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EDITORIAL

La televisión es la revancha de 
Edison contra Lumière 

André S. Labarthe 

   Durante la edición de este enfoco de-
dicado a la televisión, algunos incidentes 
nos dieron luces en su preparación, des-
de el punto de vista docente. Para em-
pezar, durante su visita, el actual Minis-
tro de Cultura de Brasil, João Luiz Silva 
Ferreira, nos sorprendió con una frase 
inesperada para quienes escuchábamos: 
«Para mí, culturalmente la televisión es 
más importante que el cine». Si la dijera 
«Malanga», habría risitas burlonas, pero 
tratándose del Ministro, algunos labios 
se entreabrieron levemente.

La tímida evolución que ha tenido la 
televisión en la EICTV, a pesar de los em-
peños de Docencia, de los maestros de 
televisión, y de los ejercicios televisivos 
que, desde sus inicios, se realizan en la 
EICTV, apuntan a una necesidad apre-
miante: la de actualizar la enseñanza de 
la televisión en la Escuela, para que aban-
done el mismo papel de «bastardita de 
telenovela» que ha tenido por un cuarto 
de siglo, cuando la evidencia es contun-
dente de que es a ella, la televisión, la 
que ven más personas en todo el mundo. 
¿Y por qué?

La respuesta se volverá evidente cuan-
do comprendamos que la gente ve la tele-
visión desde muchos puntos de vista, es 
decir, con pluralidad: la ve y la entiende 
como expresión de la cultura de su país, 
de su filosofía, su historia, su cine, su li-
teratura, su sistema educativo. Y enten-
deremos todavía más, cuando analice-
mos la emisión televisiva desde muchos 
ángulos, con universalidad: la televisión 
es deporte, noticias, cine, espectáculo, 
concierto, publicidad, historia. La televi-
sión es todo.

Cuando asumimos el ejercicio de la 
televisión desde la pluralidad y la uni-
versalidad, entendemos su verdadera 
dimensión y alcance. Si nos llamamos 
«hijos de buenas familias» que desde-
ñamos la televisión, sucede lo contrario: 
no llegamos a comprender los medios de 
comunicación y la expresión cultural, con 
posturas de exclusión y élites. La televisión 
se ha convertido en motor socio-cultural de 
nuestra actual sociedad. Si nos subimos a 
pedestales de «cineastas tipo A», desecha-
remos la televisión como inútil, superflua 
y banal. A las finales, se revelará la ridicu-
lez de la postura: según esta, ser pobre 
es pecado, sentir envidia no es humano; 
la búsqueda del padre, las cenicientas, 
los desterrados, lo popular, la expresión 
de lo inculto y «de mal gusto», tan co-
mún en las telenovelas y el melodrama, 
no pueden ser temas para «cineastas de 
alto vuelo»…

Ese auto-bombo no es otra cosa que 
desconocimiento (*), es una coraza para 

defendernos de lo que no comprendemos. 
La televisión se asume o no se asume. 
Y su ejercicio exige estudio y análisis 
constante. Ninguna expresión cultural 
del siglo XX ha tenido más arraigo social 
y desarrollo tecnológico y de lenguaje 
que la televisión. Ponernos de espaldas 
a la televisión, revela nuestra pobre 
visión para comprender el universo que 
pretendemos contar como cineteleastas. 
Es un asunto más sencillo: hacer cine o 
televisión depende de las alternativas 
expresivas que se potencien. Y hoy las 
herramientas, la tecnología y la dinámica 
audiovisual nos evidencian el video, la 
televisión y el cine digital como ideales y 
efectivas alternativas en la formación de 
realizadores, cuando no de públicos.

Otro incidente fue la pequeña inves-
tigación a que nos forzó el enfoco núme-
ro 20, gracias a la cual descubrimos que 
las búsquedas para llegar a lo que hoy 
llamamos televisión son tan viejas como 
las que llevaron a la invención del cine-
matógrafo. Mientras a unos les motiva-
ba la necesidad de dar movimiento a las 
fotografías, otros eran más visionarios… 
Imaginaban la transmisión de imágenes 
desde Europa a América a través de apa-
rejos electro-mecánicos, que llevaron a 
lo que hoy se llama despectivamente «la 
caja boba».

La caja no tiene nada de boba. 
Desafortunadamente, lo que no se 

puede negar es que las estaciones de 
televisión están llenas de bobos, desde 
la gerencia hasta el barrendero. Es más, 
«bobo» es una palabra demasiado lige-
ra para definirlos. No hablemos de pre-
sentadores laqueados ni de modelos con 
tetas plásticas, sino de camarógrafos, 
mezcladores, jefes de emisión, videote-
carios y programadores que salieron de 
las aulas de las facultades de Comunica-
ción Social sin haber tocado nunca  un 
botón, o los más: los que llegaron un 
día al canal como custodios, aseadores o 
choferes y un buen día alguien dijo: «Ey, 
Malanga, haz la cámara 2, que Vianda 
no vino hoy», y así empezó la cadena de 
mini-dramas. En todo el mundo.

Ya aburre escuchar « A mí no me gus-
ta la televisión»… ¿Qué es lo que no les 
gusta? No creo que se refieran a ese ma-
ravilloso invento que te permite mostrar 
tu corto de 13 minutos a billones de es-
pectadores a la vez… No es eso lo que no 
les gusta. Lo que no gusta es al servicio 
de lo que ha sido puesto ese medio, que 
«culturalmente es más importante que el 
cine». La televisión es la expresión de la 
dinámica cultural y tecnológica del capi-
talismo. En Cuba se comprende esto des-
de las funciones del Estado, como instru-
mento de educación de masas y control 
social a través del discurso oficial. Pero 
esta es una de las tantas dimensiones de 
la televisión. En Latinoamérica los medios 
han pasado por etapas de control riguroso 

del Estado, desde ser ventana política, 
modelo de educación militar o incluso 
canales de manejo del miedo, a través 
de las noticias de traficantes y sicarios, 
hasta encontrar canales con expresiones 
artísticas y culturales en el más bello de 
los sentidos.

Mientras una nueva generación se co-
rona de cineteleasta cada mes de julio, la 
televisión está en crisis, pero y qué decir 
del cine... Todavía se hace buen cine en 
todo el mundo, pero no lo neguemos: el 
«gran cine» está en crisis. De modo que 
hablar mal de la televisión es ver la paja 
en el ojo ajeno y, peor aún, es creerse 
por encima de un medio maravilloso, en 
el que, a menudo encuentran empleo al 
salir de aquí y que, además, apoya al cine 
en varios países. Admitámoslo. El «gran 
cine», comercial o de arte, está en crisis. 
No hablemos del primero, que la situa-
ción es obvia… pero del otro: Almodóvar 
hace «monerías» bochornosas para com-
placer a Cannes y Hollywood; von Trier 
tiene la osadía de ultrajar nuestro tiempo 
libre con su Anticristo y dedicárselo nada 
menos que a Andrei Tarkovski, que tanto 
defendió el tiempo libre del espectador; 
Lynch se dedica a celebrar sus no-cum-
pleaños con conejones; Herzog nos en-
gatusa para que imaginemos el espacio 
sideral con planos submarinos en La sal-
vaje y azul lejanía; y mi querido Haneke 
acepta rehacer en Yumalandia lo que ya 
había hecho muy bien en Austria… Mien-
tras tanto, Anna Muylaert hace su Durval 
Discos en Brasil y la ven cinco gatos pau-
listas… Los demás ni saben qué es, por 
puro desdén.

Por todo lo cual, asumir la televisión 
desde la exclusión nos condena a no ha-
cerla, a no transformarla, a dejar de lado 
una posibilidad en un mundo lleno de 
imposibles. Y lo peor de todo, a ser pa-
sivos espectadores de algo en que pudi-
mos ser grandes creadores. Es necesario 
que, durante los tres años que pasa el 
estudiante por esta escuela, tripliquemos 
la atención al medio electrónico.

No proclamaremos «¡Viva la televi-
sión!», pero sí nos ponemos del lado 
de don João y pedimos que la enseñan-
za televisiva en la Escuela de Todos Los 
Mundos aspire a un nivel de excelencia, 
para que la gente deje de «odiar a la te-
levisión», porque ya no estará en manos 
de custodios, choferes, aseadores y ge-
rentes bobos, sino que pasará a las de 
gente que estudió el lenguaje audiovisual 
mecánico y, sobre todo y hoy más que 
nunca, el electrónico y digital. Buena lec-
tura. 

                 EST, Director de Cultura

(*) En el texto original, decía «ignorancia» 
en lugar de desconocimiento, pero 
decidimos dorar la píldora para que el 
lector llegara hasta el final.
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ecidimos incluir a Roberto 
Rossellini en este núme-

ro de enfoco porque, además 
de su ingente contribución al 
cine europeo y mundial, fue de 
los primeros autores que tra-
bajó asiduamente para la pe-
queña pantalla. Pero antes de 
llegar a esa etapa, al final de su 
carrera, es preciso relatar otra 
vez la refundación del cine 
mundial que emprendieron, en 
la década de 1940, Rossellini y 
otros directores del neorrea-
lismo italiano. 

Nacido en una familia burguesa de Roma, su 
padre construyó un teatro donde podían mostrarse 
películas, que devino el primer cine romano. Así 
Roberto tenía garantizado el pase de admisión. 
Cuando su padre murió, trabajó como técnico 
de sonido y en varios campos relacionados con 
la creación de películas. A mediados de los años 
30, realiza, como montador y director, algunos 
cortometrajes para el Instituto Luce, fotografiados 
por Mario Bava. En 1938 colabora en el guión de 
Luciano Serra piloto, de Goffredo Alessandrini y, en 
1941, debuta como director de largometrajes con 
La nave blanca, cine en el marco industrial fascista, 
hecho con mesura, seguido por Un piloto regresa 
(1942) y El hombre de la cruz (1943). 1945 es el 
año de Roma, ciudad abierta, seguida por otras 
dos películas excepcionales: Paisà (1946), filmada 
completamente con actores no profesionales, 
y Alemania, año cero (1948), trilogía que dio 
consumada expresión al neorrealismo. 

Luego, el cine de Rossellini se consagra a dis-
cursar sobre la soledad del individuo y entra en 
la etapa de la colaboración con la estrella sueca 
Ingrid Bergman. La relación Bergman-Rossellini 
causó gran escándalo en la época: ambos estaban 
casados y el chismorreo se intensificó cuando co-
menzaron a tener hijos, uno de los cuales es la 

célebre Isabella Rossellini, 
musa de David Lynch en su 
Terciopelo azul. Juntos, ci-
neasta y actriz emprenden, 
entre otros, los clásicos 
Strómboli, tierra de Dios 
(1950), Europa ‘51 (1952) y 
Viaje en Italia (1954). Después 
de un periodo de crisis artísti-
ca y personal, caracterizado 
por un largo viaje a la India, 
dirigió El general della Rovere 
(1959), Era de noche en Roma 
(1960) y ¡Viva Italia! (1961), 

tres películas consideradas «de transición». 
En 1963, a los 57 años, Rossellini tomó la deci-

sión de abandonar el cine para dedicarse a experi-
mentar las posibilidades didácticas de la televisión. 
Quería configurar una amplia enciclopedia como 
instrumento de educación a partir de la imagen. 
Por ese entonces declaró que...

 «la crisis de hoy no es únicamente crisis 
del cine, sino también crisis de la cultura. 
El cine, medio de difusión por excelencia, 
ha tenido el mérito de hacer palpable esta 
crisis, ponerla en evidencia. Por esto quiero 
retirarme de la profesión y pienso que ten-
go la obligación de prepararme para replan-
tearlo todo desde el principio, para volver a 
retomar el camino a partir de bases comple-
tamente nuevas».

En otro momento, aseguró Rossellini que...
 «sólo la televisión puede ser aquella univer-
sidad popular que reclamaron hace tiempo, 
de manera un poco utópica, los programas 
de los partidos socialistas», y así acometió 
la magna empresa educativa que realizó a partir 
de 1964, con telefilmes como La edad del hierro, 
La toma del poder de Louis XIV, Sócrates, Blaise 

N. 8 DE MAYO DE 1906, EN ROMA, ITALIA. 
M. 3 DE JUNIO DE 1977.

Compilación de Joel del Río
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Accident (1967)

Pascal, Agostino d’Ipona, 
La era de Cosimo de Medi-
ci y Cartesius, y miniseries 
como La lucha del hombre 
por su supervivencia y Actos 
de los apóstoles, en los que 
se dedica a la observación 
y explicación de las figuras 
y momentos más relevantes 
de la civilización occidental, 
al tiempo que presenta la 
biografía de ilustres pen-
sadores sin dejar de ilus-
trar los detalles cotidianos. 
Rossellini estaba decidido 
no tanto a representar la 
Historia sino a revivirla, sin 
adornos, pues estaba con-
vencido de que la civilización occidental marchaba 
al desastre y, por ello, decidió, desde el medio de 
comunicación más poderoso a su alcance, tratar de 
fomentar la cultura y el conocimiento. 

En toda esta etapa televisiva de Rossellini des-
taca, a la altura de sus mejores obras, La toma 
del poder por Louis XIV, realizado para la televi-
sión francesa. En todos los filmes, exceptuando 
éste, el personaje biografiado pone en crisis los 
parámetros de su propia época con unas ideas que 
van más allá de las impuestas por la cultura de su 
tiempo. Así, Rossellini intentaba  reivindicar la ra-
cionalidad como elemento ordenador del caos. El 
desafío lanzado por el cineasta supuso la presen-
tación de un nuevo conflicto entre conocimiento 
y espectáculo. ¿Tenía algún significado la idea del 
artista como educador en el audiovisual contempo-
ráneo? Por ejemplo, en La edad de hierro muestra 
en cuatro episodios el camino del hombre hacia 
el conocimiento del metal y sus posibilidades de 
manipulación. 

Los proyectos televisivos de Rossellini supusie-
ron una pequeña revolución incomprendida, situa-
da en el territorio de la utopía, pues cuestionaban 
algunos de los peores elementos constitutivos de 
las sociedades posmodernas europeas. Rosselli-
ni decidió alejarse del culto al entretenimiento, 
el espectáculo y la frivolidad, en una sociedad que 
despreciaba —o condenaba al exilio— la cultura y 
el conocimiento auténticos. Rossellini fue uno de 
los primeros artistas pensadores que intuyó la po-

sibilidad de crear una televi-
sión amparada en principios 
netamente artísticos y cul-
turales, y abandonó la silla 
prestigiosa del cineasta para 
tomar el puesto del maestro 
de escuela, dispuesto a ense-
ñar los principios de nuestra 
civilización, a informar sobre 
los momentos de crisis de la 
humanidad y sobre el senti-
do de la memoria histórica.

La reflexión de Rossellini 
sobre el poder de las imá-
genes (para trasmitir ideas 
e informar al espectador) le 
llevó a renunciar a toda po-
sición esteticista. Sobre este 

aspecto, el teórico francés Raymond Bellour consi-
dera que en su cine didáctico, el autor sustituye la 
oposición entre los elementos documentales y los 
elementos de ficción, por una dialéctica entre el 
conocimiento y la ilusión. Rossellini reconoce en 
su cine didáctico que el conocimiento no es un ob-
jeto sino un proceso, y es la tensión del conocer 
real con la ilusión de conocer, el factor que permite 
que su cine didáctico avance. 

En su reivindicación de la televisión, Rossellini 
partió siempre de dos ideas muy claras: la nece-
sidad de que fuese un organismo del Estado y la 
no diferenciación entre el lenguaje específico del 
cine y de la televisión. Así, cuando se produjo en 
Italia un debate contra el monopolio de Estado, 
que anunció la posterior creación del cable y de 
las cadenas privadas, Rossellini intervino en diver-
sos congresos defendiendo el control estatal sobre 
las cadenas de televisión. Sobre la relación entre 
el lenguaje cinematográfico y el televisivo, Sergio 
Trasatti, en su libro Rossellini y la televisión, expo-
ne la teoría de que cuando el director se acercó al 
medio no sentía ninguna simpatía particular por 
la pantalla electrónica ni tenía un claro deseo de 
investigación. 

El método de trabajo de Rossellini fue siempre 
muy práctico (pocos días de rodaje, poco monta-
je y control minucioso de gastos). La preparación 
representaba sobre todo un considerable esfuer-
zo de documentación bibliográfica. La narración 
de sus películas partió siempre de la destrucción 
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de todo sistema tradicional de 
dramaturgia. Durante el rodaje, 
el elemento fundamental fue la 
puesta en escena. El trabajo de la 
cámara era absolutamente fun-
cional, al servicio de los elemen-
tos informativos que intervenían 
en la puesta en escena. Rossellini 
creía en la existencia de un ritmo 
natural en el interior de cada es-
cena y se oponía a todo sistema 
de manipulación rítmica a partir 
del montaje. Los actores que tra-
bajaron en todas estas películas 
fueron actores no profesionales, 
escogidos por su aspecto físico, 
factor que consideraba básico 
para definir la psicología de sus 
personajes.

A estos telefilmes rossellinia-
nos hay que añadir dos largome-
trajes tardíos para el cine, Año 
uno (1974) y El mesías  (1975), 
también marcados por el didac-
tismo y que lidian con temas ya 
afrontados en el pasado, sin la 
fuerza y la convicción de enton-
ces. Ahora la puesta en escena 
es sobria, voluntariamente anó-

nima, pero marcó un camino 
hacia la búsqueda de la «ima-
gen esencial». Esta imagen, para 
poder informar cómodamente al 
espectador, necesitaba estar de-
purada al máximo, sin elementos 
inútiles, transgresores o pertur-
badores. Era una imagen anti-es-
pectacular cercana a la realidad. 

Sólo algunos telefilmes han 
sido repuestos por las televisio-
nes italianas. Las otras cadenas 
europeas los han ignorado. La 
obra didáctica de Roberto Rosse-
llini, en la que se plantea una se-
rie de problemas fundamentales 
del cine moderno, es desconoci-
da por las nuevas generaciones, 
ya que no ha sido ni editada en 
video —con fines didácticos para 
las escuelas de cine— ni pro-
yectada en las filmotecas. En la 
mayoría de los estudios sobre la 
didáctica de la imagen, tanto de 
los departamentos de Comuni-
cación Audiovisual como de los 
departamentos de Pedagogía, es 
sistemáticamente olvidada. Muy 
pocos estudios de carácter his-
tórico sobre el director y el cine 
italiano de los años 60 y 70 han 
destacado la importancia de es-
tos filmes, ni han profundizado 
sobre sus enseñanzas. 

Es evidente que la utopía edu-
cativa de Roberto Rossellini fra-
casó ante la cruda realidad y la 

miseria cultural que ha rodeado 
las televisiones estatales, cada 
vez más preocupadas en bus-
car fórmulas de rentabilizar su 
audiencia. La utopía de una te-
levisión didáctica y el método de 
Rossellini tienen, sin embargo, 
gran validez como instrumento 
para analizar el funcionamiento 
de los mecanismos de la imagen 
en el mundo actual y poner en 
duda sus principios fundamen-
tales. Cuando Rossellini propu-
so transformar el cineasta en un 
maestro de escuela, que —par-
tiendo de las cosas tal como 
son— promoviese un método de 
aprendizaje, cuestionó el vacío 
de las imágenes de su entorno y 
denunció los peligros de la difu-
sión de una semicultura alejada 
de las prácticas culturales com-
prometidas.

La reflexión utópica de Rosse-
llini se adelantó a la que realizan 
ahora algunos cineastas que bus-
can formas para devolver la ino-
cencia a las imágenes. Así, por 
ejemplo, algunos de los puntos 
expuestos por Wim Wenders en 
su libro El acto de mirar, donde 
plantea la dificultad de encontrar 
una verdad en el interior de imá-
genes que han perdido sus pun-
tos de referencia, ya habían sido 
tratados por Rossellini desde 
otra perspectiva. La necesidad 
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de volver a la esencia ontológica 
del cine propuesta por Rosselli-
ni, conecta plenamente con las 
reflexiones expuestas por Víctor 
Erice en su film El sol del mem-
brillo. Erice confronta la pintura 
realista y el cine ante un hecho 
real (el crecimiento de un mem-
brillo). El director se pregunta 
cómo estos dos medios pueden 
atrapar el movimiento interior 
de este hecho real. Erice, como 
Rossellini, se plantea las cosas 
desde un principio, parte de la 
esencia de la imagen, recupera 
la inocencia y abre al cine hacia 

nuevos caminos.
Tanto los numerosos escritos 

teóricos de Roberto Rossellini 
como sus películas didácticas 
llevan implícitos una interesante 
reflexión sobre los peligros de 
adulteración de la imagen actual. 
Los principales aspectos de esta 
reflexión son, en cierto modo, 
proféticos del desorden en que 
vivimos en nuestro presente au-
diovisual. La utopía de Rossellini 
pone en duda la pretendida ver-
dad de los mecanismos del au-
diovisual. La clave de la ruptura 
que propone, se encuentra en 

el replanteamiento de un hecho 
tan simple y al mismo tiempo tan 
complejo, como es el descubrir 
por qué los esfuerzos del audio-
visual no se concentran hacia la 
dignificación del hombre. Rosse-
llini, desde una posición huma-
nista cercana a la del hombre 
del renacimiento, reivindica una 
ética de las imágenes. ¿Es una 
utopía o una necesidad hablar 
de ética en un universo audiovi-
sual donde la palabra ética se ha 
transformado casi en un tabú?

