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Introduccion

¢, Se puede ensefiar a escribir un guion audiovisual? ;Y si se puede hacerlo, cuales son sus
fundamentos conceptuales? 40O acaso lo Unico que se ensefia es una técnica y una serie de
procedimientos instrumentales? ; Existe una formula o algun magico secreto que solo puede
ser revelado por los grandes gurues del guion?

Decidimos comenzar este libro con preguntas. No exentas de ironia, dado que una buena canti-
dad de libros que dicen ensefiar a escribir un guion, lo llevan adelante con los pardmetros que ironi-
zamos. Por lo tanto, nuestra propuesta radica en otro tipo de concepcion. No pretendemos ofrecer al
estudiante, al principiante, un instructivo infalible, o una serie de consejos practicos. Intentamos for-
mular una plataforma de caracter conceptual, articulando enfoques y marcos tedricos provenientes
de diferentes fuentes, en funciéon de plantar una base soélida desde un punto de vista claramente
conceptual, a la cual justificamos desde posturas tedricas de la mas variada indole. No sélo accede-
mos a propuestas que exceden el ambito especifico del guion, sino que también buceamos dentro
de esos manuales, muchas veces dogmaéticos, de los cuales extraemos aquellos insumos tedricos o
practicos que nos ayudan a desarrollar nuestra propuesta.

Propuesta que se ha ido reformulando, interactuando con la mirada y la aplicacion que de
ella han hecho los estudiantes que han pasado por nuestra materia, como también con el deba-
te dentro de la Catedra de Guion |, que desde hace muchos afios tengo el placer de coordinar
en caracter de profesora titular de la misma.

Por lo tanto, este libro se ofrece a los estudiantes e interesados en vincularse al guion au-
diovisual, en funcién de comenzar a pensar en el fundamento conceptual del mismo, ayudando
a reflexionar sobre su naturaleza y sobre sus dificultades, intentando sostener dicha plataforma
conceptual con justificaciones pertinentes de caracter tedrico, asi como también con productos
audiovisuales que las justifiquen, a la vez que ayuden a ensanchar el horizonte de expectativas
y la necesidad obvia de todo estudiante o interesado en el mundo audiovisual, respecto del
conocer, fundamentalmente, peliculas de corto y largometraje.

Deseamos (y deliberadamente incluimos la subjetividad en este comienzo, formal, de esta
produccion intelectual que aborda los fundamentos de una obra artistica) que este libro genere
en el lector tanto placer como la posibilidad de formularse preguntas y cuestionamientos.

Esperamos que sea la puerta que abra al desarrollo de una conciencia narrativa, con-

ceptual y estética.

Rosa Matilde Teichmann



CAPITULO 1
Acercamiento al guion audiovisual

Rosa Matilde Teichmann

¢ Qué lugar ocupa el guion en el proceso productivo
de una pelicula? ;Quién es el responsable de la toma
de decisiones narrativas de una pelicula?

Para comenzar a pensar en las implicancias tanto conceptuales como de aplicacion practica
de estas preguntas motivadoras iniciales, analizaremos el plano 1 de la pelicula Todas las ma-
Aanas del mundo de Alain Corneau (1991), plano secuencia de cinco minutos, cuarenta y ocho
segundos de duracion.

La pelicula inicia con un plano negro, sobre el cual se escucha una composicién musical ba-
rroca, deliberadamente mal ejecutada y de caracter sumamente monétono. La ausencia de
imagen acentua el valor de la musica. Condiciona al espectador a concentrarse en la banda
sonora del film y en su caracter especifico. ¢ Por qué? Porque de este modo, sugerentemente,
esta pelicula va a indiciar a partir de la musica, su tematica y su propuesta narrativo-estética.
¢ Decision guionistica o realizativa?

Veinte segundos después, aparece la imagen: es un plano pecho de Marin Marais, el
Maestro, el protagonista de la pelicula. Pareciera que esta perturbado, molesto, incémodo.
En este caso, la eleccién de un acercamiento muy préximo al personaje, en funcién de ver
lo que tal vez el observador de su propio contexto diegético no ve, lo que implica adjudicar
una posicién de privilegio al espectador, involucra una toma de posicién necesaria para el
desarrollo narrativo. La pelicula contara la interioridad de dos personajes que se mostraran
intimamente al espectador, quien conocera sus respectivas historias desde el lugar privile-
giado que otorga el acceso a las acciones y conciencias de los personajes (ver focalizacién
mas adelante). Por lo tanto, jestamos en presencia de una elecciéon de encuadre, determi-
nada en la realizacién de la pelicula, o frente a una necesidad de la narracién en su etapa
guionistica, de utilizar sus recursos propios para expresarse?

El siguiente aspecto a observar es la valorizacién del espacio off, dado que en el comienzo
de la escena, la base dialogal de la misma esta puesta en la relacién entre el ayudante del
Maestro y los discipulos. Marin Marais so6lo escucha o parece escuchar, dado que la actitud del
personaje es la de quien se encuentra lejos del espacio en el que se halla presente. Enajena-

do, subsumido en su mundo y sus pensamientos. El sonido, entonces, tiene la funcion de cons-



truir un espacio y resignificar la conducta del protagonista, quien, sabiéndose en el final de su
vida, necesita reparar los hechos cometidos, a través de una confesion, justificacion narrativa
de toda la pelicula. Entonces ¢,por qué no hay cambio de plano, y se construye el espacio a
través del off, quedando el resto de los personajes fuera de campo? Porque es necesario na-
rrativamente, que el personaje se prepare para llevar a cabo su confesion, llena de culpa y
arrepentimiento. 4 Se puede pensar en una decisién de produccion que facilite un rodaje, o de
un requerimiento propio de la historia?

A continuacion, el Maestro, sumamente molesto, reacciona y sentencia: “Toda nota debe
terminar muriendo”. La frase invita a la interpretacion. Existe una relacion profunda entre cine y
musica: ambas manifestaciones artisticas, son artes de la temporalidad, se desarrollan y se
manifiestan en un decurso temporal. Esto implica que ambas involucran conceptos que las
vinculan y hermanan: sucesion y duracion, en primer término, y como consecuencia, progresion
y transformacién (ver relacién cine y narraciéon mas adelante). En la musica como en el cine,
como en la vida, todo nace, se desarrolla y muere. La narracion a través de imagenes en mo-
vimiento y la musica comparten ese ritmo vital, que las manifestaciones artisticas de caracter
espacial no poseen, en principio. Es obvio que aqui el guionista tiene su participacion funda-
mental. Esta construyendo de modo explicito el discurso narrativo.

La narracién sigue su curso mostrando a Marin Marais perturbado. Desde lo explicito, po-
dria pensarse que esa perturbacion es producto de lo que esta escuchando, pero en realidad,
tal como se plantedé mas arriba, el personaje oculta una informacién al espectador. Este ocul-
tamiento que genera malestar se manifiesta de modo muy particular: con un plano secuencia
fijo de un personaje, en un encuadre muy cerrado, y con la persistencia de una composicion
musical mondétona y mal ejecutada desde un principio. A esto se le agrega la propuesta de
caracter distanciante que implica la sobreimpresién de titulo y genérico sobre la imagen del
protagonista. El vinculo que se genera entre la ficcion y la realidad contribuye a la sensacion
perturbadora que la escena quiere generar en el espectador. El manejo de la economia narrati-
va audiovisual puede comenzar en el guion y trasladarse a la realizacion. ;Qué habra sucedido
en este caso?

