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Resumen

Este trabajo de graduacién tiene como objeto de estudio al guion
audiovisual. A partir de definir las caracteristicas del estilo clasico de
Hollywood, vamos a indagar en cuales son las convenciones del
formato de escritura de este tipo de texto tan especifico.

Tomaremos cuatro muestras de guiones. Vamos a partir, como
referencia, de un guion del modelo clasico y los otros tres se van a ir
distanciando gradualmente hacia otros modelos narrativos.

A medida que se vaya dando este corrimiento de registro
observaremos las tensiones del formato y las estrategias de escritura
alternativas que las vy los quionistas vayan encontrando
deteniéndonos, particularmente, en las dificultades surgidas en la
escritura de las “alteraciones en el tiempo del relato”, en funcion de la
busqueda estética que estaban haciendo.

Esto nos permitira reflexionar sobre los modos de inscripcion del
tiempo en el guion puestos en relacidon con los modelos narrativos y

las convenciones de formato en la escritura del guion.
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En este trabajo final de graduacion se citan fragmentos de los guiones de:
“Toro Verde”, de Laura Duran; de “4 mujeres descalzas”, de Santiago Loza;
de “Flores blancas en el mar”, de Mariela Rodriguez y de “Viola”, de Matias
Pifieiro.

Todos estos guiones me fueron enviados por ellos mismos para ser usados
en este trabajo.



Capitulo 1
El inicio:

La construccion del problema

Los manuales sobre guion cinematografico se proponen sistematizar
ciertas practicas escriturales a través de un conjunto de definiciones y
procedimientos que, en su conjunto y mas alla de las caracteristicas y
enfoques, del momento y el lugar donde se hayan escrito, dan una
concepcion, una perspectiva epistémica sobre qué es, para qué sirve
y cdmo se escribe un guion.

Esas practicas profesionales de escritura, mas allad de las variaciones
que se dan en distintos lugares y épocas, se dan sobre la base de una
convencidn que toma cuerpo en el formato del guion al que aqui

llamaremos, de estilo clasico.

En algunos manuales de guion cinematografico, se proponen una
definicion sobre qué es y habitualmente lo circunscriben a su caracter
utilitario. De ahi las caracterizaciones como “objeto malo” o, a lo

”i

sumo, definido como una “escritura en transito”'. Es de destacar lo
efectividad pedagodgica que ha tenido y sigue teniendo, la metafora
que forjo Carriére para explicar, en los primeros momentos de
aprendizaje, qué es un guion: entender la escritura cinematografica
COMO uha oruga que se va a transformar en mariposa, es decir que
no vale por lo que es en si misma sino por el potencial que tienen las
palabras sobre el papel para proyectar las imagenes y sonidos de una
pelicula para visualizar en los primeros pasos en el aprendizaje de la

escritura del guion.

' Carriere, J. C. y Bonitzer, Pascal, The End, Pag. 13, Ed. Paidds, Barcelona, 1998.



La industria cinematografica de Hollywood, a través de su historia y
su expansivo influjo, ha ido definiendo no s6lo un modelo narrativo
sino que ha logrado establecer una normalizacién en la forma de

escritura, que parece indeclinable y excluyente.

Esa forma del guion que aprendemos y reproducimos responde a
circunstancias particulares no universalizables: cierto modelo
narrativo, industrial y comercial que, aplicado en otras condiciones de
produccion, con los objetivos del producto artistico y su circulacién,
ponen en tensién la forma del guion clasico ante las necesidades de
los realizadores independientes o a las del ambito académico. Es
decir, en ciertas oportunidades he notado que hay una apropiacion
irreflexiva sobre las posibilidades y los limites de la forma de escritura
del guion literario que corresponde al estilo clasico de Hollywood.

La variada oferta de software para escribir guiones tiene en comun
por un lado, asegurar la forma correcta de escribirlos y, por otro,
poner a esos guiones en relacién con la produccién a través de otros
programas que pueden interpretar dicho formato. Son dos cuestiones
que tienen mucho que ver entre si y que, como veremos mas
adelante?, y que tienen que ver con la historia misma del guion
cinematografico en Hollywood. Algunos ejemplos son el Scriptum?,
Movie Magic Screen Writer* y el Final Draft>. De tal modo se
“asegura” la forma estandar del guion sin ponerla en relacién con la
busqueda estética y narrativa, ni con la organizaciéon de la produccion
que busca realizar el audiovisual, partiendo del supuesto que todos
los guiones que se van a escribir con estos programas pertenecen al

cine industrial y comercial.

2 Ver cita 11: Bordwell, Staiger y Thompson sobre el trabajo de relacion entre el formato del guion y los

modos de produccion a través de la historia del cine de Hollywood

3 http://www.abcguionistas.com/scriptum/descargarScriptum.php

® https://www.finaldraft.com/? ga=2.197602412.278409799.1505150421-326617219.1470238529



https://www.finaldraft.com/?_ga=2.197602412.278409799.1505150421-326617219.1470238529
http://www.screenplay.com/products/movie-magic-screenwriter/screenwriter-regular-version.html
http://www.abcguionistas.com/scriptum/descargarScriptum.php

En el sitio ABC Guionistas, se ofrece una plantilla en Word (mucho
menos pretenciosa que los programas de escritura antes
mencionados) que tiene preparado el formato estandar® y que, al
descargarla, uno puede incorporar en su computadora los parametros
adecuados a los distintos tipos de parrafos.

Tan hegemodnica es la estandarizacion del formato del guion derivado
del estilo clasico que dichos programas no soélo apuntan a
sistematizar el formato del guion, sino que, por ejemplo el Dramatica
Pro, da posibilidad de “crear” el argumento. En su brief de venta,

dice:

“éTienes una gran historia pero no sabes por donde
empezar?

El software Dramatica Pro es tu compafero de escritura
creativa. Crea grandes personajes. Planifica tu trama de
principio a fin. Dramatica Pro destruye esos bloqueos del
escritor.”’

A través de una secuencia de preguntas que el programa le va
haciendo al guionista -lo que muestra a las claras la vocacion
normalizadora de un modo de concebir al guion dentro de una
estructura de produccidon industrial-, el programa va proponiendo
opciones de caracteristicas del personaje; a partir de esas decisiones,
va proponiendo situaciones del argumento. Funciona con la légica que
el inagotable Borges propuso en El jardin de los senderos que se
bifurcan: ante cada situacion nuclear, se abren diferentes opciones en
las que el escritor debe optar. O mas especificamente: “E/ jardin de
los senderos que se bifurcan es una enorme adivinanza, o parabola,
cuyo tema es el tiempo™, (sobre la relacidon entre escritura y tiempo,

justamente el tema sobre el que queremos reflexionar); o en otro

5Ver sitio: http://www.abcguionistas.com/novel/plantilla.php
7 http://www.screenplay.com/products/dramatica-pro/dpro-regular-version.html

8Borges, Jorge Luis, Ficciones, El jardin de los senderos que se bifurcan, Pag. 99, Emecé Editores, 41°

Impresion, Bs. As., 1986.


http://www.screenplay.com/products/dramatica-pro/dpro-regular-version.html

pasaje dice: "en todas las ficciones, cada vez que un hombre se
enfrenta con una alternativa, opta por una y elimina las otras...”.
Lejos de las opciones que le presenta al autor su propia creatividad
imaginadas por Borges, lo interesante del caso es que la serie de
situaciones que va proponiendo el programa atienden a garantizar la

l6gica y el registro del modelo clasico.

Mas alld de los modos de narracion® o del marco del modelo de
produccion en el que se inscriba, "un guion es ya la primer forma de
una pelicula™®. Esta simple y obvia afirmacion nos invita a reflexionar
las caracteristicas del guion ya que, proponemos, lo que tienen en
comun todos los guiones es que en ellos esta escrito en palabras la
organizacion del tiempo del relato que luego cobrara forma en el

audiovisual.

Fueron Bordwell, Staiger y Thompson'! quienes al estudiar el estilo y
modos de produccién en Hollywood a través de un corte histérico,
pudieron describir cdmo los cambios en los modos de produccidn y
como las nuevas necesidades fueron impactando en los formatos del
guion. Alli demuestran que cada vez que surgieron nuevas
necesidades de organizacién y a medida que se fue consolidando el
estilo clasico, inevitablemente derivd en cambios en el formato del

guion.

Una guia para la descripcion
Tal como esta planteado el estado de situacidon del guion literario que

abreva en la tradicién del estilo clasico de Hollywood, la norma entra

9 David Bordwell ha descripto los modos histéricos de narracion en La narracion en el cine de ficcion,
Tercera Parte, Ed. Paidos, 1996.

"“Carriere, J. C. y Bonitzer, Pascal, The End, Introduccion, Ed. Paidds, Barcelona

" Bordwell, David; Staiger, Janet; Thompson, Kristin. E/ cine clasico de Hollywood. Estilo cinematografico
y modo de produccién hasta 1960. Ed. Paidos, 1997.
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en tensiéon cuando el filme que busca no pertenece al ambito
industrial comercial.

En otros términos: vamos a indagar a través de cuatro muestras de
guiones de muy diferentes modelos,- sin pretensiones de generalizar
ni de hacer extensivas las observaciones ni las reflexiones a todos los
tipos de guiones ni modelos -, de qué formas estos cuatro guionistas
fueron abordando algunas dificultades de la escritura. Vamos a
observar, particularmente, las dificultades referidas a la escritura ante
las “alteraciones en el tiempo del relato”, en funcién de la busqueda
estética que estaban haciendo.

Para ello elegimos esas cuatro muestras con el criterio de que sean
guiones que van poniendo en tensién la convencion de escritura del
guion de estilo clasico, entendida como la forma hegemonica. Asi es
gue proponemos tomar al formato clasico como formato de
referencia.

Suponemos que cuando un guion de estilo clasico busca una pelicula
sin fines comerciales, cuando es parte de una exploracion académica,
poética o de autor, podria surgir en diverso grado, alguna muestra de
desadecuacion. Alli, la metodologia de escritura (entendida como el
proceso por etapas que llevan al guion literario) y la forma del guion,
serian los sintomas de la tensidn generada entre un proceso
depurado y ajustado que sirve perfectamente cuando es aplicado
para las condiciones de produccion para las que se desarrollé durante
mas de cien afios pero que, aplicado en otras necesidades, podria
mostrar algunos signos de sus limites.

Este delicado problema tiene implicancia, también, en el momento de
escribir el guion técnico,- que no vamos a desarrollar porque escapa
a los fines de esta tesina -, ya sea en proceso y la perspectiva desde

donde se encare la escritura como en el formato que resulta de ella.
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El enfoque filosoéfico, el recorte.

Rorty

La presente tesina se enmarca en la concepcion filoséfica del
constructivismo, particularmente desde la propuesta que Richard
Rorty!? hace, basandose en Friedrich Nietzsche, sobre la relacion del
lenguaje, la construccion de nuestras verdades contingentes y la
transformacion de nuestra realidad social, devolviendo el juego al
arte y la creatividad como el principal motor de cambio. Rorty
rechaza la idea de un orden a priori, como el teoldgico o el metafisico,
gue determina el criterio de Verdad unica, presente en “la realidad” o

A\

en “el objeto”, y que establece a los hombres una jerarquia de
responsabilidades para con los otros hombres. Se adhiere a la
posicion de creer que el poder de la narrativa radica en la posibilidad

I\\

de describir al “otro” como “uno de nosotros” y en la posibilidad de
generar un proceso utdpico de realizacion incesante de la Solidaridad
y de la Libertad, no como convergencia a una Verdad ya existente

sino como metas sucesivas a construir y realizar.

A partir de Hegel, todos los esfuerzos de la perspectiva historicista
estuvieron centrados en demostrar que las circunstancias histéricas y
sociales son las que definen el caracter de lo humano y que no existe
una “naturaleza humana” ni un “nivel mas profundo del yo”. Este
enfoque fue el que permitid desplazar el eje de la discusion teoldgica
y metafisica al historicismo, de reemplazar los conceptos de Verdad
por el de Libertad como fin del pensamiento y del progreso social.
Desde los reclamos de los poetas romanticos de que es la
imaginacion y no la razén lo que nos define, se ha ido consolidando la
idea de que la Verdad no se encuentra “ahi afuera” sino que es una

construccién; que no existe una Verdad Unica y excluyente, -como

?Rorty, Richard Contingencia, ironia y solidaridad, Paidos, Barcelona, 1996

12



proponia la teologia-, sino que es una construccién de las condiciones
sociales e historicas.

Sin embargo, dentro del historicismo continué perdurando la vieja
tension entre lo publico y lo privado encuadrado en las posiciones de
Nietzsche, Heidegger y Foucault, en quienes predomina el deseo de
creacidon de si mismo, de autonomia de lo privado; y la posicion de
Dewey y Habermas, en quienes predomina el deseo de una
comunidad mas justa y mas libre. Ambas lineas de pensamiento son
utiles para diferentes propdsitos, son validas y son, entre si,
inconmensurables?3,

|\\

La figura superadora de esta dualidad seria la del “ironista liberal”;

entendido como las personas lo suficientemente historicistas para

entender que sus creencias y deseos no estan mas alla del tiempo y

del azar. Dice Rorty:
“Son personas que, entre esos deseos imposibles de fundamentar,
incluyen las esperanzas de que se termine el abuso y la humillacién
de seres humanos hacia otros seres humanos. ... En la utopia de la
sociedad ironista, la solidaridad humana apareceria como una meta
por alcanzar. No se ha de alcanzar por medio de la investigacién, sino
por medio de la imaginacion, por medio de la capacidad imaginativa
de ver a los extrafios como compafieros en el sufrimiento. La
solidaridad no se descubre, sino que se crea, por medio de la
reflexién. Se crea incrementando nuestra sensibilidad a los detalles

particulares del dolor y de la humillacidon de seres humanos distintos,

*“Los autores de un tipo nos hacen ver que las virtudes sociales no son las Unicas virtudes, que algunos
hombres han tenido éxito en el empefio de recrearse a si mismos. Con ello cobramos consciencia de
nuestra propia necesidad, articulada a medias, de convertirnos en personas nuevas, en personas para
cuya descripcion aun carecemos de palabras. Los del otro tipo nos advierten de que las deficiencias de
nuestras instituciones y practicas para vivir de acuerdo con las convicciones con las que ya estamos
comprometidos por el Iéxico publico, compartido, que empleamos en la vida cotidiana. Los unos nos dicen
que no debemos hablar unicamente el lenguaje de la tribu, que podemos hallar nuestras propias palabras,
que podemos tener para con nosotros mismos la responsabilidad de hallarlas. Los otros nos dicen que
esa responsabilidad no es la Unica que tenemos. Los dos tienen razoén, pero no hay forma de hacer que

ambos hablen un mismo lenguaje”. Rorty, Richard Op. cit., Introduccion.
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desconocidos para nosotros. Una sensibilidad incrementada hace mas
dificil marginar a personas distintas a nosotros, pensando: ‘No lo
sienten como lo sentiriamos nosotros’, o ‘Siempre tendra que haber
sufrimiento, de modo que épor qué no dejar que ellos sufran?’. Este
proceso de llegar a concebir a los demas seres humanos como “uno
de nosotros”, y no como “ellos”, depende de una descripcion detallada
de como son las personas que desconocemos y de una redescripcion
de como somos nosotros. Ello no es tarea de una teoria, sino de
géneros tales como la etnografia, el informe periodistico, los libros de
historietas, el drama documental y, especialmente, la novela.
Ficciones como las de Dickens, Olive Schreiner, o Richard Wright nos
proporcionan detalles acerca de formas de sufrimiento padecidas por
personas en las que anteriormente no habiamos reparado. Ficciones
como las de Cholderlos de Laclos, Henry James o Nabokov nos dan

detalles acerca de las formas de crueldad de las que somos capaces
y, con ello, nos permiten redescribirnos a nosotros mismos. Esa es la

razén por la cual la novela, el cine y la televisién poco a poco, pero
ininterrumpidamente, han ido reemplazando al sermon vy al tratado

como principales vehiculos del cambio y del progreso moral.”**

Desde esta Optica, reconocer la contingencia es un reconocimiento al
hecho de que no hay forma de “salirse” de los diversos |éxicos que
hemos empleado, que esas formas y lenguajes nos constituyen, y que
s6lo nos queda el desafio de crear nuevas formas. Estas nuevas
formas, estas maneras de hacer mundos se hacen cambiando las
formas, los lenguajes anteriores. Toda tendencia a normalizar, a
repetir la forma, tiende a la reproduccibn mas que a la
transformacién. Una misma matriz genera discursos del mismo tipo,
esto nos permite pensar que a mayor numero de matrices, de
modelos, mayor diversidad de formas y posibilidades creativas,

mayor posibilidad de nuevas maneras de hacer mundos. Por lo que

* Rorty, Richard Contingencia, ironia y solidaridad, Introduccion. Paidés, Barcelona,

1996. El subrayado es nuestro.
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esta propuesta de anadlisis no tiene tanto el espiritu de suprimir
formas tradicionales,- en este caso, el guion clasico-, sino de
reconocer otras formas que amplien la diversidad, que incentiven

todas las formas.

Veron

Hemos tomado ciertos conceptos de la propuesta de Eliseo Verén'>,-
no tomamos toda su teoria ya que aqui no tenemos la intension de
hacer un analisis semidtico del guion cinematografico -, pero si nos
detenemos sobre la produccion de sentido y el funcionamiento de los
discursos sociales ya que nos parecen pertinentes para situar la
perspectiva desde dénde se hara el analisis de los guiones.

Veréon plantea que en la red semidtica, donde los fendmenos de
sentido adoptan variadas formas significantes, sdlo se puede estudiar
el sentido desde el sentido producido, a través de fragmentos del
proceso semidtico. La hipdtesis de que el sistema productivo deja
huellas en los productos es lo que nos permite el andlisis de sentido;
por lo tanto, el sistema productivo puede ser fragmentariamente

reconstruido a través del andlisis de los productos.

Alejandra Rémoli, retomando a Verdn, lo pone en estos términos:
“Toda produccion de sentido, en efecto, tiene una manifestacion
material. Esta materialidad del sentido define la condicién esencial, el
punto de partida necesario de todo estudio empirico de la produccién
de sentido. Siempre partimos de "paquetes" de materias sensibles
investidas de sentido que son productos; con otras palabras, partimos
siempre de configuraciones de sentido identificadas sobre un soporte
material (texto linglistico, imagen, sistema de accién cuyo soporte es

el cuerpo, etcétera...) que son fragmentos de la semiosis. Cualquiera

15\eroén, Eliseo. La semiosis social. Fragmentos de una teoria de la discursividad. Gedisa
Editorial, Barcelona, 1993.
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que fuere el soporte material, lo que llamamos un discurso o un
conjunto discursivo no es otra cosa que una configuracion
espacio-temporal de sentido.

Las condiciones productivas de los discursos sociales tienen que ver,
ya sea con las determinaciones que dan cuenta de las restricciones de
generacién de un discurso o de un tipo de discurso, ya sea con las
determinaciones que definen las restricciones de su recepcion.
Llamamos a las primeras condiciones de produccion y, a las
segundas, condiciones de reconocimiento. Generados bajo
condiciones determinadas, que producen sus efectos bajo condiciones
también determinadas, es entre estos dos conjuntos de condiciones

que circulan los discursos sociales”*®,

En este caso, la materialidad del texto, el producto de materia
sensible, es el texto escrito al que, por sus caracteristicas,
reconocemos como el guion literario del estilo clasico. A través suyo
se intentara reconstruir, aunque sea fragmentariamente, las
condiciones de produccidén: necesidades e influencias que incidieron
en la forma de la escritura de las alteraciones en el tiempo del relato
en el guion. Tomaremos como lecturas, reconocimientos, algunos
formatos divergentes; las condiciones de reconocimiento estaran
presentes como desfase en las maneras de inscribir el tiempo en esos
otros guiones literarios.

“Dicho de otro modo: analizando productos, apuntamos a procesos”!’
. Sobre esta base tedrica se intentara una aproximacion al analisis
comparativo entre el formato del guion clasico de Hollywood y otras
escrituras posibles, intentando encontrar, -por ejemplo en el modo
en que se escribe en el guion las alteraciones en el tiempo del relato
-, la red de distancias, es decir, las diferencias en las condiciones

productivas, entre estos discursos sociales sin perder de vista el lugar

16 Rémoli, Alejandra. Seminario sobre analisis de discurso politico. Apuntes sobre Verén, La semiosis
social, Cap. 3 a 6, pag. 8. UNLP, 2008.
7 Veron, Eliseo. Op. Cit., pag. 124
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y la utilidad del guion literario como una etapa fundamental del

proceso creativo de un audiovisual.

Marco tedrico sobre las alteraciones en el tiempo en el relato
Genette y Bordwell

La base tedrica para el andlisis la tomamos de Genette!®, tanto
cuando nos referimos a las alteraciones en el tiempo del relato,- tema
principal para este trabajo-, como para cuando mencione
circunstancialmente el Modo y Voz Narrativa'®. A través de Genette,
quien desarrolld su teoria aplicada al relato literario, es que llegamos
a David Bordwell?® (quien también toma a Genette como base tedrica
con cierta sutil acotacién?') para analizar el tiempo en el relato
cinematografico.

Cuando decimos que tomamos como marco tedrico a Genette,
también estamos diciendo que partimos de la tradicional distincion
gue hicieran los formalistas rusos, la distincidon entre historia y relato;
dualidad que Genette repensé a partir de Figuras III*?> cuando
propuso la tercera instancia, la de la narracion.

Para Genette, la historia designa el “significado o contenido narrativo

(aun cuando dicho contenido resulte ser, en este caso, de poca

'® Genette, Gérard Figuras lll, Ed. Lumen, 1° Edicién, Barcelona, 1989.

'® Ducrot y Schaeffer resefian que el otro modelo de analisis influyente es el de F. K. Stanzel (1955, 1964
y 1979) y que si bien tienen puntos de coincidencia, no pueden ser superpuestos. El de Genette es mas
completo y manejable, ya que Stanzel, por ejemplo, no estudia cuestiones de tiempo. Ver: Ducrot, Oswald
y Schaeffer, Jean-Marie. Nuevo diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje. Tiempo, Modo y
Voz en el relato, pag. 651. Ed. Arrecife Producciones. Madrid, 1998.

2Bordwell, David La narracién en el cine de ficcién, Cap. 6, Ed. Paidds, Barcelona, 1996.

ZBordwell, David. Op. Cit., Cap. 6, Nota 6: “Mi deuda con Genette no debe, sin embargo, empafar las
diferencias tedricas entre nuestras aproximaciones...” Pero aclara mas adelante “Sin embrago, las
categorias de Genette acerca de las relaciones temporales son utiles para las relaciones ente narracion
(argumento mas estilo) y la historia narrada (historia), afortunadamente para mi, pues el discurso de
Genette sobre el tiempo es uno de los triunfos de la poética contemporanea”.

2 Originalmente publicada por Editions du Seuil, en 1972.
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densidad dramatica o contenido de acontecimientos)”?3. Se la puede
pensar como el conjunto de acontecimientos que se cuentan que se
organizan en un orden cronoldgico ideal. Es ideal en el sentido que no
podria ser trasladado a la linealidad del relato ya que hay podria
darse el caso de personajes a los que les suceden distintos sucesos a
la vez. La historia es una instancia conceptual sélo deducible
analiticamente a través del relato.

El relato es el texto oral o escrito, el Unico objeto material al que
tenemos acceso. Es el producto sintactico y semantico que conforma
un todo significante.

La narracion es el hecho o accion verbal que la historia se convierte
en relato. Dice Genette: refiere “al acto narrativo productor y, por
extension, al conjunto de la situacion real o ficticia en la que se
produce”®. En los relatos literarios esta situacion narrativa es
ficcional, y esa artificiosidad es lo que define a la obra de ficcién. En
cambio, en los textos narrativos histéricos o periodisticos donde hay
una existencia previa de los hechos, la narracion,- es decir el acto
narrativo mismo -, va recuperando al mismo tiempo la historia y el

relato.

En Figuras III, Genette analiza el tiempo, el modo y la voz en el
relato: alli dice que todo lo que se puede describir en un texto
narrativo aparece en el nivel del relato, en el texto constituido por
palabras.