1936:	 Dafne (dirección) (corto)
1937:	 Prélude à l’après-midi d’un faune / Preludio 

al atardecer de un fauno (dirección) (corto 
de animación)

	 La fossa degli angeli / La fosa de los ángeles 
(guión, asistente de dirección)

1938:	 Luciano Serra pilota / Luciano Serra piloto 
(guión, asistente de dirección)

1939:	 Il tacchino prepotente / El pavo prepotente 
(dirección) (corto)
La vispa Teresa / La vivaz Teresa (dirección) 
(corto)

1940:	 Fantasia sottomarina / Fantasía submarina 
(dirección, argumento) (corto)

1941:	 Il ruscello di Ripasottile /  El riachuelo de 
Ripasottile (dirección, edición) (corto)

1942:	 La nave bianca / La nave blanca (dirección, 
guión)
Un pilota ritorna / Un piloto regresa 
(dirección, guión)

1943:	 L’uomo dalla croce / El hombre de la cruz
            (dirección, guión)
1945:	 Roma, città aperta / Roma, ciudad 

abierta (dirección, guión, producción)

FILMOGRAFÍA
Los títulos que aparecen en cursivas/negritas están incluidos en la Mediateca André Bazin.
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1946:	 Paisà / Camarada (dirección, guión, pro-
ducción)

	 Desiderio / Deseo / Mujer (dirección, 
guión)

1948:	 Germania anno zero / Alemania año cero 
(dirección, guión, producción)

	 L’amore / El amor (dirección, guión, 
producción)

1949:	 L’invasore / El invasor (supervisión de 
dirección y producción, guión, consejero 
técnico)

1950:	 Francesco, giullare di Dio / Francesco, 
juglar de Dios (dirección, guión)

	 Stromboli, terra di Dio / Strómboli, tierra 
de Dios / Strómboli (dirección, guión, 
producción)

1952:	 Europa ‘51 (dirección, guión, producción)
	 La macchina ammazzacattivi / La máquina 

matamalos (dirección, guión)
	 L’envie / La envidia (episodio de Les 

sept péchés capitaux / Los siete pecados 
capitales) (dirección, guión)

	 Medico condotto / Médico de campo (guión, 
supervisión de producción)

1953:	 Ingrid Bergman (episodio de Siamo donne / 
Somos mujeres) (dirección)

	 Rivalità / Rivalidad (guión, supervisión de 
producción)

1954:	 Giovanna d’Arco al rogo / Juana de Arco en 
la hoguera (dirección, guión)
La paura / Non credo più all’amore / Incubo 
/ Angst / El miedo / Ya no creo en el amor 
/ Íncubo (dirección, guión)
Viaggio in Italia / Viaje en Italia  (dirección, 
guión, producción)
Dov’è la libertà...? / ¿Dónde está la 
libertad…? (dirección, guión)
Napoli 1943 / Nápoles 1943 (episodio de 
Amori di mezzo secolo / Amores de medio 
siglo) (dirección, guión)
	Orient Express / Expreso de Oriente 
(supervisor artístico)

1959:	 Il generale della Rovere / El general de la 
Rovere (dirección, guión)
L’India vista da Rossellini / La India vista 
por Rossellini (dirección, entrevistador) 
(miniserie televisiva)
India: Matri Bhumi / India: Madre Tierra  
(dirección, guión)

1960:	 Era notte a Roma / Era de noche en Roma  
(dirección, guión)

1961:	 Vanina Vanini (dirección, guión)
Viva l’Italia! / ¡Viva Italia! (dirección, 
guión)
Torino nei cent’anni / Centenario de Turín  
(dirección) (TV) 

1962:	 Anima nera / Alma negra (dirección, 
guión)

	 Benito Mussolini (producción)
1963:	 Illibatezza (episodio de Laviamoci il cervello 

- Ro.Go.Pa.G) (dirección, guión)
	 Les carabiniers / Los carabineros (guión)
1964:	 L’età del ferro / La edad del hierro (dirección, 

guión, producción) (TV) 
1966:	 La prise de pouvoir par Louis XIV / La toma 

del poder por Louis XIV (dirección) (TV)
1967:	 Idea di un’isola / Idea de una isla (dirección, 

guión, producción) (TV)
1969:	 Atti degli apostoli / Actos de los apóstoles 

(dirección, guión) (miniserie televisiva)
1970:	 Da Gerusalmme a Damasco / De Jerusalén 

a Damasco  (dirección)
	 La lutta dell’uomo per la sua sopravvivenza 

/ La lucha del hombre por su supervivencia 
(guiones varios) (serie televisiva)

1971:	 Rice University (dirección) (TV)
	 Socrate / Sócrates (dirección, guión) (TV)
1972:	 Blaise Pascal (dirección, guión) (TV)

Agostino d’Ippona (dirección, guión) (TV)
1973:	 L’età di Cosimo de Medici / La era de 

Cosimo de Medici (dirección, guión) (TV)
Intervista a Salvador Allende: La forza e la 
ragione / Entrevista a Salvador Allende: La 
fuerza y la razón (dirección, entrevistador) 
(TV)

1974:	 Anno uno / Año uno (dirección, guión)
	 Cartesius (dirección, guión) (TV)
	 The World Population / La población 

mundial (comentador) (TV)
1975:	 Il messia / El mesías (dirección, guión)
1977:	 Beaubourg, centre d’art et de culture 

Georges Pompidou (dirección)
	 Concerto per Michelangelo / Concierto para 

Michelangelo (dirección) (TV)
1995:	 Celluloide / Celuloide (personaje)
2008:	 L’ultimo Pulcinella / El último Pulcinella 

(argumento)
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9 DE MAYO DE 
1918, EN BOSTON, 
MASSACHUSSETS, 
ESTADOS UNIDOS DE 
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a entrevista: ¿técnica, géne-
ro, estilo? Enfocada desde 

la investigación social, el perio-
dismo y los estudios de comuni-
cación, la entrevista entraría den-
tro de las dos primeras clasifica-
ciones —siendo sus definiciones 
y tipologías tan diversas como 
complejas y, como tal, su uso. 
Como instrumento, resulta una 
de las técnicas más estudiadas 
en las asignaturas de metodolo-
gía de la investigación en univer-
sidades de todo el mundo. Tan 
antigua que hasta el mismísimo 
Platón la utilizó en sus diálogos, 
y algunos pasajes de la Biblia y 
otros textos milenarios fueron 
construidos bajo el esquema 
pregunta/respuesta.

A pesar del origen francés del 
término, las primeras entrevistas 
periodísticas, publicadas y reco-
nocidas como tal, son norteame-
ricanas. La palabra entrevista 
proviene de los vocablos latinos 
inter y videre, y algunos la aso-
cian a la significación del antiguo 
verbo francés s’entrevoir: «verse 
los unos con los otros» o «verse 
entre sí». Entrever un objeto en 
la oscuridad. Así, el concepto de 
entrevista entra en la tercera de 
las clasificaciones: el estilo, que 
no es más que el lugar donde 
se entrecruzan la pericia, el co-
nocimiento y el arte. Donde re-
visten de similar importancia las 
preguntas del entrevistador y las 
respuestas de su entrevistado; la 

destreza del primero, su nivel de 
información, de encantamiento, 
de lucidez interpretativa y sa-
gacidad. Donde el periodista o 
el investigador abandonan sus 
roles habituales para pasar a ser 
figuras públicas, en ocasiones 
controversiales, queridas u odia-
das según sea el caso.

En el cine, han sido los rea-
lizadores de documentales los 
usuarios por naturaleza de este 
instrumento. Sin embargo, no 
cabe duda de que la entrevista se 
hizo más popular en la televisión 
como «género», en todas sus 
facetas, profundidades y bana-
lidades, que como instrumento 
para la investigación documental 
cinemática. Así, fue la aparición 
de la televisión en la década de 
1950 lo que convirtió a la entre-
vista en uno de sus géneros más 
relevantes.

En esa década de nuevas ex-
periencias mediáticas y creación 
de nuevos públicos, se forjaron el 
estilo y carisma de Mike Wallace, 
conductor y periodista televisivo 
norteamericano, originario de 
los suburbios de Brookline, Bos-
ton, de donde provienen algunas 
de las figuras más prominentes 
de los llamados talk shows tele-
visivos: Barbara Walters, Arlene 
Francis y David Susskind, entre 
otros. Su carrera como estrella 
de la televisión fue amasada tem-
pranamente en la radio —un me-
dio despreciado por las nuevas 

generaciones pero que, aun hoy 
día, cumple su función social, 
ya sea por el método de trans-
misión tradicional como a través 
de las plataformas de internet. 
La radio fue para Mike Wallace el 
espacio de entrenamiento como 
locutor, presentador de noticias 
y escritor.

Luego de haberse graduado 
de la Universidad de Michigan, a 
fines de la década de 1930, en 
la especialidad de Lengua Ingle-
sa, comenzó a colaborar con la 
emisora WOOD Radio, de Grand 
Rapids. En 1940 pasó a trabajar 
en la emisora WXYZ de la indus-
trializada Detroit y, al mudarse 
a Chicago, continuó trabajando 
para la radio local como cola-
borador independiente. Durante 
la II Guerra Mundial, Wallace se 
unió a la Marina de los Estados 
Unidos como oficial de comuni-
caciones. Terminada la guerra 
regresó a Chicago y fue cuando 
arrancó su escalada a la cima 
del éxito mediático. En esa épo-
ca trabajó como presentador de 
programas de acción como Ned 
Jordan, Secret Agent y The Green 
Hornet. También trabajó como 
actor para la televisión y en los 
escenarios de Broadway.

A fines de la década de los 40, 
integró el cuerpo de locutores de 
la red de radio de la CBS, luego 
emisora de televisión, donde con-
dujo varios programas de con-
cursos, gracias a la experiencia 

Compilación Maykel Rodríguez Ponjuán
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extraída de similares shows ra-
diales que condujera una década 
atrás. Fue el presentador del pro-
grama piloto de la serie Nothing 
but the Truth, luego conducido 
por Bud Coller; en emisiones 
posteriores, Wallace figuró entre 
los panelistas participantes. En 
1955 abandonó la televisora para 
regresar nuevamente en 1963, 
al ser nombrado corresponsal 
de CBS News —versión inicial de 
CBS Morning News—, programa 
para el que trabajó hasta 1966. 
En el ínterin trabajó como pre-
sentador de comerciales para la 
marca de cigarrillos Parliament, 
lo que le reportó considerables 
ganancias.

La imagen icónica represen-
tada por Mike Wallace puede ser 
considerada como el ideal mas-
culino de la televisión norteame-
ricana de los años 50, y esa ima-
gen ha pervivido durante más 
de cinco décadas en el medio. 
Su estilo de confrontación 
agresiva —que incluía 
cámaras escondidas y 
entrevistas sorpresi-
vas— ha contado 
con muchos segui-
dores desde el 
primer programa 
de Night Beat en 
1956 —show trans-
mitido solamente en 
New York por la cadena 
WABD, del que fuera an-
fitrión por más de un año, para 
luego comenzar a realizar para 
la cadena ABC el programa The 
Mike Wallace Interview (1957-
1960), que marcaría su trascen-
dencia en la historia de los talk 
shows.

Llamado «el gran inquisidor 
de la televisión», o por el apodo 
menos complaciente de «Mike 

Malicia», fue co-anfitrión del ma-
gazín informativo 60 minutos de 
la CBS desde su premier en 1968. 
Luego de 38 años en este progra-
ma, fue nombrado corresponsal 
emérito de dicha cadena. En su 
nuevo rol, dejó de aparecer re-
gularmente en el programa, pero 
contribuía ocasionalmente a los 
noticiarios de CBS con entrevis-
tas informativas. Su carrera den-
tro de los talk shows televisivos 
pasó por el periodo de fundación 
de los mismos, la era corporativa 
de los años 1960, el nacimiento 
de nuevas fórmulas en los 80, 
y el nuevo ciclo de este tipo de 
programas en los 90 y hasta la 
fecha, determinado por el desa-
rrollo económico y tecnológico 
de esta época. La supervivencia 
de su estilo y de su estrellato se 

debe en gran medida a una serie 
de decisiones capitales en su ca-
rrera, en las que Wallace se ha re-
inventado cada vez a sí mismo.

Su técnica tajante e incisiva, y 
el estilo de sus reportajes, mar-
caron pauta en el periodismo 
televisivo norteamericano. El ca-
tálogo de sus numerosos entre-
vistados, interrogados oportu-

namente de acuerdo al contexto 
noticioso, puede ser interpreta-
do como un «quién es quién» de 
los figuras que son noticias en el 
periodismo de tema político, cul-
tural o social: George H. W. Bush; 
Ronald y Nancy Reagan; Jimmy y 
Rosalynn Carter; Gerald Ford; Ri-
chard Nixon; Lyndon B. Jonson; 
John F. Kennedy; Deng Xiaoping; 
Manuel Antonio Noriega; el Aya-
tollah Khomeini; Anwar el-Sadat; 
Yaser Arafat; el Shah de Irán; el rey 
Hussein; Hafez Assad; Muammar 
Qaddafi; Kurt Waldheim; H. R. 
Haldeman; Vladimir Horowitz; 
Itzhak Perlman; Mikhail Barysh-
nikov; Leonard Bernstein; Aldous 
Huxley;  Johnny Carson, entre 
muchos otros, han pasado por 
las manos de Wallace, quien ha 
logrado con cada uno de ellos 
rotundos éxitos y generado im-
portantes controversias.

Entre sus hitos periodísticos 
más recientes está la entrevista 
que sostuvo con Mahmoud Ah-

madinejad, presidente de 
Irán, en agosto de 2006, la 
que le mereció su 21 pre-

mio Emmy. En junio 
de 2007 obtuvo la pri-

mera entrevista con 
el llamado «aboga-
do de la eutanasia», 

Dr. Jack Kevorkian, 
luego de que este fuese 

liberado de prisión. El con-
trovertido médico fue con-

denado en 1999, tras haber 
asistido la muerte de más de 100 
pacientes terminales, con máqui-
nas inventadas por él mismo —el 
Thanatron (Máquina de muerte) 
y el Mercitron (Máquina de la mi-
sericordia). Este acontecimiento 
mediático había estado precedi-
do por la aparición en 1998 de 
un video en 60 minutos, en el 
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que se mostraba a Kevorkian su-
ministrando una inyección letal 
a un paciente, y desafiaba a las 
autoridades a encancelarlo. Ese 
mismo año, Wallace obtuvo otra 
de las grandes tajadas periodís-
ticas al ser el único reportero en 
acompañar en su viaje a Irak al 
entonces Secretario General de 
la ONU, Kofi Annan, en misión 
de prevenir los enfrentamientos 
entre Saddam Hussein y las fuer-
zas aliadas. Wallace también lle-
gó a obtener gran éxito con su 
entrevista al ex beisbolista de 
Grandes Ligas José Canseco, en 
febrero de 2005, donde el tema 
fue el uso de esteroides en el de-
porte.

En 2002 obtuvo una entrevista 
exclusiva con John Nash, científi-
co ganador del Nóbel, cuya histo-
ria de delirios paranoicos fue in-
terpretada por Russell Crowe en 
el filme Una mente maravillosa. 
Dos años antes, había logrado 
arreglar un encuentro para 60 
minutos entre Louis Farrakhan y 
la hija mayor de Malcom X, quien 
había acusado a Farrakhan de 
complicidad indirecta en el ase-
sinato de su padre. Televisado 
en el mes de mayo, el encuentro 
terminó en las primeras planas 
de todos los medios, tras Fa-
rrakhan admitir en vivo que sus 
palabras podrían haber incitado 

a los asesinos de líder negro.
Sus numerosos créditos en 

la televisión incluyen además la 
premiada serie Biografía (1959-
1961), enfocada en un amplio 
rango de figuras históricas, 
incluyendo a Mao Zedong, Joseph 
Stalin, Helen Keller, Mark Twain, 
Babe Ruth y Clarence Darrow. 
También reportó desde Viet Nam 
en 1962 y, luego de su regreso a 
la CBS, cubrió el desarrollo de la 
guerra en varias ocasiones, desde 
1967 hasta 1971. Un episodio 
controversial de su carrera fue 
llevado al cine por Michael Mann 
en el filme The Insider (1999), 
donde Wallace fue interpretado 
por Christopher Plummer, quien 
ganó el premio al Mejor actor 
de reparto de la Asociación de 
Críticos de Cine de Boston y Los 

Ángeles, y la Asociación Nacional 
de Críticos de Cine de EUA.

Multipremiado por cuanto 
foro y asociaciones periodísticas 
existen; miembro emérito de so-
ciedades y concilios mediáticos; 
premiado con el Emmy al desem-
peño de toda una vida, Wallace 
es uno de esos hombres de la te-
levisión cuya labor fundadora ha 
contribuido, desde la entrevista 
y los noticiarios, al desarrollo del 
medio de comunicación más im-
portante del siglo XX: esa «caja 
boba», que de boba, ni un pelo. 
Y Mike Wallace lo sigue demos-
trando a sus 91años.

FILMOGRAFÍA SELECTA
Nota: los siguientes títulos corresponden a programas de televisión, excepto acotación. No se especifican capítulos 
independientes.

The Name’s the Same (1955)
Ilyá Muromets (1956) (filme dirigido por Alexandr Ptushko) [narrador]

Night Beats (1956 - 1957)
The Mike Wallace Interview (1957 - 1960)

Biography (1959 - 1961)
The CBS Morning News (1963 - 1966)

CBS Reports: «The Homosexuals» (1967)
60 minutos (1968 - actualidad)
CBS Cares (2003 - actualidad)



    De su trayectoria inicial como escritor para televisión, sobresale 
el premio al Mejor guión por Malu Mulher (Una mujer llamada Malú, 
1984) en el festival de televisión de Praga. Un año antes recibió el 
premio al Mejor guión original para miniseries en el festival de 
filmes y televisión de Nueva York por Lampião e Maria Bonita (TV 
Globo Producciones). En estos años iniciales de su trayectoria, 
incursionó como actor en el filme O Cangaceiro Trapalhão y en las 
miniseries televisivas Padre Cícero y Labirinto.

Compilación de Luciano Castillo

Médico cardiólogo, guionista, dramaturgo y escritor que concibe 
el guión como... 
«el espectáculo audiovisual escrito. Es una crisálida que luego 
se transforma en mariposa y vuela». 
   La Asociación de Críticos de Arte de São Paulo lo seleccionó 
como el Mejor autor del año 1982. Fue fundador en 1986 del 
Departamento Creativo de la Rede Globo. Sus trabajos abarcan el 
teatro, el cine y la televisión, tanto en Brasil como en el exterior, 
donde ha cimentado gran prestigio. Su pieza teatral Nostradamus 
(2003), premiada y estrenada en São Paulo, permaneció en cartelera 
durante un año. Otras obras dramáticas de su autoría son: O 
Novíssimo Testamento (1979), As Tías (1980), O Beijo da Louca 
(1981), A Incrível Viagem (1984), K. Dance (1989) y Miguelangelo 
(2001).

N. 3 DE NOVIEMBRE DE 1952, EN RÍO DE JANEIRO, BRASIL
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   Durante la etapa 1992-1994, trabajó en Portugal 
en TV SIC y en TV1, como guionista y consultor 
creativo. Dos años más tarde, retornó con su fami-
lia a Brasil, donde trabajó para TV Globo y escribió 
en  Río de Janeiro la novela La guerra de las imagi-
naciones, que fue publicada en Brasil, España, Por-
tugal, Argentina, México, Italia y Alemania. 
  Trabajó como guionista y director creativo de 
Prodigios Audiovisuais entre el 2002 y el 2003, 
bienio en el que, además, fue director de DEA Planeta 
para miniseries y grandes proyectos audiovisuales 
europeos. En 2004 fue profesor de la Escuela 

de Cine de Berlín e invitado de honor al festival 
Internacional de cine celebrado en esta ciudad. 
Después de escribir un guión cinematográfico en 
Belgrado, retornó a Brasil y se desempeñó como 
consultor creativo y analista de textos del Sistema 
Brasileiro de Televisión de São Paulo, donde 
realizó el proyecto de miniserie O Palacio y una 
telenovela. En 2005 escribió en Buenos Aires la 
miniserie Talismanes y de vuelta a Río de Janeiro 
y allí en la red Record de Televisión hasta el 2007.  
Ha impartido charlas y conferencias en la EICTV 
en varias oportunidades y se autopersonificó en 

     En 1987 trabajó junto a Gabriel García Márquez 
en la miniserie titulada Me alquilo para soñar para 
la Productora International Network, dirigida por 
Ruy Guerra en localizaciones cubanas. Ese mismo 
año, Comparato realizó para la televisión soviética 
la miniserie El hombre que descubrió el paraíso, 
junto al escritor ruso Alexander Chlepianov. En la 
siguiente década se mudó para Europa, donde es-
cribió para Televisión Española una miniserie con 
Gonzalo Torrent Malvado, basada en el éxito de 
librería Fenómeno, de Gonzalo Torrente Ballester. 
También escribió la miniserie Arnau para la tele-
visión catalana, la cual recibió el más prestigio-
so galardón de Barcelona, como Mejor autor de 
la Academia de Literatura Catalana. En esa épo-
ca, fue fundador y coordinador del taller de guión 
de cine y televisión de la Universidad Autónoma 
de Barcelona y ocupó el mismo cargo en 
la Universidad Católica Portuguesa, además 
de ejercer como consultor de la Fundación 
Europea en Londres por cinco años.
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Orientaciones son orientaciones, capítulo de la serie 
Cuentos de San Tranquilino (2001). 
 Doc Comparato ha transcrito su vasta experiencia 
como guionista en una serie de libros imprescindibles, 
entre los que sobresalen: El guión (1983) y De la 
creación al guión (1995), objeto de numerosas edi-

ciones. El autor también cosecha la literatura in-
fantil. El diario español El País lo describió en estos 
términos:
 «Es un experto en dramaturgia, con la ex-
traordinaria cualidad de producir y teorizar 
en el medio más difícil de comunicación 
masiva: la televisión. Se ha distinguido por 
poner en práctica conceptos personales y 
modernos que repercuten inmediatamente 
en el resultado final del producto audiovi-
sual. La mirada aguda de Doc Comparato lo 
ha convertido en uno de los hombres más 
respetados de la televisión, contando con la 
ventaja de conocer los puntos esenciales del 
espectador latinoamericano como pocos lo 
han logrado. Los talleres, conferencias y de-
bates que propicia, dejan siempre en los parti-
cipantes la necesidad de hacer una televisión 
mejor al día siguiente. Es uno de los escritores 
latinoamericanos vivos más importantes».

CINE
1981  O Beijo no Asfalto
1981  Bonitinha Nas Ordinária
          ou Otto Lara Rezende
1981  A Mulher Sensual.
1982  Hospital Brasil.
1983  O Bom Burgués.
1984  Aguia na Cabeça.
1985  O Cangaceiro Trapalhão.
1985  O Trapalhão na Arca de
          Noé.
1991  Encontros Imperfectos.
1992  Viuvez Secreta.
1993  Piège / París.
2002  El corazón de la tierra

TELEVISIÓN 
1979  E Agora, Marcos? 
1981  Plantão de Policia 
1982  Os Amores de Castro Alves 

1982  Lampião e Maria Bonita 
1982  Malu Mulher 
1983  A Dama das Camélias 
1983  Bandidos da Falange
1983  A Pata do Macaco 
1983  A Vida Secreta de Berenice 
1983  O Inspetor Geral 
1983  Dois Damas, um Valete e
           um Morto 
1984  Padre Cicero 
1985  O Tempo e o Vento 
1986  Tieta do Agreste (RAI TV)
1987  A Boca do Inferno 
1988  Longsdorff 
1988  Nazca 
1989  Camins 
1990  A.E.I.O. Urca 
1990  Me alquilo para soñar 
1990 The Tem Golf Clubs of
          Portugal (documental)

1990  Locos por la tele
          (Consejero de guión)
1990  Duas Histórias que o
          Diabo Gosta 
1993  Retrato de Mulher 
1993  Procura-se 
1993  A Boca do Dragão
1993  Filomeno, a Mi Pesar 
1994  Véspera de Natal 
1994  Arnau 
1995  Visita de Natal
1996  Pobre Nou 
          (consejero de guión)
1996  Na Paz dos Anjos
          (consultante creativo)
1997  Hospital 
1998  Justiceira 
1998  Mulher 
2007  Caminhos do Coração
2008  Os Mutantes

FILMOGRAFÍA
(Guionista excepto contraindicación)
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por Jorge Villa

ara las nuevas generaciones, el conocimiento y la 
comprensión de las conexiones con el pasado siguen 

siendo universos misteriosos. Hoy los procesos que nos 
acercaban, por ejemplo, con lo agrario, son entre sofisma 
y magia donde el niño identifica la fuente de la leche como 
la nevera y no la vaca. Es igual para quienes se acercan y 
piensan la televisión. Podría decirse que esta viene de la 
«sala de la casa». 
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Y es entre mueble, lora, ventana y tía rumbe-
ra que dice y hace cualquier cosa. Unas veces es 
santa; otras, vagabunda. Pero la televisión es el 
fin de la modernidad y el inicio de la posmoder-
nidad. Solo que ahora lo sabemos. 

