHT - pu 

un re11taurante tipo americano. Hay pocaa .. aa• ocupada•. ,. 
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360 c:ont.-

Sobre ellas, pcqucftoo brasoros encendidos. Algunos CLIENTES 
llevan puestas ~dccorac picudo9. 

361.- 1t c~da PllR.ttOQTJL'".ttO que entra, l.as t1ESEMS, do vistococ uni ~ 
~orrnco do colores, los ponen un braooro en la mes~, al tiCm.­
po que le dan l.a corto. 

362.- Entrnn c;i ol rectaurante cuatro LOCr.S: uno da ollas llevo 
una elegante nombrilla üntigua. Se pasean por ol sal 6n y lU,2 
90 so agrupan an al centro, bajo la nombrilln. Anto el aso.m­
bro do todos, empiezan a cantar a coro, y muy bicns "Una NQ.­
cho Serena y Oscura 11 .- n un cierto momento do l.a cancicSn, en. 
tran varios LOQUEROS, fornidos y brutales y ea llevan a 1as­
LOCAS. La do l.a sombril.la se resisto. Los LOQUEROS la. som.!!, 
ten. 

C O R T B A: 

3G::S .- CONDOM:rNIO DE LUJO :I"I - EXT - ATARDECER 

Un condominio do l.ujo que está sellado y he. sido evacuado. -
Lü calle está desierta. Por la acera ae acerca aigiloaamonte 
un grupo de 10/15 LOC.l'IS. ltl. llegar a la puerta, miran con cy, 
riosi.dad la cruz amarilla.. 

364.- Una do 611as arranca lontnmonte la cruz y deja caer laa t.! -
rae nl suelo. ~bro la puerta, asomdndoao al ~ntorior. LUogo­
ontra al veatíbulo1 lae demi.1s la aiguon, en =ilencio. 

C O R T E 1'; 

365 .- CONDClqNXO DE LUJO J::I - INT - DTARDECER, 

Las LOCJ\S paaean en ailoncio por un pasillo en el cando~ 
nio. Algunas puert.Ds oatdn .nbiortlla, y dllae oo asoman a loa 
departamantoa. una LOCA aale de uno de l.oa -acpartamentoa y­
con una riaita travieaa y un goato invita a lQ.11 demll• a 8J1 -
trar. Laa otra• ee dirigen al departamento. 

C O R T B As 

366 .- W!:1J!'!ffWIº PI LtlJO rr - snu - rNT - aw,rpzm 

Entran e. lft aela del dePa,rtamanto. mirando con curioa.:l.dad. -
r.o- e.puma a~illa cubre todo1 oatd aoca como pintura.. Laa­
LOCl\S ae ontrotionen tocando y moviendo lo que encuantran. -
La LOCJ\ J: laa vuelve a llamar, al. intorior de una J:ocdm2lra1-
laa domde van hacia dlla .... 

e o a '1' • As 

3§7 .- SOMDC!llRJO P' LUJO ¡r - RECl\Ml\RA - INT - 1\Tl)RQEC§R 

La. rec4maro. tambi6n oat:il cubiorta con oapwna aoca. Las LOCAS 
entre.ni ln ::t los muemitra un 9J:ilft armario abierto, on cuyo in, 
torior hay gran cantidad de veat1.do•• aombrciroa. sapa.tos y -
accoaorio• antiguoa ••• 
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367 cont.-

Un murraullo se deja oir entre las LOCAS. se acercan a1 a~­
rio y comienzan a sacar el contenido. examin~ndolo con curig 
sidad. 

e o R T E As 

369 .- COMDOliI::NIO DE LUJO I!. - EXT - AT1tRDECER 

El VIGILANTE que cst~ encargado del edi~icio sellado, rcgr_g­
sa por la calle, comiendo una torta y leyendo un c~~nto. Llg 
ga a la puerta y ve los sellos rotos y la puerta abierta. Ge 
acaba rápidamente la torta, guarda el cuento en el bolsillo­
y entra en ol edificio. 

e o n T E A: 

369 .- CONDOMmIO DE LUJO IX - RECAMARA - mT - ATARDECER. 

r.aa IDCAS se han quitado sus batas a rayaa y est4n desnudaa. 
Alguna• comienzan a vestirse con 1a11 ropas antiguas1 unas 
r!enr otras cantan y tararean canciones. 

370.- El VIG:ILAH'l'E llega hasta la rectl:rnara y se detiene e11tupefas.­
to en la puerta • Al verlo llegar, las LOCAS callan. Lellta"'8!1 
te ae acercan a 611 el VIG:ILZ\NTB se queda inm6·1il al. princ.!­
pio. Comienza a retroceder, aauatado y se troFieza y cae al.­
suelo. Se lovanta en el instante en que las r..•;Cl\s se juntan 
en un circulo a au alrededor. 

371.- La• LOCAS comienzan a tocarlo por todas partes r l.e empiezan­
ª quitar la ropa. El. VXG%.U\N'TB, eatupefacto, no opone reai.!. 
tanela. 

372 .- En un 1D01M:nto, cuand.o está caai totalmente desnudo, el VIGA• 
LAN'1'B reacciona. J'!:mpujando a J.aa LOCAS, sale de la recamara, 
huyendo despavorido. ·• 

373 ... De8pu'9 de l.a bu14a del VXGu.rurrB, que la• IDC.i.S feate;jan a­
carcajadaa, 611.aa vuel.ven a oaupar•e de l.o• vestido• y loa 
aombraroa y •ivu.en viati6ndoae. 

e O ll TE As 

B1 aparador con motivoa navi.dellea. Daapl.iegue publ.:i.citari.O -
de la paata dental.a •ALPJlrk• 

Bn el. viclrio •• :refÍaja la silueta del. -

l.uogo ••aleja. 

C O ll T B A1 

• 
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375 .- CJ\8'-lRET - l:NT - NOCHE 

Un cabaret do mala muerte, con pocoo PARRoQUIT~OS. 

En un corriente coccnario, una VEDETTE do ~nfima categoría 
bail~a una mo::cla do strip tease mientras entona: "Cómo De 
van ia.s Noches" 

La. CONCUlU'.EUCU. chifla, aplaude y grita. 

376.- En las distintas mesas hay braseros ardiendo, y algunos CLIC!! 
TES llevan máscarao picudas. 

377 .- En una mesa apartada, están Lli.URJ\ y SIERAA GENOVES, con sen­
das copas, y el lugar vac!o do EVl\ frente a la copa servida. 
SIERRn GENOVES examina el lugar con cxpres ión di.vertida, y -
mcclnma1 

Ll\UM r!o. 

SIERRl\ GEHOVES 
1Miren dónde ha venido a parar! 

LllUIU\ 
tY lo que te falta! con Eva se sabe 
siempre dónde so empieza, poro nuncn 
se sabo dónde .se termina. 

378 .- El MESERO va a poner en la mesa un brasoro bWn..:.ante, como loa 
que hay en otrao, pero. SIERRA GENOVBS ae opone c:on una -iJl 
transigencia cient!ficaa 

SIERM GE:HOVZS 
· t Fuera con oaa porquer {a 1 

MESERO 
Nomd• tiene un •uplemento 4a veinte P.!! 
aoa. 

SIDRA GENOVZS 
Anda, lldvatelo. 