Otros tedricos han centrado sus estudios de los contenidos narrativos,
es decir al nivel de la historia; otros, a la relacion entre el relato y la
narracion, es decir, en la enunciacion.

Nosotros nos detendremos a analizar en el texto de los guiones las

alteraciones en el tiempo del relato desde la perspectiva que estamos

2 Genette, Gerard. Op. Cit. Pag. 83
2 Genette, Gerard. Op. Cit. Pag. 83
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desarrollando; por lo tanto, como hemos dicho, dichas alteraciones se
dan en la relacién entre el tiempo de la historia y el tiempo del relato.
Para Genette, los nlcleos narrativos de una historia suponen siempre
procesos que generan cambios y esta evolucién se opera dentro de
un lapso de tiempo. Todo cambio presupone, por lo tanto, una
sucesion en el tiempo, una cronologia.

El orden lineal en que se organizan los textos narrativos tiene que ver
con una caracteristica propia de la escritura; caracteristica que
comparten tanto los textos narrativos literarios como los guiones
literarios narrativos. Esta linealidad inevitable, en la que se aparece
una palabra detras de la otra, no se corresponde con la ordenacién

consecuente de lo temporal®®.

Genette describe tres tipos de alteraciones en el tiempo del relato:
las alteraciones en el orden en que sucedieron los hechos en la
historia y el orden en que se relatan; la relacién entre la duracion (o
velocidad) de los hechos en la historia y la duracién que se les
dedica en el relato; y finalmente, la relacién entre frecuencia en la
que suceden los hechos en la historia y la cantidad de veces que se

los representa en el relato.

Si bien Bordwell toma esta clasificacion de Genette?®, tiene su

perspectiva puesta especificamente en el cine, lo que le permite

% Barthés, Roland. Introduccion al anélisis estructural de los relatos. Ver apartado 2: Los niveles de
sentido; pag. 70: Aqui, el concepto clave es el de niveles de descripcién. Una frase puede ser descrita
linglisticamente a diversos niveles: fonético, fonoldgico, gramatical, contextual; hay entre ellas una
relacion de integracion, ya descripto por la Escuela de Praga y retomado por Benveniste. Esta
caracteristica del lenguaje se produce de forma lineal.

% De hecho desarrolla esta clasificacion aplicada al cine en varias publicaciones: La narracion en el cine
de ficcién, Cap. 6, pags. 76 y sig.; El cine clasico de Hollywood, Cap. 4, pags. 45y sig.; El arte

cinematogréafico, Cap. 3, pags. 70 y sig.

19



proponer una teoria que ve a la narracion como una actividad formal
donde distingue tres conceptos claves: historia, argumento y estilo?’.
Para Bordwell, historia nunca se hace efectivamente presente en
imagenes o sonido. Es el resultado de un complejo sistema de
inferencias e informaciones, donde se incorpora la accién en una
cadena logica y cronolégica de situaciones que se dan en una
duracidon y espacio dados. Es la construccidn que los perceptores
pueden hacer a partir de lo que ven. Si bien la construye un
observador, lo hace “basandose en esquemas prototipicos (tipos de
personas, acciones o localizaciones identificables), en esquemas
plantilla (principalmente la historia candnica) y esquemas procesales
(una busqueda de motivaciones adecuadas y relaciones de
causalidad, tiempo y espacio”?.

El argumento “es la organizacién real y la representacién de la
historia en la pelicula”®. Es un sistema porque alli se organizan de un
modo particular los asuntos de la historia y de qué modo se
presentan, es decir, con qué acciones, escenas, punto de vista,
estructura. Bordwell dice, citando a Boris Tomashevsky, que ‘el
diseno del argumento es independiente del medio: el mismo disefo
puede presentarse en una novela, obra teatral o una pelicula”®,

El estilo, en cambio, es el uso particular de los recursos técnicos en el
filme vy, por lo tanto, es especifico del medio en que se esté
desplegando. Por lo tanto, la puesta en escena, la fotografia y
camara, el disefio de sonido y el montaje son elementos técnicos que

conjugan cierto estilo.

2" Bordwell, David. La narracion en el cine de ficcion. Cap. 4: Principios de la narracion, pag. 49 y sig. Ed.
Paidds, 1996.

2 Bordwell, David. Op. Cit. Cap. 4. Pag. 49

2 Bordwell, David. Op. Cit. Cap. 4. Pag. 50

30 Bordwell, David. Op. Cit. Cap. 4. Pag. 50
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Para Bordwell el argumento y el estilo son dos sistemas que
coexisten: el primero se entiende como un proceso “dramaturgico”; el
segundo, como un proceso “técnico”3!,

Sobre la clasificacion de Genette, él la aplica al texto audiovisual,
donde suceden otro tipo de relaciones entre historia y argumento, él
ubica a dichas alteraciones en el tiempo del relato.

Si bien mantiene la base de las variaciones de orden, velocidad y
frecuencia, al interior encuentra ciertas particularidades que no
vamos a desarrollar aqui porque nuestro objeto de estudio es el guion
y las diferencias que abre Bordwell se aplican al texto audiovisual, ya

que él analiza las peliculas.

Por lo tanto, para el analisis de los casos de los guiones, mas
adelante —-cuando entremos en el marco tedrico- nos referenciaremos
en la base tedrica que Genette desarrolla en Figuras III. En el analisis
de las muestras de distintos tipos de guiones nos centraremos en
analizar el texto escrito con la intension de identificar ciertas
caracteristicas que, desde la escritura, den cuenta de la relacién entre

el tiempo de la historia y el tiempo del relato.

En el presente trabajo se recogeran muestras representativas para
ver de qué manera se han escrito las alteraciones en el tiempo del
relato en un ejemplo de guion literario de estilo clasico y, luego, se
verda de qué otros modos alternativos otros guionistas, en otros
ejemplos de guiones que no se inscriben en este estilo clasico que
usamos de referencia, han abordado la escritura del tiempo del

relato.

31 Bordwell, David. Op. Cit. Cap. 4. Pag. 50
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Modos de abordaje

Partiendo de la base de que un “discurso” es conjunto significante
donde se destaca cierto enfoque en los fendmenos de sentido, en
esta tesina se buscaran, en el texto del guion, las marcas que
remitan a las huellas de operaciones del proceso de produccion del
discurso. Retomando lo propuesto por Verdn*?, ya que las operaciones
mismas no son visibles, se apunta a reconstruirlas a partir de dichas
marcas, y asi poder reconstruir, al menos parcialmente, otras
escrituras posibles del guion.

Con el fin de acotar y sistematizar el andlisis, se prestara especial
atencién a las marcas que den cuenta del tiempo en el texto del
guion ya que, segun entendemos, es un caracter clave en la

articulacion entre el texto escrito y el texto audiovisual.

Segun Verdn?3, el modelo de una operacion estd compuesto por tres
elementos: un operador, un operando y la relacion entre ambos, sea
xRy. Sobre la base de ese modelo minimo, se impone hacer ciertas
observaciones:

El punto de partida de la descripcién es siempre la identificacion de
una marca interpretada como operador. O, para decirlo de otro
modo: la primera condicién de la descripcidn de una operacion es

identificar un operador en la superficie discursiva.

En este caso, los operadores son las formas especificas que, mas alla
de los usos y costumbres, los que pertenecemos a la comunidad
audiovisual entendemos, producimos y reconocemos qué es y como
se escribe el guion literario de estilo clasico. Por lo tanto, en primera

instancia, se intentardan reconocer dichas marcas e identificar el

32 \erén, Eliseo. Op. Cit.

3Veron, Eliseo. Fragmentos de un tejido. Buenos Aires, Gedisa, 2004. Pag. 51
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funcionamiento que tienen dentro del formato del guion clasico. Esta
sera nuestra referencia comparativa para el analisis.

En segunda instancia, se hard la misma operacion en otros ejemplos
de guion elegidos especialmente con el criterio de que han sido
escritos en condiciones de produccion diferentes a la referencia.

Por ultimo, y teniendo en cuenta que un “analisis discursivo” son
necesarios ciertos postulados que regulan metodoldgicamente el

I A\Y

abordaje del “paquete de materia significante”,- en este caso seran

los cuatro guiones literarios analizados -, se atendera especialmente
a la comparacion entre los conjuntos de operaciones. Cito a Eliseo

Veroén para dicha propuesta metodoldgica:

“El andlisis discursivo trabaja sobre las disparidades intertextuales, se
interesa esencialmente por las diferencias entre discursos. Este se
origina en las propiedades de todo conjunto textual. Desde el punto de
vista de una teoria de la produccidon social de sentido, un texto no
puede analizarse «en si mismo», sino Unicamente en relaciéon con las
invariantes del sistema productivo de sentido. Ahora bien, para mostrar
gue ciertas propiedades de una economia discursiva estan realmente
asociadas a invariantes productivas determinadas (ya sea en la etapa
de produccion, ya sea en la de reconocimiento) es necesario que, en
condiciones diferentes, los discursos producidos sean también
diferentes. Por ello el procedimiento comparativo es el principio basico

del analisis de los discursos”*.

En el caso que se esta estudiando, la disparidad entre discursos esta
dada por la entidad propia que ha sabido conseguir el guion
cinematografico y las fuentes de las que se fue haciendo: la literatura
y la dramaturgia. En otros términos, en la forma que toma el texto
del guion se da cuenta del devenir del tiempo a través de la diferencia

de las necesidades de produccion de la obra literaria, dramaturgica y

34Veron, Eliseo. Fragmentos de un tejido. Buenos Aires, Gedisa, 2004. Cap. 3, “Diccionario de Lugares no

comunes”
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de las del guion mismo como producto industrial.

Para este trabajo y donde ponemos especial atencion, lo interesante
de la propuesta de Veron radica en que ante “condiciones
diferentes, los discursos producidos sean también diferentes”.
Es decir: necesariamente seran diferentes las formas de escribir un
guion si cambian las condiciones productivas. Ahi, en esa diferencia
entre las formas, en las diferencias de necesidades, esta puesto el

acento de este trabajo de graduacion.

Teniendo en cuenta que un texto puede estar sometido a una
pluralidad de lecturas, équé operaciones describir? Sdélo puede
guiarnos la busqueda de disparidades interdiscursivas. Se trata de
describir, en un conjunto discursivo, las operaciones que definen una
diferencia sistematica y regular con otro conjunto discursivo,
considerando como hipdtesis que ambos estan sometidos a
condiciones productivas diferentes. Estas diferencias son sistematicas
porque se trata no de describir operaciones aisladas, sino de tomar
en consideracion el conjunto del funcionamiento de una economia
discursiva en lo que la diferencia de otra. Y son regulares porque se
trata no de describir operaciones identificables en tal o cual texto
particular, sino de llegar a constituir tipos de discurso, caracterizados
por un funcionamiento relativamente constante en el seno de una

sociedad y de un periodo histérico determinados.

Como esta tesina no pretende un grado de analisis general que sea
aplicable a todos los modelos de guiones ni hacer una exhaustiva
diseccidon analitica de qué es y como se escribe un guion de estilo
clasico sino que simplemente propone un posible abordaje para el
analisis comparativo a través de ciertas particulares marcas en la
escritura de algunos guiones que provienen de diferentes
experiencias de produccion que se corren de la necesidades

industriales del estilo clasico, es que se ha hecho el recorte (por
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cierto, como todo tipo de recorte, arbitrario) que valga como muestra
del procedimiento de analisis.

Por esto mismo hemos decidido hacer el analisis deteniéndonos en
algunas marcas de la escritura del tiempo en particular de esos
cuatro guiones que son aquellas que, a nuestro criterio, aportaban
mejores posibilidades de reflexién, y no en todas las marcas de todos
los guiones de cada estilo, lo que rebasaria muy ampliamente los

alcances e intensiones de esta tesina.

En fin, los Propdsitos de esta tesina

Las relaciones de los discursos con sus condiciones de produccidn,
por una parte, y con sus condiciones de reconocimiento por la otra,
deben poder representarse de forma sistematica; debemos tener en
cuenta las gramaticas de produccion y las gramaticas de
reconocimiento, o reglas de generacién y reglas de lectura.

Las reglas que componen estas gramaticas describen operaciones que
asignan sentido a las materias significantes. Estas operaciones se

reconstruyen a partir de marcas en la materia significante.

Entre las condiciones productivas de un discurso hay siempre otros
discursos. En la escritura de un guion literario se cruzan los discursos
del deber ser de la norma con las necesidades concretas del guionista
y/o realizador. Ante condiciones “andmalas”, no previstas para la
narracion de modelo clasico, los guionistas toman atajos, encuentran
paliativos que funcionan sobre la base de la forma clasica con
modificaciones circunstanciales, casi siempre auto-referenciales.

Por ejemplo: si en una escena es sustancial que el personaje tenga su
tiempo interno de maduracién dramatica, se podria escribir: “Fulano

mira por la ventana”, pero esa oracion no contiene jamas el tiempo
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que necesita el plano sostenido sobre el personaje. Sabemos que
algun guionista y realizador®® que escribe el largo contraplano con
una exhaustividad descriptiva tal que induzca al lector del guion a
percibir que el tiempo que necesita el personaje es mucho mas
extenso que lo que se intuye que durara un plano escrito con la
simple proposicién “Fulano mira por la ventana”. En todo caso, la
estrategia de describir un contraplano que no es importante y que de
antemano se sabe que no se filmara, es un intento por cubrir un

problema que la norma no tiene previsto.

Es, en términos de Harold Bloom?®®, una dislectura y sucede de este
modo porque toda produccién discursiva es una lectura de los
discursos anteriores, el lenguaje artistico es necesariamente la
revision del lenguaje precedente.

Bloom pone en cuestion el sentido comun en el que se dice que un
poema es autosuficiente, que habla por si mismo, que no necesita de
ponerse en relacion con otros poemas para producir el sentido que
genera. Un poema, dice, estd hecho de palabras en un mundo

superpoblado de lenguaje literario. Entonces es cuando afirma que:

“Todo poema es un inter-poema y que toda lectura de un
poema es una inter-lectura. Un poema no es escritura sino
reescritura, y aunque un poema fuerte sea un nuevo comienzo,

ese comienzo es un recomenzar”?’.

35 Este ejemplo en concreto me lo dio el guionista, director y dramaturgo Santiago Loza en una entrevista
cuando hablamos sobre su opera prima, Extrafio (2003) https://play.cine.ar/INCAA/produccion/5224 .
Particularmente se referia a la Esc. 3, cuando conocemos a Axel, el personaje que interpreta Julio
Chavez.

36Bloom entiende por dislectura una lectura “incorrecta”, fuera de la norma. Bloom, Harold. Poesia y
Represion. De William Blake a Wallace Stevens. Buenos Aires, Adriana Hidalgo Editora, 2000.

37 Bloom, Harold. Op. Cit. Pag. 17
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Para nosotros, este concepto es sustancial y va a hilvanar de manera
central el analisis de casos. Cada uno a su forma, cada uno tensando
los recursos y las formas a su manera, no es un texto nuevo,
diferente, que se puede leer aislado del resto del sistema de guiones.
Bloom esta pensando en la poesia; nosotros en los guiones pero esta
caracteristica nos atraviesa.

En este sentido es que Bloom recupera a Freud con el concepto de
"significacion retroactiva”, ya que todo poeta (nosotros pensamos en
guionistas) estd en situacién de “después del acontecimiento” en
términos del lenguaje literario. Su arte es una posteridad, donde
recuerda algunas huellas y reprime otras. Bloom llama a este
recuerdo como una des-aprehensidn, o un dislectura creativa. Y

continua:

“Incluso el mas fuerte de los poetas debe asumir su actitud
dentro del lenguaje literario. Si se posiciona fuera de éste,
entonces ni siguiera puede empezar a escribir poesia. Porque la
poesia vive siempre a la sombra de la poesia. El cavernicola que
trazaba el contorno de un animal sobre la roca, trazaba siempre

siguiendo el contorno de un precursor”,

Como ya lo hemos expresado, en esta tesina nos proponemos
encontrar, describir y reflexionar, en los cuatro guiones que se
analizaran, algunas caracteristicas de las diversas formas de escritura
en formato de guion.

A través de las marcas en la escritura de las alteraciones en el tiempo
del relato intentaremos ver como se escriben comparativamente
entre la muestra de un guion de estilo clasico con otros registros de

guion. Se trata de establecer la red de distancias de los discursos sin

3% Bloom, Harold. Op. Cit. Pag. 20
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que se pierda de vista el sentido que tiene el guion en el proceso de
creacion y produccion de un filme.

El propdsito ultimo de esta investigacidén es proponer una reflexion
que invite a pensar en otras escrituras posibles del guion desde una

perspectiva mas amplia al estandar industrial®®.

Capitulo 2

Caracteristicas del Modelo Clasico de Hollywood

Nuestro punto de referencia es el guion literario surgido y consolidado
a través de mas de cien anos en la industria cinematografica de
Hollywood. El guion literario que aqui llamamos de modelo clasico, se
ha hegemonizado tanto en el proceso de la escritura como en el
formato del guion.

En este proceso de formacidn, la “industria del entretenimiento” se ha
visto en la necesidad de tomar opciones en el mundo de los relatos
que han implicado ir desarrollando una forma normativa de abordar la
escritura. La primera caracteristica tiene que ver con la redundancia.
En el “cine clasico de Hollywood”° lo que se repite es, sobre todo,

determinadas estructuras narrativas, la configuracién de los

39 Nota al margen: la historia de la literatura, lejos de la hegemonia, esta repleta de ejemplos de como se
fueron concibiendo y los resultados de las busquedas por la innovacion estética y las formas narrativas.
Ante cada cambio en la concepcion, ante cada nuevo intento, entraron en tensién con lo que en cada
época se considero que era el canon de la narrativa. Esto nos deja como saldo un inmenso abanico
estético. Para quien le interese el tema, puede ver el libro de Gaché, Belén. Escrituras némades. Del libro
perdido al hipertexto. Limbo Ediciones. Bs. As., 2004

0 Bordwell, David. Staiger, Janet. Thompson, Kristin. El cine clasico de Hollywood. Estilo cinematografico
y modo de produccion hasta 1960. Cap. 1: Un cine excesivamente obvio. Ed. Paidés, 1997. Cuando
decimos “cine clasico de Hollywood” tomamos el concepto de Bordwell cuando lo describe como un estilo
colectivo o, en otros términos, un paradigma: “una serie de elementos que pueden, de acuerdo con las
reglas, sustituirse entre ellos”, es decir, de opciones que tienen los realizadores dentro de una tradicion.
Bordwell, David. Staiger, Janet. Thompson, Kristin. El cine clasico de Hollywood. Estilo cinematografico y

modo de produccion hasta 1960. Cap. 1: Un cine excesivamente obvio. Ed. Paidés, 1997.
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personajes y cierto modo particular de construir el relato en tiempo y
espacio. Este proceso de recurrencias no lo ha hecho sélo el cine de
Hollywood. El poema épico, por ejemplo, también se basé en este
principio.

Erich Auerbach*! ha estudiado profundamente la narrativa épica vy los
efectos estéticos, a través de la comparaciéon entre La Odisea, de
Homero, y los antiguos relatos biblicos.

Alli, Auerbach toma como referencia el canto XIX de la Odisea,
cuando Ulises regresa después de muchisimos anos a su casa, en
Itaca*?. En este pasaje Ulises se presenta como un caminante y se
gana la benevolencia de Penélope quien le pide a la anciana ama de
llaves que le lave los pies, -primer deber de hospitalidad a los
caminantes de las historias antiguas-. Euriclea, quien ha sido la
nodriza de Ulises, prepara el bano de pies con agua tibia mientras
recuerda a su senor ausente quien, tal vez, se halle como él, vagando
por tierras lejanas al tiempo que encuentra cierto parecido del viajero
con Ulises. Para no ser reconocido, al menos por Penélope, él se retira
a un lugar apartado y mas oscuro. Pero cuando la anciana le lava los
pies toca la cicatriz de la rodilla, deja caer con alegria el pie en la
jofaina, el agua se derrama y ella quiere dar exclamaciones de jubilo;
pero Ulises la retiene, la sujeta e inmoviliza para que Penélope no se
dé cuenta.

Todo es relatado ordenada y minuciosamente: el sentimiento de las
dos mujeres, reflexiones sobre el destino de los hombres, clara y
bella adjetivacion de hombres y objetos, quietos o en movimiento
dentro de un espacio perceptible, aiun en momentos de gran emocién,
aparecen sentimientos e ideas. Lo interesante de la situacién es que
en esta breve resefia se ha omitido deliberadamente una serie

extensa, de setenta versos, que la interrumpen a la mitad este relato

“'Auerbach, Erich Mimesis. La representacion de la realidad en la literatura occidental. Fondo de Cultura
Econdmica, México, 1996.
42 Auerbach, Erich. Op. Cit., Cap. 1.
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que abarca cuarenta versos. Se trata de la serie que describe el
origen de la herida, un accidente de caza en los tiempos juveniles de
Ulises, en ocasion de la visita a su abuelo Autdlico. Esto da ocasion de
instruir al lector sobre Autdlico, su casa, su caracter y hasta qué
actitud tuvo cuando naci6é Ulises. Después describe la llegada de su
nieto adolescente, los saludos, la cena, la noche de descanso y la
preparacion a la salida de caza de la mafiana siguiente; el rastreo del
jabali, el combate, la embestida que el animal le hace a Ulises, la
curacion de la herida, el regreso a Itaca y las preguntas de sus
padres sobre lo sucedido. Todo se relata con perfecto modelado de las
cosas y conexion de las frases que no dejan nada oscuro. Después de
lo cual, el narrador, nos introduce nuevamente en el aposento de
Penélope y relata cdmo Euriclea, que antes de la interrupcion ya
habia reconocido la herida en la rodilla de Ulises, deja ahora caer el
pie que le estaba lavando en el fuenton.

Toda esta situacidon no tiene la intensidon de crear “tension dramatica”,
como conocemos los lectores modernos. En la actualidad, toda esa
recapitulacion del origen de la herida tendria la funcidon de potenciar
el reconocimiento de Euriclea. Sin embargo, la idea de tension en
Homero es muy débil. Justamente, lo caracteristico de la poesia
homérica es lo opuesto: cierto efecto retardador, generado a partir
del avance y retroceso de la accion que no tiene que ver con la
busqueda del personaje de un objetivo por lograr.

Auerbach recuerda que Schiller, (en la correspondencia que mantiene
con Goethe hacia finales de abril de 1797%) dice que Homero nos
describe “tan sélo la tranquila presencia y accion de las cosas segun
su propia naturaleza” y que la finalidad de su descripciéon descansa
“en todos y cada uno de los puntos de su desarrollo”.

Es caracteristica del estilo homérico no dejar detalle ni digresion sin

tomar, a medio hacer o en penumbras. Describe todo bellamente

“Auerbach, Erich Op. Cit. Pag. 11.
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narrado, logrando un efecto de tiempo presente perpetuo, con una
perfecta construccién del tiempo y el espacio de la accion.

La particularidad del estilo homérico se hace ain mas clara si se
confronta con un texto asimismo épico y antiguo, aunque
perteneciente a otro mundo de formas, como ser los relatos biblicos.
Auerbach recupera de la Biblia el relato del comienzo del sacrificio de
Isaac, dice: “Y acontecid después de estas cosas, que tentd Dios a
Abraham, y le dijo: Abraham. Y él respondié: Heme aqui”**.

Aqui se nota la ausencia de interlocutores, aunque el lector pueda
comprender que no estan todo el tiempo en el mismo sitio y que uno
de ellos, Dios, debe venir de alguna parte, de alguna altura o
profundidad, hasta llegar a la tierra e interpelar a Abraham. Sin
embargo, nada se sabe de donde viene Abraham y a donde se dirige.
Tampoco se nos dice nada de los motivos por lo que Dios le da a
Abraham la terrible misidon de que sacrifigue a su hijo, Isaac.
Tampoco se nos dice el lugar donde se encuentra Abraham, quien
responde “Heme aqui”; luego, todo lo que hace Abraham queda
sugerido, queda abierto a interpretacion del lector. Abraham podria
estar alli mismo o en algun otro lugar, en su casa o al descampado; al
narrador no le importa aclararlo y el lector se queda sin saberlo.
Auerbach aclara que para la traduccién del hebreo, el “heme aqui” no
es tanto una alusion al lugar donde estd Abraham sino mas bien tiene
una connotacién de “Estoy a tus érdenes”. Por lo tanto, el narrador no
explicita ni se describe donde estd el que habla, pero se sugiere
cierta interpretacion de la escena donde Abraham hace un gesto de
sumisién a lo que Dios le pida. Luego, viene el pedido expreso que le
hace Dios: que lleve a su hijo hasta cierto lugar y que en un monte

qgue él le diga, que alli lo sacrifique.