A los que nacimos con la televisión nos dije-
ron que acabaría con el cine, así como creyeron 
que el cine sería el final del teatro o la fotogra-
fía, el de la pintura. Veíamos finales donde solo 
había principios. Sin embargo, la televisión llegó 
aglutinando e incluyendo medios y recursos na-
rrativos. Y es ahí donde están las conexiones con 
el pasado. Hoy la televisión lo contiene todo. En 
un principio, partió de la radio para dejar de ser 
radio, llamó al teatro y lo hizo parte de su estruc-
tura visual en los estudios, llamó a los fotógrafos 
y los trajo a llenar de atmósferas la escena. Es 
una cajita de música. Su posterior desarrollo en 
el video fue incluyendo editores y montajistas. El 
avance expresivo de la televisión atrajo finalmen-
te a cuanto director cinematográfico aceptó de 
buena gana las nuevas alternativas tecnológicas. 
Hoy el establecimiento televisivo incluye tantos 
técnicos y creadores especializados como la más 
grande industria cinematográfica.

Ya no hay la menor duda, la televisión lo inclu-
ye todo en su programación cotidiana, lo común 
y lo especial, lo prohibido y lo oficial. Desde la 
guerra en directo y, si se quiere, en diferido; el 
derrumbamiento de las Torres Gemelas, espec-
táculos artísticos y deportivos, hasta robos, ase-
sinatos y atentados terroristas, todo en directo. 
Ahora la televisión es memoria, identidad y pasa-
do, pero también es inmediatez y presente. La te-
levisión es, ante todo, una conexión con el tiem-
po, cuya oferta de canales nos permite viajar en 
un verdadero túnel del tiempo. A nuestro alcance 
están desde las primeras imágenes de Daguerre 

hasta las últimas holografías de Detroit, desde 
las imágenes del disco de Nipkow hasta el I-max 
de 90 mm. Día a día la televisión lo va incluyendo 
todo. Sea formato, género, ficción, documental o 
realidad. En 8mm, super 8mm, en 16mm, 35mm, 
desde 720 x 480 hasta 1920 x 1080 de 2, 4, 6 y 
8 K. Ahí está la televisión, y cada día nos trae algo 
nuevo. No es presunción tecnológica, pero en la 
televisión pasa algo todos los días.

EL CONTROL SOCIAL Y EL  PODER
   La televisión en América latina llegó después 
de la II  Guerra Mundial. En muchos países fueron 
los entes militares instalados en el poder los que 
emplazaron el nuevo medio. Los modelos de 
control del Tercer Reich les fueron bastante útiles 
a la hora de desarrollar noticieros y programas 
televisivos. La nueva tecnología empezó a hacer 
parte del control social por parte del Estado. Los 
medios fueron creando un universo televisivo 
donde el poder se hizo más visible y temible. 
La televisión fue el espacio donde el poder dictó 
medidas, modas y se aseguró una tribuna para el 
control de la moralidad pública. Este modelo —
para algunos obsoleto y caduco— sigue vigente 
en la oferta televisiva. Y en esto se encuentra una 
de las características inigualables de la televisión: 
al lado del canal del Vaticano, un canal porno 
nos incita al pecado, y, al lado de este, pueden 
estar ARTS, MTV, HTV o HBO. El espectador ve lo 
que cree y encuentra en su canal favorito lo que 
quiere. De allí que con la televisión los poderes 
forman identidades culturales, ideológicas o 
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políticas para cautivar fans con contenidos de 
cualquier tipo, en cualquier formato y a la hora que 
lo desee. 

El poder sabe de poder, por eso sabe de tele-
visión. Ahora la legitimidad, del más ilegítimo de 
los poderes, la da el rating. Hoy importa más la 
popularidad televisiva que la misma democracia. 
La televisión dice cuál es el color, así no haya color. 
La televisión dicta conductas y comportamientos 
políticos. Nos dice en quién creer y en quién no. 
A la hora de la verdad, poco importa la verdad, la 
televisión simplemente es la verdad.

LA SOCIEDAD COMERCIAL
   Antes había vendedores puerta a puerta, ahora 
hay televisión. Los anunciantes televisivos crearon 
un nuevo orden. Y el que pone la plata pone las 
condiciones. La televisión es ante todo un negocio, 
nos dijeron. Si no produce ganancias, la televisión 
es inviable, nos volvieron a decir. Y empezó el mer-
cado: si es cultura, que se venda; si es arte, que se 
venda; si es conocimiento, que se venda; si es mo-
ral, que se venda; si es justicia, que se venda. La 
televisión terminó por venderlo todo: convirtió en 
mercancía hasta a su propia madre. Terminamos 
aceptando que el modelo comercial hacia parte de 
nuestro paisaje audiovisual, cuando, en realidad, 
es una perversión cultural que deforma, destruye 
los gustos y los públicos, y produce rating para 
vender. El contubernio entre poder y televisión 
comercial, terminó por deshumanizar su discurso 
visual y de contenidos. Creó un modelo de comu-
nicación pobre y carente de imaginación. La tele-
visión comercial es una televisión que vive en su 
propia paradoja: se destruye a sí misma cuando 
vende, y su única posibilidad de existir es vender.

LA TELEVISIÓN ALTERNATIVA
   Desde el advenimiento del video como al-
ternativa de producción más popular y eco-
nómica, se crearon espacios de producción 
alternativa, favoreciendo tanto al cine como 
a la televisión y las artes en general. Aparecie-
ron nuevos géneros, nuevas estéticas, nuevas 
propuestas de comunicación, nuevas metodo-
logías de producción. Con las posibilidades 
del video, producir lenguaje audiovisual ya 
era una labor menos elitista. Los espectadores 
dejaban de ser consumidores audiovisuales 
para convertirse en activos productores y rea-
lizadores. La gente empezó a hacer televisión 
para la gente. Se incorporaron el conocimiento 
popular, el arte popular y la sabiduría popular. 
En esta relación se expresa la gran importan-
cia de los medios de televisión alternativa. Le 
dieron espacio y posibilidad para expresarse a 
quienes tradicionalmente eran pasivos espec-
tadores-consumidores.

Hay que destacar que la televisión alternativa 
juega un papel especial en el empoderamiento 
de las comunidades civiles, desde fines del 
siglo XX. Se aprovecharon ventajas tecnológicas 
de maneras hasta entonces imposibles. El 
conocimiento y apropiación tecnológica de las 
nuevas generaciones fue fundamental en dicho 
aprovechamiento. Distintas organizaciones 
sociales en Latinoamérica han construido 
espacios televisivos con flujos de información al 



mal, pasa por la televisión. Las transformaciones 
que exigen nuestras sociedades no pasan por 
aceptar lo viejo como ley o lo establecido como 
único. No podemos desconocer que la televisión 
se reinventa con el poder y para el poder. Ignorar 
el fuerte papel de la televisión en el manejo y 
dominio de las mentes y las sociedades es hacer 
lo mismo que el avestruz.

Esta es una dinámica que, si no se entiende, 
poco puede lograr en cambiar el status quo. El 
cine es el cine como el teatro es el teatro, las artes 
son las artes. La televisión no pretende acabar 
con nada. La televisión le da nuevas dimensiones 
al arte, a la cultura, a la sociedad. La televisión 
se comprende o no se comprende; los odios o 
amores no son comprensión, sino una actitud de 
consumo. Calificarla de buena o de mala, sigue 
siendo una actitud de consumo. Hay que asumir 
la televisión tecnológica y expresivamente como 
una dimensión de la cultura que va más allá de 
todos los medios. Hay que asumir la televisión 
con la seriedad que nos permita entender que es 
más importante que el mismo cine y que es, en sí, 
un símil audiovisual de nuestra propia memoria 
cuando no de nuestra cotidianidad.

Poder, tecnología, creación y apropiación son 
dilemas a los que nos enfrentamos a la hora de 
asumir la televisión. La calidad, belleza, la crea-
ción de estéticas, la profundidad dramática, la 
exploración de universos no es un monopolio del 
cine. Producir pensamiento, cultura, filosofía y 
política en la televisión es una necesidad apre-
miante para contrarrestar la banalidad e imbeci-
lización del ser humano moderno. Y la televisión 
es espacio, universo y medio donde los creadores 
y las creadoras tienen que producir esas nuevas 
ideas y propuestas, o resignarnos a repetir un 
discurso que simplemente nos deje cada día peor 
de lo que estábamos. 
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margen y contra los poderes, expresando ideas y 
sentires que tradicionalmente estaban excluidos 
de los medios de comunicación tradicional. Esta 
faceta de la televisión alternativa nos habla de lo 
nuevo y lo profundo. Nos conecta entre nosotros 
y con el futuro, con la posibilidad de construir 
una sociedad distinta, más humana y sensible. 
Es construir un diálogo entre el pueblo, entre las 
culturas con el pensamiento. 

La televisión alternativa reinventa sus propios 
canales de distribución y emisión. Las redes so-
ciales construyen sus propias dinámicas de comu-
nicación, ya sea en los barrios, poblados o mu-
nicipios. Ya sea por aire, cable oficial o «pira-
ta», ya sea por internet o intranet, la señal de 
la televisión alternativa expresa desde distintos 
niveles culturales la confrontación que fortalece 
nuestra cultura. La televisión en todas sus di-
mensiones expresa, construye e interpreta una 
realidad: que esa sea la realidad nuestra o de 
otros depende de la apropiación y del sentido 
que le otorguemos. 

PENSAR UNA SOCIEDAD, PENSAR UNA 
TELEVISIÓN
     No solamente desde la tecnología, la televisión 
nos habla de lo nuevo o del futuro. No es una 
verdad de a puño o un lugar común. La televisión 
representa el futuro de las comunicaciones, de 
la educación y de la cultura. La idea de un ser 
humano justo y visionario, de una sociedad mejor 
o de un nuevo orden mundial, para bien o para 
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por Omar Rincón

na telenove-
la es una mu-

jer que recibe 200 
noticias. Dos bue-
nas: una cuando 
conoce al tipo (ca-
pítulo1) y la otra 
cuando se casa con 
él (capítulo 200). 
Las 198 noticias 
restantes son ma-

las.

José Ignacio Cabrujas 
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1. Estética de la repetición 
Sí, la estética de la telenovela tiene tres marcas: 

a. La estética de la repetición: el placer está 
en vivenciar otra vez la misma historia con 
variaciones breves.

b. La estética del fragmento: el televidente 
debe poder comprender cada momento de 
la historia sin conocer el antes o el después, 
el fragmento tiene sentido.

c. La estética de la dilación: el disfrute de la 
telenovela es que el final que todos nos 
sabemos se aplaza por 200 capítulos; ese 
suspenso nos hace pensar que todo puede 
ser diferente.

2. Estética popular 
Sí, la estética de la telenovela tiene un horizonte de 
gusto construido: el popular, ese del exceso, hecho 
de sentimentalidades y morales arcaicas y justicias 
del diente por diente, ojo por ojo; ése donde el 
amor es el principio de todas las cosas y el dinero 
es el corruptor espiritual de la sociedad.

3. Estética Caribe 
La telenovela nació en Cuba en el año 1952. Prime-
ro en el formato de la cuentería en las tabacaleras 
y luego con las radionovelas de Félix B. Caignet, 
como El derecho de nacer. Y de Cuba al resto de 
América Latina. Desde entonces se lloran sus his-
torias, se viven sus personajes, se debate su valor 
cultural y es el tema más común entre nosotros, 
los sentimentales. Ese exceso verbal, de colores y 
texturas del Caribe llega a marcar la efervescencia 
de un formato que habita el destino y se resuelve 
en tono de melodrama. En el Caribe, la telenovela 
es parte de la vida, con ella se conversa y de ella 
se aprende. 

4. Estética melodrama 
La telenovela es un formato televisivo (abierto, 
continuo, reiterativo) que se cuenta, preferencial-
mente, en género/tono/modo melodramático. 
El melodrama surge con la revolución Francesa, 
cuando se creo la ilusión de que todos los hom-
bres y mujeres somos iguales ante el destino; allí 
apareció el melodrama como expresión y visibili-
dad de otro gusto, uno más oral, más expresivo 
desde lo sentimental, uno de juicios rotundos en 
lo moral.

5. Estéticas locales 
La telenovela es un formato que se hace bajo los 
mismos criterios (amor + destino + mujeres puras 
+ hombres equivocados + secretos) pero que, en 
cada industria nacional, adquiere su propio tono y 
estilo. Así, mientras los reyes de la telenovela, los 
mexicanos, construyen una retórica del exceso 
en los decorados, los diálogos y las morales; 
los venezolanos, quienes han creado obras 
inolvidables como Cristal, Leonela y Por estas 
calles, se olvidan de todo lo visual y se concentran 
en los personajes clichés, en las virtudes 
inmutables, los diálogos y las historias, en los 
conflictos culebreros para emocionar el alma. De 
otra parte viene Brasil con su toque neorrealista, 
su cámara participante, sus grandes escenarios 
de territorio y esa necesidad de construir esfera 
pública desde la telenovela. Argentina aporta el 
tono urbano y psicoanalizado, Chile, un poco de 
humor; y Colombia, ironía y mujeres guerreras 
que transforman por sí mismas su destino. 

3. Estética Caribe 
La telenovela nació en Cuba en el año 1952. Prime-
ro en el formato de la cuentería en las tabacaleras 
y luego con las radionovelas de Félix B. Caignet, 
como 
América Latina. Desde entonces se lloran sus his-
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6. La historias a contar 
Fernando Gaitán, autor de Café con aroma de 
mujer y Yo soy Betty, la fea, afirma que sólo hay 
seis historias en torno a las cuales han girado las 
telenovelas: 

1.	 Cenicienta (mujer pobre que no sabe que 
es rica se casa con príncipe). 

2.	 El príncipe y el mendigo (intercambio de 
papeles de dos personas idénticas).

3.	 El conde de Montecristo (la venganza por 
una injusticia, el crimen que no se cometió, 
la adopción de una identidad que no es la 
propia).

4.	 Romeo y Julieta (el amor que vence todos 
los obstáculos, el duelo de familias).

5.	 Cumbres borrascosas (el amor imposible, 
el posible incesto, conflicto de clases).

6.	 Los miserables (la transformación de un 
personaje bueno en malo por un acto de 
injusticia, pero luego a raíz de un acto de 
bondad, vuelve a ser bueno).

7. Hacia la estética neutra 
El escenario de más futuro industrial es la búsqueda 
de la fórmula de la telenovela perfecta. Buscando 
la industrialización y la globalización desde Miami, 
vía Telemundo, y desde México, vía Televisa, se 
crea la «neutralidad» como criterio que certifica la 
universalidad del relato. ¿Cuáles son las reglas de 
la neutralidad telenovelesca?

•	 Neutralidad creativa: No hay que buscar 
nada nuevo; hay que contar «mujer pura 
salva a hombre equivocado».

•	 Neutralidad de acento: No se hablará en el 
ritmo local y hay-que-hablar-lento, vocalizar 
en exceso y con entonación mexicano-
cubana.

•	 Neutralidad de territorios: Se vive en la 

ciudad y en el campo; sólo hay no lugares 
(espacios sin memoria).

•	 Neutralidad cultural: No hay referentes de 
identidad cultural identificables, existe 
«un latinoamericano», «un popular», «una 
amalgama» mexicano-Caribe.

•	 Neutralidad moral: Los valores más acep-
tados por la mayoría de la gente son los 
más conservadores: Familia + Tradición + 
Propiedad + Sexo-pecado.

•	 Neutralidad expresiva: No se permitirán los 
juegos locales del lenguaje, ni las malas 
palabras.

•	 Neutralidad actoral: Se trabajará para un 
star system. Se crean historias para las 
stars (Thalia, Lucerito, Verónica Castro, 
Victoria Rufo, Lucía Méndez, Andrea del 
Boca, Natalia Oreiro).

•	 Neutralidad de personajes: Los personajes 
tienen que ser «totalmente» buenos o 
«totalmente» malos.

•	 Neutralidad narrativa: La historia se debe 
contar de conflicto en conflicto, de acción en 
acción. La narración debe ser de velocidad 
y acción.

•	 Neutralidad industrial: Se hará remake de 
los éxitos ya probados. En síntesis, ser 
neutro-internacional en telenovelas significa 
responder al gusto Miami. Pura fórmula, 
puro kitsch mexicano-cubano, puro dinero, 
nada de significado. 
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8. Estéticas del mercado 
Una encuesta realizada entre los usuarios de Terra-
net (07/01/2006) mostró que las telenovelas 
favoritas de todos los tiempos eran:

1. El clon (Brasil, 2002): Relata el amor entre 
Lucas y Jade, dos personas que viven en 
mundos tan opuestos como intrigantes; un 
amor apasionante pero prohibido entre una 
muchacha de descendencia musulmana 
y un joven brasileño, además de reflejar 
interesantes temas de actualidad como la 
clonación humana. 

2. Café con aroma de mujer (Colombia, 
1994): La historia de amor entre una 
recolectora de café a la que apodan 
Gaviota, y Sebastián Vallejo, un acaudalado 
empresario; tiene como trasfondo el 
universo cafetero colombiano.

3. Yo soy Betty, la fea (Colombia, 2001): 
La historia de Beatriz Pinzón y Armando 
Mendoza cautivó a millones de televidentes 
en todo el mundo y marcó un antes y 
después en la forma de hacer telenovelas.

4. Protagonistas de la música: Rebecca 
y Daniel (Telemundo, 2002): La historia 
de amor entre Rebecca y Daniel no 
corresponde a una telenovela, pero para 
los encuestados fue tan conmovedora 
y especial que se merece un lugar en el 
ranking de las historias de amor más 
recordadas de la televisión. En este caso, el 
romance entre Dani y Rebecca no contó con 
guiones y personajes de ficción. Fue una 
historia de amor que nació y creció dentro 
del estudio del reality show Protagonistas 
de la música ante la mirada atenta de miles 
de televidentes.

5. La mentira (México, 1998): Una trama de 
suspenso, celos y traición. Narra la historia 
de amor entre Verónica y Demetrio, quienes 
mantenían un apasionado romance hasta 
que una mentira los puso al borde del 
desastre.

6. Cristal (Venezuela, 1980): Fue la primera 
telenovela que Venezuela exportó con 
rotundo éxito. La tormentosa historia de 
amor de Cristina y Luis Alfredo recorrió el 
mundo, dejando huellas en cada país.

7. Corazón salvaje (México): Se desarrolla en 

la costa Este de México de los años 1800 y 
se centra en el apasionado hombre conocido 
como «Juan del Diablo» y que vive solitario 
al borde del mar defendiendo el derecho de 
los pobres. Juan termina casándose con la 
prometida de su hermano Andrés, Mónica, 
quien lo descubre como el amor de su 
vida.

8. Nano (Argentina): Tuvo como protagonistas 
a una dulce maestra sordomuda, Camila y 
a Nano, un bello joven que trabaja en un 
oceanario y que, a su vez, jugaba a ser el 
Robin Hood de los 90. Camila y Nano se 
cruzan durante una visita de la maestra al 
oceanario y desde entonces Nano no puede 
borrarla de su mente. 

9. Terra nostra (Brasil, 2002): Tiene como 
trasfondo la inmigración italiana a principios 
de siglo. La historia de amor entre Mateo y 
Juliana se inicia cuando los dos se conocen 
en un barco que zarpó de Italia hacia Brasil. 
Un brote de peste siembra la tragedia en 
el barco, separando a Mateo y a Juliana. Al 
llegar a Brasil, los dos hacen lo imposible 
para reencontrarse. 

10. Topacio (Venezuela, 1986): La historia 
narraba la vida de Topacio, una niña 
pobre y ciega que enamora a un joven 
que ha heredado una fortuna que no le 
corresponde. Topacio recupera la vista, 
pero debe luchar mucho para poder estar 
junto al amor de su vida. 

9. Crear telenovela 
Antes que crear, hay que reconocer los lugares 
desde donde la telenovela se produce. He aquí un 
listado de temas que se deben tener en cuenta a 
la hora de crear. Cuando se escribe telenovelas 
no se puede nunca, pero nunca-nunca, irrespetar 
la memoria cultural y narrativa que tiene este 
formato en las audiencias; la gente sabe mucho 
de telenovelas, de tanto verlas. La telenovela, sus 
personajes y sus autores son «como de la familia» 
de la gente. Por eso los productores no pueden 
ser infieles: hay que dejar de lavarse las manos 
diciendo que se produce «lo que quiere la gente» 
y hay que volver a respetar «la palabra», el escribir 
bien, la producción de la sociedad.

Una buena historia es todo lo que se necesita.                                           
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Una buena historia es aquella que dice tantas 
veces «Te amo» hasta que todos lo aprendemos. 
Una buena historia está llena de retórica y respeto 
por el gusto de los sectores populares. Las histo-
rias de hoy no quieren personajes puros-puros o 
malos-malos, se buscan los matices, sobre todo 
el llamado héroe simpático o cordial. Hay que hu-
manizar sin perder la referencia melodramática. El 
poder de la telenovela está en los personajes. Ellos 
son los que generan la identificación y la magia. 
Muchas, la mayoría de historias fracasan por una 
mala selección del reparto. La ley de la industria 
la dicta Miami/Telemundo y México/Televisa. El 
público que importa es chicano, quiere hablar en 
español y busca a través de las historias recuperar 
lo que dejó culturalmente en su país de origen. 

10. Estudiar telenovela 
¿Por qué estudiar la telenovela? Las telenovelas 
son un modo de contar propio de América Latina; 
sus lógicas de narración interesan para compren-
dernos como sociedad. La telenovela es nuestra 
industria cultural de exportación. Las telenovelas 
son «lo más importante de lo menos importante» 
para que la gente «viva» la vida. Las telenovelas 
establecen los puntos de referencia más comunes 
que tenemos como sociedad. América Latina está 
mejor representada en las telenovelas que en los 
informativos de TV. El argumento central de estu-
dio lo expuso el maestro Jesús Martín Barbero: 
«La telenovela representa la lucha por el 
reconocimiento latinoamericano. Somos un 
pueblo aún en búsqueda de nuestra identi-
dad».