379.- Bl MESERO lie lleva ol bra•cro, miontraa BVA vuelve a 1a -­
y ao !lienta en silencio, muy p41ida, •udoroaa, y con la J:"a.!,­
piracidn agitada. Pero 1oa otJ:oa no lo notar parque. Sz.&RRA­
GDOVBS aigue obaervamt:t e1 ambiente. 

SIBIUU\ Gl!:tlOVES 
e-. Ba :formida~le. Mientra• noaotro• taP!,­

mo• por aqu! y por &lll!l, el i.natinto -
da l.a gen ta no :falla 1 todo e1 mundo •!!. 
be la verdad, y ae de~iendon •oloa, IY 
como puedan i Miren oao ••• 

,. 
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301.-
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En la mesa vecina, varias PAREJAS se divierten a reventar, -
poro lo único visible de su cara son los ojos, porque todas­
llcvan máscaras picudas. 

EVA no se intes::a al diálogo porque está a punto de perder 
la conciencia. De pronto, SIERRA GEJ}OVES lo advierte: 

S IERAA GE HOVES 
¡Eva! ¿Pero qué te pasa?! 

382.- EVA apenas si logra responder, apretándose la garganta con -
ambas manos. 

EVA 
¡Me estoy ahogando! 

e o R TE As 

383 .- CLINICA PRI~DA - TERAPIA INTENSIVI\ - INT NOCHE 

EVA se incorpora aterrorizada en la cama, y J.an:z:a por fin el 
grito que no consegu!a lanzar en el cabarot. SIERRA GENOVES­
trata de sujetarla en la cama de la ultramoderna sala de t_!!­
rapia intensiva, dotada de toda clase de aparatos electr6n.!.­
coa. VARIOS MEDICOS ELEGANTES tratan de ayudar a una ENPERM;! 
RA CHJ:C que eetd. tratando de ponerl.e una inyoccidn de pentg­
tal intravenosa. 

384.- cuando SIE!UU\ GE?JlVES la abraza, EVA trata de rechazarl.o, 
coJr:O una endemoniadas 

385.-

38&.-

387.-

EVA 
10u~tate! ¡Estoy toda embarrada de cA­
ca! 

Sin embargo, cuando SIERRA GE::tOVES logra dominarla, EVA .ee -
a.farra a 61 en vez de recba:arlo, y rompe a llorar en un a~ 
que de terror. ·• 

EVA 
J'l'ango aieao, · pap4. Tengo miedo ••• ~ l~ 
jor miltaM- 4• una ves, pero no me d.!!.­
~- •ufrir. Mlltama, papacito. 

Bn e1 tranecurao del forcejeo, 1a ENF~ CH!C logra ap1!, 
c•r1e la i.nyeccidn, y EVA ae aumerg• en e1 •uei'lo del pentg­
ta1. Bntonc:- SlEJlM GENOVES, ayudado_ por loa MEDXCOS EJ:a -
GAll'l'BS, empieza a conectar a1 cuerpo do EVA dos monitorea 1-

Uno do eUoa marca el ritmo carcUaco, y e1 otro maz-ca au as. 
tividad corobra1. 

Mientraa lo hacen, •• aya en la aa1a una vos un poco ~anta.a, 
mal, a traváe de un interccmunicac:!or elect~dnico qua no P.Sl-· 
dr!amoa 1oc:al1..zar. Be la vos de J«>RBI,, ol. Director de la -
clinica1 

VOZ NCRBL 
(off) 

Genovea, ven un momento, por favor ••• 
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JOB.- SIERRl\ GENOVES se incorpora, y ve a MOREL on una pnntalla do 
circuito cerrado que ostd. incrustada en el muro. 

l.JOREL (en TV) 
Por l~ puerta a, por favor~·· 

SIERRA GENOVES salo por le puerta clo lo derecha. 

e o R T E As 

389 .. - CLINICA PRIW'tDA - ST.LA COHTIGUt .. - ffiT - NOCHE 

SIERM GENOVES entra on la sala contigua, donde un MOREL de -
carna y hueso lo eopcra junto a una pantalla gigantesca, en -
la c:uill se sigue viendo, en silencio,, el trabajo que bacon 
los ?'1EDICOS con EVn en la sala do terapia intensiva. En ol -
fondo de la habitación, hay un enorme ascensor para ENFERMOS. 

· 390.- Io!OREL es un MEDICO JOVEN, deportivo, de atuendo impecable, 
con una aimpatla irresistible en loe gestos y la voz. cuando­
hnblo, no doja nunca do sonre!r, aun en las circunstancio• -
m4• dif!cilea, poro al mismo tiempo mantiene un tono da autg­
ridad quo no admito duda. 

391.-

392.-

393.-

MOREL 
Lo siento, Potor, pero tongo que dec~­
tolo1 Tu col.aboracidn nos os muy grata­
º invaluable, poro ·no te autoriza ¡:_ r.li.!!,­
torno• la pe•te dentro do esta case. 

SIERM GENOVES 
JAha !. ¿Pero no hab!amos quedado en :.¡ue­
no hay peste? 

MOREL 
Sin bromae. Todo• sabemos que la hay, y 
t'li mojor que nadio eilbqa que lo •abE.:mO&. 
Bntoncea,, bablemoa el.aro: !!eta ea una -
clin.ic:a de ri.oo• y paro rico•, y 61lo•- ·• 
vi911en porque tienan la 9arant1.a de que 
aqat no imit.ran o~ermo• contng:i.o•o• • 

SIERRA OmovBS 
(bur16n) 

Loa rico• tienen e1 h19ndo vardo. 

MOREL 
Ump ... ihlol 

S!. .r.bo:a aa bD p.i .. to de moda eatar 
contra 1oa rico•. Sin Gll:bllrgo,, no80tro• 
vivimo• do OJ.1oa,, caai tanto c::cao 4110• 
da noaot.roa,, y t:d mala que nadie. De ae­
do que te E\lllllgo 11evarte aboi:a miamo -
en pobre auchllcha. Que a1 meno• •• SU.!. 
ra ain. hacerle dallo a nadie •. 

SIERIU\ GENOVES 
!lo, Richard.. Zlla ae va a quedar aqu!, -
por lo menoa haata que eat6 fuera de P.!! 
1igi:o. No adlo porque es mi paciente, 
•ino porque yo lo digo. 

., 
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393 cont.-

MOREI. 
tHornbro~ 51 la c:osn es <:s!, se queda, -
por SUI?Ucsto. Y cuenta con mi ro s¡:in!, -
do ••• 

394.- En oso momento so nbro ln grnn pucrtn dol nsccnsor, y vemos 
dentro un CAM.I.LLERO con una cnmo. rodnnto sobre la cuá1 h;:.y­
un cuorpo cubierto con unn sábana • 

. MOREL aprieta el bot6n da "S'l'OP"' y mantiene ol dedo apoya.do 
mientras acabo. ln frase: 

MOR.EL 
• .. • Poro te anticipo que es ln 
m<!a c¡rn.ve que has tomado en tu 
Contrn ti mi.amo, quiero decir. 
vorda. 

decisi6n 
vida. 