“pAuerbach, E. Op. Cit. Pag. 14. Cita de la Santa Biblia. Antiguo y Nuevo Testamento. Antigua version de
Castodoro de Reina (1569). Revisada por Cipriano de Valera (1602). Otras revisiones: 1862, 1909 y 1960.

Génesis 22:1. Sociedades Biblicas en América Latina, 1960.
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Nada estd narrado durante el camino que lleva tres dias. No hay
descripciones de objetos ni de lugares, de personajes que participan
de la situacién, de la percepcion de los sentidos, no podemos acceder
a los pensamientos de los que alli participan de la accién. Todas estas
restricciones colaboran para crear una participacion muy activa para
el lector, quien debe proyectar sobre el texto todo esto y, ademas,
interpretar el sentido.

A través del analisis pormenorizado de esta narracion*, Auerbach nos
hace ver que esta manera diferente de construir tiempo y espacio
crea otra relacién con el destinatario, una relacién mas intima, mas

involucrada con su universo interior.

A partir de esto que acabamos de ver nos resulta interesante
reflexionar sobre como la narrativa cinematografica de estilo clasico
ha intentado consolidarse en un tipo de narrativa fiel a la tradicidon
clasica occidental mas afin al realismo. Podria pensarse que las
variaciones mas relevantes se han dado a través de la evolucion de
los géneros cinematograficos*®. Sin embargo, por ejemplo las
estructuras narrativas y el modelo de personajes permanecen
estables.

Este modelo de relato, -dado por la estructura, personajes y la forma
en que se construye la accién dramatica con un conflicto dramatico a
través del espacio y tiempo- tiene su raiz en las necesidades de

produccion?’, de estandarizar el relato para industrializar su factura.

45 Auerbach lo va comparando con la escena de la Odisea antes descripta, como contraposicion entre dos
tipos de narracion clasica.

“6Altman, Rick Los géneros cinematograficos, Ed. Paidos, Barcelona, 2000. Alli Altman propone que, para
la teoria de los ciclos de los géneros, es una condicidon necesaria una relacion entre continuidad y la
variacion para la supervivencia de los géneros.

47 Bordwell, David; Staiger, Janet; Thompson, Kristin. El cine clasico de Hollywood. Estilo cinematografico
y modo de produccion hasta 1960. Ed. Paidds, Barcelona, 1997. Aqui, los autores y autoras, hacen un
pormenorizado analisis de los modos de produccién en la industria de Hollywood y, en una lectura
transversal, se puede apreciar como dichos cambios fueron impactando en las formas del guion

cinematografico. En otros términos, ante necesidades de produccion cambiantes, el guion fue
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Pero no siempre fue asi. Vanoye*® sostiene que en los origenes,
durante el periodo del cine mudo, tanto en Europa como en los
EE.UU., los personajes tienen sus fuentes en el naturalismo y en el
melodrama para las obras dramaticas, y en el grotesco para las obras
cOmicas. El naturalismo toma del modelo realista francés para la
literatura la caracterizacion de vestimentas, decorados y el contexto

social donde se vinculan y desarrollan los personajes*.

Vanoye nos hace ver que en las primeras peliculas, la configuracion
de los personajes tiene que ver con los arquetipos: se pone de relieve
una caracteristica sobresaliente de cada personaje para que, en la
relacion con los otros, haga avanzar la historia. Las motivaciones en
las acciones de los personajes estan muy poco o nada desarrolladas.
Es habitual asistir a cambios de comportamientos o a inversiones de
caracter inmotivados. Tal es el caso de los happy end obligatorios en
el género de accion y aventuras.

Siguiendo a Vanoye, se puede apreciar que este modelo al que él lo
denomina Modelo Clasico®?, definido por su coherencia psicolégica, se
constituyé bajo el influjo del positivismo realista-naturalista: la
influencia del medio (contexto) y de la herencia (biografia) “explican”
las reacciones del personaje.

El modelo clasico también es heredero del modelo tragico ampliado
por el concepto de “motivacion”. El héroe tragico tiene un objetivo,
pero éste le es dado por su “pasidon”, que es una desmesura interna,
su debilidad y su fuerza espiritual, que lo llevan a identificarse con

una de las potencias que gobiernan la voluntad humana (el amor

encontrando respuestas a través de su forma que daban cuenta de dichas necesidades.
“8Vanoye, Francis. Guiones modelo y modelos de guion, Ed. Paidds, Barcelona, 1996.

S Vanoye, Francis. Op. Cit. Pag. 51

%0 Vanoye describe otros modelos de personajes, sus origenes e influencias en otros estilos

cinematograficos
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fraterno o paterno, el gusto por el poder, etc.) y que lo lleva a

enfrentarse a sus antagonistas que encarnan a otras fuerzas®?.

Ill

Vanoye sostiene que Hollywood ha ido imponiendo como “natura
cierta forma de caracterizar al personaje. Los manuales de guion mas
normativos “recomiendan” tener en cuenta los siguientes criterios
especificos:

- Criterio de Unidad: es decir, unidad conceptual entre personalidad,
acciones y emociones.

- Criterio de Integracién: los personajes y la historia deben
integrarse mutuamente, es decir, deben ser funcionales entre
ellos.

- Criterio de Diferenciacidn: los personajes deben ser definidos a
partir de oposicién y diferencias entre otros personajes.

Vanoye sintetiza que para el modelo clasico los personajes deben ser

52.

- Activos, es decir, que ellos mismos generen las situaciones en
las que se veran complicados. No es concebible un personaje
pasivo, que solo se deje atravesar por el embate de las
situaciones.

- Deben tener una necesidad dramatica explicita sostenible a
través de un conflicto dramatico.

- Dicha necesidad dramatica es el organizador de la accidn
dramatica: todas las situaciones por las que circulara el
personaje estdn en estricta relacion con la posibilidad de
alcanzar o no tal meta.

- Las secuencias de acciones dramaticas estan signadas por una
l6gica causal. Es impensable el arbitrio del azar o de la
casualidad para crear o resolver conflictos (excepto en un modo
de comedia).

- se recomienda construir la historia alrededor de un personaje
principal; a lo sumo, de una pareja donde uno se imponga
sobre el otro.

- El personaje protagonista debe tener objetivo y motivaciones
relacionadas con la historia donde esta actuando. Debe haber
una estrecha relacion entre lo que es, lo que hace, lo que dice y
lo que sucede.

- El conflicto implica necesariamente a un personaje antagonista
en igualdad de condiciones que el protagonista.

- Debe revelar progresivamente a través de los comportamientos
externos del personaje (qué parece, hace y dice). También

5! Vanoye, Francis. Op. Cit. Pag. 54
52 Vanoye, Francis. Op. Cit. Pag. 52
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tiene una historia de vida que el guionista describe en la
biografia que es revelada parcialmente.

- El personaje evoluciona en un contexto (familiar, social,
historico, profesional). Tiene necesidades, un modo particular
de ver las cosas, comportamiento y manera de relacionarse que
sirven para exponer ante otros el conflicto.

- Los personajes deben tener la posibilidad de cambiar a través
de la historia.

Luisa Irene Ickowicz®3, describe las caracteristicas del conflicto
dramatico, que constituyen lo que podriamos llamar una de las
matrices sobre la que se apoya el modelo clasico. Dice que:

- Establece unidad de opuestos entre el protagonista, el antagonista y
el objeto de deseo.

- la resolucién del conflicto es inevitable e impostergable

- ninguna de las dos fuerzas puede renunciar al objeto de deseo y
tiene, potencialmente, la misma posibilidad de alcanzarlo.

- la confrontacidon entre las dos fuerzas se da por la capacidad de
alcanzar ese objeto y no por el objeto en si mismo.

- estas dos fuerzas, el protagonista y antagonista, son dos formas
opuestas de concebir el mundo, que se expresan a través de sus
valores y de las acciones que llevan adelante.

- es el conflicto lo que estructura el relato en tres grandes actos.

- el conflicto dramatico crece en intensidad a través de la estructura y

es lo que organiza toda la accién dramatica.

Robert McKee>* sostiene que, para la creacidn del personaje, hay que
tener en cuenta dos instancias bien definidas: la caracterizacion y la
verdadera personalidad. La primera responde a todas Ilas

caracteristicas que le atribuimos en la composicién de la biografia, en

53 |ckowicz, Luisa Irene. En tiempos breves. Apuntes para la escritura de cortos y largometrajes. Pag 125
y sig. Ed. Paidés, Bs. As., 2008.

%*McKee, Robert “El guion. Sustancia, estructura, estilo y principios de la escritura de guiones”, Alba
Editorial, Barcelona, 2002.
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la cosmovisidon, necesidad dramatica, actitud y cambio e incluye lo
que Linda Seger llama coherencias y paradojas, que no son otra cosa
que contradicciones y complejizaciones légicas del caracter.

La segunda, o verdadera personalidad, es la que emerge bajo presion
de la situacion en la que se encuentre.

Ya vemos que, como principio de modelo, las modificaciones de la
conducta son producto de las condiciones externas al personaje y no
por una crisis interna. Cuando pasa la presion, el personaje vuelve a
su coherencia .

El cambio, como caracteristica de la configuracion, tiene que ver con
el “aprendizaje” que el personaje ha hecho desde que empezd hasta
gue termind el argumento. Es decir, con el acuse de recibo de haber
atravesado por las situaciones dramaticas.

Es interesantisimo ver cdmo los paradigmas cientificos atraviesan a
las concepciones de los personajes justificando su configuracion.
Originalmente, el positivismo ofrecidé no soélo una explicaciéon a las
conductas de los personajes sino, fundamentalmente, una forma de
tomar posicion ante los temas y los conflictos de la época.

Aunque aun hoy, a pesar de los avances de otras teorias cientificas,
las explicaciones deterministas bioldgicas estan siempre al alcance de
la mano. La psicologia y el psicoanalisis, por ejemplo, ofrecen
paradigmas diferentes para la construccion de personajes®. Segun
Vanoye, la perspectiva aportada por el psicoanalisis no ha cambiado
sustancialmente al modelo de personaje y “apenas ha permitido
hacer mas compleja la nocion de motivacién al afadirle unos
parametros inconscientes”®,

La particularidad que tiene este enfoque al poder clasificar los

caracteres, de unificarlos en conductas previsibles, ha permitido una

% De algiin modo, cada cultura da cuenta en su produccion artistica de los discursos cientificos
imperantes en su tiempo. En la actualidad, en el cine-industrial de Hollywood, las teorias conductistas de
la psicologia dan cuenta de su forma de concebir el sujeto en el mundo.

% Vanoye, Francis. Op. Cit. Pag. 54
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facil adopcién de estas teorias por parte de algunos manuales de
guion cuando abordan el tema de los personajes. Linda Seger tiene
publicado un libro llamado “Cémo crear personajes inolvidables. Guia
practica para el desarrollo de personajes en el cine, televisién,
publicidad, novelas y narraciones cortas”’ (el titulo sélo amerita un
libro) donde, en el capitulo 4, explica los caracteres psicolégicos, qué
es normal y qué es anormal, sus caracteristicas y cémo se

caracterizan en acciones.

La importancia del personaje en el modelo clasico es central ya que a
través del conflicto dramatico que lo implica de un modo inevitable e
irrenunciable, se organiza toda la accién dramatica. La persecucion
del objetivo dramatico, justificado con una soélida motivacion,
construye la accidon dramatica ldgica y causal a través del espacio y
tiempo del relato.

Mucho se ha escrito sobre el conflicto dramatico porque es un
concepto central para el relato de modelo clasico. Entre tantos,
queremos rescatar la perspectiva que ofrece Eugene Vale®® quien,
dentro de la matriz clasica, ha servido tanto en las aulas y talleres de
guion.

Vale propone dos criterios para construir la accidon que va a narrarse:
por un lado el objetivo del protagonista de la historia; por otro la

alteracién que supone la propia busqueda de ese objetivo.

1.- Segun el objetivo del protagonista, debe tenerse en cuenta®®:
a) Motivo: En la exposicion de toda historia se deben dar las
causas que llevan al protagonista a actuar, a ponerse en

marcha para seguir una meta determinada. Ldgica causal.

57 Seger, Linda. Cémo crear personajes inolvidables. Guia practica para el desarrollo de personajes en el
cine, television, publicidad, novelas y narraciones cortas. Ed. Paidés. 2000
%8 Vale, Eugene. Técnicas del guion para cine y television. Ed. Gedisa. Barcelona, 1996

%9 Vale, Eugene. Op. Cit. Pag. 90 y sig.
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b) Intencidn: En esta etapa se relatan las acciones que lleva a
cabo el protagonista para conseguir su meta. El interés
dramatico crece mas y mas con las peripecias y pugnas con
otros personajes. El conflicto deviene de la intencidén del

protagonista.

c) Objetivo: La busqueda llega a su fin cuando el protagonista

alcanza su meta. El nudo ha quedado definitivamente resuelto.

2.- Segun el conflicto dramatico

Una historia puede construirse y estudiarse segun la crisis o ruptura

del equilibrio que se produce cuando el protagonista determina un

objetivo a cumplir. La ruptura debe ser lo suficientemente poderosa

como para provocar un conflictco dramatico. Se distinguen cuatro

fases®:

a) Estado inalterado: hay ausencia de motivos. Es el momento en

el que se presentan personajes y circunstancias. Hay un estado
habitual.

b) Alteracion: Algo interrumpe el equilibrio inicial con una crisis y
de ella surge el motivo que lleva a alguien a resolver un

conflicto.

c) Lucha: es la fase mas extensa, es la accidén dramatica
propiamente dicha y equivale al nudo. El protagonista mantiene
0 renueva su intencidn mientras recorre una carrera de
obstaculos que debe ganar en interés. Aparecen los adversarios

y los ayudantes.

0 Vale, Eugene. Op. Cit. Pag. 96 y sig.
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d) Ajuste: Es el tercer acto. Satisfecho el objetivo, la accién
termina. No se vuelve al estado inicial ya que toda accidn
supone un progreso, por eso un personaje nunca regresa al
punto de partida. A veces la historia termina cuando el
protagonista fracasa en su intencidon ya que el mismo fracaso

puede dar sentido al relato.

Con esta propuesta, Vale esta atando los cabos necesarios para que
personaje, conflicto y estructura de tres actos funcionen como un

tandem imprescindible para el relato del modelo clasico.

Mucho antes, Lajos Egri public6 Coémo escribir un drama®
(originalmente editado por Simon & Schuster en 1942) un texto que
pronto se hizo de lectura obligatoria para la narrativa. Pensado para
la dramaturgia, la novela y el guion, influyé notablemente en su
época y sentd las bases de los manuales de guion cinematograficos
que conocemos hasta la actualidad. Alli Egri sistematizé un método
de abordaje de la escritura partiendo de una premisa y sobre la
caracterizacién de los personajes para luego ordenar,- con un
lenguaje llano y accesible, con multiples ejemplos clasicos de novelas
y teatro, con analogias bioldgicas y evolucionistas -, los conceptos de
unidad de opuestos y conflicto; asi propuso un sélido recorrido para
abordar cuestiones dramaturgicas y estructurales, apegado a la idea
de tres actos.

Para Egri, el caracter del personaje clasico debe ser abordado como
tridimensional: la fisiologia, la sociologia y la psicologia son las tres
dimensiones que, desplegadas en ocho a diez puntos cada una, daran

al personaje la solidez necesaria®.

" Egri, Lajos. Cémo escribir un drama. Ed. Bell. Bs. As., 1947

52 Egri, Lajos. Op. Cit. Pag. 54 y sig.
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La “biografia del personaje”®?, es una herramienta muy Gtil durante la
creacion del caracter del personaje de modelo clasico, recomendada
por varios manuales del guion no sélo para comprender la necesidad
dramatica, punto de vista, cambio y actitud®® sino que es de inmensa
ayuda para conocer, a través de su historia de vida, como
reaccionaria ante determinado tipo de situaciones. Poder saber cual
es su punto débil, saber cudles son sus impulsos, sus reacciones mas
genuinas es de suma importancia para poder decidir en qué momento
del argumento poder ponerlo en esas situaciones. Se trata del relato
de la historia de vida del personaje desde que nace hasta que
comienza el relato. Es el lugar de exploracion que tiene el guionista
para conocer al detalle los patrones de conducta, de cémo lo afectan
los hechos en su subjetividad para no caer en los arquetipos, los tipos
de vinculos afectivos que ha establecido y como repercuten en la
actualidad, en su humor, en sus deseos.
También invitan a hacer, paralelamente, una Investigacidon® sobre la
profesidn o modo de vida del personaje, particularmente si no se
sabe bien de qué se trata. La finalidad es tener datos ciertos,
concretos, que puedan fundar el verosimil del personaje y de la
historia que cuenta ya que, por desconocimiento, se puede facilmente
caer en ambigledades o inconsistencias que el publico facilmente
notara.
Se aconseja desarrollar la caracterizacion en tres ambitos donde se
mueve el personaje:

- Profesional (laboral)

- Personal (familia, amigos, red social)

- Privado (su intimidad, cuando nadie lo ve)

% Field, Syd. El manual del guionista. Cap. 6: Las herramientas del personaje. Pag. 56. Ed. Plot. Madrid,
1995

54 Espinosa, Lito y Montini, Roberto. Habia una vez. Cémo escribir un guion. Cap. 4: El Personaje. Pag. 59
y sig. Kliczkowski Publisher. Bs. As., 1998

5 Espinosa, Lito y Montini, Roberto. Op. Cit. Pag. 64 y 65 y Field, Syd. Op. Cit. Pag. 58 hablan sobre la

investigacion, caracteristicas y tipos.
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Es de suma importancia de la distincion de los tres ambitos para la
caracterizacién multidimensional del personaje y las relaciones entre
personajes que haga. Se supone que el personaje protagdnico es el
que, a través de su caracterizacién, marca la caracterizacidon de los
otros personajes. Por lo tanto, tanto para desarrollar al antagonista
como a los personajes secundarios, es necesario saber qué tipo de
vinculos establece el protagonista en los distintos lugares donde se
mueve. Por ejemplo, supuestamente no se posicionara del mismo
modo en su trabajo ante un jefe que lo presiona que ante un
compafero que es solidario; ante su familia, que lo conoce en la
intimidad de lo cotidiano, de lo doméstico, pero con quienes tiene que
cumplir un rol esperable de padre/madre, que ante sus hijos; y
tampoco hara lo mismo cuando esta solo, sin la carga de la mirada
del otro, sin que esperen algo de él.

Esta propuesta permite elaborar relaciones de personajes complejas,
gue dan profundidad al personaje.

La Necesidad dramatica es lo que se propone obtener a través del
relato. Es, fundamentalmente, el organizador de la trama.

La Actitud es el modo en que el personaje se posiciona ante
determinadas circunstancias. Generalmente se las piensa en
dualidades opuestas: ante tal situacién, el personaje es optimista /
pesimista, introvertido / extrovertido, etc.

La Cosmovision®® es la posicion filosofica, moral, con que el personaje
lee, interpreta, el mundo y las relaciones. Propone una escala de
valores, de principios, de qué considera correcto en cada
circunstancia, aun en el caso de que no tome posicion ya que, eso

mismo, estaria hablando de su falta de compromiso.

% Preferimos el término “cosmovision” al de “punto de vista”, por su implicancia con un modo de ver la
vida, lo que conlleva a poner en juego valores, creencias, etc., y para evitar confusiones innecesarias con

el concepto de “Focalizacion”, también llamado por otros autores “punto de vista”.
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El Cambio, como se menciond anteriormente, tiene que ver tanto con
el trayecto del personaje en el relato como con una carencia, como se

vera a continuacion®’.

En el relato clasico se da cierto recorrido recurrente del personaje al
que se lo puede llamar trayectoria. Es aquel recorrido que realiza
desde que comienza su experiencia hasta que finaliza el relato. De
acuerdo a su caracterizacidon es que, ante circunstancias que lo
afectan, se sienta motivado a realizar determinadas acciones y dejar
de hacer otras.
Irene Ickowicz®® parte del encuadre que venimos desarrollando aqui
sobre el modelo clasico, con una especial mirada sobre el personaje
protagdnico que nos resulta interesante poner a dialogar con lecturas
mas tradicionales.
Su perspectiva aporta cierto rasgo psicoanalitico que explica ese
enganche obsesivo, podriamos decir inclaudicable, que protagonista
tiene por obtener su objetivo dramatico. Esto se debe a que, -siempre
en términos de modelo-, durante el primer acto, un problema incial
desestabiliza psicolégicamente al personaje porque “activa” una
carencia inconsciente, tapada, con la que ha podido lidiar de algun
modo para hacer la vida llevadera de cierta manera. Pero esta
condicién que él desconoce posibilita proyectar en algo exterior, ya
sea un objeto o en otro personaje, la necesidad de su busqueda o
reemplazo. Por eso Ikowicz dice:

“La necesidad o la carencia inicial representa una situaciéon. Se puede

imaginar que, antes de comenzar la accion, esta situacién existia

desde hacia afios”®°.

57 Autores como Syd Field, Op. Cit. y Espinosa y Montini, Op. Cit., proponen la caracterizacion a través del
desarrollo de tépicos similares, como los que se han descripto.

%|ckowicz, Luisa Irene. En tiempos breves. Apuntes para la escritura de cortos y largometrajes. Cap. 5: El
personaje protagoénico. Ed. Paidos, Bs. As., 2008.

%Propp, Vladimir. Morfologia del cuento, 1928. Citado por Icowicz, Luisa Irene. Op. cit. pag. 110.
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Inicialmente el protagonista puede presentar alguna resistencia a
salir de esa situacién que lo incomoda pero llegado el momento, la
tensidn interna se le vuelve insostenible y, ahi su caracter imperativo,
debe empezar a hacer algo para saldar ese estado. Alli es cuando
reorienta esa desestabilizaciéon para orientarla en la busqueda del
objetivo dramatico.
Segun Ickowicz, esto determina que la accion del protagonista se
desarrolle en dos planos”®:

- uno manifiesto (el deseo de resolver el problema que lo afecta

- otro profundo (la carencia que lo lleva a necesitar algo que

desconoce)

Este periplo de busqueda y encuentro de obstaculos tipico del
segundo acto es, fundamentalmente, un periodo donde Ila
persecucién de algo externo le da la oportunidad de conocerse a si
mismo. Y esto sdlo se puede hacer a partir de los fracasos, del
desajuste que se da entre cdmo el protagonista cree que es el mundo
que lo rodea y cual es la realidad’!. Ese filtro, al que podemos llamar
cosmovision, es el que estaria parcialmente tefiido y donde se podria
radicar la fuente de las discrepancias. Pero también es imprescindible
destacar aqui que este proceso de autoconocimiento a partir de los
errores le da al personaje la posibilidad de hacer un “arco de
transformacion”’?, también caracteristico del personaje clasico.

Pero fundamentalmente el protagonista comienza a encontrar que las
cosas no son exactamente como él creia, que hay una distancia entre
su configuracion como personaje (su cosmovisidon, su actitud) y lo

que “en realidad” sucede. Esto produce una ruptura entre su accionar

" |Ickowicz, Luisa Irene. Op. Cit. Pag. 111

" Toda esta concepcion se asienta sobre la idea de objetividad: de que hay una realidad objetiva y que la
subjetividad del personaje le hace tomar distancia de ella, la distorsiona.

2 Sanchez-Escalonilla, Antonio. Estrategias del guion cinematogréfico. Cap. 13. Ed. Ariel, 2004. Antonio
Sanchez-Escalonilla ha sistematizado un abanico con cinco tipos de arcos de transformacion: personaje

plano, la transformacién radical, arcos moderados, arcos traumaticos y transformaciones circulares.
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y el resultado que obtiene: los recursos de su caracter que hasta
ahora le habian servido para desenvolverse ya no le son utiles, por lo
que debe intensificar su esfuerzo en otra direccidn; otros diran: salir
de su area de confort y explorar su potencial.