Referencias

Martín Barbero, Jesús y Germán Rey, Los ejercicios del ver. Gedisa. Barcelona, 1999
Martín Barbero, Jesús y Sonia Muñoz, Televisión y melodrama. Tercer Mundo. Bogotá,1992
Rey, Germán, «Ese inmenso salón de espejos: La telenovela colombiana en los 80 y
90», en Historia de una travesía. Inravisión. Bogotá, 1994. Págs. 436-437. 
Rey, Germán, «El encuentro de las tradiciones: el dramatizado televisivo». Revista
Gaceta del Ministerio de Cultura, número 44/45. Bogotá, 1999.
Rincón, Omar, Relatos y memorias leves de nación. Ministerio de Cultura. Bogotá, 2001.
Rincón, Omar, La televisión: una de las pocas cosas que juntan en Colombia.
Ministerio de Cultura. Bogotá, 2001.
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En torno al título de su libro El lenguaje de los nuevos medios, le preguntamos: ¿cree que 
hay un solo lenguaje? 

No, uso la palabra lenguaje sencillamente para 
referirme a técnicas, a estrategias o convenciones. 
No quise titular el libro Estética de los nuevos 
medios porque para el público en general estética 
significa «bello» y «no bello», y no estoy interesado 

en eso. Decidí no utilizar la palabra poética, porque 
tiene ciertas reminiscencias estructuralistas y es 
una palabra demasiado especializada. Pensé que 
hay muchos libros llamados «el lenguaje de tal», 
como El lenguaje de la novela.

En una entrevista, Peter Greenaway nos dijo que todo lenguaje artístico tiene tres periodos: 
la aparición, la consolidación y el declive. Respecto a los nuevos medios, ¿cómo situaría 
su libro en este marco?

Mi libro es una antología del lenguaje de los 
nuevos medios tal y como lo encontramos en 
la década de 1990, y también es un intento de 
comprensión teórica. Por otro lado y al mismo 
tiempo, trato de esbozar trayectorias históricas 
vastas, que han funcionado por siglos y que creo 
que van a continuar. Intuyo que, ahora que el libro 
está terminado (lo escribí hace dos años), refleja 
aspectos que ya no están vigentes. Sin embargo, 
resulta interesante ver que la mayoría de las 
cuestiones de las que hablo, la mayoría de las 
convenciones, de los elementos, no han cambiado. 
Parece como si el lenguaje de los nuevos medios se 

hubiera consolidado o codificado rápido. El diseño 
de páginas web, por ejemplo, se convirtió en un 
lenguaje muy bien codificado en cinco años. Por 
un lado parece que este lenguaje está codificado, 
pero por otro no ha sido desarrollada una estética 
verdadera y única de los nuevos medios. De hecho, 
mucho de lo que vimos en los 90 no era más que 
una especie de recreación de viejas formas, sólo 
que en un formato digital. Es difícil establecer 
analogías, pero se podría decir que estamos donde 
estaba el cine en 1905: había cierto lenguaje, pero 
luego apareció algo distinto. Definitivamente, creo 
que estamos sólo en el principio.
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por Martha García Quiñones y David Ranz1

Podríamos reflexionar sobre esto desde un alto 
nivel teorético... Pero también nos lo podemos 
plantear desde un punto de vista económico y 
material. Si pensamos en las primeras interfaces, 
vemos que eran como máquinas de escribir: no 
podías trabajar con imágenes ni con imágenes 
en movimiento, porque los monitores no tenían 
suficiente resolución ni las máquinas memoria y 
capacidad suficientes. En los 80, los procesadores 
de texto eran el principal uso de las computadoras. 

Por eso, al principio hubo todo aquel movimiento 
y reflexión sobre el hipertexto. En los 90 hemos 
tenido una convergencia cultural y económica de 
las industrias de cine, televisión y computadoras. 
La síntesis más evidente es el videojuego, pues 
se volvió más cinemático y se convirtió en una 
verdadera película interactiva. Esto sucedió, entre 
otras razones, porque la verdadera industria del 
entretenimiento es el cine y la televisión, no la 
literatura, aunque aún se vendan libros. 

En este sentido, su libro tiene una naturaleza paradójica: si estamos en el principio, usted 
habla como si el lenguaje estuviera establecido... 

Sí, ubico los nuevos medios dentro de un marco 
histórico, porque este es el modo de saber lo que 
tienen de viejo y de nuevo. En el libro hago dos cosas: 
por un lado, hablo de cómo fueron desarrollados 
CD-Roms, páginas web y entornos virtuales entre 
las décadas 1980 y 90, y de los elementos que 
encontramos en ellos que pertenecen al cine, 
al teatro o al libro. Pero también hablo de los 
elementos que pertenecen genuinamente a las 

computadoras, como la variabilidad. Generalmente, 
uno no puede verlos en los productos acabados. 
Es lo que defiendo en mi artículo «La vanguardia 
como software», en el que sugiero que tal vez 
la verdadera vanguardia artística sea el mismo 
software. Porque, de hecho, es allí, en los 
navegadores, en los lenguajes, donde se pueden 
ver trabajando nuevos principios. Los productos 
culturales finales son muy conservadores.

Usted habla de lenguaje y de estructuras cinemáticos en los medios digitales. Pero, ¿qué 
sucede con el texto? Al principio parecía que iba a ser el gran protagonista.
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Me interesan mucho los «gráficos móviles». De he-
cho, creo que hay un renacimiento del texto. Tene-
mos un montón de texto en la televisión, en el cine, 
encontramos texto en las páginas web; sólo que se 

trata de texto en movi-
miento, animado.

Cuando apareció la 
fotografía, la pintura 
dejó de ser represen-
tadora de la realidad; 
los pintores tuvieron 
que inventar algo nue-
vo qué hacer. Algo pa-
recido sucede ahora. 
Consciente o incons-
cientemente los que 
hacen cine o televi-
sión, los arquitectos, 
los editores, los dise-
ñadores de interiores 

de espacios públicos, tienen que comprender que 
están compitiendo con la internet y la cultura de 
la pantalla. Por eso, en los últimos años, hay toda 
esta moda de diseño de libros como libros-objeto: 
diseños muy bellos, libros con imágenes, textos 
diseñados de un modo interesante... Es en este 
sentido en el que digo que hay un «renacimien-
to del texto». El texto está muy vivo, pero no en 

un sentido tradicional. Por el contrario, los libros 
electrónicos son más tradicionales que, por ejem-
plo, un libro de Rem Koolhaas. Este es un efecto 
interesante que tiene que ver con las computado-
ras. Diferentes ámbitos de la cultura compiten en-
tre ellos. Todo el mundo siente esta presión de las 
computadoras por innovar.
    Para resumir: el libro trata de los nuevos medios 
per se: sitios web, CD-Roms, multimedia, imágenes 
digitales, cine digital... Ha habido desarrollo en 
el diseño de libros y la textualidad, pero en lo 
respectivo a las computadoras, el campo es más 
tradicional. Como consecuencia, algunos sitios 
web de publicaciones ―como el de The New York 
Times― son más conservadores de lo que cabría 
esperar. Al menos eso creí al terminar el libro. 
Ahora me interesa mucho más, el efecto de las 
computadoras en la cultura. Tal vez alguien esté 
haciendo algo en música o en arquitectura, y tal 
vez no está utilizando computadora, pero esa 
persona vive en un mundo informatizado. ¿Cómo 
reacciona esa persona a la cultura de la pantalla 
y a los nuevos modos de percepción y cognición? 
Eso es un poco la exposición de San Francisco,2 
donde tratan de mezclar trabajos realizados con 
computadoras, con la cultura informatizada que 
necesariamente no las emplea. 

Siguiendo en esta dirección: por un lado hay un gran movimiento en el mundo de la 
informática para producir la perfección técnica en el tratamiento de la imagen y ha nacido 
el cine digital. Por otro, hay un cine que busca un acercamiento más natural al cine y 
rechaza el uso excesivo de efectos especiales, iluminación artificial, etc.

De un lado está Hollywood, que se ha centrado cada 
vez más en los efectos especiales y el espectáculo. 
De otro, está la contrapartida de ese otro cine y la 
televisión, que centra la atención en aspectos más 
realistas. Creo que es una reacción a los efectos 
especiales y al artificio. Históricamente hablando, 
resulta interesante ver que en los años 70 hubo 

una reacción similar: el cine se interesó por los 
efectos especiales y entonces nació un cine que 
trataba de asentar un nuevo realismo. Hoy en día, 
Hollywood reacciona a la internet ofreciendo sus 
superespectáculos. La televisión y el «otro cine» 
reaccionan reivindicando un nuevo realismo. Estas 
conexiones subestructurales resultan interesantes.

¿Cree que el debate de la «usabilidad»3 tiene algo interesante que aportar? 

No me gustan sus defensores, pues no tienen 
criterio estético y proponen algo aburrido. En las 
aplicaciones Flash están jugando muchos factores. 
Creo que son personas que están hablando de 
un nuevo tipo de diseño, de diseño interactivo y 
diseño basado en el tiempo. El movimiento se está 
usando para llamar la atención de la gente a lo 
largo del tiempo, y trata de crear con ello cierta 
identidad. No es solo decoración. Creo que para 
bien o para mal hay algo que debemos aceptar, 

y es que la internet está cambiando. Hace cinco 
años era posible hablar de una sola internet, pero 
internet no es solamente un medio: tal vez sea una 
docena de medios que usan la misma plataforma 
técnica. Cada uno de esos medios, por separado, 
usa convenciones muy diferentes, tiene estilos 
diferentes. Por ejemplo, el correo electrónico es 
un medio viejo, los chats son un medio viejo... Un 
buscador, por ejemplo, no usa Flash, pues lo que 
prima es la información. En cambio hay otros sitios 



Creo que el masivo uso de internet en esos países se 
debe a una búsqueda de oposición. Los gobiernos 
poscomunistas no eran autoritarios, sino cerrados, 
no daban acceso a los periódicos, no podías 
hacer radio. La gente empezó a usar internet para 
escuchar la radio a través de la red. Y puesto que 
internet era un medio nuevo, los gobiernos fueron 
muy lentos en reaccionar. Hoy en día puedes 
publicar un diario comunista en Estados Unidos, 
y nadie lo lee. Se trata de un modo más eficiente 
de control. Es control a través de una explosión 
de exceso de información. En el siglo XX hubo dos 
modos diferentes de control social: el infocontrol 
de los países comunistas, basado en la censura, 
con un solo mensaje, el mensaje oficial; y el que se 
desarrolló en los países capitalistas, en los que hay 
tantos mensajes que pierdes el mensaje. 

Tenemos redes públicas y redes privadas en el 
mundo. Los bancos tienen su red. Por un lado tienes 
un entramado público, pero las empresas privadas 
también tienen los suyos. Así es como funciona 
para bien o para mal. De nuevo esto depende del 
orden económico: en algunos países el acceso a 
las redes ha sido siempre prácticamente gratuito, 
como el teléfono, mientras que en otros se paga 
por minuto de conexión, como una novedad. Este 
hecho es de gran importancia,  porque permitió 
el desarrollo del arte en red en Europa. En los 90 
el acceso a la red era caro, y los artistas se dieron 
cuenta de cuán importante y especial era crear 
arte para ese medio nuevo. En Estados Unidos en 
cambio, era tan barato que nadie se fijó en ello: 

¿por qué ibas a hacer arte 
para un teléfono?
Creo que sucedió lo mismo 
en la década de 1920, mi 
periodo favorito. Entonces 
muchos artistas, diseñado-
res y arquitectos miraron ha-
cia América en busca de un 
nuevo modelo estético. Por 
aquel entonces allí ya había 
rascacielos, coches y ascen-
sores, mientras que Europa 
era muy pobre tras la gue-
rra. Resulta muy interesante 
ver que, como de costum-
bre, nadie estaba prestando 
atención a este nuevo mo-
delo estético. Entonces los 
europeos desarrollaron la 
Bauhaus y América dijo: 
«Oh, hay toda una nueva 
estética», la misma que ya 
tenían. Lo mismo ha suce-
dido con el arte en red: 
internet se desarrolló en los 
Estados Unidos y nadie le prestó atención, mientras 
que en Europa la gente empezaba a hacer arte en 
red. Alrededor del año 2001, los «comisarios» 
norteamericanos y sus revistas empezaron a decir: 
«Arte en red, en Europa hay arte en red». La historia 
se repite. 

que contienen más entretenimiento o cultura, que 
cada vez se parecen más a películas de televisión. 
Son más cinéticos y visuales. Te atrapan más. Por 
eso digo que internet reúne una docena de medios. 
¿Por qué todo el mundo tiene que ir en la misma 
dirección?

También me gusta decir que esta cuestión se 
relaciona con una oposición entre dos conceptos 
que me resultan útiles cuando pienso en los 
nuevos medios: la oposición entre ficción —en el 
sentido de relato artístico, como películas, novelas 
y cuentos— e información. Con frecuencia usamos 

los nuevos medios y las computadoras como puras 
herramientas funcionales de información. Sin 
embargo, también las podemos usar para crear 
fantasía o ficción. Resulta interesante ver cómo 
estas dos funciones luchan entre ellas. Algunas 
personas exigen más información y otras piden 
también ficción. Mi postura está entre ambas, creo 
que hay que combinarlas. Vivimos en una sociedad 
informativa, nos pasamos el día contestando 
correos y consultando información, y tal vez 
querríamos añadirle a ello también algo de ficción, 
placer, tal vez un elemento de sorpresa.

¿Ese es el concepto de su libro Info-Estéticas? 
Exacto. Para mí el ocio es interesante. Partimos de algo que es pura información y que se convierte en 
algo distinto...

¿Qué opina de la idea de que la internet desarrollará una comunidad libre y ayudará a que 
la gente trabaje junta y conectada? Por ejemplo, en algunos países del Este tal vez Internet 
haya sustituido a las utopías comunistas. 
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Sí. Uso «materialismo digital» en un sentido irónico, 
porque yo crecí en Rusia y allí el tipo de filosofía que 
me enseñaron fue el materialismo dialéctico, cuya 
abreviatura es diamat. Así que cuando empecé a 
trabajar en torno a los nuevos medios, usé la misma 
abreviatura para referirme a digital materialism. 
Pero no es solo un chiste, sino una descripción de 
mi perspectiva o de mi metodología, que consiste 
en prestar mucha atención al hardware y al 
software, a cómo se usan ambos, a las condiciones 
de producción, a cómo trabajan los diseñadores… 
Con ello me enfrento a la crítica cultural más 
tradicional, como la crítica cinematográfica en la 
que solo se miran los textos acabados y se analizan 
estos textos, pero no se atiende al momento de 
producción o las estructuras materiales. Antes 

del estructuralismo se prestaba mucha atención 
al autor: las intenciones o la psicología del autor. 
Pero en los 1960 se hizo un cambio y se empezó a 
estudiar el texto: las estructuras del texto, el texto 
como sistema... ¿Cuál debe ser el próximo paso? 
Creo que, en nuestra cultura tecnológica, entre 
autor y texto está el software. Y también entre 
texto y lector o usuario está el software. Por tanto, 
estoy tratando de elucidar el papel del software en 
la formación, por un lado, del tipo de textos que 
se producen y, por otro, de las experiencias de 
los lectores o usuarios de los textos o los medios. 
Pues la creación de uno, o su percepción, no sólo 
está mediada, sino re-mediada por estas interfaces 
tecnológicas.
 

¿Cree usted que necesitamos una nueva 
metafísica para poder tratar con estas 
nuevas entidades? ¿Una metafísica que tal 
vez hable del código binario, los bytes y la 
memoria RAM?

Creo que lo más cerca que estoy de hablar de algo 
parecido, es cuando digo que las computadoras 
representan el mundo a su manera. Por ejemplo, 
cuando un programador tiene que escribir un 
programa, debe romper cada problema en 
pedazos y luego organizar los datos en un 
algoritmo.4 Esta es una manera muy particular de 
pensar el mundo. Hay un aspecto de los medios 
que me interesa mucho: la variabilidad, que está 
relacionada con el hecho de que el software nunca 

esté terminado. También me interesa cómo esto 
está conectado con las redes de trabajo basadas 
en las computadoras… Cada vez se modifican los 
productos más rápidamente, hay nuevas versiones 
cada día. El modelo de unos zapatos se puede 
modificar muy rápido porque su producción 
también se basa en las computadoras. Todo se 
actualiza constantemente. Es interesante porque 
no es solo una cuestión de los nuevos medios. 
Tenemos los medios, tenemos el software, pero 
también tenemos el mundo de los objetos. Y todo 
está hecho con software. El software está también 
detrás del mundo sólido en el que vivimos.

Nos sorprende en su trabajo el uso de algunos términos marxistas, como por ejemplo 
«materialismo digital». 

Notas:
1Tomado de www.zerom3.net.
2010101. Art in Technological Times, organizada por el SFMOMA, del 3 de marzo al 8 de julio del 2001.
3La usabilidad (barbarismo, del inglés usability) defiende que el diseño de páginas web debe estar enfocado a obtener la máxima
sencillez y claridad para el usuario. Sus pautas se aplican principalmente al comercio electrónico y suelen ser contrarias a los
gráficos móviles. Véase www.useit.com.
4Serie de pasos fijos que sirve para resolver un problema de manera sistemática. El primer algoritmo de la historia se le atribuye 
Euclides (algoritmo de Euclides), el cual sirve para determinar la descomposición de cualquier número en números primos.



por Jesús Martín Barbero, Germán Rey y Omar Rincón

ste escrito tiene el propósito 
de pensar la televisión publi-

ca desde tres campos:

1.	 El sentido de hacer, pensar y 
diseñar una televisión públi-
ca, cultural y de calidad.

2.	 La televisión pública dentro 
del nuevo escenario de la te-
levisión y la televisión como 
escenario de encuentro de 
un país.

3.	 La televisión pública como 
propuesta integradora de lo 
cultural y lo educativo. 

1.Televisión: pública, cultural, 
de calidad
Las transformaciones de los sistemas 
mundiales de televisión replantean 
el sentido de la televisión pública y 
en especial de la televisión cultural. 
Desde Europa hasta América Latina, 
hemos presenciado el debate sobre 
la función de la televisión a cargo 
del Estado y el significado de la cul-
tura en la televisión. A continuación, 
detallamos las principales claves de 
ese debate.

A qué se puede llamar hoy 
televisión pública
Su caracterización más clara es que 
se dirige al ciudadano más que al 
consumidor. Y por lo tanto su ob-
jetivo primordial reside en contri-
buir explícita y cotidianamente a la 
construcción del espacio público en 
cuanto escenario de comunicación 
y diálogo entre los diversos actores 
sociales y las diferentes comunida-
des culturales.
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Su segundo rasgo se halla en 
la elaboración audiovisual de las 
bases comunes de la cultura de 
un país dado, que articulan su 
diferencia regional y local. Para 
ello la televisión pública, de un 
lado, se hace cargo de la com-
plejidad geopolítica y cultural de 
dicho país tanto en el plano de 
las prácticas sociales, como en 
el de los valores colectivos y las 
expectativas de futuro; y de otro, 
trabaja en la construcción de len-
guajes comunes.

Su tercer rasgo es ofrecer una 
imagen permanente de pluralis-
mo social, ideológico y político, 
abriendo espacios a las voces 
más débiles, como las minorías 
culturales (los indígenas, los ho-
mosexuales) y los creadores in-
dependientes (de video, música, 
teatro, danza).

Lo que hace cultural a la tele-
visión
La televisión es cultural cuando 
se asume como espacio para 
construir imaginarios sociales e 
identidades culturales, cuando 
deviene proyecto que contribuye 

en el ejercicio cotidiano de una 
cultura democrática, y en el re-
conocimiento de la multicultura-
lidad de un país y del mundo.

Ese propósito exige la cons-
trucción de una red nacional de 
televisión que ponga a circular y 
a dialogar las producciones de la 
televisión pública de los canales 
regionales, locales y comunita-
rios; y convocar a todos los crea-
dores y trabajadores de vídeo 
del país para intercambiar y co-
producir imágenes y representa-
ciones sociales.

Sólo es verdaderamente cul-
tural aquella televisión que no se 
limita a la transmisión de la cul-
tura-ya-hecha sino que trabaja 
en la creación cultural a partir de 
sus propios «modos de ver» la 
vida social, sus recursos, lengua-
jes y potencialidades expresivas. 
Aquella televisión que conecta 
la acelerada y fragmentada vida 
urbana con el flujo de imágenes, 
uniendo información y experi-
mentación estética, conocimiento 
y juego, cultura y disfrute, y com-
poniendo y mezclando géneros y 
discursos extraños entre sí.

La televisión cultural, por lo 
tanto, se convierte en alfabetiza-
dora de la sociedad toda en los 
nuevos lenguajes, escrituras y 
saberes audiovisuales e informá-
ticos que conforman la específi-
ca complejidad cultural de hoy, 
procurando al televidente no 
sólo información ilustrada sino 
experiencias comunicativas sig-
nificativas en la vida cotidiana, a 
través de las cuales la televisión 
y la sociedad se abre a las nue-
vas sensibilidades como son las 
mujeres, los jóvenes y las identi-
dades minoritarias.

La televisión cultural tiene que 
establecer una clara sintonía con 

los diversos ritmos de lo simbó-
lico, los de sus memorias y los 
de sus cambios, aprovechando 
su aceptación social para otorgar 
legitimidad cultural a propuestas 
innovadoras en los diversos ám-
bitos y prácticas de creación.

La calidad en televisión
En televisión, la calidad responde 
a una amplia concepción de la 
competitividad: profesionalidad, 
innovación y relevancia social de 
su producción. Es una televisión 
que une la capacitación técnica 
con competencia comunicativa al 
dirigirse a públicos y construirlos 
y que, junto a un alto sentido de 
diversidad ideológica y cultural, 
tiene sensibilidad especial para 
construir lenguajes comunes.

Es de calidad una televisión 
que desarrolla lo que la caracte-
riza como medio de comunica-
ción: su capacidad para captar la 
vida, sus rutinas y sus sorpresas, 
sus inercias y sus «milagros», al 
mismo tiempo que expresa una 
estética propia mediante la ex-
perimentación permanente de 
sus lenguajes y expresividades.

Finalmente, la televisión cul-
tural sólo deviene institución al 
crear una propuesta peculiar de 
programación y de diseño visual 
y expresivo; de articulación de 
géneros y configuración de fran-
jas no solamente por horarios o 
edades sino por temáticas y dis-
cursos. Esta identidad debe ser 
reconocida tanto por el rating 
como por los estudios cualita-
tivos de audiencia.

2. En el nuevo paisaje televi-
sivo y como canal público

El nuevo paisaje televisivo
En el paisaje televisivo se han 
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producido muchas transforma-
ciones que ubican a la televisión 
pública en un nuevo contexto y 
le plantean también nuevos re-
tos a su funcionamiento.

