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Presentacion

La mayor parte de los autores de libros sobre guion de cine suelen curarse en salud manifestando
gue su ensefianza es la mas dificil de las relacionadas con el audiovisual.

Lo cierto es que es muy dificil ensefiar a hacer guiones, no por la ensefianza en si, sino por las
cualidades que debe poseer el aspirante a guionista; por ello hay autores que comienzan su libro
con un cuestionario, que pretende valorar apriori las actitudes del aspirante a guionista, con lo cual
alguien que no vaya al cine constantemente, que no sea un devorador de noticias de prensa o que
no escuche las conversaciones de | 0s vecinos de mesa de un restaurante, no tiene las caracteristicas
gue €l guionista precisa.

Nosotrosno compartimosestasideasy aseguramos queincluso lapersonamas cerradaeintrovertida,
gue ni siquieralee la prensa, puede ser un magnifico guionista, aunque si es cierto que el guionista
ha de tener un algo que no se ensefiay, como no se ensefia, desde este momento dejamos de lado
esta cuestion para centrarnos en aquello que se puede ensefiar y que puede ayudar a convertirnos
en guionistas o, en el peor de los casos, en criticos por la topica via de guionistas frustrados.

L os americanos siempre han creido que la escritura de guiones se basa en un conjunto de reglas
gue son susceptibles de ser ensefiadas, por ello, desde 1915 existe la asignatura de guion en la
Universidad de Columbia, de Nueva Y ork.

También ha habido escuelas en los paises del Este que se han tomado muy en serio la ensefianza
del guion, pero tratandolacomo unamodalidad del arte dramético integrado en ensefianzas de géneros
literarios, teorias dramaturgicas, etc.

Si consultamos la bibliografia que llega a nuestro pais en la actualidad, observaremos que
independientemente del lugar de procedencia del autor, el tipo de guidn que se propone es un guion
a la americana de los géneros que alcanzan el mayor éxito popular y, si bien los autores franceses
citan desde Aristoteles a Vladimir Propp (pionero del andlisis estructural), el resultado final es
equivalente a de los americanos, mucho menos culturalistas y méas pragméaticos.

Otro aspecto aresaltar en cuanto a la literatura existente sobre el tema es la excesiva importancia
guesedaalaformaen que seescribe el guion. Sobre este particular transcribimos unacitade Michel
Chion (1992) que expresa inmejorablemente nuestra opinion:

“Es fécil escribir las notas musicales; sin embargo, |o que fascina a no iniciado en musica no es
tanto lainvencién musical como los signos cabal isticos de su notacion. Deigual forma, 1o que parece
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8 Artey técnica del guién

prestigioso a los ojos del profano en un guidn no es tanto la invencion de las peripecias —muy
ingenuamentetodo el mundo se consideracapaz de hacer otro tanto— como laformaen queel didlogo
esta transcrito, con expresiones magicas del tipo «exterior noche garaje», etc. Ahora bien, estas
convenciones son restringidas y relativas y muy faciles de asimilar. La dificultad principal esta en
otro sitio.”

Laforma de presentacion es sin embargo de enorme importancia. Aunque en la practica en nuestro
pais no se siguen reglas estrictas, conviene normalizar la escrituradel guion de modo que su lectura
sirva a la finalidad del mismo, que es la de ser guia de la produccion.

Laformaesimportante, y aello dedicaremoslaultimapartedel libro, pero previamente intentaremos
conducir al lector, paso a paso, para introducirle en el anadlisisy la creaciéon del guién —desde la
concepcion de la idea hasta la redaccion definitiva del guion literario— apoyando la informacion
con ejemplos préacticos y sugerencias de gjercicios de autoformacion.

Finalmente, y por primeravez en un libro publicado en Espafia, se incluye una completa guia para
escritura del guion en formato estandar americano adaptado a la hoja DIN-A4, presentado y
ejemplificado en este formato con sus medidas reales.

Esta guia ha sido confeccionada por Jonni Bassiner tras una larga experiencia de trabajo con
productoras americanas. L apresentacion del guion en esteformato lo deja preparado para el trabajo
de produccion.

Nuestra intencion es que este libro sea una completa guia para los que pretendan escribir guiones
dramaticos y también paralos productores que deseen seleccionar guiones para producirlosy para
los directores de produccion, ayudantes de direccion, etc. que hayan de servirse del guion parala
planificacion y el control de la produccién.

Federico Fernandez Diez
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1 Conceptos previos. La estructura.

El guion al que nosotros haremos referencia es el guién ala americana que ha alcanzado el mayor
éxito en todo el mundo; se trata, por tanto, del guién de pelicula comercial de calidad.

Si analizamos una a una todas las peliculas de este tipo que en la historia del cine han obtenido
éxito y reconocimiento, observaremos que hay en todas ell as unas constantes que se repiten, de entre
las que cabe destacar aquéllas que afectan a la estructura del relato.

La clasica division del relato en tres partes: planteamiento, nudo o desarrollo y desenlace esta
totalmente asumida por el publico occidental y todoslosrelatos agque hacemosreferencialarespetan
de uno u otro modo.

Algunaparte puede estar implicita, e incluso en ocasiones se puede empezar por €l final y reconstruir
lahistoria, pero a concluir, lastres partes siempre seran componibles por el espectador en su orden
l6gico, lo que le permitird entender |a historia como una narracion lineal.

Aungue posteriormente expondremos en detalle las caracteristicas que debe tener cada una de las
partes, comenzaremos por la descripcion mas sencilla

1.1 La estructura en tres partes

1.1.1 Planteamiento

El planteamiento presenta al personaje o personajes principal es en un contexto mediante situaciones
concretas; estas situaciones, o un suceso (detonante) ponen en marchael relato; se trata de algo que
afecta al personagje: tiene una mision que cumplir o tiene un problema, deseo o necesidad que le
obliga a actuar.

Puede ocurrir que el detonante marque claramente la linea de accién del relato, es decir, que €l
espectador sepayade quévaair lapeliculay qué eslo que busca el personaje, pero suele suceder
gue de improviso surja u ocurra algo que dé un giro a los acontecimentos o 10s acentle (punto de
inflexion, nudo de la trama o punto de giro) y que meta a protagonista en un lio inesperado que
sera el que marque la auténtica linea de accion de la historia (trama o linea de accion principal)
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1.1.2 Desarrollo o nudo

El suceso o circunstancia que ha servido de punto de inflexion nos introduce en el segundo acto,
en el que el personaje intenta conseguir su objetivo por todos los medios, y se encuentra siempre
envuelto en un conflicto, con algo o alguien, que se interpone en su camino.

En su lucha se encuentra con un suceso o prueba (segundo punto de inflexion) que acelera los
acontecimientos y nos mete de lleno en el tercer acto.

Este suceso (punto de inflexion) tuerce el camino del personaje o agrava la situacion ya existente
y le sumerge en situaciones complicadas (crisis) hasta un punto de maxima tensién (climax) que
nos hace dudar de la consecucién de su meta.

1.1.3 Desenlace

El climax o momento de méaxima tensién ha de llevar répidamente alaresolucién de la historiaen
la que, de una manera u otra, concluye la trama.

Esta estructura que apuntamos se daen lamayor parte derelatos. L as historias tienen planteamiento,
desarrollo y desenlace, pero no solo las historias, sino todas y cada una de sus secuencias, y es
precisamente este hecho el que define una parte del relato como secuencia.

1.2 La estructura en la secuencia

Se entiende por secuencia en cine una escena o conjunto de escenas que completan una estructura
dramatica. (No consideramos aqui |as secuencias mecanicas o los bloques de grabacion delas TV,
gue son divisiones de orden practico que no hacen referencia a la estructura narrativa del relato)

Una secuencia es, por tanto, una historia que, si la pelicula tiene varias secuencias, esta integrada
en otra historia de la que es solo una parte.

Al ser una secuencia equivalente a una pelicula de poca extension, nos resulta muy manejable para
ejemplificar las caracteristicas de la estructura que acabamos de describir.

Tomemos como ejemplo una secuencia de la popular pelicula Tootsie que no hemos visto analizada
en ningun libro y que consideramos ejemplar.

El protagonista es un actor en paro llamado Michael (Dustin Hoffman) que, para conseguir trabajo,
sedisfrazade mujer. Deestaguisaes* aceptada’ como Tootsieen un culebrén delatele. Lasecuencia
gue nos interesa narra su primera actuacion en la serie.

— Tootsie llega a los estudios vestido de mujer.

— Entraen el camerino donde hay una compariera semidesnuda; Michael (Tootsie) disimula
torpemente su turbacion. Alguien entray le dalas paginas del guion. En el guion lee que ha
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de besar a un actor maduro que hace de médico, y del que su compafiera dice que tiene €l
apodo de “el besucon”.

— En el plato el director da instrucciones a todo el mundo haciendo caso omiso de Tootsie,
gue intenta hablarle para corregir la escena del beso. Cada vez que Tootsie intenta dirigirse
a €l algo impide que cumpla su proposito. Por dltimo el director, sin escucharla, le cierrala
puerta en las narices para comenzar a rodar.

— Comienzalaactuacion de Tootsie, que solucionaun fallo, cosaque le hace ganar el respeto
de todos, pero llega inevitablemente el momento del beso. Todo parece perdido pero en el
ultimoinstante Tootsieimprovisa, cambiando el guion, y agredeal personaje que debiabesarla.
Aunque ha molestado al director, laimprovisacion es considerada buena por todos, se da la
toma por buena y Michael se libra del beso.

— Todos van afelicitar a Tootsie, también el actor que habia de besarla quien, admirado de
laactuacion, le abrazay le daun espléndido beso en labocasin que Michael puedareaccionar.

En esta secuencia resulta muy sencillo encontrar las tres partes del relato.
a) Planteamiento: Michael vestido de mujer esta dispuesto a actuar como tal, afrontando los
problemas de la situacién, pero en el guion hay una escena de un beso con un hombre (punto
de inflexion).
b) Desarrollo o nudo: Michael intenta que el director modifique el guidn pero éste no le
escucha. Realizavariosintentossin conseguirlo, el director lecierralapuertay ordenael inicio

de la grabacién (punto de inflexion).

Comienzalaactuacion y de acerca el momento del beso, éste parece inevitable (crisis) hasta
el punto que el actor ya la tiene entre sus brazos y acerca los labios a su boca (climax).

c) Desenlace aparente: Michael, mediante una habil e instantanea modificacion de las
instrucciones del guion, agrede al actor y evita el beso.

Su actuacion resultacoherente con el personajey latomase dapor buena. Tootsieesfelicitada.

Desenlacereal: El actor felicitaaMichael dandole un largo beso enlabocaante la perplejidad
de éste, que creia haberse librado.

En esta secuencia existe una trama cuya estructura cumple perfectamente con las caracteristicas de
la trama principal de la mayoria de los relatos de ciney TV.

Una estructura semejante se repetird en cada una de las secuencias y por supuesto sera también la
estructura de la historia completa formada con ellas.

Podemos decir que en cuanto a estructura se refiere, el guion funciona como las conocidas mufiecas
rusas, que incluyen dentro de si un conjunto de mufiecas idénticas cada vez de menor tamafio.
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La estructura de la trama principal de la pelicula Tootsie no es una excepcion:

a) Planteamiento: Un actor sin trabajo |o busca desesperadamente sin conseguirlo, debido a
su caracter indisciplinado.

Su situacion es tal que su agente le asegura que nadie le dara trabgjo.

Este hecho (detonante) e decide a presentarse disfrazado de mujer a un casting de actrices
en el que ha sido rechazada su mejor amiga, y consigue pasar la prueba para actuar en un
culebrén de latele (punto de inflexion o punto sin retorno, también |lamado punto de giro).

b) Desarrollo o nudo: Michael consigue superar las dificultadesy triunfa como Tootsie, pero
se enamora de una companera de trabajo ala que no puede declarar la verdad. Por otra parte
se enamoran de €l otro actor y el padre de la mujer que amay, para acabar de complicarlo,
Michael inicia casi inconscientemente una relacién sexual con su mejor amiga.

Laimposibilidad de resolver el conflicto le lleva a abordar ala mujer que ama, quien le toma
por leshianay cortalarelacion con él. Michael tomaladecision de acabar con Tootsie (segundo
punto de inflexion).

Todas estas circunstancias y laimposibilidad de darles solucion lellevan alacrisis, eintenta
sin éxito que su agente rescinda el contrato.

Advertido por su agente de que es imposible rescindir el contrato, Michael aprovecha una
grabacion en directo paramodificar el guion sobrelamarchay, ante laestupefaccién detodos,
descubre que es un hombre (climax).

¢) Resolucion: Es perdonado por el padre de lamujer que amay ellale acepta como Michael.
Michael seguird actuando en papeles masculinos comenzando con la obra de un amigo que
€l mismo financia.

El paralelismo estructural entre la secuencia analizaday latrama principal de la pelicula completa
resulta perfectamente claro.

En la secuencia, Michael desea actuar como Tootsie, pero no esté dispuesto a dejarse besar por un
hombre.

En la pelicula, Michael desea actuar como Tootsie, pero no esta dispuesto a renunciar a la mujer
que ama.

En ambos casos, surge en el camino marcado un riesgo, un hecho que modificalos acontecimientos
(punto de inflexion) y que deja ver claramente el conflicto del protagonista.

En la secuencia, el conflicto es con las personas que le llevan a tener que besar a un hombre, y en
lapelicula, el conflicto esinterior, consigo mismo (o seguir como Tootsie para poder actuar, o dejar
de serlo para conseguir a su amada).
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En el desarrollo delasecuencia, Michael encuentrabarrerasque leimpiden solucionar su problema
(no le escuchan, etc.).

En la pelicula, a convertirse en Tootsie encuentra complicaciones y barreras de muy diverso tipo
(se le declaran hombres, no puede declarar su amor, etc.).

En ambos casos, sellegaaun punto en que parece que el protagonistaesta perdido y tiene que actuar
para evitar lo inevitable; los acontecimientos se aceleran hasta llevarnos a climax (¢sera besado?
¢se desenmascarara?).

Y viene la rapida resolucion que da respuesta a nuestras preguntas, en el caso de los gemplos, de
unaformaidénticaen unoy otro caso, de modo que el final de la secuencia actlia como anticipacion
del final de la pelicula

Enlasecuenciaevitael beso mediante lamodificacion del guion durantelaactuaciony enlapelicula
se desenmascarara ante todos de la misma manera.

Delohastaahoraexpuesto esfacil deducir queel andlisisy lacreaci 6n de secuenciasesprobablemente
el mejor método de aprendizaje paraintegrar laestructuradel relato cinematografico y videografico,
ya que la secuencia es una porcion manejable por sus dimensiones y estructuralmente equivalente
alatrama principal de un relato de larga duracion, pelicula de cine o serie de TV.

Subrayamoslatrama principal porquecabelaposibilidad decreer quelasecuenciaesnecesariamente
equivalente a una pelicula completa.

La peliculade larga duracion normal mente no tiene una solatrama, sino que tiene dos, tres o incluso
cinco 0 mas tramas (subtramas) que enriquecen la historia, dan dimension a los personagjes y
transmiten la idea que el autor ha querido plasmar.

En el caso de Tootsie existe la trama de la relacion con la mujer a la que ama, que llega a ganar
importancia sobre la trama principal; existe también la trama de Michael con el padre de ella, la
de Michael con el actor que se enamorade €l etc., y todas ellas refuerzan laidea temética del autor,
gue mediante la jemplificacion de relaciones de amor y de amistad nos presenta ésta como una
sélida base para el amor.

Todas estastramas (subtramas) tienen también laestructuraque hemos ejemplificado en lasecuencia
y en la pelicula, a igual que las secuencias de que se componen cada una de ellas.

Laexistencia de esa estructura es facilmente corroborable mediante el andlisis de las producciones
del cine americano, clasicas o actuales.

El conocimiento y la aplicacion de esta estructura es solo un primer paso en el aprendizaje de la
creacion de guiones, pero esun paso fundamental . Por el momento, el lector interesado puedeintentar
reconocerla en las peliculas que vea de ahora en adelante y puede también analizarla en alguna
secuencia especial mente interesante de las peliculas que tenga grabadas en video.
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2 La estructura del largometraje

El model o general de estructurade latramase aj ustade maneraespecialmente precisaal largometraje
cinematogréfico estandar. En él seveclaramenteaplicadaladivisiéndelatramaentrespartes(actos),
gue integra en ella la organizacion en: planteamiento, desarrollo y desenlace.

Esta estructura puede representarse mediante el esquema siguiente (Fig. 1):

Planteamiento
P.P. 1-15

Punto

/

ACTO 1

%Desarrolloﬁbé Desenlace

Punto de I. :
P.P. 75-85 rricig

de Inflexién

P.P. 25-35

ACTC 2

30 pp.

60 pp.

I

Cll’rznax
P.P.
l

ACTO 3
30 pp.

110-120

Resolucion
a 5 paginas del final

a) Primer acto

Fig. 1

El primer acto tiene unaduracion de entre 25 y 35 minutos que en el estandar de escritura de guiones

de largometraje en EEUU equivale a mismo nimero de paginas mecanografiadas.

El primer acto comienza con el planteamiento. En él el espectador debera conocer el género y el
estilo, el lugar y el tiempo en que se sitla la historia y ha de aportarse la informacion necesaria
para que la historia comience poniendo en marcha un relato con una linea argumental coherente.
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En los quince primeros minutos el planteamiento debe estar resuelto.

La inclusién de informacidn necesaria para conocer el contexto y establecer las reglas del juego
delahistoriahacequenormalmenteel primer acto (planteamiento + contexto + informacién necesaria
para el desarrollo) se extienda de 25 a 35 minutos.

Esta informacién es fundamental para conocer las condiciones de partida, como son las cosas antes
del desarrollo de la historia; como es el protagonista, qué le motiva, quién es el antagonista, como
es, qué conflicto tiene con el protagonista...

Entre el planteamiento y el final del primer acto se incluye a menudo informacion que al principio
pareceirrelevante o que, cuando menos, no hace avanzar lahistoria, pero que serafundamental para
justificar y dar coherencia a sucesos y actuaciones que tendran lugar en el desarrollo.

Entre los minutos 25 y 35 debe darse el punto de accion [lamado punto de inflexion o punto de giro.

Se |llama asi porgue introduce tension y nuevas expectativas en la trama, cuando no le da un giro
completo, y marcaunanuevalineadeacciontotalmentediferentealaintroducidaen el planteamiento.

Con el punto deinflexion el conflicto se presenta en toda su dimension, se hace evidente laauténtica
lineadeacciondelatrama(dequévaair lahistoria), aumentael riesgoy laintrigasobrelaposibilidad
de consecucion de la meta por el protagonista.

Con el punto de inflexion se entra en el segundo acto y se da comienzo al desarrollo de la trama.
b) Segundo acto

El segundo acto tiene una duracion aproximada de 60 minutos, entre las péginas 25-35 a 75-85, y
su mision es iniciar el desarrollo e ir complicando al protagonista la posibilidad de conseguir su

meta.

En el segundo acto el protagonista supera pruebas y obstaculos y vence dificultades en el camino
hacia su meta. Estas dificultades son de diversos tipos.

— Barreras: Son problemas o dificultades que el protagonista debe salvar para continuar
adelante.

— Complicaciones: Son aconteci mientos o situaciones que dan origen aunatrama secundaria
(subtrama) que complica o desvia al protagonista de su objetivo principal.

— Reveses: Son actuaciones 0 sucesos que, aungque ayuden a conseguir un objetivo parcial
para el protagonista, en lugar de acercarle a su meta le alejan de ella

Lanecesidad deincluir informaciones necesarias parael desarrollo durante el segundo acto ocasiona
el peligro de entorpecer la accion y romper el ritmo y la tension de la linea de accién principal.
Es por ello que suelen incluirse en él las Ilamadas secuencias de accion.
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2 Laestructura del largometraje 19

L as secuencias de accion son secuencias dramaticas (con estructura dramética compl eta) que se dan
de manera ininterrumpida, es decir, sin inclusién de escenas alternadas.

L as secuencias de accidn no son necesariamente de “accion fisica’ (pel eas, persecuciones, etc.) sino
de “accion dramética’, de modo que una secuencia basada exclusivamente en el didlogo puede
cumplir lafuncion de la secuencia de accién si su estructura (planteamiento, desarrollo y desenlace)
y contenido tienen fuerza dramética.

c) El tercer acto

Entre los minutos 75 y 85 debe haber un nuevo punto de inflexién o punto de giro, de modo que
al igual que en el primer punto de inflexion la trama adquiere un nuevo impulso y entra en el acto

tercero.

En el tercer acto continua el desarrollo, pero la situacion se agravay complica para el protagonista
(crisis), los acontecimientos se aceleran y exigen apremiantemente una solucion.

Los acontecimientos Ilevan a protagonista a una situacion de maximo riesgo y dificultad que
desembocan en un punto de maxima tension (climax, minutos 110 a 120).

Normalmente el climax es una situacion de todo o nada en la que el protagonista ha de poner en
juego todas sus potencialidades para superarlay conseguir la resolucion del conflicto (desenlace).

La resolucion ha de ser coherente, sorprendente y rapida (5 minutos).
Cuando laresolucion se alarga, se puede dar una situacion llamada de anticlimax que estropea el

efecto conseguido por un buen climax seguido de una rapida resolucion.

2.1 El primer acto en detalle

Si bien la libertad creadora es infinita, existen modos de hacer que han demostrado su eficaciay
Cuyo seguimiento ayuda a conseguir los objetivos. Estos modos de hacer han sido expresados en
forma de consegjos por los diferentes autores.

2.1.1 ;Como empezar?

Comenzar por imagenes identificadoras, imagen de situacion 0 por una secuencia de contexto.

Las primeras imagenes visuales y acusticas deben sugerir el lugar, el ambiente, la época, el tema,
el estilo, el género o incluso el ritmo de la historia.

Recuérdese, por ejemplo, el comienzo de Algunos hombres buenos. L as primeras imagenes sugieren
todo lo dicho y muestran el espiritu y la disciplina militar, elemento base de la trama.

La difusion por television y la costumbre del zapping ha hecho de esta regla una necesidad para
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conseguir que el espectador se haga expectativas fiables desde el comienzo, es decir, que pueda
deducir si la pelicula serd o no de su interés.

A las caracteristicas apuntadas se suele afadir la de captar la atencion y despertar el interés desde
el primer momento. Esto se consigue comenzando con escenas impactantes o bien mediante la
[lamada secuencia de contexto.
La secuencia de contexto puede presentarse de varias formas:
- Secuencia de accion o secuencia ininterrumpida: Es una secuencia dramética con estructura
completa que, de manera concentrada, presenta un episodio que en ocasiones es como un
modelo de lo que va a ser la pelicula.
Son secuencias de accidn ejemplareslasquedaninicio alaserie de peliculas de Indiana Jones:
La pelicula En busca del arca perdida, que dainicio ala serie, comienza con una secuencia
de contexto que presenta al personajey sitlala accion de tal modo que no serian necesarias
nuevas presentaciones en las siguientes peliculas de la serie. Sin embargo, se ha mantenido
la secuencia de contexto en cada una de ellas como una secuencia de accion que permite
comenzar de forma impactante.

- Secuencia de montaje: Explica con grandes elipsis (saltos en el tiempo y en el espacio) un
periodo largo de tiempo.

Asi comienza la pelicula EI manantial.

- Imégenes clave: Se asemejan a la secuencia de montaje, pero representan un periodo de
tiempo menor.

Un comienzo de imégenes clave se da en la pelicula Tootsie.
- Flash Back: Son recuerdos del pasado que normalmente se intercalan con el presente.

Son gjempl os de utilizacion como secuencia de contexto A quemarropay Oficial y caballero.

2.1.2 ;Como entrar en la historia?

Para que exista historia dramética ha de ocurrir algo que motive a actuar a los personajes, que les
dé una meta a conseguir y plantee un conflicto que han de superar para alcanzar su meta.

Este suceso que da comienzo a la trama se |lama detonante o catalizador y, a partir de él, el
protagonista tiene un problema que resolver o una mision que cumplir.

El detonante puede presentarse de diversas formas:

— Accidn o suceso especifico que desequilibra la situacion: Se comete un crimen y el
protagonista ha de resolverlo.
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— Dialogo (el problema o conflicto se expresa verbalmente): El protagonista recibe una
Ilamada en la que le comunican que han secuestrado a un ser querido.

En la pelicula Las amistades peligrosas el detonante es la apuesta realizada por los dos
protagonistas.

— Situacion (el problema se expresa en una o mas secuencias o alo largo de varias escenas):
En este segundo caso, a pesar de que el problema detonante se desarrolle en varias escenas,
suele haber un punto (detonante) en el que el protagonista se ve obligado a actuar. Asi en
Tootsie vemos a lo largo de varias escenas (secuencia de montaje) que el protagonista no
encuentratrabajo, por demasiado bajo o por demasiado alto, “por h o por b”, pero el detonante
definitivo Ilega cuando su agente le asegura que nadie le contratara.

El detonante pone en marcha la historia (hay un problema que resolver o una mision que cumplir);
el espectador ya deduce lalinea de accion de la historiay sabe cuél es el objetivo del protagonista.

2.1.3 Del planteamiento al punto de inflexion

Tras el detonante comienza un primer desarrollo de la historia en el que el protagonista emprende
las primeras acciones en pos de su meta. También seincluyen aqui escenasy secuencias que preparan
el futurodesarrolloy establecenlasreglasdel juego (quiénessonlosintervinientes, quécaracteristicas
iniciales tienen, qué les motiva, etc.).

Estas informaciones serviran de justificacion y explicacion de sucesos 0 actuaciones posteriores 'y
las dotaré de coherenciay verosimilitud (siempre en el contexto de la historia-coherencia interna).

Todaslasinformaciones, imégenes, didlogo, escenasy secuencias, ademasde dar informacion, deben
contribuir en algo al desarrollo de la trama; sin embargo, hay informaciones cuyo sentido no sera
comprendido hasta bien entrado el desarrollo, con |o que pueden entorpecer el ritmo del relato.Este
problema suele resolverse integrando esta informacién en secuencias draméticas con interés en si
mismas.

También en este punto suelen incluirse flash backs que muestran partes importantes del pasado del
protagonista. También conviene integrarlos en secuencias de accion para que su inclusion no
entorpezca el ritmo dramatico.

Ejemplos de inclusion correcta de flash backs motivacionales en el primer acto son los ya citados
de Amor a quemarropa y Oficial y caballero.

Siempreesmejor incluir losflash back en el primer acto, yaque como hemosdicho, en él seestablecen
lasreglas del juegoy lo queen él seincluye justificalo que después pasa; mientras que si seincluye
durante el desarrollo, un flash back motivacional (paraexplicar un hecho del pasado que actiacomo
motivacion de la actuacion del presente) puede ser percibido por el espectador como un engafio,
como un “assacado delamanga’ y, entodo caso, esun recurso facil que no contribuye alasensacién
de unidad y coherencia de la obra y gque suele entorpecer el ritmo del relato.
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Piénsese qué ocurririaen la pelicula Regreso al futuro si en lugar de incluir en el primer acto toda
lainformacién necesaria paralaexplicacion de los acontecimientos del pasado, ésta se fuese dando
en forma de flash backs cuando conviniese a protagonista.

Estas informaciones que alcanzaran su sentido en la historia en un momento posterior se llaman
anticipaciones.

Todaanticipacién hadetener un cumplimiento, hadetener unafuncion en el relato que se descubrira
cuando se dé el cumplimiento.

Toda imagen o didlogo es indtil si no contribuye a desarrollo de la trama. La anticipacion actua
como unapistavisual o de didlogo que se recupera en un momento posterior de latramay adquiere
un sentido al contribuir a la coherencia de los sucesos.

Regreso al futuro es un gjemplo de aplicacion magistral de las anticipaciones en el primer acto. Sin
duda ha contribuido a ello el hecho de que la trama se desarrolla en el pasado y el protagonista ha
de valerse de sus conocimientos sobre el futuro, por 1o que todos los datos necesarios se han de
dar antes de su viaje al pasado para no haber de recurrir a flash backs continuos.

De este modo, €l protagonista sabe cOmo se conocieron su padre y su madre, cOmo y donde se
enamoraron y también en qué dia, minuto y segundo cay6 un rayo en el reloj de latorre, lo que
le permitira regresar al futuro.

Mediante ejemplos de Regreso al futuro podemos ver que la anticipacion tiene mdltiples
posibilidades:

— Humoristica. En el presente vemos anuncios del alcalde negro, y a ir a pasado, el
protagonista dice al negro que barre el bar que llegara a alcalde.

En el presente vemos como el antagonistatrata al padre del protagonista golpeandole con los
nudillos en la cabeza; en el pasado la escena se repetird literalmente.

— Informativa. Todalainformacion sobre laméaquinadel tiempo que sera ttil en el desarrollo
seladael cientifico a protagonista momentos antes del viaje al pasado. Toda lainformacion
necesaria y solo la necesaria, absolutamente todo lo que le dice, tendra importancia mas
adelante, es decir, tendra su cumplimiento.

— Complicaciones. Una complicacion es una anticipacion que dard lugar a una trama
secundaria, a una historia dentro de la historia.

El encuentro entre el protagonistay el antagonistay su primer enfrentamiento inician latrama
gue se desarrollara entre ellos en el pasado.

Si bien las anticipaciones suelen darse en el primer acto, algunas de ellas, como las complicaciones,
sepueden dar en el segundo cuando latramaprincipal sevacomplicandoy enriqueciendo con nuevas
subtramas.
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Cualquier informacion de mas puede convertirse en anticipacion sin cumplimiento con lo que el
espectador se sentird defraudado. Como ejemplo extremo pensemos en un acercamiento a plano de
detalle de un candelabro en una pelicula de crimen si ese candelabro no toma parte en la trama;
posteriormente el espectador se estara preguntando constantemente por qué se 1o han sefialado.

