Gulion:

escritura activa




Seqgunda edicién

Guion:

escritura activa

Gabrio Zappelli Cerri

-
———
—————

EDITORIAL

UCR
2019



791.437
735g  Zappelli Cerri, Gabrio, 1956-
Guion : escritura activa / Gabrio Zappelli
Cerri. 2. edicién, 2. reimpresién— San José,
C.R.: Editorial UCR, 2019.
xvii, 120 paginas

ISBN: 978-9968-46-181-8

1. GUIONES CINEMATOGRAFICOS.
2. LIBRETOS PARA TELEVISION. 3. TE-
LESERIES. I Titulo.

CIP/3377
CC/SIBDI. UCR.

Edicién aprobada por la Comisién Editorial de la Universidad de Costa Rica.

Segunda edicién: 2010.
Segunda reimpresién: 2019.

La EUCR es miembro del Sistema de Editoriales Universitarias de Centroamérica (SEDUCA), perteneciente al
Consejo Superior Universitario Centroamericano (CSUCA).

Revisién de pruebas: Damaris Madrigal L. * Disefio de portada: Elisa Giacomin V.y Grettel Caldercn A.
Diagramacion: Grettel Rodriguez R. * Control de calidad: Grettel Calderin A.
© Editorial de la Universidad de Costa Rica, Ciudad Universitaria Rodrigo Facio. Costa Rica.

Apdo. 11501-2060 * Tel.: 2511 5310 * Fax: 2511 5257  administracion.siedin@ucr.ac.cr * www.editorial.ucr.ac.cr
Prohibida la reproduccién total o parcial. Todos los derechos reservados. Hecho el depésito de ley.

Impreso bajo demanda en la Seccién de Impresién del SIEDIN. Fecha de aparicién: junio, 2019.
Universidad de Costa Rica. Ciudad Universitaria Rodrigo Facio.



Contenido .

Prologo e XV

UNIDAD 1
Conceptos generales
1. Aproximacién al lenguaje de las artes:

escritura para teatro, cine y television ........cocceveverieineniiininieineenn 1
1.1, Escritura activa ......cccoeiiiiiiiniiiiciccccccns 1
1.2. Lenguaje y NOtacion......ccccoeiiiiiiiiiiiiiiiiicicinccicceeccene 4
1.3. Partitura dramatdrgica........cceeevvecveininiiineniciieceeceeeeen 6
1.4, LLOS tIES tEXTOS c.eeuviurirenrerenrerienterte st e ettt aesae e nes 9
141, GUION ottt 9
1.4.2. Puesta en €SCena.......cccoueuiiiiueiiiiiiiiiiiniceecneeeene 10
1.4.3. EdiCiOn. oo 10
1.5. Eljuego del autor con el publico y los personajes ..........c.ccucueee 12
1.6. El suspenso y 1a sorpresa.......cccceeveiciiiniiiiiiiiniiiiciciicnics 14
1.7. La premisa dramatica.......cccecevueeireruerieinenieiienieencseeeesieneaens 16
1.7.1. Premisas minimas.........cccccvviniiiiiniininciiiccccneens 17

1.7.2. Resorte de retroalimentacién y red de autorregulacién
entre unidades: U1) la premisa, U2) el paradigma,

U3) la escaleta, U4) €l guion....c.coeuevevveeneeninccncceenenes 18
UNIDAD 2

Primeras herramientas
2.1. Introduccidn ala estructura........ccecevueviinieiiiinicniiineiceeeeene 19
2.2. Planteamiento de la historia.........coceevievinirciniiniiniiiieiciciciene 20
2.2.1.  Personajes principales y protagénicos..........cccccoeevrueucneee 20
2.2.2. Contexto dramitico, ambientacién y atmésfera.............. 21
2.2.3. Circunstancias dramdticas o problema ...........c.ccccuenee. 23