Se produce un punto de inflexién en la escena cuando Marin Marais grita “No”, pide una vio-
la y empieza a tocar. La musica que ejecuta es completamente distinta a la que se escuché
antes. Se advierte maestria, sensibilidad, pasion. Una vez que concluye su ejecucion, Marais
pide a todos los presentes, que el espectador supone sus discipulos, que se queden, que se
sienten. Sus ojos estan llenos de lagrimas. Pide que cierren los postigos. Y es entonces cuan-
do se produce un notorio oscurecimiento en la imagen de modo que apenas se lo distingue. Es
importante observar que esta situacion luminica se va a corresponder con la que el espectador
encontrara al final de la pelicula, cuando concluya el flashback. Esto significa que la iluminacion
de la escena no es ornamental o tiene un caracter aleatorio, sino todo lo contrario. Se oscurece
el espacio, porque Marais necesita intimidad, la misma que podria tener un confesionario. Por-
que lo que va a llevar a cabo es, justamente, una confesion decisiva en lo que le resta de vida.

¢,Coémo mostrarlo, demostrarlo, transmitirlo a un espectador? ;Con la palabra es suficiente?



¢ Los recursos de un lenguaje estético necesariamente son patrimonio del realizador, o puede
el guionista sugerir su punto de vista?

Finalmente, el plano secuencia termina con el comienzo de la confesion. El pasado de Marin
Marais se materializa en su presente. Es entonces que el espectador escucha sobre el final del
plano uno, la musica del plano dos. Este recurso contribuye a dar cuenta de la continuidad del
sentimiento de culpa del personaje desde su juventud y madurez, hasta su vejez. A partir de
ahora, la pelicula adquiere estructura de flashback, porque Marin Marais, ya viejo, se arrepiente
de la falsedad de toda su vida. Un recurso tan sencillo como el de anticipar el clima sonoro del
pasado en el presente, enlaza los tiempos y facilita al espectador la transicion. jEs so6lo un
recurso de montaje el que habilita el sentido, o es que previamente se pensé en la potenciali-
dad del lenguaje audiovisual para construir el relato?

Las preguntas motivadoras iniciales, han dado como resultado nuevas preguntas, y la inter-
accion entre ellas, abre a interrogar al guion como base fundamental de la narracién audiovi-
sual. Sus alcances, sus recursos, su potencialidad, su importancia dentro del proceso creativo y
productivo de una realizacion audiovisual son indudables, aunque la concepcion y escritura de
un guion no es un hecho dogmatico, fijo, estable. Cada guionista o guionista-director concibe
sobre una base mas o menos comun, un relato con ciertas regularidades, pero le imprime su
particular mirada estética, ideoldgica, conceptual que lo hace diferente en cada oportunidad.

De todos modos, indagaremos a lo largo de este libro en aquellos rasgos comunes que
pueden identificarse en la escritura de la mayoria de los guiones existentes, dando nuestra

propia vision, fundamentada en la experiencia docente e investigativa como también realizativa.

¢ Qué es un guion? ;Definiciones o aproximaciones?

La Real Academia Esparfola en su Diccionario de la Lengua ofrece diferentes acepciones
para la palabra definicién, de las cuales elegimos la que conviene mas a nuestros propésitos:
“Proposicién que expone con claridad y exactitud los caracteres genéricos y diferenciales de
algo material o inmaterial” (Real Academia Espafiola, 2014). Nos encontramos frente a una
dificultad de caracter epistemologico: como exponer con exactitud los caracteres de este pro-
ducto y proceso llamado guion. Por lo tanto, como definir, si el rasgo cualitativo requerido no
puede presentar rasgos taxativos. Es asi que preferimos referirnos a una aproximacion a la
naturaleza intrinseca de un guion, que, de acuerdo a nuestra particular mirada sobre el mismo,
remite basicamente a su caracter narrativo. Pero no todos los autores llevan a cabo aproxima-
ciones, sino definiciones. Haciendo esta salvedad, observaremos entonces diferentes modos
de concebir el concepto de guion, para concluir en una aproximacion propia.

Guion como proceso. Francis Vanoye (1996) cita a Jean Paul Torok quien considera el
guion como “un proceso de elaboracion del relato cinematografico que pasa por diferentes
estadios, desde la idea primera hasta el script final”. Segun el autor, ya desde la escritura de la

primera idea se estaria en presencia de un guion. “El guion es todo lo que se escribe antes,
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durante o con vistas a la elaboracién de una pelicula” (p.13). También aqui, se hace alusion al
guion como proceso de trabajo. El autor lo caracteriza como “objeto malo”, por ser efimero,
transitorio; y también como “objeto inestable” por la inestabilidad de forma y funcién a lo largo
del tiempo (p.13).

Guion como objeto efimero y paradéjico: Jean-Claude Carriére coincide en los ultimos

aspectos citados por Vanoye y plantea que el guion es

un objeto efimero: no esta concebido para durar sino para desaparecer,
para convertirse en otra cosa. Objeto paradéjico: de todas las cosas escri-
tas, el guion contara con el menor nimero de lectores, acaso un centenar, y
cada uno de esos lectores buscara en él su propio interés [...] Un guion es
ya la pelicula [...] El guionista es —por necesidad, si no por gusto- mucho

mas un cineasta que un escritor. (1991,13-14).

Guion como estructura que tiende a otra estructura: Gamerro y Salomén incluyen en
el compilado “Antes que en el cine. Entre la letra y la imagen: el lugar del guion”, un fragmen-
to del texto de Pier Paolo Pasolini “El guion como estructura que tiende a otra estructura”,
quien plantea que “la palabra en el guion es entonces, al mismo tiempo, el signo de dos es-
crituras diferentes ya que el significado que denota es doble: pertenece a dos lenguas dota-
das de estructuras diferentes” (1993, 69). De modo que, si bien utilizamos el signo lingulistico
compuesto por fonemas que asociados conforman unidades de sentido, al mismo tiempo
esos signos estan evocando imagenes (que él denomina cinemas), las unidades minimas del
lenguaje audiovisual. Leemos signos linglisticos, pero en funcién de la evocacién de signos
audiovisuales: “[...] la estructura del guion consiste precisamente en ese pasaje del estado
literario sintactico al estado cinematografico” (p.70).

Estas tres definiciones, permiten observar que el guion puede concebirse como:

1) un texto, una organizacién semiédtica, una estructura compuesta por signos que
transmiten un determinado sentido

2) un texto escrito, que se vale del lenguaje verbal, pero no es literatura, porque su
objetivo no es producir placer estético, sino la evocacion de imagenes y sonidos,

que configuraran una futura pelicula.

Pero también los siguientes autores dan su visién del guion, desde otras perspectivas:

Guion como narracién: Syd Field: “Un guion, es una historia contada en imagenes (...)
Trata de una persona o personas en un lugar o lugares haciendo una cosa” (1995, 13).