Ya lo -

Entra en ol caeonaor, :1 la gran puortn ao cierra ai .in11ta.n -
to. 

e o R T B As 

395 ,- D'CP"?B - P!T - NOC!HB 

396.-

HOllBE. l•Vllllta 1.a •dbarus. dal. cuerpo tendido •n la Camilla rQ-
4ante. 

B• o1 ca4'ver d.• 1a. md• bel.la de la• LOCAS qua hamo• vitlto 
antu. vestida con ropaa .. p14ndidaa, y con una roaa roja, 
enoQle y t!xot1ca, en la boca. 

¿Qui6n 08'1 

cruur.r.EIUI 
ara. Qui6n aabO ••• B•t:abD an -J:90Jl­
ci,.. y ab! nadl• oel>e cdmo l1eg6. 

-1Qu6 1datima!. ¡parece una reina~ 

HORBL c:ubre 4• 11\lfl'VD el cuoqio con 1a a4bei.na. 

e o a 111' a As 

·• 
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397 .- B.!\IUUO pODRE - EXT - NOCHE 

En SOBRED·tPRESIOU apare.ce una fcchai DICmIIBRE 20 

Las calles eat~n ¿esicrtac, un per~p callejero aqui y allá. -
Basura p:>r tot:ias partr.:s. De alguna ventana e1,1.arge una ~"úsica­
~el mismo estilo e igual üe clcDafinada que la del cabaret. 

Por una calle transi::.a lcnta1.iente un ca1r.i6n de carga, tipo r.i~ 
terialista. En las aceras y en el arroyo hay varios cadáveres • 

.A los ladea del car.1i6n van cuatro HOMBRES, vestidos de amarJ;-
11.o y con r.1<.'iscaras protectoras. Los HOI·mRES recogen los cac1,!­
veres y los arrojan al ca;.1i6n. Dos ele los UOUBnES l.l.evan gra.n 
des uorralee al. horr.bro. 

398.- .Antea de arrojar los cacláveres al cami6n, les quitan relojes, 
cnr::cras y de1;;áe objc'.:os C:e valor, echándolos en sus morr..!!, 
lea. 

399.- El car..i6n ~et4 tan lleno, que se ven brazos y piernas desboA:­
c1ánt1olo .. 

cuanc':io ya no cabe un cuerpo r.~da, dos de 1011 HOMBRES suben a -
le cobina1 los otros C:os 1r.ontan en una plataforma en la parte 
trnsara. 

400.- El car.:.i6n se oleja por las callea del barrio. A su paso, alS!:!. 
na• ventnnaa se abren• Con el fondo clq lg rndeir" tropicn>1 

401.- FJ)NTASZ-il\ CAPA ~ 

e o R TE Ar 

402. - VIA RA PIDA EXT - NOCfE 

Una patrulla bloquea un acceso ;i la vla r4pida. Prente a 
ella, un POLXCIA. Uft auto se acerca y ae detiene frente a la­
patrulla. El PDLXC:EA 1• indica al. CHOFER que deb:: deaviarae1-
el auto retrocede y ae va. 

So •igue oyendo la MUSXCA TROPICAL de la11 ••cuencic• anterig­
rc•. 

403.- POR el. intorior º" la v!a r4pic1a, aparccg una fila de quince­
º veinte camionca de ccrga, rcpl_,to• de cnd4veres. Avanzan -­
lentar.l~nta con loa luce• apagodaa. 

La fila de c;:iraion~a d~aaparece traa una curva. 

COR T B Aa 

404.- CEI-W::N'D!::RJ:O (~AN'MON .T.\RDm) - !XT - Al>i\NEcER 

La fila de camionae entra lontmnente en e1 cementerio. Loa ca 
mionea •e detionon a poca distancia de la entrada, donde e• = 
tan tczminando dt: cavnr una enorme ~o•a comdn con mzu¡uinarla­
pesada. 
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404 cent.-

Se sigue oyendo el r:.isrno FONDO HUSICJ\L que en l:is sccucnci:io­
r.HTERIORES. 

405.- Al ver llegar loo c;:n,lioncs, un SE[JULTURERO se acerca n c~.los­
y sin dirigiroe a naciic en ¡>3L"ticular, gl."ita: 

SE pULTU?J::RO 
1 i\qui no:.itis caben cinco camione~ ~ 1 Tg 
dos los t'.:.einás, al horno~ 

Loo camiones que están detrás del quinto carni6n se ponen en -
1.iarcha y se internan en el cementerio. 

406.- Los ocupantes de los cinco camiones que quedan, bajan y ayy, -
dan a los SEPULTURCROS a descargar los cadáveres y h\eter1oe -
en la fosa comlln. Toc.."ios l.levan uniforme anarillo y algunos -­
tienen r,.ásca:-a protactora. 

407.- La luz del amanecer nao permite ver que en torno a la fosa cg 
111'1n se están formando grupaa que sin duda eon el embrión de 
otras ror;\er!as coino ].as que hemos visto en la basilica y el -
cen~ro ceremonial: al9Unas r:tUjeree han instalado puestos de 
comit.".a a donde se acercan los sudorooos oept.tltureros. Un r.!!, 
c!io tl~ transistor continlla la u.~lodia de laa escenas antcrig­
raa. 

409.- Un 11\0Vilniento de CAI-11\M nos ciescubro en cierto -omento a un 
grupo que contcr.lpl.a el espectáculo a ci.:!rta di[; ~ancia. Sons 
JORGE, AMNGO y ol PRESXDE~ DE L1\ ACAIEM.IA DE r.IEDICINl\, y 
alqtln otro peroonajc an6nLtta. JORGE J.1cva una gabardina muy 
clara, ae nota ;-nuy poilido y tiene las ojeras y lo. barba del 
a:naneccr. Los otros llevan abrigos o chaquetas ~~ piel. 

409.-

A medida qua transcurro la cacona1ird aclarando .:!l dia. 

JOl\GI! • 
Buono, e•to• son 1oa que no pasaron -
nunca por el Hospital General., ya eoc 
por que no tuvieron tiempo ni r.:!cu~ -
aoe, o po%qUo las familia• 1o• caco,n­
dicron para qua no so lo• 11cvaran 
loa patrullas annitarin•. 

PRt:SUEtt'l'B ACAl:BHI.A 
Supongo que t~mp0co habr~n paanao por 
loa rc~i3toc ¿e ~cfunci6n. 

410.- cuando habla, apnreca au nombre ~n SOBREIMPRESIONt 

DC>CTOR. itRCl'aDXO RniCOtl ~z, 63 ASOS, 
PRESUENTE DE U. l'ISOCIACION Nft.CIONHL -
IJE 1-EDXCDIA. 

411.- JOl\GI! 
Aal ca. oficiall:\cntc, dignmos, cont! 
n\'!.an vivos. 



412.-
En cierto 
suelo, es 
lidad. 

-·61 -

1\Ri"\NGO 
modo no Ceja du :acr un cO!l­
una nueva forma -:le iru,\ort:ñ-

PRESIDENTE 1'1.C11DEl:l1l\ 
(;,;oreaz) 

Pero no sirve r1c naC.a, porque nunca 
la publicaron los peri6üico3. 

1'Rl\NGO 
(a l.a defensiva) 

No somos sino el cuarto patler. Si los 
tres que están por encima. se ponen de 
acuerdo contra nosotros, es muy poco­
lo que poCle1:.oe hacer. Una noticia c_gr 
mo ésta es tan enorme, que en cicrto­
modo ae escapa de nuestras ~anos. 