2.2.4. Primer punto de giro ......ccececveineviiineniiincniciieee, 23



2.3. Desarrollo dramatico de 12 hiStoria coeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeenn. 25

2.3.1. Punto medio......ccoceiiiiiiiiiiiiiiiiiiii 26
2.3.2. Segundo punto de giro .......cccceeueeieiniiiiiniiniiinieieees 27
2.4. Desenlace y cierre de la historia ........ccocceeeviciiiincciinincnicnincee 28
2.4.1. Reconstruccién del equilibrio.......cceeeveeviecieiniccieinncnes 29
UNIDAD 3
El relato segiin las 7 etapas y los 22 pasos dramaticos
3.1. Las 7 etapas dramaticas ........ccccceevevueerucnieinenieinenieeeeseeeeennes 31
3.2. Estrategia y tdctica del protagonista..........cceceevevvevueeeiniennnennne. 34
3.2.1. Requisitos basicos de la historia.........ccccoeceviiiiniinicinnes 35
3.2.2. Areas de cambio de la hiStoria .......cooeevververeerreererereennnn. 36
3.2.3. Estadios sociales del contexto ........ccccevevevueveneninenenennns 37
3.2.3.1. Naturaleza salvaje .........cccceviviiininiiiniiiinnne, 37
3.2.3.2. Aldea perdida......cccoeeiviiioineinncineeeeee 37
3.2.3.3. Ciudad horizontal.........ccccoeeviiiiiniininiiinne 37
3.2.3.4. Ciudad vertical......c.cceoevueineniiiininiiiiiicicee, 38
3.2.3.5. Elmundo global .........ccccccconiiiiiiiiiiie, 38
3.2.4. Caracteristicas del antagonista...........ccccccccevuiiiirciinicinnnes 38
3.2.5. Conflicto moral ........ccoecveiiiiiiiiniiiiiiniineceeeeeeeeee 39
3.3. Las 7 €tapas .c.ccuevueuiiiiiiiiiiici s 42
3.3.1. Etapa 1, ruptura del equilibrio........cccoeeviiiniciiininnnnnne. 42
3.3.2. Etapa 2, objetivo del héroe o protagonista...........cccoeueuueee. 43
3.3.3. Etapa 3, objetivo del antihéroe o antagonista .................... 45
3.3.3.1. Destino y casualidad ........ccoceeveiviniiinencninnennee 46
3.3.4. Etapa 4, el plan ......cccoceveeininieiininicniiicencceceeenee 48
3.3.5. Etapa 5,la batalla........ccccocoviiiiiniinniiiiiiiiie 49
3.3.6. Etapa 6, la autorrevelacion.........ccoccceveviiiiiniciiiiniciinennne. 51
3.3.7. Etapa 7, reconstruccién del equilibrio.........ccccuevineinenee. 52
UNIDAD 4
La escaleta
4.1, La eSCaleta .cc.ooevuirininiiiieeeeeeeeeeeeeeeee s 55
4.1.1. Modalidad de redaccion ........cccccovueiiiniiiiiiniiiiiiniiiine 56
4.1.2. Diacronismo y sinCronismo .........cceueevuecveeruereeenueneeennenns 56
4.2. Herramientas para integrar la historia ........cccccccevveviciivincniicnnne. 60
4.2.1. La narracién audiovisual ........c.ccceeeviinenniinininncninennene. 60
4.2.2. Elstory-board.............c.ccccccocvviiniiiiniiiiiiiiiiiiccae 60
4.2.3. La preescaleta.......cccouviviiiiiniiiniiiiiiiiccieccs 60
4.2.4. Las fichas.....ocoveieninininienenececeeceeeeeeeee e 60

xii  GABRIO ZAPPELLI



UNIDAD 5

La serialidad
5,10 LA SEIIC..cuviuiiieieieieiesierier et 63
5.1.1. ;Qué se entiende por serie de television?.........cccoeueuveuennene. 64
5.2, EL @ENero....ccucuiiiiiiiiiiiiiiiiiciiicicc 67
5.3. El contrato “pasional”..........cccceceviviiiininiiininiiiicnieeeeeee 72
5.3.1. Laretorica....cccciviiiiiiiiiiiiiiiiciccic 72
5.3.2. Elrito y la “adhesién” al contrato........cccceeevveeruenicnnennene. 73
5.3.3. Semidtica de las pasiones ........ccccecvviviiiniiiiiiiinciicnne 76
5.3.4. Los tres cerebros........couvivuiiiinieniiiiinieinccceeceeenne 78
5.4. Continuidad en la serie .........ccocevviviiiiiiiiininiiiiiiice 79
5.4.1. Continuidad de los personajes.........cccceeevrerueveenuenruennenes 79
5.4.2. Continuidad de los acontecimientos ..........cccccevvueviuennne. 80
5.4.3. Continuidad en las imdgenes (sonido-rodaje-edicién) ...... 80
5.5. El Barrio: paradigma del capitulo afno 1998 ...........cccceviinnnnn 82
5.6. La Pension: paradigma del capitulo afio 1999........cccccevvvviinenene. 86
ANEXOS
EJercicios .........ccooiiiiiiiiiiiiiiiiic e 89
Bibliografia ......ccccceiiiiiiiiiiiiiii 115
Indice de €JErCiCion ..uuuvmmrrrmrrrrrirreesersssesseesssses s 117
Indice de esqUEMAS y AAGUIAS........veervveervererresreeessesessese s 119
Acerca del AULOT...c..cuiruiiiiriiicieecte ettt 121

GUION: ESCRITURA ACTIVA

xiii



Unidad

Conceptos generales

|. Aproximacion al lenguaje de las artes:
escritura para teatro, cine y television

|.l. Escritura activa

La humanidad empieza a reconocerse a partir de los rastros dejados por sus
propios cuerpos: las huellas. Son muchos los rastros encontrados en las paredes
blandas de las cuevas, hechos con las puntas de los dedos. Desde entonces, las
personas aprenden a dejar signos de ellas mismas que duren en el tiempo. Em-
plean sus manos para representar animales y escenarios del mundo que les rodea
y utilizan tierras coloreadas para separar signos abstractos que les sirvan como
comentario a las imdgenes: asi nacieron la palabra (registro oral) y la escritura
(registro grafico).!

Las primeras imdgenes se formalizan cada vez mads, hasta llegar a ser puros
pictogramas que, bajo la presion de la evolucién social, empiezan a ser instru-
mentos de grabacién de conceptos.?

1. Con respecto a la relacién entre idioma hablado y escrito, es clara la posicién clarificadora de Fer-
dinand de Saussure, lingiista suizo, padre de la lingtistica moderna: por él "palabra y escritura
son dos diferentes sistemas de signos; la Gnica razén de ser del segundo es la representacién del
primero" (pag. 36); también respecto a la relacién entre signo grifico y su significado: "el hecho
que relaciona el significante y el significado [de un signo grifico] es arbitrario” (pag. 85), y esto
hace que existan diferentes palabras en diferentes idiomas para el mismo significado. En: De
Saussure, Ferdinand, Corso di lingiiistica general, Roma: Laterza, 1978.

2. Véase: Read, Herbert, Imagen ¢ idea, Fondo de Cultura Econémica, México. El origen de la escri-
tura es de tipo "... ideo-pléstico, determinado [...] por un sentimiento interno y no por observacién
externa [...] no es siquiera una imagen mnémica, sino mds bien un signo, y en el caso extremo [...]
muy cerca de ideograma o pictografia china" (pag. 30). Se gener6 a partir del "reconocimiento
accidental de signos significativos” (pdg. 18).