Guion como parte de la tradiciéon de la narracion oral: Paul Schrader (guionista de

Taxi Driver):

Escribir guiones no es, propiamente dicho, escribir. Es contar historias y, por lo
tanto, es parte de la tradicion oral. Las peliculas en realidad no son sobre pala-

bras, son acerca de tu tio Bob, que sali6 de caza y el perro se enfermé y el paja-
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ro se escapo. Y vuelve a casa y te cuenta sobre el maldito perro. Eso son las

peliculas (Gamerro y Salomén, 1993, 19).

Entonces es posible agregar a las definiciones anteriores que el guion puede concebirse como:
3) Un texto escrito de caracter narrativo,
4) Un texto escrito de caracter narrativo que cuenta una pelicula de principio a fin, y
que forma parte de la tradicion narrativa.

Teniendo en cuenta las definiciones, -que no son sino aproximaciones- anteriores, elabo-
ramos la siguiente propuesta conceptual que pretende integrar de modo articulado y abarca-
dor, las variables fundamentales a tener en cuenta en la concepcion del concepto de guion:
un guion puede concebirse como un texto escrito (aunque no es literatura), como un relato
audiovisual potencial (porque todavia no es la pelicula) que muestra una sucesion de accio-
nes que evocan imagenes y sonidos; un texto austero, pero que puede ser tanto sugerente
(“Un silencio de muerte se cernia en el aire’”), como persuasivo (porque es un instrumento de
convencimiento: desde un productor hasta un director). Un guion constituye la base narrativa
y dramatica de una pelicula: cuenta una historia, - con ciertas reglas, apelando a la progre-
sioén y la tension propias de la representacion, a la adhesion paulatina y creciente tanto de un
lector de guiones como de un espectador futuro, con un formato especial, para que sirva de
guia y apoyatura al director de la pelicula y su equipo-, con el tnico fin de que sea represen-
tada a través de imagenes audiovisuales. Finalmente, un guion no es solamente un producto
sino también un proceso de caracter creativo que tiende, en una importante cantidad de ca-
sos, a ser considerado como una potencial obra de arte. Potencial, porque no es la pelicula

aun, pero tiene en si, presenta, las posibilidades para que pueda ser considerada como tal.

¢, Como puede desarrollarse el proceso creativo

de produccioén guionistica?

La pelicula American splendor de Shari Springer Berman y Robert Pulcini (2003) presenta
una interesante escena que lleva a pensar en como comienza un proceso productivo artistico.
Nos referimos al momento en el que el protagonista Harvey Pekar toma la decision de escribir
el guion de un comic sobre su propia vida, y sus propias experiencias cotidianas. El abordaje
que realizaremos sobre el fragmento elegido no es el mismo que el anteriormente desarrollado,
ya que solo se observara desde un punto de vista conceptual-tematico, pero conservara la
impronta de la interrogacion como modo de acceso a la reflexion.

¢ Cémo nace una produccion artistica? Los caminos que llevan a la creaciéon son multi-
ples, complejos, diversos, y se vinculan directamente con la experiencia personal, con la coyun-

tura particular de cada creador. En algunas oportunidades, la creacion parte de un proceso de

' Jean Claude Carriére cita esta frase que encuentra en el guion de El acorazado Potemkin de Serguei Eisenstein,
como un ejemplo del uso del lenguaje literario en casos muy especificos, en los que la literatura permite sintetizar
conceptualmente la necesidad dramatica de la escena (1991, 110-111)
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reflexion y analisis profundo, de una toma de postura, pero a veces también, de la inmediatez,
del azar, de la observacion, de la intuicion, del estar atento a los estimulos que la realidad da.
Una imagen, un dialogo escuchado por casualidad, un personaje real o imaginado, una anéc-
dota, un objeto que llama la atencién, pueden constituirse en estimulos valiosos para comenzar
el proceso de creacion. En este caso, Harvey Pekar es un hombre desilusionado, que de golpe
se da cuenta de que puede crear partiendo de su propia realidad, de su propia experiencia
cotidiana, que puede guionar su propia vida y transformarla en un objeto estético. Harvey sera
guionista de comics, pero esto también se aplica a un guionista de cine o artes audiovisuales.
Gabriel Garcia Marquez, quien no solo fue narrador literario sino también guionista cinematogra-

fico, aporta una mirada interesante a este planteamiento:

El otro dia, hojeando una revista Life, encontré una foto enorme. Es una foto del en-
tierro de Hiroito. En ella aparece la nueva emperatriz, la esposa de Akihito. Esta llo-
viendo. Al fondo, fuera de foco, se ven los guardias con impermeables blancos, mas
al fondo la multitud con paraguas, periddicos y trapos en la cabeza; y en el centro de
la foto, en un segundo plano, la emperatriz sola, muy delgada, totalmente vestida de
negro, con un velo negro y un paraguas negro. Vi aquella foto maravillosa y lo prime-
ro que me vino al corazén fue que alli habia una historia. Una historia que, por su-
puesto, no es la de la muerte del emperador-la que esta contando la foto-, sino otra:
una historia de media hora. Se me quedd esa idea en la cabeza y ha seguido ahi,
dando vueltas. Ya eliminé el fondo, descarté por completo los guardias vestidos de
blanco, la gente...Por un momento me quedé Unicamente con la imagen de la em-
peratriz bajo la lluvia, pero muy pronto la descarté también. Y entonces lo Unico que
me quedd fue el paraguas. Estoy absolutamente convencido de que en ese para-

guas hay una historia (1995, 13).

Garcia Marquez hace una propuesta que invita a agudizar la percepcion visual, a dejarse
llevar por la imaginacion de modo absolutamente libre, y a mirar profundamente el mundo que
nos rodea. No ver sino mirar.

¢ Coémo continua el proceso creativo? Obviamente, no hay un Unico modo de escribir una his-
toria y transformarla en un comic o en un guion audiovisual. Si bien ofrecemos un abordaje, uno y
posible, no planteamos que es el Unico o el mejor, a diferencia de algunos manuales norteamerica-
nos, generalmente, que apelan a metodologias de caracter fuertemente dogmatico y normativo. Lo
que proponemos al guionista principiante, sobre todo, es que mas alla de las propuestas metodolé-
gicas a segquir, lo importante es el trabajo constante, la practica cotidiana de escritura y también la

dedicacién y entrega al trabajo. Incluso, podriamos decir, la pasién por el mismo. El deseo.

éCondiciones, necesidades, plataformas?

Deseo: Tener el deseo de querer hacerlo. Anne Huet dice que “una de las cosas primordia-

les que hay que cuestionarse, antes de empezar con la escritura, es el propio deseo de escri-
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bir” (2006, 88). Involucrarse con aquello que se desea, verdaderamente. Harvey siente que su
vida puede acabar en cualquier momento y que no quiere que eso suceda sin haber dejado
algo en el mundo. Por esa razoén, por ese deseo de trascendencia, se apasiona con la escritura
de comics y logra, de algun modo, sobrepasar los limites de su vida anodina. La pelicula en si
misma, es una manifestacion de esto.