Por una parte, se ha amplia-
do el número y la naturaleza de 
los actores, así como el sentido 
de la oferta: los canales priva-
dos han promovido la evolución 
de las rutinas televisivas tradi-
cionales, como la flexibilización 
de las franjas en la parrilla, la 
entrada y salida de programas, 
el reciclaje de materiales y la 
profesionalización de la pro-
ducción y del análisis de las 
audiencias. Por otro, se han 
afianzado la intermedialidad, 
la aparición de otros conceptos 
de producción, las alianzas con 
productores independientes 
para abastecer las carteleras de 
programación y el resurgimien-
to de géneros y formatos, sus-
pendidos en el anterior sistema 
de televisión.

Los canales regionales se ha-
cen replanteamientos en medio 
de las incertidumbres de su pro-
pia naturaleza de canales públi-
cos y la modificación del paisaje 
audiovisual. Presionados por la 
autofinanciación como también 
por la diversificación de la ofer-
ta, los cambios del mercado y 
la debilidad de las políticas pú-
blicas sobre su misión, son fun-
damentales para articularse con 
el canal público y son sin duda 
nodos muy importantes de una 
red que permita el diálogo de 
las diferentes regiones, la visi-
bilidad de actores y el encuen-
tro de lo local con lo nacional y 
lo internacional.

Los canales de cable o pa-
gos tienden a ser temáticos y 
permiten construir carteleras 

según los gustos y consumos. 
Tanto ellos como otras modali-
dades inciden en la formación 
del público al mostrarle produc-
ción internacional ―aunque, 
en el fondo, estandarizada―, 
legitimar géneros olvidados, 
facilitar la creación de la opinión 
pública mundializada donde los 
problemas locales se pueden 
contrastar con los de otros 
países e interpretar de modo 
diferente, y permitir la entrada a 
otras sensibilidades y lenguajes 
audiovisuales y promueven la 
interculturalidad2.
Algunos canales en diversos paí-
ses empiezan a vincular ciudad 
con televisión, buscando adap-
tar sus lenguajes a los ritmos 
y los modos urbanos de vida, 
introduciendo innovaciones en 
el tratamiento audiovisual y 
convocando a productores para 
que experimenten nuevas mira-
das que involucren al ciudada-
no corriente, los proble-mas de 
la ciudad y las culturas de los 
jóvenes con una buena dosis 
de interactividad. Estas expe-
riencias están bastante cerca 
de lo que debería ser el canal 
educativo y público en términos 
de experimentación y participa-
ción social.
Los canales comunitarios son 
una de las alternativas más in-
teresantes del nuevo paisaje 
televisivo, por su capacidad de 
conectar con los sectores po-
pulares. La naturaleza de su 
gestión combina formalidad, 
informalidad y creatividad para 
producir y programar materia-
les asociados a las necesidades 
de la gente. Esta vinculación en-
tre televisión y procesos socia-
les es central para el diseño y la 
acción de los canales públicos. 

En varios países, también se ha 
modificado el marco jurídico 
de la acción, el tipo de alianzas 
posibles e incluso los sistemas 
de definición de políticas 
públicas de televisión.
A partir de un sistema mixto 
donde se dieron conflictos entre 
propósitos públicos e intereses 
privados, ahora se afianza un 
sistema centrado en lo privado 
con un sentido bastante difu-
minado de lo público, a pesar 
de su insistencia constitucional 
y legal. Entretanto lo que queda 
de lo mas estrictamente público 
en televisión puede tender a 
perderse en una fragmentación 
de los niveles de decisión 
institucionales y, en el peor de 
los casos, burocráticos; y sobre 
todo en un desdibujamiento 
severo de su naturaleza comuni-
cativa y cultural.
Una de las formas de juntar lo 
público con lo cultural y educa-
tivo es elaborando audio-visual-
mente un calendario nacional 
de acontecimientos-símbolos, 
tanto de la continuidad histórica 
del país como de los principales 
cambios que éste experimenta. 
La televisión pública se conver-
tiría así en lugar de encuentro 
de la diversidad cultural, en el 
provocador de la reflexión sobre 
lo que somos, venimos siendo y 
queremos ser, y una forma nove-
dosa de marcar el año desde 
la cultura y la identidad. 
Lo que está en juego 
es nada menos 
que la am-
pliación 
d e 
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culturales y co-
municativas de los 

ciudadanos, exigencia 
ineludible para cualquier po-

lítica de democratización y de 
equidad.

3. Comunicar lo cultural y lo 
educativo
Estas transformaciones implican 
comprender que educar, comu-
nicar y hacer televisión es una 
reflexión-acción que se piensa, 
imagina y diseña desde un nue-
vo ecosistema comunicacional 
que articula las dinámicas tanto 
de la cultura (que no es la alta, 
ni la «culturosa», ni la popular, 
ni la folclórica, sino la que per-
mite llenar el día a día de senti-
do) como de la educación (que 
no es sólo la que pasa por la 
escuela, lo escolarizado, sino la 
que construye ciudadanos y for-
mas para la convivencia pacífica 
y el encuentro con el otro en la 
vida cotidiana).
    El ecosistema comunicativo 
actual describe nuevas relacio-
nes entre las tecnologías y las 
sensibilidades emergentes, y 
nuevos modos de percibir, de 
sentir, reconocer, representar, 
oír, ver y hacer televisión, de 
pensar la educación y ponerla en 
televisión. Este ecosistema co-
municativo obliga a pensar que 
la cultura hoy se refiere más a 
cómo los ciudadanos desarrollan 
una comprensión de su país que 
les capacite para ayudar a trans-
formarlo, que a eventos de con-
tenido artístico o culturalista.
A la vez que se habita un nue-
vo ecosistema comunicativo, se 
vive en un entorno educativo de 
información y de saberes múl-
tiples, y descentralizado en re-
lación con el sistema educativo 

que tiene como centros a la es-
cuela y el libro. La circulación 
del saber se ha transformado: 
hoy existe una multiplicidad de 
saberes que circulan por otros 
canales más múltiples y des-
centralizados. 
   Las transformaciones del me-
dio ambiente educativo y comu-
nicativo implican que hay que 
replantear el modelo pedagógi-
co y los conceptos de educación, 
cultura y comunicación. Asisti-
mos a otras formas de cultura, 
de ver y leer, de aprender y co-
nocer, de construir ciudadanía. 
Hoy se requiere formar ciuda-
danos capaces de autodeter-
minación, de respetar, convivir 
y concertar. Hoy se necesita 
una educación que forme una 
comunicación capaz de dar la 
palabra a los ciudadanos verda-
deramente.
   En este contexto, habitar una 
sociedad multicultural significa 
aceptar las diferencias étnicas, 
raciales o de género; aceptar 
que en nuestras sociedades 
conviven hoy «indígenas» de 
la cultura letrada, con otros de 
la cultura oral y de la audiovi-
sual... Estas tres culturas confi-
guran diferentes modos de ver, 
pensar, sentir y gozar. Lo que 
hoy el ciudadano necesita de 
la educación es que lo capacite 
para poder «leer» la multiplici-
dad de escrituras, de lengua-
jes y discursos en los que se 
producen las decisiones que lo 
afectan.
   Estas transformaciones crean 
nuevos escenarios culturales, 
más plurales y diversos, más 
cercanos a la expresión que a 
los contenidos, más de ciuda-
danía que de ilustración. Para 
la educación implica dejar el 
modelo centrado de la secuen-
cia lineal que encadena grados, 
edades y paquetes de conoci-
miento unidireccionalmente, 

para ganar otro plural, cuya 
clave es el encuentro. De ahí 
el valor del flujo televisivo que 
propicia el descentramiento 
de la mirada, la pluralidad de 
sensibilidades que desfilan por 
la programación, esa pantalla 
que se hace hipertexto por 
el zapping y ese palimpsesto 
en que se convierte la 
programación por lo que junta 
en estéticas, gustos, saberes, 
sueños, reconocimientos.
La educación en televisión ya 
no tiene como finalidad los 
aprendizajes de contenidos (no 
se puede seguir confundien-
do con escolarización) sino la 
construcción de la ciudadanía 
expresiva y la promoción de un 
proyecto ético, que habría que 
definir, pero nos podemos ade-
lantar a sugerir objetivos como 
convivir en paz y reconocer la 
pluralidad cultural. La educa-
ción, y más por televisión, debe 
buscar tres objetivos básicos:

1.Formar recursos humanos,
2.Construir ciudadanos y
3.Desarrollar sujetos 
   autónomos.
Si la educación no se hace cargo 
de los cambios culturales que 
pasan hoy por la comunicación 
y la información, no es posible 
formar ciudadanos, y sin ciuda-
danos, no podremos competitir 
en la producción ni tener demo-
cracia en lo político.
  Dentro de este panorama, 
entonces, la televisión pública 
debe ser entendida como un 
medio para hacer/crear cultura, 
ya que la televisión es el esce-
nario en el que se expresan las 
transformaciones más de fondo 
de las sensibilidades y las identi-
dades de las mayorías sociales.
   La televisión pública no debe 
considerar la cultura, el medio 
ambiente, la educación prima-
ria, la salud, los valores o la for-
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mación audiovisual como contenido o franjas de 
programas, sino como estas temáticas y campos 
en los horizontes expresivos y escenarios de pen-
samientos que deben guiar el flujo de programas. 
La televisión pública hay que pensarla y diseñarla 
como televisión para el diálogo nacional, no hay 
que imponerle franjas, temáticas o contenidos des-
de fuera sino desde dentro de una concepción del 
audiovisual y la ciudadanía.

Por lo tanto, es imperativo que se haga televisión 
para estos tiempos, mensajes que reconozcan 
que lo cultural pasa hoy por las nuevas formas 
de la sensibilidad, las nuevas rutas del goce, las 
imaginativas formas del contar y hacer relato con 
el que nos expresamos. Esto quiere decir que la 
televisión pública debe trabajar en lo expresivo 
como estrategia, en lo ciudadano como proyecto, 
en lo experimental como experiencia estética y de 
identidad. Haciendo televisión para la ciudadanía, 
la expresión cultural y la identidad, se actualiza lo 
educativo y se forma un nuevo proyecto de país.

Lo cultural, lo educativo y lo comunicativo 
deben tener como finalidad el proyecto ético de 
nación y comunidad deseada: por ejemplo, formar 
ciudadanos competentes para convivir con el otro 
y actuar en el horizonte de la paz y la diversidad 
cultural. La televisión pública debe diseñarse como 
un sistema que, pensado como un todo integral, 
deje de lado la perspectiva de lo escolarizado para 
ganar la dinámica del flujo y la diversidad cultural. 
Esto significa que: 

1.	 El medio ambiente se integra a la programa-
ción como perspectiva de encuentro entre 
lo humano y lo natural, entre cultura y 
educación, entre memoria y juventud, y no 
como «temática». 

2.	 La salud tampoco es una temática televisiva, 
sino que aparece a través de estilos de vida 
saludables, productivos y sanos que estimulan 
a lo largo de la programación. 

3.	 Los valores no son contenidos sino prácticas 
vitales que se convierten en historias que 
atraviesan todo el flujo televisivo del canal 
público. 

4.	 Los niños no son temática construida por los 
adultos, sino campo expresivo con voz propia 
y autoridad de sentido, en el que los niños 
dejan de ser contenido y se vuelven actores 
sociales. 

5.	 El maestro no es sujeto para «educar» sino para 
integrarlo con los medios de comunicación, 
un trabajador de la cultura vinculado desde su 
oficio a la construcción del nuevo ciudadano. 

6.	 Los programas no son de «contenido 
educativo» sino que toda la programación 
tiene una intencionalidad formativa dentro 
del proyecto de nación. Esto quiere decir 
que lo educativo no es problema curricular 
de contenidos o de escolaridad sino de 
construcción de sentido social desde los 
nuevos lenguajes y saberes.

7.	 La cultura no es una temática para hablar de 
las bellas artes y el folclore sino un campo para 
generar sentido público y reconocimiento 
como nación plural y diversa. Esto significa 
que no hay «programas culturales» sino un 
canal que construye un paisaje simbólico 
común y diverso para toda una comunidad 
nacional. 

En síntesis, esta nueva comprensión de lo cultural 
y lo educativo nos lleva a tener que imaginar y 
diseñar un sistema de televisión pública:

♦	 que deje de lado la secuencia que encadena 
programas por contenidos y audiencias para 
pasar a una programación descentrada, de 
flujo plural en géneros y formatos; 

♦	 que funcione como lugar de encuentro 
de las diversidades estéticas, étnicas, de 
sensibilidad y ambientales; 

♦	 que sea escenario de memoria para 
comprender la ciudadanía en estos tiempos 
comunicativos del olvido; 

♦	 que privilegie la expresión, la necesidad 
de voz y la participación del ciudadano por 
encima de programar con base en contenidos 
al estilo del currículo escolar. 

♦ Que recupere para la televisión cultural el 
ritual, la socialización, el juego, el goce 
propio de la escuela más que los contenidos, 
expertos y textos de salón de clase.
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4. Televisión pública.
Criterios para la programación
Todo lo expuesto implica un rediseño del canal 
y un reposicionamiento del mismo en el nuevo 
paisaje televisivo que corresponda a cambios en 
enfoque, en criterios de acción, en concepción de 
su programación; en mecanismos para seleccionar, 
promover y evaluar a quienes participen en él, en 
su funciona-miento administrativo. Coherentes 
con la caracterización que se hizo antes de lo que 
debe ser un canal de televisión pública, cultural y 
de calidad, se insinúan aquí algunas características 
generales que apuntan a su definición.3

1. El canal público debe ser un lugar de interacción 
de lo local y lo regional, lo nacional y lo internacional,  
así como un escenario de intercambio de las 
socialidades y culturas que componen el país. 
Esto implica plasmar en los productos televisivos 
el intercambio de sensibilidades e identidades, 
la circulación pluralista de la información y la 
actualización de la memoria social.
Criterios de acción:

♦	 Creación de red con los productores audiovi-
suales públicos, tanto locales como regiona-
les.

♦	 Programación de materiales locales y regio-
nales. 

♦	 Identificación y circulación de productos te-
levisivos internacionales, especialmente de 
aquellos que no tienen habitualmente cabida 
en las carteleras comerciales. 

♦	 Énfasis en el intercambio y circulación de rea-
lizaciones audiovisuales latinoamericanas. 

♦	 Apoyo formativo de creadores y grupos inde-
pendientes locales y regionales. 

♦	 Enfasis en programas de información más 
analíticos, que contextualicen y provean ele-
mentos de interpretación más ricos. 

♦	 Atención a la recuperación y actualización de 
la memoria social.

2. El canal público es un proyecto televisivo más 
orientado a los ciudadanos que dirigido a los 
consumidores. Por ello algunos debe facilitar la 
convivencia, dar visibilidad a diferentes actores de 
la sociedad, ampliar las agendas de opinión de tal 
manera que estén representadas la diversidad de 
voces, la multiplicidad de temas y las diferentes 
perspectivas de análisis en el debate público.
Criterios de acción:
♦	 Una programación que reconozca sujetos 

sociales claves del país (como las mujeres, los 
indígenas, los afro-nacionales, los jóvenes, 

los niños, el medio ambiente, la historia) y se 
asocie a ellos desde su especificidad como 
actor cultural y comunicativo.

♦	 Una programación que permita otros abordajes 
de la opinión y el debate público distintos a los 
de la monótona agenda nacional.

3. La televisión pública debe posibilitar la experi-
mentación, la propuesta de nuevos lenguajes, la 
intermedialidad, y evitar la reproducción de los es-
quemas rutinarios de la televisión comercial.
Criterios de acción:
♦	 Identificar y promover propuestas nuevas y 

experimentales, especialmente de producto-
res y grupos independientes. 

♦	 Conectar el canal con programas de diseño, 
informática, facultades de comunicación y pe-
riodismo, escuelas de arte, conservatorios de 
música, etc. 

♦	 Facilitar el conocimiento de proyectos renova-
dores del mercado internacional. 

♦	 Articular su acción a otras experiencias comu-
nicativas (radios comunitarias, radios cultura-
les, periódicos universitarios, grupos multi-
media, industrias culturales).

4. El canal debe definir criterios de calidad que 
se apliquen a la programación, los procesos 
administrativos, los mecanismos de asignación de 
espacios y los sistemas de evaluación. La calidad 
debe estar asociada, entre otros, a la coherencia de 
los proyectos con la política cultural del canal, a su 
carácter innovador, al manejo de lo audiovisual y a 
los temas a trabajar.
Criterios de acción:

♦	Determinación de parámetros y metodologías 
para el seguimiento y la evaluación de la calidad 
televisiva, así como para una interventoría 
pública de la utilización de dineros públicos. 

♦	Determinación de mecanismos públicos, 
participativos y transparentes de asignación y 
sostenibilidad de las mejores propuestas. 

♦	 Investigación cualitativa de audiencias.
5. El canal debe promover la participación ciudada-
na más allá de su papel como audiencia, sino como 
agentes del control público y en la deliberación so-
cial sobre su funcionamiento y relevancia pública.
Criterios de acción:

♦	 Sistemas más claros y participativos de 
orientación del canal. 

♦	 Auditorias de la programación.
6. El canal debe proponer y elaborar audiovisual-
mente un calendario de acontecimientos-símbolos 
que marquen la cotidianidad desde lo cultural y 
construya espejos múltiples de identidad. 
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Criterios de acción:
♦	 Establecer un calendario que señale los días 

específicos en la programación dedicados 
a las diversas culturas y formas de ser de 
las personas que forman el país y a los 
mitos fundadores de la nacionalidad. 

♦	 Convocar públicamente a todos los 
realizadores para que realicen televisión 
especial dedicada a las fechas señaladas 
en el calendario.

7. El canal debe abrir espacios a las audiencias 
minoritarias para que encuentren su propia voz 
y rostro en la pantalla cultural. La televisión 
pública combina la orientación generalista con 
la atención a las audiencias minoritarias, vincula 
todos los géneros y todas las temáticas.
Criterios de acción:
♦	 Realizar una convocatoria especial dirigida 

a los productores representantes de las 
minorías culturales. 

♦	 Establecer una programación especial 
dedicada a las minorías. 

♦	 Vincular a cada región desde la producción 
y a la programación para que desde su 
propia cultura produzca sus propios 
espejos para mostrarle al país.

8. El canal debe ser la matriz para construir una 
red nacional de televisión cultural que ponga 
a circular y dialogar las producciones de la 
televisión pública y de los canales regionales, 
locales y comunitarios.
Criterios de acción:

♦	 Convocar a todos los productores de video 
en el país para intercambiar y coproducir 
programas. 

♦	 Establecer un convenio marco entre el 
canal educativo y los canales regionales y 
locales para poner a circular programas. 

♦	 Crear franjas de programación que sirvan 
para el encuentro de todas las televisiones 
(la nacional, la regional, la local).

9. El canal debe cumplir una función alfabetiza-
dora de la sociedad en los nuevos lenguajes, es-
crituras y saberes audiovisuales e informáticos 
que conforman la complejidad cultural de hoy.
Criterios de acción:

♦	 Realizar investigación de audiencias. 
♦	 Vincular a la programación, la reflexión y 

expresión sobre los nuevos lenguajes. 
♦	 Promover un canal que esté en sintonía 

con los nuevos lenguajes.
10. El canal debe tener claridad sobre su parti-
cipación dentro del mercado audiovisual de las 

imágenes. Por lo tanto, debe trabajar sobre una 
concepción multidimensional de la competitivi-
dad que incluya la profesionalidad, la innova-
ción y la relevancia social de su producción.
Criterios de acción:

♦	 Trabajar sobre criterios de rating para 
evaluar alcance. 

♦	 Realizar estudios de uso de los programas 
por parte de las audiencias. 

♦	 Establecer comités de veeduría de 
inversión, calidad y pertinencia de la 
programación. 

♦	 Trabajar sobre una identidad como canal 
tanto en el diseño visual, las músicas, 
las frases, los géneros, las temáticas y la 
configuración de la programación.

11. El canal debe concebir lo educativo como el 
elemento que atraviesa el proyecto de televisión 
pública, expresado en toda la programación a 
través de una concepción dinámica e integral 
de formación en competencias de lectura 
de los nuevos lenguajes de la tecnología y 
de construcción activa de las nuevas formas 
de ciudadanía; y no como lo «escolarizado» 
presente en franjas.
Criterios de acción:

♦	 Determinar los valores, la salud, el medio 
ambiente, los niños, la familia y el maes-
tro como ejes transversales de la progra-
mación. 

♦	 Programar con base en franjas de compe-
tencias para comprender la vida política 
y cotidiana contemporánea más que en 
saberes escolares. 
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Notas:
1Publicado originalmente como «Televisión pública, cultural, de calidad», en revista Gaceta, #47. Ministerio de Cultura. Bogotá, 
diciembre, 2000, Págs. 50-61. Revisado y editado por Édgar Soberón Torchia.

2Un ejemplo evidente son los programas y series sobre homosexualidad: hoy, a los jóvenes homosexuales les deben parecer 
risibles Víctima (1961), No es perverso el homosexual, sino la situación en que vive (1970) y Fresa y chocolate (1993), a pesar 
del valor que tuvieron en su momento al mostrar la homosexualidad bajo una luz menos homofóbica. Y esto es a causa de los 
filmes que vieron desde pequeños por cable como Happy Together (1998) —en el mejor de los casos—, o series como la elitista 
y racista Queer as Folk (1999), si bien, en realidad, en muchas partes persisten el narcisismo, la autonegación, inmadurez y 
promiscuidad vistas en La ley del deseo (1986), No se lo digas a nadie (1998) o Happy Together. [N. del E.]

3Debe tomarse en cuenta que los autores hablan de una situación hipotética, ideal. En varios de nuestros países, en las instituciones 
públicas ―canales de televisión pública, educativa o cultural, incluidas― existe la llamada «carrera administrativa» que eternizan a 
los funcionarios en sus cargos hasta la jubilación, lo cual hace difícil efectuar cambios con ese personal. En el intento de renovación, 
la «trampa 22» es, precisamente, la carrera administrativa, aunque algunos cambios son posibles. [N. del E.]

♦	 Crear franjas dedicadas a las alfabetiza-
ciones en tecnologías y lenguajes, historia 
del país, ciudadanía y participación social, 
ciencias y experiencias cotidianas, inno-
vaciones educativas, formación estética, 
juegos. 

♦	 Trabajar el concepto de programación 
para la familia, ya que los niños no ven 
televisión a unas horas específicas sino a 
lo largo del día. 

5. Manifiesto por una televisión pública 
    cultural y de calidad

♦	 La televisión pública interpela al ciudadano 
mientras la televisión comercial le habla 
al consumidor. 

♦	 La televisión pública debe ser el escenario 
del diálogo nacional intercultural. 

♦	 La televisión pública debe promover lo 
universal que no pasa por lo comercial. 