Una pelicula famosa con anticipacion sin cumplimiento es El mago de Oz, en la que el detonante
es que quieren matar al perro de la protagonistay al final, cuando la nifia regresa de Oz, nadie se
acuerda del perrito y su problema. A veces, la ausencia de cumplimiento pasa desapercibida como
en este caso, pero por lo general no es asi.

2.1.4 El final del primer acto

Con el planteamiento sabemos de qué va air la historia, cuél es la cuestion central y el objetivo
del protagonista.

Entre el planteamiento y el final del primer acto recibimos la informacion de contexto y las
anticipacionesnecesariasparael desarrollo, y conoceremoscudl esel punto departidadel protagonista
(caracteristicas fisicas, psicoldgicas, emocionales y sociales).

Si bien el orden estandar seria comenzar por imagen de situacion o secuencia de contexto, seguir
con el planteamiento, concluirlo con el detonante, eincluir acontinuacion lainformacion de contexto,
lo cierto es que esta regla admite variaciones que pueden resultar tan o més eficaces.

Es comun empezar directamente por el detonante e ir mezclando planteamiento e informacion de
contexto.

De hecho la informacion de contexto en ocasiones resulta lenta 'y excesiva, concentrada entre el
detonantey el final del primer acto; por ello se emplea el montaje alternado que aprovecha el efecto
de accidn latente. Me explicaré: El montaje alternado consiste en lainterrupcion de escenas de una
secuencia para colocar otras de otra secuencia diferente y volver a retomar la primera secuencia
mas adelante.

Mediante esta técnica la accion de la secuencia interrumpida permanece |atente (sigue presente en
la mente del espectador) mientras presentamos la siguiente. De esta forma podemos incluir
alternadamente informacion de contexto sin tener que acumularla toda después del planteamiento,
lo que podria frenar el ritmo de la accion y distraer de la cuestion central de la trama

Esta técnica estd magistralmente utilizada en Regreso al futuro, que comienza con una secuencia
deaccionenlaqueseiniciael planteamiento, seinterrumpe el planteamientoy se entraen secuencias
de contexto y de anticipacion, paravolver ala primera secuencia que ha permanecido latente, justo
para concluir el planteamiento coincidiendo con el punto de inflexion.

El problema de este tipo de montaje alternado esta en que el espectador pueda perder el hilo de una
secuencia, al estar distanciadas las escenas que la conforman; por ello debe cuidarse la disposicion
de modo que la accion permanezca latente.
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Un recurso fé&cil, que utilizan los “culebrones”, es interrumpir la escena en un momento de tension
y suspense.

En todo caso siempre es posible colocar las informaciones de contexto donde se desee, siempre 'y
cuando seintegren en secuencias dramaticas compl etas (con sentido por si mismas) que se encadenen
con logicay fluidez en el discurrir narrativo de la trama.

2.1.5 El punto de inflexion

El primer punto de inflexion o punto de giro ha de aportar interés, tension eintrigaalatrama. Hasta
este momento la historia discurria de una manera y ahora discurrira de otra.

Si el detonante marcaba cual era la linea de accion de la historia, el conflicto y el objetivo del
protagonista, el punto de inflexion ha de suponer un cambio cualitativo.

Hablamos de cambio convergente (punto deinflexion) cuando se conservalalineade accion principal
y se intensifics el conflicto, el riesgo y la intriga.

Hablamos de cambio divergente (punto de giro) cuando el punto de inflexion marca una linea de
accion diferente a la que habia.

La pelicula Psicosis de Hitchcock es un caso muy particular de esta técnica. En esta pelicula, la
gue parece protagonista se escapa con dinero de la empresa en que trabaja y la historia parece que
vaadesarrollar ese asunto; sin embargo |a aparente protagonista se hospeda en una pension aislada,
donde es asesinada. Este punto de inflexion comienza una historia totalmente diferente que gira
entorno a este hecho.

El punto de inflexion:

- Da paso al segundo acto.

- Intensifica la linea de accién o establece la auténtica linea de accion.

- Aumenta el riesgo y la dificultad que el protagonista alcance su meta.

- Suele situar la accion en un nuevo escenario y centra la atencién en un nuevo aspecto de
la historia.
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3 Las subtramas

Laidea dramatica da lugar a una trama que llamamos principal y que se gjusta a la estructura ya
explicada.

En todas | as historias paralargometrajes hay al menos unatrama més; normalmente latramadebida
a “interés romantico”. Es decir, latrama de amor. En efecto, en casi todos los guiones, ademés de
la historia central, hay una historia de amor.

Pensemos en la méas simple y arquetipica pelicula de héroe. Siempre aparecera la chica, que en la
mayor parte de los casos es la artifice del cambio de caracter del personaje.

La trama romantica en muchos casos gana en interés a la trama principal.

Pensemosen lapeliculaTootsie. Latramaprincipal giraentorno aun actor sintrabajo que sedisfraza
de mujer paratriunfar como actriz y 1o consigue. Pero hay otratrama de amor entre Michael y Julie
en la que Michael renuncia a su identidad de Tootsie para poder conseguir a Julie.

Como vemos, las dos tramas estan relacionadas. De hecho, |a evolucion de la subtrama con Julie
condiciona los puntos de accion de la trama principal.

Normalmente, y el caso de Tootsie es un magnifico ejemplo, latrama principal vehiculala historia
(idea dramatica principal), mientras que las tramas secundarias vehiculan el tema (idea temética
principal).

Estas son sus funciones principales:

- Hacer avanzar la trama principal.
- Vehicular el tema.
- Dar dimension y volumen al personaje y permitir su transformacion.

En principio, una subtrama carece de sentido si su desarrollo no influye de manera determinante
en el desarrollo de la trama principal.

La subtrama debe crear nuevos problemas al protagonistay agudizar el conflicto principal. Debe,
en algun momento, tener influencia sobre el desarrollo delatrama principal, porque sino se perdera
la unidad de la historia.
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Unasubtramasuelta, que vayapor libre, por magnifica e interesante que puedaresultar en si misma,
lo Unico que consigue es distraernos de la linea de accion principal, nos saca de la historia.

Las subtramas surgen para enriquecer la historia y desarrollar el tema: Enriquecer la historia
aportando complicaciones, intrigas, etc. y desarrollar el temaplanteando distintasvisionesdel mismo
problema.

La estructura de la subtrama debe tener intersecciones fuertes con la trama principal, de modo que
contribuya a dar fuerza ala crisisy al climax final o incluso sea ella quien los provoque.

Normalmente un largometraje no tiene mas de tres subtramas, ya que este nimero es el que mejor
se adapta a la estructura del largometraje, puesto que permite desarrollar la historia y concluirla
sin alargar ni complicar la trama principal.

Lainclusion de numerosas subtramas trae consigo el problemade desarrollar todas ellas sin distraer
de laaccion principal y sin alargar la historia, especialmente el tercer acto, en el que todas deben
[legar a climax y alaresolucion. La resolucion distanciada de las subtramas puede dar lugar al
anticlimax y la disposicion de sus climax puede ir en detrimento del climax principal.

Sin embargo, si las subtramas se imbrican en la trama principal, si se estructuran de modo que
refuerzan los puntos de accion de ésta y su resolucion estéa sincronizada, el resultado puede ser
excelente.

En la pelicula Granujas a todo ritmo, los Blues Brothers se ven mezclados en varias historias
peligrosas, les persigue la poli, les persiguen los nazis, les persigue una antigua novia de uno de
ellos, les persigue una banda de musica country, etc. y con todo ello los Blues Brothers han de dar
un concierto y llevar el dinero a una oficina para evitar la desaparicién de un orfanato.

Todas estas historias tienen planteamiento, desarrollo y desenlace. Todas contribuyen alasituacién
de crisisy climax de latrama principal y todas se resuelven rapidamente en el final del tercer acto.

Un ejemplo magistral de utilizacién de multiples subtramas al servicio de la trama principal y de
la idea tematica de la historia lo constituye la pelicula Tootsie, ya citada.

Como ejemplo tomamos la subtrama de Dorothy (Michael) con Les (padre de su amada Julie) (Fig.
2).

Como puede observarse en la gréfica:

— El origen de la subtrama es una anticipacion que aparece en el segundo acto durante el
desarrollo.

— El planteamiento continda en el segundo acto, y concluye en un punto de inflexion que
vajusto antes del punto de inflexion de la trama principal (es, ademés, una de las causas del
mismao.

— EI desarrollo contribuye de forma determinante alacrisisy al climax del protagonista en
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la trama principal, de modo que su situacion en la estructura es casi coincidente.

— Trasel climax viene laresolucion de esta subtrama que contribuye de nuevo alaresolucion
satisfactoria de la trama principal .

CLIMAX

TRAMA PRINCIPAL

mmmmam TRAMA SECUNDARIA

SEGUNDO PUNTO DE INFLEXION

PRIMER PUNTO DE
INFLEXION

Q,---"‘ 1 DESENLACE
INICIODE LA L, .
PELICULA . Anticipacion (Dorothy, Julie y Les se encuentran en la calle)

. Planteamiento (Pasan un fin de semana en casa de Les)

. Primer punto de inflexion (Por la noche Les habla intimamente con Dorothy)
. Segundo punto de inflexién (Cenan y Dorothy renuncia a anillo)

. Climax (Les ve desenmascarar a Dorothy por TV)

. Desenlace (Se hacen amigos en el bar)

OO WN B

Fig. 2

Todas las subtramas de Tootsie tienen una funcién en la trama principal y su colocacion en la
estructura es ejemplar, y por otra parte cada una de ellas aporta informacion sobre la idea temética
“influencias entre la amistad y el amor en las relaciones de paregja’.

El visionado de la pelicula es enormemente recomendable asi como el estudio de sus subtramas,
su funcion y colocacion en la estructura. También conviene realizar un ejercicio consistente en
discriminar y agrupar las escenas que componen cada subtrama de modo que pueda observarse la
economiay funcionalidad con que se construye cada historia, siempre en funcién de su papel en
la trama principal.

Esta caracteristica de estar en funcion y al servicio de la trama principal es lo que distingue a la
subtrama; sin embargo, existe la posibilidad de incluir historias paralelas o complementarias cuya
supresion no afectaria en nada al desarrollo de la linea de accion principal de la historia.

Las series y las comedias de situacion para TV suelen incluir en cada episodio, ademas de las
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subtramas de la trama principal, una trama complementaria o paralela.

Este relato complementario, adiferenciade |las subtramas, no esta subordinado alatrama principal .
Aparece en un momento y da lugar a una anécdota cémica o dramatica que introduce elementos
de “laotravida’ del personaje, su ambito privado, sin relacion alguna con su papel en la historia.

En algun caso, como por ejemplo en el del detective Colombo, el relato complementario mantiene
el mismo tema en cada episodio, la relacion de Colombo con su esposa. Todo el mundo conoce a
la mujer del teniente Colombo aunque jamas la haya visto en la pantalla

Las subtramas dan dimensién al personaje, enriquecen la historia, contribuyen a suscitar intriga,
interésy emocion alatramaprincipal, vehiculan el contenido tematicoy, en definitiva, son en muchos
casos los intrumentos para dotar de calidad y contenido a historias de accién dramética puramente
comerciales.
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4 El personaje

Todaslashistoriasrelatan experienciashumanasreal es o ficticiasencarnadas por personajes. Cuando
menos, para que exista trama debe existir un personaje, un protagonista de la historia, que ha de
luchar por conseguir una meta.

Personaje y funcién. Normalmente, aun en los relatos mas simples, existen varios personajes que
aqui clasificamos por su funcion en la trama:

Principales:

a) Protagonistay antagonista. Llevan el peso delaacciény conducen latramaprincipal. Entre
ellos existe un conflicto que es la esencia del drama.

b) Interés romantico. En casi todas las historias existe otro personaje principal, llamado de
interés romantico. Este personaje da lugar a una historia de amor que se desarrolla en una
subtrama relacionada con la trama principal y que en muchas ocasiones gana protagonismo
sobre la tedrica linea de accion o trama principal.

Asi, en Tootsie, por gemplo, lahistoriaprincipal eslade un actor sin trabajo que quiere actuar
atoda costa; sin embargo, la aparicién de Julie centra el interés de la historia en la relacion
entre ellos.

Deapoyo: Ademas delos personajes principal es, pueden intervenir muchos otros que genéricamente
clasificaremos como de apoyo, con funciones particulares en la historia.

Untipodepersonaje muy utilizado esel confidenteaquien el protagoni stamanifiestasuspensamientos
y ensurelacion con él revelaaspectosde su caracter. Lasescenas con el confidente permiten expresar
mediante secuencias dramaticas pensamientos y sentimientos del protagonista que de otro modo
guedarian sinrevelar o aparecerian torpemente en mondlogos o voz en off de narrador o protagonista.

En Tootsie, el confidente es el amigo dramaturgo. Las secuencias en que interviene con el
protagonista muestran lo que éste piensay siente en su nuevaidentidad, y 1o hacen sin interrumpir
la accion dramética.

En la conocida pelicula cubana Fresa y chocolate, la confidente es la prostituta, a quien el
protagonista homosexual manifiesta sus pensamientos y creencias. En esta pelicula la imagen de
laVirgen cumpletambién lafuncion de confidente tanto del protagonistacomo delaprostituta, pero

© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998.



30 Artey técnica del guion

en este caso |0s personajes se manifiestan unicamente hablando alaimagen, y no como en el caso
de personas, mediante secuencias con accion dramaticaen las que mas que explicar 10s pensamientos
éstos se manifiestan a través de las acciones.

Existen otros personajes que actian como catalizadores. Es decir, como provocadores de sucesos
gue impulsan la accidon y mueven a actuar al protagonista.

En Tootsie, el personaje del agente del protagonista actla como catalizador importante en dos
ocasiones:

a) Cuando convence al protagonista de que nadie le volvera a dar trabgjo, lo que mueve a
éste a disfrazarse de mujer para conseguirlo.

b) Cuando |e asegura que es imposible romper el contrato de Tootsie, o que obligaaMichael
a desenmascararse.

Dehecho, este personaje provoca, finalmente, |os dos puntosdeinflexion enlaestructuradelatrama

Otros personajes son simplemente de masa 0 peso: crean la ambientacion, contextualizan al
protagonista o le dan relieve.

Esta es la funcion de los “gorilas que rodean al ganster”, la mayoria de ellos personajes con muy
pocas frases o con ninguna.

En Regresoal futuro, lospersonajesque acompafian al antagonista(labandao pandilla) practicamente
sélo estén paraindicar su funcion de jefe-matdn y su intervencion se limitaagrufiidos de admiracion
0 arepetir frases del jefe.

Otros persongjes son de contraste, como por gjemplo la amiga del protagonista en Tootsie con la
gue se acuesta de una manera estUpiday ala que trata de un modo paternal y machista en contraste
con su trato con Julie.

En Unico testigo, la hermana del protagonista, que esconde en su casa al nifio testigo del asesinato
y alamadre de éste, estaba pensado como un persongje de contraste con ésta Ultima para mostrar
ladiferenciaentreunamujer modernay unamujer deuna“ sectapacifista’. (Lasescenasque cumplian
esta funcion fueron finalmente suprimidas.)

Hasta en producciones de temética seria, suele haber un personaje divertido, que en ocasiones es
el representante de la “realidad humana’ entre tanto héroe; en otras ocasiones es ademas el
confidente, y en otras simplemente “quita hierro” y aligera el dramatismo.

La tradicidn de este personagje viene de lejos y en el teatro espafiol del siglo de oro se encarné
normalmente en la figura del “picaro”, sirviente del protagonista.

El mismisimo Sancho Panza cumple esta funcién, ademas de la de confidente y contraste. Muchos
héroes de accion tienen este persongje de contraste, amigo fiel, con enormes virtudes, y también
con defectillos (puede no ser suicida, 1o cual aumenta la heroicidad del protagonista que si 1o es,
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etc.).

Otros personajes tienen una funcion tematica, manifestando en sus acciones y dialogos la tesis de
la historia.

Otros representan un punto de vista concreto, como por jemplo el personaje incrédulo en peliculas
de brujeria, que representa el punto de vista del publico, que va aceptando o increible a medida
gue él se convence.

Otros personajes, llamados de equilibrio, actlan contrarrestando una postura, como por ejemplo el
caso de un malvado perteneciente a una etniaidentificable contrarrestado por un personaje positivo
de la misma etnia.

Todos los persongjes actlan, de un modo u otro, como ayudantes u oponentes del protagonistay
todos han de cumplir una funcion en la trama contribuyendo en algo al desarrollo de la historia.

4.1 Manifestacion del personaje

El personaje encarnado por un actor transmite informacion y expresion a través de su presencia,
situacion, accion y dialogo.

4.1.1 Presencia

a) Rasgosindiciales. El personaje es unaimagen en pantalla, unaimagen significante, que transmite
informacion y expresion con su sola presencia fisica. El personaje tiene una imagen indicial dada
por sus caracteristicas fisicas permanentes, que cuando menos no varian durante la situacion
comunicativa: El persongje es gordo o flaco, alto o bajo, tiene una nariz grande o pequefia, etc.

Estas caracteristicas indiciales son determinantes en la valoracién que del personaje hace el
espectador, |e sera agradable o desagradable, hara especul aciones sobre su clase social, su carécter,
su capacidad fisicaeintelectual, etc. Si seaciertacon el tipo humano, esdecir, si el actor caracterizado
“da el papel”, implica que transmite lo que se espera del personagje.

Losrasgosindicial es son lasdiferentes parti cul ari dades anatémicas de losindividuos (grosor, altura,
etc.), es decir, sus formas corporales.

Latipologia corporal de un individuo le dard, en principio, unos significados expresivos. Existen
numerosas clasificaciones de la tipologia humana que extrapolan personalidad y temperamento en
funcién de las particularidades anatomicas (son clasicas las clasificaciones de Hipdcrates, las
tipologias de Kresrohmer, de Sheldom, etc.).

El observador de un tipo adoptainevitablemente actitudes diferentes ante el sujeto segun cudles sean
los rasgos indiciales percibidos.

Fijémonos en los rostros representados en lafigura (Fig. 3). De unos a otros solo se ha modificado
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el contorno de las cabezas, y se han mantenido constantes los demés rasgos. La expresion varia
claramente de un tipo aotro y laactitud del observador sera diferente en cada caso, pues se crearan
expectativas distintas sobre la actuacién previsible de cada sujeto.

Fig. 3

En la figura siguiente (Fig. 4) los rostros estan inspirados en animales. También en esta ocasion
laexpresion nos produceimpresionesdiferentesy nos condicionalaval oracion del tipo representado.
Deestasfiguras el espectador Ilegaincluso aprever laprofesion del tipo. (gorila, barman, bonachdn,
institutriz, etc.).

L asdemas caracteristicasindicial es sonigualmente expresivasy por ello esimportante considerarlas
para el andlisis y seleccion de personajes.

b) Elementos artifactuales. El personaje tiene una imagen artifactual, es decir, construida con
complementos y modificable en cualquier momento: El persongje viste una ropa u otra, se peina
de una u otra manera, fuma cigarrillos o puros, lleva sombreroy latigo que le identifican, estrella
de sheriff, etc.

Laindumentariaen muchos casos se mantiene invariable paradiferenciar y caracterizar fuertemente
al persongje. Asi el “cazarrecompensas’ del oeste siempre ira con la misma ropa negra, cinturén
y funda adornados y muescas en la culata del revolver.

La vestimenta de Superman o Batman es permanente y tiene un significado convencional aparte
del carécter que confiere a los personajes.

Lavestimenta, los utensilios y otros elementos artifactual es son recursos que permiten ala persona
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Fig. 4

ser parteactivaen lacreaci0n de su aspecto externoy deloselementosquelerodean. Estoselementos,
al igual que los gestos, son transmisores de significados expresivos 'y en ocasiones de significados
convencional es. Pensemos, por jemplo, en el bastdn blanco, en la corbata o |os pantal ones tejanos
y reflexionemos sobre las implicaciones de tipo social que estos objetos comportan respecto al trato
recibido o la participacion en grupos sociales determinados.

4.1.2 Situacion

El personaje esta situado en un escenario concreto y determinado, en un determinado ambiente y
con otros acompafiantes.

El decorado y el ambiente afiaden informacién sobre el personaje eincluso sus posturasy posiciones
y su disposicion en relacion con otros persongjes le identifican.
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La proxemia estudia el espacio personal alrededor del personaje en las diversas situaciones
comunicativas.

Segiin los estudios realizados por Hall (Fig. 5) se ha comprobado que cada cultura tiene unas reglas
de distancia corporal entre las personas, en funcién de la situacién comunicativa. Asf, en nuestra
cultura existe una distancia intima muy cercana entre las parejas, una distancia personal que se guarda
con los amigos, una distancia social que se mantiene con los desconocidos y una distancia ptblica
que se guarda en actos o situaciones publicas (profesor en su tarima, parroco en el piilpito, etc.).

Piénsese en lo que ocurre cuando una persona entra en el ascensor y hay dos personas mds. El recién
llegado busca un lugar que se aleje de los demds u orienta su cuerpo en direccién a otra parte y
procura no cruzar las miradas con los demds. Esto ocurre porque se ha visto obligado a colocarse
a una distancia menor de la “establecida” en nuestra cultura.
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Lapeliculade El gran dictador de Chaplin ilustra de forma magistral la aplicacién cinematografica
de las reglas de la proxemia: Cuando Hitler va a recibir a Mussolini en su despacho, el asesor de
Hitler (Charlot) dispone el escenario y le alecciona para estar siempre en una posicion de dominio
respecto a Mussolini, esto dara lugar a una secuencia comica que consideramos antolégicay cuyo
visionado y andlisis recomendamos.

El decorado y la ambientacion determinan y completan la informacion y expresion del personaje.

Todo ello ha de ser considerado por el guionista en la escritura de las secuencias, pero sin entrar
en las técnicas de representacion —punto de vista (plano y angulo de cdmara), compaosicion
(incluyendo el efecto deiluminacion), etc.— que serén decididas tras el estudio del guion por parte
del director.

4.1.3 Accion o actuacion

a) El escenario. La accién se desarrolla en un escenario, un espacio fisico que determina en gran
manera el efecto de la escena.

La accion y el didogo estan condicionados por el escenario y el guionista puede sacar provecho
de €llo.

Unaescenade amor con los gestos de siemprey las palabras de siempre no resultaigual en un banco
de un parque que en €l lugar de trabajo de uno de los miembros de la pareja, que simula seguir con
su tarea. La posibilidad de integrar el contenido en una “ secuencia dramatica’” es mucho mayor en
el segundo caso.

El escenario permite completar y contextualizar la accion y el dialogo de los persongjes, que en
muchos casos ho serian comprensibles de modo aislado.

Por otro lado, el escenario permite jugar con el subtexto, es decir con el sobreentendido, de modo
gue el escenario y lasituacion permiten al espectador interpretar el verdadero significado delo que
los personajes hacen y dicen.

Una conversacion de trabajo entre un hombre y una mujer en un bar puede muy bien convertirse
en una escena de seduccion jugando con la expresion no verbal y el subtexto.

La seleccion del escenario adecuado de forma previa ayuda a construir accion y diéogos.
b) La palabra. M s adel ante dedicaremos un apartado alos didl ogos, pero ahoranosinteresarealizar
algunas observaciones que af ectan al modo en que lapalabraidentifica, individualizay personaliza,

y expresa el estado de animo del personaje.

Lo que el personaje dice puede ser inteligente, ingenioso, o puede ser banal e incluso estupido. Los
pensamientos expresados mediante el didlogo caracterizan a un personaje de forma determinante.

El modo en que construye el discurso, las palabras que emplea, etc., orientan sobre su culturay grupo
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social al que pertenece, e incluso sobre su profesion.

El acento, volumen y demés aspectos acusticos del habla clasifican a personaje en un idiolecto
(subcultura) y, por ultimo, sus variaciones durante la interaccion con otros personajes muestran el
estado de animo del personaje y expresan sus caracteristicas psicologicas (timidez, decision, etc.)

Todos estos aspectos linguisticos y paralinguisticos permiten que mediante el didlogo no sblo se
transmita informacion semantica (significado informativo) sino que ademas se transmitan diversos
significados expresivos referentes a |l as caracteristicas estables del individuo y alas caracteristicas
de un momento concreto.

El modo de hablar caracteriza a un individuo y le individualiza, es decir, le hace reconocible y
diferente a los otros, y por otro lado le imprime una personalidad propia

Si el personaje ha de mostrarse en sus aspectos fisicos, psicoldgicos, emocionales y sociales, no
cabe duda que en la expresion de los tres ultimos aspectos el didlogo es parte fundamental.

c) La accion. La accion del personaje no solo se expresa mediante la actuacion fisica, gestos y
movimientos corporales. La accion puede ser:

— Interna: Pensamientos y sentimientos de 10s persongjes, que pueden estar cargados de
intensidad y accién dramética.

Ejemplo: Un larguisimo plano de un alcohdlico estético ante una botella [lena mirandola
fijamente sin mover un musculo.

— Externa: Actuacion fisica del personaje (gesto y movimiento).

Ejemplo: El alcohdlico, en un brusco movimiento, agarra la botella, lalevantay finalmente
la tira contra el suelo.

— Lateral: Lo que ocurre en el entorno donde se desarrolla la accion del persongje.

El camarero que conoce al alcohdlicoy asiste ala escenasonrie complacido. Otros personajes
estan sobresaltados por €l ruido.

— Latente: La accién latente se desarrolla en off, es decir, no se ve en pantalla, pero el
espectador es consciente de que se esta desarrollando mientras él ve otra escena diferente.

En el ggemplo del alcohdlico, si se pasa de este personaje, fijo ante la botella, a su mujer en
unaescenaen su casa, y sevuelveal desenlace delasecuenciadel alcohdlico, durantelaescena
de la mujer, la accién del alcohdlico ha permanecido latente.

La accion puramente fisica (segun Erwin Panovsky) tiene asociados tres significados:

— Factico: Gestosy movimientos realizados. Se trata de un significado primario que supone
el reconocimiento simple de la accion. Golpear con el pufio, agitar un pafiuelo con el brazo
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en alto, etc.

— Expresivo: El significado expresivo se extrae de las particularidades anatomicas y
artifactuales del persongje y de la forma en que realiza la accion féactica, con brusquedad,
delicadamente, etc.

— Convencional: Laaccion de agitar un pafiuelo con el brazo en alto tiene en nuestra cultura
el significado de despedida y de recepcion. Este significado secundario se debe a una
convencion.

El creador del mensaje iconico que desee mostrar un hombre saludando puede escoger entre muchas
opciones; un hombre que mueve la cabeza, que agita la mano, etc.

Cada una de estas variantes tiene un significado factico diferente, pero en nuestro entorno cultural
todas tienen el mismo sentido convencional: la expresion de saludo.

Pararealizar laaccion el autor puede escoger diferentestipos de individuos (personajes) que pueden
representar la accion en actitudes diversas. Los rasgos indiciales del personaje escogido y sus
acciones comportan siempre significados expresivos diferentes.

d) Gestos funcionales. Son aquéllos que el individuo adopta ante una situacion concreta. Se
manifiestan mediante movimientos y acciones del rostro y del cuerpo.

Deelloslos masimportantes son las expresiones de | os sentimientos y estados animicos, que autores
especialistas en el estudio de la comunicacion no verbal han clasificado con el titulo de
“manifestaciones de afecto”.

La expresion de la alegria, la tristeza, el enojo, la ira, etc., corporifican en imagen gestual las
indicaciones del guionista, acotadas entre paréntesis en el guion.

Otro tipo de gestos funcionales son los reguladores, que regulan el flujo de las intervenciones en
las conversaciones entre individuos. Se clasifican en:

— Puntos. Movimientos de cabeza, cuello y ojos que indican al interlocutor que continte
hablando o que deje su turno.

Lamirada mantenida sin pestafiear indicaal interlocutor que siga hablando, que se le escucha
con enorme atencion e interés, los asentimientos con la cabeza y los ojos confirman que se
sigue el discurso, etc.

Se puede considerar como punto el movimiento de mano que indica que se deje intervenir,
si bien este gesto (sin llegar a ser un emblema) es mucho mas convencional que los
anteriormente descritos.

— Posiciones. Las posturas y la distancia espacial entre los personajes. Orientar el cuerpo
hacia una persona esinvitarle ainteractuar; dirigirse aél de costado indica que solo se espera
una respuesta puntual y no se tiene intencion de iniciar una conversacion.
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— Presentaciones. Cambios posturales. Cambiar de una posicién de frente a frente a una de
costado, o simplemente orientadadeformaligerahaciaotro lado, indicaque se esperaaalguien
gue llegue de ese lado o que se desea finalizar enseguida la conversacion.

L os puntos, posicionesy presentaciones son fundamental es en lainterpretacion de todas|as escenas,
los puntos en las de didlogo y las otras en las secuencias de actuacion sin dialogos o no basadas
principalmente en el dialogo.

Un maestro de su utilizacion era Billy Wilder, excepcional guionistay director. Baste recordar la
escena de Primera plana en que todos los periodistas hacen un brindis y se agrupan de modo tal
gue excluyen al periodista homosexual; o la secuencia de la misma pelicula en que la novia del
protagonista va a buscarle para casarse con €l y le encuentra con el director del periédico que le
ha convencido para que se quede a escribir una gran noticia. En esta secuencia magistral las
“posiciones” delanoviay del director del periddico muestran por si solasel conflictoy su desarrollo.

Por dltimo, resaltamos otro tipo de gestos de enorme interés para el significado expresivo de las
escenas, |os adaptadores. Los adaptadores del yo son gestos que se aprenden en relacién al control
y manejo de diversos problemas o necesidades: Llevarse la mano a la cabeza, cuando se ha hecho
una imprudencia, morderse la ufias e incluso el boligrafo a que se “agarran” los periodistas que
actlan como presentadores en TV, y el cigarrillo que siempre han de tener en la mano algunas
personas cuando conversan son muestras expresivas de gestos de adaptacion.