Carencia, misterio: Anne Huet continta: “lo que motiva el deseo, es la carencia, el misterio,
todo lo que se nos escapa” (p. 88). El proceso creativo comienza con una carencia: algo se
sabe, pero es muy poco. Apenas una idea, o una intuiciéon. Lo que no esta, lo que falta, invita a
entrar a un mundo que resulta desconocido, lo cual es tanto fascinante como dificil. ;Qué va-
mos a contar? ;Como vamos a hacerlo? ;De donde saldran nuestras ideas? Este misterio se
constituye en fuente de impulso para la creacion, en instancia motivadora de nuevas preguntas,
que obtendran paulatinamente respuestas, que se transformaran en hechos creativos concre-
tos. El famoso y breve cuento de I.A.lreland "Final para cuento fantastico" (Borges, Casares y

Ocampo, 1977, 83) es también una metéfora del comienzo del proceso creativo:

- jQué extrano! -dijo la muchacha avanzando cautelosamente-. jQué puerta
mas pesadal!

La toco, al hablar, y se cerr6 de pronto, con un golpe.

- iDios mio! -dijo el hombre-. Me parece que no tiene picaporte del lado de aden-
tro. jCémo, nos han encerrado a los dos!

-A los dos no. A uno solo -dijo la muchacha.

Paso a través de la puerta y desaparecio.

La pesada puerta que hay que atravesar para poder llegar al otro lado, requiere de un guio-
nista atento, que manifieste una gran capacidad de observacion del mundo que lo rodea, para
no quedarse encerrado y poder atravesar incluso, hasta la puerta que parece infranqueable.
Para eso, su imaginacién debe desarrollarse. O mejor, entrenarse.

Entrenamiento: “El interés por un tema no se inventa, pero se cultiva y alimenta” (Huet,
2006, 88). Esta frase de Huet complementa la famosa propuesta de Carriére que postula la
necesidad de entrenar la imaginacion como si fuera un musculo (1991, 48). Harvey pasa una
noche sin dormir, apasionado y carente; necesita encontrar respuestas a sus necesidades
creativas, y para eso debe “entrenar”’, comenzar una y otra vez, descartar, repensar, volver a
intentar. Entrenar significa dentro del proceso de escritura de un guion, observar, pensar y es-
cribir. Abrirse al mundo, sensible, perceptual e intelectualmente. Significa leer, ya sea ficcion
como no ficcién, poesia 0 ensayo, textos especificos como generales; significa ver cine y todo
tipo de manifestacion audiovisual; significa visitar galerias de arte, concurrir a todo tipo de es-
pectaculos de caracter narrativo o no, participar de eventos performaticos, multimediales; signi-
fica mirar el mundo con los ojos de la infancia, tal como plantea Rilke en la Carta VI de Cartas a
un joven poeta (2010, 23), mirar el mundo como si fuera algo extrafio, como algo nuevo, para
descubrir nuevas resonancias, nuevas posibles historias en el rostro de cada individuo, en las

mas variadas circunstancias.
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Libreta de guionista: de modo practico, sugerimos a todo guionista principiante el uso de la
que llamamos “libreta de guionista”, una herramienta de trabajo, para capturar, recoger ideas,
impresiones, imagenes, sonidos, presentes en la realidad cotidiana, que pueden transformarse
en material estimulante valioso para la creacion. Una libreta pequefa, el teléfono celular o
cualquier dispositivo de registro que ofrezca la posibilidad de archivar materiales, que el guio-
nista pueda utilizar para comenzar su trabajo o incluso para superar el llamado sindrome de la
pagina en blanco. En la pelicula El pornégrafo de Bertrand Bonello (2001), su protagonista
alude a que todas las mafianas al levantarse, registra sus suefios en una pequefia libreta que
siempre tiene en su mesa de luz. En Adaptation de Spike Jonze (2002), Charlie, graba todas
las ideas que se le ocurren en su grabador de mano. “Todo lo que nos llega de un afuera,
cuando nos pertenece un poco, motiva la escritura” (Huet, 2006, 88). Las ideas estan por todos
lados. Hay que buscarlas. Abrirse a los sentidos, a los estimulos. Observar y escuchar.

Para poder contar historias. Para poder narrar.
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CAPITULO 2
Guion y narracion

Rosa Matilde Teichmann

¢ Qué significa narrar?

En todas las definiciones-aproximaciones de guion anteriormente citadas, se habla del
vinculo entre guion y narracion. Por lo tanto, consideramos que es fundamental explorar el
territorio narrativo en funcién de poder comprender sus aspectos esenciales y funcionales a la
escritura de un guion audiovisual.

Evidentemente, la narracion es y ha sido patrimonio de todas las culturas y de todas las épo-
cas. Es por eso que podriamos acercarnos a la narracion desde un punto de vista histérico y
preguntarnos desde cuando existe la misma. Las respuestas que encontramos nos aproximan a
los comienzos de la humanidad. En el ya clasico libro de Roman Gubern Historia del Cine (2014,
25), se plantea una hipotesis desafiante: el cine tiene su antecedente mas remoto en las cuevas
de Altamira. Alli, se encuentran pinturas rupestres que muestran bisontes de ocho patas. La in-
terpretacion antropolégica apunta a que el hombre primitivo intentd, a través de su expresion
plastica, representar el mundo tal como lo veia, y evocar al mismo tiempo, en un acto ritual, a las
divinidades que lo asistirian en su caceria matinal. De este modo, esta representacion de la ima-
gen en movimiento, es una primera aproximacién no sélo al cine sino a la narraciéon cinematogra-
fica. Lo reafirman las imagenes del documental sobre la cueva de Chauvet que realizé6 Werner
Herzog, La cueva de los suefios olvidados (2010). Alli, una antropéloga, frente a pinturas rupes-
tres, interpreta una imagen que representa animales en movimiento, como una pequefia narra-
cion. Algo sucede, se desarrolla en un tiempo y en un espacio, y se advierte una modificacion,
una transformacion. ;Cémo, cuando, dénde, por qué? Estas preguntas van a apuntar a los con-
ceptos basicos que colaboran en la comprension de lo que es una narracion (que desarrollare-
mos mas abajo): encadenamiento, sucesion, duracion, transformacion.

En segundo lugar, se puede considerar que la narracién es una necesidad humana. De re-
vivir y recrear la experiencia, dado que permite vivir lo que, muchas veces, no se puede en la
realidad. Se superan los limites de la propia realidad y asi se enriquece la experiencia. Carriére

hace su aporte a este aspecto:

No hay que rechazar nada de todo lo que los antiguos narradores de cuentos,

antepasados de los guionistas, inventaron y pusieron en practica. Pues el
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cuento, la historia, formé parte intima y necesaria de la vida de todas las cultu-
ras. El narrador de cuentos desempefaba un papel social, espiritual, politico.
La cohesion de un pueblo no podia concebirse sin esos mil lazos invisibles,
portadores de saber y de vida, que tejian los relatos, las historias. Enriquecian
la existencia (1991, 35).