414.- De pronto el PRESXDEN'IE DE LA ACJ\DEUD\ descubre, tlistraJ:do, -
el hccnoso juego de luces que oc levanta en el horizonte, par 
enci:;~ de los montones de cadáveres. 

PRESIIEN'l'E 1'CACEt·lIA 
-t l-liren qud belleza~ 

~ORGE, un poco sorprendido, mira tainbién el hc~izonto y dice­
con cierta rabias 

JORGE 
-st, miremos con amor, que bien po¿:t:!a 

· •er e1 41.timo ar.ianecer da nuestra v_! 

ªª· 
.-.415.- Ta1 vez impresionado, ARn~GO replicaa 

AMNGO 
tOU• barbaridad~ Si usted fuera de 
lo• nue•tro•• tenClrla un pari.ddico 
am.arUli•ta. 

.• 
416 .- El PES%1Eli'JZ m LA ACAIBKIA 1e pone entonces una mano en cl­

hOLlbro a JOkZ y •• lo 11eva por la avenida de árboles hacia­
el exterior dal cm:lontcrio. LO• otro• lo siguen. 

PRES:trZN'lZ "ACAIEZUl't 
pcrd6na:tle, pero e•toy un. poco aturd,!­
do. No te voy a negar que mucho e rwr~ 
r.::• raro• no• habi.an llegado a la rica 
clcmia~ poro nunca pide baginanie un-; 
hors:az- da •-.e:jantea pZ'Oporcionea. 

417 •• J\1 paaar frente a un 1.m.uaoleo barroco, ln Ci\i.sr .. R."'\ lo• abBndo .o. 
na y mcplor~ lo• a~atoa que cr•cen entre las tumba•. Dcti4a' 
del gren mauaoleo, un SB~llO y una MU.l'ER MUY PSA, sucia.­
y de11greftada, eaedn C!Opllan4o •in amor. Sobre ean irnag·an So -
guimoa ayend:o e1 :firml de la :fnae del PieSXIEN'IE .tE LA Z\chm 

~· -

'· 
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41. 7 cont.-

PRESIDENTE J\CADEUIA 
(off) 

Hay que hacer algo, y rruy raclical., 
sin duaa; pero en este mo~cnto no s~­
u,e ocurre qn~ puede ser. t I·taldita 
sea~ Yo sobes c61.10 efl l.a ol.l.a de 9rj,.­
l.los que tcncr.:os por c!entro en la J\C~ 
1.le•~ia de aec.licina. 

CORTE J\: 

410.- CLINICA PRIVJ\Dr\ - TEAAPIA IU'l'Et;'SI'\11'\ - Il'7T - DIJ't 

En 1n unidad de te::-apia intensiva, SIERRI\ GENOVES Y un grupo­
de J:-1EDICOS VOLUNTl\RIOS y alguna ENFERIIEAA VOLUNTARXl\, cxam_! -
nan pruebas y análisis. EVl\, todav!.a adormecida, tiene los -­
apara.tos electr6nicoa conectados a su cuerpo, pero no ent4 -­
acostada en la cama,sino cor.1pletamente desnuda dentro de una­
banera l.l.cna ele hielo picado. 

SIERRl\ GENOVES 
Está entrando en la etapa decioiva. 

(a m~dico voluntario) 
¿Quieres tracrr.1e l.o. radiometr!.a hur.~­
tica? 

41.9.- El. lSEDICO las va a buscar, en el r.ior.1ento en quo.? entra JORGB,­
con lo. gaba.rdinn bl.ancn, l.a barba. densa y con :::;e:rnbl.ante da en 
ferr.io. una ENFEJU-EIU\ VOLtnrr1t.Rl7\ se da cuenta Cu que al e.n 
trar, JORGE ha dejado huell.aa de barro en el. piso y l.as mira­
cacanda1izada. JORGB advierto su mirada y dice, con una rabia 
eerena1 

420.- JORGE 
-E•td trao;uila, :nufleca.. No e• mas 
qua barro del. cc::i\:lnturio. 

· 421.- SJEJUV't GESOVZS, que C0?01prendc 1n rEincci6n agresiva de JO.ld,­
levnnta la vi•t:a de 1o• a.nl!1i•i• y l.e a.ciara, aonriondoa 

SIElUU\ GENOVES 
La acftoritc Bel~n ~• vol.unta.ria. 

JQRGB 
1 Oh, perd6nante ••• : 1 l>e vera•~ 

J\ n:anera de preaenUci6n, SIERRA GENOVES •eftala a 1o• otro• -
lED%COS. 

SIERRZ\ GENOVES 
-Todos eato• amigo• •on voluntario•. 

422.- JORGE l.aa estrcchtl 1z:i. r.Lano, rnientros SlE:RlU\ GENOVES l.e expl.!-

SIEIUU\ GENOVES 
-E1 per•onal. de p1nnta de 1a c1inica­
•• rnj6 •n mnaa, con e1 pretexto de -
que no tienen experiencia en enf'enn.!.­
dade• infac:to-contagio•a•. 



r 
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422 cent.-
- BJ -

JORGE 
tBola de culeros ••• ! 

Por un instante observa lao pantallas que reflejan el eotado-
., ele EVi\ 1 que está 1.1:1s bella crue nunca, en la bai'lera c1e hielo.­

CuanCo se vuelve hacia loo ~tros médicos, dicer 

JORGE 
-Todavía nos quéda una esperanza, que 
sea la llltir.la. 

423 .- Consciente tie que los otros ¡,n::DICOS p0dr!an no entender lo -­
que JORGE ha querido tlccir,. SIERRA GENOVES l.eB ~xplica1 

smRM GENOVES 
En la Edad He~ia se tenia la creencia 
de que un d!a, sin ninguna expl.i.c,! -­
ci6n, un pestífero recuperaba de go,!.­
pe la salud y la fuerza, y eso era el. 
\1ltimo. El flagelo se detenía en fo~­
r.:a tan inteupeat:Lva y misteriosa como 
había llegado .. 

424.- Ilientras SIERRA GENOVES hoce la anterior e:cplicacicSn, 1-KlREL -
ha aparecido en la puerta y contempla con est~!,X>r laa hue11na 
Ce b~rro que JORGE ha dejado en e1 piso. 

~ 425.- JORGE advierto la presencia de IMlP.E:L, cuyos oj~s, co14ricos,­
ostdn a punto de eotal1ar y entonces se dirig~ a 41 y 1o e.n 
~renta, gritando fUarn de ala 

JOllGE 
-1u.aricona•1 

426.- Haata K>REL se quddll eatu~fncto. JORG& aale como un loco. 

C O R TE At 

427 .- CLmXCl\ PllVl\1" - SAU\ ?E RECREO - nft' - Dp 

JORGE o.travie•a una •a1a ir.lpecabla, qua r.l4a bien paroca un -­
jardin interior, dando un grupo da PJ\CJEN'lES DI:STISGUXDOS, de 
nrnboa ae:xoa, juQgan a la• carta• Gntra e11C'•. 1\1guno• juegan­
trunbidn con ¡:z:DIC:OS ELEGrtS'SS an race•o. 

l·li.antraa atro.via•a la aa1a, JORGB no p4rn de gritara 

.JORGE 
1 ¡.szsricono• ••• : 1 C6~ii:a de •ellorito• -
per~.iacloa ••• : 1 Ploripondi.o• do pe1,!!.­
quar1a: 

426.- La CA?·i\M •igue rdpida.munto IN• huella• do barro de cazoaant;g_ -
rio en el piao inmaculado, mientrn• empiezan a enticS.pana --
1o• grito• de la osconn •iguiante. 