Con “capacitarse” Ickowicz se refiere a que el personaje puede a
descubrir su potencial que, por no haber estado previamente en ese
tipo de situaciones y ante un antagonista que le demande otras
habilidades para poder sobreponerse al conflicto, desconocia que
podia llegar a desarrollar.

De este modo se construye el momento tan esperado por el
protagonista, ver si alcanza a lograr su objetivo dramatico. Pero es
entonces que surge otro desajuste inesperado y que lo conmueve: su
pasion, que lo llevd hasta ese punto, ya no lo mueve como al
comienzo porque el protagonista de da cuenta de cudl era la
verdadera e intima causa.

"Por esto podemos decir que el protagonista, en su intento de
alcanzar lo que desea, descubre lo que profundamente necesita”?.
"Lo lograra o no lo lograra”,- continua reflexionando Ickowicz-, es una
disyuntiva que nace de lo que el personaje quiere, ignorando la
carencia que oculta ese deseo. La toma de conciencia de esta
situacion provoca un cambio profundo en el protagonista que es lo
qgue lo lleva a enfocarse de un modo radical y liberador: este acto de
transformacion, asi pensado, se condensa en el climax como el efecto
de todo el proceso que viene llevando a cabo. En ese sentido es, en
cierto modo, renovador y sorpresivo, porque alli se ponen por
primera vez en juego un cambio subjetivo que afecta lo real del
personaje y su accion dramatica. En este punto se comprende en
toda su magnitud aquello de que “cuando un protagonista se

transforma, transforma su mundo”?,

3 |Ickowicz, Luisa Irene. Op. Cit. Pag. 112

™ |ckowicz, Luisa Irene. Op. Cit. Pag. 112
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Como se vera en los proximos capitulos de analisis de casos con
ejemplos de guiones que se corren de las caracteristicas del relato
clasico que acabamos de describir, los cambios de modelo se dan
tanto desde la caracterizacién del personaje como de la organizacién
de la accion dramatica y eso de algun modo repercute en la forma, en
la escritura del guion. Algunos de esos corrimientos del modelo
clasico se habilitan cuando el personaje no revela su objetivo
(probablemente no lo tenga asi como no tiene motivacion). A partir
de entonces, el organizador de la accién dramatica encuentra otro eje
y se liberan las relaciones légico causales de la accion, se libera la

construccién del tiempo vy la significacién del filme.
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CAPITULO 3

Las Alteraciones en el Tiempo del Relato

El cine clasico de Hollywood ha podido construir cierta norma que le
permite guiar al espectador a través de la pelicula para que construya
el tiempo del relato de un modo programado, es decir, propone reglas
de lectura. Es el filme el que controla el orden, la frecuencia y la
duracion en que se presentan los hechos.

Obviamente muchas de las estrategias narrativas y los efectos
dramaticos se generan a través de la manipulacién de alguna de las
tres, o todas, las variables del tiempo del relato.

El ritmo la pelicula tiene que ver, justamente, con la propuesta que el
filme le hace al espectador en cuanto a la velocidad en que tiene que
hacer las inferencias.

Por ejemplo, para generar un efecto de sobrecarga, de aceleracion del
ritmo, la narracion debe asegurarse de no brindarle al espectador
pautas formales claras, (esquemas anticipatorios como la direccién de
la mirada, espacios libres en el encuadre, cantidad de informacion y
la frecuencia en la que es brindada). Es decir: la narracién intenta

dirigir el qué y el cdmo de nuestras deducciones.

Caracteristicas de la construccion temporal

La narracidén cinematografica no posee caracteristicas como la de los
deicticos en la lengua. Dicen Ducrot y Shaeffer’> que en un contexto
dado, una expresion se considera “deictica” si su referente sélo puede
ser determinado con relacién a la identidad o la situacion de los
interlocutores en el momento del habla o situacién de enunciacién.
Determinadas expresiones son deicticas en todos los contextos en los

que aparecen.

S Ducrot, Oswald y Schaeffer, Jean-Marie. Op. Cit. Pag. 334

46



Son deicticos los pronombres (el par yo/tu o figuras de persona de la
enunciacion) que designan quién habla y a quién le habla,
respectivamente. También lo son los tiempos verbales que sirven para
designar el tiempo, pasado o futuro, porque se relacionan con el
momento de la enunciacion.

A falta de deicticos, en la narracion cinematografica la construccion
temporal se hace por deduccién. A través de los indicios que propone
la narracion, deduce la temporalidad de los hechos en relacion a la
historia. Para eso, a través de la historia del guion se ha desarrollado
un coherente modo de escribirlo, teniendo especial atencidén a
respetar el tiempo verbal presente y la tercera persona. Escribir un
guion es narrar como si se estuviese observando por el ocular de la
camara, siempre en tiempo presente porque la imagen
cinematografica siempre sucede en el presente de la proyeccion. Las
alteraciones y situaciones de tiempo se dan por deduccién a partir de

un tiempo base.

Para Genette’®, las relaciones temporales entre la historia y el relato
tienen tres variables: el orden de los acontecimientos, su frecuencia y
su duracion.

El trabajo de clasificacién minucioso que realiza Genette en Figuas III
tiene como objeto de analisis obras literarias, donde el lenguaje esta
a pleno en funcidn del despliegue de la poética y, con ella, de la
organizaciéon temporal. Para nuestros propodsitos de analisis de
guiones, hemos visto que seguir al pie de la letra dicha clasificacidon
con tantas variables, nos hacia perder de vista el principal interés de
este andlisis. Por tal razén, preferimos hacer un recorte de las
principales categorias de la clasificacidon para aplicarlas al analisis de
los guiones en funcion de identificar las relaciones entre tiempo de la

historia y tiempo del relato en el marco de los distintos modelos

8Genette, Gerard “Figuras II”, Ed. Lumen, Barcelona, 1989.
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narrativos. Consideramos que cierta pormenorizaciones, tan utiles en
la descripcion que hace Genette, para nuestros fines eran mas
distractivas. Valga la mencién, sdlo como ejemplo: cuando
identifiquemos una elipsis no nos detendremos a describir si es
determinada o indeterminada; o si se trata de una elipsis explicitas,
implicitas o hipotéticas; ni a su vez entraremos en discriminar si las

elpisis explicitas son calificadas o no calificadas.

Siguiendo a Genette, vamos a identificar las alteraciones en el tiempo
del relato agrupadas en tres grandes tipos: distorsiones de ORDEN,
de VELOCIDAD y de FRECUENCIA.

ORDEN

Estas distorsiones tienen que ver con la alteraciéon de la secuencia
cronoldgica de los hechos del nivel de la historia en el relato. Ya sea
por necesidad estética o de construccidon de la trama, en ciertas
ocasiones el narrador decide adelantar o recuperar ciertos hechos de
la historia interrumpiendo el orden lineal, desde un pasado a un
futuro ideal.

Las dos distorsiones que Genette describe son las analepsis y las

prolepsis en relacién al tiempo base del relato.

Analepsis, a la que en el ambito audiovisual llamamos flashback, es
“toda evocacién fuera de tiempo de de un acontecimiento anterior al
punto en que se encuentra la historia”.

En un texto escrito, en un relato literario, generalmente mientras el
tiempo base del relato es el pretérito perfecto simple, las analepsis
estan marcadas por el uso del pretérito pluscuanperfecto, porque
indica una accion pasada a otra situacion ocurrida con anterioridad a
otra accién pasada, o por indicadores temporales que senalen el

retroceso del tiempo. En el guion, en cambio, donde el tiempo verbal
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siempre es en presente, la identificacién se hace por relacién con las
escenas previas y posteriores.

Una analepsis esta constituida por una secuencia de hechos que
sucedieron en un tiempo anterior al tiempo base en el que se esta
desarrollando la accién. En ese sentido se puede pensarla como un

segundo relato.

La prolepsis (o flash forward en el ambito audiovisual), al contrario,
es una anticipacion de sucesos en relacidon con los que se narran en el
presente del tiempo base. Por lo tanto, implica el adelantamiento en
el orden cronoldgico de la historia de ciertos acontecimientos que son
narrados y que efectivamente ocurren en la historia.

En este sentido, los suefios, anhelos y esperanzas que pueden tener
los personajes,- si esos acontecimientos no pertenecen al nivel de la

historia -, no se consideran prolepsis.

VELOCIDAD

Seguimos estableciendo como referencia la relacién entre el tiempo
de la historia y el tiempo del relato.

En la mayoria de los textos narrativos ficcionales, de los cuales
tomamos la referencia para analizar estos guiones, hay una duracién
del tiempo del relato que no se corresponde a lo que se supone que
duran los hechos en la historia. Genette propone compararlos y

obtiene 4 tipos de alteraciones de duracidn:

escena

pausa

resumen

elipsis

Es a través de la manipulacién de estas variables que se manipula el

ritmo narrativo, que tienen que ver con el grado de agilidad o lentitud
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del relato: las pausas descriptivas contribuyen a relentizar el ritmo;

en cambio el resumen vy la elipsis contribuyen a acelerarlo.

Escena

El tiempo de la historia es igual al tiempo del relato

En la Escena es donde mas habitualmente se desarrolla la accion
dramatica en los guiones audiovisuales y en la dramaturgia. Alli, el
didlogo es un indicador sobre el presente del relato que se esta
desarrollando al mismo tiempo en la historia y en el relato ya que
todo parece estar sucediendo ante nuestros o0jos: ni mas lento ni mas

rapido que como supuestamente sucederian.

Pausa

Los que se ponen en “pausa” son los hechos de la historia; es decir
que circunstancialmente la historia queda detenida relentizando, de
este modo, el ritmo del relato. Estas pausas son generalmente
descriptivas y es habitual que se usen para remarcar una situacion
que parece no tener fin.

En artes audiovisuales vemos mas habitualmente dos tipos:

Pausas evaluativas: donde el narrador interrumpe el relato para
reflexionar sobre lo que narra o para producir cualquier tipo de
consideracion.

Y la pausa descriptiva: donde el relato se detiene en la descripcion de
objetos, de situaciones, que no hacen avanzar la historia sino que

crea un cambio de ritmo en el relato.

Resumen

Aqui, la duracién de los hechos en el relato es menor a la que los
hechos tienen en la historia. Implica una condensacién del tiempo y
su efecto se percibe en la velocidad con que la historia puede
avanzar. Se usa generalmente para contar en un tiempo breve largos

periodos de la historia de esos personajes. En algunas oportunidades,
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la locacién, como algo inamovible, estd como el contexto donde
suceden hechos a través de los afios. Un muy buen ejemplo se da en
la pelicula Ciudad de Dios, de Fernando Meirelles (2002), con la

“secuencia del departamento”

Elipsis

Este recurso omite el relato de acontecimientos que evidentemente
han tenido lugar en la historia.

Pueden ser hechos muy importantes y, en este caso es un recurso
narrativo para crear intriga de qué es lo que realmente sucedio, o lo
que generalmente sucede es que son hechos sin importancia y por
eso se eliden.

En audiovisuales, no es un recurso muy usado pero si lo hemos visto
muchisimas veces, es que ciertos saltos de tiempo se expliciten a
través de recursos graficos. Genette las llama Elipsis explicitas porque
se informa cuanto tiempo ha pasado.

Lo mas habitual es que no se explicite cuanto tiempo sucedidé en el
salto del tiempo y que el espectador tenga que interpretar, a partir de
indicios que deja el relato, cuanto tiempo pasoé en ese tiempo elidido.
A estas las llama elipsis implicitas.

Las elipsis que implican lagunas mayores de temporalidad, que
quiebran la continuidad del relato con una interrupcién muy extensa
de tiempo, son mas comunes en las novelas caudalosas, que abarcan
largos periodos de tiempo. Llevan a sintetizar o pasar por alto lo que
no es significativo.

En este tipo de elipsis, el lector / espectador, se ve obligado a hacer

algun tipo de hipdtesis de qué sucedié y por qué no se estd contando.

FRECUENCIA
Se llama frecuencia narrativa a la relacion entre la cantidad de veces

que un hecho de la historia aparece contado en el relato.
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La repeticidn de un hecho uUnico en la historia genera otro sentido, lo
pone en relevancia al ser contado varias veces en el relato. Asi
mismo, un hecho que sucede varias veces en la historia puede ser
contado una sola vez en el relato.

El relato singulativo es el que predomina en la inmensa mayoria de
los relatos porque un hecho de la historia es contado sélo una vez. Es
la variante mas habitual porque generalmente los hechos de la
historia suceden una vez y se las narra del mismo modo.

La frecuencia singulativa da cuenta de una paridad en la relacion con
las veces en que un hecho se produce en la historia y el nUmero de

veces en que el relato lo toma a su cargo.

Relato con Frecuencia Repetitiva

Es la narracion reiterada de un hecho que sucede sélo una vez en la
historia. La utilizacién de este recurso produce una significacion
especial a tal hecho.

Es un recurso util cuando se da un cambio en la focalizacién y el

mismo hecho se relata desde otro personaje.

Relato con frecuencia iterativa

Se llama iteracién al relato Unico de un hecho que se repite en la
historia.

En literatura se lo identifica con el uso del pretérito imperfecto y con
verbos como "“soler” o “acostumbrar” y aparece acompanado por
construcciones adverbiales que modalizan la repeticion, como por

ejemplo: casi siempre, a menudo, cada diez minutos.
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ANALISIS DE CASOS
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El tiempo en el guion de

Toro Verde, de Laura Duran.

Porqué los Personajes de Toro Verde pertenecen al Modelo

Clasico.

Segun la descripcion de las caracteristicas que hemos hecho del
modelo clasico, el objetivo dramatico es lo que articula la accién del
personaje. Este objetivo esta asentado en una fuerte motivacion.

En este caso que abordamos, El Bizco es el hijo de un padre ausente
a quien, no casualmente, apodaban como a él. En la primera escena

se atiende a la motivacion. El guion comienza asi:

Escexa 1: INTERIOR. AULA DE ESCUELA. DIa

ABRE DE NEGRO

Se ve la foto desde la mirada de El1 Bizco. Se ven las manos
que la sostienen y, en la foto, se ve Y“al padre” de El
Bizco sentado en el capot del Torino junto al cartel de
“Asuncidén 832 km”.

La primer informacidon que se le da al espectador es que el padre de
El Bizco no esta, que esta en una foto, que hay un Torino en juego y
que (por lo menos cuando se fotografid) estaba camino a Asuncion, la
capital de la Republica del Paraguay.

La foto esta pegada en la tapa de la carpeta de la escuela y él esta
tan metido adentro de la situacién del padre ausente que queda muy
descolocado con un error garrafal en medio de la clase.

Ahi se instala la segunda caracteristica nodal para hacer verosimil la
venganza del final: en los ambitos laboral y escolar es un personaje
sometido a burla constante. No sdélo eso, en el taller de tapiceria,
Giménez, el patrén, lo denigra con todo lo que puede a él, a su madre
y a su padrastro.

Es decir que la funcidon de motivacion del personaje no se agota en

una situacién que informa la situaciéon sino que esta articulada todo el
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tiempo en el argumento. Funciona como la gota que va llenando el
vaso de la paciencia del protagonista.

Su objetivo dramatico no se conoce desde el principio sino que esta
latente desde la Escena 1 con la presentacién de la fotografia del
padre, el Torino y el viaje al Paraguay. Esa situacién es idealizada por
El Bizco a partir del relato de Moyano, un tipo pesado que conocid
personalmente al padre y que puede reconstruir el hecho del robo de
un auto maravilloso y la explicacion de porqué el padre lo abandond.

Moyano dice:

MOYANO
(ahora con tono amenazante)
Todavia lo estamos esperando.. que

turro..
Pero un turro posta. Un sefior turro
era... Por eso no me da tanta

bronca sino...
MOYANO se dirige exclusivamente a EL BIZCO

MOYANO
(palmedndose la cintura como sSi
tuviese un arma)
ya le hubiese metido un corchazo...

Sobre el padre de El Bizco pesa una amenaza de muerte. Eso, de
algun modo, lo limpia de culpa y hace que ese adolescente idealice la
imagen del padre. Pero es recién cuando El Bizco ve el Torino que ha
traido Moyano que se dan todos los ingredientes para que él pueda
enlazarlos con su deseo.

La estrategia del guion y su gran mérito es haber articulado las
partes del conflicto y del objetivo como para darle la oportunidad al
personaje que él descubra su propio objetivo a través del periplo del
argumento.

Otra caracteristica del modelo clasico es que la accién dramatica

avanza hacia el objetivo a través de la causalidad. En este corto no
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hay situacion que no responda a esa logica. AUn en momentos de
“intenso proceso interno” del personaje, como ser en la secuencia
donde el personaje sale del Negocio del Turco y llega a la Tapiceria
donde trabaja, todas las acciones que pasan en profundidad de
campo atienden a reforzar, a hacer que no decaiga, la motivacion y el

contexto donde se mueve.

El armado temporal del argumento también tiene caracteristicas del
modelo clasico. Respeta la cronologia histérica de los hechos.

Las marcas formales de la narracién clasica también se plantean
desde el guion. Indicaciones tales como SOBRE FONDO NEGRO, ABRE
DE NEGRO, CORTE A NEGRO, la enunciacidn de los titulos o RODANTE
FINAL, asi como el formato americano de escritura del guion literario,

responden al uso del modelo clasico.

Toro Verde, de Laura Duradn, es un guion de cortometraje, -de 12
minutos-, escrito para el concurso Historias Breves, del Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovisuales. Fue premiado con la
financiacion para realizarlo.

Es un guion que tiene todas las caracteristicas del modelo clasico.
Formalmente, estd escrito en tipografia Courier New, en cuerpo de 12
ptos. En su ultima versién, la que se analiza, tiene 16 paginas. El
formato es el llamado “formato americano”. Se distinguen claramente
dos tipos de parrafos: el de accién, que va de margen a margen de la
hoja, y el de didlogo, donde el nombre del personaje que dice el texto
estad sobre el parrafo que acota sus margenes 3 centimetros de los
del parrafo de accion.

Los nombres de los personajes, cuando estan en accién (no cuando
se los menciona en el didlogo), se escriben con mayusculas. Por

ejemplo:
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La figura de un hombre se recorta en el contraluz del
portédn del taller. A medida que ingresa se ve que se trata

de MOYANO.

MOYANO

Giménezzzz....

GIMENEZ avanza a recibir a MOYANO que también avanza hasta
que se encuentran. EL BIZCO queda en el fondo revisando un

frasco de tachuelas.

GIMENEZ
(palmeandole la espalda con mano
derecha)
Moyanito... Tanto tiempo viejo...

:Débnde andabas?...

En este fragmento, también se puede apreciar que en los didlogos,
bajo el nombre del personaje, -en esta como en repetidas
oportunidades-, se recurre a la “Acotacidn Escénica” que
habitualmente tiene un doble wuso: principalmente para dar
informacion sobre el tono o la intension en que debe ser dicho el
texto; un segundo uso es el de indicar la accion fisica que ocurre en
simultdneo con el texto del didlogo. Por tal razén, es la Unica
oportunidad en que se emplean adverbios, para indicar |la

simultaneidad de la accidon con el didlogo.

El encabezado de Escena es claramente identificable a simple vista.

Por ejemplo:

ESCENA 1: INTERIOR. AULA DE ESCUELA. DiIa
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El criterio de Escena corresponde al uso habitual: unidad de tiempo y
espacio.
La continuidad de la accién no es un impedimento para seguir el

criterio. Por ejemplo:

MOYANO
(girando de Gimenez al Bizco)
¢Asi?... entonces veni, veni a ver

lo que hay afuera.

Sale primero MOYANO, atrds GIMENEZ y después El BIZCO que
se queda extasiado antes de atravesar el dintel del portédn
del taller.

ESCexa 3: EXTERIOR. VEREDA DE LA TAPICERIA. DIA.

Sobre la vereda un reluciente Torino espera estacionado.
MOYANO y GIMENEZ salen del taller y llegan primero al auto.
GIMENEZ se apoya sobre el guardabarros de la rueda
delantera del conductor, y MOYANO, se ubica junto a la
puerta del conductor.

La continuidad de la accion marca la continuidad del tiempo en que

sucede. Sin embargo, cambia la escena porque cambia el escenario”’.

En otras oportunidades, esa continuidad de la acciéon en el tiempo
esta alterada. En la secuencia comprendida entre las Escenas 4 a 11
donde el protagonista, El Bizco, camina desde el Negocio del Turco
hasta el taller cargando un rollo de tela que el patrén, Giménez, la ha

encargado ir a comprar. Se transcribe un fragmento:

EL BIZCO empieza a caminar

TURCO
(desde atrdas y subiendo el tono)

7 las Escenas se filmaron en dias diferentes.
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Decile al wviejo que no me joda
porque lo cago a patadas

ESCENA 5: EXTERIOR. CALLES DEL CENTRO. bpIa.

EL BIZCO en % perfil derecho camina en direccidédn a derecha
de cuadro y el encuadre lo mantiene bien sobre el margen
derecho del cuadro. Va caminando con la mochila y el rollo
de tela al hombro izquierdo por la calle llena de gente, de
mochilas vy mercaderia colgada en la vereda.

Al pasar, un COMERCIANTE, lo saluda matdndose de risa.

COMERCIANTE
Eh, Bizco, ¢te wvas a hacer una
pollera?

ESCENA 6: EXTERIOR. FERIA DE VERDURAS. DIA.

EL BIZCO en % perfil derecho. Camina en direccidén a derecha
de cuadro y el encuadre lo mantiene bien sobre el margen
derecho del cuadro. Va caminando con la mochila y el rollo
de tela al hombro izquierdo por feria. Hay pocos clientes.
Algunos PUESTEROS y CHANGARINES parecen reconocerlo

Cuando pasa,

PUESTERO
Che, Bizco, 1llevale 1lechuga a la
tortuga!!

Todos se matan de risa pero él1 sigue con la mirada clavada
al frente.

ESCENA 7: EXTERIOR. ATRAS DE LA ESTACION. DIA.

EL BIZCO en % perfil derecho. Camina en direccidén a derecha
de cuadro y el encuadre lo mantiene bien sobre el margen
derecho del cuadro. Va caminando con la mochila y el rollo
de tela al hombro izquierdo por la vereda con poca gente,
algunos esperando el colectivo, alguin puesto ambulante.

En esta una secuencia, el tiempo de la historia es mayor que el
tiempo del relato. Siguiendo con la clasificacién de Genette, asistimos
a una alteracion en la velocidad del relato entendida como resumen,

ya que en pocas escenas se condensa una larga caminata del
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protagonista. Las elipsis quedan disimuladas, enmascaradas por la
continuidad de la caminata.

El guion lo presenta abriendo la descripcidn de la escena con: “EL
BIZCO en 34 perfil derecho..”. En este caso, no en todas las
oportunidades del guion de modelo clasico, la mencion del tipo de
encuadre puede ayudar a hacerse una idea mas acabada de cémo
sera la continuidad de la accion a través de las Escenas.

La intension de esta secuencia es la de indagar el tiempo interno del
personaje. En este recorrido desde el “Negocio del Turco” hasta el
taller de “Tapiceria”, El Bizco madura la venganza. En este lugar es
donde se recapacita sobre el oprobio a que es sometido diariamente
por Giménez. Por tal razén, camina como abstraido del mundo: esta
en medio del tiempo subjetivo.

Con la llegada del protagonista a la tapiceria se acentua la busqueda
estética a través del clip. En el siguiente fragmento de la Escena 12

se puede ver claramente:

ESCENA 12: INTERIOR. TAPICERIA. ArarpecEr.

GIMENEZ estd en PM a izquierda de cuadro, dormido, babeado,
con la botella de whisky en la falda consumida en un 70%.
EL BIZCO entra a la tapiceria con el rollo de tela. Se
acerca en direccién a GIMENEZ y deja el rollo contra el
respaldo del silldén. Se saca la mochila y se agacha hasta
quedar su cabeza a la altura de GIMENEZ y se queda
mirdndolo un instante. Carga una escupida bien nasal y 1lo
escupe.

El escupitajo asqueroso pega en un ojo de GIMENEZ que
apenas se mueve haciendo un gesto como de espantar una
mosca y sigue durmiendo.