Jerry Lewis, en El profesor chifado, basa gran parte de su actuacion en este tipo de gestos.

Untipo deadaptador esaobjetual, esdecir, seadquiere enlapracticadealgunaactividadinstrumental,
como en el caso del boligrafo y los cigarrillos antes sefialado.

Como ejemplo de aplicacion recomendamos al lector el visionado y andlisis de unadelas secuencias
iniciales de Casablanca en la que un individuo trata de impresionar a protagonistay le entrega
finalmenteunosvisados. Enellael cigarrilloy laformadefumar entre otras cosasindican claramente
la tension, la ansiedad, |a seguridad y las relaciones de dominio entre uno y otro intervenidores.

Todo este tipo de gestos son propios de laconductahumanay en lavida se generan de formamuchas
veces mecanica e inconsciente, pero el guionistay posteriormente el director y los actores deben
obtenerlos como producto de su reflexion consciente, aunque en el mensaj e interese que aparezcan
COMO espontaneos.

€) Motivacion, accion, meta y conflicto. Un personaje bien conseguido se aleja del estereotipo y
tiene su propia personalidad. El personaje con “volumen” o multidimensional (dimension fisica,
sicolégica, emocional y social) piensa, decide, actla, y reacciona emocional mente. De hecho, todas
sus acciones han de surgir de este proceso.

Toda accion debe estar motivada.
Existe una motivacién lejana o general derivada de las experiencias pasadas del personaje, de su

personalidad, modo de pensar y actitudes ante determinados hechos, y existe una motivacion
inmediata, que actla de estimulo y provoca una respuesta inmediata del personaje.
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Toda accion debe estar justificada por 1os dos tipos de motivacion. Una accion concreta responde
a un hecho concreto pero se efecttia de ese modo porque el pasado del personaje condiciona los
pensamientos, actitudes y decisiones del presente.

Es preciso, sin embargo, que en la historia la accion siempre vaya precedida de una motivacion
inmediata provocada por un suceso 0 accion detonante.

Este tipo de motivacion ligada inmediatamente a la accion tiene mayor fuerza dramaticay conecta
de forma poderosa con |os resortes emocionales del pablico, mientras que las motivaciones lejanas,
normalmente notificadas al publico mediante flash back, pueden interrumpir el ritmo de la accion,
y en muchas ocasiones son percibidas como un “parche” del guionista que no ha sabido disponer
los hechos de modo que las acciones se produzcan de forma fluida.

Por otro lado, los flash back motivacionales, si bien revelan el caracter del personaje, rara vez
empujanarealizar laaccién, esdecir, raravez son percibidospor el publico como causay justificacion
de la accion del presente, y en todo caso su justificacion seria de tipo intelectual y no emocional.
Son ejemplos de este tipo:

El famoso flash back de Casablanca, larguisimo paréntesis en la historia, muestra las relaciones
de Rick con la chicay como le abandond, lo que justifica la accion inmediata del presente.

En Bailando con lobos la chica blanca recuerda como siendo casi un bebe fue capturada por los
indios que mataron a sus padres.

En ambos casos, en el presente, falta una motivacion inmediata una accion detonante que sirva de
estimulo y causa de la accion.

En la pelicula Tootsie se dan de forma clara los dos tipos de motivaciones: Michael es un actor en
paro que no consigue trabajo debido a su particular caracter, o que se nos muestra en imagenes
clave y secuencias de montaje.

Esto seria suficiente paramotivar su decision de actuar disfrazado de mujer cuando surge laocasion;
sin embargo, existe unamotivacion inmediata, un hecho detonante que son | as pal abras de su agente:
“nadie te va a dar trabajo".

Lasituacion anterior (motivacion profunda) hace coherentey justificala decision de Michael, pero
lo que le mueve finalmente a la accion es la conversacion con su agente (motivacion inmediata).

Conviene tener en cuenta que motivacion y meta o finalidad no son lo mismo 'y, por tanto, no deben
confundirse.

La meta es lo que se desea conseguir con las acciones, y la motivacion es lo que mueve a actuar.

En el ejemplo ya utilizado de la secuencia de La reina de Africa resulta sencillo observar las
maotivaciones inmediatas de las acciones y la meta del personaje en cada caso:

— Hace un calor insoportable, |0 que se nos muestra por gestos, imagenesy didlogos. El calor
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motiva que el protagonista proponga que se den un bafio. La meta del protagonista es
refrescarse.

— Més adelante el protagonistaduerme alainterperiey comienzaadiluviar. Lalluviamotiva
gue el protagonista decida guarecerse bajo el toldo preparado por la chica. La meta del
protagonista es evitar mojarse.

En estos dos casos la motivacion resulta de un suceso-detonante, si bien el modo de ser de los
personajesy sus motivaciones profundas hacen que larealizaci6n de laaccion provoque un conflicto.

El conflicto puede sobrevenir de la propia accion o de la meta que ésta persigue.

Asi, en los ejemplos de La reina de Africa el conflicto deriva de la propia accion ya que las metas
del personaje no se oponen a las del personaje con el que entrara en conflicto.

— Lachicatambien desea darse un bafio, pero su pudor |e impide mostrarse ante él en pafios
menores (conflicto).

— Lachica no desea que €l protagonista se moje, pero piensa que cuando entra en su tienda
tiene otras intenciones (conflicto). En este caso, las motivaciones profundas (actitudinales)
del protagonista, mostradas por su comportamiento en la escena anterior, son fundamentales
para comprender el significado de esta secuenciay su funcién como punto de evolucion del
caracter del personaje femenino.

En otros casos (casi siempre), lametadel protagonistaentraen conflicto con lametadel antagonista.
Por ejemplo, el protagonista desea detener al asesino y éste procura evitarlo.

Sin embargo esto no es suficiente paraimprimir caracter dramético alas acciones. Todas ellas, para
tener estructura dramatica, han de tener su propio conflicto.

Motivacion, accion, metay conflicto configuran lo que se llama la espina dorsal del relato. Si la
estructura es el esqueleto de la historia, su espina dorsal es la actuacion del personagje en pos de
su meta.

Denadasirve unahistoriabien estructuradasi lamotivacion del personajeno esclara, si susacciones
no son dramaticas, si no sabemos aqué van dirigidasy si no encuentrariesgo y oposicion (conflicto)
en su realizacion.

© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998.



5 Fases en la creacion de un guion 41

5 Fases en la creacion de un guion

Si bien el guionista es libre para abordar el trabajo y desarrollarlo como le venga en gana, existe
un proceso 6gico, de seguimiento inexcusable para el principiante y enormemente recomendable
incluso para el més experto profesional, si bien este puede simplificar pasos o0 no expresarlos por
escrito. Las fases recomendadas son:

Laidea

Parala creacion de un relato se comienza por una primeraidea, que para que resulte fructifera debe
tener dos aspectos, el dramético y el temético.

L aideadramatica puede ser una anécdotareal o inventada que tenga posibilidades de servir de base
a un desarrollo dramético.

La idea dramética es el motivo o intencion principal que anima al guion, aquello que se desea
comunicar con la historia; en definitiva, las conclusiones que se desprenderan de ella.
Estructura argumental

Descripcion esquemética de la historia en la que se expresa de modo sucinto la linea argumental
principal del relato, con planteamiento, desarrollo y desenlace.

Sinopsis

Relato literario en unas cuantas paginas que concreta la historia, introduce las subtramas méas
relevantes, incluye otros personajes de importancia aparte de los principales y, en suma, desarrolla
literariamente la estructura completa de la obra.

Tratamiento

Desarrollo explicativo del relato, ordenado por escenarios en los que se desarrollan situaciones.

En el tratamiento se describe en bruto todo o que ocurre en cadaescenario, sin poner ain losdiélogos

© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998.



42 Artey técnica del guién

ni concretar de forma exacta todas las acciones, pero dejando claro el sentido de cada escena en
el desarrollo de la linea de accion.

Guion literario
Guion final del guionista con escenarios, situaciones, accion y didlogos totalmente concretados.

En los apartados siguientes explicaremos en detalle el contenido e interés de cada unade estasfases.
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6 Laidea

“Una historia es la puesta en juego de una idea
concreta como un problema, a través de personagjes
gue son la multiple encarnacion de ese problema.”

Pascal Bonitzer

Casi latotalidad de los manuales de ensefianza de creacion de guiones comienzan explicando que
el guién comienza por una “idea’.

Lo cierto es que esta “idea’, origen del guion, es muy variable segun quien sea el guionista.

La idea puede partir de una anécdota, de un persongje, de una situacion, de un tema e incluso de
una imagen.

Hay productores que encargan un guion que, por ejemplo, sea para nifios, trate de pgjaritosy donde
pueda lucirse determinada actriz.

Estas “ideas’, que estan en el origen y que mueven a comenzar la creacion, no son lo que en la
terminologia de los tratados del guién cinematografico se denomina idea.

Laidea que importa, idea base, idea nicleo o idea central no es, por definicion, aquello que nos
motiva a escribir el guidn ni por supuesto o primero gue se nos ocurre.

Podemos definir genéricamente la idea central como el motivo, la intencion principal que anima
al guidn, ala cual remiten todos los elementos de la historia.

En otras palabras, la idea nicleo es aquello que queremos expresar con nuestro relato, el porqué
final de nuestra historia.

Dehecho, lamayoriadelosautoresno saben cual essu ideanucleo hastaque no tienen bien avanzado
el trabajo y, cuando la descubren, rehacen lo escrito en funcién de ella

Segln Pierre Jenn, eso es o que queria expresar Racine cuando después de trabagjar largo tiempo
declaraba “ Ma piece est faite. Je n'ai plus qu'a |"écrire!” .

Cuando Moliere escribia el Tartufo, tal vez empezd contando una historia en que un hipdécrita
enganabaasu benefactor y |lerobabalahacienda. Estahistoriasedaen numerososrelatos: el hipocrita
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suele ser un contable o un gestor que se aprovecha de la confianza del hombre para el que trabaja
utilizando en su beneficio los poderesrecibidos. Generalmente acaba causando laruinadel confiado.

Tal vez laideavino de una historia de este tipo ya hecha, o tal vez simplemente comenzo a escribir
pensando en un falso devoto que le perjudicd en su carrera, 0 en un noble que le retird el apoyo
por lainfluenciade falsosdevotos (caso real del principe de Conti que apartir de 1657 se hace devoto
y retira la proteccion a Moliére)

Unavez escritalaobra, el autor decia al rey (1664) que quiso hacer una comedia “ qui décrivit les
hypocrites et mit en vue toutes les grimaces étudiées de ces gens de bien a outrance, toutes les
friponneries couvertes de ces faux monnayeurs en dévotion” .

Desgraciadamente no podemos saber si esta “idea’, expresada a posteriori, fue idea de partida o
surgié avanzada ya la escritura de la historia. Sin embargo, a los efectos de nuestra argumentacion
esto carece de importancia.

Lo que si importa es que la lectura de la obra Tartufo deja ver claramente |0 que quiere decir (idea
temética) y lo hace a través de una historia concreta (idea dramética).

Y es que procede hablar de dos tipos de ideas. La que hace referencia al drama (historia) y la que
hace referencia a tema (tesis).

La idea dramatica es la més féacil de describir, puesto que contiene unos personajes a los que les
ocurre algo concreto.

La idea temédtica suele ser mucho menos concreta y, en ocasiones, resulta dificil de verbalizar.
Precisamente a esta“idea” se suelen referir los autores cuando hablan de “idea nucleo, idea central,
0 simplemente idea’.

Lo cierto es que, si bien todo el mundo esta de acuerdo en laimportanciade la“idea’, nadie parece
estar en condiciones de expresarla en forma precisa.

Trataremos de concretar su alcance y contenido a partir de algunos ejemplos de “ideas’ que citan
en sus libros tres reconocidos autores.

a) Doc Comparato pone como idea de El tercer hombre lo siguiente: “Fui al entierro de un amigo.
Tres dias después, €l caminaba por las calles de Nueva York”.

Y acepta como ideas a desarrollar por los alumnos las siguientes:

- Una escalera que crece.
- Una mujer que se vuelve loca y coge una plancha como si fuese un perro.
- Un olor de rosas y la madre que esta muerta.

Como puede verse, estas “ideas’ son anécdotas 0 meras imagenes. La subjetividad del concepto
“idea’ se pone claramente en evidencia. En todo caso ninguna de ellas se gjusta a la definicién
“motivo o intencion principal que anima a guion”.
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b) Aldo Monelli aboga por unaidea “concreta”, “resultado de la aplicacion de una idea abstracta
a un caso de lavida’. Por ejemplo:

- Lainfidelidad del hombre con una mujer para quien €l lo es todo en la vida.

- El amor irrealizable por culpa de unafuerza mayor que los protagonistas no pueden evitar.
- Lacenicienta; la muchacha de condicion humilde y de alma generosa que salta a una clase
superior por el amor que ha inspirado.

- El cambio de manera de ser que el dinero produce en la gente.

- La trampa que se oculta en el fondo de casi todos los buenos negocios.

Las “ideas* de Monelli se acercan mas a verdaderas proposiciones tematicas (tesis) que pueden
actualizarse en relatos concretos.

¢) LindaSeger. ParaLinda Seger, la“ideasubyacente”, “asunto” 0“tema’, debereflejar experiencias
y deseos universales.

- El triunfo del desvalido.

- La venganza.

- El triunfo del espiritu humano.
- Laintegridad.

Linda Seger ejemplifica también otro tipo de ideas; son segun ella ideas principales:

- “Un chico extraterrestre llega a la tierra’.
- “Un grupo de hombres a la caza de un tiburdn asesino”.

A partir de estas“ideas principales’ Linda Seger recomiendaclarificar el tema, esdecir, reflexionar
sobre qué es o que realmente se quiere decir. Por ejemplo, en el caso de “hombres a la caza de
tiburdn asesino” el autor podria querer expresar:

- Intereses turisticos triunfan por encima de la seguridad de la gente.

- La lucha del hombre contra la bestia.

- Lajustificacion de la actuacion animal en contraposicion a la arbitrariedad y sinrazén de
la actuacion humana.

Linda Seger propone someter a test el tema una vez clarificado: “¢Puedo enunciar el temaen una
solalinea? ¢Estami historiaal servicio del temay el temaal servicio de mi historia? ¢He sido capaz
de abandonar un tema menor si entra en conflicto con el tema principal de la historia? (...), etc.”

Podemos deducir que Linda Seger entiende por idea principal la que hace referencia a la historia
(idea dramatica) a la que asocia un tema o contenido de fondo (idea tematica).

Es decir que, si damos a las proposiciones de Doc Comparato una mayor estructura dramética
obtenemos “ideas principales’ de Linda Seger (ideas dramaticas) o ideasde lahistoria, y si tomamos
las proposiciones de Monelli, tenemos ideas teméticas. Ambas son necesariasy unarequiere laotra
para actualizarse en el relato, tal como apunta Linda Seger.
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Esa es nuestra opinion y es también la consideracion clasica de “idea” definida por Aristételes y
desarrollada en toda lateoria dramética clasica que Pierre Jenn (1991) recogey aplicaalastécnicas
del guion cinematogréfico.

En los puntos que siguen intentaremos explicar estos conceptos y ejemplificarlos correctamente.

6.1 Anécdota e idea dramatica

L aanécdotaesun hecho o suceso, real oficticio, quellamanuestraatenciony que, si seprevéfactible
para ser convertido en un argumento o historia, da lugar a una idea dramética.

Lasfuentesdelaanécdotasuel en ser larealidad, observadade formadirecta, publicadao comunicada
verbalmente, y laficcion original o proveniente de la literatura, el teatro, el cine, los comics, etc.

Anécdotas extraidas de la prensa son:

— Unmilitar cuyamujer estaapunto de dar aluz se enterade que no es el padre delacriatura
y lleva a su mujer un paquete en el que esta la cabeza del amante.

— Un grupo de personas que han sido objeto de transfusiones sanguineas se contagian del
sida.

— Una persona condenada injustamente, y de la que se demuestra su inocencia, continia su
pena en prision porque el fiscal alega que el juicio y el procedimiento de inculpacién si que
han sido justos.

— Unafamiliase quedasin casa porgque es embargada por equivocacion al coincidir el nombre
del propietario con el de la persona a embargar.

— Unos jévenes ponen en practica un juego de rol y asesinan brutalmente a una persona
inocente.

La anécdota en si misma puede ser una idea dramatica si tiene estructura dramética completa
(planteamiento, desarrollo y desenlace), o puede ser solamente el germen de unaidea dramética si
su estructura no es completa.

Tomemos un ejemplo de anécdota de la prensa: Una persona se contagia del virus del sida por una
transfusion de sangre. Se trata de una anécdota que presenta solo una parte de la estructura, no
sabemos el porqué, ni cual seré el desenlace.

Una idea dramética a partir de esta anécdota seria:

Una persona contagiada del sida en una transfusién de sangre lucha contra el hospital hasta
conseguir que se investiguen las responsabilidades.
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Otra seria:

Un analista se da cuenta de que ha entregado sangre contaminada con el virus del sida, intenta
evitar que se use sin que se descubra su error, por fin declara la verdad ante la inminencia
de un fatal desenlace.

La idea dramética ocupa el nivel de la “denotacion” en el mensaje.

La informacion es explicita'y para su comprension basta la simple lectura.

6.2 ldea tematica o idea nucleo

Laideateméticaeslatesis de lahistoria. Suele entrar més en el campo “connotativo” del mensagje.
Se encuentra en un estadio superior de interpretacion.

Toda pelicula ha de tratar sobre una idea Unica, si bien en su desarrollo puede incluir multiples
aspectos de esa idea.

Las situaciones de crisis y climax han de revelar con claridad la idea fundamental o idea nucleo.

Durante la crisis, el conflicto se manifiesta en toda su magnitud superando al protagonista; sus
acciones y reacciones muestran claramente sus actitudes y necesidades.

El climax es lareaccion final, momento culminante de superacion del conflicto, toma de decision
trascendental y en muchasocasiones, en si mismao en laresolucion alaque conduce, esunasentencia
final que resume la idea tematica de la pelicula.

En el climax de Casablanca, Rick mataal aleman para que llsay Victor puedan huir “renunciando
al amor por sentimientosnobles”. (Ideateméticadel film: egoismo y ausenciade senti mientosver sus
entrega y sacrificio por personas o ideales).

En Tootsie, Michael renuncia el éxito como “actriz’ porque la amistad con Julie ha desembocado
en amor, y muestra que “la amistad es una buena base para el amor y que ese amor supera incluso
a triunfo profesional”.

En Oficial y Caballero, Zak pasa del egoismo y lalucha en solitario al amor y solidaridad con sus
comparieros. En lacrisis, estd a punto de echar por la borda su futuro, afectado por el suicidio de
su amigo Sid aquien Linette rechaza cuando éste abandona la academiamilitar. En el climax, Zack
se enfrenta a Foley en nombre de sus comparieros, y muestra que “el triunfo personal no es tan
importante como lalucha con y por los demas’. Superando su egoismo muestra finalmente laidea
tematica del film.

La idea temética no resultaria eficaz si s6lo se manifestase en el tercer acto, o alin menos en la
resolucion amodo de moralejafinal. De hecho la unidad de idea debe guiar |a historiaimpregnando
el guion de principio a fin.
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Hay peliculas con una idea tematica transparente, como El Manantial de Vidor, en la que un
arquitecto defiende el derecho alalibertad creadoray “el respeto alaintegridad de la obratal como
la concibio el artista’.

En esta pelicula, el protagonista vuela con dinamita una urbanizacion que se ha construido
transformando los planos dados por el arquitecto.

Laideacentral de El Manantial expresadaen lafrasedel protagonista: “No busco obrasqueconstruir,
busco quién financie mis obras” tiene unatremenda relacion con lalabor del guionista: El guionista
concibe un guidn que es adquirido por un productor-promotor, €l cual, segun sus conocimientos,
necesidades, intereses y humor, hace con €l lo que le viene en gana.

Si latesis de EI Manantial se llevase a efecto, l10s guionistas habrian de quemar casi €l cien por
cien de las peliculas de toda la historia del cine.

Laideacentral de El Manantial esunaideamuy rica, extrapolable amultitud de casosy actividades.
Si bien en el caso de la pelicula la idea se ha expuesto de forma prescriptiva (tomando partido),
el tema de fondo queda para el debate: ¢Quién es el duefio de la obra? ¢El autor, el promotor, los
usuarios? ¢Qué derechos tienen sobre el producto cada uno de ellos?

La pelicula toma partido, pero aunque el espectador esté en desacuerdo con laidea, comprende al
protagonista, comparte sus emociones e incluso comulga con su drastica solucion.

En el caso particular de la pelicula, el arquitecto es una persona de una integridad y honradez
absolutas, que pone sus condiciones claramentey sin matices, y que renunciaatodo si no serespetan
esas condiciones.

Latramade fondo es unatramade admiracion y de prueba tal como la ha descrito Robert Mackee:
“Protagonista agradable, noble, integro, con un proposito determinado es presionado para que ceda
en sus convicciones. Debe escoger entre perder su valor y aceptar el soborno o mantenerse integro
y sufrir las consecuencias.”

Un personaje asi resulta admirable y es digno de respeto, aunque sus convicciones puedan juzgarse
como equivocadas. Laauténticaideatematicadel film es*laintegridad personal en el mantenimiento
de las propias convicciones’.

Como puede verse, no resulta sencillo expresar en palabras laideatematicadel guion; sin embargo,
es algo que el guionista debe hacer, debe plasmar en una frase qué es o que su historia transmite,
gué nos quiere decir.

Si el guionistano tiene claralaideatematica, el guion se dispersard, carecerdde unidady navegara
sin rumbo ni orientacion, sin posibilidad que pueda distinguirse entre lo esencial y lo accesorio.

6.3 Idea dramética e idea teméatica

Una anécdota, una idea dramética, es un hecho, no es una historia.
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Como hemos visto, laidea dramatica vehicula un mensaje mas profundo, una idea temética que es
el auténtico contenido del discurso —su tesis—, mas alla de lasimple anécdota expresada en laidea
dramética.

En la pelicula Tootsie, Michael es un actor en paro dispuesto a todo, incluso a hacerse pasar por
mujer, para trabajar como actor, y este hecho constituye la idea dramatica del film.

Sin embargo, tal como lo han expresado los propios autores, la pelicula pretende mostrar las
relaciones de amor y amistad (idea tematica descriptiva) y como la amistad es una buena base para
el amor (idea tematica prescriptiva). Esta es la idea temética, el mensaje que se quiere transmitir
a través de la anécdota o idea dramética para hacerlo llegar al puablico.

Existen peliculas donde |a idea temética adquiere protagonismo frente a la idea dramética como la
famosalntolerancia de Griffith, en laque se alternan diferentes situaciones deintoleranciaalo largo
de la historia

De hecho, el montaje ideol égico o simbdlico teorizado y propugnado por Eisenstein pretendia ante
todo significar ideas teméticas méas que narrar unahistoria, si bien este tipo de cine no ha prosperado
masivamentey el propio Eisenstein lo utiliz6 como base exclusivamente en dosde susfilms, Octubre
y La linea general.

Ello no significa que se haya renunciado a la idea tematica pero si que se la ha supeditado a una
idea dramética (linea de accion clara) através de la cual se vehiculay se hace llegar al espectador.

Asi, en El acorazado Potenkin laidea tematica prescriptiva es la unién del pueblo contralatirania
de los poderes opresores. La anécdota o idea dramética del film esté basada en un hecho real, que
fue la sublevacion de un barco a causa de que les servian comida podrida.

Lasublevacion del pueblo ocurre también en la obra de teatro Fuenteovejuna de Lope de Vega. La
idea dramatica de Fuenteovejuna también esta basada en un hecho real. El pueblo de Fuenteovejuna
se subleva'y mata al comendador.

Pero laidea temética no es la union del pueblo contra los poderes opresores, €stos no son puestos
en cuestion. Laideatematicaes“el derecho delosvillanos’ (aldeanos) a defender su honra, incluso
frente a sus sefiores naturales.

Se dice que el cine europeo prima el tema en detrimento de la historia, mientras que |os americanos
vanalizan el temay se preocupan exclusivamente de la accion dramatica.

Lo cierto es que si el tema (idea temética) esta desligado de una historia interesante o se dispersa
endiversidad de historias, pierdetodafuerzadramaticay con ello lacapacidad deinteresar al publico
engeneral, mientrasque unapeliculasintemapuede ser agradabl e por ladinamicaeinterésinherentes
a la accion dramatica misma.

Deestemodo resultaque pelicul as de accion real mente vacias de contenido temético atraen a publico
y llenan las salas, mientras peliculas de gran profundidad temética son vistas Unicamente por el
director y sus amigos mas intimos.
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Normalmente esas peliculas de accion, aparentemente vacias, se ajustan a la estructura mitica del
héroe, son siempre lamismahistoriaen laque el héroe superatodos los obstaculosy sale victorioso.
Unahistoriaeterna que nos han contado lasleyendasy |os cuentos popularesy que serepite en todas
las culturas y latitudes.

Del funcionamiento delaestructuramiticanos ocuparemos masadel ante. Baste saber por el momento
gue para que un relato funcione es suficiente que exista accion dramética. Es decir, una anécdota
con estructura completa donde unos personajes se enfrentan a la superacion de un conflicto que
entrafa dificultades y riesgos de importancia.

Si esta accion dramética ademas vehicula un mensaje de fondo, una idea tematica, afiadiremos
volumen y profundidad, una segunda lectura para espiritus mas cultos y exigentes.

El acierto esté en hacer que laidea dramatica sirvaalaideateméticay alainversa, sininterferirse
ni competir, sino apoyandose mutuamente e imbricandose en una unidad dramatica y temética.

Ninguna historia puede ser una mera disculpa para tratar un tema, del mismo modo que un tema
no se debe superponer a una buena historia. Tema e historia deben fundirse y confundirse en el
desarrollo natural de las acciones.
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7 Conflicto e intriga basica

Se ha dicho que el conflicto es la sangre del drama.

El conflicto es unaluchadeintereses o de objetivos, un enfrentemiento entre contrarios. En el relato
siempre ha de haber un conflicto.

Protagonista y antagonista se enfrentan porque sus intereses entran en conflicto (conflicto de
relacion).

El protagonista tiene un conflicto consigo mismo, desea dos cosas incompatibles que entran en
conflicto y ha de decidirse por una (conflicto interior).

El protagonista se ha de enfrentar a un poder superior no humano: Dios (en Amadeus, por ejempl o)
o las fuerzas de la naturaleza: Terremotos, inundaciones, etc. (conflictos: cosmico y de situacion).

Si bien, entodosloscasosy parahacer posiblelaaccion, todoslos conflictos setraducen en conflictos
de relacion.

Salieri, en Amadeus, reprocha a Dios que haya dado el genio aMozart en vez de a él que lo merece
mas, pero en la pelicula el conflicto que alimenta la trama es entre Salieri y el propio Mozart.

Asimismo, en las peliculas de desastres naturales, el conflicto se traslada a las relaciones entre
personajes.

Ejemplos de conflicto extraidos de peliculas son:

—Conflictointerior. Michael, en Tootsie, desea actuar aunque paraell o se hayade hacer pasar
por mujer, pero se enamora de Julie ala que no puede tener si no se presenta como hombre.

—Conflictoderelacion. EnLareinadeAfrica, Bogart quiere huir delosalemanesy Katharine
quiere enfrentarse a ellos y hundirles un barco.

— Conflicto cosmico. En Amadeus, Salieri se enfrenta a Dios tratando de acabar con “su
criatura’, Mozart.

Todo conflicto lleva inherente el germen de una intriga béasica.
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Laintriga en el contexto narrativo puede definirse como “ encadenamiento delos sucesos que forman
el nudo delaaccion en un drama’; o dicho de otro modo, situaciones, accionesy reacciones de unos
personajes envueltos en un conflicto, por la consecucion de una meta.

La intriga béasica puede expresarse mediante el “enredo” y mediante la naturaleza del problema
suscitado por el conflicto.

Todaintrigaimplicalas preguntas: ¢conseguira el protagonista su objetivo? ¢superaralas pruebas?
¢como lo hara?

- Se vengara.

- Enamorara a la chica.

- Se salvara

- Descubrira al asesino.

- Demostrara su inocencia.
- Rescataré a su hijo.

- etc.

De hecho, lamayor parte de lasveces, el publico sabe larespuestaalapregunta, aunque el desarrollo
de la trama hace pensar en la dificultad de que el protagonista alcance la meta.

Lafuerza delaintriga depende, entre otras cosas, de laintensidad del conflicto y del modo en que
se desarrolla la propia intriga.

El desarrollo de la intriga puede ser valorado en términos de:

- Interés (motivacion).

- Emocion.

- Peligro-riesgo.

- Suspense-sorpresa.

- Ingenio (en el didlogo y en el desarrollo de la accién).
- Imprevisibilidad y coherencia.

- Espectacularidad.

- Estructura dramatica.

- etc.

Charles Curran propone un interesante juego para ejercitarse en la creacion de guiones de ficcion.

Dada una lista de “personajes caracteristicos” y una lista de “intrigas basicas’ se elige una
combinacion al azar y debe construirse la historia a partir de ella.

L os personajes vienen descritos por una caracteristica que les definen.

- Actor.

- Demente.

- Ladron.

- Drogadicto.
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- Divorciado.
- Emigrante.
- Otros.

Las intrigas se acompafian de las funciones necesarias que |os personajes deben cubrir:

- Rescate. Un desafortunado, un amenazador, un libertador.

- Crimen y venganza. Un criminal, un vengador.

- Sacrificio por unapasion. El apasionado, el objeto delapasion, lapersonao cosasacrificados.
- Adulterio asesino. Losadulteros(el/losasesino/s) y lavictima(marido o esposatraicionados).
- Otros.

A partir de estos datos se propone la creacion de un guiodn, paso a paso: idea, estructura, sinopsis,
guiodn literario.