GUION: ESCRITURA ACTIVA 1
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Fig. 1.1. Esquemas notacionales alfabéticos: Morse, Braille, abece-
dario manual, alfabeto de banderas navales, en: Olt Aicher, Mar-
tin Krampen, Sistemas de signos en la comunicacién visual, Gustavo
Gili, Barcelona, 1979

La primera forma de es-
critura toma el nombre
de “mitografica” (4.000-
3.000 afos a. C.: sume-
rios y egipcios). En esa
etapa, el hombre y la mu-
jer aprenden a “recordar”.
Pero la escritura mitogra-
fica no es suficiente para
escribir palabras que re-
suman significados mds
amplios y, entonces, se
empiezan a juntar los sig-
nos pictogréficos en series
combinables para servir
diferentes conceptos.

Por eso, surge y se adop-
ta el proceso “acro-fono-
grafico” (a cada sonido
corresponde un signo
grifico) y se llega, asi, a la
primera escritura “mor-
femo-grafica” (morfema,
pequefia unidad gréfica

de significado).

Los griegos (800 afios a. C.) perfeccionan un sistema, por el cual cada signo
grafico corresponde a un sonido “alfabético”. Este sistema de signos referentes
al lenguaje oral se define como “logo-grifico” (nexo entre una palabra y su
representacion en el logograma), también llamado jeroglifico (Fig. 1.1). Desde
entonces, el sistema alfabético fonografico se utiliza en Occidente hasta hoy.

La humanidad vive en un mundo de signos gréificos y escrituras, desde el
periédico hasta el rétulo publicitario de una tienda, desde el libro de litera-
tura al de diagramas, figuras geométricas o férmulas matemadticas, desde el

“Se atribuye al fenicio Cadmo la invencién del alfabeto, tal vez porque llevé a Grecia algunos
caracteres fenicios”. Gaytin, Carlos. Diccionario mitolégico, Editorial Diana, México D. F., 1966,

pag. 38.

“Los fenicios que matenian con el pueblo de Egipto un activo comercio, adoptaron su alfabeto

jeroglifico, (y) no tardaron en inroducir modificaciones précticas. (...) (Ademds), CADMO signi-

fica, en griego, ordenador”. Cruz, Celso. Los grandes inventores, Editorial Atlintida, Buenos Aires,
grieg &

1943, pags. 10y 12.
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pentagrama musical al alfabeto para sordomudos y ciegos, desde las banderas
maritimas hasta la sefalizacion de las carreteras (Fig. 1.2).

Solo algunas de estas escrituras utilizan el sistema de notacién gréfica en el
papel, segtn las exigencias especificas y el tipo de comunicacién que se propo-
nen. Ademads de comunicar, las escrituras sirven para recordar. En este sentido,

existen escrituras
activas, como la
escritura teatral y
musical, de cine
y televisién, que
estimulan el pro-
ceso de comuni-
cacién y de no-
tacion estéticas,
proceso que faci-
lita la interaccién
de las emociones
y su memoria o
recuerdo. Una es-
critura activa es
una escritura no
autonoma, que no
vive por ella mis-
ma, sino como
notacién funcio-
nal que sirve como
un instrumento
para
de manera espe-
cifica, ciertos as-
pectos  técnicos,
dramiticos, poéti-
cos, etcétera, a los
ejecutantes de una
obra, que luego el
publico  percibe,
por ejemplo, en la
expresion  teatral,
filmica o musical.

comunicar,
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Fig. 1.2. Esquemas notacionales con caracteres finitos: alfabeto ruso, he-
breo, escritura cuneiforme, alfabeto sirio, tibetano, drabe, persa, japonés

(kai-shu, tsao-shu de Tamakasu Nishiwaki), alfabeto universal; en Olt

Aicher, Martin Krampen, Sistemas de signos en la comunicacién visual, Gusta-

vo Gili, Barcelona, 1979
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|.2. Lenguaje y notacion

El ser humano percibe, de manera distinta, por un lado, el ambiente que lo
rodea directamente y, por otro lado, el mensaje audiovisual que le proyectan
los medios electrénicos. La percepcién audiovisual es diferente de la percep-
cién ambiental. La percepcién audiovisual es dirigida, orientada y construida.
La percepcién ambiental es libre, espontinea y desordenada. El proceso de
percepcién necesita un ordenamiento para expresarse. La busqueda de satis-
faccién de esa necesidad origina el lenguaje. Pero, scudl es la relacién entre
este lenguaje y su notacién?

La semiologia es la ciencia que estudia los lenguajes y sus sistemas de comu-
nicacién. En semiologia se considera el texto como un conjunto de mensajes
que se definen con autonomia propia; esto es, un sistema que no siendo sola-
mente lingtiistico se refiere al lenguaje y lo utiliza.

Se puede considerar un “texto dramdtico” como el conjunto de significados,
tormas y contenidos de cualquier comunicacién relacionada con el especticulo.
El andlisis semioldégico puede subrayar diferentes clases de manifestacién de
este proceso:

1. La manifestacién literaria, que se refiere a un lenguaje complejo de
escritura y comunicacién lingtistica.

2. La manifestacién visual, que implica la percepcion del ojo, el lenguaje
de la imagen y el movimiento en un sentido mds amplio.

3. La manifestacién sonora que se refiere al oido, desde la utilizacién de
la voz, los ruidos y los efectos acusticos, hasta la musica.