EL BIZCO se acerca y se para junto al auto. EL BIZCO mira
anonadado el Torino. Un reflejo verde le ilumina la cara.
El BIZCO gira la cabeza en direccién a GIMENEZ y mira hacia
delante como tramando algo. Comienza la percusidén que
organiza el clip:

-E1 BIZCO se descuelga las llaves del tablero

-Saca el cassette del grabador.

-GIMENEZ duerme en el costado. Detrds suyo entra EL BIZCO
en cuadro, agarra su mochila y la mete dentro del auto.
-GIMENEZ sigue dormido.
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-EL BIZCO con mucho esfuerzo comienza a sacar el auto hacia
atréas.

-EL BIZCO termina de sacar el auto fuera del portdn. Y
vuelve a ingresar en el garage.

Puede apreciarse que, en este caso, si bien desde la forma de la
escritura en que se nota claramente la “ndmina” de planos, en ningun
momento se rompe la cronologia de las acciones. La idea de clip la da
la vifieta que encabeza la oracidn, la gramatica de la oracién simple y
el punto aparte. Dentro de los parametros del guion clasico, la vifieta
es totalmente redundante con el punto aparte. Se supone que hay
una correlacién entre la gramatica del texto con el tipo de plano. Un

punto aparte es siempre un indicio de cambio de plano.

En la misma Escena, un poco mas adelante, se puede ver:

-EL BIZCO le da una calada al cigarrillo.
-GIMENEZ sigue durmiendo. El BIZCO se agacha y le tira el
humo en la cara.

Er BIZCO
(tirdndole todo el humo en la cara
y con sorna)
Jodido el Dbizquito, eh...? Viejo
conchudo.

-La mano de EL BIZCO se acerca a la mano derecha de GIMENEZ
y coloca el cigarrillo entre sus dedos.

-EL BIZCO tirando de la tela. El rollo de tela se
desenrolla.
-EL BIZCO gira la tela y la coloca sobre la brasa del
cigarrillo.

-EL BIZCO acomoda el ventilador a EL BIZCO. A derecha de
cuadro estd el ventilador.

La tela empieza a flamear y se incendia. (RALENTADO)

El reflejo de las llamas se dibuja en la cara de EL BIZCO.

Tres diferentes marcas de tiempo conviven en este breve fragmento.
Como se venia describiendo anteriormente, las acciones encabezadas

por la vifieta que proponen un clip. Alli, el tiempo de la historia es
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mayor que el del relato ya que se eliden las acciones secundarias y se
seleccionan solo aquellas que, asociadas por el espectador, arman la
situacion. Es el espectador quien aceleradamente, al ritmo del clip,
establece las hipdtesis necesarias y las confirman para que la omisién
de las acciones secundarias no alteren el sentido y la direccion de la
accion principal. Ese ritmo se rompe con la inclusién del didlogo
donde se emparejan el tiempo de la historia con el tiempo del relato.
No siendo suficiente esa escena, en la acotacidon escénica del bolo se
aclara: “(tirandole el humo en la cara con sorna)”. La accion verbal
funciona al mismo tiempo que la accion fisica.

Inmediatamente después, retoma el clip hasta que enuncia, avisa al
lector, en mayusculas y entre paréntesis, "RALENTADO”. Es decir, la
escena cierra con una situacion donde el tiempo de la historia es
menor al tiempo del relato. Se puede intuir que esta decision tiene
gue ver con el peso subjetivo que estd teniendo la accién en el
personaje. Al fin, después de tanto padecer y tramar, llega la
consumacion de la venganza. Es el momento de mayor goce y

liberacion que vive el personaje.

En el comienzo de la Escena 12, también se ve un corrimiento del

modelo clasico.

GIMENEZ estd en PM a izquierda de cuadro, dormido, babeado,
con la botella de whisky en la falda consumida en un 70%.

Es totalmente innecesaria la indicacion del tamano de plano y de
composicion solo atribuible a que la guionista también es la directora.
Para estas indicaciones, el modelo clasico cuenta con el guion técnico
y con el story board como instancia posterior, donde se toma como

problema ya toda la cuestidn realizativa.
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Si bien el punto aparte es indicio de cambio de plano, el tamano del
plano estd dado tanto por lo que narra la accibn como por la
descripcion del espacio.

Hay técnica escriturales que permiten incluir en la narracién de la
accion en distintos planos sin alterar el estilo del guion literario, sin
mencionar “camara”, “plano”, etc. No se debe perder de vista que el
guion es una propuesta estética y narrativa que el guionista le hace al
director y/o productor. Es, y es bueno que asi sea, un texto en
transicion.

Otra correlacién entre el texto y la puesta de cdmara que se esta
queriendo indiciar puede ser el uso de las comas (,). Véase el

comienzo de la siguiente Escena.

ESCena 2: INTERIOR. TAPICERIA. Dia.
Sobre la rofiosa mesada del taller-tapiceria se apilan una
serie de objetos mugrientos y abandonados. Desparramado en
un sillén estd durmiendo GIMENEZ

En el caso que por necesidades narrativas, alguno de esos objetos
sobresaliese en su contexto, se habria podido describir mas
exhaustivamente de qué se trata esa pila de objetos mugrientos. Por
ejemplo:

“Sobre la rofosa mesada del taller-tapiceria se van viendo
fragmentariamente entremezclados un pedazo de pan verdoso
manoseado con grasa, una cajita con tachuelas mezcladas entre la
yerba usada, los restos de un plato de fideos con tuco donde las
moscas se disputan el espacio con las cucarachas, un martillo ronoso,
unas resecas cascaras de naranja usadas como cenicero y, junto al
trapo rejilla, un reluciente revdlver cargado”.

La idea de este simple ejercicio es mostrar que se puede indiciar un
travelling en plano detalle sin necesidad de recurrir a la enunciacion

directa.
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Muy diferente puesta de camara hubiese sido si se recurriera al punto
aparte para describir el mismo espacio y objetos. Por ejemplo:

“Sobre la roflosa mesada del taller-tapiceria se van viendo:

Un pedazo de pan verdoso manoseado con grasa.

Una cajita con tachuelas mezcladas entre la yerba usada.

Los restos de un plato de fideos con tuco donde las moscas se
disputan el espacio con las cucarachas.

Un martillo rofoso.

Unas resecas cascaras de naranja usadas como cenicero.

Junto al trapo rejilla, un reluciente revolver cargado”.

El punto aparte, el cambio de plano, altera el ritmo interno de la
Escena. No se trata de descifrar qué descripcién estd mejor hecha
sino de poner en cuestion los distintos efectos que implica la

escritura.
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El tiempo en el guion de

4 mujeres descalzas, de Santiago Loza.

A simple vista, el guion de esta pelicula es un guion clasico. Tiene el
formato de guion americano, donde se distinguen formalmente bien
el parrafo de acciéon del de didlogo. Tiene encabezado de escenas y
cuando los personajes “hablan”, estan encabezados por el nombre en

mayusculas.

En primera instancia, hay que dar cuenta que el guion que se estudia
como caso, estd escrito con la tipografia Times New Roman, en
cuerpo de 12 ptos., interlineado de 1.5, cuando habitualmente se usa
la tipografia Courier New, el mismo cuerpo e interlineado sencillo.
Este no es un dato menor para el guion clasico, porque el tamano de
la fuente tiene que ver con la extensidon del texto y esa, justamente,
es la primera marca de duracion de la pelicula.

Se estima que, con las caracteristicas usadas habitualmente, en
largometrajes, cada pagina equivale a 1 minuto.

En el caso estudiado, el guion tiene 92 paginas pero si se formateara
con las caracteristicas del guion clasico, quedaria en 72 paginas.

Tan importante es esta caracteristica que, por ejemplo en este caso,
el guion no tendria los requerimientos minimos para llegar a ser un
largometraje. Recordemos que el tiempo minimo es de 90 minutos y
su equivalente en paginas del guion. Esta simple diferencia de 20
paginas hubiese inhabilitado al productor para conseguir
financiamiento en organismos oficiales (el INCAA coproduce el
proyecto).

Sin embargo, en este caso, la estética que tendra el filme, cruzado
por largos planos sin que aparentemente pase “nada”, hace necesaria
la transgresién para adaptarse a las necesidades institucionales por

las que debe circular un proyecto antes de convertirse en pelicula.
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La siguiente referencia en cuanto a marcas del tiempo en el guion se
ve en la Esc. 1, pag. 1. La necesidad de que se entienda en el didlogo
que hay largos silencios, el guionista encuentra en los puntos
suspensivos mas largos y en el punto aparte, combinados, la forma
de inducirlo.

Por ejemplo:

El teléfono suena.
Ella se precipita y lo atiende.

VERONICA

....... Por favor, si no va hablar, no llame....
No me gustan estos chistes....

...... (silencio)

Verodnica cuelga el teléfono, lo vuelve a dejar en el piso. Se pone de pie, no puede

resistirse a intentar una nueva llamada, levanta el teléfono y disca.

VERONICA
.................... (silencio)
...... Hola, hola..... estas ahi?

(silencio)

Igualmente, se ve en la necesidad de aclarar entre paréntesis
“(silencio)”. Es, claramente, una dislectura. Por un lado, una
apropiacion del formato del guion, -véase que conserva claramente la
distincion entre accién y didlogo-, pero cuando en el didlogo necesita
introducir algo mdas que no estd previsto en el guion clasico: se
apropia del formato de la “acotacidn escénica” para usarlo de otro

modo.
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En el guion clasico, la “acotacion escénica” tiene dos usos habituales:
la de mayor importancia es la que indica al actor el tono con que
tiene que decir el texto del didlogo. Es, en este caso, imprescindible
para trabajar la ironia y el contrasentido ya que, de otro modo, no
habria forma de interpretar en el texto escrito el sentido que se
quiere generar con el texto.

El segundo caso de uso de la “acotacién escénica”, el menos habitual,
tiene que ver con la simultaneidad de la accion fisica con el didlogo.
Se puede apreciar claramente cuando se ven verbos que indican
accion fisica en gerundio.

Probablemente sea la menos usada porque es mas légico y comun
que, en el parrafo de accién previo al de didlogo, se escriba “mientras

(hace tal cosa) y a continuacién la linea de dialogo.

El encabezado de Escena es otra marca de tiempo. La norma de uso
del guion clasico dice que cambia la Escena cuando cambia el tiempo
o el lugar en el que esta sucediendo la accion. En este caso, comparte
el codigo con el guion clasico, con cierto corrimiento en el uso.
Habitualmente se usa, por ejemplo:

Esc. 1: INT.- COCINA DEL PROTAGONISTA.— Dia.

Sin embrago, el guion de "4 mujeres descalzas” altera el orden de los
términos, por ejemplo:
3/int.noche. terminal de colectivos

Sin que, por ello, se haga otro uso del tiempo.

En el siguiente fragmento de la Esc. 6 (no usada en el montaje), se
puede apreciar una tipica situacion de describir una situacion
secundaria que alguno de los personajes se distrae viendo, para

acentuar la tension en la situacion principal.
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PEDRO
Si no hubiera esta mesa de por medio, te besaria.
Entendés, en mi, todo sigue igual, no puedo

entender...

SANDRA
La distancia que nos separa... es mucho mas

grande que esta mesa.

Retorna el silencio, Pedro enciende otro cigarrillo.

Sandra tiene la mirada perdida, mira el bar, en una mesa del fondo esta sentada Marta,
ha colocado su valija y sus bolsos en las sillas del frente, parece una trinchera.

Marta toma un café con leche en una taza grande y blanca. Come una medialuna, la
parte a la mitad, la moja en el café, la medialuna se humedece, ella la come. Vuelve a
mojar el resto de la medialuna en la taza.

Sandra mira a los ojos a Pedro.

SANDRA

No es bueno que me presiones.

En este tipo de situaciones, las acciones secundarias funcionan, en
términos de Barthés, como catdlisis. Pueden dilatar el relato por
mucho tiempo a través de peripecias prescindibles para, en este caso
y de ese modo, crear, segun la tipologia de las alteraciones en el

tiempo del relato de Genette, una “pausa” descriptiva.

En el siguiente fragmento, se puede apreciar claramente la propuesta
central de esta tesina en cuanto a los limites que acotan la escritura
guion clasico y como el texto se pone en tensiéon cuando la pelicula

gue se esta queriendo hacer (escribir) no pertenece a ese modelo.

66/ext.noche.terraza
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Las cuatro mujeres tienen puestos anteojos negros.

El cielo esta negro.

No hay luna.

Ellas miran hacia arriba, y se desplazan dando pasos cortos.
Parecen sonambulas.

Se mueven en silencio, se cruzan entre si.

Este deambular se prolonga por minutos.

Estan suspendidas en el tiempo.

El eclipse ha pasado.

No se ve la luna.

Se puede apreciar, a simple vista, la disposicion formal del texto
como si fuese una poesia. La descripcion de la accion dramatica es
muy escueta, expresada con oraciones simples y breves. Podria
reducirse sustancialmente a:

Ellas miran hacia arriba, y se desplazan dando pasos cortos.

Se mueven en silencio, se cruzan entre si.

Para la forma del guion clasico, estan vedadas expresiones del tipo:
No hay luna.
No se ve la luna.

El eclipse ha pasado.

Todas tienen un componente de negacion o, en el caso de “El eclipse ha
pasado”, de pretérito. Uno de los principios fundamentales del guion
clasico es que se debe escribir en presente, en tercera persona. La
justificacion es que en el cine, la accidon siempre es en presente
debido la condicidn inherente del cine de la proyeccidon de la imagen
fija en movimiento. Todas las variaciones en el tiempo del relato
estan indiciadas para que el espectador las pueda significar ya que en

el lenguaje cinematografico no hay deixis temporales (ayer, hoy,
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mafiana) que marquen la construccion del tiempo como en la
literatura.

En el caso del guion, si bien es un relato escrito, su caracter de
transitoriedad esta dado, justamente, por la inhibicidon del uso de los
deicticos y la aplicacion de un dispositivo formal que permita
construir un relato audiovisual con los indicios necesarios para que el
espectador pueda hacer las inferencias necesarias para construir la
temporalidad del relato.

Dada la particularidad del presente del relato, también esta vedado el
uso de la negacidon. Otra premisa del guion clasico se podria resumir
en: si un objeto o personaje no participa de la accién dramatica, no
se enuncia.

En el fragmento con el que se esta ejemplificando:

No hay luna.

No se ve la luna.

Implica que, justamente, no va a participar de la accion dramatica.
No se ve “la luna” tanto como no se ve en el cielo, el sol, las estrellas,
Marte o un avidn... Es decir, la accidén se construye en positivo, con los
objetos y personajes que participan de algiun modo, ya sea auditiva,
visual o audiovisualmente.

Ahora bien, conociendo los antecedentes del guionista, obviamente
no es un error de principiante. Hay, en estos corrimientos, una
busqueda estética para armar la situacidon. Las inferencias que se
pueden hacer tienen que ver con el lugar del guion como primer
puesta en escena.

En la pelicula, los 4 personajes femeninos literalmente danzan
extraviadas en un estado de ensonacion. Con las cabezas alzadas al
cielo, una luz tenue y banada que las descubre como acariciandolas
mientras ellas buscan, con los ojos vendados por los anteojos oscuros
sobre un fondo neutro y negro, ese eclipse que paso6. Hay una fuerte
apuesta al sentido de la escena a través de la metafora del eclipse en

estas cuatro mujeres eclipsadas por el dolor, el miedo, las dudas y los
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problemas. Hay un mensaje esperanzador en la luz que, aunque ellas
no puedan ver, ahi esta.

Lo que a simple vista parecia un “error” de escritura, se devela como
una apuesta poética. Es inacabada en el sentido que no se juega lisa
y llanamente a un recurso literario, pero lo hace a través del sentido
pero esto tiene que ver, seguramente, con la dislectura: con el
corrimiento necesario sin que llegue a perderse la utilidad y la forma
del guion clasico que es el que se conoce y reconoce. Estos lugares
de encuentro entre la poesia, la metafora y el guion son el punto de
partida para buscar una forma de escritura del guion “apropiada”,

“ajustada” a la estética del filme que se quiere realizar.

Otros ejemplos. Expresiones tales como:

Este deambular se prolonga por minutos.

Para el relato de modelo clasico, son absolutamente objetables
porque el problema principal del guion es, justamente, la
construccién del tiempo. Decir “se prolonga por minutos” no lo
construye, solo lo enuncia. No hay manera de preveer ni de imaginar
cuanto y como es ese tiempo.

Por esta razén, no casualmente, el guionista se ve en la necesidad de
escribir, en el renglon siguiente:

Estan suspendidas en el tiempo.

Esa imagen poética es un intento desesperado, en medio renglén, de
dar cierto indicio de como sera ese tiempo que “se prolonga por
minutos” .

Lo mismo sucede con la expresion:

Parecen sonambulas.

En estas dos expresiones, la estrategia del guionista se ha volcado

I\\

hacia los recursos metaforicos, -préstese atencion al “como” tacito de
la primer oracion y al connotado de “parecen”-, clasicos de la
literatura. Bien se podrian haber condensado en una oracion del tipo:

“Son como sonambulas suspendidas en el tiempo”.
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El guion de modelo clasico de Hollywood jamas hubiese aceptado tal
tipo de expresiones. La principal razéon es que este modelo de relato
no aceptaria de buena gana ese tipo de situaciones.

En otros términos: el guion clasico no tiene previsto como resolver
situaciones que le son ajenas a su modelo. Esto, que parece tan obvio
y sencillo, trae enormes consecuencias en la forma que adoptan las
variaciones en la escritura del guion en otros modelos ya que, los
guionistas, operan con dislecturas del guion clasico e intentan
resolver las situaciones imprevistas en el modelo clasico
apropiandose de otros recursos, -como se ve en este caso-, de la
literatura y la poesia.

A partir de entonces, se rompen las caracteristicas tan normativas
que ha ido fundando el guion de Hollywood. Una pagina, ya no es un
minuto. Una pagina es un tiempo dado por el ritmo del filme y no,
normativamente, por la cantidad de renglones.

En este caso, los once renglones de la escena, aproximadamente un
cuarto de pagina, proponen una duracion de la historia indefinida,
-que podria suponerse de buena parte de la noche-, la duracion de

pantalla es de 1’ 28”.

Por lo visto hasta ahora, el guionista encontré dos formas alternativas
de trabajar el tiempo desde el texto del guion: la primera,
describiendo una situacién secundaria por el tiempo que
supuestamente seria necesario para que se escenifique. De ese
modo, sin montar (sin siquiera filmarla) hace que el personaje “"mire”
la situacién secundaria. Como la mirada del espectador a través de la
puesta de camara permanece en el personaje, ese tiempo
“catalizado” permite marcar un ritmo tal que permite que el
espectador pueda elaborar algunas hipdtesis sobre qué le esta
pasando al personaje, porqué esta angustiado o cudles son sus

problemas.
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En definitiva, el ritmo en el cine narrativo esta dado por la velocidad a
la que se le pide al espectador que haga inferencias sobre el

personaje y la accién dramatica.

Un ejemplo de Condensacion del Tiempo

Recordemos que, segun la tipologia de Genette, dentro de las
alteraciones en el tiempo del relato, estan las de Velocidad; ellas son:

Escena, Resumen, Pausa y Elipsis.

12/int.noche.bar

MUSICA

Las dos mujeres hablan desenfrenadas en el bar. Barbara prende un cigarrillo tras otro,
consumida por el entusiasmo del encuentro.

No para de hablar, Marta escucha y rie, cada tanto acaricia el rostro de su Amiga.

Es la madrugada y ya no queda nadie en el bar, el resto de las mesas estan vacias.
Barbara se emociona, llora, toma una ginebra, Marta solo agua y gaseosa. No pueden
dejar de hablar. El dialogo es compulsivo. Acelerado, alegre e hipnotico para las dos.
Las palabras salen a borbotones, pero no podemos escucharlas; pertenecen a su
intimidad.

Barbara aprieta el vaso, ya vacio, mientras habla, lo hace con tanta fuerza que el vaso se
rompe en su mano, se corta la mano y sangra, pero no parece darle demasiada
importancia. Marta, le seca la sangre con servilletas de papel, mientras siguen hablando.
Van quedando bollitos de papel manchados de rojo, desparramados en la mesa y en el
cenicero.

LA MUSICA TERMINA AL FINAL DE LA ESCENA

Es interesante pensar en el concepto de escena en el guion, dado por
la unidad de tiempo y espacio (hay otros conceptos de escena para

las artes escénicas, -dado por la entrada y salida de personajes-, ya
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que, al leer el ejemplo antes citado, se puede apreciar el problema
con el tiempo que surge.

El primer parrafo de la Escena citada, es, segun la concepcidén clasica
del guion, varias Escenas. Si el personaje, -en este caso Sandra-,
prende un cigarrillo tras otro, quiere decir que hay un resumen,
observado por una condensacién del tiempo que no se ajusta al
concepto de escena como unidad de tiempo y espacio. Con el mismo
criterio, tampoco se ajusta la elipsis dentro de la Escena, dada por:
“Es la madrugada y ya no queda nadie en el bar, el resto de las mesas estan vacias.”

Si bien se sostiene la accion en el mismo espacio del bar,
evidentemente han pasado varias horas y, deducimos a través de la
negacion porque no se enuncio, que las personas que ocupaban las
mesas una a una se fueron marchando. Ese tiempo elidido es el que
daria lugar a otra Escena. Habitualmente, para estos casos, a no ser
gue se busque un efecto estético, los cdnones narrativos previenen
del “salto” que se provoca, por lo que se recomienda ir a una escena
alternativa, a una trama secundaria o a una Escena de transicidn
antes de volver al mismo escenario. La idea es que el espectador, con
los indicios adecuados, construya el paso del tiempo.

En esta oportunidad, la elipsis se hace dentro de la misma Escena del
mismo modo, en el siguiente pasaje:

"“No pueden dejar de hablar. El dialogo es compulsivo. Acelerado, alegre e hipnotico
para las dos.

Las palabras salen a borbotones, pero no podemos escucharlas; pertenecen a su
intimidad”.

La estrategia, en esta oportunidad, esta dada por omitir el didlogo. El
didlogo también construye tiempo porque lo que se dice, “se dice a
través del tiempo”. El chequeo mas elemental de la duracién de una
escena se puede hacer, justamente, leyéndola con la cadencia en que
se diran los textos. En el didlogo, coinciden el tiempo de la historia y

el tiempo del relato, por lo que se considera una escena.
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Ahora bien, si, como en este caso, los textos se omiten écudles son
las marcas que dan referencia a esa construccién de tiempo?

Se puede apreciar claramente la estrategia descriptiva. Asi como
cuando necesitaba sostener una situacion visual, el guionista
describia un espacio o una situacidn secundaria que permitiese
sostener la atencidn sobre el personaje, ahora intenta el mismo
recurso con el didlogo inexistente a través del como se diria el texto.
Son los adjetivos, “(El dialogo es) compulsivo. Acelerado, alegre e hipnético...
Las palabras salen a borbotones” l0s que dan indicio de la puesta y el

montaje que imagind el guionista al momento de escribirlo.

Ahora bien, como el guion también es un relato, obviamente con sus
particularidades y su situacién en el mundo de los relatos, comparte
con el resto de los relatos de ficcidn las tramas textuales

Ya se sabe que en un relato de ficcién, la trama narrativa y la
descriptiva funcionan organicamente haciendo avanzar al relato. Si
bien la que lleva la principal responsabilidad es la trama narrativa, la
trama descriptiva también lo hace a su modo a través de la
adjetivacion.

Genette pone como ejemplo:

Si digo "el nifio se puso a reptar por la pieza”, ademas de estar
contando una accion, evidentemente también la describo. Una cosa
es decir reptar, otra muy distinta es desplazarse; una cosa es entrar,
y otra invadir, porque no puede narrarse sin describir, aunque si
describir sin narrar”®,

La articulacién entre trama narrativa, trama descriptiva y didlogos da
como resultado el ritmo del texto. La principal funcion de la trama
descriptiva en el relato de ficcidon es crear cierta pausa o ralentizar la

accion.

8Genette, Gérard. Figuras Ill,
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Andlogamente a lo que estamos viendo, en el guion que usamos
como ejemplo acabamos de leer:

Las palabras salen a borbotones

La locucion adjetiva “a borbotones” es una imagen poética que hace
al didlogo. Esta claro que no “sélo conversan” y que hacia falta alguna
descripcion que ocupe el lugar de lo no dicho por las palabras del

dialogo.