♦	 La televisión pública debe dejar de 
pensarse como secuencia lineal y 
curricular de la escuela para ganar el 
proceso y el flujo propio de las narrativas 
audiovisuales. 

♦	 La televisión pública debe hacer progra-
mas de impacto, que se conviertan en he-
chos sociales y ameriten repetición. 

♦	 La televisión pública debe recuperar lo 
gozoso, divertido, significativo, seductor 
y afectivo que promueve la televisión, la 
cultura y la educación. 

♦	 La televisión pública debe ampliar las po-
sibilidades simbólicas para la construc-

ción de ciudadanía, democracia y socie-
dad civil. 

♦	 La televisión pública debe ser una 
experiencia cultural en sí misma por la 
expresión, sensibilidades y sentidos que 
promueve. 

♦	 La televisión pública debe formar a los 
televidentes en los ámbitos de la lectura 
crítica de las imágenes y del control 
ciudadano sobre el canal. 

♦	 La televisión pública debe garantizar 
procesos de asignación de espacios 
transparentes y participativos por 
méritos, por convocatoria pública, con 
jurado internacional, y en coherencia con 
las políticas culturales de comunicación y 
educación del canal. 

 

....................................................................................................................................
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erfil, nicho, target... audiencia son, entre 
otros, los principales items manejados por 

los emisores de las industrias televisivas. Las 
cadenas y los publicistas pretenden, con este 
argot, categorizar y representar a los recepto-
res-consumidores de las emisiones mediáticas, 
sujetos considerados masa y sobre los que inci-
de directamente la estrategia programática de 
cada televisión en su huella de emisión. Se trata 
de escenarios diversos situados en áreas de in-
fluencias culturales y mediáticas muy concretas. 
En base a estos conceptos, materializados por 
las características singulares que conforman las 
dominantes sociales de cada área de recepción, 
los emisores mediáticos proyectan, a través de 
las ondas, una tipología programática de pro-
ductos homogéneos destinados a un sistema 
social heterogéneo, en muchas ocasiones inde-
fenso e inconscientemente manipulable, al que 
la emisora televisiva inocula1, contenidos pro-
gramáticos estandarizados, ahora denominados 
formatos. 

Esta situación provoca una alineación cons-
tante de las conciencias destinatarias que con-
forman los receptores, respecto a los productos 
mediáticos que siempre son programados uni-
direccionalmente desde un emisor —que siem-
pre juega a favor— ante un receptor que presu-
pone conformista y pasivo, «los medios nos 
señalan lo que es importante y lo que es 
trivial mediante lo que hacen notar y lo 
que ignoran, mediante lo que amplían y 
lo que silencian u omiten».2 

por Xaime Fandiño
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 En este escenario global de inoculación de con-
tenidos zafios y reaccionarios, se hace urgente que 
las emisoras de carácter público puedan desarrollar 
modelos de programación que atiendan otros espa-
cios alternativos a la emisión comercial y que sean 
capaces de plasmar el ámbito cultural y social, con-
cretamente ese universo de la investigación y crea-
ción que discurre de forma tangente o paralela a los 
cánones estandarizados por las modas impuestas 
desde la industria cultural dominante.3 

La información veraz, la investigación, los ritos, 
las alternativas y propuestas sociales, las artes, la 
tecnología, la ciencia... debieran ser temas progra-
máticos prioritarios en un medio de comunicación 
de masas al servicio de la comunidad, como fuentes 
de categorización y contextualización de los distin-
tos sistemas de producción social. Sería deseable 
que la televisión pública propor-
cionara, además de la producción 
informativa y de entretenimiento, 
otros contenidos audiovisuales 
dirigidos a un target que, aun-
que colabora también de forma 
directa o indirecta con su aporta-
ción económica a la financiación 
del medio, no está presente en 
las expectativas de los programa-
dores, pues estos, junto con los 
emisores, consideran este nicho 
como marginal. Las expectativas 
del individuo urbano, con forma-
ción autodidacta o universitaria, 
no suelen aparecer reflejadas en 
la programación de las emisoras 
públicas de televisión sufragadas 
por su propia comunidad. Este 
individuo post-televisivo valora, 
o al menos aprecia, un discurso 
mediático que le acerque a la información veraz y 
contrastada, y a la creación artística, técnica o cien-
tífica que se desarrolla en su comunidad, aunque 
este interés no suele ser correspondido por las pa-
rrillas de emisión. 

La televisión pública es, en teoría, el amplificador 
destinado a transmitir la idiosincrasia  autóctona 
y los logros de la comunidad a sus individuos. 
Su propuesta por lo tanto necesitaría promover 
―ahora más que nunca, ya que la tecnología digital 
ha terminado con la vieja disculpa del limitado 
espacio radioeléctrico disponible― el mestizaje 
cultural y afianzar la conciencia ciudadana, así como 
las señas de identidad, catapultando, difundiendo y 
transfiriendo las características y cualidades de ese 
espacio glocal hacia un universo global,4 dando paso 

a los creadores y nuevas propuestas que surgen en 
el seno de una sociedad que ha pasado hoy, por 
obra y gracia del universo digital y de las redes 
sociales, de receptor pasivo a emisor activo. 
Pese al debate existente en torno a la crisis de 
la televisión pública, iniciada en Europa a partir 
de la desregulación, con la entrada en escena de 
las televisiones privadas,5 sería idóneo que su 
evolución ahora se encaminara hacia la asunción 
de la responsabilidad de convertirse en referente 
mediático de la comunidad, y por tanto asumir 
mediante una nueva tipología programática, su 
responsabilidad inexcusable de atender ―además 
de los espacios y áreas más comerciales― también 
a los proyectos vitales, artísticos y creativos de las 
minorías intelectuales y marginales que trabajan 
desde una óptica vanguardista. Estos espacios de 

talento conforman la referen-
cia vigilante e indispensable 
de la comunidad y funcionan 
como pilares críticos que apor-
tan el cemento necesario para 
soldar la conexión entre los 
yacimientos de inteligencia del 
ámbito de la creatividad con 
las opciones más integradoras 
que trabajan en torno a mode-
los preestablecidos y que, por 
otro lado, operan como fuente 
constante de retroalimentación 
del sistema.6  

El medio público masivo por 
excelencia es empleado por 
los que ostentan el control me-
diático, con fines destinados a 
conseguir resultados rápidos 
gracias a la rentabilidad social 
de productos masivos que les 

aseguran un feedback popular muy efectivo, con 
vistas a la consecución de una rentabilidad política 
a corto plazo que se ve compensada en muchas oca-
siones en los resultados de contiendas políticas y 
electorales.7 Esta visión tan mezquina del resultado 
político inmediato agarrota y atranca el desarrollo 
de actitudes innovadoras y el nacimiento de nuevas 
formas expresivas en las televisiones públicas. Una 
disposición positiva podría colaborar a proyectar las 
nuevas tendencias de la comunidad dentro de este 
escaparate mediático y conseguir, a medio o largo 
plazo, recuperar una audiencia más selecta y crítica 
que hasta ahora ha tenido una visión, no sin funda-
mento, apocalíptica de la televisión. 

Reflexionando en torno a las tres premisas en 
las que la televisión basa su ideario programático
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―informar, formar y entretener―, podemos 
preguntarnos, ¿cómo se podrán cumplir cada una 
de ellas, de un modo plural y desde el punto de vista 
creativo, sin dejar de lado ninguna de las opciones, 
de la más lúdica a la más comprometida?. En el 
terreno cultural existe una tendencia a priorizar 
las opciones menos arriesgadas retroalimentando 
los modelos establecidos frente a las opciones que 
se sitúan en vanguardia y que sufren el destierro 
mediático, siendo enviadas, en el mejor de los casos, 
a lagunas marginales que se difunden en horarios 
vespertinos alejados de cualquier opción sensata de 
consumo televisivo.8 
   Esto no quiere decir que en el prime time sólo 
se programen productos culturales, pues existe 
un público de gran fidelidad que además deman-
da espacios de entretenimiento en forma masiva, 
pero es preciso que exista un equilibrio en la pa-
rrilla entre entretenimiento, información y forma-
ción (cultura) que permita a la televisión pública 
la consecución de sus fines promoviendo la iden-
tificación de la comunidad a través de registros 
variados. En definitiva, una huída del mainstream 
unidireccional, que se articula en base a corrientes 
dominantes, encargadas de marcar una agenda de 
pensamiento único cultural respecto de las formas 
de producción establecidas. Por el contrario, sería 
preciso derivar hacia un poliformismo creativo en el 
que tengan opción todas las tendencias, de modo 
que, reunidas en un mestizaje cultural y mediático, 
compartan lo más clásico y ancestral de la televisión 
con lo más reciente e innovador de la creación; 
bebiendo y enriqueciéndose globalmente a través 
de infinitos signos de identidad local que, ahora, 
por obra y gracia de la difusión mediatica global, 
pueden convertir cualquier propuesta, sin importar 
su origen o localización, en un modelo de referencia 
universal.

Notas:
1 Conceptualización conductista. Teoría hipodérmica. Efecto 
narcotizante.
 2 Masterman, Len, La enseñanza de los medios de comunicación. 
Ed. La Torre, Madrid, 1993
3«Es grave , en efecto, no darse cuenta de que, si bien la 
televisión constituye un puro fenómeno sociológico, hasta el 
presente incapaz de dar vida a creaciones artísticas verdaderas 
y propias, aparece, sin embargo, como fenómeno sociológico 
precisamente capaz de instituir gustos y tendencias, de 
crear necesidades, esquemas de reacción y modalidades de 
apreciación, aptos para resultar, a breve plazo, determinantes 
para los fines de la evolución cultural, incluso en el campo 
estético». Umberto Eco, Apocalíticos e integrados. Lumen, 
Barcelona, 1993. Pág. 311
4«...la televisión pública mantiene, sin embargo, un vigoroso 
núcleo de objetivos originales que se han reforzado en la 
confrontación con la televisión privada… ...responder a la 
diversidad de las demandas del público ofreciendo programas 
de calidad y alternativas a la programación estereotipada de la 
televisión privada; promover la innovación de los programas, 
de los lenguajes y de la interacción con el público; representar 
las especificidades culturales, sociales y regionales que 
constituyen la riqueza del propio país; informar de un modo 
equilibrado, plural y autónomo sobre los principales temas 
políticos, sociales y culturales que interesan al país y a 
Europa”. Richeri, Guiusseppe, La transición de la televisión. 
Bosh, Barcelona, 1994. Pág. 60
5«La crítica y la puesta en crisis de las principales ideas en 
que se basaban la televisión pública y el monopolio, aunque 
en ciertos aspectos pueden ser discutibles, producen como 
efecto directo, una crisis de identidad debida a la pérdida 
de legitimación y de rol que, en general, debe reorientarse 
respecto de la nueva configuración del sistema televisivo 
público-privado y en particular respecto tanto a la naturaleza 
de las televisiones privadas, como de las nuevas dimensiones 
y de las nuevas tareas que asume la actividad televisiva 
durante la década de 1980 (internacionalización, desarrollo 
tecnológico, creación cultural, etc.)» Richeri, Guiusseppe, La 
transición de la televisión. Bosh, Barcelona, 1994. Pág. 49
6«Entre otras muchas sugerencias, se ha afirmado que los 
canales públicos han de seguir respondiendo a las demandas 
de la programación de calidad, promover la innovación 
creativa, representar la diversidad cultural, social y regional 
de cada país, asegurar una información equilibrada, plural y 
autónoma». Bustamante, Enrique, La televisión económica. 
Gedisa, Barcelona, 1999. Pág. 66 (citando a Richeri, 1994) 
 7«En sus primeros tiempos, la televisión se limitaba a ofrecer 
actos sociales y protocolarios; pero a medida en que fue 
transformándose en un instrumento en manos de empresarios 
privados, partidos políticos o iglesias, enfrentados entre sí, o 
simplemente en instrumento de propaganda del gobierno en 
ejercicio…  …era imposible mantener la idea idílica de la televisión 
como instrumento por sí mismo». Bueno, Gustavo, Televisión 
apariencia y verdad. Gedisa, Barcelona ,2000. Pág. 315
8«Las televisiones públicas son tentadas a elegir entre la 
conservación a ultranza de su identidad de servicio público 
o la competencia con las privadas en su propio terreno». 
Bustamante, Enrique, Op. cit. Pág.60
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a televisión industrial masiva está 
en crisis. Nadie está contento con 

sus estéticas, políticas y contenidos. 
Todos huimos. Nos aburre. Y se supone 
que está hecha para el entretenimiento. 
Huimos. Unos al cable, otros al internet, 
muchos al celular, los menos a los libros, 
otros nos vamos de viaje. Todos huimos 
porque los canales y productoras abusan 
de su poder emisor y cada vez producen 
más entretenimiento tonto, información 
al servicio de los amos del poder, 
ficciones de bajo nivel actoral, pobreza 
dramática y patetismo dialogal. 
  La televisión industrial masiva tiene 
problemas reales y graves en sus modos de 
contar y en sus contenidos: ni entretiene, 
ni seduce, ni piensa. En lo creativo no hay 
intención de experimentar; los formatos 
buscan parecerse al infinito; la tendencia 
es a la copia. Su único objetivo es el calco. 
Así la televisión abierta ha perdido su 
valor como «entretenimiento familiar». 
Y no es asunto de ausencia de talento 
sino de exceso de ejecutivos ignorantes. 
Ejecutivos que en cuanto más huimos 
de la pantalla, producen televisión más 
tonta. Los genios ejecutivos (que además 
nunca ven televisión) creen que hay 
que entontecer la pantalla para ganar 
televidentes… 

Nuestros ejecutivos, cada vez más, 
están lejos de la realidad, de las sensi-
blidades sociales y de las necesidades de 
entretenimiento de la gente. El mundo 
deviene, para ellos, un conjunto de fór-
mulas de mercadeo. Sus apreciaciones y 
fragilidades son el virus que va convir-
tiendo a la pantalla masiva en un vacío, 
un desierto, una frustración colectiva.  

por Omar Rincón

en
fo

co
 / 

D
IR

EC
CI

Ó
N

 D
E 

CU
LT

U
RA

 E
IC

TV

No. 20 / OCTUBRE 2009 42

zo
om

 in



Como lo afirma Juan Camilo Pin-
zón1, colombiano director de 
ficción televisiva, todo se debe 
al...
«autismo industrial que ha 
despreciado al autor como 
parte fundamental del ofi-
cio. De la orfandad en que
 crecen los proyectos. No 
hay dolientes. Solo ejecuti-
vos confundidos y lo que es 
peor, televidentes desilusio-
nados». 
Y continúa este director que su-
fre en carne propia a estos eje-
cutivos..
«¿a qué horas el director 
pasó a ser un elemento de-
corativo por decisión corpo-
rativa si nuestras mejores 
novelas fueron las que gira-
ron en torno a la creatividad 
en el set? ¿A qué horas los 
dialoguistas se volvieron li-
bretistas? ¿A qué horas los 
productores entienden las 
sensibilidades de un proce-
so de casting que se confor-
ma más como una alineación 
de impulsadores de ventas 
que como un grupo de ac-
tores aptos para interpretar 
personajes?» 

El discurso sobre la televisión 
se traduce en investigaciones, 
teorías, academia, especulacio-
nes… y luce mal, lleno de nostal-
gias y perdido de futuros. Todo 
cambió y otra vez la universidad 
y los académicos no nos damos 
cuenta. Nuestro discurso sobre la 
televisión sigue lleno de obvieda-
des morales que se convierten en 
obscenidades de sentido. Se si-
guen diciendo las mismas e inde-
mostradas «moralinas» de siem-
pre: que la televisión malforma a 

las per-
sonas, que empobrece 

el  diálogo público, que banaliza 
la sociedad, que diluye la polí-
tica en un juego de emociones, 
que promueve la estupidez ma-
siva, que es basura cultural2… 
pero que, sin embargo, la gente 
(llamada audiencia) se defiende, 
resignifica y asigna valor a la na-
dez de las pantallas.3 

Los teóricos e investigado-
res ―que tampoco ven televi-
sión― afirman que sí se puede 
y se debe entretener y educar en 
simultáneo, que hay que educar, 
que hay que formar en valores, 
que hay que mejorar el gusto 
de la gente4. Pero si en 50 años 
no se ha podido educar y entre-
tener, si la televisión triunfó en 
nuestra sociedad como máquina 
de entretenimiento5; entonces, 
¿por qué seguimos insistiendo 
en que haga de escuela, de fa-
milia, de Estado, de iglesia…? 
¿Por qué el discurso intelectual 
y político se repite sin densidad 
de pensamiento o análisis, pero 
sí lleno de moralismo? ¿Por qué 
los teóricos repiten la misma 
«moralina» de los televidentes? 
¡Populismo académico! ¡Celebra-
ción de la moral propia! ¡Sospe-
cha de la capacidad de los otros!   
El discurso teórico sobre la tele-
visión es muy de «televidentes», 
sigue su lógica: los teóricos so-
mos buenos; los empresarios y 
creadores de TV, los malos; la 
gente televidente, más o menos 
oprimidos.

Así se construye un discurso que 
está lleno de lugares comunes y 

sólo sirve para hacer lucir a quien 
lo produce; más que decir de la 
televisión, se dice sobre quien lo 
afirma: «Todos caen en la bobera 
televisiva, menos yo-teórico que 
la tiene clara, tan clara que no 
veo televisión»; mi yo-teórico se 
luce como «ilustrado, de buenísi-
mo gusto, astuto resistente de la 
telebasura»… El discurso sobre 
la televisión solo sirve para que 
quien lo produce encuentre sus 
15 minutos de fama. Pero poco 
o nada tiene que ver con la tele-
visión que se produce y ve.

El teórico, ensayista, inves-
tigador que «ataca» o «alaba» a 
la televisión a ultranza, fracasa 
porque no tiene en cuenta los 
procesos, las lógicas y los mo-
dos de contar de la televisión; le 
exige que cumpla con funciones 
que no le son exclusivas (educar, 
por ejemplo); poco se estudia el 
lugar de la televisión en la vida 
de la gente. El discurso sobre la 
televisión es moralismo puro de 
televidente-que-no-ve-televisión. 
La academia y su discurso so-
bre la televisión se queda en ese 
pensamiento eslogan que tanto 
critica.6 
   Y aprendimos mucho sobre 
cómo venimos siendo en ese 
espejo familiar, conservador y 
popular que fue la televisión ma-
siva. Aprendimos con Jesús Mar-
tín Barbero7 que «si la televisión 
junta es porque la calle expul-
sa», que si «la gente se recono-
ce en la pantalla es porque en-
cuentra en las telenovelas más 
país que en los informativos», 
que lo mejor de las telenovelas 
es que no se ven sino que «se 
cuentan» en la vida diaria y, en 
cada contar, aparece una lógica 
del reconocimiento, el quiénes 
somos y de dónde venimos». Con 
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Umberto Eco8 encontramos con que hay que practi-
car la semiótica de las culturas; que la televisión es 
otro componente del paisaje social simbólico; que 
la televisión es un productor de formas significan-
tes para ser llenadas de sentido por las audiencias; 
que lo más importante es comprender las reglas 
textuales y los textos modelos desde donde se 
construye sentido y desde donde se ve a la televi-
sión. Con Arlindo Machadoi asimilamos cómo pen-
sar en imágenes, mirar de nuevo e intentar otras 
versiones de lo audiovisual; unas más propias y en 
versiones inéditas que aprenden del cine, se expre-
san en televisión y experimentan en video. 

La verdad es que más allá del saber mercantilista 
del ejecutivo y del saber ilustrado y superior del 
intelectual, la televisión es un asunto cotidiano 
y emocional. ¡Una experiencia vital! La pantalla 
masiva ha sido un lugar de tejido de experiencias, 
saberes, sueños para las culturas populares del 
mundo, que aporta los referentes más comunes a 
una comunidad. Por lo tanto, la buena televisión es 
aquella que entretiene pero genera conversación 
cotidiana y emociona la vida en común. Siendo un 
poco cínicos habría que decir que en la televisión 
se recrean las nuevas formas de ser gozosamente 
públicos. 
   Y la televisión se encuentra con sus públicos a 
través de sus modos de narrar. Por eso es más 
productivo comprenderla desde sus estéticas y 
narrativas, como máquina de contar. Esto implica 
abandonar la visión contenidista de los mensajes 
para encontrar sentidos y goces en el flujo 
imperfecto, caótico y borroso de las historias y los 
modos televisivos de contar (formatos, géneros, 
tempos y estéticas). Y ahí la televisión plantea la 
diversidad de pantallas y formatos para contar 
historias.

Concretando, la televisión hay que comprenderla 
para poder interpretarla como:
•	 Mediación: más allá de ser medio masivo, 

es un dispositivo donde cultura, sociedad y 
subjetividades se encuentran.

•	 Sensibilidad: más allá de las identidades 
fuertes, es un escenario donde se expresan 
los modos populares de obtener sentido y las 
nuevas maneras de generar mundo como son 
los jóvenes, las mujeres, las sexualidades, lo 
étnico, lo musical, lo ecológico…

•	 Subjetividad: más acá de lo colectivo, lo 
que jalona de la televisión son las formas y 
estilos que toma el sujeto; múltiples y diversas 
maneras de habitar la vida del mercado y la 
democracia.

•	 Narrativas: más que 
a contenidos, a la tele-
visión (en su producción 
y ver) se asiste a modos 
de narrar, estilos del con-
tar, temporalidades estéticas 
de la vida, pactos narrativos.

Desde la comodidad de la cama, lugar 
preferido para ver televisión, cada uno 
va encontrando espejos cercanos sobre 
lo que significa habitar estos tiempos. 
Los noticieros se están constituyendo en 
el lugar del horror y la farsa; las telenovelas 
en el escenario del deseo y la memoria; los 
programas de entretenimiento han devenido 
la posibilidad de la risa fácil que no interroga al 
alma; las televentas son la peripecia de mejorar 
el cuerpo; los talk shows se han convertido en 
el psiquiatra colectivo que todos necesitamos; 
los realities, la nueva universidad del éxito. Lo 
narrativo sirve para pensar. Lo popular sirve para 
significar. Lo lite es otra versión de la historia. 
    Y, aunque no lo creamos, detrás de toda esta 
superficialidad del mundo, levedad del pensar, 
masividad del mercado… se reconocen detalles de 
la manera de ser de una colectividad cultural. Así, 
somos colombianos de mujeres bellas-guerreras, 
hombres tontos que se matan, sociedad que 
quiere reír para no pensar. Los mejicanos vienen 
protegidos por la virgen de Guadalupe, la familia 
como valor fundamental y el machismo a lo 
Televisa. Lo venezolano ahora es solo una mancha 
roja (chavista) que goza su alma melodramática y 
desparpajada. Mientras Brasil se sigue gozando 
y amando en su ser cultural y piensa en público 
su ser nacional; Argentina asume que la crisis 
es su marca y que el exceso de espectáculo es 
su estilo. Por eso disfrutamos más la televisión 
«hecha en casa», en cada sociedad, esa es la 
que preferimos porque, por sus imágenes e 
historias, pasan partes, situaciones, matices 
de nuestra identidad... nos reconocemos 
de ahí, de ese territorio simbólico, de esa 
pantalla.