Bordwell y Thompson en el capitulo “La narracion como sistema formal” de su libro E/ arte
cinematografico dicen: “Quizas la narracion sea una forma fundamental para que los seres
humanos comprendan el mundo” (1995, 64) y Klein, continuando la idea anterior, se refiere a
la funcion cognoscitiva de la narracién: "Muchas veces, cuando el hombre se enfrenta con
acontecimientos que trascienden su comprension [...] arma un relato." (2009, 10). Es una
forma de soportar la existencia, de darle sentido a la existencia, de intentar comprender la
existencia. “Ante el caracter azaroso e imprevisible de la accién humana, el relato pareceria
erigirse como consuelo, remedio 0 compensacién. Se podria afirmar, entonces, que todo
relato nace de la imperiosa necesidad que tiene el hombre de ordenar la experiencia real o
imaginada y de darle sentido" (p.10). De esta manera, el hombre, a través de la narracién
organiza el caos, busca anclarse y asi la narracion le da la posibilidad de conocerse un poco
mas a si mismo y al mundo que lo rodea. Luego la autora se refiere a que el sujeto "modela"
una experiencia real o imaginaria reconociendo la posible forma narrativa sobre la base de
los esquemas narrativos que conoce -lo que escuchd, lo que vio, lo que leyé- (p.14). Por ulti-
mo se refiere a la narracién como objeto de reflexion, planteando que la curiosidad humana
lleva a que se quiera saber cémo algo esta hecho, asi como el nifio separa las piezas de su

juguete para ver como esta fabricado (p.16).

¢ Cuales son los elementos constitutivos basicos

de toda narracion?

Cuentos, novelas, comics, ballets, 6peras, obras de teatro, anécdotas, chistes, leyendas, mi-
tos, peliculas. Todos narran, todos cuentan una historia (no todos de la misma manera, con la
misma modalidad narrativa). Todos tienen un origen comun y una realidad presente que los
constituye en actividades humanas necesarias para el desarrollo vital. El ser humano necesita
nutrirse de historias, tal como se observdé mas arriba, para significar simbdlicamente su existen-
cia, es decir, para darle un sentido mas alla de lo material y de lo contingente, a su devenir.

Ahora bien, qué tienen en comun estas manifestaciones narrativas tan diversas entre si?
¢ Qué elementos basicos las constituyen y nos permiten extraer mas conclusiones acerca de la
significacién de lo que es narrar?

Tomaremos el cuenticulo de Augusto Monterroso “El dinosaurio” (1998, 77) a partir de aho-
ra, para ejemplificar cada una de las variables que permitiran comprender qué significa narrar.

También oportunamente, diversas peliculas, contribuirdn al mismo objetivo.
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El famoso mini cuento de Monterroso: “Cuando despertd, el dinosaurio todavia estaba
alli”, presenta la particularidad de tener dos personajes que se manifiestan con una delibe-
rada ambigledad, facilitada por el lenguaje verbal: uno evidente, el dinosaurio y otro a
desarrollar en la imaginacién de cada lector. El dinosaurio tiene una posibilidad de lectura
simbdlica si se tiene en cuenta el origen de la palabra, proveniente del griego: deinds, sig-
nifica terrible. Por lo tanto, ;quién es ese personaje “terrible”, monstruoso, antiguo, feroz,
que “todavia” esta “alli”’? y ¢ quién es el personaje que despierta? Esta ambigiedad permite
al lector completar el cuento, encontrando asi sentidos personales.

Entonces, se afirma que en toda narracion hay personajes, dado que habitualmente se
cuenta algo acerca de alguien. Se puede narrar una historia personal, ajena, o inventada. En
su mayoria, los personajes de una narraciéon son humanos, pero pueden no serlo. Las fabulas
tienen como protagonistas a animales, y muchos relatos audiovisuales también (es evidente
que las peliculas infantiles tienen muchas veces como protagonistas a animales. Sin embargo,
algunas peliculas embleméticas, que incluso forman parte de la historia del cine, también los
tienen. Nos referimos a Al azar Baltasar de Robert Bresson (1966). En estos casos, y en parti-
cular en éste, el animal metaforiza al ser humano. En el burro Baltasar puede verse reflejada la
humanidad. Es un retrato de la injustica y el sufrimiento). Incluso existen casos mas extremos.
La pelicula Las 4 vueltas de Michelangelo Frammartino (2010), en tres de sus tramos, tiene
como protagonistas a una cabra, a un arbol y al carbén vegetal.

Volviendo al cuento de Monterroso, observamos que lo interesante es que la caracterizacion
de ambos personajes corre por cuenta del propio lector que debe llevar adelante un proceso de
interpretacion, que involucra la conexién entre los pocos datos que el cuento ofrece. Dicha
conexion, vinculacion, es la operacion fundamental que este cuento deliberadamente no reali-
za, como para que lo lleve a cabo el propio lector. Sin embargo, en relatos de corte tradicional
este vinculo entre elementos narrativos en funcién de generar sentido, esta expuesto de mane-
ra mas explicita. Por lo tanto, el siguiente elemento basico que constituye toda narracion es el
encadenamiento de acontecimientos vinculados por algun tipo de légica, que permita la
percepcion de un orden determinado, y permita también construir coherencia. La légica domi-
nante es la l6égica causal, pero no es la uUnica. Existen otras, tales como la asociativa o la acu-
mulativa. Por ejemplo, en la pelicula Frida, naturaleza viva de Paul Leduc (1983), los aconteci-
mientos se vinculan entre si, a partir de un mecanismo de asociacién, producto de los recuer-
dos y vivencias del personaje convaleciente, quien, ademas, tiene una desbordada y exuberan-
te capacidad imaginativa. Lo importante en una narracion es que los acontecimientos estén
vinculados entre si. Que haya una relacion de necesidad y solidaridad entre ellos. Es decir, que
exista una union entre las unidades de sentido que enlazaran la historia (véase mas adelante
"funciones cardinales")

Toda narracion se desarrolla en un espacio, que constituye el marco de contencién y de-
terminacién de un relato. El espacio es una coordenada basica, porque contextualiza y tam-
bién habla sobre los personajes y sus acciones. Por ejemplo, en la pelicula La cinta blanca

de Michael Haneke (2009), el espacio adquiere un valor fundamental: el del ocultamiento. El

18



castigo que infringe el Pastor a sus hijos, ocurre en un espacio que se oculta al espectador.
Detras de una puerta, el personaje que merece el respeto del pueblo, lleva a cabo acciones
condenables, que, justamente, no se visibilizan en su comunidad, permanecen silenciadas en
la intimidad de su hogar.

En el caso del minicuento de Monterroso, el “alli” esta indicando una referencia que se-

fala que obviamente, también hay un “aqui”, que sirve para entender déonde queda el “alli’.
De este modo la coordenada espacial esta presentada sutiimente, para que los sucesos
ocurran en algun lugar, para que el lector interprete la existencia de una distancia posible
entre el personaje y el dinosaurio.