La elipsis también esta presente en esta Escena y puede identificarse
a partir de la clave de lectura que esta dando el cuerpo general del
guion y la Escena misma. Cuando se lee:

Bérbara aprieta el vaso, ya vacio, mientras habla, lo hace con tanta fuerza que el vaso se
rompe en su mano, se corta la mano y sangra, pero no parece darle demasiada
importancia. Marta, le seca la sangre con servilletas de papel, mientras siguen hablando.
Van quedando bollitos de papel manchados de rojo, desparramados en la mesa y en el
cenicero.

Bien podria interpretarse como una sucesidn de acciones, una tras
otra en tiempo continuo: Barbara aprieta el vaso vacio, se rompe, se
corta la mano y sangra. Marta le seca la sangre con papel.

Sin embrago, contextualmente el parrafo esta situado en el eliptico
encuentro de las amigas, donde la presencia mas fuerte esta dada
por el didlogo elidido. Es facilmente identificable que el texto no trata
de inducir una lectura de tiempo continuo (como lo hacen las
acciones dentro de una Escena en un guion de modelo clasico) sino
fragmentado, de planos cortos con un Over de Mdusica, como se
explicita en el guion. Por lo tanto, es perfectamente entendible la
intension de “clipear” la situacion.

El indicio mas claro esta dado por las expresiones, ambas seguidas de
la coma, -como un comentario de autor-:

..., pero no parece darle demasiada importancia.

Y por

..., mientras siguen hablando.
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El tiempo en el guion de

Flores Blancas en el Mar, de Mariela Rodriguez.

Flores Blancas en el Mar, de Mariela Rodriguez, es un guion de
mediometraje de caracter independiente, para fines académicos, que
no debe pasar por instancias oficiales de financiamiento o de
produccion. Si, deberda sortear el camino académico para su
aprobacion.

A simple vista no es formalmente un guion cldsico ya que pueden
apreciarse una variedad de recursos textuales y visuales atipicos para
estos textos; sin embargo, también puede verse que hay notables

coincidencias con las formas candnicas del guion.

La caracteristica sobresaliente del guion es que combina ficcion con
registro directo. Estd armado sobre una base literaria que articulara
los dos registros.

En cuanto a la ficcion, que es lo mas desarrollado, la primera
caracteristica, es que esta escrito en cuatro colores (negro, azul, rojo
y verde) identificandose claramente 5 tipos de parrafos, tanto por el
color como por la tipografia usada.

El texto esta todo centrado, en tipografia Arial y en Times New
Roman, en cuerpo 12 ptos. Consta de 15 paginas y, segun la
directora, tendra una duracion de aproximadamente 40 minutos.

Otra particularidad de este guion es que cuenta, en su cuerpo, con
varias imagenes. Son bocetos de encuadres, de escenarios y
referencias estéticas, como por ejemplo, algunos cuadros de Edward

Hooper.

Los parrafos en color negro, tipografia Arial, regular, de 12 ptos.,

I\\

corresponden a lo que llamaremos el “relato literario”. Por ejemplo:
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Tuve conciencia de mi cuerpo cuando senti la pared fria sobre la piel

desnuda de mi espalda. Me paré, y mi propio peso parecié desconocido.

Preferimos no Illamarlo texto fuente, original o base, por Ila
connotacién al ambito de la adaptacidon a que remiten tales palabras
porque, como se vera mas adelante, se intentara demostrar que este
guion no es una alternancia, un montaje, de textos auténomos y
superadores unos de otros (como conocemos por norma y estamos
acostumbrados a ver) sino que se trata de un corrimiento, que
permite mantener el cddigo de lectura con una apropiacion vy

corrimiento de la norma con fines estéticos.

Los parrafos color verde, tienen el tipico encabezado de Escena y
tienen, también, la aclaracion “Literario”. Por ejemplo:

Esc 1- Interior-Pasillo- Dia- Literario

Los parrafos en rojo pertenecen a grafica textual sobreimpresa en la
imagen. Por ejemplo:
Texto sobreimpreso: nada nadie / habra sido / para nada /

tanto sido / nada / nadie

Los parrafos en color negro, en negrita, pertenecen al ambito de los
didlogos, aunque en el guion sélo haya algunas locuciones en off. Por
ejemplo:

Voz en off: No se donde estas y me vuelvo extrana.

Los parrafos en color azul pertenecen a lo que tradicionalmente se
llamaria guion técnico. Por ejemplo:
Esc1- técnico
Plano 1- (secuencia)
Plano detalle de una mano de mujer sobre la textura de una alfombra

color azul intenso.
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Otra notable caracteristica es que, en la ultima pagina, tiene la

aclaracion:

Fin de la ficcion

Documental

Ayelén interpretando todos los textos de la ficcidn, entra al departamento,...

Esto se debe a que la propuesta de este mediometraje contempla la

combinacidn entre ficcién y documental.

¢Por qué crear este modo alternativo de escritura?

¢Cudles eran las necesidades que el guion clasico no alcanzaba a
cubrir? ¢Qué ventajas propone este formato si parecen el relato
literario, el guion literario, el técnico y el story board alternados?

Indaguemos el texto.

Veamos la Escena 1 del guion:
Esc 1- Interior-Pasillo- Dia- Literario
Pasillo largo y angosto, alfombrado azul, paredes claras, luces laterales
en conos, direccionadas al techo.
Una mujer joven sentada en el piso apoyada sobre la pared derecha

aparentemente dormida.

“Aqui va el primer boceto”

Pasados algunos segundos, recobra la conciencia, intenta levantarse
primeramente de manera fallida hasta que finalmente logra incorporarse y
camina en direccidon opuesta a la camara.

Alguien sale del ascensor, sin prestarle atencion a la mujer.
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La mujer entra en una de las habitaciones.

Hasta aqui, una breve y tipica Escena clasica sdlo alterada por la
proposicion “Pasados unos segundos...”.
¢Cuan importantes seran “esos” segundos?

Revisando los parrafos del guion técnico asociado podemos ver:

Esc1- técnico
Plano 1- (secuencia)

Plano detalle de una mano de mujer sobre la textura de una alfombra
color azul intenso...los pelos de la alfombra sobresalen entre los dedos de la
mano sutilimente; con este detalle se pretende dar cuanta del peso de la mujer
apoyado sobre su mano (Camara en mano, suave vaivén- entrada de luz
brusca que cierra repentinamente el diaf)

La camara se eleva suavemente recorriendo la textura de la piel hasta
encontrarse con la articulacion de la rodilla de la mujer, se detiene por un
momento ahi. Sigue el recorrido de manera transversal hasta llegar a su cuello.

La mujer tiene la cabeza apoyada sobre la pared.
Se escucha que la mujer despega sus labios y toma una bocanada de
aire muy suave.
La camara busca su rostro pero el movimiento de ella impide que la
tome completamente (La imagen esta conformada por la textura de la piel del
cuello de la mujer y la textura de la pared, entre medio oscuridad proveniente

del espacio que las separa)

Se puede apreciar que la extensiéon del texto es mucho mayor,
abundando en descripciones del personaje, de la accién y de la
imagen. Ahora bien éPor qué se prohibido de hacer esas descripciones
en el ambito del guion literario?

Hay palabras claves que funcionan como indicio: plano, camara (en

mano), diaf. (Abreviatura de diafragma).
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Para el guion literario de modelo clasico, estas palabras estan
vedadas. Hay estrategias de escritura para sugerir al lector que se
estd mirando desde la camara pero sin escribir esa palabra. Por
ejemplo, cuando en la parte de guion literario dice:

“...camina en direccion opuesta a la camara”

Bien podria haberse puesto, por ejemplo:

“camina hacia el fondo del pasillo”

Ya que se escribe describiendo lo que se ve en el ocular de la camara,
la cdmara misma es el punto de referencia del espacio. Se aproxima,

se aleja, a un lado o a otro, del punto de mirada.

El guion técnico, correspondiente a la primera parte de esta Escena,
esta escrito del siguiente modo:

Plano 2- Plano entero de la mujer en el piso, se encuentra sentada
apoyada contra la pared, con las piernas flexionadas. Despega su espalda de
la pared, se queda en esta posicion por unos segundos. Mueve las piernas muy
despacio pero torpemente (el clima general de este plano quiere dar cuenta de
que la mujer despierta como de un letargo-sus movimientos son los primeros,
después de varias horas de inmovilidad).

La mujer intenta fallidamente levantarse de un solo movimiento continuo.
Vuelve a quedarse inmovil por unos segundos, apoyada sobre la pared.
Intenta levantarse nuevamente, esta vez, con movimientos mas medidos
0 secuenciados.
Texto:...Las palabras caen, no sé sabe donde....
Voz en off: ;Desde cudndo estoy aqui? Qué pregunta, me la planteo con
frecuencia. Y con frecuencia he sabido responder...

Caminé descalza sobre la alfombra del pasillo, sin nocién del tiempo que

habia transcurrido. Guiada por el tacto de mi mano, pasé delante de las
habitaciones deteniéndome en la tercera puerta. Texto:(simultaneo a la

voz...y con frecuencia) Una hora, un mes, un aino, cien anos.
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El ambito del guion técnico da a la guionista mayor laxitud de
aceptacion terminoldgica. Hay, en la gramatica y el Iéxico del guion
técnico, un horizonte permisible mas amplio que permite construir el
caracter de la situacion dramatica mucho mas proximo a como sera
cuando se filme.

Esta forma de concebir el guion técnico es una dislectura del guion
literario y no del guion técnico tradicional. Hay una necesaria
articulacion entre estos dos tipos de guiones; uno debe ser
complementario y superador del otro.

En el guion literario clasico, se relata la accion tal como se va a ver
en camara. Este principio permitié desarrollar una gramatica del texto
del guion literario apropiado para el tamano de plano que se quiere
indiciar.

Esta ridiculez tiene su origen en la concepcion industrial del cine,
donde la divisién del trabajo, como si fuese una linea de montaje,
inhibe a cada paso tomar decisiones o hacer cosas que deberan
resolver otros. Asi es que los guionistas, ya que no se puede escribir
el tamafo, fueron desarrollando maneras de insinuarle al director
como deberia ser el plano que ellos imaginan durante la escritura. Por
ejemplo, no es lo mismo escribir:

“La mano toma el pomo de la puerta. Lentamente comienza a girarlo”
Que escribir:

“Se abre la puerta y entra (el personaje)”

Si bien la accidon es la misma, -el personaje entra a la habitacion-, se
puede apreciar claramente dos “puestas de camara” totalmente
diferentes inducidas por la gramatica del texto.

La funcidon principal del guion técnico tradicional no es relatar mas
detalladamente la accién dramatica.

Cuando en el modelo clasico el guion literario y el guion técnico son
organicos entre si, la puesta de cdmara estad propuesta en el guion
literario a través de la gramatica del texto. El guion técnico, entonces,

funciona justamente como el “como” se hara técnicamente. En ese
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sentido, es de lectura ardua, trabada por datos de altura de camara,

de movimientos, luces, composicion, etc.

En los corrimientos del modelo clasico, como en Flores Blancas en el
Mar, el guion técnico abre la puerta de la propuesta estética. En sus
parrafos se comienza a sentir el sentido del filme a través de las
texturas (alfombra, piel), del aire, de la luz, de la cadencia de la
palabra, de la imagen en leve movimiento.

Es en este sentido que la palabra queda trabada. Tanto el guion
literario como el técnico necesitan algo mas que no puede darle la
palabra. El poder de la luz rasgando las sombras, la referencia
estética (no solo del encuadre) de un cuadro de Edward Hooper, la
erdtica figura femenina de frente y de perfil hace sentir al texto como
unidad. No son, ya, una instancia que supera a la otra, -el técnico al
literario, el story board al técnico-, sino que conforman una
organicidad.

éPor qué, entonces, seguir sosteniendo las aclaraciones “literario” o
“técnico”? ¢Por qué, cuando incluye imagenes en boceto no se aclara
“story board”? ¢Por qué, ante un Hooper, no aclara que es parte de la
“propuesta estética”?

Se sostenia, al comienzo de este capitulo, que la instancia de
circulaciéon de este texto es al ambito académico. Si bien este guion
no tiene que hacer el periplo institucional de produccion (INCAA,
festivales, concursos, productoras, etc.) para conseguir financiacion,
reconocimiento, también tiene que enfrentarse a un lector modelo
gue “entienda” el cédigo del guion. En el momento que el guionista
olvida cual es el lugar del guion en el proceso de hacer una pelicula,

|\\

pierde el pié del “para quien” escribe.
El guion es una herramienta de circulacion. Para usar una frase
hecha, “es la primer forma del filme”. La circulacién del texto implica

necesariamente un equipo de personas dispuestas a hacer algo con
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ese texto. Para ello deben poder comprenderlo, apropidrselo y
transformarlo.

La definicién del guion, en tal caso, estd dada por esa caracteristica
del texto.

No tiene sentido, no seria un guion, un texto meramente
autorreferencial. En el caso que el guionista sea el director, productor,
cuando todo el poder de decisién recae en una sola persona, el guion
pierde el lugar. Se podra llamar de cualquier otro modo, pero si
pierde su funcién de proyectar la primer forma de la pelicula, pierde
su lugar.

La guionista de Flores Blancas en el Mar necesitdé aclarar qué es
técnico y qué es literario para poder compartir el cédigo con el lector.
Hay alguien, del otro lado de la hoja, que sabe leer guion. Sabe
porque comparte el cddigo. Ahora, cuando la pelicula necesita forzar
la forma del guion hay enclaves que se deben sostener para que el

texto siga teniendo el mismo cédigo de lectura.

Asi como se veia en el capitulo donde se analizdé 4 mujeres descalzas,
en este caso también hay un proceso de dislectura, aunque en otra
direccién, con otras necesidades.

Cuando el lector encuentra “literario” en el texto, sabe a qué debe
atenerse. Sabe qué esta bien y qué esta mal escrito porque en base a
eso puede construir la imagen que propone el texto.

Lo mismo cuando encuentra “técnico” pero aqui, las expresiones
esperables que tienen que ver con encuadre, movimiento de camara,
luces, etc., le hace lugar a un tono de la accidon que amplifica la
primer visualizacion de la accién. Los aportes técnicos dan caracter
mas particular y detallado en funcion de generar una impresion
estética en el lector.

En cambio, no se enuncia “story board” o “boceto” porque no hay
dislectura del guion para hacer. Esta si, es una marca absolutamente

original; no porque se incluyan bocetos o pinturas en el texto sino por
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la funcidn sintetizadora que tienen las imagenes con las palabras en

este guion.

Las alteraciones en el tiempo del relato en Flores Blancas.

En términos generales, Flores Blancas en el Mar es un relato lineal y
cronoldgico. Hay tipicas y pequefas elipsis entre escenas, disimuladas
por la continuidad de la acciéon, como por ejemplo, el cambio entre
Escena 10 y 11. (Se transcribe sélo el guion literario y el técnico):
Esc 10- interior-exterior- dia- Literario
La mujer cierra la puerta y camina-
Esc 10- Técnico
Plano 34- detalle de las manos de la mujer cerrando la puerta, el cuadro

queda vacio.

Esc 11- exterior- playa- dia- Literario
La mujer camina sobre la arena un trecho largo, se sienta en la orilla.
Esc 11- técnico.
Plano 35- detalle de los pies de la mujer sobra la arena humedecida,
camara altura piso, la mujer se aleja de la camara hasta quedar en plano

entero y sentarse frente al mar en la orilla.

El “caminar” de la Esc. 10 tiene racord con la entrada en cuadro de
“los pies de la mujer sobre la arena humedecida” en la Esc. 11. Hay
un trecho del camino que se elidio, el que va desde la puerta de la
casa hasta la orilla del mar.

El resto de la accion guarda continuidad de la accion.

Sin embargo, es interesante analizar como se plantea en este caso, el
problema de la dilacion del tiempo, tal como se ha visto en “4

mujeres descalzas”.
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El primer parrafo, -en tipografia Arial, 12 ptos., regular, negro-,

pertenece a la version literaria del relato.

Busque entre las cosas de la habitacion tu valija. La encontré y la puse
sobre la cama. Mientras la abria me senté. Encontré el bisturi y apretandolo
contra mi pecho me recosté cerrando los ojos. Creo haberme dormido por unos
cuantos minutos.

Voz en off:Me he dejado por muerta en todos los
rincones.
Texto: de hambre, de vejez, acabada, ahogada, y después
sin razén, muchas veces sin razén, por hastio.
Al despertarme y darme vuelta el bisturi me corto el pecho ligeramente.
No me preocupe.

Desde donde me encontraba lograba ver tu cara sobre las baldosas brillantes
del bafio. Me incorpore sentandome sobre mis rodillas, apoye el bisturi sobre la
cama y me recogi el pelo. Voz en off: Como quien no quiere la cosa.
Ninguna cosa. Boca cosida. Parpados cosidos. Me olvidé.Texto:

Adentro el viento. Todo cerrado y el viento adentro.
Llegue hasta el bafio.
Esc 8- Literario
La mujer sale despedida del bafio y aterriza en la cama, se queda tomando
aliento por algunos segundos y luego revuelve frenética las cosas, busca entre
las cosas tiradas en el piso, finalmente encuentra una valija, se sienta en la
cama y la abre. Encuentra un bisturi y apretandolo sobre su pecho se recuesta
en la cama. Se queda dormida por algunos minutos. Luego de algun tiempo se
reincorpora y se sienta en la cama para recogerse el pelo. Mientras realiza esta
accion observa el cuerpo del hombre sobre las baldosas brillantes del bario.
Esc 8- Técnico

Sigue plano 27- paneo de izquierda a derecha, la mujer llega hasta la cama,

toma aliento algunos segundos y comienza a revolver las cosas, luego se para

y sale de cuadro. Vuelve a entrar con una valija en las manos se sienta y busca
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dentro de ella, hasta que encuentra un bisturi y apretandolo sobre su pecho, se

recuesta en la cama.

Ver posibilidades de representar:
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Plano 28- general de la cama, la mujer esta acostada sobre ella, permanece
inmovil algunos minutos.

Luego se empieza a mover y se da vueltas quedando frente a la camara, se

sienta sobre sus rodillas y mirando en direccion al bafio se recoge el pelo. Se

para y se dirige hacia el interior del bafio, saliendo de cuadro por izquierda.

Se puede apreciar que hay una marcada continuidad de la accién y
que el guion literario no ofrece grandes variaciones del texto literario.
El estilo mismo del relato literario es muy similar al estilo del guion
literario clasico. Apréciese, por ejemplo, que las oraciones son
simples y que los puntos corresponden al cambio de accion. En tal
sentido, funcionan como un “cambio de plano” ya, en el relato
literario.

La presencia del plano estd, no inocentemente, presente hasta para
armar la construccién espacial. Se puede apreciar claramente cuando

escribe:
Desde donde me encontraba lograba ver tu cara sobre las baldosas brillantes

del bafo. Me incorpore sentandome sobre mis rodillas, apoye el bisturi sobre la

cama y me recogi el pelo.
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En lo que seria el guion literario, esta situacion corresponde a:

...Se sienta en la cama para recogerse el pelo. Mientras realiza esta accion

observa el cuerpo del hombre sobre las baldosas brillantes del bafio.

El cambio en el tiempo verbal y en la persona son marcas de
produccién y reconocimiento, tanto dentro del relato literario como
del guion. En el relato literario el pretérito imperfecto es el tiempo

candnico. En este ejemplo se puede ver en:

Desde donde me encontraba lograba ver tu cara...

Sin embargo, esta posicidon no se sostiene por mucho tiempo:

Me incorpore sentandome sobre mis rodillas...

En el ambito del guion literario, en cambio, se sostiene la norma de escribir en

presente, en 3° persona. Por ejemplo:

se sienta en la cama para recogerse el pelo

La tibia distincién entre el relato literario, el guion literario y el técnico, tiene que
ver con una cuestion de ofrecer al lector académico (destinatario del texto para
su evaluacioén) algunas claves que puedan hacer reconocibles a los materiales
textuales a pesar del corrimiento. De ahi la frecuente repeticién de situaciones
escritas. Esa redundancia es producto de que la guionista no puede ofrecer un
texto absolutamente auténomo, sin referencias a otros textos modelos,
simplemente porque se volveria un texto autorreferencial y nadie mas que ella
lo comprenderia. Ademas, de ese modo, ese texto perderia la intension de ser

un guion por no poder vehiculizar la propuesta de la pelicula al equipo.
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Volviendo al punto sobre la dilacion del tiempo en este ejemplo, se puede ver
que en el relato literario hay una expresion que en cualquier texto de este tipo

no le llama la atencién a nadie.

...me recosté cerrando los ojos. Creo haberme dormido por unos

cuantos minutos.

La estrategia de escritura para el guion literario fue:

Encuentra un bisturi y apretandolo sobre su pecho se recuesta en la cama. Se
queda dormida por algunos minutos. Luego de algun tiempo se reincorpora y

se sienta en la cama para recogerse el pelo.

Parece, a simple vista, que comete el error de enunciar que “pasan
algunos minutos”. No sdélo eso, inmediatamente vuelve a recurrir:
“luego de algun tiempo...".

El correlato en el guion técnico propone:

Plano 28- general de la cama, la mujer esta acostada sobre ella, permanece
inmovil algunos minutos.
Luego se empieza a mover y se da vuelta quedando frente a la camara, se

sienta sobre sus rodillas y mirando en direccion al bafio se recoge el pelo.

Anteriormente se sostuvo que este guion funciona integrando las
instancias de relato literario, del guion literario, del técnico, del story
board y la propuesta estética. Las instancias no son superadoras de la
previa sino que interactian organicamente, a modo de sintesis. El

sentido se busca en la trabajosa amalgama de las tramas.

Asi como muchas veces los estudios inmanentes pormenorizados
tienden a perder de vista que se trata de una obra y no de una

palabra o una oracidn, en el andlisis de este caso se tiende a olvidar
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la caracteristica sintética de la obra. En el guion técnico no parece
haber en el texto ningun indicio de como se construira el tiempo
enunciado. Se recurre nuevamente a la expresion “(permanece
inmovil) algunos minutos” por lo que parece un texto estancado, que
no encuentra su forma de superar la construccion del tiempo. Sin
embargo, hay que pensar al texto contextualizado. En la Escena

anterior, se puede leer:

Esc 8- Técnico
Sigue plano 27- paneo de izquierda a derecha, la mujer llega hasta la cama,
toma aliento algunos segundos y comienza a revolver las cosas, luego se para
y sale de cuadro. Vuelve a entrar con una valija en las manos se sienta y busca
dentro de ella, hasta que encuentra un bisturi y apretandolo sobre su pecho, se

recuesta en la cama.

Ver posibilidades de representar

Y se muestran tres imagenes que tienen que ver tanto con posibles
encuadres como con la propuesta estética. La propuesta estética
implica una busqueda a partir de ciertos referentes, en este caso, los
cuadros de Hooper. En los tres se ven a mujeres junto o sobre una
cama. Uno de ellos, el de una mujer acostada entre almohadas, de
espaldas “a camara”. Ninguno de ellos describe la accién del texto. No
es su funcién. Intento sostener que el texto funciona de modo
sintético, no escalonadamente.

En el parrafo siguiente del técnico, correspondiendo al Plano 28, se
puede apreciar la siguiente expresion:

Luego se empieza a mover y se da vueltas quedando frente a la camara
Si el personaje “da vueltas”, implica una sucesion de acciones que si

construyen el tiempo sobre la cama. Son esos “algunos minutos”, ese

“algln tiempo” que dio origen a esta reflexion.
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Si en 4 mujeres descalzas la estrategia de escritura para dilatar el
tiempo era la de describir situaciones secundarias (que luego ni
siquiera se filmaran), en “Flores Blancas..” la estrategia es dar el
indicio visual y estético, esa innegable carga de sensualidad,
intimidad, de vacio, tristeza y erotismo que tiene el cuadro de
Hooper, para construir la situacién.

La unidad de sentido esta dada, también por los textos escritos y
dichos:

Voz en off: Como quien no quiere la cosa. Ninguna cosa. Boca

cosida. Parpados cosidos. Me olvidé.