En la escritura de un especticulo audiovisual, se requiere una particular forma
de notacién funcional.

La semiografia es una ciencia que estudia las posibles formas de redaccién de
un fenémeno audiovisual. Existen diferentes sistemas semiograficos ya utili-
zados, como el sistema musical para la notacién de un sonido que cualquier
instrumento pueda reproducir. En danza, la técnica de notacién Laban (Fig.
1.3) (coredgrafo autor de una escritura para danza) ofrece a las personas que
bailan la posibilidad de anotar cualquier movimiento del cuerpo, desde el mas
grande hasta el mds pequefio. En un aspecto general (Fig. 1.4),la notacién de
un evento dramadtico tiene que resolver grificamente problemas de escritura
de un fenémeno audiovisual, problemas examinados convencionalmente so-
bre una hoja de papel, desde una perspectiva espacial y temporal. Esta nota-
cién debe ser sintética y simbdlica, pero de ficil explicacién, por lo menos para
los intérpretes, ejecutantes y demds conocedores de la técnica, lo cual permite
compartir conocimiento y placer.

GABRIO ZAPPELLI
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Fig. 1.3. Coreografia: grupo de bailarines Bal veji d’Sanfront (partitura sistema Laban) en: Do-
nata Marfa Carbone, Placida Staro, Introduzione alla scritura del movimento, Grafiche EMME/
PRINT, Mildn, 1986, pag. 56

En esa hoja de papel, por convencion, se realiza la escritura por medio de sim-
bolos dispuestos de izquierda a derecha, para lo cual es necesario mantener un
sentido cronoldgico de los datos. Igualmente, se debe mantener la disposicion
topoldgica o espacial de los simbolos, al referirse a la coincidencia de diferen-
tes momentos que vale la pena indicar: palabras, sonidos, luces, movimientos
de objetos o de actores, que ocurren simultineamente.

Por composicién zopoldgica se entiende la organizacién de los elementos que
integran un texto dentro de un “espacio morfol6gico” (espacio de las formas
16gicas) que podria ser desde el dibujo arquitecténico de un plano o de un
disefio, hasta el simple bosquejo de un vestido para un personaje. Asi, la es-
critura va a tener un mayor cardcter de notacién a la hora de ser parte de un
alfabeto de simbolos especificos que se disponen para captar el particular me-
dio escogido: danza, teatro, cine, musica, etc.

Un texto es la suma de varias partituras: estructura de la obra, bosquejo es-
cenogréfico, plan de iluminacién, distribucién de acotaciones y parlamentos

GUION: ESCRITURA ACTIVA
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de los personajes, etc. La escritura concentra y armoniza varias partituras o
“partes” de un todo, de acuerdo con las necesidades de produccién, realizacion
y proyeccién o ejecucién de una obra. La notacién serd, entonces, més libre
(desde una fase creativa) y mds técnica (a la hora de redactar un plan para la
ejecuciéon de un especticulo). También, serd mds general (como proyecto) y
mds especifica (a la hora de convertir ese proyecto en una obra realizada).

En el cine, por ejemplo, su escritura especifica (desglosada en cuatro formas
progresivas: premisa, paradigma, escaleta, guion) es importante para satisfacer
las necesidades de expresién del autor o la autora en las sucesivas etapas de
realizacién de una obra, pero todas esas cuatro formas, ademds de auténomas,
deben mantener una relacién coherente entre ellas, para solucionar los proble-
mas que exige la construcciéon dramdtica.

La semiografia, en el sentido temporal, establecié la notacién que se utiliza
hoy como una escritura de izquierda a derecha, de acuerdo con los requeri-
mientos cronoldgicos de la obra y con su ejecucién en un tiempo dado, dentro
de una convencién aceptada libremente por el piblico.

|.3. Partitura dramaturgica

En la dramaturgia contemporinea siempre se manifiesta la necesidad de con-
siderar el espectdculo como un evento unido a su proceso de escritura. En el
lenguaje audiovisual, esta necesidad se hace imprescindible.

Asi, es posible enfrentar, a partir de perspectivas opuestas, el uso de un texto
dramitico desde su redaccién hasta su utilizacién, de acuerdo con las siguientes
circunstancias:

1. Adoptando una dramaturgia no escrita, expresién del trabajo compar-
tido del actor y del director, sin necesitar un texto previo. Se trata de
una forma de “escribir” directamente con el manejo de los actores en el
escenario, a la hora de la “puesta en escena”. Es la forma de co-crear el
texto de la obra por parte del director.

2. Utilizando una escritura previa no necesariamente literaria, pero que
sea un conjunto de aspectos ejecutivos y poéticos, técnicos y artisticos.
Se trata de un mecanismo o “matriz de juego” propuesto por el autor.

3. Apoyindose en un guion o libreto que responda a requisitos bdsicos
para el desarrollo del especticulo o del audiovisual, segtin las exigencias
y las reglas del mercado teatral y audiovisual. Se trata de una estructura
disenada de acuerdo con las necesidades del publico, al amparo de un
contrato tdcito entre el productor y el espectador.

Por supuesto, existen muchas formas de redactar un texto audiovisual, segin
las diferentes dreas, desde su creacién hasta su ejecucion. Asi, la practica de la

GABRIO ZAPPELLI



escritura en escena, caracteristica del trabajo del director, no pierde su auto-
nomia respecto del guion; por el contrario, esa prictica ofrece nuevos aportes
que permiten articular mejor el proyecto dramatirgico, por ejemplo, la técni-
ca de la “cinetografia Laban”,* 1a cual sirve para transcribir cualquier tipo de
movimiento.