Obviamente, al hablar de contextualizacion de los eventos es necesario hacer referencia a
la cuarta variable que es el tiempo, que presenta un grado de complejidad interesante. En el
caso del cuento del dinosaurio, se puede distinguir un tiempo anterior a los hechos narrados (el
tiempo de la historia) que se infiere, es decir un tiempo anterior a despertar de un suefio, un
tiempo significativo, donde ocurren hechos, pero que no necesariamente se muestran en el
relato. Justamente por este aspecto es la palabra “cuando” la que remite a la temporalidad de
la historia: tiene que haber un antes y un después del “cuando”. Pero mas importante aun es el
“todavia”, que indica que hubo, necesariamente algo “antes” de la situacion actual y que perdu-
ra. Por eso, la utilizaciéon adecuada de los tiempos verbales, también es fundamental. El adver-
bio “todavia”, se corresponde con el uso del pretérito imperfecto “estaba”. El relacionante
“‘cuando”, se vincula al pretérito perfecto simple “desperté” que marca una accion puntual, a
diferencia del anterior que marca una accién durativa. Estas marcas de enunciacién permiten
observar como en el caso del lenguaje verbal, cada eleccién de palabra o estructura linguistica
es funcional a un objetivo narrativo.

En el caso del lenguaje cinematografico, se puede pensar, por ejemplo, cdmo en una narra-
cion se puede inferir también el tiempo de la historia y el tiempo del relato, y las diferentes op-
ciones de isocronia que entre ellas se establecen (véase mas adelante el abordaje del "nivel de
la narracién"). Un ejemplo paradigmatico dentro de la historia del cine, lo constituye la famosa
secuencia de los desayunos de la pelicula El ciudadano de Orson Welles (1941), donde el de-
terioro de la pareja que involucra varios afios, se resume en una duracién de pocos minutos.
Esto lleva a pensar que existe una duracién necesaria y fundamental, que involucra una suce-
sion de hechos encadenados entre si, configurando un ordenamiento, que es imprescindible
para la existencia de una de las constantes de todo relato: no se cuenta algo si no se pretende
mostrar un cambio, una transformacion del personaje. Se puede interpretar que quien desperto,
tenia una cierta expectativa respecto de la presencia del dinosaurio, después del suefio. Puede
pensarse que existe un deseo de que el dinosaurio esté o no alli, al despertar. Pero lo que no
se puede negar es la existencia de un deseo (por eso es fundamental el “todavia”).

El deseo, que genera expectativa, implica la necesidad de un personaje de intentar luchar
por obtener aquello que le es necesario o imprescindible. Esta base conceptual, presente en la
mayoria de los relatos, hace ver que otro elemento constitutivo basico de la narracion es el

conflicto. Si bien, en general, se aplica a la narracién representada, consideramos que mu-
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chos relatos ya sean literarios como cinematograficos, se asientan sobre la base de una situa-
cion conflictiva inicial, que se desarrolla y permite la estructuracion y progresion del relato. Sin
embargo, la contemporaneidad, ha demostrado fehacientemente, que el concepto de conflicto
es complejo y no se presenta del mismo modo en los diferentes sistemas narrativos. Asi, esta
lucha de fuerzas que pugnan por un resultado a lo largo de un relato, esta manera de concebir
el relato como un espejo de la vida misma, que implica comprender la existencia como una
permanente busqueda del deseo, que se ve impedida por obstaculos de diferente naturaleza,
se manifiesta de modos diversos en la narrativa clasica y en la que podemos denominar con-
temporanea. Desarrollaremos este tema en proximos capitulos. Sélo a modo ilustrativo, pen-
samos en conflictos presentes en peliculas de modalidad narrativa clasica y contemporanea.
En el primer caso, poniendo un ejemplo candénico, vemos que en Casablanca de Michael Curtiz
(1942), Rick se niega a entregar las visas de salida de Casablanca a su amada llsa, como mo-
do de retenerla a su lado, pero su sentido del deber patridtico, le dificulta su objetivo. En el
segundo, tomando como ejemplo Una pareja perfecta de Nobuhiro Suwa (2005), el conflicto no
aparece de modo explicito como en el primer caso, sino de modo velado. Asi entonces decimos
que Marie y Nicolas quieren separarse pero “probablemente” no estén tan seguros de hacerlo.

Daniel Tubau aporta a este item una interesante reflexion respecto de los alcances de toda
narracion, dado que cita la primera narracion de ficcion de la humanidad, la epopeya de Gilga-
mesh, y sostiene que “uno de los [preceptos] mas importantes es que el héroe tiene un objeti-
vo, que es lo que motiva sus acciones y le supone dificultades [...]"” (2007, 227), es decir, que
ya desde la primera narracion conocida en occidente, el concepto de conflicto esta presente.
Contintia Tubau: “[...] es asi que su mayor preocupacion (la del narrador de la epopeya) no
seria saber si Gilgamesh conseguiria la inmortalidad, sino cémo narrar esa busqueda para que
resultase interesante para sus lectores u oyentes” (p. 227). El autor alude aqui a una instancia
trascendental en la composicion de la narracion: el interés, que debe buscarse, consideramos,
en la articulacion adecuada y coherente de todos los elementos constitutivos que hacen a la
narracién, que estamos definiendo.

Respecto del cuento breve de Monterroso, consideramos que el conflicto que plantea se
adscribe a esta ultima modalidad. Probablemente, quien despierte quiera que el dinosaurio no
esté alli, pero el mismo sigue estando.

Evidentemente, para que todas estas variables puedan desarrollarse es necesario conside-
rar dos mas. Por un lado, el narrador, esa instancia visible o invisible que organiza el relato,
que determina la perspectiva desde la cual la historia va a ser contada. En el caso de la literatu-
ra, el narrador, y la distribucién de saberes entre los personajes y el lector es bastante clara.
Hay narradores en primera persona o en tercera persona, incluso hasta en segunda. Que dis-
tribuyen los saberes necesarios para el receptor, de diferente modo: proporcionandole al mis-
mo, mas informacion de la que tienen los personajes, la misma cantidad de informacion o inclu-
so menor cantidad. En el cine, tal vez, es mas complicado de observar (dado que no siempre
coinciden las informaciones visuales y las auditivas), pero también existe la instancia narrativa

entendida como la perspectiva desde la cual se narra.
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En el caso del cuento del dinosaurio, podria decirse que hay un narrador en tercera persona
que cuenta con poca informacién, o desea no proporcionarle al receptor, al lector del cuento,
todo aquello que en una modalidad clasica se le entregaria, dado que justamente, una de sus
intenciones basicas es que el lector complete lo que deliberadamente se dej6 inconcluso. Esta
dinamica de la narrativa moderna, apela a un lector decidido, dispuesto a aportar un plus de
sentido en el acto participativo que implica la lectura.

Finalmente, por otro lado, la ultima variable imprescindible, que constituye un elemento
esencial para la existencia de una narracion, es un receptor. Un lector, un escucha, un espec-
tador, un audiovisionador, que reciba el producto narrativo. Sin él o ella, el relato no tiene senti-
do. El receptor es parte del engranaje basico narrativo, porque, sea clasica o moderna la moda-
lidad de narracion, siempre el receptor participa, de distintas maneras, aportando, discutiendo o

simplemente recibiendo emocionalmente la obra.
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CAPITULO 3
Guion y relato audiovisual

Rosa Matilde Teichmann

¢ Qué particularidades presenta conceptualmente

la narracion audiovisual?