No dejade ser unjuego paraejercitar laimaginacion, pero el hecho detener que construir unahistoria
apartir de personajes eintrigatomados al azar en cierto modo es un reto que, bien canalizado, puede
ser motivador, y en ocasiones produce resultados sorprendentes. En nuestro caso, nos ha servido
para ilustrar un poco mas el concepto de intriga.
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8 Estructura o story line

Definido el conflicto y planteada la intriga, resulta sencillo realizar una story line, es decir, dar
estructuraalaideadramética o anécdota, dotandol a de planteamiento, desarrollo o nudo y desenlace.

Paraello bastacontar con los personajes principales, el conflictoy lalineade accion principal (trama
principal) y el desenlace de la historia

Si tenemos un joven vagquero que regresa a la tierra de sus padres, un malvado jugador de naipes
duefio del saloon, lamujer fatal que bailaen el saloony lamaestrajoven bonitay “decente”; resultara
sencillo prever un conflicto, imaginar la trama (intriga) y construir una story line.

Como gjercicio proponemos al lector que escriba al menos dos story lines diferentes a partir de estos
personajes.

Una story line o estructura basica puede ser origen de multiples relatos diferentes. La story line de
Romeo y Julieta, por ejemplo, ha originado cientos de peliculas.

Una story line de Casablanca podria ser:

— Planteamiento. Un antes héroe de la resistencia, y ahora antihéroe “duro”, desencantado
por el abandono de su amada, vive en Casablanca donde tiene un bar.

—Desarrollo (nudo). Su amada aparece en Casablanca casada con un héroe de laresistencia.

— Conflicto. Renace el amor entre ellos. Ella esta casada con un hombre admirable.

— Desenlace. Renuncia a ella por sentimientos nobles.
Woody Allen, en Suefios de seductor, homenajeando Casablanca, recoge la esenciade su story line
y realiza un relato comico, absolutamente diferente, en el que el protagonista renuncia finalmente
alamujer de suamigo despidiéndolacon lasmismas pal abras con que Bogart | o haciaen Casablanca.
Esta caracteristica de la estructura o story line como posible generadora de multitud de relatos
diferentes es especialmente reconocible en las series de TV de persongje fijo, y en determinados

relatos humoristicos que mantienen 1os mismos personajes a lo largo de los afos.

Si observamos la estructura de series humoristicas tan populares como Mortadelo y Filemon, Pepe
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Gotera y Otilio, (ambas de Ibafiez), etc., veremos gue se ha mantenido inalterable alo largo de los
anos pero ha generado una enorme diversidad de relatos que contintian en la actualidad.

En Pepe Gotera y Otilio la estructura es:

— Planteamiento. Reciben el encargo de realizar una chapuza.

— Desarrollo. Otilio provoca, a realizar su trabajo, desastre tras desastre.

— Desenlace. Lapersonaque les ha contratado persigue a Pepe que asu vez persigue aOtilio.
En Mortadelo y Filemon la estructura es casi idéntica

— Planteamiento. Les encargan solucionar un caso.

— Desarrollo. Mortadelo provoca, a realizar su trabajo, desastre tras desastre.

— Desenlace. Filemon persigue a Mortadelo y los dos son perseguidos.

Resulta sorprendente que de un esquematan simple se alimenten infinidad de relatos diferentes que
la gente lee semana tras semana a lo largo de toda su vida.

En los ejemplos anteriores laidea temética de fondo es bien simple: 1a providencia protege al débil
y menos capacitado, haciendo que las desgracias recaigan sobre el mas fuerte, mas capacitado y
con mayor status.

© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998.



9 Snopsis argumental 57

9 Sinopsis argumental

Lasinopsis argumental es un resumen de entre tres y diez paginas, en el que se cuenta la historia.

Ademéas de afadir mayor concrecion y detalle alos personajes principales, el conflicto, lalinea de
accion principal y el desenlace, explica las tramas o lineas de accion secundarias y los puntos de
accion dramatica mas importantes.

Si bien la story line podria servir de esqueleto ainnumerables relatos diferentes, en la sinopsis, €l
grado de concrecion es tal que identifica a un relato y a uno solo.

Debe contener suficienteinformacion sobre |l os personajes, laacciony laestructuracomo parapoder
valorar las posibilidades del argumento.

Suele hacerse también con el fin de vender la idea del guién a un productor, antes de abordar el
tratamiento del mismo.

9.1 Modelo para elaborar y/o analizar la sinopsis

Paraescribir lasinopsisesnecesario revestir laestructuray completarla, paraello proponemos partir
de la propia estructura, describiendo la situacion inicial, qué cambio o desequilibrio se produce,
gué origina la tramay cdmo se resuelve o concluye (situacion final).

Veamos su aplicacion a la pelicula Casablanca:

— Situacion inicial. Casablanca es un lugar de paso hacia América para aquellos que desean
huir delosaemanes. El bar de Rick esel sitio donde se comerciacon visados, sin quelapolicia
de Vichy ni los alemanes se molesten en impedirlo.

— Desequilibrio. Un individuo que ha matado a dos alemanes y les ha robado dos visados
especiales se los entrega a Rick para que se los guarde, el individuo es muerto atiros ante
las narices de Rick, que no hace nada por evitarlo.

Conlallegadade un temido lider de laresistencia, |os visados que Rick esconde se convierten
en algo muy codiciado para mucha gente: Los alemanes los desean a toda costa para que €l
resistente no pueda huir. La policialos desea paraaumentar el favor de los alemanes. El lider
de laresistencia, para poder huir. Pero da la casualidad de que con el lider de la resistencia
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vigja su esposa, que resulta ser lamujer ala que Rick amay que le dej6 abandonado tiempo
atras sin ninguna explicacion.

— Opciones. El encuentro casual con su antiguo amor, que le pide los visados para su marido,
provoca en Rick un conflicto.

Rick es un tipo duro, sélo le importa é mismo. En esa situacién puede:
- Romper los visados o venderlos a alguien.
- Dé&rselos a la policia o a los alemanes.
- Dérselos al héroe pero no a la chica.
- Dérselo a la chica pero no a héroe.
- Abandonar Casablanca.
- etc.

Rick guarda un rencor terrible hacia la mujer que le traicion6 y, aunque siente respeto y
admiracion por el héroe, el deseo de vengarse le impide dar los visados al mismo.

Tampoco se los dard a la policia ni a los alemanes, porque en el fondo no les soporta.
Cabe dentro de lo posible que los rompa, los venda ...
Pero en los encuentros en que ella intenta convencerle ...

— Renace el amor. Las opciones cambian. El conflicto esta en que quiere ayudarles pero no
quiere perderla.

Ella le pide que dé los visados a su marido y ella se quedara con él.

— Resolucion. Situacion final. Rick deja que el héroe escape y convence alamujer para gue
vaya con su marido.

Rick “renuncia al amor por sentimientos nobles’. (Idea temética del film que se sintetiza en
el final, en una escena que culmina la evolucién del caracter del personaje).
9.1.1 Andlisis de la estructura

El relato de una sola trama. Las caracteristicas estructurales pueden ser ya analizadas y valoradas
a partir de la sinopsis, y es especialmente clara en relatos sencillos con una sola trama.

Woody Allen, en Todo lo que usted deseaba saber sobre el sexo y no se atrevia a preguntar, aplica
la estructura clasica en cada uno de los relatos independientes de que consta la pelicula

Escogemos, como gjemplo, el primer episodio de esta obra, que analizamos a partir de su visionado
en video.
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Sinopsis literaria: Un bufén con muy poca graciay extremadamente libidinoso pretende los
favores de la reina, que le rechaza dada su condicion.

El espectro del padre del bufén sele aparecey le enviaaun brujo parasolucionar su problema.

El brujo le prepara un afrodisiaco infalible y el bufon se decide adarselo alareina; paraello
debe superar la barrera de los guardias, les engafiay accede ala cdmara real, convence a la
reina para que tome el bebedizo e inmediatamente ésta arde de deseos por é€l.

El bufén la desnuda de forma apresurada mientras ella suspira apasionadamente, deseosa del
contacto carnal; |os guardias escuchan | os suspiros, mientras el bufon continlia su tarea, hasta
descubrir que, bajo sus abundantes ropgjes, la reina lleva un cinturon de castidad.

El bufon intenta abrirlo con diferentes Ilaves, después con un candelabro, para, finalmente,
salir a pasillo y coger unalanza de uno de los guardias, para abrir a toda costa el cinturdn.
Lo consigue, pero no sin hacer tal escandal 0so ruido que el propio rey se despiertay sedirige
hacialaestanciade lareina, precedido por las voces del pregonero que anuncian su disgusto.

Al oir lasvocesdel pregonero el bufonintentavestir denuevo alareinay colocarle el cinturdn,
pero se atrapa los dedos con €él; de todos modos logra vestirlay disimular su mano bajo el

ropaje.

La reina convence al rey de que el bufén solo estaba distrayéndola con sus bufonadas y el
rey “traga’, pero despide al bufén, quien, al estar unido a lareina, no puede obedecerle; la
reina le acompafa hasta la puerta y alli el bufon se introduce bajo las faldas de ésta.

Lareinaregresacon el bufén bajo susfaldasy el rey sacaunallave, ladel cinturon de castidad,
reclina a la reina sobre la camay bajo las faldas asoman los enormes zapatones del bufén,
gue se balancean en un dltimo y desesperado intento de disimular la situacion, pero el rey
levanta las faldas de la reina y le descubre. El bufon es gjusticiado por el verdugo en las
mazmorras del castillo.

En este relato encontramos de forma ejemplar |a estructura analizada:

En el planteamiento conocemos el personajey su deseo, también ladificultad de llevarlo atérmino,
dada su condicion. El filtro marca el primer punto de inflexion y nos introduce en el desarrollo del
segundo acto.

El bufén, movido por el espectro de su padre, se decide a obtener a la reina mediante el filtro y
burlando al rey y alos guardias. Con ello se rompe lasituacion de equilibrio y entramos en laintriga
(¢Jograrasus propoésitos o seradescubierto?) que solo al final restablecerdunasituacion deequilibrio
con la respuesta.

En el desarrollo, el bufon encuentra barreras: primero los guardias y después el cinturén; entre las
posibles decisiones-acciones opta por abrirlo atoda costa, 10 que dalugar a una secuencia de accion
hastaquelo consigue, pero con el escandal o despiertaal rey y provocael segundo punto deinflexion,
gue nos introduce en el tercer acto y acelera los acontecimientos hacia el final. La pregunta ahora
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no es si conseguira a lareina, sino si salvara su vida.

Enel intentodevolver avestir alareinasepillalosdedoscon el cinturédn (situaciondecrisis) mientras
el rey se acerca irremisiblemente.

El rey entra (situacion de climax) y en principio le engafian, resolucion favorable, pero el rey siente
deseos sexuales (nueva situacion de climax) y en su acoso a la reina le descubre (desenlace) y al
bufén le cortan la cabeza.

En este caso, al igual que en la secuenciade Tootsie, se daun primer desenlace aparente que parece
favorable, seguido del desenlace real muy diferente y méas sorprendente.

Este tipo de desenlaces es particularmente adecuado en el género comico y en el de suspense.

No se debe confundir la division de planteamiento, nudo y desenlace con la clasica division en tres
actos; ambas se dan a un tiempo, pero no son coincidentes (Fig. 1 pag. 17).

El planteamiento suel e ocupar tan s6lo unaporcién del primer acto, donde se dan otrasinformaciones
hasta llegar a punto de inflexion que marca el final del primer acto y el principio del segundo.

El desarrollo o nudo incluye desde el principio del segundo acto (que acaba con el segundo punto
de inflexion) hasta el climax del tercer acto.

El tercer acto incluye desde el punto de inflexion del desarrollo hasta el final del desenlace.

En una pelicula de largometraje estandar, ambas divisiones suelen distribuirse como se presenta en
la figura, en la que cada pégina equivale a un minuto de proyeccion (seguin el modo de escritura
de EEUU, perfectamente estandarizado).

El lector puede aplicar el esquema tanto a secuencias como a peliculas completas, siempre que en
el primer caso, en lugar de nimero de paginas 0 minutos, vea partes proporcionales.

9.1.2 Andlisis estructuralista

Si bien parala primera estructura (story line) basta con tener 10s persongjes principales, su rol, el
conflicto o intrigay laresolucion, en la sinopsis deben estar todos |os personajes cuyas funciones

intervengan de formadirectaen laconformacion delaestructuramas detal lada que hemos explicado.

Unmodo deanalizarlo esaplicar el modelo estructuralistadelosactantes. El actante viene calificado
por su funcién y puede ser persongje, cosa o “ente”.

El relato se configuraapartir delasrelaciones entre los actantes. Jules Greimas propuso un esquema
gue simplificado podria expresarse del modo siguiente:

En el relato hay algo o alguien (destinador) que mueve al protagonista (sujeto) a actuar en pos de
una meta (objeto) en beneficio de alguien (destinatario). En el camino hacia la meta encontrara
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dificultades y entrard en conflicto con otros personajes, con las circunstancias o consigo mismo
(oponentes) y, por otro lado, contard con la ayuda de otros persongjes, se ayudara de objetos o
maquinas, etc. (ayudantes).

En lahistoriadel bufén el destinador es el espectro de su padre, el sujeto el bufon, el objeto lareina,
losayudantesson el brujo queleproporcionael filtroy lalanzadelaquesesirve paraabrir el cinturon
de castidad, mientras que los oponentes son la propia reina, cuyo rechazo debe convertir en
aceptacion, los guardias que le impiden el paso y, sobre todo, el rey.

Espreciso matizar que sujeto, objeto, destinador, destinatario, ayudantesy oponentes son funciones
“actantes’, con lo cual un mismo persongje puede cumplir en el relato varias funciones a la vez,
y varios personagjes pueden cumplir la misma funcion.

En En busca del arca perdida, el destinador son los responsables del museo que le encargan la
recuperacién de unapiezaarqueol 6gica(objeto). Paraconseguirl a, I ndianatendrdayudanteshumanos,
como €l cientifico despistado, la chica, €l nifio, etc.; y ayudantes objetuales, como su latigo. Sus
oponentes seran un cientifico malo, los nazis, una secta, etc., con los que habra de enfrentarse para
conseguir el objeto en bien de la humanidad (destinatario), la cultura, la paz y la justicia

9.1.3 Estructura arquetipica. EI mito del héroe.

La estructura que exponemos a continuacion es la base de multitud de historias desde tiempo
inmemoarial; en ella estan implicitos los modelos que antes hemos analizado:

1. El héroe comienza sin ser héroe

2. El detonante (suceso que pone en marcha el relato) provoca un problema, conflicto o
desequilibrio.

3. Alguien, o lasituacion misma, requieren su ayuda (destinador), pero el personaje seresiste
a intervenir.

4. El punto deinflexion (suceso que agravalasituacion) aumentael conflicto o creaotro nuevo;
le obliga a implicarse.

5. El personaje hade actuar para conseguir lameta (objeto), paralo que contara con ayudantes
humanos y objetuales.

6. El personaje encontrara oponentes humanos y objetuales con los que entrara en conflicto.
7. Habra de superar pruebas cada vez mas dificiles, arriesgadas y peligrosas.

8. El segundo punto de inflexion agravara la situacion y el personaje entrard en una fase de
crisis (parece que nNo va a conseguir su meta).

9. La situacion se hace insostenible y el personaje ha de actuar definitivamente “a vida o
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muerte”, para superar la situacién (climax).

10. El personaje consigue su objetivo, salva a la victima, a si mismo o a toda la humanidad
(destinatario).

11. El personaje haevolucionado en el trayecto, hamadurado, hacambiado en caracter, fortuna
0 pensamiento.

En definitiva, desde siempre existen historias que narran la lucha de un personaje por conseguir
un objetivo dificil e importante en conflicto con alguien o algo que seinterpone. Y |os espectadores
viven cadavez un nuevo relato con el mismo mensgje de fondo, lalucha por mejorar, por conseguir
lo que se desea 0 por vencer 1os peligros y amenazas que perturban una situacién deseada.

Las caracteristicas de los personajes y la identificacion que provocan en los espectadores, la
dimension y capacidad de interesar del conflicto, la originalidad de latramay la forma en que se
desarrolla(interés, suspense, etc.) y lacapacidad paraprovocar emociones, diferencian unashistorias
de otras.

Lasinopsisnos sirve paravalorar la estructura, pero no define alos personajes en profundidad, por
ello suele acompariarse de una descripcion de los persongjes y su papel en la historia.

© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998.



10 Primera descripcidn de los personajes 63

10 Primera descripcion de los personajes

Aunqgue en la historia aparezcan multitud de personajes, hay unos pocos sobre |0s que recae el peso
de la misma. Estos personajes, Ilamados principales, son los protagonistas y los antagonistas, sin
los cuales no habria conflicto ni existiria la trama principal (idea dramética).

Como minimo debe existir el sujeto (personaje que persigue una meta) y un oponente con el que
entra en conflicto.

Como gjemplo podemosintentar describir |os personajes de Humphrey Bogart y Katharine Hepburn
en La reina de Africa.

Humphrey Bogart interpretaaunindividuo desalifiado, tosco, borrachin, despreocupadoy campechano
gue es duefio de una viegja barcaza para el transporte de mercancias por el rio.

Katharine Hepburn interpreta a una solterona, tipo victoriano, beata, idealista, distante y orgullosa
gue ayuda a su hermano en la labor apostolica de una misiéon en Africa.

Con estabreve descripcion basta parasaber que estos persongjes dificilmente pueden llegar aintimar
y que puede haber conflicto si se ven obligados a hacerlo por las circunstancias.

Eso mismo es o que ocurrird en la pelicula. Tras un ataque aleman a poblado, en el que muere
el hermano de Katharine, Humphrey escapa con ellaen su barcaza“Lareinade Africa’ y se detienen
en un remanso del rio.

Ancladosenlaorilla, conun sol decastigo, tienelugar unasecuenciaimportante parael conocimiento
de los personajes.

La secuencia se desarrolla como sigue:
El bebe ginebray ellatomaté. El esta descamisado y ellavestida con traje largo que la cubre
hasta el cuello. El se seca el sudor con la camisay ella se toca discretamente la frente con

su pafiuelo.

Humphrey propone que se den un bafio y ella, aunque con reparos, acepta, ya que €él la
tranquiliza diciéndole que él se baiara al otro lado de la barcaza.

Todo transcurre sin problemas hastaque elladecide volver alabarcazay no es capaz detrepar;
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entonces se ve obligada a pedir auxilio a Humphrey para que le ayude a subir.

¢Cudl sera lareaccion de él? ¢Aprovechara para propasarse o tan solo para verla en pafios
menores? Pues ni una cosa ni otra nuestro rudo marinero de agua dulce vuelve la vista
ruborizado mientras ayuda a la sefiorita a trepar a la barcaza.

Quedaclaro que nuestro personaje es mucho mas sensibley respetuoso delo que cabriaesperar
de las apariencias. Sin embargo, ella continua distante y desconfiada y monta una tienda en
un lado del barco para proteger su intimidad mientras duerme.

Estabreve secuenciahaservido paramostrarnos que Humphrey esunapersonaincapaz de propasarse
con ellaapesar de que las circunstancias se o pongan en bandeja, y que ella sigue siendo distante
y desconfiada.

Esta secuencia en realidad es el planteamiento de otra secuencia mas larga:

Katharine seacomodaen latiendaparadormir, mientrasque Humphrey duermealaintemperie
en el otro extremo del barco. De repente se desata una lluvia torrencial y Humphrey, tras
intentar taparse y no conseguirlo, se atreve a asomarse a la tienda de ella para guarecerse.

Katharine se despiertay e echa sin contemplaciones. El se retira dando excusas. Ella se da
cuenta de que fuera llueve terriblemente, le llama con voz amable y le invita a que entre en
la tienda para protegerse.

El entra, se sittialo méas apartado posible de €lla, casi mojandose, y | e pide perdon por haberla
asustado. Ella, arrepentida y amable, le cubre con un paraguas.

En esta secuencia Katharine conoce mejor a personaje de Humphrey y también nosotros los
espectadores sabemosalgo masde su caracter; pero ademas, en estasecuencia, por vez primeravemos
un atisbo de acercamiento por parte de Katharine, un primer indicio de que puede cambiar su actitud
respecto a €l, o tal vez incluso su caracter y su actitud ante la vida, como realmente ocurrird alo
largo de la pelicula.

Las caracteristicas fisicas, las motivaciones, accionesy reacciones de |0s personajes nos descubren
como son, cdmo piensan y coOmo sienten, y secuencias como la descrita nos muestran los hechos
gue poco apoco originan latransformacion de caracter o pensamiento de los personajes, su evolucion
alo largo de la historia.

10.1 La transformacién del personaje

El mito de mejora o curacion

Antes describimos la estructura de | as historias basadas en el mito del héroe, en las que el persongje
en multitud de casos no sufre transformacion alguna (piénsese en la tipica pelicula de accion y
aventuras, tipo Indiana Jones o 007), en las que el personaje acabalapeliculaigual que lacomenzo,
dispuesto para una nueva aventura.
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Ahoranoscentramosen el caso opuesto, en el quelahistoriacuentaunatransformacion del personaje,
generalmente para mejor.

Enlamayor partedelashistoriasel personaje cambiade carécter, pensamiento o fortuna, pero existen
algunas en las que ese cambio esta en la base de la idea temética.

Asi, en Tootsie, el actor Michael, gracias a la amistad que en su papel de mujer tiene con Julie,
cambiara su actitud hacia las mujeres y Julie se transformara de tal manera a consecuencia de esa
relacion que rompera con su amante yuppie.

Del mismo modo, en Rain Man el protagonista que desea la custodia de su hermano autista para
cobrar una herencia alo largo de la pelicula va dando més valor al afecto por su hermano que al
dinero.

Como vemos, la magnitud del cambio puede ir de no cambiar en absoluto a llegar a un cambio
extremo, pasando por un cambio moderado.

Un ejemplo de cambio extremo lo tenemos en el padre de Marti en la pelicula Regreso al futuro,
gue pasa de ser una persona insegura y cobarde a ser todo lo contrario. Y un ejemplo de cambio
moderado |o tenemos en Unico testigo, donde el protagonista, un violento policia de la ciudad no
Ilega a hacerse pacifista en una comunidad Amis, pero se vuelve razonablemente menos violento.

Seacual seael caso, el cambio hade estar justificado mediante escenasy secuencias como ladescrita
de Lareina de Africa en las que apartir de las motivaciones, accionesy reacciones delos personajes
se evidencia su evolucion.

Las peliculas que desarrollan bien la transformacion del personaje suelen tener una idea tematica
clara e integrada en la historia.
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11 El tratamiento

Analizadalasinopsis, descritos|os personajes principal es en sus aspectosfisicos, sociales, psiquicos
y emocionalesy conocidalaevolucion quevan atener en el relato, estamosen condicionesderedactar
el tratamiento.

En el tratamiento concretamos en escenas y situaciones cada una de las partes de la estructura
mediante la acotacion del escenario donde ocurre la accion y la descripcién de la accion, aunque
sin establecer aln los didlogos definitivos.

De este modo, €l relato se expresa ya totalmente desarrollado en escenas y secuencias, de modo
gue el lector puede hacerse una idea completa de todo lo que va a suceder.

Veamos un modo de trabgjo utilizando como ejemplo un guién de Quico el progre, comedia de
situacion emitida por Televisio de Catalunya.

Quico es un persongje perdedor, trabaja de creativo en una agencia de publicidad, esta divorciado
y vive en un piso con su hija, que le respeta poco, y su suegra, que no le respeta en absoluto.

En el episodio que utilizamos parareconstruir un hipotético tratamiento las cosas van asalirle bien
a Quico por primera vez:

- Va a crear una campafia magnifica.
- Vaaligar con una sefiora estupenda.

La sinopsis resumida de la historia podria ser la siguiente:

Quico seve envuelto en unaapuesta con su hijaen lague se compromete aligar ante el escepticismo
de éstay el “choteo” de la suegra.

Por otra parte, en la oficina se acepta una propuesta de campafa hecha por Quico que hay que
mantener en secreto para evitar que la robe la competencia.

En un cursillo de publicidad Quico conoce una “real hembra’ que con la excusa de estudiar juntos
se lo lleva ala cama, ante |la estupefaccion de la hijay la suegra que no dan crédito alo que ven.

Quico, satisfechisimo, llega a su oficinay recibe la noticia de que les han robado la campafiay que
su ligue era nada menos que una creativa de la competencia.
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Pararealizar el tratamiento que desarrolle este esquema argumental puede emplearse el método de
las tarjetas. En una primera fase se anota un escenario en cada tarjeta, se especifica quién participa
en la escena y en qué ha de contribuir ésta al desarrollo del argumento.

Comencemos por desarrollar el primer acto.

En la comedia de situacion el planteamiento debe desarrollarse rapidamente, el quiény el qué de
la historia deben plantearse en la primera o la segunda escena.

¢Como comenzamos la historia?
En esta comediade situacion hay dos escenarios fijos, el piso de Quicoy laoficina. En uno de estos
escenarios habremos de desarrollar la accion. Como la apuesta la hace con su hijalo 16gico es que

la escena se desarrolle en el piso.

¢COmo hacemos surgir la apuesta?

INTERIOR DIA APARTAMENTO QUICO
“Preparar excusa para apuesta’

Reprimenda de Quico a su hija por haber suspendido un examen.

Quico le echa en cara que no estudia y solo piensa en ligar.

Podriamos hacer surgir la apuesta en esa misma escena pero conviene hacer intervenir a todos los
personajesfijos. Si hacemosquelasuegraentrey participeenladiscusi on aumentaremosel conflicto,
y ademas de hacer surgir la apuesta de un modo mas intenso y creible, o podremos hacer mediante
una secuencia dramética.

INTERIOR DIA APARTAMENTO QUICO
“Hacer surgir la apuesta’

Entra Filo (la suegra), se pone de parte de la nifia y provoca a Quico
diciéndole que él si que es incapaz de ligar.

Surge la apuesta; si €l liga la hija se compromete a estudiar.

El planteamiento estara concluido en estas dos escenas, sin cambiar de escenario.

En el tratamiento desarrollamosliterariamente estas escenas de modo que se explique compl etamente
el contenido de las mismas, sin acabar de perfilar los diaogos.

Sabemos ya quién participa en la escena, donde se desarrolla ésta, y qué se quiere explicar con ella.
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1 INTERIOR DIA APARTAMENTO QUICO

Quico, enérgico, reprende a su hija por suspender |a asignatura preferida
de ésta: “Evolucion de las Formas”'.

Quico afiade lo caros que son los estudios de disefio que ha escogido su
hija, en lugar de otras carreras “ baratitas” como filosofia, y le echaen cara
guesi se pagase ellalosestudios, seriaotracosa, pero como ellalo hatenido
todo solucionado...

Diana(lahija) leresponde con cinismo queellano hapasado laadolescencia
de su padre “llena de privaciones’ y continGia haciendo referencia a la
dictadura franquista, para “ayudar” a su padre a acabar el sermon.
Diana se sienta 'y pone la tele. Quico se desespera.

Quico no entiende cédmo su hijapudo suspender “ Evolucion de las Formas’
y ellaleexplicaquehizo unasugerenciademasiado innovadora: untaburete-

cenicero.

Al profesor no le parecié adecuado que la gente se quemase el trasero.

2 INTERIOR DIA APARTAMENTO QUICO

Entra Filo cargada con bolsas de la compra y saluda. Diana responde al
saludo, pero Quico dice un rapido holay continda dirigiéndose a Diana
mientras le dice que su problema es que en vez de estudiar sélo piensa en
ligar, que solo podria aprobar una asignatura que fuese “Evolucion de los
Enredos Amorosos”.

Filo aprovecha para meterse con su yerno, como es su costumbre, y le dice
gue esa asignatura €l no la aprobaria nunca.

Quico responde atacandola con un comentario acido.

Filo no desaprovecha la ocasién y continua pinchando, le dice que no
aprobaria ni por un milagro.

Quico dice que el milagro seria que su hija aprobase el curso.

Filo contintia. Dice que ése seria un milagro de segunda, que el milagro
de verdad seria que Quico ligase.
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Dianaresponde que que ella apruebe es cuestion de tiempo. Filo afiade que
en cambio €l con el tiempo ol vidaradefinitivamente el significado del verbo
ligar.

Diana lanza la apuesta: “cuando tu ligues yo sacaré excelente”

Quico le responde que con lo que le cuestan los estudios de disefio no le
gueda a él dinero para ligar.

Diana insiste en la apuesta. Si Quico liga ella se compromete a sacar
excelente. Filo remata la apuesta diciendo que ademés €ella creera en los
milagros.

En latele comienza el programa de Los Novios, Filo y Diana se aprestan
a verlo.

Quico, desesperado, las increpa por abandonar el tema del suspenso para
ver un estupido programa.

Filo le contesta que a él le convendria participar en el concurso, porque en
él ligan hombres que no se han comido un rosco en la vida.

Quico haceun gesto de desdén, pero dereojo se quedamirando el programa.

En estas dos escenas, expresadas en forma de tratamiento, ya sabemos qué pasa exactamente, cOmo
y aquién le pasa.

En este caso se ha comenzado por el detonante, la historia ya existe desde el comienzo, hay un
conflicto padre e hija'y un problema por solucionar: que la hija estudie y apruebe.

La segunda introduce el punto de inflexion, la apuesta. Ahorala cuestion no es si la hija aprobara,
sino si Quico sera capaz de ligar.

Con el tratamiento resulta sencillo imaginarse el transcurso de la historiay valorarla en términos
de estructura, personajesy accion.

Este paso es previo y fundamental, antes de embarcarse en los didlogos. Ahora ya se sabe a qué
obedecen los didlogos y a qué objetivo han de servir.