El “texto” teatral y el guion de cine o televisién integran varios niveles de
redaccién, segun las necesidades de trabajo especifico al que se refiere la no-
tacién. El hecho de que, por ejemplo, en un libreto no aparezcan indicacio-
nes luminotécnicas parece justificar la caracteristica natural de la puesta en
escena teatral que depende, en cada montaje especifico, del tamafio del espa-
cio escénico disponible, de la tipologia de los aparatos de luz, etc. En el cine,
por ejemplo, el formato frecuente que se utiliza en un guion hace que una
pagina de relato mixto (didlogos y acotaciones) corresponda a un minuto
en pantalla. Asi, un guion de 60 paginas corresponderd a una pelicula de 60
minutos. Por este motivo, no se incluyen en el guion explicaciones técnicas
(que ocuparian mucho espacio) respecto al movimiento de la cimara o al
tipo de iluminacidn, etc. (imbito propio del director del filme, ejecutante del
guion técnico). Por el contrario, a veces, en la escritura dramatica se pueden
encontrar notaciones de “funciones” aun aparentemente secundarias, pero de
importancia préctica, como indicaciones quinésicas, paralingtisticas, esceno-
graficas y luminotécnicas. Existen guiones para actores, guiones para electri-
cistas, guiones para escendgrafos, etc. Asi, cada uno de estos guiones es parte
de un todo que se conoce como el “texto” global de la obra. Desde el texto y
hasta la puesta en escena, se operan cambios interpretativos que dependen de
cada diferente equipo técnico.

Sin embargo, la figura del dramaturgo no estd limitada a la del hombre de
letras, duefio del lenguaje literario, aunque él sea el autor del manejo de las
imdgenes en movimiento, en un espacio real y en un tiempo dado. El dra-
maturgo incluye la palabra como uno de los elementos del complejo discurso
audiovisual. El guionista debe confrontar continuamente la técnica expresiva

4. La "Labanotation" (U.S.A.) o "Cinetografia Laban" (EE. UU.) es un sistema simbdlico de mo-
vimiento creado de Rudolph von Laban alrededor de los afios 20. Basado en el estudio de la
anatomia del cuerpo humano y de las leyes universales del movimiento, permite transcribir cual-
quier tipo de movimiento en cualquier grado de complejidad, dependiendo del transcriptor y del
destinatario de la notacién. Tal método encuentra su aplicacién en diferentes sectores (danza,
fisioterapia, atlética, trabajo industrial, etc.). También sirve para el estudio de las danzas tradi-
cionales que se alejan de los movimientos tipicos del baile clasico. Entre los manuales se pueden
escoger: Donata Maria Carbone, Plicida Staro, Introduzione alla scritura del movimento, Grafiche
EMME/PRINT, Mildn 1986, pig. 86. Albrecht Knust, A dictionary of kinetography laban. Vol.
1 -II. McDonald and Evans, Ann Hutchunson, Labanotation or kinetography laban. A Theatre Arts
Book, 1977.
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de su obra con el medio teatral o audiovisual para determinar cada decisién en
el desarrollo del relato, de acuerdo con las exigencias del movimiento espacio-
temporal de la puesta en escena.

El trabajo del dramaturgo se parece al trabajo del compositor musical que
construye una partitura para una orquesta, la cual debe contener coherente-
mente muchas diferentes partituras que correspondan a los multiples ejecu-
tantes de los diversos instrumentos de la orquesta.

En la partitura dramatirgica, cada elemento estd desarrollado en forma au-
ténoma, artistica y técnica, condiciones indispensables para el espectdculo
(obra) que serd la realizacién final del texto (escritura dramadtica).

La partitura dramatirgica se compone de escritura literaria y técnica. Esta
partitura se puede definir como la etapa mds compleja del lenguaje escénico,
dentro de contextos y circunstancias que motivan la transformacién de un
texto o escritura, con respecto a la obra o especticulo que se quiere hacer. Un
libreto y un guion replantean siempre las reglas bdsicas de ejecucién de un
texto dramatico en el escenario, reglas necesarias para definir cualquier relato
dramadtico a la hora de utilizar el texto en la puesta en escena.

|.4. Los tres textos

Se sabe que para hacer una buena pelicula hay que tener un buen guion. Tres
veces un buen guion. Un buen guion que pase la prueba de tres diferentes
dreas: guion, puesta en escena y edicién o montaje (Fig. 1.5).

| 4.]1. Guion

El guionista tiene que conocer el oficio del director, hasta convertirse en un
director potencial cuando empiece a escribir su guion. A veces, el director de
una pelicula trabaja la historia junto con el guionista para construirla segin
las exigencias de su futura “puesta” dramatica.

El trabajo del guionista no se reduce al de un recopilador de datos técnicos
(tipos de encuadres y de secuencias, etc.). La escritura de una historia repre-
senta una etapa auténoma y separada de su grabacién. No hay que confundir
escritura con puesta dramdtica. En la mente del guionista siempre debe estar
presente a la hora de escribir su relato, un “director-modelo” como referencia,
que le permita visualizar muy bien el audiovisual que estd construyendo. Co-
nocer el trabajo del set y la técnica cinematogrifica de un director le sirve al
guionista para ser mas preciso en su escritura.