Segun Aumont y Marie, en sus comienzos, el cine no habia nacido destinado a ser una na-
rracion. “Podria haber sido un instrumento de investigacion cientifica, un util de reportaje o el
documental, una prolongacién de la pintura, o simplemente una distraccion ferial efimera”
(1983, 89). Por lo tanto, a continuacién, justifica el porqué del encuentro entre la narracién y el
cine, echando mano a tres argumentos bien conocidos. El primero plantea que la ostentacion
de la imagen equivale a un enunciado, dando el ejemplo de la imagen de un revélver, que no
es igual a la palabra revélver, dado que dicha ostentacion implica que se quiere decir alguna
cosa sobre ese objeto: “he aqui un revoélver” o “hay un revélver grande arriba de la mesa”. Se
esta diciendo algo de alguna cosa; es este entonces, un principio basico y elemental de toda
narracion. Para poder decir es necesario que aquello que se dice, que se muestra, se plantee
de modo coherente, o sea, de modo ordenado y sucesivo (p.90).

En segundo término, indican que la representacién en movimiento no es sino una forma de
sucesion, o sea que debe haber relacion necesaria entre un elemento y otro, y por lo tanto alu-
den aqui al siguiente principio basico de la narracién: hechos encadenados, con una determi-
nada duracién que lleven a la transformacién de un/unos personaje/s (p.90-91).

Por ultimo, plantean que el cine tuvo que buscar a la narracién, para poder legitimarse como
tal. Tal vez el afan por ser reconocido como arte, es el que le implicé al cine, en sus comienzos,
el alinearse junto a las narraciones y dramas existentes (p.91).

Gaudreault y Jost, quienes a su vez citan a Christian Metz, amplian los criterios de re-
conocimiento de cualquier relato, vinculandolos especificamente con el relato audiovisual,

estableciendo que:

1. “Un relato tiene un inicio y un final: en tanto que objeto material, todo relato es-
ta clausurado” (1995, 26), mas alla de que la historia quede abierta, que haya su-
gerencias. Materialmente es un producto, y ese producto tiene algun tipo de orde-

namiento como consecuencia, tal como se vio, de una determinada légica. El rela-
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to forma un todo, es decir tiene un comienzo, un desarrollo y un final. A diferencia
del mundo real que no lo tiene.

2. “El relato es una secuencia doblemente temporal” (p.27): porque, por un lado,
existe una sucesioén de acontecimientos narrados (tiempo del relato) y por otro,
una sucesion de significantes que el narratario tarda en recorrer, o sea, el tiempo
que el espectador tarda en ver y escuchar el relato (tiempo de pantalla).

3. “Toda narracion es un discurso” (p.28): esto quiere decir que hay una serie de
enunciados que remiten a un sujeto de la enunciacion. Esto no significa que todo
discurso narre: también hay discursos argumentativos, demostrativos, descriptivos
y otros. Pero lo que importa es que hay una serie de elementos organizados de
una determinada manera, justamente por un organizador.

4. “La percepcion del relato irrealiza la cosa narrada [...] a partir de que trato con
un relato, sé que no es la realidad” (p.28); mas alla de que me dé la sensacién, no
lo es. Son palabras o imagenes o imagenes en movimiento. El relato no esta aqui
y ahora. Aunque me genere la impresién contraria.

5. “El relato es un conjunto de acontecimientos” (p.29): se pone de manifiesto
la idea de un todo articulado, vinculado. Incluso, entrando en el ambito realizati-
vo, Metz plantea que un plano se parece mas a un enunciado que a una palabra.
Esto se relaciona con lo que sigue, es decir, que ya en el estatuto fundante de la
imagen en movimiento, hay un principio de la narratividad: la sucesién (como se
vio junto con Aumont), y el encadenamiento de los elementos que configuran
esa sucesion. Justamente, es Metz quien plantea que, en toda imagen, hay al

menos un enunciado.

Evidentemente, esta formulacién reafirma una serie de conceptos basicos, que involucran la
existencia de todo relato, y en particular, el relato audiovisual, y que sintetizamos del siguiente
modo: un relato implica conceptualmente un ordenamiento de elementos que poseeran una
funcionalidad determinada, una sucesion de acontecimientos, un encadenamiento de los mis-
mos, con una cierta duracién, que va a tener como objetivo el logro de una transformacion de
personajes como también de un espectador. Afirmamos entonces que estos conceptos esta-
blecen el status fundacional y constitutivo del relato.

Por otro lado, el relato audiovisual presenta otra particularidad: narra mostrando. Utiliza dos
tipologias textuales simultaneamente, o sea, organiza, produce sus elementos de modo orde-
nado (razoén por la cual se lo considera un “texto”) valiéndose de una dicotomia que ya esta
presente en textos de Platdn. Por un lado, narra, es decir, presenta acontecimientos a través de
un lenguaje especifico, que es el de las imagenes y los sonidos articulados; por otro, represen-
ta una historia a través de personajes que actian para un espectador. Se hace referencia aqui,
por lo tanto, a una polaridad prototipica del cine, que describe o muestra, y narra o cuenta.
“Esta tension entre tipos discursivos refleja, en realidad, una oposicién fundacional en la teoria

narratolégica: la dualidad showing/telling (mostrar/contar) con la que Percy Lobock sintetiza la
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dicotomia entre lo analdégico o mimético y lo verbal no mimético ya presente en Platon” (Betten-
dorf y Prestigiacomo, 1997, 99).

David Bordwell en su libro La narracién en el cine de ficcion, analiza el relato cinematografi-
co, partiendo de dos teorias a las que llama diegética y mimética, teniendo en cuenta a otro
fildsofo de la antigliedad clasica: Aristételes. Asi, plantea: “Las teorias diegéticas conciben la
narracién como una actividad verbal, literal o analégicamente: el hecho de contar, que puede
ser oral o escrito. [...] Las teorias miméticas conciben la narracion como la representacion de
un espectaculo: el hecho de mostrar” (1996, 3). El objetivo de Bordwell en su obra es demostrar
la existencia de un perceptor, espectador ideal y comprender el modo en que esta “entidad
hipotética realiza las operaciones relevantes para construir una historia a partir de la represen-
tacion del filme” (p.30).

Tomando a este autor, y considerando por ahora el aspecto diegético propiamente dicho, desa-
rrollaremos, entonces, una instancia fundamental dentro del proceso de construccién narrativa au-
diovisual que conducira a la escritura del objeto guion. Llevaremos a cabo un andlisis que dé cuenta
de aquellos rasgos comunes, formales, que pueden apreciarse en un relato, en este caso audiovi-
sual, pero desde la perspectiva sefalada por Bordwell: de qué manera un espectador percibe, con-
cibe una historia a partir de un relato, es decir, consideraremos al espectador como un sujeto activo
y participativo en la percepcion de un relato. Nuestro objetivo en este momento es entonces, definir
estos conceptos en funcién de que el analisis contribuya a tomar conciencia de las particularidades
de dicho relato, y facilite y amplie el desarrollo creativo. Como, al mismo tiempo, hacer pensar que
una vez desplegado el horizonte de expectativas creativas, se puede volver a las instancias analiti-

cas, en funcion de revisar, constatar o discutir conceptos, en un proceso dialéctico y productivo.