La especificacion detallada de accion y didlogo se expresa en el guién literario.
En el apartado siguiente puede verse como quedan finalmente en guion definitivo las dos escenas

ejemplificadas en el tratamiento. (El guion esta transcrito en castellano, traducido del catalan. Los
autores son: Aurelio Romero, Jose Luis Martin, Mercé Sarrias y Raquel Ballabriga.)
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11.1 Del tratamiento al guién literario

Antes de iniciar el guion literario el tratamiento debe ser analizado en detalle. La presentacion en
fichas permite reorganizar |las escenas, incluir otras nuevas, etc. En esta fase deben hacerse todas
las revisiones que sean precisas para asegurarse de que la historia funciona, que tiene fluidez y
coherencia interna, que cumple con la estructura, que la informacién es precisa, etc.

El tratamiento no s6lo es importante para el guionista; en EEUU, como ha dicho Harlan Ellison
(ganadora por tres veces de la condecoracion del gremio de escritores de América para la mejor
telenovela) “ solo lostontos o los princi piantesintentan escribir y/o vender un guion sin tratamiento”.

Para el aprendizaje de elaboracion de guiones es recomendable que a partir del tratamiento y de
ladescripcion delos personajes se desarrolle en detalle una secuencia capital delahistoria. Esdecir,
gue se realice un guidn literario parcial, centrado en una Unica secuencia

Para observar este caso puede revisarse la secuencia de La reina de Africa utilizada en el capitulo
10, Primera descripcion de personajes.

L osautoresdel guion deQuico el progre, utilizado anteriormente, trasladaron lasdos escenasaguion
literariotal como transcribimosacontinuacion (el ejemplo hasidotraducido del catalany formateado).

EXT. FACHADA EDI FI CI O QUI CO - NOCHE

QUI CO
(OFf)

Y ademés de suspender
Estructuras, Historia del D sefo,
Interiores y Dibujo I, ni tan
s6l 0 apruebas tu asignatura
preferida: Evolucion de |as Fornmas!

I NT. COMEDCR QUI CO - NOCHE

DI ANA
(Aguant ando el
ser mon)
Papa, no enpi eces. .

QUI CO

(Comp si no la

oyese, continda

abr oncandol a)
Si cono nininmo estudi ases
filosofia, que es una carrera barata,
pero no, |la sefiorita tiene que
estudi ar di sefio, que nme cuesta un
dineral! Y del material ni te cuento:
gue si una carpeta inperneable de |a
nedi da de una sébana, que si un
rotring del 0,225...
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DI ANA

Ya sabes que son para hacer cosas..

QUI CO
Claro, para no tener que estudiar
eres capaz de hacer cual qui er cosa.
Si te pagases |os estudi os conb nos
tocdé a nosotros, sabrias qué es
estudi ar de verdad, pero conp |lo
tenéis todo sol uci onado. ..

DI ANA
(Cansada)
Claro Papad! Si yo hubi ese pasado

tu adol escencia |l ena de privaci ones!

QUI CO
( Sor prendi do)
¢Y a qué viene esto ahora?

DI ANA

Ah! ¢Es que ahora no tocaba
aquel l o de la negra noche de la
di ctadura franqui sta? Tan sélo
gueria ayudarte a acabar el serndn

(Se sienta en e

sofd y enciende |a

tele)

QUI CO
(Se desespera)
Si eres capaz de hacer una | anpara
con |la forma de un negéafono, no
entiendo cono puedes suspender una
asignatura |l amda Evol uci 6n de | as
For mas!

DI ANA
Es que en el exanen hice una
sugerenci a. . .
(Con orgullo de
i nconpr endi da)
denasi ado i nnovador a.

QUI CO
No te inventes excusas. Lo Unico
gque ne falta que ne digas es que
el profesor te tiene mania! ¢(Qué
suger enci a?

DI ANA
Pues, un taburete-cenicero.
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QUI CO

JY por qué no |le gusto?

DI ANA

Dijo que era poco el aborado, vy
gue | a gente se quenaria el culo.

Entra la Sra. Filo,
puerta para guardar

Vi ene cargada con cosas y se para ante la
las |Ilaves en el bolso

FI LO

Hol a.

DI ANA

Hol a, abuel a.

QUI CO

Hol a.

(Dirigi éndose a
Di ana)

Mra, ¢sabes cuél es tu problema?

El

probl ema es que Gl timanente te

dedi cas sélo a ligar. De hecho,
estudi as tan poco que s6l o podrias
aprovar Evol uci 6n de | os Enredos
Anor 0sos.

FI LO
(A Quico)

i Eso si que no | o aprobarias nunca!
Mej or dicho jni tan s6lo te podrias
presentar al exanen!

QUI CO

(Se | anment a)

iMra, ya ha |Ilegado la vibora de
Ensanche!

FI LO

Seria un m | agro.

El

(Deja |l as bol sas
sobre | a nesa)

QUI CO
m | agro sera que esta nifia
( Sefial ando a
Di ana)

apruebe el curso.

FI LO

Eso seria un nilagro de segunda
| o que seria sobrenatural es que
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ta |igases.

DI ANA
Cl aro, papa, yo todavia tengo
posi bi |l i dades de aprobar, so6lo es
cuesti 6n de tienpo.

FILO
Es una cuesti 6n de tienpo que ella
apruebe el curso, y tanbién lo es
gue ol vides definitivanente | o que
es |igar.

QUI CO
(A Di ana)
¢COMo pi ensas aprobar? ¢Pi ensas
crear una |linea de vestuario
antiinflamabl e para utilizar |os
t abur et es?

DI ANA
Pues no es mal a i dea.

QUI CO
Ni se te ocurra hacer la
conpetencia a Mquelanxo y a tu
madre. Con dos nodistas en |la
famlia ya tenenps bastante

FI LO
¢Preferirias que se dedicase a la
publicidad conp tu? De esta forna
podria hacer anuncios de perfunes

irresistiblenmente seductores, que tu
no has consegui do nunca que funci onen

QUI CO
( Enf adado)
No canbi enbs de tema. Habl dbanpbs de
| as notas de Diana.

DI ANA
QUi én canbia de temm?
(Ironica)

Cuando tu ligues, te proneto

excel entes en todas | as asignaturas.

QUI CO
iCon |l o que ne cuesta tu escuel a de
di sefio, ya no ne queda di nero para
poder ligar!
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Qui co sal e del

DI ANA
Nos | o podenps jugar: si tu ligas,
yo sacaré excel entes.

FILO
Y yo creeré en | os mlagros.
(Cambi a de tenmn)
Venga, ¢ya | o habéi s sol uci onado?
(Se sienta en e
sofd junto a Di ana)

QUI CO

Pero, ¢a qué viene tanta prisa?

FI LO
Es que son | as nueve y ahora
enpi eza el concurso de | 0os novi os.
(A Di ana)
QUi eres decir que no ha enpezado
ya?

DI ANA
No, ya hace un rato que ne espero.

QUI CO
(A punto de estallar)
Pero, jescuchad! Diana | o suspende
todo y | o Unico que os preocupa es
est e est Upi do concurso.

FILO
¢Est Gpi do concurso? Pues nmira, a
ti te iria muy bien para ganar |a
apuesta. El otro dia salid un
concursante que no habia ligado en
toda su vida, y consiguié novia.

conedor nolesto, pero mra de reojo la tele.
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12 El guion literario

En el guion literario se concretael tratamiento, se expresan de formadefinitivatodas|as situaciones,
accionesy didlogosy con él el guionistahabraacabado su trabajo, que habrade continuar el director,
normalmente contando con su ayuda y colaboracion.

Como ejemplo de guion literario, analizaremos a continuacion dos tratamientos diferentes de una
misma secuencia.

Esta secuencia pertenece avarias peliculas que se basan en el mismo guién. Nosotros latomaremos
de Luna nueva de Howard Hawks y de Primera plana de Billy Wilder.

Secuencia de Luna nueva

Burns (el editor) y su ex-mujer Hildy (periodista que desea dejar la profesion para casarse) tienen
atrapado dentro de un escritorio a un condenado a muerte que se ha fugado.

Hildy estaba a punto de irse para sacar de la cércel a su prometido (detenido por una artimafia de
Burns), pero éste logra convencerla de que se encuentra ante la mejor ocasion de su vida como
periodista, y que puede hacer un gran servicio a la ciudad ademas de conseguir famay gloria

Mas que convencerla, Burns le ha entusiasmado con la idea.

A continuacion transcribimos el guion literario en formato estandar americano adaptado aDIN A4.
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INT. JUZGADO, SALA DE PRENSA - DA

H | dy excitada, coge una maqui na de escribir y la col oca
sobre la nmesa, nmientras Burns |lama por telefono.

H LDY
¢Conmo | o quieres de |argo?
BURNS
Tanto conpb puedas
HI LDY
¢Puedo | lamar al al cal de "ave de
rapi fa"?
BURNS

LI amal e como qui eras. ..

(continua por telefono)
Duty escucha. WIIlianms capturado
por el Morning Post "Exclusiva".
Toda la prinera plana... A vidate
de |la guerra de Europa.... Envi a
cinco honbres fuertes..

Entra por la puerta Bruce el pronetido de Hldy mentras
Burns acaba | a frase.

BURNS
.. .henbs de trasl adar un
escritorio.

Bruce se acerca a Hldy que escribe obsesivanente y no le
ha visto entrar.

BRUCE
(con tono de reproche)
Hi | dy.

Hldy no |l e oye, pero Burns contesta.

BURNS
(a Bruce)
¢Que quieres?
(continua habl ando al
telefono sin esperar la
respuest a)
...0vida el terrenmoto de China.

BRUCE
Hi | dy, wuna pregunta.

H |l dy se da cuenta en este nonento de |a presencia de
Bruce al que creia en |a carcel

HI LDY
(pregunta vol vi endo
ensegui da ojos a la
maqui na)

¢Conpb has salido?

( CONTI NUA)



CONTI NUACI ON:

BURNS
Bruce, tu no puedes entrar aqui.

BRUCE

(enoj ado)
No habl o contigo

(dirigiendose a Hildy)
He teni do que pedir 1.000 dol ares
a Al bany, ¢qué diran en Al bany?
tener que enviar dinero a la
com sari a.

HI LDY
(sin levantar la vista
de | a maqui na)
Ya se | o explicarenos.

BURNS
(por tel efono, gritando)
No te oigo Duffy.

BRUCE
Hi |l dy, dine donde ha ido m nudre.

HI LDY
(sin mrarle)
No me | o ha dicho

BRUCE
. Le has dado el dinero?
HI LDY
No, tenia prisa, esta en m

nmoneder o

H 1 dy coge el nonedero y saca la cartera de Bruce, en la
gue estd el dinero falso que |es di0, Burns.

HI LDY
Tanbi en nme encargué yo del cheque,
el dineroy la cartera.

BRUCE
(sorprendido al ver su
cartera robada, |a coge
y saca el dinero)
iM carteral

Burns |le arrebata el dinero en un réapido novimento y |lo
i nspecci ona.

BRUCE
i Eh! ¢Qué haces?
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BURNS
(devol vi endol e el
dinero, tranquilO al
conprobar que es el
fal so)

Sol o queria verlo.

BRUCE
(en su voz se aprecia
un ul timatun)
H1ldy, yo cojo el tren de |as

nueve.
HI LDY
(sin haberle escuchado
real nent e)
iAhl My bien.
BRUCE

(nmuy enoj ado)
¢Me has oi do?

HI LDY
(arrancando
vi ol entanmente | a hoja
de la maquina, y en
tono de reproche )
i Vayal Me has hecho equivocarne.

H | dy col oca rapi danente una nueva hoja y continua
escri bi endo.

BURNS
(nmostrando enfado
porque no | e dejan
escuchar 1o que le
di cen por telefono.
A Bruce)

Haznme un favor Bruce.

BRUCE
(sin atenderle)
Sol o una pregunta... ¢No quieres
venir conmgo Hldy? jContéstame!
BURNS

(en voz muy alta)
Quita las fotos de Ms Anerica..
Un nonento mra Chico..
(interrunpe la
conversaci 6n y se
dirige a Bruce)
Calla Burs.
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(3)

BRUCE
(irritadisino)
Ella queria huir de todo esto y
de ti, pero tu la has vuelto a
enf angar .

BURNS
(por tel ef ono)
¢Hitler? ponlo en los
pasati enpos.
(se vuel ve haci a Bruce)
TG, como te |lames...

HI LDY
(a Bruce, sin dejar
de escribir)
Bruce, ¢no ves que ha ocurrido
al go?

BURNS
No | e digas nada, es un espia.

BRUCE
(desesper ado)
H | dy, ven conm go ahora m sno.

HI LDY
Dej ame ahora, no ves que esto es
o nejor que nme ha ocurrido nunca.

BRUCE
Pensaba que | o nejor era yo.

¢Qe soy, un nueble?

BURNS
(al telefono pero con
i nt enci 6n)
Si.
BRUCE

No me quieres

HI LDY
¢Sol o por esto ya dices que no te
qui er o?

BRUCE
Creia que deseabas vivir conp una
per sona decente.

BURNS
(sin soltar el telefono)
Sebastian, como te Ilames, intentO
concentrar ne.
(otra vez al telefono)
¢Me has enviado ya |os nuchachos?
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HI LDY
(a Bruce, en tono
ironico y sin dejar de
escribir)
Graci as por tu conprension

BRUCE
Sol o qui ero saber una cosa...

HI LDY
(i nterrunpi endol e
bruscanente se dirige
a Burns)
¢Como se Ilama la nujer del
al cal de?

BURNS
(a Hldy)
Fanny.
(al tel efono)
¢Que dices Duffy?

BRUCE
(derrrotado, inicia la
retirada)
Hldy, tu no ne has querido

nunca. . .
(con la puerta
sem cerrada dice)
...me voy en el tren de |las diez.

La puerta ya se ha cerrado tras Bruce cuando Hi | dy
cont est a.

HI LDY
(habla sin darse cuenta
de que Bruce se ha
mar chado)
Si nme aceptases tal como soy, soy
una rata de peri 6dico.

Burns ha ido tras el Bruce y ha echado el pestillo en |a
puerta, mentras regresa al telefono.

BURNS
Venga H I dy, sigue escribiendo.

El Fugado abre |l a puerta de su escondite pero la cierra
i nnedi at anente cuando Burns |e increpa.

BURNS
Escondete tortuga ridicul a.

Burns vuel ve al telefono.
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BURNS
Duffy vienen o que. Es cosa de
vida o nuerte.
(a Hldy)
Ahor a vi enen.

HI LDY
Van a vol ver |os denas...

BURNS
Yo me encargo.

Burns se va a la ventana y |la mde con |os brazos para
conprobar si el escritorio con el Fugado dentro se puede
sacar por ella.

BURNS
Vaya, ahora sale la |una.

Se acerca al escritorio y golpea tres veces, el Fugado le
responde con otros tres gol pes. Burns abre el escritorio.

BURNS
Bien, si toco tres veces soy Yyo.
¢Tienes bastante aire?
(le echa aire con |as
manos)
¢Esta nejor?
(cierray se dirige a
Hi | dy)
¢Que tal Hldy?

HI LDY
(enfrascada)
Bien, ¢y Bruce?

BURNS

¢Bruce? jAn!. .. Ha sal i do.
HI LDY

Vol ver a?
BURNS

(cambi ando el tercio)
¢Qé has escrito hasta ahora?

HI LDY
"Los matones a suel do del Sheriff
comenzaron a disparar contra la
gente inocente...."

BURNS
(cortandol a)
Y el Morning Post ¢no piensas
menci onarl 0? La gente solo |ee
el principio.

Llama a |la puerta el Periodista duefio del escritorio en el
gue se esconde el
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Esta secuencia tiene un ritmo frenético (a pesar de que |os persongjes estan estaticos alrededor de
una mesa), debido a la rapidez de los didlogos y a su encabalgamiento.

El editor, hombre de escasamoral y menos prejuicios, se burladespiadadamente de un pobre hombre
provinciano que intenta vanamente arrancar a su prometida de la“droga’ del periodismo, mientras
ella, en pleno éxtasis, apenas le presta atencion.

En estasecuenciael prometido se dacuentade queel periddico esmucho rival paraél, y el espectador
comprende que ella dificilmente podra apartarse del periodismo.

Conviene en este punto que el lector intente expresar esta secuencia en forma de tratamiento
realizando el proceso inverso a que aplicamos en el apartado anterior.

Lamismasecuencia, en Primera planade Billy Wilder, tiene un tratamiento enormemente diferente.

En Primera plana, Hildy es un hombre, interpretado por Jack Lemmon, el editor es Walter Matthau
y el prometido no es tal prometido, sino que es Peggy, la novia de Hildy, interpretada por Susan
Sarandon.

En este caso, a diferencia de en Luna nueva, Peggy si que es un adversario de altura para el editor
del periddico, ya que Hildy esta loco por ella

En Primera planael editor primero hade entusiasmar aHildy paraque se decidaaescribir lanoticia,
y cuando llegalanovia, habrade entablar un combate con ellaparadecidir quién se quedacon Hildy.

Para convencerla de que el periodismo es lo méas importante para Hildy, provoca a éste, hasta que
Hildy, sin darse cuenta de que ha caido en una trampa, proclama a gritos que es el mejor periodista
del mundo.

A pesar dequeHildy, en todo momento, afirmaque seirédcon su prometida, laexcitacion enfebrecida
con gue sigue escribiendo y el dominio que el editor muestra sobre la situacion convencen a Peggy
de que no tiene nada que hacer, y se retira absolutamente derrotada.

Esta secuencia sigue manteniendo en esencialos didlogos de Luna nueva, pero en lugar de aplicarse
alaburladel prometido/prometida se emplean para provocar que Hildy manifieste laimposibilidad
de renunciar a su condicién de periodista.

El tratamiento varia sustancialmente. Si en Luna nueva €l ritmo y lainterpretacion se basan en los
didogos, en Primera planalaconductano verbal, lainterpretacion de acciones sin palabras soporta
el mayor peso de la secuencia

Walter Matthau provoca a Lemmon diciéndole gue no sirve, que es mejor que se marche a hacer
publicidad (esto lo dice mirdndola a ella) hasta hacerle gritar que es un gran periodista (al decirlo
Hildy se dirige con el dedo a uno y a otro).

Lemmon pide un cigarro al editor, éste enciende una cerilla, prende el cigarrillo, echala cerilla por
detras de su hombro, tras dar una calada coloca el cigarro encendido en los labios de Lemmon y
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le rodea con su brazo. Ella, desplazada, observa impotente.

Igual que ocurria en Luna nueva, sabemos que Hildy lo tiene muy dificil para dejar el periodismo,
todos dudamos de que finalmente Hildy acabe marchandose con su prometida.

Por fin Peggy se rinde y se retiray deja a Hildy en las garras del editor.

Recomendamosal | ector el visionado de estasecuenciade Primeraplana, sutranscripcion enformato
de guidn, para, comparandola con la de Luna nueva, analizar objetivos y tratamiento en cada una
de ellas.

Este gjercicio es muy recomendable y puede hacerse con cualquier secuencia de un guién editado.

A partir del andlisis de la secuencia del guién se debe hacer una descripcion de los persongjes, y
establecer qué pretende la secuencia y cada una de sus partes.

A partir del establecimiento de los objetivos de la secuencia debe dejarse de lado el guidn del que
se han extraido y redactar un tratamiento propio con 10os mismos personajes, situacion y objetivos.

A partir del tratamiento debe crearse un nuevo guion literario y por fin debe contrastarse el guion
realizado con la secuencia real analizada en video.

Sorprende normalmente la economia de recursos y la sencillez con que el director consigue los
objetivos, en contraste con lo elaborado por el alumno, generalmente complejo y rebuscado,
recargado de dialogos y escenas prescindibles.

La secuencia ya analizada de la Reina de Africa es un buen material para realizar el ejercicio y
contrastar los resultados con la pelicula

Hombre tosco y mujer remilgada se encuentran solos en una barca sobre el rio con un calor
insoportable. Se bafan, luego ellasefabricaun refugio en el que duermey él duermealaintemperie.
Lluevey él sevaarefugiar donde ella, ella piensa que él va con otras intencionesy le echa: Luego
se da cuenta de que llueve y le invita a entrar.

La secuencia a desarrollar debe cumplir los siguientes objetivos:

a) Planteamiento. Debe mostrar el conflicto, y dejar claro que él no es una persona capaz de
propasarse.

b) Desarrollo. Ha de mostrar que €l sélo busca refugiarse

¢) Desenlace. Debe mostrar un cambio de actitud positivo de ella hacia él.
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12.1 El guion técnico

El guién técnico ya no es competencia del guionista sino del director, quien ha de interpretar
audiovisualmente el guion literario.

No entraremos aqui a describir en detalle el guion técnico, tan solo haremos unas observaciones
gue consideramos de interés para los guionistas.

El guionista no indica los planos, excepto en casos muy excepcionales en que el plano indicado es
fundamental para el sentido de la escena. El guionista puede indicar |as transiciones entre escenas
0 secuencias.

El guidn literario es, por tanto, interpretado por el director, auténtico creador del producto final,
quien junto al productor tiene libertad para modificar el guién.

El guionista, por su forma de escribir el guion, puede condicionar en mayor o menor medida las
posibles interpretaciones audiovisuales de su escrito, pero siempre cada director tendra una vision
propiay diferente.

Como muestra de ello reproducimos parcialmente dos ejempl os realizados por alumnos de nuestros
cursos de guién en la UPC.

El trabajo consistia en una story partiendo del guion literario de la secuencia de Luna nueva antes
descrita.

El primer trabajo fue realizado por Jordi Gasol, Miguel Lopez, Imma Mis y Vicente Villamil.
Reproducimos la primera pagina (Fig. 6).

La otra story fue realizada por Ricard Arrufat. También reproducimos la primera pagina (Fig. 7).
Basta una ojeada a los dibujos para observar la notable diferencia de interpretacion:

- Como se concibe fisicamente a los personajes.
- CoOmo se expresa la actitud de éstos.
- Como se planifica (planos de encuadre) la escena.

En el segundo caso | os personaj es son propios de lacomediay sus expresiones estan mas trabajadas.

Tambiénlaexpresion delasactitudes estamuy diferenciada: en el segundo caso el editor estasentado
en la mesa mientras habla.

Por ultimo, en el segundo ejemplo los planos son mucho mas cortos.

Muchos guionistas se sienten frustrados al observar la pelicula que se ha realizado a partir de su
guion. Es algo inevitable, se ha de aceptar o si no el guionista debe convertirse en director como
hizo el mismisimo Billy Wilder, excepcional y reconocidisimo guionista, que harto dever “ destrozar”
sus guiones se convirtio en el director de numerosas obras maestras que estan en la mente de todos.
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Pero cuidado, no todo el mundo es Billy Wilder y un buen guionista no tiene porqué ser un buen
director, ambos son imprescindibles en el proceso de creacion de la obra audiovisual.

Camara STORY TAKESAUDIO
Plano
!
1 Ella- ¢Como lo quieres de largo?
PM Editor - Tanto como puedas
Ella Ella- ¢Puedo llamar a alcalde “Ave de
Ed. rapifa’ ?
Off Editor - Llamale como quieras
Editor - (Por teléfono) Duty escucha.
2 Williams capturado por el Morning
IPM c. Post. “ EchL’Jsiva”... Todalaprimera
Ed. plana... OIV|dz31te de_ laguerrade
Europa... Enviaa cinco hombres
fuertes...
Editor en off - ... Hemos de trasladar un
1 escritorio
PG Prometido - Hildy
2 Editor - ¢Qué quieres?
PA Editor - (Por teléfono) Olvidael
terremoto de China
1 Prometido - Hildy, una pregunta
PA Ella- ¢Como has salido?
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Ne Ne
Plano Cam.

DIALOGO

IMAGEN

Ella- ¢Como lo quieres de largo?
Editor - Tanto como puedas

.. | Ella- ¢Puedo llamar al alcalde

2 “Ave derapifia’?

Editor - LIamale como quieras...

Editor - (por teléfono) Duty,
escucha...

Editor - ... Williams capturado

j_ por el Morning Post.
“Exclusiva’... Todalaprimera

plana...

9 Editor - ... Olvidate de laguerra
de Europa... Enviaacinco
hombres fuertes...

ﬂ_ Editor - ... hemos de trasladar un
escritorio.

()

) D

Fig. 7
12.2 Dialogo

En el apartado dedicado ala creacion del personaje hemos explicado ya laimportancia del didlogo
en la definicion del persongje y en la manifestacion del mismo.

En este apartado intentaremos dar orientaciones de orden practico para la creaciéon de didlogos
efectivos desde el punto de vista informativo y expresivo.

La primeraintuicion lleva a creer que el didlogo del cine esigual que el de lavidareal. Nada méas
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lejos de la verdad. Pensemos en una conversacion cotidiana

- Hola, ¢qué tal?

- Bien, vamos tirando, ¢y ta?

- No me puedo quejar.

- Tu mujer y los nifios, ¢siguen bien?

- Como siempre, los nifios unos trastos, ya se sabe.
- Bueno hombre, pues me alegro.

- Lo mismo digo, nos Ilamamos ¢eh?

- Adios.

- Adios.

¢Quién no havivido esta situacion u otras similares en las que se habla mucho y no se dice nada?
De hecho estetipo de didlogo se daen casi todas|as conversacionesdelavidareal, porque el didlogo
en lavidareal tiene otras funciones aparte de la de transmitir la informacion que se desprende del
significado denotado por las palabras.

Una de las funciones de la comunicacion verbal es establecer contacto con €l interlocutor: damos
rodeos, empleamos frases hechas, hablamos del tiempo o cualquier otro tema banal.

Por otro lado, nuestras conversaciones nunca son totalmente fluidas, pensamos sobre la marcha,
empleamos muletillas, muchas frases son redundantes, etc.

El didogo del cine va al grano, es directo y claro y expresa exclusivamente aquello que interesa
al desarrollo de la historia que estamos contando. El mejor didlogo es aquel que contiene
exclusivamente lainformacion que interesaalos personajesy al espectador, teniendo en cuenta que
es solo una parte del mensaje, ya que la imagen también aporta informacién y debe evitarse la
redundancia.

A esto hemos de afiadir que el didlogo ha de ser pensado para ser interpretado, con lo cual se ha
de adecuar a las capacidades interpretativas de los actores.

En el cine no se hablacomo en lavida, se hablacomo en el cine; para comprender esto resulta muy
ilustrativo asistir aunasesion dedoblaje, sin mirar lasimégenes. Ladiferencia entre como conversan
los dobladores y como interpretan al doblar se hace tremendamente evidente.

El cine es relativamente reciente, y por ello tuvo que inspirarse en otros medios, principalmente
la literatura y el teatro. Aun cuando pueden encontrarse similitudes (y esto constituiria un largo
capitulo a desarrollar) volvemos a repetir que el didlogo del cine se nutre del propio cine. En la
practica cinematografica el didlogo ha ido adquiriendo su propia carta de natural eza.

En el apartado siguiente trataremos de enumerar algunade | as principal es caracteristicas del didlogo
cinematograéfico.
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12.2.1 Utilizacion del dialogo

a) Eliminacion de presencias muertas

El didogo cinematogréfico no esigual que el didlogo que se dariaen lavidareal, se eliminan los
titubeos, las redundancias, etc. S6lo se conserva el didlogo sustancial y se prescinde absol utamente
del accidental.

Todo lo que se ve y oye debe tener relevancia en la progresion dramética.

En este sentido, las condiciones de un buen didlogo son:

— Brevedad. Los persongjes van a grano, se eliminalapaja del lengugje de lavidareal. Se
emplea la sinécdoque y se evita la redundancia con el mensaje que da la imagen.

— Precision. EI modo de hablar debe corresponder aladefinicion del persongje. Lavaguedad
no tiene cabida en el didogo cinematografico.

— Claridad. El contenido debe ser comprensible de formainmediatay laforma debe respetar
unas reglas que evitan la cacofonia e incluso la dificultad de articulacion por parte de los
actores.

— Necesidad. Todo didlogo debe afadir informacion y debe estar integrado en la accion
dramatica.

b) Empleo de sinécdoques y metonimias

Las sinécdoquesy las metonimias son figuras retdricas. Lasinécdoque consiste en emplear unaparte
parasignificar el todo, y lametonimiaen emplear una cosa para significar una contigua o asociada.

En el didogo, cuando se utiliza la parte por el todo, s6lo se escucha lo necesario para comprender
(reconstruir) el mensaje completo.

La utilizacion de estas figuras permite jugar con el sobreentendido.

En terminologia de guion cinematogréfico, 1o que hay tras las palabras, |o que se “lee entre lineas”
Se conoce como subtexto.

c¢) Focalizaciones
La focalizacion es el punto de vista en que es situado el espectador ante una informacion.

— Focalizacion cero. Observador onmisciente dotado del don de la ubicuidad (como
espectadores conocemos toda la verdad sobre los hechos).

— Focalizacion externa. Observador humano de la accion (como espectadores sabemos solo
lo que nos ensefia la pantalla).
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— Focalizacioninterna. Desde el punto devistadel personaje (conocemos|o queinternamente
piensay siente el personaje).

Mediante las diferentes focalizaciones el guionista puede hacer que el personaje:
— Revele pensamientos (focalizacion interna)
— Mienta a otros personajes pero no al espectador (focalizacion interna)
— Mienta al espectador (focalizacién externa)

d) Empleo de voz en off

Lavoz en off esaquella que se escucha sin que se vealafuente que la produce. Puede ser de narrador
0 de persongje.

El narrador nos cuentalo que interesa saber y no se presenta en imagenes. En ocasiones el narrador
€s un personaje que cuando toma el papel de narrador se expresa mediante la voz en off.

La voz en off de personaje permite que se escuche su voz cuando se encuentra fuera de campo
(focalizacion externa), pero también se utiliza para escuchar sus pensamientos (focalizacion
interna); el personagje puede, en estos casos estar presente en imagen.

En Psicosis, la Unica prueba de la existencia de la madre enferma es el didlogo en off que realiza
con su hijo. Al ser expresado en focalizacion externa, tanto los personajes que lo escuchan, como
el espectador, son engafiados y creen firmemente en la existencia de ese persongje.