GUION: ESCRITURA ACTIVA
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| 4.2. Puesta en escena

Esta segunda drea constituye propiamente una segunda escritura. Aqui se com-
prueba la calidad y la versatilidad de un guion, la capacidad del guionista con
respecto a la solucién de los problemas de la “puesta en escena”. En el guion, el
escritor debe presentar propuestas dramdticas técnicamente realizables segin
las posibilidades de la produccién. A partir de tal presentacidn, el director frag-
menta el material escrito en pequefias unidades para facilitar el orden de los en-
cuadres. Asi, convierte las indicaciones y los didlogos del guionista en encuadres
visuales y en secuencias, en movimientos de cdmaras y de actores, en expresion
dramatica de los personajes y en manifestacién complementaria o contrastante
del contexto. Armonizando o enfrentando el proyecto propuesto por el guionis-
ta, el director del filme debe aportar a la historia mas de lo que el guion propone,
siempre a partir del respeto a la base del texto.

|.4.3. Edicion

Esta tercera drea une la historia escrita con la seleccién de tomas grabadas, lo
cual constituye una tercera escritura que conjuga las dos anteriores. El editor
compara el material filmado por el director con el guion que orient la filma-
cién. Asi, él empieza a juntar cada parte filmada de la historia dentro de una
secuencia cronoldgica respetando o adaptando el relato original, e intentando
reconstruir el “todo” (texto escrito y filmico completo) por medio de la inte-
gracion de sus “partes” (escenas y secuencias). El editor divide el relato filmado
en fragmentos, mds o menos pequefios, de cinta magnética o de acetato, los
cuales, pueden corresponder algunas veces a la grabacién de un acontecimien-
to dramdtico (principio centro y fin de un suceso) dentro del fluir natural de
la historia pero, otras veces, los fragmentos no contienen un acontecimiento,
sino que son detalles del montaje.

El continuista (persona encargada de la continuidad del filme) es quien man-
tuvo, en la grabacién, un apunte diario (biticora) de la utilizacién del guion
durante el rodaje. Por eso €l puede ayudar al editor, en esta etapa, para recons-
truir la historia. El continuista utiliza el guion para anotar las decisiones del
director a la hora de grabar cada bloque de la historia (escenas, secuencias,
encuadres) anotando en el guion escrito algunos datos necesarios para que
el editor reconstruya la historia. Para eso se utiliza la claqueta (Fig. 1.5), que
es una pequefa pizarra donde se pone una notacién numérica y otros datos
indispensables, los cuales quedan grabados en la cinta para establecer una
relacién precisa entre la grabacién y el guion.
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Ademis, en el guion, el continuista debe anotar el nimero de la cinta o rollo
donde se ha registrado cada escena, secuencia y encuadres escogidos. También
se debe anotar en la bitdcora, cudl parte del relato contenido en el guion se
grab6 con aquellos encuadres, cudntas tomas se hicieron del mismo relato y
cudntos encuadres se repitieron y, finalmente, cudl de “estas tomas” escogié, en
ese momento, el director para facilitar la edicién.

GUION: ESCRITURA ACTIVA



12

Asimismo, el continuista tiene que anotar cudles fueron los movimientos bési-
cos de la cimara y de los personajes (desplazamientos, movimientos de las mi-
radas, uso de las manos o de los objetos segin el tamafio del encuadre, etc.).

Al tratar de unir las diferentes atmdsferas propuestas por el guionista y gra-
badas por el director del filme, el editor debe recordar que lo fundamental, en
el montaje, es lograr dosificar la atmdsfera justa que permita el fluir espacial y
temporal del guion, para lo cual es indispensable buscar la armonia entre los
diferentes encuadres filmados, que se van a unir sucesivamente uno a conti-
nuacién del otro.

La edicién puede cambiar la secuencia prevista en el relato propuesto por el
guionista porque, a veces, el material grabado integra la historia con aconteci-
mientos no previstos en el guion.

Al comparar el guion con el material grabado y editado, se pueden presentar
algunas diferencias en la composicién del texto escrito. Un buen guion, como
un proyecto de arquitectura, requiere la modificacién de algunas partes del di-
sefio original, en el proceso de su realizacién. Como un edificio, la pelicula se
mantendra firme si el conjunto (eje: guion, filmacién, montaje) tiene un claro
planteamiento, s6lidas bases estructurales y un exacto cdlculo dramatirgico,
tres factores que se deben preestablecer en el guion, el cual, si se compara con
la construccién de un edificio, respectivamente, debe corresponder al sentido
tuncional del tema, a la estética arquitectdnica y a los calculos de la ingenieria
de la obra.

|.5. El juego del autor con el publico y
los personajes

Un proceso de comunicacién se da mediante un emisor (el autor, en nuestro
caso), un mensaje (un guion hecho para una pelicula) y un destinatario (un
espectador miembro de un publico prioritario). Un texto (en sentido amplio,
por ejemplo, un guion, una pelicula, una pintura, etc.) es un artificio sintcti-
co-semdntico-pragmatico, cuya interpretacién debe estar prevista como parte
de su construccién (proyecto generativo del texto). A grandes rasgos, lo “sin-
tictico” se refiere a las relaciones internas, lo “semdntico” al significado y lo
« YR »

pragmitico” al uso del texto.

En semidtica, cualquier signo de comunicacién debe ser descodificado por un
intérprete (el espectador, en nuestro caso). El significado (de la interpretacién)
es la idea o la imagen que el signo origina en la mente del destinatario.
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La interpretacién (o definicién del significado) depende del conocimiento “en-
ciclopédico” del receptor o del perceptor. La capacidad “enciclopédica” del des-
tinatario de la comunicacién no es necesariamente igual a la del emisor o autor.
Tampoco el contexto. Por estas diferencias, el autor atribuye al destinatario un
perfil intelectual-pasional determinado, sobre la base del tipo de procesos reve-
ladores que el mismo autor supone o exige al destinatario (reconocer similitudes
y diferencias, apreciar ciertos juegos, etc.). Por eso, el contexto debe quedar im-
plicito en el texto, dentro de ese perfil intelectual-pasional atribuido al prome-
dio del publico prioritario.