Texto: Adentro el viento. Todo cerrado y el viento adentro.

La voz en off (técnicamente seria mejor llamarla Voz Over) alude a la
falta, a la carencia, al vacio. Falta de palabras y de imagenes, vacio
de memoria. Mientras tanto, sobreimpreso en la imagen, el texto
alude al vacio interior: el viento sélo puede correr cuando no hay
obstaculos; su mayor despliegue se da en el campo abierto de la
soledad. Y en el cuadro, una mujer de espaldas, una mujer sin rostro,

que puede ser cualquiera que haya tenido ese sentimiento.
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El tiempo en el guion de “Viola”

Introduccidon: Antes del guion

Para el andlisis del guion de Viola me puse en contacto directamente
con Matias Pifieiro para poder tener el material y su visién del
proceso de escritura de primera mano.

Segun él, y como podremos ir corroborando durante el anélisis, dice
que tiene una relacién tensa con la escritura’®. Sabe que es necesario
escribir el guion, pero sabe mejor como quiere realizarlo. Cuando
Carriere decia que el guion es la primera forma de la pelicula®
pensaba en procesos continuos y llevados adelante por distintas
personas: primero el guion, luego el rodaje, finalmente el montaje
como etapas diferenciadas. Pifieiro toma las herramientas del guion
pero se las apropia de un modo muy personal. Después de todo, esta
escribiendo para él mismo y para un equipo estable, con el que van

desarrollando toda una poética autoral.

Es imposible pensar el guion de Viola como una obra cerrada en si
misma. Hay una red que atraviesa la produccion de Matias Pifeiro
que va mas alla del guion y la realizacion de la pelicula. No se trata
exactamente de querer construir un rompecabezas entre sus obras
sino de recurrir a dos grandes tépicos que atraviesan su produccion:
la historia argentina del Siglo XIX y la obra de Shakespeare a través
de los enredos amorosos.

En el caso particular de Viola logra el encantador efecto de hacer
sentir que estamos asistiendo a un argumento que se va desplegando
aleatoriamente a través de las historias de tres protagonistas mujeres

que van cambiando sucesivamente. Ellas, a través de sus enredos

 La informacion a la que hago referencia (generalmente en estilo indirecto) es de primera mano y se
refiere a una serie de entrevistas que le hice a Matias Pifieiro durante 2019 y 2020.

8 Bonitzer, P.; Carriere, J.C. (1991). The End. Practica del guion cinematografico. Ed. Paidés Ibérica.
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amorosos, van formando una red de asociaciones, una cosmologia
amorosa con un arco de transformacién de las relaciones que le dan a
la obra de Shakespeare una proyeccién contemporanea Unica. El
cambio de las protagonistas y la construccion del tiempo en el relato

son sustanciales para lograr este efecto.

Noche de Reyes y Viola

Pongamos un ejemplo donde podremos ver cémo la estructura del
relato se vuelve circular justamente a partir de las relaciones
amorosas: en la Escena 2, en la que Sabrina y Cecilia estan actuando
en teatro una escena clave de Noche de Reyes, de Shakespeare.
Sabrina hace el papel de Olivia; Cecilia el de Bassanio que, para
quien conozca la obra de teatro, le permite hacer la intertextualidad
ya que el personaje es el de Viola (nada mas y nada menos que el
nombre de la pelicula) y se hace pasar por un hombre, haciéndose
llamar Cesario. Cesario tiene el encargo de su jefe, el Conde Orsino
(en la pelicula lo hace en nombre de Antonio), de que ella sepa que él
estd enamorado de Olivia y que logre que ella se enamore de él. Sin
embargo, las palabras de Cesario son tan encantadoras que Olivia se
enamora de Cesario sin saber que en realidad él es Viola y que ella
esta enamorada de Orsino.

Notese aqui el primer dispositivo donde todas las piezas estan sobre
la mesa listos para desplegar todos los enredos: un tridangulo
amoroso donde los deseos de los personajes estan todos
desplazados. Antonio quiere a Olivia; Olivia quiere a Bassanio;
Bassanio quiere a Antonio. Matias Pifieiro se apropia de este
dispositivo y lo utiliza como matriz para elaborar el argumento de
Viola: Viola sale con Javier — Javier desea a Cecilia — Cecilia desea a

Sabrina. Al final sabemos que Javier y Cecilia terminan juntos.

En este caso, la consolidacion de una exploracién artistica no cuenta

con la pelicula como una pieza aislada del resto sino como un sistema
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en el que cada obra se apoya, revisa y tensa el material, el lenguaje y
las actuaciones.

Es conocida la exploracién de Matias Pineiro sobre la obra de William
Shakespeare y el trabajo con un elenco muy estable de actrices lo
gue le permite ir desarrollando su trabajo de direccidn.

En el guion de Viola vemos una primera referencia a este modo de
trabajo donde piensa el despliegue de sus intereses dramaticos
transversalmente, de un modo que atraviesa a las obras. Aqui podria
desarrollar de un modo critico alguno de esos ejes, como por ejemplo
el tematico, pero para no desviar la atencién nos vamos a concentrar
en el guion de Viola donde, en la pagina 2, se da la situacion que
acabamos de describir, donde Olivia y Bassanio se conocen, y donde
también estan presentes como publico de la obra, Agustin y Javier.
Notese que la presencia de Javier es fundamental para poder armar
el arco de transformacion circular de la obra a través de las relaciones
amorosas.

Copio textual el comienzo de la Esc. 2 del guion:

ESCENA 2 — INTERIOR - TEATRO — NOCHE

SABRINA, GABRIELA y CECILIA se encuentran en medio de una representacion de
“Noche de reyes”. La puesta es la misma que la de “Y cuando no te quiera sera de
nuevo el caos”. La atencion estd concentrada en el personaje de SABRINA.

“Y cuando no te quiera sera de nuevo el caos”, se refiere a una obra
de teatro que el mismo Matias Pifieiro produjo, escribié y dirigid en
201182,

Es importante destacar que Pifieiro trabaja con un elenco artistico y

técnico bastante estable con las quienes trabaja en sus peliculas y en

95


http://www.alternativateatral.com/obra19798-y-cuando-no-te-quiera-sera-de-nuevo-el-caos

esta obra de teatro. Aqui podemos ver como el guion cumple su
funcidn de proyectar la imaginacion de como se vera la pelicula pero
de un modo mas complejo, ya que salta los limites de lo que esta
escrito para esta y otras peliculas suyas y remite a la experiencia de
una obra de teatro en la que trabajaron el afo anterior. Se sigue
cumpliendo la funcién de comunicacion que propone el guion, pero en
la poética de Pifieiro lo hace de un modo diferente: no es sélo una
cuestion de planos, de puesta en escena, como veremos a
continuacion; habla de una buUsqueda estética que va tomando
formas diferentes en los distintos soportes materiales y en los

distintos lenguajes sobre los que experimenta.

Matias Pifieiro me envié el guion y una serie de documentos que son
los que analizo en este capitulo. El asegura que se escribié todo,
aungue de un modo fragmentario. Incluso la cancion que en la ultima
escena cantan Javier y Viola, que parece improvisada, también se

escribié una semana antes y de manera fragmentaria.

Si bien hay un guion literario, prolijamente escrito segun las reglas
del oficio, segun su autor no es el guion previo de rodaje aunque si
esta basado en textos previos al rodaje y luego “emprolijado” (sic)
para ser presentado en un concurso posterior a la realizacidon de la
pelicula. Lo mismo sucede con el Tratamiento, cuyo texto fue
ajustado al finalizar la pelicula.

Estamos frente a un proceso mucho mas complejo porque no se trata
de un guionista que no debe saltar los margenes de su rol, en el que
a través de la escritura se propone influenciar la puesta en escena
que hara el director. Matias Pifieiro piensa y escribe como director
realizador, por lo tanto el valor de la escritura tiene mas un caracter
auto referencial, -no sélo para él sino también para el elenco

artistico-, y de ayuda memoria de lo que quiere lograr en rodaje.
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Su trabajo de escritura comienza por la escaleta, continia un
tratamiento donde se empieza organizar el argumento, sigue con un
guion sin detalles, de principio a fin, y termina con la escritura de las
escenas que va a filmar en cada jornada, en formato de guion
muchas veces escritos en colores segin la puesta en escena que

hara.

Generalmente, en el proceso de escritura mas tradicional, se usan
dos tipos de escaletas: por secuencias y por escenas. Primero una y
luego la otra. El trabaja sobre las secuencias y con esta herramienta
no aborda el problema de la construccién dramatica de las escenas, lo
que seria el proceso mas ortodoxo que va desde lo general a lo
particular.

AUn asi, en la escaleta por secuencias, faltaria una breve descripcion
del sentido fundamental que tiene la accién dramatica®?; cual es el
sentido que le da unidad a todo ese segmento.

Podemos ver que Pifieiro se apropia de ciertos rasgos caracteristicos
de esta herramienta sin perder un valor fundamental: la organizacién
dramatica a través del tiempo y el espacio. Esto le permite planificar
la estructura del relato; como él me dijo: “me permite pensar la
estructura narrativa en grandes bloques”.

Veamos el ejemplo:

2- Funcién noche de reyes
3- Camarin

4- Ensayo noche de reyes
5- Noche de reyes mientras

6- Viola recorrido (x 3)

82 Cita bibliografica de qué es una secuencia. Chion, Syd Field, Sanchez Noriega?
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7-Viola con Elisa y Fernanda
8- Falta bicicleta - recorrido en bus - colectivo - tren

éPor qué, digo “ciertos rasgos”? Porque como se ve, numera las
secuencias pero hay una cierta irregularidad en el modo en que las
titula. Varia desde el sentido dramatico (la forma mas ortodoxa de
nominarla®) como por ejemplo “Funcidn noche de reyes”, a la
locacién donde sucede la accién, como por ejemplo lo hace con
“Camarin” y no utiliza la bajada donde se explicita el sentido de la
secuencia. Aqui pasa algo muy interesante, porque bajo el nombre de
Camarin, no podria jamas tomarse la dimension de los hechos que alli
se juegan. Por un lado, Cecilia da cuenta de haber registrado a Javier,
el novio de Viola, que termina saliendo con ella segun lo cuenta Viola
en la ultima escena. Alli es donde se conocieron y, aunque Cecilia
esta coqueteando con Sabrina, hay algo de Javier que obviamente la
atrajo. Dice: “asi que lo miré fijo y le dije todo el texto como si fuese
mi novio de toda la vida”.

Otro de los personajes secundarios, catalizadores, que estan entre el
publico es Agustin, el ex de Sabrina, que la esta esperando afuera del
camarin para verla. Sabrina pone de manifiesto que la relacién con
Agustin se ha terminado.

Pero lo que mas me interesa del caso es cdmo introduce la cuestion
de la organizacion temporal: entre “3- Camarin”, “4- Ensayo noche de
reyes” y “5- Noche de reyes mientras”. Aunque la ldgica causal de la

acciéon dramatica seria ensayo - funcidén, hay indicios suficientes

8 Recuerdo que cuando en la Facultad me ensefiaron a escribir la escaleta, me pusieron
como ejemplo la novela Candido, de Voltaire, donde en la bajada de cada capitulo estaba el
sentido del mismo. Ejemplo:

“CAPITULO PRIMERO

Donde se da cuenta de como fué criado Candido en una hermosa quinta, y como de ella fué echado a

patadas”.

https://www.textos.info/voltaire/candido-o-el-optimismo/ebook
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como para creer que esta légica estda invertida. Tendemos a
interpretar el tiempo como continuo, en este caso, la noche de la
funcion de noche de reyes, el camarin donde Cecilia traza un plan
para probar a Sabrina y al dia siguiente, durante el ensayo en la casa
de Sabrina, la seduce. Pero paralelamente al ensayo, sucede la Sec.
5, donde cambia la protagonista y comienza la historia de Viola que
esta repartiendo copias de peliculas hasta que llega al departamento
donde estan Sabrina y Cecilia con su situacion de seduccién mientras
ensayan la escena de Noche de Reyes. Alli cuando Sabrina le abre la
puerta a Viola, quien ha estado golpeando insistentemente, tiene una
actitud nerviosa e incébmoda, y es el momento donde los
espectadores nos damos cuenta que Sabrina ha sido interrumpida la
situacion amorosa con Cecilia y que, por lo tanto, hemos asistido a

una superposicion de tiempos.

Retomando la referencia de Bordwell®%,- quien a su vez se basa en la
fuente tedrica que establecid Genette®®-, para el analisis de las
caracteristicas de la construccion temporal tal como se hizo con los
otros ejemplos analizados en los capitulos anteriores, podemos ver
que en cuanto al orden de los hechos, nos encontramos ante un
orden de tipo C, donde los hechos que ocurren en la historia de
manera simultanea, en el discurso se presentan de manera sucesiva.

Ahora bien, siguiendo con Bordwell quien propone que las relaciones
temporales se establecen por deduccién, a partir del sistema de
indicios e informantes que propone el relato, bien vale preguntarse
cuales son esos indicios que nos permiten asociar que las dos
historias, la de Viola por un lado y la de Sabrina con Cecilia por otro,

estan sucediendo en el mismo tiempo.

8 Bordwell, David. La narracion en el cine de ficcion. Cap. 6: Narracion y tiempo. Pagina 76 y sig. Ed.
Paidos. Espafa, 1996.

8 Genette, Gérard. Figuras Ill. Ed. Lumen. Espafia. Primera edicion en castellano, 1989.
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Alli encontramos que Sabrina interrumpe el ensayo para atender el
celular, le dice la direccion de donde esta y cédmo llegar. (17 min) y
luego, en un in crescendo con el tono dramatico que va cobrando la
escena de seduccién, suena el celular y golpean la puerta. Estos
indicios sonoros son los que nos permiten empezar a reconstruir la
situacion cuando 15 minutos mas tarde (a los 32 min de la pelicula)
vemos a Viola que estd repartiendo los DVD y habla por teléfono con
alguien que le da indicaciones. Pero es mas tarde, (a los 34 min),
cuando Viola vuelve a llamar por teléfono y golpea insistentemente la
puerta de un domicilio para que recién ahi, luego de un rato de
espera en la puerta, salga Sabrina. Son esos Ilamados telefénicos vy
los golpes a la puerta que, a su vez, no sélo son una alteracién en el
orden de los hechos sino también en la frecuencia.

Recordemos que Genette define a la frecuencia como la cantidad de
veces que un hecho de la historia se representa en el discurso.
Entonces, reconoce tres grandes tipos de frecuencias: singulativa,
iterativa y repetitiva. En este caso, nos vemos ante una frecuencia
repetitiva®®, donde un hecho de la historia se repite mas de una vez
en el discurso®.

Bordwell propone otra clasificacion® como ya dijimos, basada en
Genette, donde los hechos de la historia pueden representarse mas
de una vez o ninguna donde, utilizando la distincion entre relato y
representacion, obtiene nueve posibilidades de alteraciones de
frecuencia®.

Nos resulta interesante en este caso, donde un hecho sonoro de la
historia sucede una vez y se representa dos veces, recuperar cierto

aspecto de la clasificacion de Bordwell donde él la trata como del Tipo

8 Genette, Gérard. Figuras lll. Pag. 174. Ed. Lumen. Espaiia, 1989.

87 Vale el caso mencionar, aunque no es tema que se esté desarrollando, que esta repeticiéon esta dada
por el cambio de focalizacién que presenta el relato.

8 Bordwell, David. La narracion en el cine de ficcion. Cap. 6: Narracion y tiempo. Pagina 79 y sig. Ed.
Paidos. Espafa, 1996.

8 Esta clasificacion se abordd aqui, cuando desarrollamos el marco tedrico de referencia, en la pagina 38
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F. Bordwell plantea que no son los tipos mas habituales, ya que de
por si, lo mas comun es que un hecho de la historia se represente
una vez. Pero aclara:

"Pero un acontecimiento puede también relatarse por medio de

un dialogo entre personajes una o mas veces y aun asi

escenificarse varias veces (caso F e I)™°
Por cierto, tomando esta cita de Bordwell, debemos mencionar como
otra alteracién de frecuencia la situacion que se da en la Esc. 2,
durante la representacion de noche de reyes, cuando uno de los
espectadores a quien luego conoceremos como Javier, mira muy
compenetrado a los ojos a Cecilia mientras ella estd actuando el papel
de Bassanio. En la Esc. 3, en el camarin, Cecilia cuenta y se
desarrolla la situacién a través de un didlogo con sus compafieras
actrices la situacion que acabamos de ver con Javier. Esta es otra
manera de jugar con la frecuencia del relato y de ponerla en red con
el sistema de indicios e informantes. Justamente es esta situacion
que se da al comienzo del filme que se retoma al final, cuando Viola
invita a Javier a ver una obra de teatro de Shakespeare que hacen
unas chicas y a partir de las referencias, él dice que ya la fue a ver. Si
bien este didlogo no es otra repeticidon en la frecuencia del relato de
los hechos, es muy importante para comprender la red de relaciones

entre los personajes, la estructura dramatica y la del tiempo relato.

Algo mas, en esta misma escena hay unas situaciones que quiero
destacar.

Es la escena al final de la pelicula. Copio textual del guion:

ESCENA 20 - SALA DE ENSAYO - DIA

VIOLA escucha y observa a su novio JAVIER cantar, y disfruta de la compaiia de
GASTON. JAVIER canta. VIOLA se mira con GASTON, pero disfruta de JAVIER. En
algin momento de toda esta escena que se prolonga a lo largo de todo el tema musical,

% Bordwell. Op. Cit. Pag. 80
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lo besa. Siguen tocando. VIOLA se acerca a una computadora y chequea mails.

VIOLA (off)

Y después de besarlo por segunda vez, le escribi a Ruth, queria contarle lo que habia
sofiado, lo que habia hecho y lo que creia en ese momento: que todo estaba bien. Y
aunque después fuimos al teatro, donde le presenté a Cecilia, y con quien se empezo a
ver cada vez mas seguido hasta que todo termind cambiando; ahi, en ese momento en el
que cantaba, pensé que verdaderamente lo queria.

JAVIER canta. VIOLA lo mira feliz.

Vemos aqui, en esta ultima Escena y muy especialmente el texto de
Viola, un claro indicio sobre la complejidad de este relato que no se
agota en un simple juego técnico de las alteraciones en el tiempo del
relato sino que propone una red que se despliega en el tiempo, que
recupera y promete un cambio constante sobre las aventuras y
desventuras amorosas de las protagonistas que parecen aisladas,
sueltas y alejadas pero que poco a poco van tomando consistencia en

esas relaciones.

Quiero rescatar que aun en la ultima escena, casi como si fuese al
pasar, Matias Pifieiro vuelve a poner de manifiesto el dispositivo del
triangulo de deseo desplazado el que dije que era central. A nivel

micro, dentro de la escena, cuando en el guion dice:

“VIOLA escucha y observa a su novio JAVIER cantar, y disfruta de la compaiiia
de GASTON. JAVIER canta. VIOLA se mira con GASTON, pero disfruta de
JAVIER.”

Indudablemente vuelve a armar el triangulo de deseo desplazado y
nos remite a aquella lejana escena cuando Viola esta repartiendo
DVD, no encuentra la casa de Agustin y mientras habla por teléfono
con Sabrina, se cruza miradas con un chico que obviamente le resulta
atractivo. Ese chico no es mds ni menos que Gastén. Pero tan

importante como ese cruce de miradas de atraccién es cuando luego

102



Viola, atravesando un parque en bicicleta (recordemos que va “a
Provincia” a llevar el pedido para Agustin), ve en un banco a Gastdn
besandose con una chica. Aqui nada sucede casualmente, es el
mismo Gaston que luego llega a su casa para ensayar con Javier.
Entonces Gastdn se acerca evidentemente atraido por Viola y en un
aparte le da charla para tratar de ver de déonde se conocen. Ellos no
se conocen, solo se vieron en la calle y eso queddé marcado adentro
suyo aunque no lo recuerden.

Ese triangulo de deseo desplazado que enuncia el comienzo de la
Escena 20, conformado por Viola, Javier y Gastdn, también incluye
potencialmente otro tridngulo amoroso: el de Viola, Gastén y la chica
del parque.

El tiempo, la memoria y los deseos son los que arman esta gran

trama con multiples posibilidades de lectura.

En su Ultimo texto Viola invoca a Ruth, la amiga que le presentd a
Javier, y a quien sélo conocimos en el sueio que ella tuvo mientras
estaba en el auto con Cecilia esperando a Agustin para entregarle los
DVD. En ese sueno, bien vale recordarlo, Ruth y Cecilia cuestionan la
continuidad de la relacion de Viola y Javier. En el presente de su
relato, Viola dice que luego le escribi6 a Ruth, y por lo tanto, nos
hace pensar que ese presente en el que estd hablando no es el
presente de la imagen de Viola que esta pensativa sino que es muy
posterior. Esa voz de Viola que se despega de la imagen de Viola. Se
ve que ella necesitdé que haya pasado algun tiempo para poder
reflexionar sobre lo que le estaba sucediendo en el presente de la
imagen. Se trata de un claro desdoblamiento del presente de la
imagen y del sonido con su voz reflexiva desde un futuro desde
donde ella recupera, después de una elipsis indefinida, el recuerdo a
modo de resumen.

En el presente de la imagen, ni aun en el presente de su voz en over,

Viola sabe que Javier y Cecilia ya se habian conocido en la primera
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funcion de Noche de Reyes, situacion que a nosotros, como
espectadores, nos convoca porque nos damos cuenta de su limitacién
en el saber cuando ella dice:
“Y aunque después fuimos al teatro, donde le presenté a Cecilia, y con quien se
empez06 a ver cada vez mas seguido...”,
porque nos damos cuenta que su historia de los hechos empieza en
un tiempo posterior al que nosotros sabemos.
Pero inmediatamente vuelve a remitir la invocacion de aquel
momento en que era feliz con Javier con la imagen de la situacién
gue relata. No olvidemos que ella lo esta reflexionando, lo esta
diciendo mientras se ve a si misma en la escena con Javier, desde un
futuro impreciso aunque cierto. Asi como Bordwell en su clasificaciéon
desdobla la imagen y el sonido ¢Se podria hablar de una prolepsis de
la voz? ¢Se trata de una anticipacidon o de una recuperacién?
Es interesante ver que en ese deslizamiento del tiempo, en esa
recuperaciéon de la memoria y el presente, ella puede detener el
tiempo en la certeza de saber que en ese momento ella lo queria y

era feliz.

Por eso es tan importante la nominaciéon que Matias Pineiro hace de la
Sec. 5: "Noche de reyes mientras”. Interesante porque en esta
secuencia, la protagonista es Viola repartiendo las peliculas en DVD,
sin embargo la funcidn principal es denotar el “mientras tanto.
¢Cuadles son esos indicios que luego nos permitiran reconstruir la
temporalidad del relato? Aunque en la escaleta no estan enunciados
veremos cémo los indicios sonoros, los llamados por teléfono y los
golpes en la puerta mientras las chicas estan inmersas en su escena
de seduccidn utilizando el texto de la obra como excusa, son los que
permiten articular el tiempo entre la historia de Viola y la de Sabrina
con Cecilia.

Cuando Viola estd en la puerta de la casa y no la atienden llama por

teléfono y ella dice quién es, que esta en la puerta y que fue a llevar
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un pedido para Agustin (0:33 min). Este dato es importante porque
Agustin es el novio de Sabrina, el mismo a quien ella deja en la Esc. 1
en un didlogo por teléfono. Aqui es donde podemos interpretar que
cuando en esa escena ella le dice que le gusta otra gente, en general,

puede ser que se esté refiriendo a Cecilia.

Otra disrupcion del formato de escaleta que Pifeiro se apropia se
puede ver en la Esc. 1 donde llamativamente, ya estan los primeros

bocetos del didlogo.

Otro tiempo. Sobre la Esc. 4: Ensayo Noche de reyes

Hemos hablado sobre la escena del ensayo analizando como funciona
la construccion temporal teniendo en cuenta el marco teérico elegido.
Desde la distincidon de historia y discurso, para ver como los indicios e
informantes® nos dan a los espectadores la informacion necesaria
como para poder deducir cdmo se organiza el tiempo. Vimos que esta
escena esta sucediendo en paralelo con la escena en que Viola hace
el raparto de los DVD.