Otro giemplo ain mas extremo es el de la inversion del recurso del off, en el que se ve la fuente
gue lo produce y no se escucha el didlogo pero se sobreentiende.

e) Dialogo no escuchado. A la imaginacion del espectador

En El buscavidas, el antagonista susurra algo (no se escucha) al oido de la chica del protagonista
en laescenadel bailey éstale da una bofetada (los dos personajes estén presentes en imagen). Por
las imagenes y la situacion el espectador deduce perfectamente qué es lo que le ha dicho.

En La extrafa pareja, la mujer de Lemmon (en off) nunca aparece en imagen y cuando habla por
teléfono nunca se la escucha. El espectador deduce lo que dice por las reacciones y respuestas del
interlocutor.

f) Explicacion o justificacion que haga avanzar la accién
El didlogo debe integrarse en la accion y puede informar sobre motivaciones de los persongjes, dar

datosque serandeinterésen el desarrollo posterior del relato (anticipaciones), incluir explicaciones,
razonamientos, etc. Todo ello sin interrumpir ni detener la accion dramética.
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g) Organizacion la estructura dramatica
El didlogo marca el orden de recepcion de la informacion.

Con ello se pueden obtener efectos de sorpresa, suspense, y de reconstruccion a posteriori del
transcurso de los acontecimientos.

Sobre este particular conviene recordar el efecto “piel de platano” del primitivo cine cémico :
- vemos al persongje que camina despreocupado,
- vemos una piel de platano en el suelo,

- el persongje pisala piel de platano y cae.

L os espectadores rien desde el momento en que ven la piel de platano. Si no se les ensefiase en ese
orden, la caida no provocaria la misma hilaridad.

El orden en que aparece lainformacion es de extremaimportancia. Lainformacion importante debe
darse al final de las escenas y a ser posible por boca de los personajes principales.

Lo que se dice a final de cada escena es lo que més recuerda el espectador.
h) Creacion de ritmo

Lapeliculade Billy Wilder Un dostres, con lamusicade La danza del sabley sus rapidosy agudos
didogos, fue en su momento un ejemplo magistral de creacion de ritmo por los dia ogos.

Luna nueva es también un buen ejemplo de esta utilizacion.

L as escenas de dialogo comienzan ya en la accion, por ejemplo en el caso de un personaje que va
a despedirse de su trabajo cantando las cuarenta a su jefe. La escena comenzariaya en el momento
de la discusion y prescindiria de todo lo que le antecede, que puede ser sobreentendido por el
espectador y que interrumpiria el ritmo de la accion.

i) Como contrapunto

Existe un modo original, inteligente y efectivo de aprovechar laimagen y el didlogo sin que haya
redundancia. Es de aplicacion en determinadas escenas en las que actlia como subtexto o como
contrapunto de la informacion visual.

Como ejemplo de contrapunto ideolégico tenemos un documental en el que mientras se ve a los
trabajadores oriental es esclavizados en los arrozal es, se escuchainformacion delabolsade Londres.

Como gjempl o de contrapunto comico tenemoslatipicaescenadeligue, en que el protagonistatimido
habla de filosofia, del tiempo o del trabajo cuando tanto el espectador como el personaje femenino
saben que lo que intenta es llevarla a la cama
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j) Comprimir el tiempo

El didlogo puede aplicarse para comprimir el tiempo de la pelicula, bien sustituyendo informacion
visual (el personaje explica una historia verbalmente como en la primera escena de El padrino) o
bien uniendo mediante una idea comun diferentes escenas visuales.

Este Ultimo caso se daen numerosas secuenciasde montaje (explicacion deunlargo periodo mediante
unas cuantas escenas) y secuencias de imagenes clave (varias escenas 0 imagenes significativas y
relacionadas que resumen un corto periodo de tiempo).

Por ejemplo, sobre un mismo didlogo se da un gran paso de tiempo con varias escenas visuales.
Esteesel caso delaantol 6gicasecuenciade montajedel almuerzo del Ciudadano Kane con su esposa.

En esta secuencia, mediante un mismo didlogo, se enlazan todos los almuerzos que muestran la
degradacion de las relaciones entre los personajes.

El mismo ejemplo se da con imagenes clave. En |a pelicula espafiola de Pedro Masd Como sois las
mujeres dos amigas tienen una conversacion continua sobre las relaciones de pareja en un grupo
de escenas que muestran su actividad durante todo un dia.

En esta misma pelicula se da otro ejemplo de aplicacion del didlogo a la compresion del tiempo;
se consigue asi €l efecto de acciones simultaneas.

El discurso de un vendedor es continuado por otro de igual modo, como si fuese el mismo. En
Interferencias (version moderna de Primera pagina, Luna nueva y Primera plana) los reporteros
dicen exactamente lo mismo y ello se expresa del modo explicado en el ejemplo anterior.

k) Favorecer la transicion

El didogo es un elemento fundamental para enlazar unas escenas con otras de forma fluida.

L acontinuacién de un mismo didlogo o temaen otro escenario y/o tiempo daalas dos escenas unidad
y continuidad.

Pasar aver aquello aque ha hecho referencia el dialogo de la escena anterior hace que el espectador
vea logica la transicion y no preste atencién a las elipsis.

Cuando un mismo didlogo se escucha sobre dos escenas se Ilama encabalgamiento, y puede ser
traslapado o sobrepasado:

— Traslapado cuando se escucha el dialogo siguiente sobre la escena anterior.
— Sobrepasado cuando se continua el dialogo anterior sobre la escena siguiente.

En todos los casos, aunque la informacion sea de un persongje a otros o a si mismo, la auténtica
informacion es para el espectador.
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Por ello, para la construccion del didogo:
— Lo primero que debe estar claro es: ¢qué informacion se desea transmitir al espectador?

— Lo segundo es organizar el orden de recepcion de la informacion para conseguir mejor
efecto dramatico.

— A continuacion se elabora el didlogo considerando la accidn, la situacion y el contexto,
y la personalidad y las circunstancias del persongje.

— Por dltimo se elimina lo innecesario.

© los autores, 1998; © Edicions UPC, 1998.



13 El didlogo en la creacién de accion dramética 95

13 El dialogo en la creaciéon de accion dramatica

La accion no se limita a accion fisica; de hecho la accion fisica puede ser solo eso: accion-
movimiento. Laaccion hade ser accidon dramatica. Hastael silencioy el estatismo pueden ser accion
dramatica cuando implican accion interior.

Laaccion dramética se basa en el conflicto y se desarrolla como episodio o historiaen la secuencia.
Accion dramatica en la secuencia

En apartados anteriores hemos definido ya la secuenciay la hemos diferenciado de la escena; sin
embargo, haremos un repaso sintético, y resaltaremos las caracteristicas de la accion dramética,
componente esencial de la secuencia.

Una escena podria ser una fotografia. Podemos imaginar esa imagen como escena que cobra vida:
el sol sale o0 se pone, 1os novios se besan, el nifio juega con la arena, etc.

El escenario es donde ocurre la accion dramética. En él puede darse una escena como las citadas
0 puede desarrollarse toda una historia dramatica (una secuencia o una obra completa).

Una secuencia dramatica es un episodio en el cual el protagonista intenta salvar el obstaculo que
se interpone en el camino de sus necesidades reales o imaginadas.

Una secuencia puede componerse de una o varias escenas. Una escena es una secuencia cuando
desarrollaunaaccion dramaticacompl eta: Laaparicion del problemaparael protagonista, su esfuerzo
parasalvar ese problema, sus sucesivosintentos que parecen inutilesy leconducen al fracaso (crisis)
y su esfuerzo final para solucionar su problema (climax) seguido del desenlace que resuelve el
conflicto.

Sera una secuencia dramética si, como hemos dicho, muestra el problema del protagonista, sus
esfuerzos fracasados para resolverlo (crisis), un esfuerzo final por solventar el problema (climax)
y €l resultado final.

Esto es asi independientemente de que se exprese en accion fisica o en diaogo.
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13.1 Ejemplo de accién dramatica basada en el dialogo

Vamos a analizar la sencilla pero efectiva escena del comienzo de El padrino de Mario Puzo y
Coppola, en la cual se nos introduce en un mundo extrafio y extralegal, con sus propias reglas de
honor y sus propios recursos en tres paginas de conflicto inmediato. A pesar de que se trata de una
secuencia basada casi exclusivamente en el dialogo, experimentaremos este mundo en accion.

Intentaremos determinar donde estan el planteamiento, el desarrollo y el desenlace, y la estructura
basicadelasecuencia. Tambiénintentaremos mostrar el conflictoy lassituacionesdecrisisy climax.

Tras la lectura debemos preguntarnos estas simples cuestiones:

- ¢Quién es el protagonista?

- ¢Qué problema ha aparecido que le mueve a actuar para solventarlo inmediatamente?

- ¢Qué obstaculo —fuerza o persona— se opone a la accion que el protagonista toma para
solucionar su problema?

- ¢Quién es el antagonista?

- ¢Qué hace el protagonista?

| NT. Oficina de Don Corleone (Verano de 1945) Di A

El 1 ogo de | a Paranpbunt se presenta austeranente sobre un fondo negro.
Hay un nonmento de duda (vacilacion), y luego |as pal abras sencillas en
bl anco:

EL PADRI NO

M entras permanece, escuchanos: Creo en Anérica. De repente estanos
observando en priner plano Anerigo Bonasera, un sesentafiero, vestido con
un traje negro, a punto de enocionarse

BONASERA
“América ha hecho m fortuna”

M entras habla, el plano inperceptiblenmente com enza a abrirse.

BONASERA

(conti nuando)
Crié anm hija al nodo
anericano. Le di |ibertad,
pero | e ensefé a no
deshonrar nunca a su
fam lia. Encontrd un novio,
no un italiano. |ba al
cine con él, se quedaban
hasta tarde. Hace 2 neses
la llevé a dar una vuelta
en coche, con otro am go.
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Le hicieron beber whisky
y luego intentaron
aprovecharse de ella. Se
resistié, mantuvo su honor.
Asi que | a gol pearon cono
a un ani mal. Cuando fui al
hospital, su nariz estaba
rota, |a mandibul a estaba
hecha trizas y sostenida
por un al anbre. N

siqui era podia sollozar a
causa del dol or.

Apenas puede habl ar, ahora esta soll ozando

BONASERA

(conti nuda)
Fui a la policia conmp un
buen aneri cano. Esos dos
chi cos fueron arrestados
y lIlevados a juicio. E
juez los sentenci6 a 3
afios de carcel y postergo
| a sentencia. Sentencia
post ergada. Estaban |ibres
ese msno dia. Pernmaneci
en la sala conp un idiota
y esos bastardos, se rieron
Entonces le dije a m mujer,
la justicia nos |la hara
Don Corl eone

Para entonces el plano es general, y venps |la oficina de Don Corl eone en
su casa. La persiana esté cerrada, y por eso |a habitaci én esta oscura y

con sonbras. Don Corleone se sienta pacientenente detras de su
escritorio, Tom Hagen se sienta cerca de una nesa pequefia, exam nando
unos papel es, y Sonny Corleone estd de pie, inpaciente, junto a la
ventana mas cercana a su padre, bebiendo un vaso de vino. Se puede oir
nisica y las risas y voces de nmucha gente fuera.

DON CORLEONE
Bonasera, nos conocenos
desde hace afos, pero
ésta es la prinmera vez que
vi enes a pedirne ayuda. No
recuerdo la ultim vez
gue ne invitaste a tu casa
a tomar café, y eso que
nuestras esposas son am gas.

BONASERA
¢Qué quieres de m? Te
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daré todo | o que quieras,
pero haz | o que pido.

DON CORLEONE
Y qué es | o que quieres?,
Bonaser a.

Bonasera se acerca y dice algo al oido de Don Corl eone

DON CORLEONE
No, eso no puedo.

BONASERA
Pido justicia.

DON CORLEONE
El tribunal te dio
justicia.

BONASERA
g o por ojo.

DON CORLEONE

Pero tu hija aun vive.

BONASERA
Ent onces hazles sufrir conp
sufre ella. ¢Cuanto debo
pagarte?

Hagen y Sonny reacci onan nol estos ante |a arroganci a de Bonasera

DON CORLEONE
T4 nunca has pensado en
protegerte con am gos
real es. Pensabas que es
suficiente ser un anericano.
Muy bien, la policia te
protegia, y los tribunales,
asi que no necesitabas un
am go cono yo. Pero ahora
vienes a nm y ne dices Don
Cor | eone, debes darne
justicia. Y no | o pides
por respeto o am stad. Y
no piensas en || amarne
Padrino. En lugar de eso
vienes a n casa en el dia
gue m hija se va a casar
y me pides que asesine por
di nero.
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BONASERA
Anmeérica ha sido buena
conmi go

DON CORLEONE

Entonces atente a la
justicia de | os jueces,

una cosa por otra,
Bonasera. Pero si vinieras
am con tu amistad, tu

| eal tad, entonces tus

enem gos se convertirian en
m s enem gos y asi,

créeme, te tenerian.

Lent ament e, Bonasera inclina su cabeza y murnura.

BONASERA
Sé mi am go.

Desenlace

DON CORLEONE
Bi en, por mi parte tendras
justicia.

BONASERA
Padri no.

DON CORLEONE
Al gun dia, y ese dia puede
no |l egar nunca, te
Il amar € para que ne
sirvas en pago.

La secuencia dialogada nos introduce en una situacion dramética de forma inmediata por el relato
de Bonasera sobre la paliza a su hija. ¢Quién es Bonasera? Un anciano, descrito simplemente, que
sufre una injusticia tipica. Quiere algo de Don Corleone —ayuda extralegal, ilegal, venganza. Da
toda esta informacion para conseguir que el Padrino haga algo por él. Vemos a Don Corleone con
sus hijos, el adoptado y el mayor. ¢Qué hace Don Corleone? Rechaza ayudar. La fuerza se opone
alafuerza. El obstaculo ha aparecido.

No recibimos informacién como lo hariamos en una novela, leyendo tranquilamente un pasaje de
la exposicion; estamos en medio de una realidad activa, siendo testigos de una confrontacion
inmediata. Los personajes nos informan, alavez que se informan a si mismos, de sus necesidades
para obtener lo que quieren del otro.

Asi, Bonaseraen su primeraacci on —pidiendo ayuda— fracasay cambiaaunaaccion nueva. Ofrece
comprar ayuda. Pero esto, |o descubrimos con Bonasera, es un insulto. El pago tiene que ser un
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servicio futuro. Para obtener 1o que quiere, Bonasera debe pagar un precio, comprometer su
integridad personal, su libertad, para conseguir lo que desea, y acceder arendir a Don Corleone un
servicio futuro. Cuando le pide aDon Corleone que sea su amigo, hace su compromiso. Hacambiado
lo que era al principio.

a) Planteamiento. Bonasera cuenta su historiay pide ayuda. Hay algo que quiere atoda costa
pero le rechazan. Aparece el problema del protagonista.

b) Desarrollo. Don Corleone, el obstaculo de Bonasera, su antagonista, fuerza a Bonasera a
hacer una serie de esfuerzos para vencer su oposicion. Bonasera intenta comprarle y falla,
pues le ofende. Ha alcanzado un punto de crisis.

La crisis en una secuencia es el punto en el cual los esfuerzos del protagonista para resolver su
problema parecen condenados al fracaso.

¢) Desenlace. Bonaseraconsigue su propasito, pero solo accediendo al precio deDon Corleone,
el cual leintroduce en el mundo de lamafia. Este es el climax, el punto en el que la decision-
accion del protagonista conducira al éxito o al fracaso.

La escena- secuencia ejemplificada, aunque se basa casi exclusivamente en el didlogo, cumple
absolutamente con las condiciones de la accion dramética que sintetizamos en tres puntos:

1- Unaescenaes el decorado-ambiente paralaaccion. Unasecuenciaes un episodio dramético
incluso si el didlogo debe expresar una accion dramatica

2- Una accion dramatica es un conflicto generado por un protagonista que necesita resolver
un problema de gran importancia para €l, pero que se encuentra con un obstaculo en laforma
de otra persona (un antagonista, como Don Corleone en la secuenciadel ejemplo) o cualquier
otro obstaculo.

3- La secuencia integra una accion dramatica en un episodio con estructura completa: el
protagonistacon su problema(planteamiento), suintento de solventar ese problemaal canzando
un punto de fracaso, la crisis a causa del antagonista o el obstaculo (desarrollo), su intento
final por solventar el problemay el climax que conduce alasolucion del conflicto (desenlace).

13.2 Reglas de aplicacion (ejemplo préctico)

Hemos recogido | as orientaciones dadas por numerosos autoresy trataremos de explicarlas mediante
la aplicacion que de ellas se ha hecho en una pelicula concreta Como matar a la propia esposa.

a) Breve sinopsis
Jack Lemmon lo tiene todo: es rico, famoso dibujante de tiras dibujadas, tiene un mayordomo, un

club, y sobre todo es soltero, a diferencia de sus selectos amigos (juez, abogado, etc.) que envidian
su condicion.
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En unanoche de borrachera se casa con unaitaliana que ni siquierahablasu idiomay ahi comienzan
sus problemas. EI mayordomo quiere abandonarle, y ellale echa por tierrasus privilegios de soltero.

Cambia los temas de su tira comica'y comienza a dibujar los desatres que le ocasiona su muijer;
obtiene asi un gran éxito.

Todo lo que dibuja es verdad, porque Lemmon nunca exige a sus persongjes que hagan algo que
€l mismo no seacapaz de hacer, por eso cuando imaginaunaescenalarealizadeverdad (ladramatiza)
y su mayordomo le fotografia en accion.

Harto de su mujer, dibuja unatira comica en la que muestra como la asesinay realiza un simulacro
mientras es fotografiado por el mayordomo.

Su mujer ve casualmente latira en original y, decepcionada, se va sin dejar ni una nota.

Las secuencias que se analizaran a continuacion comienzan en este punto, cuando Lemmon se
despierta sin su mujer en la cama y, tumbado, con el mando a distancia, enciende la tele.

L as escenas que se desarrollan a partir de este hecho son un compendio de aplicacion de los més
variados recursos de didlogo, por ello, a partir de ellas realizaremos las observaciones sobre las
caracteristicas de un buen didogo:

I NT. CASA STANLEY FORD, DORM TORI O STANLEY - Di A

Dan, en suefios, da la vuelta en |la canmm, abraza |la al nohada y |a besa
Advierte que su nujer no esta. Coge el nando a distancia del televisor y
| 0 enci ende.

LOCUTOR TV
Y asi acaba nuestro inforne desde
Washi ngt on. Pasenps a un canpo
mas | udi co. Los lectores de 463
di ari os desde Bengor Main hasta
Honol ul 0 se hacen esta pregunta:
.Sera real nente cul pabl e Dan
Brani gan, el héroe de la tira
cénm ca nas seguida de Anerica
“Los Branigan”, de asesinar a su
nmujer? Si |la respuesta es si,
csera el comienzo de una noda?
cMvatara Al a Blondie? (Y Lee
Labner a Daisy May? La respuesta
s6lo | a conoce el dibujante
Stanley Ford. La Sra. Ford, que
segun parece es el nodel o vivo de
la Sra. Branigan, no ha hecho ningun
conentario. En cuanto al tienpo
gue tendrenps esta noche en Nueva
York. ..
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Sigue una secuencia de imagenes clave de testigos que al ver el comic creen descubrir como fue
el asesinato y van alapolicia. Lapoliciavaadetener a dibujante. Lasiméagenes por si solasexpresan
perfectamente el contenido que se desea transmitir, el didlogo solo podriaredundar en él sin afiadir
informacion.

INT. FARMACIA - DI A

El farmacéutico esta leyendo la tira cénmica en el periddico. Se sonrie.

CORTA A

EXT. EDIFICl O EN CONSTRUCCI ON - Di A

Un obrero lee la tira cémica en el periddico. La cenentera que tiene a su
| ado ruge sin parar “Gopita, glopita...’

CORTA A

I NT. COM SARI A, RECEPCION - Di A

El farmacéutico y el fbrero en el nobstrador de recepci 6n. El sargento de
recepci 6n observa la tira del periddico. Coge el tel éfono. Se oyen |as
sirenas de | os coches patrulla.

CORTA A

EXT. CASA DE STANLEY FORD, FACHADA Y CALLE - DI A

Los coches patrulla de la policia Ilegan frente a |a casa con las luces y
| as sirenas en nmarcha

CORTA A

Es accion o forma parte de la accién.
El didlogo no tiene valor por si mismo si no esta en funcion del desarrollo de la historia.

En la siguiente escena de Como matar... sabemos por el didogo que el abogado, amigo del
protagonista, también le cree culpable y que lo ve crudo.

En esta escena el didlogo va acompaiiando a la accion. Mientras hablan caminan inquietos de un
lado a otro de la celda como animales enjaulados y chocan.
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I NT. COM SARI A, CELDAS DETENIDCS - Di A

Un policia aconpafia a Harol d, el abogado de Stanley. Abre |la puerta de |la

cel da donde se halla Stanley. Harold entra y anbos enpi ezan a pasear

el di m nuto espacio,

y continuanente se entorpecen e

HAROLD
(acl arando | a voz)

i Ej em

STANLEY

Lo que ha ocurrido estéa nuy claro.
Vio | os dibujos de Brani gan
asesinando a su nmujer y cono es
tipico del estupido conportam ento
fenmenino se lo tond conp un
insulto personal o alguna otra
cosa por el estilo, no sé... de
todas fornas...

Stanl ey, a punto de chocar

STANLEY
(autoritario)

Escucha Harol d, si vanpbs a seguir
paseando val e mas que no
choquenos.

(sefial ando con | as
nanos)

Ta vas por aqui y yo por aqui,
¢cde acuerdo?

(cambi ando de tono)

Ent onces cogi 6 su i nperneabl e,
su bafiador y su perro y se fue..

HAROLD
(cortandol e)

Bi en Stan. Estoy seguro que
ocurrid asi, pero hay mucha

evi dencia en contra. Admto que
es circunstancial, pero nmucha
evi denci a, chi co.

STANLEY
(con vehenenci a)

Ch Harold, no se puede acusar a
nadi e de asesinato si no hay
ni ngun cadaver.

HAROLD

Si normal nente es asi Stan. Si,
tienes razoén, pero este caso..

paso.

se detiene frente a Harol d.

por
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escucha, tay yoy Ethnay la
policia y 80 mllones de
| ectores de 463 diarios desde
Menphi s hasta Honol ul 4, pues |Io
saben, incluso ms hijos saben
gue tU la asesinaste y |la
enterraste dentro de |la masa del
“glopita-glopita”, Stan..
Lo que te quiero decir es que
haré todo | o que pueda por ti,
St an.

(sent enci ador)
Pero creo que tengo que
advertirte que todo esto no ne
gusta nada. No ne gusta nada
de nada.

Laserie acustica paralinguistica (tono de voz) también caracteriza al abogado y refuerza el sentido
de su mensaje.

La frase importante esta al final de la escena (con ello esta frase queda grabada en la mente del
espectador). Va seguida de silencio, lo que imprime a la situacién un fuerte dramatismo.

El abogado repite la frase incriminatoria del locutor de la tele (o de los 463 ...) y que el asunto
no le agrada. Por el didlogo se sabe que el abogado piensa que su cliente es el asesino de su esposa.

Para caracterizar e individualizar al personaje

Contintia la pelicula con diversas escenas de testigos en el juicio: cada vez se o ponen peor a
dibujante.

El modo de hablar de cada personaje delata el tipo y la clase ala que pertenecey el tono manifiesta
su caracter y estado de animo en ese instante: el fiscal que repite lo de los “463 periodicos desde
..." y el glopita glopita (onomatopeya utilizada por el protagonista en el comic para representar el
ruido de la cementera al echar el cemento sobre el cadaver de la esposa)

Un médico acompafia con el gesto de subir y bajar la mano el modo en que los barbitaricos acttan
sobre una persona que ha bebido alcohol. (Se acusa al protagonista de haber utilizado esta técnica
para dormir a su esposa.)

La mujer del abogado, sin ninglin respeto a las formas, interrumpe a éste y le corrige y amonesta
en publico.

El mayordomo del protagonista, trasdefenderle, escuchael argumento del fiscal, sequedaensilencio,
y exclama - i Si, usted la mat6 ...... I...
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INT. TRIBUNAL DE JUSTICIA, SALA DE JUCICS - DA
La sala estéd Ilena de publico. El fiscal se dirije al jurado.

FI SCAL
(el ocuent e)

Asesin6 a su nujer diabdlicanmente
y a sangre fria. Pero por encina
de esto |l es quiero pedir que
tengan en cuenta | a arroganci a de
este honbre. No contento con su
acci 6n ha deci dido publicarlo en
463 di ari os, desde Bengor Main
hasta Honol ul 0 con todos | os
detalles de su terrible crinen.

Harol d se halla al |ado de su cliente con cara visiblenente preocupada.

HAROLD
(para si misnm)
No me gusta nada de nada.

Stanley, que |le ha oido, le nira trenendanente preocupado.

CORTA A

INT. TRIBUNAL DE JUSTICIA SALA DE JUCICS - DA

Et hna, | a esposa de Harold, declara en el estrado conp testigo de |a
acusaci on.

ETHNA
(al fiscal)
Est aba arrepenti do de haberse
casado. Desde el priner nonento
hi zo todo | o posi ble por
deshacerse de |la joven

Harol d | e interrunpe | evant andose de su asi ento.

HAROLD
i Protesto, Sefiorial

ETHNA
(a Harold,
repr endi éndol e)
Harol d ¢Cuantas veces te he de
decir que no me interrunpas
cuando estoy habl ando?
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HAROLD
(cortado)
Escucha... eso no..
ETHNA

(i nterrunpi éndol e)
Calla. Sabes tan bien cono yo que

| a mato.
HAROLD
(conci liador)
Escucha... reina..
ETHNA

(cortante)
Te voy a decir otra cosa Harold
Lauren: si continuas defendi endo
asesinos un dia te despertaras y
te encontraras con que te han
echado del cuerpo de abogados.

El pablico presente en |la sala estalla en risas. Harold se siente
ridiculoy rie forzadanente

CORTA A

INT. TRIBUNAL DE JUSTICIA SALA DE JUCIOS - DA
El fiscal estd interrogando a un ngdico.

FI SCAL
(al nmédico)
Asi que usted piensa que esta
droga ..

MVEDI CO
(chi st 0s0)
Tetraparaci | mrenzam na, cono diria
su neédi co. En este caso, conb yo
no soy su nedi co, podrianos
Ilamarla sencill anmente
barbi t dri cos.

FI SCAL
CGraci as.
(concl uyent e)
Resum endo doctor... Usted cree
gue estos barbituricos pueden en
ciertas circunstancias ser
ext remadanent e pel i grosos.
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VEDI CO

(punt ual i zando)
Oh! S6lo si se nezcla con
al cohol . En otros casos son
i nof ensi vos, absol utanmente
i nof ensi vos. Se puede decir que
ani man un poco, hacen reir un
rato y ocasi onal nente..

FI SCAL
(i nterrunpi éndol e)
Nos haria el favor de describir
| os efectos de estas cosas.

MVEDI CO
Nat ur al nent e.
(gesticul ando con | as
nmanos, para describir
el efecto)
BRRRR para arriba y después PLAFT
para abaj o.

El médico repite de nuevo el gesto de nodo que, al bajar su nmano, por el
angul o de | a canmara, parece aplastar a Stanley.

VEDI CO
(gesticul ando de nuevo)
BRRRR para arriba y después PLAFT
para abaj o.
Stanl ey i nplorando ayuda a su abogado.

STANLEY
Har ol d.

Har ol d, vencido, se |limta a npver | a cabeza

HAROLD
...nhada de nada.

CORTA A

INT. TRIBUNAL DE JUSTICIA SALA DE JUCIOS - DA
En el estrado, el nayordonp de Stanley presta su decl araci 6n

FI SCAL
(grandi | ocuent e)
sl ntenta hacernos creer, Sr. Sibnek
que el Sr. Ford soOl o estaba
haci endo un si mul acro, que sélo
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pl aneaba un asesinato para su
tira com ca?

MAYORDOMO
Exact o sefior.
(cambi a de tono)
Mre. El Sr. Ford no le pediria
nunca a Brani gan que hiciese una
cosa que él nmisno no hubiese
hecho antes.

FI SCAL
(irédnico)
¢cTanmpoco asesinar a su nujer?

MAYORDOMO
(sonrie forzadanente)
Je, je.
FI SCAL

¢No se |l e ha ocurrido pensar, Sr
Si bnec que tal vez el Sr. Ford
gueria que usted pensase que
s6l o era un sinulacro? Era una
noche muy oscura ¢verdad?

MAYORDOMO
Si, sefior, pero no..

FI SCAL
(i nterrunpi éndol e)
Y usted misnp admite que observo
y fotografi 6 toda | a operaci én
desde | a ventana de un hotel a
una di stanci a nedi a?

MAYORDOMO
(i ntentando expli carse)
Si, sefior, pero..

FI SCAL
(cort &ndol e de nuevo)
Asi, lo que usted vio fue e

cuerpo de la Sra. Ford, el que
enterré en cenento fresco

MAYORDOMO
il nposi ...
(se calla. Canbia de
tono.)
Claro... lo hizo. Usted quiere
decir que... Si claro, tiene toda
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la razén. jOh, que idiota no
haberl o visto antes! Est& claro
que. ..
(dirigi éndose a Stanl ey)
Enhor abuena sefior. jBrill ante,
absol utanente brillante! M
engafié conpl et anente. Pensaba

que era un maniqui. jAni!..

Si que he sido estupido. ¢Verdad
sefior? ... No sabe que alegria ne
da... La semana que viene estaré
en condi ci ones de vol ver a
trabaj ar para usted.

FI SCAL
(satisfecho de si nisno)
Ahora |l e toca a | a defensa..