C O R TE .At 
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HOSPI.TJ\L GENERAL p;.Sn.LO - nrr - Dtllo 

JORGE atraviesa el pasillo principal del hoGpital., que ha s,!­
do adaptado cor.~o pabell6n por falta de espacio t:n las otras -
sCJ.laa .. 

catres, colchones y ca~;.D.s i.::~provisadas por toc1as partea, llg,­
nas c~e EHFER!lOS. Hu:hos t-EDICOS, ENFERHERl'\S y C4'"'.J.1ILLEROS 
atienecn a los EUFEruros. l\lgunos :'IEDI.COS y EUFER11ERnS llevan­
pucstas ... áncarCJ.s. El bul.licio es enorme y nadie ne percata de 
l.a entrada de JORGE. 

JORGE recorre el pasillo, furioso y se pára en mitad de 61. A 
gritos 11.arna la atenci6n Ce todos. 

JORGE 
1 Oigan ••• ! 1 Oiganree ! 

430.- l\lgunos ~DI.COS y BNFERHERJ\S se vuelve al oir loa gritoa. 

JORGE 
1 Ya basta! Son todos una bola de cul~ 
roa.. • cd1"Plieea. l~ren, Jniren a •u -
alrSdedor. vean 1o que esta sucedie,n­
do. Para mucho•, esto no ea nada. No­
es~ paaando nada. • • eso dicen, y t.:_!!-. 

tedas lo crean. • • y participan en :a­
faraa ••• 1 Cobardes~ ¿Ninguno de usts­
des tienen pantalonea para hacer algo? 

431. - un rumor acoge la a palabra• de JORGE • 
JORGE echa a andar basta •1 :final del paaiJ.lo. 
Uno• cuanto• 1-EDXCOS y ENPEIUEMS lo siguen, y entran con 111-
en un pabelldn-~ mientra• que detrae de dl, otros !-EDXCOS, El!.­
FERl:ERAS y E:MPIDDOB, a• miran extraftados, comentan, etc.... . 

e o R T B As 

432 .- HOSPFD'L <ZR!JIAL numr r!!I - nr.r - DI.A 

JORGE entra •n •l pabal.16n. Detrás de 41., los que lo han •.!. -
guido. B1 pabel.ldn e•d en el mismo aetado que •l paeillor ~ 
boeanb 4a BB!ZRll:>S, da ICD:ICOS, BHl'ZNBIU\S, C:.."\lm.u:ROS y ~ 
Nl\DOISS. JOaGB •e P':ca ~unto a la pu.arta y •igua increpando a 
todo•. 

" 

JORGB 
t au:r6crata• ! t aur6cratae apocado•! -­
Lo• tillmn a todo• comien4o a. la ina­
no aitlntra• todo ••to e e U pasando. - y 
nadie ...,,. un dedo... nadie pJ:Ot:e_!. -
ta. • • nadie - en~renta a una •impl•­
verdad ••• tD6nd• ••U 1• autoridad? -
¿Ddnda ••U la re•ponaabiliclad?¿Quidn 
canjo• va a 'tomar deci•ione•? ¿Qu1'11 
aa va a atrever_ a decir qu• e•U e 
••ndo'l. • • 1 cont.•t:en, cabrona a! ••• 
¿QuiAn? 
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433.- 1-ticntras esto sucede, ce alzan algunas voces de mddicoa y E!:!­
FERI·EMS, apoyando lo que dice JORGE. 1\lgunos parecen despe_!:­
tar de su letargo y se suman n 61. Todo esto, ante la miradn­
indiforento y las quejas de los ENFERMOS. 

• 434.- JORGE sale hacia otro pabellón~ los que lo siguen son ahora 
mucho m&s. 

e o R TE As 

435.- HOSPI'mL GENERAL - OFICINi\ DEL DIRECTOR - INT - DrA 

E1 Director del hospital, DOCTOR ZERiolEGO. Está sentado frenta 
a su escritorio, escribiendo algo, cuando comienza a oir la -
algarabía. Deja de cacril>ir, se levanta y se dirige a la ven­
tana. Se asoma hacia el patio. 

e o n TE Aa 

. 436.- HOSPITAL GENEML - PAT.IO - EXT - DI1\ 

El pay de 2'EIU-ER01- El patio cst4 lleno do f.EDI.COS, ERPEIU@. -
Rl\S, TRZ\M.J7\DORES y EMPLEZ\DOS del hospital, Cl\!U:LU:ROS, ate.­
qua forrnan ya una ruidosa manifostaci6n qua increpa a ZBIU<§ 
no y ~ la• autoriclado•. 

ZERf.Eílo observa 1o que sucedo en c1 patio. 
De improviao,, oye que a su oapa1da se abro con vi.c1onc:la la -
puarta de au o:ficina. 

C O R TE l\1 

437 .- HOSPUl\L GENEIU\L - OFICnm IEL DIRECTOR - m - Dp 

ZEIUefto ae vuo1ve hacia la puerta,, que ca abierta con violen­
cia por JOR«m. JORGB y ALGUNOS de 1oe que 1o ilan eeguido,, en­
tran a la o:ficina. Miontraa lcil dom4e quodan a la expectat_i -
va,, JO!GB aneara a ZBRIEPo1 

J0""8 
J\hora al,, ze.anafto. J\trivete a mira.!: 
no• a la cara. 

ZZNBDo lo hace,, impasible. 

JOllGE 
Ea J.n paate,, ¿o no? 

La cara do 2ZltlCllO •• 4e inocencia m4• 'bi.en,auando 

ZER>ERo 
-p0r ml no hay J.nconveniante 1 •• la -
peate,, 1Y ya: ••• pero ••o no r.aae1v• 
mula. 

Seftala con •1 fndic:• •1 r.trato del PIESn:Etl'JS• col9ado sobn 
au escritorio y dice, 

ZERKlSO 
l\1 :fin y al. cabo,, el que reaualve ••­•1. 
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PJ\Ut.C'IO DE GOBIERNO - SP.U\ DE JUNTJ\S - nrr - DIA 

se lleva a cabo una junta de alto nive1, con el PPESIDENTE y­
todo el Gabinete. El C.'\l:lCILLER tiene en sus manca algunos t;­
legrrunas '!! otroD papeles. 

En SOBPE:tl·lP!SSIO?.t aparece una fecha: DICI:E!>IDRE 24 -

CJ\NC~R 
.•. no se atuvieron a nuestro dicta -­
men, seffor. Hicieron la autopsia de -
rigor y éata reveló lo que todoa s~ -
b!amosr pero que no nos atrcv!amos a­
admitir: Fridtof KjOllen, Ministro de 
Econom!a de llorucga, muri6 a canse -­
cuencia de ln pcDte neurn6nica,cont"raJ; 
da durnnte su visita oficial a este­
paio. A pesar de loa eofuerzos de 
nueatrn Embajada en Oslo, y do los -­
buenos servicios de muchos paises am,! 
90•, la m.aln noticin. est4 en la PreA­
sa 1-tundial.. J\qu! tengo cablea. • • La -
Orgnnizncidn de la Salud ••• Laa UaCi.,2. 
nea Unid~a ••• ¿Loa leemos? 