Ahora habitamos los tiempos de la mul-
tiplicidad de pantallas, el negocio de los 
formatos, las lógicas de otras emociones, 
el estallido de las narrativas audiovisua-
les, la multiplicación de las estéticas 
hechas en diversidad de sensibilida-
des / identidades. Tiempos donde 
cada uno puede hacer la televi-
sión como se le dé la gana.



Y todo se derrumbó. Y todo 
se reinventó. La vida es un fluir 
sin sentido. El sujeto es el centro 
de nuestro universo, las culturas 
se afirman en su diferencia, la 
política se llenó de discursos de 
desigualdad y comunicación se-
ductora, el éxito ya no es claro, la 
tecnología es nuestra nueva ma-
gia y la economía también dejó 
de servir… Lo significativo es lo 
cercano, lo vital, lo emocional, 
lo imprevisto. Lo trascendental 
está en las otras culturas llama-
das Oriente, indígenas, afro, gé-
nero, medio ambiente. La verdad 
está en otra parte, una que no 
es Occidente ni masculina. Y se 
comparte la oralidad de la teleno-
vela con las imágenes facebook, 
las minihistorias youtube, los 
aforismos infinitos en twitter. 
Y todo deviene televisivo: no se 
imita al cine ni al video-arte, sino 
que se habita en modo televisivo. 
La televisión es nuestra maestra 
y a su imagen y semejanza nos 
contamos en formas/tiempos de 
zapping, surfing, scratching, zi-
pping. TV-zapping, ejercicio ton-
to de cambiar de canales para 
volver al mismo lugar de inicio. 
TV-surfing, cambiar de canales 
siguiendo una ola: deportes, cul-
tura, infantil, ficción, música… o 
apretar el fastfoward. TV-scrat-
ching, práctica de intervenir las 
imágenes y los rostros de la tele-

visión para descubrir otros va-
lores, hacerlas ver de nuevo 

y descu-

brir sus cinismos múltiples. TV-
zipping, profundizar, profundi-
zar, profundizar en una idea, una 
imagen, un personaje, un tono 
para gozar de breves momentos 
de éxtasis. Diversidad audiovi-
sual hecha de histerias, repeticio-
nes, fragmentos, espontaneismo. 
Todo porque la narrativa televi-
siva es histérica, repetitiva, frag-
mentada y cotidiana.

Para narrar tenemos que reco-
nocer que cada dispositivo es úni-
co y que hay que aprender/saber 
contar respetando cada especifi-
cidad (cine, TV, video, internet, 
celular…) y tener qué contar (ha-
bitar con sentido la experiencia 
de la vida). El cine seguirá ilumi-
nando el paisaje de las celebrida-
des pero tendrá poco impacto en 
la vida de la sociedad de los co-
munes. El discurso anquilosado 
y conservador del cine dejará de 
reinar; todo luce viejo en el cine. 
Su lenguaje, sus lógicas de los 
géneros, sus duraciones, su gla-
mour, su modelo narrativo, no 
llegarán a todos. Será un modo 
de vida sólo para sus pocos cre-
yentes. El cine seguirá existien-
do en su propia iglesia y con sus 
propios fieles. Seguirá siendo el 
área principal en los estudios 
universitarios de lo audiovisual; 
los directores y autores, más que 
ganar el arte, seguirán viajando 
de festival en festival; sus gran-
des obras (no más de 10 al año) 
nos harán pensar e imaginar me-
jor. El cine perderá su hegemonía 
y no podrá seguir imponiendo 
su lenguaje y discurso a los de-
más dispositivos del audiovisual. 

A h o r a 
tenemos que 
practicar y enseñar la multiplici-
dad de pantallas. Y comenzar a 
buscar cómo es que narra cada 
pantalla, cuáles son las reglas de 
imagen, sonido, ritmo, duración, 
género y formato. No se trata de 
copiar o calcar. Se debe buscar 
las especificidades narrativas de 
cada dispositivo audiovisual y de 
cada contador. Cada uno (dispo-
sitivo y sujeto) expresa de modo 
distinto. Debemos comenzar a 
pensar en cada pantalla y cómo 
cada una trae consigo una narra-
tiva y un discurso. 
    Buscando encontrar lo indus-
trial se sabe que ya no habrá 
grandes audiencias mundiales 
sino pequeños públicos. Y cada 
comunidad es un público. Lo 
vendible son las historias. Lo 
industrial es la creación de for-
matos (idea, modo de producir, 
criterios de estética y filosofía, 
dramaturgia, estilo del relato, 
modos de mercadear). Una idea 
que se convierte en historia, que 
construye un formato, que llega 
al mercado universal. Cada país, 
cada cultura, cada sociedad con 
su saber audiovisual lo adaptara 
al gusto/tradición/sensibilidad 
de su gente.

En la televisión abierta y de 
cable el formato ganador es la 
serie, obras de ficción concen-
tradas en pocos capítulos; se 
abre la ventana de los telefilmes 
que retoman los saberes del cine 
pero hechos para la televisión, 
con menor pretensión pero con 
mayor contundencia narrativa; 

reinan los formatos documen-
tales que hacen seducciones 

en forma de ficción 
y convierten a la 

vida en cuen-
to (algo así 
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como lo reality). 
   Con la llegada de la televisión di-
gital se enfatizará en la búsqueda 
en otros géneros y tonos narrati-
vos para lo infantil, lo fantástico, 
lo erótico, lo cultural. Estos gue-
tos que habían sido abandonados 
en nombre de «la masa» ahora 
son el negocio a contar, a ganar, 
a explotar industrialmente.

La narrativa internet del ca-
nal youtube busca el impacto 
situacional: la historia se tiene 
que contar de una vez. Más que 
la historia, triunfan la situación 
y su atrevimiento para mirar/
experimentar la vida desde otro 
lado. Su tono casi es de burla, de 
resistencia a la televisión masiva, 
su potencial es contar en versión 
absolutamente propia. Su reino 
es el directo. Su lógica, la red; su 
tono, la inestabilidad del voyeur.

La narrativa celular es medio 
de la intimidad, del registro per-

sonal de la vida, la defensa del 
yo. Es un audiovisual de comba-
te, de lucha por la defensa de los 
gustos, visiones y políticas del 
uno. Es un dispositivo para con-
tar el yo, para tener voz e ima-
gen en el mundo de los relatos. 
Es imagen pero con texto y voz. 
Toma la forma de cada uno. Su 
reino es individual. Su lógica es 
existir. Su tono es la celebración 
del uno mismo.

Buscando el negocio, los pro-
ductores y creadores deberán 
dejar su arrogancia e incentivar 
el concepto de comunidad; inves-
tigar las sensibilidades colectivas 
para encontrar los mensajes y las 
estéticas y los tonos a contar; lo-
calizar otros modos más útiles de 
publicidad; dialogar con los co-
legas, aprender de los otros, in-
tentar la creación mas que la co-
pia; diseñar contenidos diversos 
según las pantallas; comprender 
que el entretenimiento no es un 
grito o una mueca vacía sino un 
viaje. Por ahora para hacer mejor 
lo audiovisual hay que aprender 
de lo religioso, el fútbol, lo étni-
co y lo femenino; donde se juntan 
los humanos, tejen lo común y la 
pasan bien. Escuchar al mundo es 
la mejor forma de contar bien.
    El estallido de las narrativas 
audiovisuales nos lleva a diversi-

dad de temporalidades, lengua-
jes con carácter propio, forma-
tos que se mezclan y fusionan, 
renacimiento del «directo» (la 
vieja televisión) y la oralidad (la 
vieja tradición), narrativas más 
colaboractivas, invenciones es-
téticas ubicada en las sensibili-
dades/identidades. La gran revo-
lución audiovisual llegará el día 
que seamos capaces de contar 
en estética/dramaturgia/tempo 
femenino o indígena o afro o 
medioambiental u homosexual 
u oriental… cuando la forma que 
tome el relato audiovisual en 
sus diversos dispositivos tengan 
esos modos no experimentados 
del relato. Las nuevas sensibili-
dades, las otras identidades, no 
son contenido, son sobre todo 
formas de contar, modelos narra-
tivos, propuestas estéticas. 

La multiplicidad de lo audiovi-
sual está aquí para que aparez-
can esos otros modos de estar e 
inventar el mundo de la vida. Si 
no contamos, no existimos. Po-
demos ser más imagen que tex-
to, pero no dejaremos de estar 
en todas las pantallas. Las narra-
tivas y estéticas del estallido de 
la pantalla televisiva hay que in-
ventarlas. Aún no han llegado. 

Notas:
1Director de Pecados capitales (2002), Dora la celadora (2004), En los tacones de Eva (2006), Verano en Venecia (2009). 
2Bourdieu, Pierre, Sobre la televisión, Anagrama, Madrid, 1996. Sartori, Giovanni. Homus Videns. La sociedad teledirigida, 
Taurus, México, 1999. Landi, Oscar. Devórame otra vez, que hizo la televisión con la gente, qué hace la gente con la televisión, 
Planeta, Buenos Aires, 1992.
3Ver especial Orozco, Guillermo (Coord.), «Audiencias y pantallas en América», Revista Comunicar 30, XV, Madrid, 2008; 
Fuenzalida, Valerio, Televisión abierta y audiencias, Norma, Buenos Aires, 2001; Orozco, Guillermo, Televisión, audiencias 
y educación, Norma, Buenos Aires, 2001; Mariet, Francois, Déjenlos ver televisión, Urano, Madrid, 1993; Silverstone, 
Roger, Televisión y vida cotidiana, Amorrortu, Buenos Aires, 1996; López, Maritza, Los niños como audiencia, Ministerio de 
Comunicaciones, Bogotá, 2001.
4Ver Consejo Audiovisual de Cataluña, L’educació en comunicació audiovisual, Quaderns del CAC #25, mayo-agosto, 2006, 
http://www.cac.cat/
5Ver Rincón, Omar, Narrativas mediáticas o cómo se cuenta la sociedad del entretenimiento, pp. 42-57; González Requena, 
Jesús, El discurso televisivo, espectáculo de la posmodernidad, Cátedra, Barcelona, 1999; Abruzzese, Alberto y Miconi, Andrea, 
Zapping. Sociología de la experiencia televisiva, Cátedra, Madrid, 2002, pp. 127-160.
6Bourdieu, Pierre, Sobre la televisión, Anagrama, Madrid, 1996.
7Ver, Martín-Barbero, Jesús  www.mediaciones.net  
8Eco, Umberto,  «¿Perjudica el público a la tele?», en Moragas, Miguel de (Ed.), Sociología de la 
comunicación de masas, Gustvo Gili, Barcelona, 1979.
9Machado, Arlindo, El paisaje mediático, Libros del Rojas, UBA, Buenos Aires, 2000.
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¿QUIÉN SE ACUERDA DE LA «TV GENERATION»?
Nouvelle vague, free cinema… estas y otras etique-
tas sirvieron para agrupar a directores unidos por 
concordancias estilísticas, formales o, a veces, úni-
camente temporales. Sucesivas revisiones críticas 
o, en algunos casos, la reflexión de los críticos e 
historiadores, van fijando la idea colectiva de que, 
efectivamente, ahí donde nadie se había percatado 

hay un movimiento diferente, una escuela a reivin-
dicar que impone su sello. Y así ha pasado con la 
llamada «generación de la televisión», un grupo 
bastante numeroso de cineastas norteamericanos 
que marcaron una nueva tendencia en el cine de 
Estados Unidos, de finales de la década de 1950 y 
principio de la de los 60.

Versión de Joel del Río y Édgar Soberón Torchia*
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Cuando entre 1951 y 1954, 
los grandes estudios norteame-
ricanos se sintieron amenazados 
por el lobo televisivo, pusieron 
su pesada maquinaria a traba-
jar. Si la gente tenía una «caja 
boba» en su casa que les permi-
tía pan y circo sin moverse de la 
sala, ¿para qué servía el cine en-
tonces? Ese fue el motor de los 
grandes formatos, las pantallas 
gigantescas y el rebrote del cine 
como puro y descomunal espec-
táculo de masas. Pero los gastos 
eran imposibles de asumir.

De tal manera, los estudios se 
acogieron a la filosofía de «si no 
puedes con tu enemigo, únetele» 
y se pensó que, fichando a 
los responsables creativos de 
esas emergentes producciones 
televisivas, se podría competir 
de igual a igual. Los ojeadores se 
lanzaron a buscar cualquier joven 
director que hubiese tenido cierta 
repercusión con sus trabajos 
televisivos y las aceras de Sunset 
Boulevard empezaron a llenarse 
de jovenzuelos con pinta de 
intelectuales que cambiaron las 
mentalidades en Hollywood. Así 
surgió la llamada, en casi todas 
las historias del cine, la «TV 
Generation». 
  No parece desencaminado 
asegurar que fue Delbert Mann 

(1920-2007), con Marty (1955), 
el primero de aquellos directores 
que consiguió el éxito. De hecho, 
Mann había sido el único cineasta 
que con su debut ganaba el Os-
car a Mejor director. Adaptación 
de su propia versión televisiva 
de 1953, Marty fue una película 
barata (sus costos de publicidad 
eran similares a los de rodaje) y 
—a pesar de un realismo que al-
gunos consideraron «extremo», 
pero que solo ponía al día al cine 
norteamericano respecto a los 
hallazgos del neorrealismo—, no 
sólo se llevó la Palma de oro y el 
premio de la OCIC en el festival 
de Cannes, sino además los pre-
mios Oscar a Mejor película, actor 
y guión (Paddy Chayefsky), el 
premio a la Mejor dirección del 
Sindicato de Directores de cine 
de Estados Unidos y el premio 
al Mejor guión del Sindicato de 
Guionistas de Estados Unidos. 
Finalmente, en años recientes, 
fue declarado patrimonio audio-
visual por el Congreso de los Es-
tados Unidos.
     Aunque Mann no realizó nin-
gún otro filme de similar desta-
que y eventualmente regresaría 
a los folletines televisivos, todos 
los reconocimientos que obtuvo 
en 1955-56, facilitaron el debut 
fílmico de otros colegas de pla-
tó, forjados como Mann en las 
décadas de 1940 y 1950 a golpe 
de Studio One, Producer´s Show-
case, Playhouse 90 y similares 
programas televisivos. 

El año 1957 es un año clave en 
la presentación del nuevo grupo 
de cineastas: John Frankenhei-
mer (1930-2002) se estrena con 
El joven extraño, según un tele-
drama de Robert Dozier; Sidney 
Lumet (1924), apoyado por el ac-
tor Henry Fonda como productor, 
dirige 12 hombres en pugna, que 
gana el Oso de oro a Mejor filme 
en el festival de Berlín, el premio 
a Mejor guión del Sindicato de 

Guionistas de Estados Unidos 
(Reginald Rose) y eventualmente 
también es declarado patrimo-
nio audiovisual norteamericano; 
y Martin Ritt (1914-1990) dirige 
a John Cassavetes y a Sidney Poi-
tier en el drama urbano Al filo de 
la ciudad. Fue el preludio de una 
avalancha. Muy pronto llegaron 
aclamadas óperas primas de Ro-
bert Mulligan (1925-2008) con 
Venciendo el miedo (1957), en 
la que Anthony Perkins impuso 
su imagen de joven perturbado, 
que le sería utilísima en Psico-
sis, en el papel del jardinero de 
los Medias Rojas, Jimmy Piersall; 
y de Arthur Penn (1922) con El 
pistolero zurdo (1958), retrato 
psicologista del pistolero Billy 
the Kid escrito por Gore Vidal e 
interpretado por Paul Newman.

Quizás el último de los gran-
des directores incorporados 
fue Franklin J. Schaffner (1920-
1989), quien, a pesar de ser de 
los primeros en debutar en tele-
visión (1948), alargó su estancia 
en el medio hasta 1963, cuando 
dirigió a Joanne Woodward, jun-
to al anodino Richard Beymer (el 
Tony de West Side Story), en The 
Stripper, versión fílmica de la 
obra teatral A Loss of Roses, de 
William Inge, que tuvo poca tras-
cendencia. Schaffner sin embar-
go devendría un nombre capital 
en la industria de cine de Estados 
Unidos, con favoritos como Papi-
llon (1973) y Los niños de Brasil 
(1978) y dos aportes al patrimo-
nio audiovisual del Congreso de 
Estados Unidos: El planeta de los 
simios (1968) y Patton (1970).
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Tampoco podemos cometer 
la injusticia de no mencionar a 
George Roy Hill (1921-2002) o 
Stuart Rosenberg (1927-2007), 
a veces ninguneados frente a la 
magnitud de esos otros directo-
res, pero que también dejaron 
a lo largo de su carrera golpes 
de talento: Hill, la entrañable 
comedia familiar El mundo de 
Henry Orient (1964), los éxitos 
Matadero 5 (1972) y El mundo 
según Garp (1982), el violento 
filme sobre el mundo del rugby, 
Todo vale (1977) y dos bastio-
nes del patrimonio audiovisual 
norteamericano: Butch Cassidy y 
Sundance Kid y The Sting.  Por 
su lado, Rosenberg tiene en su 
haber Cool Hand Luke o La leyen-
da del indomable (1967), drama 
carcelario con el que inició una 
frecuente colaboración con el 
actor Paul Newman, que fue de-
clarado patrimonio audiovisual 
y cuyo éxito intentó repetir con 
Brubaker (1980); el drama sobre 
anti-semitismo Viaje de los con-
denados (1976) y dos películas 
de culto: la «comedia ácida» (por 
el lisérgico) Move (1970) y el fil-
me de terror The Amytiville Ho-
rror (1979).

Vistos en perspectiva y ob-
viando la coincidencia de su ori-
gen, todos ellos aportaron aire 
fresco, miradas  nuevas y atrevi-
mientos estilísticos ensayados en 
la televisión. Pero no estaríamos 
muy desencaminados si decimos 
que en el fondo cada uno de 
ellos era de una pasta diferente. 
Contrasta el clasicismo de Mulli-
gan frente a la visión libre que 
Mann tiene del neorrealismo. Al 
mismo tiempo que Penn acome-
te su tarea con desmitificador 
romanticismo en Bonnie y Clyde 
(1967), Alice’s Restaurant (1969) 
y Pequeño gran hombre (1970), 
Frankenheimer se convierte en 
un certero francotirador con El 
candidato de Manchuria (1962), 
Siete días en mayo (1964) y Se-
conds (1966); Lumet en el azote 
de la conciencia norteamerica-
na, desde Daniel (1983, sobre la 
pena de muerte para los espo-
sos Rosenberg) a El prestamista 
(1965), pasando por Tarde de 
perros (1975), Network (1976) y 
Príncipe de la ciudad (1981).

No debe olvidarse, entre los 
importantes directores que arri-
baron, a Ralph Nelson, quien 
debutara en 1962 con la adapta-
ción para la pantalla grande de 
Réquiem por un luchador (guión 
de Rod Serling, filmado en 1956 
dentro de la antología televisiva 
Playhouse 90) y dirigiera algu-
nos grandes éxitos populares 
y críticos, como Una voz en las 
sombras (1963) y Soldado azul 
(1970).

Quizás había demasiadas di-
ferencias entre ellos, pero Mann, 
Hill, Lumet, Penn, Ritt, Nelson, 
Mulligan, Frankenheimer, Ro-
senberg y Schaffner le aportaron 
mucho al cine norteamericano en 
términos de renovación realista, 
amén de un sentido del espectá-
culo menos altisonante, más pe-
gado a la realidad cotidiana de 
muchísima gente. Porque el cine 

y sus partidarios incondicionales 
siempre han estado prestos para 
denigrar a la televisión (El show 
de Truman, Quiz Show, Réquiem 
por un sueño) pero muy pocas 
veces se reconoce el aporte gi-
gantesco de la pequeña pantalla. 
Tal vez se deba a esa ingratitud 
el olvido perentorio que padece 
la «TV Generation».