Revelar emociones

Laexpresion paralinguistica (tono de voz, volumen, etc.) es en la secuenciadel juicio enormemente
importante para revelar el carécter y las emociones de |0s personajes.

El tono de voz de la mujer del abogado muestra su dominio sobre éste, y €l poco aprecio que tiene
a nuestro protagonista. El del mayordomo evoluciona hasta la expresion de felicidad cuando cree
gue su patron mato realmente a la mujer.

Dar o afadir informacion
Sindetener laaccion, el didl ogo dao aiadeinformacién paralosotrospersonajesy parael espectador.

Otravez en la cércel, hablando con su abogado, éste manifiesta que en realidad perder el juicio es
bueno para él, porque si 10 ganara su mujer dejaria de hablarle.

Nuestro protagonista se ve cada vez més perdido.

I NT. COM SARI A, CELDAS DETENIDCS - DI A

Harol d se pasea, mentras Stanley pernmanece tunbado en su canastro.
Stanl ey esta conpl etanente derrotado. Harold intenta analizar |a
situaci 6n de Stanl ey.

HAROLD
Me parece que no hay ni nguna
posi bilidad de que te envien a |la
silla el éctrica, Stan
(rectificando)
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Bueno, puede que una.

(tranquili zador)
Pero yo personal nente nme inclino a
pensar que | o dejaran en di ganos..
unos 20 afios, |l o cual no es tan
terrible si te lo miras con un poco
de cal ma

(ani noso)
Quiero decir que ati sienpre te
ha gustado | a conmida sencillay
hacer una vi da bien ordenada y
regul ada, y desde nmi punto de
vi sta, pues, si consiguiera
sal varte, Ethna se pondria
furiosa, quiero decir que no
volveria a hablarne en un par de
neses.

(con conpli ci dad)
Ya sabes conp se pone cuando se
le mete algo en | a cabeza, ne
hace | a vida conpl etanente
i mposi bl e.

(concl uyent e)
No es broma, Stan. Que perdanps
el caso nmmfiana puede parecer un
poco duro para ti, pero es |lo
nej or que ne podria pasar
respecto a la vida en casa

CORTA A

S hay discurso debe haber conflicto y estructura dramatica

Otravez en el juicio, el dibujante renuncia a su abogado y asume su defensa llamando a su abogado

como testigo.

A base de preguntas sobre su matrimonio lograllevarle a que manifieste (en accion) que si pudiera
se libraria de su mujer.

La mujer se representa repelente y tiranica y el abogado, acobardado y sometido.

El largo razonamiento del protagonista para convencer a su abogado de que se libere de su mujer
y €l resultado del mismo conforman una secuencia*“ de accion” con estructura dramética completa.

INT. TRIBUNAL DE JUSTICIA SALA DE JUCIOS - DA
La sala esta Il ena de publico expectante.

ALGUACIL (OFf)
At enci 6n, atenci on. Todos en
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Harol d de pie,

Stanl ey se pone

pie. El tribunal general estéa
en sesi on.

al lado de Stanley, que se halla sentado.

HAROLD
(al juez)
Ahora, con el permiso de
tribunal, ne gustaria..

en piey le interrunpe.

STANLEY
Sefioria, de ahora en adel ante,
con su perm so ne gustaria
[l evar yo mismo m defensa.

HAROLD
(Sor prendi do. A Stanl ey)
¢Pero qué dices?

STANLEY
(sin escucharl e)
M primer y Gnico testigo sera ni
am go y ex-abogado, Sr. Harold
Landson.

JUEZ
(conf undi do)
Me parece que... ¢Quieren
acercarse al estrado? Por favor
sefior es.

HAROLD
(dirigi éndose a | a nesa
del juez)
i Un nonent o, eh! i Un nonento
Stan! Ta...

STANLEY
(reprendi éndol e)
Cal I a Har ol d.

JUEZ
(i ntentando conprender)
A ver si |lo entiendo Sr. Ford.

STANLEY
Por favor...

JUEZ
(cortandol e)
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El

.Se qui ere defender usted nmisno y
qui ere que el Sr. Landson sea
testigo de | a defensa?

STANLEY
Si sefiori a.

JUEZ
(desconcert ado)
Bueno... yo real nente no sé qué
decir.

STANLEY
Pues. ¢(Qué |l e parece: “Eso es
bastante irregul ar, pero puede
sentarse a declarar”?

JUEZ
(sobreponi éndose)
Ah. Si, gracias. Eso es bastante
irregul ar pero puede sentarse a
decl arar.

publico de |la sala estalla en risas.

STANLEY
(a Harol d)
Vanos.

HAROLD

(i ntentando razonar)
Escucha un nonmento Stan... jEsto
es ridiculo!'... (N siquiera
sabes conmo se Ileva un ... [Te
habria podi do conseguir 20 afos,
te | o aseguro, pero asi acabaras
en la silla eléctrica

ALGUACI L

(Con una biblia en la

mano. A Harol d)
Levante | a mano derecha, por
favor.

(sol emme)
cJura decir la verdad, toda la
verdad y nada nas que | a verdad
con | a ayuda de Di 0s?

HAROLD
(con I a nano derecha
| evant ada)

Lo juro.
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ALGUACI L
Si ént ese.
STANLEY
(a Harol d)

Di ganos su nonbre, por favor

HAROLD
Har ol d Landson.

STANLEY
Esta casado?

HAROLD
(sorprendi do)
Sabes perfectanente que hace..

STANLEY
(reprendi éndol e)
i Har ol d!
HAROLD
(confundido y furioso)
Si, si, lo estoy.
STANLEY
¢Cuant os afios hace que esté
casado?
HAROLD

(i ntentando recordar)
Pues veanos, Hald tiene 10 afios,
entonces vivianps al oeste, en
la calle 11, asi que debe hacer
unos... jeh! ¢;Conp se || amba
el barrio?

Et hna, que se halla sentada entre el publico, interviene.

ETHNA
(gritando)
i 11 afios, idiota..
(grandi | ocuent e)
i1l gloriosos y maravill osos

afios!
HAROLD
(di si mul ando su ol vi do)
Si, exacto. 11 gloriosos vy

mar avi | | osos afos!
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El fiscal, nolesto por la situacién, se dirige al juez.

Fl SCAL
i Sefioria, no entiendo qué
i mportanci a. .

STANLEY
(al Juez)
Sefioria, s6lo trato de
establ ecer las cualificaciones
del testigo.

Fl SCAL
(a Stanl ey)
¢En qué sentido?

STANLEY

(a | os dos)
Conp ejenplo tipico del honbre
anericano feliznente casado.

(a Harol d)
Es eso | o que eres ¢verdad
Harol d? El honbre anericano
felizmente casado.

HAROLD

(anonadado por |a
si tuaci on)

Si, supongo que si.
(confidencial. A
St anl ey)

Stan, escucha, | o estas

est ropeando todo.

STANLEY
(sin hacerle el nenor
caso)
Y tienes dos hijos preciosos.

HAROLD
Si.
STANLEY
(a Harol d)
Y una casa y un coche ultino
nodel o.

(a la sala)
Por tanto considero que e
testigo esté perfectanente
cual i fi cado.
(a Harol d)
Ahora, Harold, te quiero hacer unas
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cuantas preguntas. Quiero que

| as pi enses con cuidado y ne
respondas tan honestanente conp te
sea posible. ¢Crees en el

mat ri noni 0?

HAROLD
(sin dar crédito a la
pregunta de Stanley)
cQue?

STANLEY
Si crees en el nmmtrinonio.
,Crees en él conp institucion?

HAROLD
(aturdi do)
Bueno, claro, claro que creo.
(enf adado)
Pero escucha. ;(Qué cl ase de
pregunta es ésta, Stan?

STANLEY

(1 égi co)
A nmi ne parece, Harold, conp tu
has mani f estado antes, que es
cono ir ala silla eléctrica, o
tal vez todavia peor. Te |lo
qui ero hacer ver de una manera
adecuada.

Stanl ey se acerca al jurado. Con un pedazo de tiza dibuja un punto en |la
barandi || a que separa el espacio del jurado del resto de |a sala.

STANLEY
(a Harol d)
Si pensanbs por un norento que
est e pequefio punto que acabo de
di buj ar es un botédn. ..

HAROLD
JUn bot 6n?
STANLEY
(cinico)
Un boton, Harold... Un boton.

Vayanos todavia nas lejos y
pensenbs que si aprietas este

bot 6n, tu esposa Ethna, con |a que
Il evas casado 11 gloriosos y

mar avi | | osos afios, desapareceria
de gol pe, conp por arte de nmgi a.
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HAROLD
¢Desapar eceria?

STANLEY
Si, se esfunmaria. No estaria aqui,
ya no existiria.

ETHNA
(enoj adi si na)
i Yo protestol!

STANLEY
i No se acepta

JUEZ
(intentando seguir la
si tuaci on)

Exact o, no se acepta.
(reprendi endo a Ethna)

Y haga el favor de callar.
(divertido)

Esto com enza a ponerse

i nteresante.

STANLEY

(al juez)
Graci as sefioria.

(a Harol d)
Déj ame afiadir dos detalles
i mportantes Harol d. Su
desaparici 6n seria absoluta y
conpl etanmente indolora, y | o que
es mas inportante, nadie, repito,
nadi e sabria nunca que has sido
ta quien ha apretado el botdn

HAROLD
(confidencial, casi al
oi do de Stanl ey)

¢No 1o sabria nunca nadi e?

STANLEY
(vehement e)
Nadi e | o sabria nunca

HAROLD
(pensati vo)
Nadi e | o sabria nunca

STANLEY
(concl uyent e)
Nadi e | o sabria nunca
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(canbi ando de tono)
sCuant os afos tienes, eh?

HAROLD
Ci ncuenta y dos.

STANLEY
(al agador)
Anda ya, no ne |o creo.

HAROLD
(vani doso)
Si .

STANLEY

(sigue su tono al agador)
Si parece que no tengas mas de 40.
Si, y todavia parecerias mas
joven si adel gazases un poco y te
arregl ases bien. Eso es... estés
en la flor de la vida. Eres un
honbre nuy atractivo que ha
triunfado en | os negoci os. De
hecho, se puede decir que |lo
tienes todo excepto por un pequefio
detal l e.

HAROLD
Que soy un abogado rofioso.

STANLEY
No, no... que estas casado.

HAROLD
(con seguri dad)
Si, pero estar casado es |a manera
normal de vivir.

STANLEY
¢Qui én | o ha dicho?

HAROLD
Et hna.

El pablico de la sala no puede contener sus risas.

STANLEY
(irédnico)
Ch, Harold. Me parece que te han
hecho un | avado de cerebro.
A vidas un punto inportantisisno:
el matrinmonio no es un acto basico
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de la natural eza, es un invento,
igual que la infidelidad; existe
s6l o porque o dicen las nmujeres y
cono idiotas nos dejanos |levar al

mat ader o.
HAROLD
(seguro de si misno)
Ah. No, no... no Stan. Yo no sé

gué haria sin Ethna. Ella piensa
en los nends, envia ms canisas a
la | avanderia... yo..

STANLEY

(cortandol e)
Oh, Harold. Conetes un error
basi co, conun y mascul i no:
confundes el anor con |la
| avanderia... Déj ane decirte una
cosa. Hace muchos afios que un
amabl e sefior, que trabaja por
razones que nunca entenderé bajo
el nonmbre de Madane René, recoge,
nme recoge |as cam sas cada | unes
y me |as devuelve linpias vy
pl anchadas cada jueves y nunca,
nunca en todos estos afios, he
sentido el inpulso de declararne.

(canbi ando el tono)
¢Cuént o di nero ganas?

HAROLD
Entre 70 y 80.000 al afo.

STANLEY
Y de estos 70 u 80 ¢cuanto gastas
en ti?

HAROLD

Bien. Caro. Escucha. Esta

Ethna y | os nifios y | os plazos de
| a casa y tanbi én nuchos seguros
de vida y todo eso.

STANLEY

Ahora, Harold, parate un nonento y
pi ensa cono seria tu vida..

(al jurado, con |os

brazos extendi dos)
Sefiores del jurado, esto tanbién
va para ustedes. Parense a pensar
cOnp seria su vida si hubieran
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tenido | a sensatez de no casarse
con Josefina, Hilda, Mary, Pegui
Rosel . .

HAROLD
(acaba la frase)
... Ethna.

STANLEY
(afirmativo)
Et hna.
(a Harol d)
Pi ensa qué podrias hacer con todo
ese di nero.

HAROLD
(risuefio)
Ah, si. Tal vez podria tener un
dupl ex pequefio y desenbarazar e
de aquel |l a asquerosa casa.

STANLEY
(1 égi co)
Es nuy féacil, Harold, sélo has de
apretar el botédn.

HAROLD
(ent usi asnmado)
Me podria dejar bigote.

STANLEY
Claro que si.

HAROLD
Y ponerme cera en |as puntas.

STANLEY
cQuUién te lo inpediria?

HAROLD
Antes de casarne || evaba.

STANLEY
Ya ne acuerdo. Te quedaria
est upendo.

HAROLD

(entregado)
Lo dices de verdad?

STANLEY
(enérgi co)
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Si. Aprieta el boton.

HAROLD
(i ndeci so)
Eso si... pero ne crecia poco de
| ado i zqui erdo.

STANLEY
Cual qui er buen barbero te lo
sol uci onari a.
(vol viendo a | a carga)
¢Por qué no aprietas el botén?

HAROLD
Oh... No podia permitirne un buen
bar ber o entonces.

STANLEY
Ya, pero ahora si.

HAROLD
Si, ahora si.

STANLEY
¢Cuédndo fue la dltim vez que
pensaste en chicas?

HAROLD
Ch... chico..

STANLEY
Pi ensa en un nundo |l eno de
chicas. Piénsalo bien, un nundo
total mente repleto de chicas.

HAROLD
(pensati vo)
JModel 0s? ¢Azafatas?... M
agente de seguros tiene una
secretaria nueva. Oh..

STANLEY
Chi cas altas, del gadas, pequefias,
redondas.

HAROLD
;De cal endari 0?

STANLEY
No sé de qué te servirian, pero
vas cogiendo |la idea. Y en |lugar
de aquella ruinosa casa podrias
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tener un chalet para ti solito

HAROLD
Con nmayor dono.

STANLEY
Apri et a.

HAROLD
Cono Charl es.

STANLEY

(insistente)
Aprieta el boton.

HAROLD
(perdido en sus
pensani ent 0s)
Y cuando |l egase a casa tendria
| a copa de martini hel ado. .

STANLEY

Eso m snp, exactanente.
(tentador)

Bien, sélo tienes que apretar e
bot6n... SAl o un pequefio enpuj 6n
con el dedo y desaparece y nadie
| o sabréa jamas, Harold. Una
pequefia presion y se va, so6lo has
de apretar el botédn

HAROLD
¢No | o sabra nadi e nunca?

ETHNA
(gritando indi gnada)
Harol d, si piensas que hasta
ahora tu vida ha sido un
infierno es que todavia no sabes
qué significa la palabra sufrir

HAROLD
(con gran energia)
jCalla, vaca vieja. Ademas no
sufrirés nada

Harol d aprieta el botdn.

HAROLD
(euférico)
iSoy libre! jSoy libre! jLo he

hecho!
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Focalizaciones

ETHNA
(1'lorosa)
i Har ol d!
HAROLD

(sigue con su euforia)
iSoy libre! jSoy libre!l jAh!
(serio)
i Silencio todo el mundo!
(al al guacil)

Al guacil, por favor, |lévese a
esta nujer.
JUEZ
(divertido)
Buena i dea, échenla fuera,
|| évensel a.
HAROLD

(vol vi éndose al Juez)
Graci as, Seforia, gracias.

ETHNA
(sum sa)
Harol d.... Harold. ¢A qué hora
vendras a cenar?

HAROLD

(dom nant e)
Iré a cenar cuando ne dé | a gana
ir a cenar. Por supuesto que me
puedo quedar en el club y tomar
un par de copas de cani no

(seguro de si)
Nada nas mujer, ya te puedes ir.
Ll évensel a, si hace falta
enci érrenla. Miuy bien, nuy bien.

CORTA A

La parte final de la secuencia del juicio incluye casi toda la variedad de focalizaciones posibles.

Durante la escena del juicio, los espectadores sabemos que el dibujante no ha matado a su mujer
(focalizacion cero) pero el dibujante admite en el juicio que si la ha matado y miente a los demas
personajes (focalizacion externa, desde fuera del personaje).

Los miembros del jurado y el fiscal expresan para sus adentros o que conseguirian si, con un fallo
favorable, diesen unaleccion atodas las esposas autoritarias (focalizacion interna, la informacion
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no se transmite a los demas personajes).

Las mujeres que asisten al juicio se quedan derrumbadas, mientras |os hombres no caben en si de
jubilo (focalizacion externa) ...

INT. TRIBUNAL DE JUSTICIA SALA DE JUCICS - DA

STANLEY

(sincero)
Sefiores. No ne dirijo a ustedes
no cono juez y jurado sino cono
honbres ameri canos. Se ne acusa
de haber conetido real nente el
m sno crinmen que Harold ha
coneti do del ante de ustedes
i magi nari amente. Ustedes mi snos
| o han visto. Ya hace denasi ado
ti enpo que | os honbres anericanos
no hacenos nada. Nos dej anps
dominar, minmar, cuidar y
tiranizar y, en general, |as
nmuj eres nos hacen pasar por
i di ot as que no saben nada.

(Enfatizando.

Poni éndose frente al

j ur ado)
,Se dan cuenta del poder que
ti enen hoy en sus manos? Si un
honbre, sélo uno, puede |anzar e
cuerpo de su nmujer dentro de la
masa de | a maquina del “glopita
glopita”, y salirse... Ay, chico,
| o habrenps consegui do. Lo
habr enbs consegui do para todos
nosot r os.

Venos al nmayordonp sentado entre el puablico.

MAYORDOMO
(para si)
Exact anent e.

STANLEY
(con gran seriedad)

Sefiores, lo hice, la nmaté. Maté
a m mujer. Todos | os cargos que
el fiscal ha presentado contra mi
son ciertos, por supuesto. Yo |la
enborraché y a sangre fria la

| ancé dentro de |la nasa de la
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maqui na del “glopita glopita”, y

| es pido que nme absuel van. Que

ne absuel van sobre | a base de que
fue un homicido justificado. Y

no por m bien, por el de ustedes.

JURADGC 1
(para si)
Si e dejanps ir, la vieja
Shirley ya no podra conm go.

JURADO 2
(para si)
iPodria dar la vuelta al nundo en
un barco de vapor

FI SCAL
(para si)
Me podria conprar una noto.

JUEZ
Sefiores del jurado, ¢tienen ya e
veredi cto?

JURADCS

(a coro)
| nocente, inocente, inocente..

CORTA A

Cambio. Caracterizacion e individualizacion

En la misma secuencia utilizada en los dos puntos anteriores, el didlogo no solo caracteriza a cada
personaje (profesion y carécter), sino que muestra el cambio sorprendente de carécter de los
personajes.

El abogado, dominado por su mujer, acobardado, inseguro y débil, unavez que aprieta el boton que
simula acabar con su esposa cambia a un lenguaje dominante, sin muletillas ni titubeos, enérgico.

La mujer cambia de déspota a cortés, y emplea un lenguaje de expresion sumisa.

La pelicula acaba bien: la mujer vuelve y hasta el mayordomo se enamorara, pero esas escenas ya
no afiaden nada a nuestra ejemplificacion.

A través de un solo ejemplo de una pelicula estdndar, surgida de los teatros de Broadway, hemos
podido observar |a correcta aplicacion de gran parte de las reglas que todos |os autores propugnan
en la creacion de didlogos para guiones de ficcion dramatica.

En determinadas estructuras de produccion audiovisual (ciney TV), la creacién de los dialogos es
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una tarea especializada llevada a cabo por personas diferentes al guionista. Existen dialoguistas e
incluso creadores de gags (como en las comedias de situacion, por ejemplo ) y en alguna produccion
televisiva, como los* culebrones’, puede darse el caso que haya creadores de situaciones, y diversos
dialoguistas. Incluso puede ocurrir que cada personaje principal tenga un dialoguista para él solo.
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14 El guidén. Herramienta para la produccion.

Un guion eslaexpresion escrita de una historia pensada para ser trasladada a expresién audiovisual.

Comottal, el guién es mucho mas que un argumento o una historia, esel documento guiadel proyecto
de conversion de esa historia en una pelicula de cine o un programa de TV.

Lalecturadel guion no es un objeto en si mismo, no es una novela; el guion se lee para convertirlo
en producto audiovisual, en él no esta solo la historia, en él estan expresadas de forma implicita
y explicitatodas las necesidades de produccion; pero para extraerlas es necesario saber interpretar
el guidn.

En la terminologia del audiovisual se [lama guién a la expresion escrita del programa o producto
audiovisual en el que se indican las acciones, la narracién, el didlogo, el lugar donde transcurre la
accion, etc. En su forma mas elaborada (guion técnico) puede llegar a describir los planos de
encuadre, las posiciones y los movimientos de camara, e incluso su representacion en planta o la
expresion del resultado final en dibujos (story board).

Estrictamente, el escrito que describe el audiovisual no es un auténtico guién mientras no describa
todaslasaccionesy losdidlogos, personajesqueintervieneny lugar dondetranscurrelaaccién (guion
literario), si bien en la practica se comienzan muchas producciones sin un guion definitivo y, en
ocasiones, sintener masque un esbozo del guion. Estapractica, por supuesto, no esnadarecomendabl e,
y hace imposible una buena labor de produccion.

Aunque existen géneros en que laimprevisibilidad de los acontecimientos impide realizar un guion
estrictoapriori (reportajes, documentales, etc.), no ocurre lo mismo con laficcién dramética, donde
todo puede estar perfectamente determinado de antemano y, si no lo estd, se debe a menudo a la
particular idiosincracia de algunos directores “creadores’ que prefieren confiar las cosas a la
inspiracion del momento, ir madurando la idea a medida que la produccion se desarrolla, y dejar
el margen que haga falta para dar rienda suelta a su libertad creadora.

Este método de ir definiendo el producto sobre la marcha ha dado lugar, en ocasiones, a excelentes
productos audiovisuales, pero que han requerido un tiempo y un dinero absolutamente
desproporcionados.

Una produccion audiovisual es un proyecto que requiere financiacion para ser producido y que ha
de ser distribuido y exhibido para obtener un beneficio econémico.
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Como todo proyecto, comienza con la intencion de producir algo que esta mas o menos definido
0 concretado (idea, sinopsis 0 guion)

El guion esta en la base del proyecto audiovisual y sélo a partir de él puede elaborarse el proyecto
del proceso de produccion.

Unavez que se decide que se deseallevar unaideaalapantalla, inmediatamente, como en cualquier
otro proyecto industrial, es necesario responder a tres preguntas:

1. Calidad. ¢Qué requisitos ha de cumplir el producto?
2. Coste. ¢Cuanto dinero hace falta o de cuanto dinero se dispondra?
3. Plazo. ¢En cuanto tiempo puede hacerse? o ¢se podra hacer en un plazo X?

Para saber cuanto va a costar hacer una cosa en un tiempo X hay que prever las actividades que
requerirda su planificacion, preparacion y ejecucion, qué personal y qué medios seran necesarios,
etc., y deducir el coste de cada actividad.

Si el factor dominante o critico no es el tiempo sino que es el dinero, y éste se establece de partida,
igualmente se han de prever las actividades, calcular el personal y los medios de acuerdo con el
presupuesto establecido y jugando con las variables de tiempo y calidad.

Si prever es absolutamente necesario, no es totalmente suficiente. Es necesario prevenir, es decir,
estar preparado para solucionar contingencias (imposibilidad de rodar en exteriores, enfermedad del
actor, etc.) y arbitrar acciones correctoras o alternativas.

Prever y prevenir son actividades consustanciales al proyectar.

Prever (ver el futuro, anticiparlo) y prevenir (prepararse ante posibles contingencias). A partir de
aqui se podran planificar las actividades (cudlesy en qué orden se harén), programarlasy organizar
Su ejecucion (donde, quién, cuando y en cuanto tiempo han de hacerse) y proveer los medios
necesarios (con qué equipos y qué medios).

Con todo ello sera posible efectuar el seguimientoy el control (como se esta gjecutando) y corregir
desviaciones, de modo que se cumplan los objetivos previstos de plazo, coste y calidad.

El guion es el documento fuente de informacion mas importante a partir del cual es posible prever
y prevenir y, en definitiva, proyectar el proceso de produccion estableciendo plazo, coste y calidad
para llevarlo a término con las mayores garantias de conseguir los objetivos.

Para que el guion sea un instrumento Gtil a la produccion (que permita prever, prevenir y procurar
los medios justos y necesarios), debe ser 10 mas definitivo posible (si no es el guidn definitivo las
previsiones pueden no ser fiables), debe estar correctamente escrito (de forma claray precisa) y
por ultimo, debe estar presentado correctamente, es decir, siguiendo los estandares adecuados que
facilitan lalecturaal equipo de produccion que le permiten deducir rapidamente qué sera necesario
y calcular el tiempo de gecucién y el coste de la produccién.
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14.1 Finalidad del guién
Como ya hemos argumentado, un buen guién es la base de partida del proyecto de produccion.

El guién debe ser una base solida, adecuado al publico a que se dirige, de la duracién requerida
parael espacio quetiene destinado, expresado en laformaque mandan | os estandares de presentacion
y que describa claramente donde sucede la accion, qué accion, quién interviene, y qué dice.

Un guién definitivo es absolutamente imprescindible para planificar y poner en marcha el proceso
de produccion, porque en definitiva en él estdn implicitos todos los datos necesarios para la
produccion.

En nuestro pais, las condiciones explicadas rara vez se dan en los guiones que llegan a equipo de
produccion.

El guion llega normalmente a productor-promotor (quien vaafinanciar o conseguir lafinanciacion
del proyecto) en forma de idea o sinopsis y a partir de ahi, si o considera interesante (viabilidad,
oportunidad, etc.), el productor encargalarealizacién del guion definitivo en cuyo desarrollo puede
participar activamente para adecuarlo a sus intereses.

El productor-promotor suele abordar un proyecto basandose en las posibilidades de un guion. En
este estadio, la valoracion del mismo es de tipo artistico y comercial, ¢la historia es buena? ¢tiene
gancho?, ¢esvendible?, ¢tiene posibilidades de éxito?, ¢Jeiriabien atal actor?, ¢podriaser dirigida
por €l realizador X?

El productor-promotor modifica y hace modificar el guién para que, segin él, responda lo mejor
posible a esas preguntas. Una vez que cree haberlo conseguido pasa a considerar si es realizable,
en qué plazo y con qué costes.

La lectura del guion por el productor es la base de las previsiones y de la planificacion, por ello
el productor ha de recibir el guién con el tiempo suficiente para hacer revisionesy adecuarlo alos
objetivos del proyecto:

- Modificaciones de la estructura.

- Modificacion, recorte o supresion de escenas.
- Inclusién o supresion de personajes.

- Cambio de localizaciones.

- Cambio de atrezzo, de ambientacion ...

- etc.

Cuando el productor-promotor cuenta con un guién a su gusto (revisado, modificado y aprobado)
se lo pasa a un director de produccién para que realice un plan de produccion y un presupuesto
estimativo.

El director de produccién, apartir delalecturadel guion puedeyaadel antar un presupuesto estimativo
y un tiempo probable de realizacién. Para ello debe hacer el primer desglose de produccion (lista
de necesidades) basandose exclusivamente en las informaciones contenidas implicitamente en el
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guioén.
La exactitud y concrecion son cualidades inexcusables del guion.

Para preparar la grabacion, el equipo de produccion ha de saber exactamente qué es lo que se ha
de rodar en una localizacion concreta.

No eslo mismo un paseo concurrido que un quiosco de prensa en un paseo concurrido. En el primer
caso serd necesario realizar las tomas en una localizacion o reconstruir todo un paseo en el plato,
y en el segundo bastara reproducir el tramo de paseo donde esta el quiosco.

Tampoco es igual decir que el protagonista llega en un vehiculo, o que el protagonistallega en un
Seat seiscientos de |os afios sesenta.

Por ello, esimprescindible que el guion contenga la notacion exactay concreta de cadalocalizacion
y la descripcidn exacta y concreta de la accion.

Muchos guionistas, cuando no pueden tener los guiones a tiempo, suelen enviar al productor una
lista de las localizaciones.

El productor no debe aceptar nuncaesalista, puesto que solo apartir del guion definitivo se obtienen
laslocalizaciones definitivas, cuyaaprobacion e incluso el eccion no puede hacerse sin el productor,
ya que la eleccion de uno u otro decorado tiene enorme repercusion en el presupuesto.

El guion ha de pasar por muchas correcciones y revisiones, hasta estar seguros de gque la version
es definitiva, para evitar, entre otras cosas, que se construyan decorados que serian desechados si
se diese opcion a futuras correcciones del guion.

Unavez que el productor-promotor esta de acuerdo con las modificacionesy aceptalas previsiones
de plazo, coste y calidad, el guion aprobado debe pasar a definitivo, puesto que a partir de él se
han realizado las previsiones, y toda modificacidn puede obligar a variar las condiciones de partida
(objetivos del proyecto).

14.2 El guion del guionistay el guion de produccién

Enlapréctica, el guion sobreel queel director de produccion realizalas previsiones, aunque describa
las situaciones definitivas, personajes, lugaresy acciones, alin no suele estar presentado en laforma
gue requiere el equipo de produccién. Aun suele ser un guion de guionista, mas preocupado por
la narrativa de la historia que por las necesidades de produccion que conlleva la realizacion
audiovisual de esa historia.

El guionista suele dividir el texto en secuencias narrativas.
La secuencia narrativa es una unidad del discurso que comprende una situacion dramatica con

estructura completa de planteamiento, desarrollo y desenlace (explicita o implicita) y que puede
desarrollarse en un s6lo escenario o0 en varios. Es decir, que puede estar formada por una o varias
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escenas.