Umberto Eco, en Lector en fibula,” habla de un primer grado de interpretacién
y define al destinatario como espectador empirico (“lettore empirico”), ausente
de cualquier estrategia interpretativa, estableciendo un segundo grado, donde
el destinatario es un espectador ideal para el autor (“lettore modello”), porque
es una persona que coopera en la “lectura” del texto y lo enriquece con su aporte
perceptivo.

La “cooperacién textual” (que se menciona en el parrafo anterior) es un pro-

ceso que une las dos estrategias discursivas (la del autor y la del espectador-

destinatario): el autor elabora su estrategia textual imaginando una respuesta

de un espectador ideal y construye asi una hipdtesis acerca de su posible co-
y Y

operacién en la co-interpretacién del texto.

De ese modo, el espectador ayuda a recuperar o a descifrar los cédigos del
autor, para que el texto actualice plenamente su contenido potencial.

Uno de los motivos para involucrar al espectador en un juego dramatico con-
siste en la necesidad de atraparlo en la red de los acontecimientos que ocurren
en el relato. Por eso, el autor decide desde qué enfoque y con qué intensidad
participard el espectador y cémo vera la historia. Por ejemplo, el autor decide
si la cdmara serd puesta dentro del personaje o fuera de ¢€l, o si el personaje
estd consciente o no de que alguien le esté observando, o si el espectador es
cémplice secreto o no de los acontecimientos (puntos de vista de la narracién:
narrador omnisciente porque lo sabe todo, narrador testigo en tercera persona,
narrador activo en primera persona, etc.). Ademds, en el momento de incluir a
dos o mds personajes, el mencionado juego (entre espectador y autor) aumenta
y se complica, creando un laberinto de recorridos dramiticos que el guionista
tiene que seleccionar, afinar y entretejer para construir su historia.

El autor (Fig. 1.6) utiliza su creatividad para disefiar y construir una obra dra-
matica, porque no solamente puede prever o modular a sus propios personajes,

5. Con respecto a este tema, véase todo el Cap. 3, "Il Lettore Modello", en: Eco, Umberto, Leczor in
fabula, Bompiani, Bolofia, 1979, pp. 50-66. Edicién en espafol, Lumen 1991.
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sino también prever o modular las reacciones del publico. En realidad, en esto
consiste el trabajo de escribir historias para el cine, la televisién o el teatro.

En pocas palabras, el autor debe establecer las senales para que el publico se
relacione con los personajes, dentro de un entretejido de razonamientos y
emociones, para crearle al espectador la ilusién de estar disfrutando el mismo

“juego” que los personajes.
juego q p ]

GUION

Puntos de vista o enfoques de la historia

< >

2 Re-enfoques del pablico 3

Personajes Espectador

Fig. 1.6. Comunicacién dramaturgica bdsica

|.6. El suspenso y la sorpresa

El suspenso y la sorpresa son dos procedimientos que involucran a los persona-
jes y al espectador en diferentes niveles dramaticos. Segiin Umberto Eco:

(...) entrar en un estado de espera significa hacer previsiones. El especta-
dor ideal es llamado a colaborar en el desarrollo de la historia anticipando
estados sucesivos. La anticipacion del lector [0 espectador] constituye una
porcion de la historia que deberia corresponder a la que estd por leer [o ver].
Una vez que haya leido [0 mirado], [dicho espectador] se dard cuenta de
si el texto da por confirmada o no su prevision.®

6. Umberto Eco, dp. cit, pig. 113.
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El suspenso es, precisamente, la espera de lo que el espectador estd confir-
mando en su pensamiento. Al hacer previsiones, el espectador asume un rol
activo (cree, desea, etc.) acerca de la manera en que se desarrollarin los acon-
tecimientos. Haciendo esto, el publico participa por medio de la creacién de
hipétesis en el desarrollo de la historia. En la semidtica actual, este mecanis-
mo inductivo (de suposicion) se llama: creacion de mundos posibles.” La funcién
de los puntos de giro, en el guion, es la de interrumpir el flujo de la historia
(o sea, interrumpir el flujo de los mundos posibles), introduciendo un nuevo
orden del material dramdtico y una direccién inesperada de la historia.

En una entrevista hecha por Francois Truffaut a Alfred Hitchcock, el “maes-
tro del crimen”, habla del suspenso y la sorpresa:

E T -(...) El suspenso, es la dilatacion de una espera?

A. H. - Para producir suspenso, en la forma mds comiin, es indispensable que
el piiblico esté perfectamente informado de todos los elementos en juego. Caso
contrario, no se crea suspema.

E T - Sin duda, pero ;se puede crear suspenso manejando un enigma o un
misterio?

A. H. - No se olvide, para mi el misterio rara vez crea suspenso (...).8

Si, por ejemplo, el relato incluye a un muchacho que, con una caja blanca en
sus manos, llega a una parada llena de gente para esperar el bus pero, de pron-
to, una bomba explota, entonces, el publico, junto con el personaje (el mucha-
cho), viven la misma experiencia de sorpresa y terror, pues ni el personaje ni el
publico sabian acerca del acontecimiento que iba a ocurrir.

Pero, en cambio, si el autor muestra al espectador a dos hombres que estin
preparando una bomba y luego llega el muchacho a reunirse con esos hom-
bres, y ellos le ofrecen dinero para que les haga un mandado, el cual consiste
en llevar la caja que contiene la bomba a la parada de buses, el piblico, en ese
momento, sabe mds que el muchacho, porque el autor lo puso de testigo en
la preparacién de la bomba.