Ahora nos gustaria abordar el andlisis desde otra perspectiva
complementaria que pretende enriquecer la lectura. Se trata de ver
aqui como funciona la relacién entre la situacidn dramatica y el
tiempo percibido.

Recuperemos un instante de qué se trata la situacion. Sabrina ha
dejado a su novio, Agustin. Después de la funcion de la obra de
teatro, en el camarin, las amigas charlan sobre esta decision de
Sabrina. Cecilia tiene la extraha idea de que Sabrina va a volver con
Agustin “a fuerza de un tercero” que le diga lo que ella quiere
escuchar. Para comprobar tal elucubracion, se propone seducirla ella

misma. Si ella tiene razén, Sabrina volverd con Agustin. Si se

! Historia y discurso, indicios e informantes, asi como ntcleos y catalisis, son conceptos claves que estan

tomados de Barthes, Roland. Introduccién al analisis estructural de los relatos.
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equivoca, todo quedara como esta, es decir, con la decision que tomod
Sabrina de dejar a su novio.

En la escena siguiente Cecilia y Sabrina estdn ensayando un pasaje
de Noche de Reyes®?, justamente cuando Bassanio, enviado por
Orsino para que Olivia se enamore de él, se genera la situacion en la
gue Olivia comienza a sentirse atraida por Bassanio dado que su
discurso es muy seductor.

La repeticion constante de ciertos pasajes claves produce una
empatia entre lo que les sucede a Sabrina / Olivia. Por otra parte
también sucede lo mismo con Cecilia que tomando la voz de Bassanio
le dice insistentemente lo que ella quiere escuchar.

Esta escena es la génesis de la pelicula y surge a partir de tantos
ensayos y tantas funciones de la obra de teatro en el Centro Cultural
Rojas. En el cine realista no estamos acostumbrados a ver situaciones
de repeticion y cuando sucede, le otorga cierta extranacién, cierto
tono misterioso.

Es aqui donde sucede uno de los fragmentos mas interesantes del
filme generado por la repeticidon. Al principio puede entenderse como
un ensayo donde pasan la letra, pero luego, poco a poco, la repeticidon
sobre ciertos fragmentos, como cuando Sabrina pregunta “éy cémo
me ama?” o “éQué haria?”, ponen al personaje en disposicién para
escuchar la respuesta que tanto ansia, ser amada con pasion.
Obviamente el texto es clave porque tiene elementos de seduccidn,
pero el sentido general de la repeticidn es el de vaciar de sentido a
las palabras, el volver el texto como un mantra para que vibre en los
cuerpos hasta que ya no importa lo que dicen las voces y empiecen a
hablar los cuerpos. En la repeticién las palabras pierden sentido vy

gueda el gesto, que en este caso es un gesto de atraccion erdtica.

% Acto I, Esc. 5.
https://emothe.uv. ibliot textosEMOTHE/EMOTHEO1 LaNocheDeR L rais.ph

106


https://emothe.uv.es/biblioteca/textosEMOTHE/EMOTHE0188_LaNocheDeReyesOLoQueQuerais.php

Este loop, que sucede en una paridad de tiempo de la historia con el
tiempo del relato, genera una sensacion, un efecto de suspensién del
tiempo percibido y, a la vez, un in crescendo de la tensién dramatica.
Hay un par de cuestiones que me interesa reflexionar y tiene que ver
con cdOmo esa repeticion corre del eje la progresién argumental ya
que inmediatamente entramos en otra fase de lectura del texto y lo
podemos percibir como un medio para lograr otros fines dramaticos;
esas mismas palabras repetidas una y otra vez reducen su
significante y trascienden al personaje que estan interpretando. Las
expectativas de progresion de la escena se desplazan desde la
continuidad del argumento hacia la intriga de la seduccién. En esto es
sumamente importante la realizacién tanto como el excepcional
trabajo actoral de Agustina Mufioz y de Elisa Carricajo ya que el
cambio gradual, sutil y eficaz en los tonos de voz, de la enunciacién
de los textos, en las miradas, en los gestos sobre los mismos textos
hacen que la situacion pase desde un ensayo de una obra de teatro a
una escena amorosa impresionante que es lo que sostiene ese efecto
gue bien podriamos llamar de “tiempo suspendido” en la que quedan
atravesados los personajes y que atrapan al espectador.

Desde el enunciado corre en el tiempo cronoldégico y desde la

enunciacion se genera un tiempo suspendido.

En las entrevistas que le hice, Pifieiro cuenta que en el proceso
creativo, todo surge con la idea de una estructura muy clara, aun sin
que haya escrito una sola palabra del guion. En esta escena, por
ejemplo, tenia muy claro la imagen de lo que queria lograr. El lo
grafica como una espiral, donde la primera circunferencia es mas
larga y las siguientes se van acortando gradualmente hasta terminar
en un punto. Ese es el concepto se dramatiza en la repeticion de los
textos. Ahora bien, esa imagen, ese concepto no se escribe: primero
se intuye y luego se busca. Pero para poder comunicarlo, él sabe que

es necesario tener un texto asi que del libreto de la obra de teatro
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que habian puesto en el Rojas, comenzd a copiar y pegar en el guion
de la pelicula fragmentos de esa escena desde mas extensos a mas
acotados hasta llegar al beso.

Esta idea de copiar y pegar es mas préxima al collage que a la de
escritura mas tradicional un método del proceso creativo que va

desde lo general a lo particular, mas bien escalonado.

El cddigo de colores

En el caso de Viola también vemos el recurso de la escritura del guion
escrito con un cdédigo de colores.

Veamos un ejemplo de la Escena 3:

VIOLA - Guion Literario.doc

ESCENA 3 — INTERIOR- CAMARIN - NOCHE

CECILIA, SABRINA, LAURA y GABI se cambian luego de la funcion.

CECILIA
(Ustedes vieron a un tipo que habia de la mano derecha? Uno flaco, alto, medio rubion.
Con anteojos.

GABI
No.

CECILIA

Un intenso total. Me estuvo mirando toda la funcion pero con una mirada extrafiisima.

GABI

(Lo conocias?

CECILIA
No, ;ustedes?

LAURA
,Uno de anteojos?

CECILIA
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iSi, ése!

LAURA
Si, miraba un poco

CECILIA
jUn poco! Casi me olvido toda la parte de “noche”.

GABI
Un primer novio que tuve, el muy giiacho, venia a las funciones de una obra hace
mucho y se sentaba en primera fila y me miraba y me miraba. A veces incluso llegé a
saludarme. Hacia gestos para que lo mirara. Y yo concentrada para no distraerme,
miraba para otro lado, seguia como si nada, evitando esa zona, actuando, pero en un
momento me cansé y dije bueno basta, ahi va... y lo miré bien fijo en una respuesta, y
ahi asustado corri6 la mirada y no me mir6 mas.

CECILIA
Yo también lo miré, pero no me dejo de mirar nada. Le tiré todo un texto como si fuera
mi novio de toda la vida.

LAURA
Un pesado

CECILIA
También estaba Agustin

ELISA
Ese es un pesado.

CECILIA
Lo acabo de saludar afuera.

ELISA
Le dije que no viniera.

LAURA
(Al mirén?

CECILIA
No, a Agustin. Le digo que venga.

SABRINA
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No, /para qué?

LAURA

(No te estara esperando afuera?

CECILIA
(A Laura) No.

(A Sabrina); Y qué le digo?, ;Qué te espere un rato mas?

SABRINA

No, no le digas nada. Dejalo que haga lo que ¢l quiera.

Tuve la oportunidad de preguntarle a Matias Pineiro, cuando me
facilitd el guion y los otros textos escritos del proceso, por qué habia
destacado algunos textos en diferentes colores.

En ese didlogo me comenta que era una referencia para la realizacion
de la escena. Es una indicacion claramente técnica que marca el
corte. En otras partes o en otros guiones, también suele usar
corchetes para indicar desde ddonde hasta donde va cada plano. El
problema de este recurso de marcacién es que cuando se estd
trabajando con planos que tienen una duracidon extensa, que
sobrepasa los textos de una pagina, comienza a dificultarse la lectura
de las marcas porque ya hay que ir a buscar mas atentamente en qué
pagina empieza un plano u otro, o a qué plano pertenece una linea
gue atraviesa toda una pagina. En cambio con el recurso de la
escritura con colores, es visualmente mucho mas practico identificar

inmediatamente desde donde hasta dénde va a filmar el plano.

Aqui hay algo muy interesante para reflexionar. Siempre hemos
pensado el guion como el instrumento que desde la especificidad de
su escritura de las palabras, es un texto que proyecta imagenes
audiovisuales. En la apropiacion que hace Pifieiro de las herramientas

de escritura, se puede pensar que él necesita que el texto devenga
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visualmente en imagen, en collage, donde el color es tan importante
no sélo en la estética sino como componente del proceso creativo que
lo ayuda a organizar las ideas y para poder comunicarlas.

Pineiro consolida un proceso creativo basado en la escritura y
montaje; hay una etapa de escritura donde monta textos, donde se
apropia de los textos de Shakespeare (lo vimos también hacerlo con
textos de Sarmiento®®) y hasta de sus propios textos, como con la
obra de teatro. Para él, el guion es ademas de una herramienta de
comunicacién donde sus colegas colaboradores técnicos y artisticos
tienen un lugar de encuentro desde donde cuestionar y aportar al
proyecto. Es muy interesante que este proceso dindmico no es por
etapas. Por ejemplo: no es que primero hay un guion, luego el rodaje
y finalmente el montaje sobre el que el equipo hace sus aportes en
cada etapa. Se trata de un proceso abierto con varias instancias de
escritura-rodaje-montaje que puede llevar mucho tiempo y repetirse
en varias secuencias hasta tener terminada la pelicula. Con Isabella,
la pelicula que acaba de estrenar, llevé dos afos trabajando de este
modo.

Para Pifieiro, el guion nunca es facil de escribir. De hecho, dice que no
presenta proyectos al INCAA porque nunca puede tener un guion
terminado con antelacidn a empezar un rodaje y eso es una condicidon
necesaria para poder concursar. No estamos hablando sélo del
formato hegemonico de como se presenta un guion al Instituto: esta
diciendo que soélo escribe un guion de modo fragmentario, a medida
gue avanza la realizacion, soélo porque entiende que es un
instrumento necesario para poder hacer la pelicula. En su concepcién,
un guion siempre surge y se motoriza a partir de los momentos
reales: en Viola, a partir del deseo de hacer una escena en concreto,

de los textos de Shakespeare, la escritura, los ensayos y la puesta en

% Ver el caso de El hombre robado, de Matias Pifieiro, 2008, donde el protagonista se apropia del libro
“Campafnia en el Ejército Grande”, de Domingo F. Sarmiento, para imponer sus lecturas al mundo de sus

relaciones personales.
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escena de la obra de teatro en el Rojas, y a partir de ahi, la
exploracion y vueltas que él hace en esa apropiacion. En ese punto
del trabajo escribe afianzando la estructura del relato, escena por
escena pero, como recién deciamos, no de principio a fin sino de un
modo fragmentario y por etapas complementarias.

Esa escritura del guion tiene la funcién primordial de comunicacion
con el equipo; si no fuese para eso, Matias dice que casi que no lo
haria. Muchas veces sabe previamente cdmo quiere hacer los planos
entonces, en la escritura, trata de que el guion ayude a visualizarlos
escribiendo de cierta manera, la forma de seccionar los parrafos,
tratando de ser sucinto, con mucho didlogo, dejando abierto el texto
para darse la libertad de no quedar atrapado en lo que se imagind y
sentir la libertad de improvisar, de descubrir situaciones nuevas en
rodaje. Estas caracteristicas hacen que la escritura del guion literario
ya tenga caracteristicas del guion técnico porque no son dos
instancias separadas o hechas por diferentes personas: todo se esta
haciendo a la vez por las mismas personas. Entonces, mas sobre la
instancia de rodaje, aparecen necesidades tipicas que se saldan en el
guion técnico como, por ejemplo, la duracién del plano con la solucién
ya comentada que encontrd usando colores en el guion.

Es importante destacar que esta idea de fragmentacién y de
integracion de herramientas que se ve en la etapa de escritura es
parte de un proceso general de desarrollar la pelicula. Esto también
puede verse en cdémo concibe el ensayo y el rodaje, como dos
momentos que hegemodnicamente estan separados (primero se
ensaya para después filmarlo), él lo concibe como un proceso
integral. Filma desde los ensayos no soélo para que el elenco artistico
pueda verse en su actuacién, sino como un modo de encuentro entre
el dispositivo técnico con el artistico. Es ahi donde se ensaya,
también, la realizacién porgque Pifieiro sabe que es ahi, en ese preciso

encuentro, donde surge la obra de arte.

112



Para que ese encuentro suceda, hay que darle tiempo a que la escena
suceda. Hablamos de un tiempo material, que demande esfuerzo
fisico; es ahi donde surge lo inesperado, el suspiro, el gesto
inconsciente que ponga el cuerpo de la actriz en otra instancia y para
aprovechar todo ese universo inesperado hay que estar preparado
técnicamente. Saber leer la respiracion de las actrices, la tension del
texto, la coreografia y hacerlos jugar juntos con los movimientos de
camaras, con la composicion interna del plano como uno solo.

Por esta cuestion es que Pifeiro dice que desconfia muchisimo de la
idea de un minuto por pagina del guion. Para él hay dos dinamicas
diferentes: la de la escritura y la del rodaje. El guion sirve para
planificar, para ir con una idea de como realizarlo; por eso la notacion
de los textos en colores, que surge después de multiples ensayos.
Pero al momento de filmarlo, esa instancia también queda sujeta a
cambios. Ni siquiera entonces se aferra al guion porque lo real, lo
imprevisto, es una oportunidad. Por ejemplo, me cuenta que la
escena del auto, cuando Viola se queda dormida y en ese sueho
charlan con Ruth y Cecilia, tenia planificado filmarla en tres partes
pero durante el rodaje vio el potencial de quedarse con el plano de
Viola. Igualmente filmé con los tres tipos de planos pero durante el
montaje se dio cuenta que la escena rendia mucho mejor quedandose
con el plano de Viola, lo que finalmente sucedid y quedd en la

version final.
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Reflexiones finales

Ante nuevas poéticas, nuevas formas del guion

En términos generales, se puede decir que el guion de modelo clasico
tiende a respetar la continuidad cronoldgica de la accion.

En los casos analizados no se pudo detectar analepsis ni prolepsis
escenificadas. Todos resuelven la secuencia de los hechos de un
modo lineal y cronoldgico, es decir, sobre un tiempo base. En los
momentos en que se recuperan hechos pasados, como por ejemplo
en Toro Verde, en la secuencia donde Moyano revela la historia que
explica la fuga del padre de El Bizco al Paraguay, se hace a través del
didlogo. Es, en tal sentido, un relato enmarcado.

La falta de analepsis escenificadas, o flashbacks, no es para nada
atipica ya que, -si bien existen distintos ejemplos de filmes para las
alteraciones de Orden en el tiempo del relato-, son mas bien una
excepcion al uso habitual aun en los relatos que se corren del modelo
clasico. En tales casos, la inscripcidon en otros modelos no se da por la
ruptura con la cronologia de los hechos de la historia en el relato sino
por otras variantes como los otros tipos de alteraciones en el tiempo
del relato (Duracidén y Frecuencia) o en los modelos de personajes.

El flashforward es mas atipico aun que el flashbacks porque es muy
dificil de motivar en un registro realista.

Es oportuno mencionar que en el formato del modelo clasico de guion
no se estila enunciar, por ejemplo, “flashbacks” o “flashforward”. Esta
restriccion que tiene el guion literario sobre el uso de la variedad de
tiempos verbales, el ceflimiento al tiempo presente y la prohibicion de
enunciar cuando sucede la acciéon en relaciéon con el tiempo base,
hace sumamente interesante la descripcion de los detalles, indicios e
informantes, que permitan al lector deducir cuando se ha alterado el

orden de los hechos.
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Esta situacion puede resultar sumamente ventajosa para fines
estéticos, ya que se puede trabajar la ambigliedad de los indicios
para retrasar la confirmacidon / refutacidon de las hipdtesis que va
elaborando el lector sobre en qué tiempo se va sucediendo la accién.
Un caso que merece especial atencidn y que aqui no se ha atendido
porgue no se encuentra en los objetivos de esta investigacion, es el

de la transposicion de la novela Expiacion, de Ian McEwan®*,

En cuanto a las alteraciones de Duracion en el tiempo del relato, se
recuerda que estdn comprendidas en cuatro clases: escena, pausa,
resumen vy elipsis.

El guion de modelo clasico tiene mejores herramientas para resolver
escenas, -que son la equivalencia entre el tiempo de la historia y el
tiempo del relato-, y las elipsis, -que es el recurso que evita el relato
de hechos que evidentemente han sucedido en la historia-. Los
resumenes, -donde el tiempo de la historia es mayor que el tiempo
del relato-, son poco frecuentes y generalmente estan marcados por
tipografia y/o grafica sobreimpresa que avisa cuanto periodo se esta
condensando (hay un pasaje memorable en Dracula, de Bram
Stocker, (1992) dirigida por Francis Ford Coppola, que narra en
breves instantes el viaje en tren y en diligencia de Jonathan Harker,
desde Londres hasta Rumania, a través la grafica del tren sobre el
mapa de Europa y leyendo en voz over del personaje, las cartas que
dirige a su novia). En los dos casos de corrimiento del modelo clasico
analizado se ve que la experimentacion en la escritura se debe a la
falta de forma de escribir normativamente las pausas, -que son la
expansion del tiempo de la historia en el relato-.

Obviamente el guion de modelo clasico no ha necesitado desarrollar
esos recursos ni formalidades, dejando ahi un hueco que los

corrimientos buscan resolver mas o menos creativamente.

%lan McEwan, Expiacion. Ed. Anagrama, Barcelona, 2002. Version cinematografica Atonement, (2007)

dirigida por Joe Wright, con guion de Christopher Hampton.
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En cuanto a la ultima variacién del tiempo del relato, las alteraciones
de Frecuencia narrativa, se recuerda que pueden ser de tres clases:
singulativa, reiterativa e iterativa.

El relato singulativo es el que predomina en la mayoria de las
narraciones. Hay una paridad de veces en que los hechos de la
historia se relatan. Los tres casos analizados se encuadran en este
tipo.

En el relato repetitivo, un hecho de la historia se relata varias veces.
Tiene como objetivo, atribuirle una mayor densidad dramatica o de
motivacién. En el relato iterativo, los hechos que se repiten en la
historia son enunciados una sola vez en el relato. En tal sentido,
tienen relacidon con los resumenes, en las alteraciones temporales de

Duracion.

El guion de modelo clasico ha ido desarrollando con el tiempo una
forma de escritura que satisface sus necesidades asentadas en la
produccion industrial de filmes. El desfasaje y tensidn de las
convenciones surgen cuando las premisas de desarrollo de
personajes, técnicas, formato del guion, estructura narrativa se
aplican indiscriminadamente a cualquier estilo narrativo.

Todas sus premisas se fueron haciendo norma y se fueron
universalizando consagrando una forma de escritura muy util para la
produccién industrial. Recuperando los términos de Rorty, podriamos
pensar que se fue asentando como el criterio de Verdad que rige la
lectura de la realidad. Es el mismo criterio que sirve para decir si un
guion esta bien o mal escrito, si es un guion o pertenece a otro

campo en el universo de los relatos.

Desde una perspectiva filosofica construccionista, se ha tratado de

plantear que el cambio de los actores involucrados en el pensar y el
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hacer el cine, desde el guion como la primera forma de la pelicula,
implica un cambio de interpretante que altera necesariamente tanto
el contenido como la forma del guion.

En el Nuevo Cine Argentino, por ejemplo, esta asimetria entre el
guion clasico y la busqueda estética y de contenidos que hacen los
directores, pone en evidencia la tension de estas dos caras de la
misma moneda.

Uno de los pioneros del NCA es Martin Rejtman, quien se inicia como
escritor de literatura y encuentra en el cine otro canal de expresién
artistica. Hay un claro influjo de la literatura de Hemingway y de
Raymond Carver en la obra de Martin Rejtman y en su produccion se
han borrado las fronteras precisas entre guion vy literatura. Los
cuentos de Rapado son la fuente de su propio cine. O, en otros
términos, en su literatura estd ya, la primer forma de la pelicula
porque no hay tiempo ni espacio para ensayar otro cédigo que no sea
el propio.

La busqueda de un estilo despojado, de una escritura
pretendidamente objetiva y denotativa, de frases breves y didlogos
coloquiales hace que la literatura se asemeje al estilo del guion.

Es en esa direcciéon de busqueda donde se debe encontrar la poética
de la imagen en la palabra. Es en la gramatica de la frase que debe
estar implicita la cadencia de la imagen, el tiempo interno del filme.
En Nuevo Cine Argentino deberia explorar la diversidad de poéticas
mas que centrarse en la proposicion de otro cédigo alternativo al
modelo clasico para el guion literario sin olvidar, jamas, el lugar que
el guion ocupa en un sistema de produccién de un filme. Ese deberia

ser el Unico limite de su poética.

Tal como vimos en el caso de analisis de los guiones de Laura Duran,
de Mariela Rodriguez, de Santiago Loza y el de Matias Pifeiro la
concepcidon del proceso de escritura y la forma misma del guion se

han puesto en tension,- obviamente como hemos visto de un modo
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diverso-, cuando aquello que se esperaba del guion diferia del
formato estandarizado. Alli, la escritura del guion tradicional les ha
mostrado cierto limite al momento de abordar la escritura del guion.
Lo cierto es que mas alla de la particularidad de cada caso que hemos
abordado como excusa para reflexionar sobre la escritura, ninguna de
esas experiencias prescinde de la instancia de escritura del guion.
Cada cual a su modo, ya sea tomando la concepcion del guion
heredada de la tradicion industrial hasta los casos de busquedas de
poéticas mas personales, en estos cuatro casos, el guion se ha
mostrado con una enorme capacidad de adaptacidon para seguir
cumpliendo con la funciones que esperaron de él.

Cuando comenzamos a delinear el proyecto de escritura de esta
tesina nos propusimos tomar cuatro casos de guiones que se vayan
corriendo desde el registro clasico para ver cdmo, en esos casos, se
ponia en tensidn la escritura. Empecé pensando que, apoyada en su
centenaria tradicion industrial que heredamos del estilo clasico de
Hollywood, el depurado estilo de escritura del guion habia
estandarizado un formato que es el que le permite cumplir
perfectamente qué se espera de él desde la produccidn, el elenco
artistico y técnico involucrado en la realizacion de un filme. Entonces,
bajo el influjo de Bordwell, intuia que esa forma estandarizada de
escribir el guion que se habia modelado y remodelado cada vez que la
industria de Hollywood cambiaba el modo de produccion®®, habia
podido estandarizar en su forma una gramatica del tiempo. Es decir
que en la forma de la escritura estaba ya cristalizado el tiempo, no
sOlo el tiempo que dura la pelicula (recordemos que a través de la
propia historia del guion ese ha sido uno de los principales problemas
y motores de la busqueda del estilo escritural estandarizado en la
industria de Hollywood) sino, también, el modo en que el lector del

guion puede construir la temporalidad del discurso a través del modo

% Esto lo estudiaron minuciosamente Bordwell, Staiger y Thompson en El cine clasico de Hollywood.

Estilo cinematografico y modo de produccién hasta 1960. Paidos, 1997.
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en que se inscriben los recursos de las alteraciones en el tiempo del
relato.

Vedados los recursos literarios devenidos de la riqueza del lenguaje,
la modalizacion, la conjugacion verbal; circunscripto a la escritura en
tiempo presente y en tercera persona, el guion debid ingeniarselas
para cumplir con otras necesidades que se corrian del registro del
estilo clasico y seguir siendo guion.

Durante este proceso de analisis de estos cuatro casos hemos podido
empezar a ver que esas convenciones de escritura que inicialmente
se pensaban como problemas de forma, como restricciones, para
empezar a ver que eran solo la forma en que cobraba el texto ante la
concepcion del guion en el filme. Dicho de otro modo, habia que
cambiar el modo de concebir el proceso creativo y el modo de
produccion para que surja un guion que siga siendo guion pero con

otras caracteristicas que lo enriquecieron.
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