La escena es una unidad espacio temporal del relato que se desarrolla en el mismo escenario. Asi,
la secuencia de un magnicidio puede contener diversas escenas:

- Un francotirador prepara su arma en la terraza de un edificio.

- El presidente desde su coche saluda a la multitud que le vitorea.
- La gente sigue el desfile por TV.

- El francotirador asesina al presidente.

Si bien |a secuencia narrativa es conceptua mente importante para el guionistay parael espectador,
(puesto que explicaun episodio completo con unidad de contenido), es una unidad de escaso interés
para el director de produccion o el ayudante del director, que debe deducir de ella los medios
necesarios para la realizacion.

Por este motivo, para los productores, una secuencia (secuencia de produccion) es toda unidad
autébnoma de registro-grabacion que pueda desarrollarse sin requerir nuevas tareas de preparacion
(preparaci on denuevailuminacion, desplazamiento de equi pos, cambiosdevestuario, caracterizacion
de los actores, etc.) y la definen como la unidad de espacio y de tiempo.

Al no entregarse los guiones preparados para el trabajo de produccion, es el equipo de produccion
0 el ayudante de direccion quien ha de prepararlos efectuando una atenta lectura del guion y
discriminando las secuencias de produccion para poder efectuar un desglose Util a produccion.

Al final de este libro incluimos un anexo que pretende mostrar a los guionistas el modo en que se
han de presentar los guiones para que su guion facilite las tareas que de su lectura se derivan,
especialmente las que afectan al equipo de produccion.
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15 Anexo: Guia practica para formatear guiones al

“estandar americano adaptado”
(Parapeliculascinematogréficas, peliculasparalatelevision, seriesdraméticasy miniseries)

15.1 Introduccioén

Se han escrito muchos libros que explican como construir una solida estructura dramética,
como escribir buenos guiones, como desarrollar unos personajes con fuerza, como... pero
se han escrito muy pocos —ninguno en nuestro pais— que hablen de cémo han de quedar
escritos los guiones fisicamente, qué aspecto han de tener sus paginas.

Los pocos libros (que yo sepa) que hablan de esta cuestion, 1o hacen muy por encimay
las medidas que dan parten de un tamario de paginaque no es el que nosotros usamos (USA
Letter versus DIN-A4).

Desde 1979 me dedico profesionalmente al sector de produccion de cine y de programas
para latelevision. Durante todos estos afios han pasado por mis manos una gran cantidad
de guiones, todos ellos aparentemente similares, pero ninguno de ellos igual, excepto
aquéllos que estaban escritos por guionistas americanos 0 que provenian de aguella
industria.

Esto me hizo reflexionar y me parecié que era muy préactico que todos los guiones —
fisicamente hablando— tuvieran el mismo aspecto. Supongo que ello me ha motivado a
escribir esta breve guia, que espero que sea realmente préactica

El propdsito es, pues, facilitar toda aquella informacion necesaria que han de conocer los
guionistasquequieran presentar susoriginalesen unformato adecuado al medio, quefacilite
su lecturay gue también facilite el trabajo de aquellos técnicos que inician su labor a partir
del texto de un guién acabado.

Jonni Bassiner
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15.2 ¢Por qué se debe determinar un formato?

Partimos de la premisa que un guidn cinematografico no es una obra literaria para disfrutar en
aguellos momentos en que estamos avidos de lectura.

Un guion es la base de trabajo parallevar a cabo una obra audiovisual. Es como el pliego de planos
gue entrega un arquitecto al constructor, para que a partir de éstos se pueda construir un edificio.

Asi pues, un guion ha de cumplir en primer lugar con su objetivo primordial: explicar una historia
gue genere un interés (el mas amplio posible), y en segundo lugar ha de permitir que selleve a cabo
la obra audiovisual que se pretende.

Paraconvertir el guién enlaobraaudiovisual paralaque se haconcebido, el guion, unavez concluido
por el guionista, ha de facilitar su interpretacion atodos aquéllos que inician su labor especializada
a partir del contenido del mismo.

Si todos los guiones tienen un mismo formato facilitan la lectura técnica de los mismos.
Cuando uno se ha acostumbrado a este formato (porque todos |os guiones con los que trabaja estan
escritos asi) sabe donde mirar para hallar tal o cual informacion (porque en todos ellos esta ubicada
en el mismo lugar); ello agiliza enormemente la tarea de todos aquellos para los que el guién es
un pliego de planos de la obra a llevar a cabo.
15.3 ¢Qué formato?
El formato que proponemos es el que hemos bautizado como “ Estandar americano adaptado” , que
no es mas que eso: la adaptacion del llamado Estandar americano alas medidas de nuestras hojas
DIN-AA4.
15.4 ¢Para qué tipo de obras sirve este formato?
El formato “ Estandar americano adaptado” sirve para los guiones de:

- Peliculas cinematogréficas (Theatrical Features)

- Peliculas para television (TV Movies & Movies of the Week)

- Miniseries para la television (Mini-Series)

- Series dramaéticas para la television (Half & One Hour Series)
No se utiliza para los guiones televisivos de:

- Telenovelas (Culebrones)

- Comedias de situacion (Sit Coms)

- Programas no dramaticos,

ya que para estas obras se emplean formatos especificos.
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15.5 ¢Qué tiene este formato que no tenga otro?

Este formato tiene una peculiaridad muy interesante: permite evaluar la duracién aproximada que
tendra la obra audiovisual resultante.

Por otraparte, facilitaenormemente el calculo que haderealizar el director de produccion o el primer
ayudante de direccion, para saber cuanto tiempo es necesario emplear para rodar cada una de las
secuencias que contiene el guion.

La experiencia de éstos les permite saber cudl es el promedio de planos que se pueden realizar en
un dia de rodaje. Pero actualmente no se hacen guiones técnicos que especifiquen la cantidad de
planos que se han de rodar para cubrir la accion de cada secuencia. Este tema lo determinara el
director, tras ver los decorados o las localizaciones donde se desarrollaran las diferentes acciones.
Consecuentemente, 1os directores de produccion y los ayudantes de direccion, al no poder guiarse
por este dato (cantidad de planos/dia), han tenido que buscar otra fuente igualmente valida.

Esta otra fuente es la duracién de la accidn. Si sabemos qué promedio de planos se pueden rodar
en un dia, también podemos saber qué duracién tendréa en pantalla el material rodado en un dia, una
vez esté montado.

Asi pues, si se puede traducir el valor tiempo de proyeccidén en el valor extension de la escritura
—en cada pagina de guion— ya tendremos un dato orientativo, que nos permitird valorar cuanto
tiempo necesitaremos para rodar una secuencia. Incluso, en una primera ojeada, a constatar el
numero de paginas de un guion, podremos estimar cuanto tiempo necesitamos para el rodaje de toda
una pelicula.

Eseste el motivo quellevé alos americanos acrear un estandar de hoja de guion que hiciese posible
esta relacion: extension de texto/tiempo de proyeccion en pantalla.

El Estandar americano parte de la base que el texto que ocupa una pagina del guién equivale
(aproximadamente) a un minuto de proyeccion.

De esta forma, el dato orientativo del trabajo que podemos llevar a cabo cada dia de rodaje es €l
ndmer o de paginas, que asu vez equivale al numero de minutos de proyeccion (paginas = minutos).

El promedio en cine suele ser de 3 paginas/dia, mientras que para series de televisién oscila entre
5y 7 paginas/dia.

15.6 ¢COmo es este formato?

En primer lugar, el guidn se ha de escribir con un tipo de letra llamada Cour i er de cuerpo 12.

El texto no hadeestar justificado (el margen derecho quedaradesigual). Se hade escribir en continuo,
y llenar todas las caras (no se cambiaré de pagina al finalizar cada secuencia).

La cantidad de caracteres de cada linea dependera del tipo de informacion que ésta contenga, segun
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las siguientes definiciones:

15.6.1 Titulaciones de las secuencias

Seinician en el margen izquierdo 0, en mayusculas, y empiezan siempre con las palabras “| NT.”
0 “EXT.”.

A dos espacios de éstas (7) se escribe, en primer lugar, €l nombre del “DECORADO PRI NCI PAL",
y si en éste hay diversos espacios 0 decorados secundarios, se escribiran a continuacién del decorado
principal, precedidos de una comay un espacio “, “

Después del decorado secundario, un espacio, un guion y otro espacio “ - “ y a continuacion una
de las palabras “DI A", “NOCHE”, “TARDE” o “MADRUGADA”, en funcion de la hora en que se
sitle la accién de la secuencia que se inicia a continuacion.

NT. DECORADO PRI NCl PAL, DECORADO O ESPACI O SECUNDARI O - DI A

EXT. CASA ROBERT, JARDI N - NOCHE

| NT. CASA ROBERT, DORM TORI O CRISTINA - Di A

| NT. CASA GLORI A, COVEDOR - TARDE

| NT. CASA GLORIA, DORM TORI O GLORI A - MADRUGADA
| NT. CASA ROBERT, COVEDOR - Di A

Siempre se han de hombrar |os decorados con el mismo nombre. No es valido “CASA ROBERT,
COMEDOR”; “CASA ROBERT, SALON COMEDOR’. O siempre es “comedor” o es “salon
comedor”, a menos que se trate de dos espacios diferentes.

También es necesario poner siempre en primer lugar el nombre del decorado principal y después
el del decorado o espacio secundario, para que en el momento de trabajar esta informacion (desde
el departamento de produccion) con un soporte informético, se junten todas las secuencias de un
decorado principal y estas nos aparezcan ordenadas por decorados secundarios:

NT. CASA GLORI A, COVEDOR - TARDE

NT. CASA GLORIA, DORM TORI O GLORI A - MADRUGADA
NT. CASA ROBERT, COVEDOR - Di A

NT. CASA ROBERT, DORM TORI O CRISTINA - DI A

ETX. CASA ROBERT, JARDIN - NOCHE

de no ser asi, si en las titulaciones de las secuencias se ponen primero |los “decorados 0 espacios
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secundarios’ que hay en un “decorado principal”, cuando se ordena informaticamente, nos aparece
de la forma siguiente:

“EEEE

COVEDOR, CASA ROBERT - Di A

COVEDOR, CASA GLORIA - TARDE

DORM TORI O CRI STI NA, CASA ROBERT - Di A
DORM TORI O GLORI A, CASA GLORIA - MADRUGADA
JARDI N, CASA ROBERT - NOCHE

15.6.2 Acciodn

Este es el texto que describe la accion y todo aquello que nos muestra la camara. Empieza en el
margen izquierdo O, como las titulaciones de las secuencias, dos lineas por debajo del titulo de la
secuencia o del bloque de dialogo anterior, y ha de finalizar en el espacio 55, con una tolerancia
de 3 espacios (total 58).

El nombre de los personajes —en el texto de descripcion de la accion— va siempre en mindsculas
y la primera vez que aparezca un personaje nuevo ira subrayado:

Per sonaj e- 1 laprimeravez, Per sonaj e- 1 el resto de las apariciones.

De esta forma sabremos cuando un personaje interviene por primera vez.

En los blogues de texto de accion, en principio no se dejaran lineas en blanco para los puntos y
aparte, a menos que se quiera marcar explicitamente diferentes posiciones o angulos de camara.
15.6.3 Nombre de los personajes

Al inicio de cada bloque de didl ogo, los nombres de |os personajes van en mayusculasy seinician
en el espacio 25, doslineas por debajo del bloque de dialogo anterior o deladescripcion delaaccion.

Si el personaje habla en off, es decir fuera de cuadro, se hace constar entre paréntesis “()” al lado
del nombre del personaje:

PERSONAJE-1 (off)
PERSONAJE-2 (off tel éfono)
PERSONAJE- 3 (of f contestador)
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15.6.4 Acotaciones

L as acotaciones van siempre entre paréntesis, y se inician en el espacio 20, en la linea inmediata
inferior al nombre del personaje y se pueden alargar hasta el espacio 40, con una tolerancia de 3
espacios (total 43).

PERSONAJE- 1
(Acot aci 6n del di al ogo)

Si hay mas de una acotacion en un bloque de dialogo, esta aparecera siempre en el espacio 20, entre
dos lineas de dialogo:

PERSONAJE- 1

(Primera acotacién en

este dial ogo)
Di al ogo del personaje referente a
la primera acotacion.

(Segunda acot aci 6n)
Di al ogo del personaje referente a
| a segunda acot aci on.

15.6.5 Dialogos

Losdialogos seinician en el espacio 15, en lalinea siguiente, bajo lalinea de acotacion (si 1a hay)
0 bajo el nombre del personaje, y acaban en el espacio 45, con unatolerancia de 3 espacios (total
48).

15.6.6 Transiciones

Las transiciones “CORTA A: ", “ENCADENA CON: ” y “FUNDI DO CI ERRA”; seinician en
el espacio 45. Seescriben en mayusculasy siempre doslineas por debajo del bloque detexto anterior.

Latransicion “FUNDI DO ABRE” va situada al margen izquierdo O, dos lineas por encima del
titulo de la secuencia siguiente:
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altima Iinea del bloque anterior

FUNDI DO Cl ERRE

FUNDI DO ABRE:

| NT. DECORADO PRI NCl PAL, DECORADO O ESPACI O SECUNDARI O - Di A

15.6.7 Numer os de secuencia

Los numeros de secuencias pueden ir a la izquierda, a la derecha o en ambos lugares (izquierda
y derecha). Asi es como lo preferimos los que trabajamos en el departamento de produccion. No
€s necesario poner las palabras “SEQ. ” 0 “SC. ”.

L os méargenes son:

Losnumerosdelaizquierdahan de estar adosespaciosdedistanciadelaspalabras“INT.” 0 “EXT.”
y por cada digito de mas, se ha de restar un espacio:

1 | NT. DECORADO PRI NCI PAL, DECORADO O ESPACI O SECUNDARI O - DI A

21 | NT. DECORADO PRI NCl PAL, DECORADO O ESPACI O SECUNDARI O - Di A

321 | NT. DECORADO PRI NCl PAL, DECORADO O ESPACI O SECUNDARI O - Di A
Los numeros de la derecha, han de iniciarse en el espacio 62:

1 I NT. DECORADO PRI NCI PAL, DECORADO O ESPACI O SECUNDARI O - Di A

De hecho, si se formatea el guidn con el programa Scriptor, no es necesario numerar las secuencias,
ya que el mismo programa lo hara

15.6.8 Numero de péagina

L os numeros de las paginas iran en el margen derecho, en el espacio 61, entre guiones “-#-" y tres
lineas por encima de la primera linea de texto.

Al igual que conlosnUmerosde secuencia, no esnecesario numerar laspaginassi el guion seformatea
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con el programa Scriptor, ya que esta operacion se realiza autométicamente.

15.7 Otros aspectos a considerar

15.7.1 ¢Qué es una secuencia?

No nos referimos a la secuencia narrativa como una unidad de contenido draméatico con sentido
propio, sino mas bien aaquello que podriamos nombrar como secuencia mecanica 0 como secuencia
de produccién.

Desde este punto de vista, podemos definir una secuencia como una unidad de espacio y de tiempo

Asi pues, cada vez que uno de estos dos factores varian, la secuencia en cuestion finalizay seinicia
otra nueva.

Cada vez que cambiemos de decorado o de espacio (Casa Robert, Comedor:; Casa Robert, Jardin)
se produce un cambio de secuencia, a menos que se quiera dar a entender que el paso de un espacio
a otro se hace en continuidad (desplazamiento de la camara de un espacio a otro). En este caso,
la secuencia se habréa de titular como sigue:

| NT. / EXT. CASA ROBERT, COVEDOR / JARDIN - DI A

Cadavez queexistaun cambio detiempo (en un mismo decorado) se produce un cambio de secuencia.

15.7.2 Decorados combinados y/o simultaneos

Aparte del caso anterior (CASA ROBERT, COMEDOR / JARDI N), nos podemos encontrar
con situaciones en que se tengan dudas para titular correctamente las secuencias, a coincidir dos
decorados en una misma secuencia. Ello suele ocurrir normalmente con los vehiculos. Dada esta
situacion nos preguntamos: ¢cuél es el decorado que ha de constar primero?

Si titulamos:;

| NT. COCHE DE ROBERT / CALLE MAYOR - Di A

entendemos que lacamara se encuentraen el interior del cochey que podemosver partedela“Calle
Mayor” por las ventanillas.
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Si titulamos:

EXT. CALLE MAYOR / COCHE ROBERT - DI A

entendemos que la cdmara se encuentra en el exterior, en la“Calle Mayor” y que vemos el “Coche
de Robert”.

Asi pues, paradar respuestaalapregunta, podemosdecir que el decorado que ha de constar primero
es aquél donde se encuentra la camara.

15.7.3 Puntos de vista

Si queremos destacar qué es o que muestra la camara en un momento determinado, qué angulo de
vision abarca, 10 escribiremos en mayusculas, dos lineas por debajo del titulo de la secuencia (en
el margen izquierdo), y en lalineainmediatamente inferior iniciaremos la descripcion de laaccion.
Siguiendo con el gemplo anterior, quedaria como:

| NT. COCHE ROBERT / CALLE MAYOR - Di A

PUNTO DE VI STA DE ROBERT

En el otro |ado de la calle Jaine intenta coger tres nmal etas de viaje
y una bol sa de mano. Se | e hace cuesta arriba cargarlo todo. Un nifio
en bicicleta pasa cerca suyo y casi tropieza, |o cual hace perder
el equilibrio de Jaine.

CORTA A:

Asi, entendemos que lo que nos muestrala camara es |o que ve Robert desde el interior de su coche.

15.7.4 Los nombres de los personajes

No es muy importante, es importantisimo que a los persongjes se les nombre siempre de la misma
forma.

Muchas veces —sobretodo en historias de suspense— para no desvelar la personalidad de un
personaje en un momento determinado del guion se llama a éste como:

Un hombre con gabardina, gafas oscuras y sombrero de ala ancha, observa la escena desde detras
del quiosco de la esquina.
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Mas tarde se le [lama como:

Robert sale del edificio, consulta su reloj de pulsera, duda unos instantes y se encamina hacia la
avenida. El hombre-I e sigue a una distancia prudente, pero no lo pierde de vista

Unas cuantas hojas mas adelante:

El hombre de la gabardina entra precipitadamente en una cabina telefénica
Finalmente nos damos cuenta que “un hombre”, “hombre-1", “el hombre de la gabardina’ no son
otro que Jaime, y que en otros momentos del guién aparece citado como “Jaime Marti” y como “J.
Marti”.

En fin, en este caso (si fuese cierto) el programainformético habriainterpretado que “ Jaime Marti”
era 6 personajes diferentes, y nosotros nos habriamos equivocado al menos dos veces (“Jaimes’ y
“hombres”).

Es, pues, muy importante vigilar con los nombres de los personajes para evitar futuros errores.

15.8 ¢Qué es el Scriptor?
A lo largo de esta guia hemos citado varias veces el nhombre de este programa informético.

El Scriptor esun programade formateado de guionesy obrasteatral es (no es un tratamiento de texto)
gue desarroll6 en 1983 la compariia americana Screenplay Systems Inc., compafiia que también ha
desarrollado los programas Movie Magic Budgeting (1985) para confeccionar presupuestos y el
Movie Magic Script Breakdown & Scheduling (1988) para desglosar guiones y hacer el plan de
trabajo.

El sistema de trabajo con el programa Scriptor es muy simple.

En primer lugar es necesario disponer de un disquet con el guidn (escrito en un programa de
tratamiento de texto Wordperfect, Word, etc.).

Este disquet se introduce en el ordenador (PC compatible o Macintosh) y con el programa Scriptor
se captael documento del guion paraformatear|o (seguinlos pardametros que seindican mas adel ante).

Seguidamente, se puede imprimir y ya estal Se obtiene un original en el formato “ Estandar
americano adaptado” listo para fotocopiar.

Ademas, el programa puede generar un resumen de |os titulos de las secuencias, con sus numeros,
con los ndmeros de pagina y con el valor de duracién page count.

También se puede obtener un listado de todos |os personajes que tienen dialogo, donde consten las
relaciones de los n° de secuencias y 1os n° de paginas donde intervienen, asi como |os totales de
las intervenciones/apariciones (donde podremos observar inmediatamente la presencia en pantalla
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gue tiene cada personaje).
Tiene, asuvez, otras prestacionescomo crear paginasA-B y secuencias A-B, marcar con un asterisco
(*) las lineas que han cambiado su informacion (en e momento de revisar el guion), etc.
15.9 Como presentar los originales (para formatearlos con el Scriptor)
a) Tratamientos de texto compatibles con el programa Scriptor:
—NMicrosoft Word (todas las versiones)
—MacWrite 4.5, 4.6 0 5.0
—WordPerfect 2.0
—MacWrite |1
—Write Now (salvando como MacWrite)
b) Medidas y tabulaciones
1- Poner laregla en pulgadas (inch).

2- Tabular de la siguiente forma:

a) Margen izquierdo (titulos de secuencias, descripcion de la accion) 0"
b) Inicio de didogos 15"
¢) Acotaciones (paréntesis) 2"
d) Nombre de los personajes (mayusculas) 2,5"
€) Transiciones (corta a:, encadena con:, funde cierre:, etc.) 45"

3- Interlineado de los bloques:

a) Entre titulo de secuenciay blogue de accién 1 linea
b) Entre bloque de accion y nombre de persongje 1 linea
¢) Entre nombre de personaje y acotacién o blogque de dialogo 0.
d) Entre acotacion y blogue de dialogo 0.
e) Entre blogue de didlogo y nombre de personajes o bloque de accion

siguiente 1 linea
f) Entre blogue de didlogo o bloque de accion y transicion o titulo de

secuencia 1 linea

g) Entre transicion y titulo de la secuencia siguiente 1 linea
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15.10 Scriptor “Film Standard Layout Margins’ (adaptado para DIN A-4)

Margins Left Right WWrap

Action .................... a 95 3 Top 4
Dialogue ................ 15 45 3 Bottom 2
Parenthetical ........ _ 20 40 3 Gutter 15
Character .............. 25 Page Length | 73
Transition .............. _45

Page Numbers ....... _61 | Optimum Whitespace 3
Right Scene #s ...... _62 | Scene Splitting 2
Left Margin "Slop" a Left Scene #s Outdent 2

15.11 Ejemplos

En |as paginas siguientes se pueden observar diferentes muestras de un mismo texto, afin deilustrar
todo aguello que hemos expuesto anteriormente.

El primer texto (anexo 1) se ha escrito con el programa de tratamiento de texto Microsoft Word 5.0
y es tal como aparece por pantalla
El anexo 2 nos muestrael resultado obtenido al formatear el texto original con el programa Scriptor.

L os dos ejemplos siguientes (3 'y 4) son los gjemplos anteriores pero con las lineas de tabulacion
y marcas de interliniado.

Se ha respetado €l original en catalan ya que el modelo es el mismo en uno u otro idioma.

Si se desea més informacion sobre el programa Scriptor y otros de escritura de guiones, se puede
solicitar a:

Screenplay Systems Inc.

150 E. Olive Avenue, Suite 203
Burbank, CA 91502 - 1849 USA
Fax# (808) 843 83 64

Asimismo, si se desea informacion acerca de 10 expuesto en esta guia se puede contactar con:

ATAC. Associacio Sindical de Técnics de I’ Audiovisual de Catalunya
Rda. Sant Antoni 64, 3r 2a

08001 BARCELONA

Tel. 203 93 21 - Fax 443 05 03
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Annex 1 mostra "Formatatge en el tractament de text"

Jilia prem la tecla i penja l'auricular. Se 1li il.lumina la cara
i amb decisié cerca uns documents a 1'arxiu.

TALLA A:
INT. BUFET D'ADVOCATS, DESPATX D'EN TONI - DIA

En Toni a la seva taula amb el teléfon a l'orella i un boligraf
a la ma, que mou nerviosament.

SR. ROIG (off telefon)
(Amb to amenagant)
Espero que sigui cert, perqueé... saps?... em
costes molts diners!

TONI
Si, si, pot estar ben segur que aquest cop el
tenim ben engan...
(canviant de to)
..d'acord, el tindré al corrent.

La Jalia ha entrat al despatx sense trucar. Deixa uns papers
damunt la taula d'en Toni. Aquest, amb la sensacié que 1'han
enganxat en falta, penja el teléfon.

FOS TANCA:
FOS OBRE:
EXT. CARRER MAJOR, FACANA BUFET D'ADVOCATS - DIA

El carrer és ple de gent. En Toni surt de la porta principal.
S'atura al quiosc de premsa i pren un diari.

INT. COTXE DE L'AGENT POL / CARRER MAJOR - DIA

PUNT DE VISTA DE L'AGENT POL

En Toni paga el diari i se'n va carrer enllad. En aquest moment,
surt la Jdlia del portal i sequeix en Toni.

L'Agent Pol en pren nota en una llibreta de butxaca.

ENCADENA AMB:
EXT. RESTAURANT DE LUXE, JARDI - NIT

El menjador del jardi no és molt ple. En Toni i en Joan s'estan
en una taula apartada. Un Cambrer els serveix vi.

JOAN
(Notablement preocupat)
Quin tracte és aquest, eh? Quina mena de tracte
és! Digue'm... em pots explicar on és el truc!
(intentant convéncer)
Tu saps molt bé que jo no he tingut res a veure
amb tot aixo! I saps perfectament que aquell dia jo era fora de
la ciutat.
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Annex 2 mostra "Estandard America Adaptat" -68-

CONTINUACIO: (2) 97

Jalia prem la tecla i penja l'auricular. Se 1li il.lumina
la cara i amb decisidé cerca uns documents a l'arxiu.

TALLA A:

INT. BUFET D'ADVOCATS, DESPATX D'EN TONI - DIA 98

En Tonli a la seva taula amb el teléfon a l'orella i un
boligraf a la ma, que mou nerviosament.

SR. ROIG (off telefon)

(Amb to amenagant)
Espero que sigui cert, perque...
saps?... em costes molts diners!

TONI
Si, si, pot estar ben segur que
aquest cop el tenim ben engan...
(canviant de to)
..d'acord, el tindré al corrent.

La Jdlia ha entrat al despatx sense trucar. Deixa uns
papers damunt la taula d'en Toni. Aquest, amb la sensacid
que l'han enganxat en falta, penja el telefon.

FOS TANCA:

FOS OBRE:

EXT. CARRER MAJOR, FACANA BUFET D'ADVOCATS - DIA 99

El carrer és ple de gent. En Toni surt de la porta
principal. S'atura al quiosc de premsa i1 pren un diari.

INT. COTXE DE L'AGENT POL / CARRER MAJOR - DIA 100

PUNT DE VISTA DE L'AGENT POL

En Toni paga el diari i se'n va carrer enlla. En aquest
moment, surt la JGlia del portal i segueix en Toni.
L'Agent Pol en pren nota en una llibreta de butxaca.

ENCADENA AMB:

EXT. RESTAURANT DE LUXE, JARDI - NIT 101

El menjador del jardi no és molt ple. En Toni i en Joan
s'estan en una taula apartada. Un Cambrer els serveix vi.

JOAN
(Notablement preocupat)
Quin tracte és aquest, eh? Quina
mena de tracte és! Digue'm... em
pots explicar on és el truc!
(intentant convéncer)
Tu saps molt bé que jo no he
tingut res a veure amb tot aixo!
(més)

(CONTINUA)
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Annex 3 mostra "Guies de tractament de text"
1'5 2 2'5 4'5

L B — l2 | 3 | 4 | 5 | |6
. b b N

Jilia prem la tecla i penja l'auricular. Se 1li il.lumina la cara
i amb decisié cerca uns documents a 1'arxiu.T

|

- -»> - —»> TALLA A:Y

INT. BUFET D'ADVOCATS, DESPATX D'EN TONI - DIAY

T

En Toni a la seva taula amb el teléfon a l'orella i un boligraf
a la ma, que mou nerviosament.T

T

-»> -»> -> SR. ROIG (off teléefon)™

—»> -> (Amb to amenagant)9

-> Espero que sigui cert, perqueé... saps?... em
costes molts diners!q

il

> -» -» TONIY

-»> Si, si, pot estar ben segur que aquest cop el
tenim ben engan...fT

-> -»> (canviant de to)9

-> ..d'acord, el tindré al corrent.fT

1

La Jalia ha entrat al despatx sense trucar. Deixa uns papers
damunt la taula d'en Toni. Aquest, amb la sensacidé que 1'han
enganxat en falta, penja el teléfon."

2l

-» - -» ~»> FOS TANCA:1

9

FOS OBRE: "

bl

EXT. CARRER MAJOR, FACANA BUFET D'ADVOCATS - DIAY

Al

El carrer és ple de gent. En Toni surt de la porta principal.
S'atura al quiosc de premsa i pren un diari.¥

9

INT. COTXE DE L'AGENT POL / CARRER MAJOR - DIASY

il

PUNT DE VISTA DE L'AGENT POLY

En Toni paga el diari i se'n va carrer enlla. En aquest moment,
surt la Jalia del portal i sequeix en Toni.9¥

L'Agent Pol en pren nota en una llibreta de butxaca.f¥

T

-»> -» -»> -»> ENCADENA AMB:9
bl

EXT. RESTAURANT DE LUXE, JARDI - NITY

il

El menjador del jardi no és molt ple. En Toni i en Joan s'estan
en una taula apartada. Un Cambrer els serveix vi.9
T

-» -»> - JOANY

-»> -> (Notablement preocupat)"

-»> Quin tracte és aquest, eh? Quina mena de tracte
és! Digue'm... em pots explicar on és el truc!Y

-> -»> (intentant convéncer)9

—» Tu saps molt bé que jo no he tingut res a veure

amb tot aixd! I saps perfectament que aquell dia jo era fora de
la ciutat.™

l I
TiITOLS SEQS. l | NOM PERSONATGES

ACCIO IACOTACIONS
INICI DIALEGS TRANSICIONS
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Annex 4 mostra "Guies Scriptor"
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