Por eso, el suspenso es la tensién que crea el autor cuando da mayor infor-
macién al espectador, con respecto a la informacién que manejan los perso-
najes. Asi, el publico, aunque no pueda entrar en comunicacién directa con el
personaje que se mueve en la pantalla, se siente completamente involucrado,

7. Con respecto a este tema, véase todo el Cap. 8, "Estructuras de mundos", en: Eco, Umberto, dp.

cit., pp. 123-173.

8. Truffaut, Francois, I/ cinema secondo Hitchcock. Pratiche, Parma, 1989, pp. 59-60. Francois
Truffaut, Le cinéma selon Hitchcock. Ramsay, Paris, 1983.
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pues la posibilidad de saber mas que el resto de los personajes le crea una sen-
sacién de privilegio y complicidad que le brinda el autor.

El suspenso y la sorpresa son herramientas bésicas del guionista, cuando es-
coge una direccién dramidtica para su propia historia. En el cine, més que en
el teatro, el espectador se siente atrapado por la trama, gracias al manejo de la
informacién que el autor ha dosificado y ha proporcionado a los personajes y

al publico.

Para el guionista, el desatio de modular el suspenso y la sorpresa se resume en
dos preguntas: squé informo? y ;como administro esa informacion?

|.7. La premisa dramatica

En general, la premisa es un punto de partida. Especificamente, algunos au-
tores identifican la premisa con la sintesis del tema. Por supuesto, se trata de
una sinopsis temdtica (andlisis 1). Pero no toda sintesis es premisa. Se debe
hablar de premisa cuando la sintesis del argumento narrativo o filmico pone
énfasis en el conflicto y en la evolucién y cambio del personaje principal. Por
eso, es preferible llamar premisa dramadtica a ese breve texto que contiene la
esencia del conflicto y el proceso de cambios de objetivos, actitudes, puntos
de vista, revelaciones y toma de decisiones que sufre y asume el personaje
principal o protagonista de la historia, en lucha contra su opositor principal,
el antagonista.

Las condiciones senaladas en el parrafo anterior permiten identificar, metafé-
ricamente, la premisa con la “semilla” de la historia, y el guion con un “4rbol”
tilmico. Como semilla del drbol, la premisa (andlisis 2) debe contener la infor-
macién necesaria para estructurar el guion. A este respecto, la premisa debe
cumplir las siguientes caracteristicas:

1. Su medida debe corresponder a un parrafo o a una pégina, sea que sir-
va para un largometraje, para una serie de television estindar, para un
cortometraje, etc.

2. Se debe redactar en funcién del protagonista, de su objetivo y de su
necesidad psicolégica.

3. Debe estar redactada, preferentemente con sustantivos concretos y
verbos activos (tiempo presente). Los adjetivos solamente deben ser
usados en el caso de que contribuyan al desarrollo dramatico de la
historia, caso contrario, es mejor no usarlos.

4. La premisa debe mostrar “a escala” el avance de la historia, desde
una situacién inicial hasta una situacién final, a lo largo de diferentes
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peripecias, cambios y puntos de giro (en la ficcién) y desde la formula-
cién de la hipétesis hasta su demostracion (en el documental).
5. Enla premisa, es indispensable presentar, con claridad, el conflicto y su
resolucion.
La premisa no tiene una finalidad literaria en si. Por eso, cada palabra y cada
frase deben colocarse con el Gnico propésito de servir, con orden y claridad,
en la futura construccién del guion. De alli que esas palabras y frases, que no
cumplan el propésito dicho, deben ser eliminadas sin piedad.

La premisa debe ser el primer filtro para seleccionar una realidad cotidiana y
crear una historia dramitica.

La cuestién inicial que debe abordar el guionista es la siguiente: sde quién y de
qué trata mi historia? (en la ficcion), scudl es la hipotesis que voy a demostrar? (en
el documental). La respuesta precisa a estas preguntas constituye la premisa.

|.7.1. Premisas minimas

La premisa dramdtica minima es una especie de pincelada que reduce el posi-
ble guion a su expresién minuscula: el origen y el destino del personaje prin-
cipal, de tal modo que el futuro filme pueda apreciarse de un solo vistazo.
Se sugiere, entonces, redactar dicha premisa minima en uno o dos renglones
superatractivos, que sean tan encantadores como un lema publicitario.

Asi, con unos textos brevisimos (que llenen uno o dos renglones, un pérrafo,
una pigina), el guionista podrd despertar el interés de un productor o actor,
etc., o podrd iniciar el intercambio de opiniones con el equipo que trabaje
en una teleserie, etc. También la premisa servird para impulsar el andlisis de
filmes ya realizados, con el dnimo de estudiar aspectos tedricos del lenguaje
audiovisual.

Lo fundamental es conocer que la premisa es un instrumento o un andamio
que apoya la construccién del guion y del filme. Por eso, si las circunstancias
de produccidn, los intereses personales o los del cliente o los de la historia
asi lo exigen, la premisa puede y debe reelaborarse antes de perder tiempo,
paciencia y dinero en la escritura de un guion mediocre, elaborado bajo la
dictadura de una premisa inutil.
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|.7.2. Resorte de retroalimentacion y red de autorregulacion
entre unidades: Ul) la premisa, U2) el paradigma,
U3) la escaleta, U4) el guion

En resumen, se trata de tres instrumentos de uso progresivo en la construccién del

guion, en cuyo proceso la premisa debe reflejarse y amplificarse, sucesivamente, en
el paradigma o estructura, en la escaleta o preguion y en el guion o en los guiones.

Paradigma

Fig. 1.7. Red de autorregulacion
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