· PRESDlEN're 
-No. Guatnvo. est6 bien as! ••• 

(transicidn) 
senorcs. pnreco que la eituacidn e~ -
ineludible. ¿nO? Ahora bian, supong.s­
mo• por un momento quo ae declara of'! 
cial..mento al estado de pa•tc en le -­
ciudad. con todo lo que o•o imp1i.C!D -

(al H.ini11tro do Economia) 
¿qu4 pian•e, 1iccncicdo? 

·• 
439.- En alqdn ltlOlliento. variqa UJJEia3S, •i9ilo•o•, entran en la. •.!!­

la y colocan 'b1:a-roa oncandido• an.di•tinto• iugaro•. 

440.-

441.-

~S'l'RD !E ECONOKI.A 
·Softor erc•idonta, no hoy qua aer J1! -
niat:ro de Bconomla para responder una 
pregunta como oan.. Simplcmante 1a Ci.!!, 
dad dejar!a do aer econdmicmoonte ac­
tiva. on manos da doo oamnnna ••• una.--
aa1Dlln0. m611 y entonce• la cace.aes da -
prod.ucCoa y do aarvicio• •aria crit,!­
ca y quQdarfamo• a mercad da la cari­
Clad extranjera. Quiero decir, JrlU.Cho--
m6• qt.1e ahora. 

PEB%1Zll'm . 
tU•t.ad qu.d creo, oonoral? 

HD1%Sftle) JEFEl>&A 
Ui panaarlo, eonor. Sori.a impo•ible 
controlar el p4nlco y el pilla'• a:ln­
rocurrlz a mad:lda• coercitivaa muy •.!!. 
vana ••• 

V 

1 

' 
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t-mT::tSTRO DEFENSA 
(continuando) 

•• • 'J adn as!, seria dif!ci1 mantener-

~~ie~r::n 1~~~!;~~ ~!"e~i;::~g~~ =~u~i= 
r!amo3 el sacrificio, usted lo sabe.­
Los medios de diouasi6n no nos faltan. 

HI.NISTRO DEL INTERI:.OR 
ne todos J<\Odos, estwnos afrontando un 
grave problema de orden p'1blico ••• La 
protesta del gremio mádico se gener,g-
1 i.za hora con hora y nwnoroooe sind.!­
catos se preparan para roepaldarlos •• 
Algo hay qud hacer. 

PRES'IDZN'IE 
¿Quin tona:? 

i·llNXSTRO 'l'URXSIC> 
sueno, ¿qué puedo decir? Necesitarl~­
mos, no si!, digm~• veinte llfto• para­
reconstruir el "1'Url9m0. De hecho, los 
daf\oa actuales ya son irreparablea. 

IUlttSTRO 5nLUBRIDi\D 
senor, permitame. 

pm:SUEN'l'B 
Diga, doctor. 

1UNX3TRO Si\LUBnIDi\D 
Al margen de lo que se acuerde aquí, -
quiero prctp;Jn•r que so prolonguen lao 
vacaciona• eacolaro•, que ya hem:)a -­
adelant.ado y qua se ndalant.n·tambifn 
l•• vaancione• admlniotrativa• haat:a­
que ••temo• aeguEO• de la accidn que­
vruno• a ••gu:l.r • • • 

IU>1%11ft!O 'l'UIUSMD 
1 Ho tancD:ls nacc•idad para tan~~ 

44:1.- lWllSTRD ZCONOIUI\ 
Adomda, doetor, ¿ae da uatad cuenta 
do 10 que eao •:ignil:Lc:a on tdrmino• 
do produccidn y de recaudactdn t'lacal? 
Ha pczmito record.Ar1e qua no e•tamo•­
pasiindo par una dpacn. da bonanza acg­
ndml.cn. E•tmno• en una cri11i.9. 

443 .- (En cierto r:xn::ionto a.. la d.iecua!dn, •1 XDl'IS'lW> IZ IU\UJBltil. -
JmD auca dol bo1•111o un ~maqui.to de paat111aa y aa toma 
c!oo. Su vecino 1• pi4e mm du•i• y H 1• t:aimll. Sl !'naco aj; 
gua 4a meno en mano ha ata que •• acaban 1aa p11atillaa) 

i 

i 



443 cent.-

444.-

- se -

l1INISTRO SALUBRXMD 
La peste tar.'Lbidn es una cricis, Licen 
ciado. ~~ cucotión de jcrarqui:ar la"ó 
crisis. 

\• 

ItIUISTRO I:i.1TERIOR 
Después de todo, si de veras eoto ea­
la peste, yo. hemos contaminado a todo 
el pais. Y l1acta el mundo, parece. 

(Donrí.e) 
Al menos, catamos luchando contra la­
explosi6n demogr,fica. 

tUNISTRO SJ\LUBRl:D1'D 
Hadie ectá a calvo, colega. El flas.!,­
lo lleg6 ya hasta los barrios decen -
tea. 

(confuso) 
••. Quiero decir ••• 

JUNXSTRO T'U'lUSMO 
(mordaz) 

Quiso decir lo que dijo. doctor. Est~ 
muy el.aro .. 

IUNXSTRO ECONOIUl\ 
En cambio no est4 muy ele.ro cdmo fuo­
que se tom6 la decisidn de las vac~ -
cionee prematuras ••• 

(al Ministro de Salubridad) 
¿Quiere uetod datoa del caos econdmi­
co que nos ha causado? -

MINISTRO SP.LUBRDJHD 
Yo no tomd 1a decisión, Licenciado .•• 
·• (ld.ra angustiado al Presidente) 
Hi quiera lfiG mo ocurrió la idea. 

445.- El PRBSUEN'm dica. con mucha cal.ma y con autoridad1 

PRESIIEN'IE 
tLD daciaidn fuo m!a! 

446.- Slloncio cmbarazoao. 

crtiNCILIZR 
Yo entiani!o que en astoa caaoa lo mil• 
indicado e• 1a Lay Marcial. 

MDIXSTRO IE IEP1!lllSll 
ti.a Ley Marcial?~ 1 Por f'avor. aoflores! 
¿Saben ustede• lo que eso •igni~ica? 

J!DtISTRC nrl'ERJ:OR 
La.Ley z~rcia1 daba deacartarso. S.!!, -
r.ta un di•parate politico. 
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4.:6 cont.-

447 .-

HINiflTRO DEFENSA 
1 Me asombra la facilidad con que loe­
civilc!J recurren a las armas~ 

PRESIDENTE 
Hoi.lento, oertoree. Por este camino no­
llcgaremos n ninguna parte. La dcc_! -
si6n es dificil y necesitamos ticmpe­
y prudencia para meditarla. Yo les -­
prop0n90 una refle,ci6n de veinticu~ -
tro horas. Iiañüna, a las dos en pU!!, 
t9, volveremos a vernos aqu1. 