*Versión de Joel del Río y Édgar 
Soberón Torchia, a partir del 
artículo de Miguel Ángel Pérez 
Quintero, aparecido en http://
misteriosoobjetoalmediodia.
wordpress.com
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ED SULLIVAN
Había una vez una época en que hablar de «en-
clave colonial» era frecuente: aquí y allá, las po-
tencias tenían sus islotes, terrenos, archipiélagos 
y penínsulas bien parceladitos alrededor de todo 
el mundo con banderitas, apartheids, macanazos 
y todo lo que la expresión conlleva. Todavía hay 
enclaves coloniales, pero conversando sobre Pixar, 
los media y el marketing, nadie se acuerda de eso, 
lo consideran tan fresa como Juanes en La Haba-
na, o anticuado como izquierda y derecha, a pesar 
de los disléxicos (ahora el eslogan es «que se las 
arreglen como puedan»). A principios del siglo XX, 
mi país ―un istmo que tiene una franja en la que, 
con una buena máquina, vas del océano Pacífico 
al Atlántico en cuestión de minutos― era un de-
partamento mal atentido por Colombia y su metró-
poli bogotana, que se volvió «independiente» con 
un empujoncito yanki, aprovechando que había, 
como siempre, latifundistas dispuestos a vender 
sus tierras (hoy llamados «Padres de la patria»), 
pero sobre todo porque había panameños jartos, 
que habían intentado separarse de España y luego 
de Colombia desde el año 0 (a esos «patriotas» no 
los menciona la historia oficial). En fin, la idea de 
separar al istmo de Colombia era hacer un canal 
interoceánico. Hoy, si el francés Ferdinand de Les-
seps hubiera logrado construir el dichoso canal, 
yo sería «Edgár» y no Édgar, y sería parte de la 
cofradía afrancesada. Pero a don Ferdinand le fue 
tan mal en su empresa que, por buen tiempo, men-
cionar «Panamá» en Francia era mentar al diablo. 
Pero los gringos con sus dotes de tecnólogos ma-
sones y rosacruces expansionistas (observe bien 
un dólar) y, entre muchas otras virtudes, constru-
yeron el canal, gracias a un tratado que les cedió 
a perpetuidad la franja que se cruza en minutos. 
Eso se acabó en el año 2000 (aparentemente, por-
que el «enclave colonial» ahora es virtual, como en 
todas partes), y el resultado es la panameñidad, 
una amalgama cultural muy interesante que nadie 
logra definir, sino vilipendiar ―como el bruto de 
Donald Ranvaud, que me dijo «¿Quién quiere otro 
Miami?» Mal observador, para ser productor. Pero, 
bueno, sigo: ya instalados en Panalandia y con la 
televisión afincada en el mundo, el ejército de los 
Estados Unidos tenía su AFRTS (Servicio de Radio 
y Televisión de las Fuerzas Armadas), que incluía 

un canal para sus soldados, esposas e hijos que, si 
nacían ahí, eran llamados Zonians (piensen en algo 
así como Julianne Moore y la gentecita de Far from 
Heaven). La señal llegaba a las ciudades paname-
ñas portuarias a cada lado del canal: Panamá y Co-
lón. Y todos los domingos, con trampas a mi vieja, 
y complicidad de mis tres hermanas, cambiábamos 
el canal pana y poníamos SCN (Southern Command 
Network), el canal 8, donde se hablaba todo en in-
glés, y ¡veíamos en prime time y en directo des-
de Nueva York, The Ed Sullivan Show! Lo cuento 
con signos de admiración que les parecerán una 
pazguatería de viejo nostálgico, pero Uds. no se 
imaginan lo que fue aquello cuando mis hermanas 
vieron a The Beatles haciendo su primera aparición 
televisiva en Estados Unidos en el show de Ed Su-
llivan, en 1964. Uno los conocía por la radio y las 
revistitas, pero verlos cantar… Fue Sullivan quien 
les abrió las puertas del estudio desde el que se 
emitía su programa. Para mí, sin embargo, que me 
gusta más el rocanrol que hacían sus verdaderos 
inventores (los negros), era el paraíso cada vez que 
The Supremes (el trío original: su difunta funda-
dora Florence Ballard; su amiguita, la bella Mary 
Wilson, y Diana Ross, la novia ojona y flaca del 
dueño de la compañía de discos, que fue impuesta 
como solista, y modelo que imitó Michael Jackson 
vía cirugía) estrenaban un nuevo single, como el 
clásico You Keep Me Hangin’ On. Ed Sullivan las 
adoraba y exigía que el lanzamiento fuera en su 
programa. Fue él quien metió en las casas del grin-
go medio a artistas populares (desde la primera 
emisión, en 1948, con la pareja cómica de Jerry 
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Lewis y Dean Martin, pasando por Elvis Presley y 
cientos más), y cometió «osadías» como hacer un 
mano-a-mano entre The Supremes y el quintento 
The Temptations en cadena nacional (y hasta el 
canal de Panamá, por supuesto), en aquellos días 
de plena lucha por los derechos raciales, cuando 
los extremistas kukluxklaneros acababan con M.L. 
King y Malcolm X, y los negros se sentaban en la 
parte trasera de las guaguas. Edward Vincent Sulli-
van (1901-1974) no era ningún héroe, en verdad. 
Era un gringo común y no tenía nada de gracioso. 
Había sido boxeador y parecía una estaca parlan-
te: casi no tenía expresión facial, a veces tartamu-
deaba, pero a nadie le importaba. Él era ante todo 
periodista, y durante los 30 y pico de años que 
mantuvo su «shew» (su pronunciación también era 
rara), siguió escribiendo su columna diaria en el 
Daily News. Oriundo de Broadway, su show (ori-
ginalmente titulado The Toast of the Town) fue el 
modelo del espectáculo de variedades, en una era 
en que el espíritu del vodevil era más evidente. 
En una hora mezclaba trapecistas, con los Rolling 
Stones, Topo Gigio y Chita Rivera. Además Sullivan 
sentaba entre el público del estudio (hoy Teatro 
Ed Sullivan) a uno que otro famoso: deportistas, 
políticos, estrellas de cine; sabía cuando alguien 
estaba «caliente» y lo programaba, también tenía 
buen ojo para promocionar talentos (The Jackson 
5 lanzaron su primer éxito en Motown, I Want You 
Back, en su show), y a muchos les llovían los con-
tratos una vez que cantaban una tonadita o dos 
en The Ed Sullivan Show. Por supuesto, no faltaron 
los boicoteados, por algún conflicto con Sullivan: 

The Doors, The Byrds, Buddy Holly… Los tiempos 
han cambiado: Sullivan murió, las variedades aho-
ra optan más por la epidermis que por el talento o, 
al menos, así me parece, salvo, por supuesto, las 
honrosas excepciones que todos conocemos y que 
yo disfruto tanto como Uds. La televisión no me 
enloquece. Prefiero a menudo el silencio y detesto 
que, con el televisor encendido a todo volumen, la 
gente intente ahuyentar la soledad innata (la ge-
nética, no la poética). Sin embargo, creo que es 
un invento extraordinario, y me da pena saber que 
no veré el día en que sea utilizado en todo su es-
plendor, como se debiera. Dejé de odiar las teleno-
velas hace años: me di cuenta de que era el único 
nexo que tenía el pueblo con sus valores propios, 
aunque suene a resignación, pero la otra opción 
era sólo ver «enlatados de acción», de esos que 
les gustan a los maridos, panzones de tanta cer-
veza. Odio el doblaje, eso sí. Es una droga que le 
hace olvidar al público que está viendo enlatados 
y no productos propios; y durante los años que 
di clases de teatro en la Universidad de Panamá, 
me costó mucho trabajo que los chicos y chicas 
se percataran de que engolaban la voz, ni siquiera 
como actores de radio, sino ¡como los dobladores 
de la televisión! Además, sin televisión, jamás ha-
bría visto a mi Mary Wilson contonearse, mientras 
le hacía el coro de «Stop! In the Name of Love» a la 
solista ojona y flaca. (EST).
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BRITISH SITCOM FOREVER
Entre los principales subgéneros televisuales de la 
comedia británica (junto con el show de sketches, la 
sátira o el unipersonal) se encuentra la sitcom, o si-
tuation comedy (comedia de situaciones) que suele 
concentrarse en la casa de una familia, o en el lugar 
donde trabaja o habita un grupo de personajes con-
trastantes cuyos conflictos se relacionan con la sá-
tira de costumbres y la exploración de temas socia-
les. La sitcom británica se produce en temporadas 
de seis o 12 episodios al año, cada uno de alrede-
dor de 27 minutos, y se diferencia de la norteame-
ricana, sobre todo, por prestarle menos atención al 
romance y a los sentimientos, además de su tradi-
cional mordacidad y cinismo, características todas 
presentes en la primera, que parece ser Hancock’s 
Half Hour, a finales de la década de 1950. 

En general, suelen clasificarse en dos grandes 
grupos: las de mayor realismo y las irreverentes o 
surrealistas. Entre las primeras se cuentan Dad’s 
Army, Steptoe and Son (en los años 60), Fawlty Tow-
ers, The Good Life, Man About the House, George 
and Mildred (de los 70), Only Fools and Horses 
(1980), Absolutely Fabulous y Coupling (1990) y la 
muy celebrada The Office (2000), mientras que el 
cauce más irreverente o surrealista lo representan 
The Young Ones, Bottom, The League of Gentle-
men, Green Wing, 15 Storeys High y Mighty Boosh, 
entre otras. Las realistas son conducidas por los 
personajes, más que por las mismas situaciones, 
pues el humor aquí proviene del contraste entre 
caracteres identificables, nítidos. La surrealista se 
adentra en temas y formas menos convencionales.
   Una de las claves narrativas que distingue las 
sitcoms británicas consiste en el humor negro que 
se despliega respecto a la neurosis de los personajes 
por sentirse atrapados en un matrimonio que no los 
satisface o una familia disfuncional, una casa que no 
les gusta, un trabajo que no les interesa, una clase 
social de la que no se sienten parte. En el aspecto 
formal, se graban en estudio, con un número limitado 
de sets y cámaras, regularmente estacionarias, y 
con público presente durante la grabación. Además, 
se distinguen de sus homólogas norteamericanas 
porque solo emplean a uno o dos escritores y existe 
mayor interacción entre el guionista y los actores. 
Modélicas resultaron, en la década de 1960, Steptoe 
and Son, sobre la fracturada relación de un hombre 

con su padre, y Till Death Us Do Part, que estimuló el 
debate sobre problemas políticos (etnia, migración). 
La etapa más exitosa fue la década siguiente, con la 
llegada de John Cleese y Family Towers, así como Man 
About the House y sus continuaciones George and 
Mildred y Robin’s Nest. De los clubes londinenses, y 
universitarios, provino la nueva ola de comediantes 
en los años 80, con mayor tendencia a la anarquía y 
a la sátira vitriólica de la historia (Blackadder), pero 
entonces llegó el tradicionalismo de Only Fools and 
Horses, que dominó la escena durante 20 años al 
menos, y fue elegida la mejor british sitcom de 
todos los tiempos.

Menos ortodoxas fueron One Foot in the Grave, 
con matices fuertes de humor negro y angustia 
citadina, ya en los tiempos en que prospera la llamada 
comedia visual británica, protagonizada por The 
Benny Hill Show y Mr. Bean. En fecha más reciente, 
la gran sensación mundial ha sido The Office, que 
venció en la competencia por el Globo de oro de 
2004 a series norteamericanas como Sex and the 
City y Will and Grace. A pesar del humor británico, 
agradable solamente para ciertos paladares, la 
british sitcom se ha transformado en uno de los 
principales productos culturales de exportación del 
Reino Unido, en un nivel de popularidad comparable 
solo con The Beatles y Harry Potter. (JRF).
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Autor: Zettl, Herbert
Título: TV Executiva.Produçao e Direçao em TV 
Resumen: Manual de instrucción realizado para los funcionarios 
especializados en televisión ejecutiva de Embratel, en junio de 1984.
 
Autor: Alonso Erausquin, M.
Título: Los teleniños
Resumen: Estudio sobre la influencia de la televisión en los niños y la 
supuesta violencia que genera en ellos determinada programación.
 
Autor: Colombo, Furio
Título: Televisión: La realidad como espectáculo
Resumen: La relación entre la cultura hegemónica y las culturas subalternas 
que de la televisión obtienen impulso hacia una reelaboración mítica y 
simbólica.
 
Autor: Newcomb, Horace
Título: Television: The Critical View
Resumen: La tercera edición de esta obra incluye 30 ensayos sobre 
disímiles temas relacionados con la televisión, de los cuales 15 son 
inéditos.
 
Autor: Allen, Robert C.
Título: Channels of Discourse, Reassembled: Television and Contemporary 
Criticism
Resumen: Segunda edición de un valorado texto en el estudio y análisis 
de la televisión y sus formas de comunicación y expresión.
 
Autor: Singleton, Loy A.
Título: Telecomunications in the Information Age. A Nontechnical Primer 
in the New Technologies
Resumen: Análisis de los cambios tecnológicos ocurridos a partir de 1984 
con el acta de la comunicación por cable.
 
Autor: May, Renato
Título: Cine y televisión
Resumen: Recorrido por aspectos formales y expresivos de la televisión.
 
Autor: Ulanovsky, Carlos
Título: Estamos en el aire. Una historia de la televisión en la Argentina
Resumen: Mosaico de la televisión argentina con programas musicales, 
comedias, temas deportivos, noticias y variedades

Título: Las radiotelevisiones en el espacio europeo
Resumen: Análisis de las radiotelevisiones desde una perspectiva jurídica 
y su funcionamiento regional en Europa, incluyendo su difusión, el 
comportamiento de audiencias y la confección de modelos televisivos.
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Autor: Baget, José María
Título: Televisión, un arte nuevo
Resumen: Panorama abarcador de la televisión y sus funciones. 

Título: Audiencia y programación
Resumen: Con la suma de una pluralidad de canales privados, 
autonómicos y locales al modelo de televisión pública estatal, se ha 
incrementado el interés por las audiencias y la programación.

Título: Financiación y publicidad de las radiotelevisiones públicas y 
privadas
Resumen: Amplio análisis y estudio del papel de la financiación y la 
publicidad en las televisiones públicas y privadas de España y Europa.
 
Autor: Thornton Caldwell, John
Título: Televisuality: Style, Crisis, and Authority in American Televi-
sion
Resumen: La televisión norteamericana como centro del análisis 
audiovisual.
 
Autor: Solarino, Carlo
Título: Cómo hacer televisión
Resumen: El libro proporciona los principios y conocimientos básicos 
para poder operar y actuar con suficiente desenvoltura en el ámbito 
televisivo; recoge y presenta de manera general el conjunto de 
elementos que participan en la televisión.
 
Autor: Pareja Carrascal, Emilio
Título: HDTV. Televisión de alta definición
Resumen: La televisión de alta definición y su futuro inmediato
 
Título: Oferta de la televisión digital. Internacionalización y reorgan-
ización de los contenidos
Resumen: La aparición de la televisión digital y su incidencia en la 
creación de espacios de comunicación global y local.
 
Autor: Hartley, John
Título: Los usos de la televisión
Resumen: Análisis de estudios que se llevan a cabo sobre la 
televisión.
 
Título: Apuntes para una historia de la televisión mexicana
Resumen: Una primera aproximación a la historia de la televisión 
mexicana.

Autor: Bustamante, Enrique
Título: La televisión económica. Financiación, estrategias y mercados
Resumen: Análisis de gestiones y mercados de las televisiones, la 
financiación pública, el funcionamiento del mercado publicitario y los 
canales por pago.
 
Autor: Roglán, Manuel
Título: Televisión y lenguaje. Aportaciones para la configuración de un 
nuevo lenguaje periodístico
Resumen: Aproximación y análisis basado en más de 25 años de 
experiencia en la televisión informativa, con una visión del futuro 
del periodismo electrónico y de las nuevas tecnologías audiovisuales 
aplicadas a la información.
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Autor: Bethencourt Machado, Tomás
Título: Sistemas de televisión clásicos y avanzados
Resumen: Técnicas de la televisión a color tanto las clásicas como las 
modernas, así como la digital, el sistema Mac y la televisión de alta 
definición. 

Título: Periodistas de televisión en el conflicto
Resumen: Un grupo de periodistas analiza su papel profesional en la 
televisión dando a conocer los conflictos de la violencia en Colombia.
 
Autor: Moros, Freddy
Título: La entrevista en los informativos de televisión
Resumen: Particularidades de la entrevista en la televisión.
 
Autor: Luxereau, Francois
Título: La projection éléctronique et numèrique
Resumen: Los principios físicos ópticos y fisiológicos que intervienen en 
la proyección de imágenes de alta definición.
 
Autor: Wood, William A.
Título: Periodismo electrónico
Resumen: Estudio del quehacer periodístico televisivo en sus distintas 
manifestaciones.
 
Autor: Machado, Arlindo
Título: A Televisão Levada a Sério
Resumen: Un estudio polémico de la televisión, sus teorías y estéticas.

Autor: Gitlin, Todd
Título: Inside Prime Time
Resumen: Industria de televisión en Estados Unidos, sus programas, los 
ratings, etc.

Autor: Schenker, René
Título: La televisión
Resumen: La organización interna de la televisión y su realidad social.

Título: Juicio a la televisión colombiana.
Resumen: La televisión colombiana, su programación y los efectos de la 
publicidad sobre esta, son parte del contenido de este libro.

Autor: Cremoux, Raúl
Título: ¿Televisión o prisión electrónica?
Resumen: Repercusión que tuvo la llegada de la televisión a México, a 
través de opiniones de diversas personalidades.

Autor: Biryukov, N.S.
Título: Television in the West and its Doctrines
Resumen: La televisión, su historia y estructura en los países capitalistas.

Título: II Conversaciones nacionales de televisión infantil y juvenil
Resumen: Recoge las dos ponencias y las comunicaciones que se 
presentaron al evento, dedicadas al propósito de adaptar la televisión al 
mundo infantil y juvenil.

Título: Acquisition of Rights Prior to Preproduction
Resumen: Proceso productivo del telefilme acompañado de los respectivos 
modelos. en
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Autor: Arnanz, Carlos M.
Título: Negocios de televisión. Transformaciones del valor en el modelo 
digital
Resumen: Revisión de los esquemas de financiación de la televisión 
digital.

Autor: Albero Andrés, Magda
Título: La televisión didáctica
Resumen: Uso de la televisión didáctica en distintos países y el por qué 
esta televisión no ha alcanzado todo el éxito que se esperaba.

Autor: Cazeneuve, Jean
Título: El hombre telespectador [Homo telespectador]
Resumen: Fenómenos derivados de la televisión como acontecimiento 
social.

Autor: Donner, Hans
Título: E Seu Universo
Resumen: El autor suizo y diseñador gráfico explica su universo 
artístico, centralizado en el trabajo de las presentaciones de programas 
televisivos de la Rede Globo.

Autor: Rothman, Stanley
Título: Los medios de comunicación en las sociedades democráticas 
liberales
Resumen: Los medios masivos en la sociedades democráticas, desde 
el surgimiento de estos medios hasta los hechos más dramáticos de 
nuestros días.

Autor: Malagamba Ansótegui, Amelia
Título: La televisión y su impacto en la población infantil de Tijuana
Resumen: Trabajo de investigación sobre la influencia de la televisión 
en la población infantil en la frontera entre México y Estados Unidos.

Autor: Richeri, G.
Título: La televisión: Entre servicio público y negocio. Estudio sobre la 
transformación televisiva en Europa Occidental
Resumen: Conjunto de temas, análisis e informaciones para comprender 
la TV europea de la década de 1980.

Título: Televisión. Niños y jóvenes
Resumen: Aborda de manera amplia temas relacionados con tres 
núcleos fundamentales: los contenidos televisivos, la educación y la 
protección de la infancia.

Título: Televisión y cultura
Resumen: Debate de las interrelaciones comunicativas que se dan en 
los hechos culturales presentes en el marco televisivo.

Autor: Jiménez Losanto, Encarna
Título: El relato electrónico
Resumen: El serial televisivo en sus diversas variantes.

Autor: Zettl, Herbert
Título: El manual de producción para vídeo y televisión
Resumen: Guía para el aprendizaje de la producción en vídeo y 
televisión.
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Autor: Gorostiaga, Eduardo
Título: Organización de la publicidad comercial. Informe presentado al 
XXII Simposium Estudios Administrativos y Económicos
Resumen: El mundo de la publicidad como fuente de financiación de 
organismos públicos de radio y televisión.

Autor: Zires, Margarita
Título: El ceremonial televisivo: Un espacio de juego e ilusión N.39
Resumen: Los efectos de la televisión sobre el receptor y los contenidos 
televisivos que influyen sobre ese sujeto virtual.

Autor: Saló, Gloria
Título: ¿Qué es eso del formato? Cómo nace y se desarrolla un programa 
de televisión
Resumen: Formatos de entretenimiento desde su aparición hasta el año 
2001, que se considera el año del boom del formato.

Autor: Millerson, Gerald
Título: TV: Producción eficaz. Técnicas y procesos
Resumen: Visión general de todo el proceso de producción de programas 
de televisión.

Autor: Bethencourt Machado, Tomás
Título: Teoría y técnica de la televisión en color
Resumen: La técnica de la televisión a color, los sistemas NTCS y PAL 
SECAM son explicados mediante gran cantidad de gráficos.

Autor: Tauler López, Arnoldo
Título: Técnica artística de televisión. Nociones
Resumen: La técnica de la televisión, paso a paso.

Autor: Boeck, W. de
Título: Estudio profesional.  Aplicación de la colorimetría a la televisión 
en color
Resumen: Uso de la colorimetría aplicada a la televisión en color.

Título: Conferencia sobre televisión de alta definición
Resumen: La televisión de alta definición, su teoría y su técnica a grandes 
rasgos.

Autor: López-Escobar, Esteban
Título: La televisión por cable en América y Europa
Resumen: Papel básico que el cable desempeña en la televisión, como 
proveedor de una nueva forma de comunicación.

Autor: Trundle, Eugene
Título: New Guide to TV and Video Technology
Resumen: Información acerca de las tecnologías de la televisión y el video 
en más de 400 páginas y 250 ilustraciones.

Autor: Pareja, Emilio
Título: Audio estéreo y digital en televisión
Resumen: Las nuevas tecnologías en la televisión y el video..
Autor: Barroso García, Jaime
Título: Realización de los géneros televisivos
Resumen: Análisis de los géneros, los mecanismos de producción y de 
realización audiovisual, a partir de los intereses de los receptores.
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Autor: González Castro, Vicente
Título: Video
Resumen: Evolución tecnológica del video e influencia en el desarrollo 
de la televisión.

Autor: Yorke, Ivor
Título: Television News
Resumen: Tercera edición de The Technique of Television New, revisada, 
ampliada y con nuevas ilustraciones, y con un mayor desarrollo en la 
sección técnica.

Autor: Arias Ruiz, Anibal
Título: El mundo de la televisión
Resumen: Orígenes tecnológicos de la televisión y su evolución 
posterior, distintas funciones comunicativas y de entretenimiento.

UN LIBRO
Doc Comparato: De la creación al guión: Arte y técnica de escribir 
para cine y televisión .
Doc Comparato, uno de esos autores de cabecera para los que 
orientan sus pasos hacia la especialidad de guión, con particular 
énfasis en la televisión, desarrolla en este libro conceptos modernos 
sobre las técnicas dramáticas y sus fundamentos. Proporciona una 
metodología y reflexiona sobre cada etapa de la construcción de un 
guión. La edición actualizada y revisada por su autor, disponible en 
la Mediateca André Bazin, mantiene las características de un manual, 
al tiempo que propone reflexiones sobre cada una de las etapas 
por las que pasa la creación de un guión: la práctica de la escritura, 
indispensable al principiante, y posible gracias a los ejercicios que 
Comparato creó, a partir de su experiencia en los más importantes 
centros de enseñanza dramatúrgica norteamericanos y europeos. 

Parte del éxito del libro se debe al hecho de que propone una 
metodología más cercana, más «universal», a las posibilidades de 
producción y de concepción dramática propias, por ejemplo, del 
mundo audiovisual latinomericano, erigiéndose en una alternativa 
al dominio norteamericano en este campo. El autor estructura el 
volumen en una decena de capítulos que se corresponden a las 
etapas o fases en la escritura: el guión, apuntes iniciales, la idea, 
el conflicto, el personaje, la acción dramática, tiempo dramático, 
la unidad dramática, otros guiones y el guionista. Este acápite que 
culmina el libro incluye varios temas de interés: reflexiones sobre la 
profesión de guionista, mercado de trabajo, contratos y derechos de 
autor, un amplio y nuevo estudio bibliográfico (por Francesc Orteu), 
testimonio final (Xesc Barceló) y un decálogo del joven guionista 
joven, encargado a Jonathán Gelabert.

En estas páginas, tanto el estudiante como el lector ávido de 
escudriñar qué ocurre hasta que ese telefilme o esa teleserie que 
tanto disfrutamos aparezcan en la pantalla de su televisor. Se 
trata, pues, de una guía completa de arte y técnica de escribir para 
televisión, de gran valor didáctico; manual indispensable para todos 
los que deseen formarse en esta apasionante profesión, producto de 
la experiencia de un gran guionista: Doc Comparato..  
(Compilación: Luther Cooper.)
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La televisión es la derrota de todo nuestro sistema cultural… 
(pero) condenarla sería tan ridículo como excomulgar la 
electricidad o la teoría de la gravedad. 

FEDERICO FELLINI

... la tierra, luego la televisión es la invención del arado. 
El arado es malo si uno no sabe usarlo.

JEAN LUC GODARD
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