(en bro1na) 
Si os que para entonceo coto.moa v_! 
vos. 

e o R TE As 

440.- PAtl\C%0 DE GOB7ERNO - PATIO - EX'l' - NtX::HE 

El PRESIDENTE sale nl patio dol palacio y entra en su limo•.!­
na. Ocho 11GEN'l'BS DE SEGU!UMD entran en dos autos qua est6n 
detrás de ln lirrooina. LOD veh!culou snlon del palacio. 

e o R TE ns 

449.- en.LLE - E},."1' - NOC:lm 

LOa tras vehlculoa tro.naitnn por laa colloa ccrcanao al pal.9,­
cio. Loa cnlles están prácticamonto desiertas. 

CORTE J\1 

451.- 'v:m ~~.rm - EX'1'; - NOCHE 

LO• vabiculo• van p0r la vi.a r4p:ld11, an la que apana•. •o von­
tranaitnr uno o doa vabiculo• m&a. 

LO• vchkuloa dejan la vio. rilpida p0r una do ln11 •n1ida• .. 

C O ll T E A1 

452, - tmSnEt1CU, IEL PRES'IIElt're - EX'?' - tpgHE 

LOD tra• vobiculo• llogan a 1n ra•ldonci.a. do1 PISS:u:EH'!B# que 
oa grande y lujosa.. La• puerta• dol. gora.go •e ~ron y lo• 
tres vobiculo• ont:rnn .. l'Uera da la cn•a hay alguno• GUABDIAS­
m SEGURUl\D. Ln• pua~s d.al garage se cierran trae loa veh! 
culo•. 
C O ll TE J\1 

El P!ESXlEU'JS ont:ra y c:ruaa ponanti.vo lo aa1a do •u ca,1a •. tmy 
un 6rbo1 do Navidad on wm o.quinn. Sobra nlgunoa do lo•. mt.t.!!,­
blo11, poquafto• braaaro• qua c!lo•pidon dimcreta• columna• da 
humo. El. PPZSUEN'IB aube 1• aacal.era hacia au nc'-ra. 
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455.-
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RESIDEm:rA lEL PRESIDEN'm a.'\Ro - :INT - NOCHE 

El PRESIDEN'l'E entra en un elegante bano-vestidor. se quita el 
saco y lo cuelga en un~ percha. Se p~ra frente al espejo y se 
quita la corbata y la camisa. 

Perr.inneca oboervando al c3pcjo y oe acarea rm\!is a dl. Abro la­
boca frente al ccpejo y oe examina los dientes. So aparta del 
ospojo y se quita los lentos, dcj~ndolos sobra al lavabo. 

456.- Vuelve a examinarse los dientes ante el aopojo1 abra un bot!­
qu!n y anca un copilla de dientes y un tubo de pasta da dien­
tes "J\lpha". pone penta en el cepillo y vuelve a obDcrvar sus 
dientes en el espejo. 

457.- Abre el grifo del agua y comienza a lavarse los diento•. Do -
pronto, una ORlUESTl\ DE Ul\RmCHIS (OFF) irrumpo dentro da la­
casa con una ootridonto IruSICA IE CUl-IPIEJ\G'OS. Intrigado, ol -
PRESZDEN'n:: salo del bo.f'l.o. on mangaa do camiaa y can el cop,! -
llo do diontca en la mano. 

e o a TE r., 
458.- nESJ:DENCD\ DEL PRESIDEN'I'E - D.JT - UtXHE - SJ\Lil 

En la sala. el PRESll1ENTE ve un nwneroso grupo de INVrrnnos,­
ontre loa cuales podr!moos recanocor a algÜnos de au• ZU!U!. -
'l'ROS. con copa• do-chaapalla en ·1a mano. Hay braaoroa on la ª.!. 
1a. 

459.- La29ll06A dol PIESIIEl:lm ae acarea a ba•arlo, y data lo dice.­
un poco confuao1 

PRBSIIER'm 
El qua cumplo aftas hoy no •oy yo, e_;- . 
no Criato. 

ESPOSl\ 
Ya lo •abomo•r pero ora la dnica. n;g, -

. che qua tonina libre on eata aemmm.. 

460.- 21 PBBS%1ES'IZ comprendo y rocibo una copa da chruapana qua 1•• 
ofroco au ESPOSZ\. l\l mimDO tiempo, un EZZCAlt lo llave •u c:hA• 
qua ta. y lo ayuda a pondraolD. La antraga tmabi.dn la corbata y 
la: zocihll: ol capillo do dJ.antaa. La ZSPOSA l.e da. wm. copD da­
champafta, y dl aa cualga la corbata dol cuollo, •in amadar1a. 
I.cvnnta. lo. eopa p:iru Dgndacar lo• eplauaoa. 

TODOS 
(lld U.bib>m) 

tA au aalud, aoftor~ 
tPolici4cd:e•! 

Entra la• vocea ao daata.ca. la. da ALGUJE!I' qua catd muy cca:ca -
del PRBSUEH'l'!: y qua baca un brindia an bx:ama 

voz 01!'1! 
pgzquo la poata no• •o• 1.ve. 
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461.- El PRESXDEN'JE no lo oye con bwnor. pero reacciona de inrncdi,A­
to. 

462.-

463.-

PRESIDEN'lE 
¿cuál peste? 

Un silencio embarazoso paraliza a la concurrencia. 
El PRES7DEN'11!!, di~suatado, ordenat 

PRESIDEl:lTE 
Saquen de aqui eaos aparatos de ª.!! 
perstici6n. 

Loo EDECANES ca apresuran a sacar los braseros. .. 
El. PRESIIENlE levanta la copa y hace el brindist 

PRE:SI.DEN'm 
pueden estar seguros, mn.igoa, de que­
en mi soxanio no bobral pe ata. 

CORTE 1't 

464.- CL'IHIC1' PIUW\M - UNIMD TERl\P:rA 'INTENSXVA - 'IN'l' - HOCHB 

EVA, todavia inconsciente, en la cama' pero ahora amar.rada 
con fuerte• correas, alguo en el miamo catado do poatracidn. 
Sua funciones vital.os han descendido al. m!nimo, soqdn lo ind.! 
can 1110 pantlllla• do loa d:iatinto• aparatoa que SIERM GE~ -
ws ob•erva con lo• Z-EDICOS VOLUNTARJ:OS. Luego, con un gosto­
do infinito cnnaanc:lo, SZBRRA GBYCJVES ao retira. 

SIEIUU\ GENOllES 
1\.viaanma 11 cua1qulor hora ••• zet.ard -
on m:L ca••· 

465.- LO echa una 'dltima mirada •-EVJ\ y concluyea 

SJBIUVI GEHOVllB 
Eatoy ••guro da qua ella no aad ln d.,! 
tima. 

466.- Sala da ln un.ldcul inbln•i.va. 

e o R. T z Aa 

4§1.- cr,mcn ruvnnr. ... zXT - me• 
SDIUG't GZROVBS arranca en IN cocha. 

e o a 't s A1 

468.- Cl'JCW - PT - "5' 

SDRIV\ CZHOVZS avnnsa por una avanida cant.ral.. 

.• 

469.- SDIUU\ GIUIOVl!S hace un a1t:o dob:'9 do - c:omb!. _,,Ula. Un-
9rupo do auchacho• rodean al cocho. tra.tnnl!o da vendarle b~­
•aro• y malKDZU• picudn• pllft 1a pa•tcl. SDaM GBHDVB8 no le• 
baea caso. 
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469 cont.-

cuando cambia al verde, la colÑ>i amarilla de adelante no 
arranca. SXERM GENOVES hace •onar el claxon, pero el otro cg 
che no arranca. Entonc:o• lo J:"ebasa y ve al paoar que el. CO]i -
DUC~OR est« muerto,con la cnbeza apoyada en el volante. 

CORTE J\1 

470.- Cl\LU: - EXT - HOCHE 

un grupo de cuatro o cinco LOCJ\S transita por una zona comes­
cia1 elegante, llena de restaurantes y cent%'0& nocturno•. E~­
t6n vestidas elegnnterncnto, riendo. 

por la calla y on loa co:ncrcioa, se puedo npreci.ar el m:ibiea­
to ele una Ntivldad tristo. 

H471.- Z\lqunos da loe occnsoa autom6vi1oa que pasan por ahi se doti.!, 
non. Los ?Si1NEJ1\DORES y ol.qunoo TIU\NSEUN'JSS les dirigon toda -
el.nao do piropaa a laa LOCAS. Ella•, indi'forento•, continden­
cm.U.nando nl.egrcmente. 

e o R TE As 

472.- ei.'\MRET - I.NT .- uocm: 

El cabaret da mo.ln muorto, con pocoa PARROQU%l\HOS. 

En un corrionto aaconario, una VEDE'l"l'B de infi1'1ll cntagoria 
baila una mozcla do atrip-tea:1a, •omidoanuda, miantra• la co.n 
curJ:CJncia chifla, np1auda y grita. cantas •cdmo ao van la• 11!!, 
cho••. 

La H:JSICA' ·'l'l'CPJ:Cl\L a• aatridcnta y d.osafbm.d.a. Sontand.a an 1a 
barza, LAiJM aapoxa !mpacianta. 

473 .- Bn 01 int:.ar:l.or do1 cabarat hay D19WIO• ob~at:o• de decorado n!!, 
v:l4ano. 

474.- So:lo o •i.eta r.oc:ns, VG•ti.da• a la rmt.J.gua, ontr.:.n on 01 cabA­
rot. 

475.- A1 verlo• entrc.r, la myoria 4a lo• CLJBll'JBS, borracho•, ~ 
~n an ricota.daa, Cbillida• y alu.aionaa •ooca•• i.nvit4nd.2 
ln• a h:t.car1oa cocrpaft!D.. 

t.na %.Cll:nS, d.ivcrt::lda•, ac~ la• invit:acianas • .Alguna• so -
aicn=n a l:la maaau, acaptanao laa bebidas quca loa o!xocan. 

416.- ~ •• •o ponon a bailar con 1o• CLDlftZB. 

477 .- otro.a, sa •icntaft en la• p:Lc:nm.• de 1oa IARROQUIAllOI, r!Ando­
a1egramente. 

e o a T z n, 

479.- t!M.J• - BXT - "'!S' 

B1 coeho do s:maan GBUDVBS pa•a par la zona do divor•i.dn. 
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470 cont.-

479.-

4eo.-

481.-

482 .-

Se Cletiene frente al cabaret donde entraron l•o LOCl\S. Y e.!! -
tra. 

COR'l'E 1\i 

CA M RE'l' - I.NT - NOCHE 

El cabaret en el que· han entrado l.as LOC1\S oe ha convertido -
en oocenari.o del. desenfreno total. La HUSXct1 ha cesado. pero­
el esc«ndalo ea maydsculo. Hay oillae y masa• volteada• p0r -
todo el suolo: botellas y vaooa roto11 pOr todas parto a. 

:El paquafto escenario ha sido invadido por _ltu.1ERES. LOCAS y BQ 
IUU\CHOS. Algunaa do las LOCAS y otras MUJERES se han quitado­
la ropa. 

PQr toalie parte:• hay Pi\m!Jl\S y grupo• de HOMBRES y MUJERES -­
rovolc4ndoso por ol ouolo. 

Doa lSIJ.:JEllES tiradaa on un rinc6n, ao basan apaaionadamonto. 

un HOl·m~ JOVEtt. total.menta borracho. llora y balbucea incg, -
horanci.o.::¡ micntrao dos LOCHS, rieuafta11, lo acarician y lo con 
auol.nn. La escena aet4 awnidD. cin la 11omio•curidad y anvuolta­
.cin oepaao humo da ci911rroa. 

483.- SJERM GENOVES entra en al cabnra:t y va di.rcctamantc a la ba­
rra. ·aoada donda u.uro le baca· softua para que la vea. Ella io 
intorroga. con la mi.r.lda. D1111io11a. 

SXEIUU\ CZHOVES 
Rada nuavo. 

(pausa) 
Bnbria que avisarla a c.1guion -do lo. -
familia. ¿no croac? .. 

L&URA 
LO dl:dc:O c¡Úa •• o• qua IN• padre• C..:!,­
dn divorcla4o• de9da ho.ce afto• y qua 
au madre vive an %Xrdquilpan. paro -­
Eva no tiana la dlrecci6n an au lil>J:'!!. 
tn ••• Uo croo que •a 11av•n mzy b:loi\. 

464.- BJZRM CZBOVZB eche antoncua una o:jca4a en torno. •uyo. RIDY.­
rn: 

485.-

486.-
11 
493 

SXEIUlA CZllOWS 
-1aud sav14MI do miarda ••• ! 1"'-aonoai 

LAtmr. aa nprcau.za con •u copD para •apirlo. 

Do pa:onto ·un gwpo do LCJQUBROS ontra en 01 aaldn. GO mazc1El -
antro 10 rmcbadumbre y ..-pillzan a 11avaraa a laa LOCAS. n1s­
nna ao raai•tan y loa golpaan ain pio4ad y la.a inmovilizim -
con cnmiana de fuerza.. Son mn brut:.Dla•. qua LAUM ~ata -
con gran onargla cua.ndo tratan_ 4o agn:4:lr a. una LOCA qua o•td 
junto n a11n. 

u;:""'\ 

' 
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486/493 cont.-

XAUl!ll 
1 Miserable• ••• ! tSa1vaje• ••• ! l\Bl no­
ae trata a un ser humano. 

La ~nica reapuesta es que el LOQUERO le aplica una llave f.!, -
roz y ae la lleva con laa otras LOCAS. SIERRA GENOVES trata -
de intervenir, pero dl oe defiende con aorprendentce 9olp0s -
de karate. 

:&ntoncoa le caen encima varioa LOQUEROS y lo inmovilizan. El­
eac,ndolo de la• vocoa y 1• nnlaica ea tan intonso, que la -­
diaputa r::ntra SlEIUU\ <ZHOVES y loa LOQUEROS no se alcanza a -
oir. p0r dltimo, loa LOQUEROS le aplican a SJEJmA G&mvES Wl.a 
llave brutal.· y logran ponerle la camiaa do fuerza. Lo sacan -
a nstraa del local. 

e o nir'E As 

494.- CABl\JeT - EXT - NOCp 

.• 

SIEN"' GEHOVES y l•D dltizu.• LOC:\S son introducido• • golpe•­
an la calda rodante O.al manicomio, que ae piorda, aullando en 
la nocho ••• 

p 11 

r 114& • 
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