¢ Qué significa analizar formalmente el relato?
¢ Cual es su sentido y su importancia en el proceso

de elaboracion de un guion?

A lo largo de la historia de la cultura occidental, numerosos han sido los intentos de sistema-
tizar la regularidad de todo relato. Asi, el antecedente primero se encuentra en la Poética de
Aristoteles, quien, sin intencidn, justamente, de dogmatizar el modo en que se debia escribir
tanto una tragedia como una comedia (representacién de una historia a través de personajes
en escena), sento las bases de lo que toda la dramaturgia posterior consideré como norma.

Sin embargo, es en el siglo XX cuando surge una serie de corrientes tedricas, que se pro-
pusieron encarar el estudio del relato desde un punto de vista netamente formal, es decir, in-
tentando encontrar aquellos elementos fundacionales y regulares que lo constituyen. Es asi
que en la segunda década del siglo pasado, en la naciente Union Soviética, bajo la influencia
de los estudios estructuralistas llevados a cabo por el linguista suizo Ferdinand de Saussure

referidos especificamente a la lengua y las lenguas verbales, aparece el movimiento que se dio
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en llamar formalismo ruso. Los tedricos que lo constituian aportaron una nueva vision acerca
de cémo encarar el estudio del relato, que revolucioné el modo de llevar a cabo el analisis plan-
teando una serie de principios fundamentales. Por lo tanto, sostenemos que es necesario co-
menzar a analizar el relato, con las herramientas tedricas que facilitaron tanto los formalistas,
como las posteriores disciplinas que se dedicaron a profundizar y rever la construccion narrati-
va: el estructuralismo y la narratologia (ver capitulo siguiente).

Todo este bagaje tedrico, fue apropiado por la teoria cinematografica, que tuvo en Christian
Metz a uno de sus referentes esenciales. En su Gran Sintagmatica, considera al cine un len-
guaje, intenta encontrar su especificidad desde el andlisis de aquellos segmentos susceptibles
de discernir, y de este modo, observar rasgos caracteristicos de los diferentes tipos sintagmati-
cos. Pero no comenzaremos nuestro estudio de los factores constitutivos basicos de toda na-
rracion filmica con Metz porque “aunque fue ampliamente discutido y, de algin modo, influyen-
te en los estudios cinematograficos, el contexto en el que la Grande Syntagmatique se puso en
circulacion, no fue el de la teoria narrativa sino mas bien el de la linguistica y la pretensién de
comprender el cine como un lenguaje” (Stam, 19991, 101).

Retomaremos a David Bordwell junto con Kristin Thompson en el texto llamado El arte ci-
nematografico (1995) donde, en el capitulo 3, abordan la narracion como sistema formal, an-
clando en la idea del espectador como sujeto activo, es decir que lleva adelante una serie de
actividades de caracter perceptual y cognitivo que le permiten concebir el producto audiovisual
como un relato significativo. Los autores aplican la teoria narratoldgica al estudio de la narra-
cioén cinematografica.

Entonces, ¢,como percibe un espectador aquello que llamamos narracion? (Aclaran los auto-
res que aqui utilizan el término como sinénimo de historia, pero que mas adelante haran una
distincion fundamental) Como una “cadena de acontecimientos con relacion causa-efecto que
transcurre en el tiempo y en el espacio” (p.65). Se podria decir que esta es la primera definicion
que plantean como historia. La relacién causa-efecto es el modo mediante el cual el espectador
adhiere a la idea de narracion, la va siguiendo y aceptando la existencia de la misma, por el
hecho de que el vinculo es el que permite la coherencia y también la credibilidad (se vera pos-
teriormente el concepto de verosimilitud ligado al de causalidad).

Ejemplificaremos con un cortometraje, para aplicar y discutir los conceptos sefialados: Ocu-
paciones de Lars Von Trier. La primera pregunta que llevamos a cabo es ;cémo percibe el
espectador la causa y el efecto en el corto de Lars Von Trier, de apenas tres minutos de dura-
cion? Observamos que en el dia del estreno de su pelicula Manderlay (2005), el personaje de
Lars Von Trier es molestado insistentemente por un critico de cine, insufrible. Sin embargo, el
critico, al que no le interesa la pelicula ni reconoce que su vecino de asiento es el director de la
misma, continlda con su discurso egdlatra y banal. Por lo tanto, esto provoca que el director se
sienta cada vez mas perturbado, y al mismo tiempo, el critico, vaya tomando cada vez mas
confianza ya que piensa que Lars Von Trier, al no contestarle, le esta prestando atencion. Por
lo tanto, la saturacién del director lo lleva a vengarse de esa molestia, partiéndole la cabeza

con un martillo. Esta exageracion, absurda, también forma parte del sistema de causas y efec-
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tos, ya que se advierte exageracion tanto en lo que el critico manifiesta (insistencia exagerada,
irrespetuosidad exagerada, hechos exagerados como el decir que tiene ocho autos y es critico
de cine) como también en el hecho de que Lars Von Trier tiene un martillo en la mano que se
advierte desde el comienzo de la funcién.

La vinculacion logico causal de los hechos, se desarrolla en un tiempo y un espacio, que tam-
bién contribuyen a la percepcién de un todo narrado: hay una temporalidad dada por un comienzo
de situacion confiictiva, el critico esta aburrido con la pelicula, por lo tanto, como consecuencia,
comienza a hablar con su vecino y lo molesta profundamente. La consecuencia de que Lars Von
Trier estd molesto es que trata de no prestarle atencion, le contesta con gestos, hasta que termina
tapandose los oidos. Todo esto constituye la serie de acontecimientos que se desarrollan en el
tiempo, para terminar en /la resolucién: dado que Von Trier no soporta mas al critico, y dado que
tiene un martillo en la mano, lo aprovecha y se deshace del personaje.

Los hechos se desarrollan en el tiempo, y ese tiempo permite que haya vinculacion entre ellos.

El espacio también se relaciona con la idea de causalidad, dado que el espacio elegido es
funcional a la situacion conflictiva planteada. Sélo en la sala de cine donde hay que estar calla-
do y prestando atencion a la pelicula se podria dar la historia. Hay una funcionalidad evidente.

Arribamos entonces, a la primera conclusion:

CONCLUSION 1: Dicen Bordwell y Thompson, entonces, que “comprendemos una narra-
cion al identificar sus hechos y vincularlos mediante la causa y el efecto, el tiempo y el espacio”
(p.66). Esto significa que el espectador realiza acciones mientras visiona una pelicula. En este
caso, decimos de modo general que el espectador comprende e identifica las relaciones causa-
les, temporales y espaciales entre los hechos.

Pero, dicen los autores, ademas, que los espectadores hacemos otras cosas, llevamos ade-
lante otras operaciones cognitivas al momento de enfrentarnos con un relato audiovisual. Ade-

mas de comprender e identificar, deducimos y reconocemos:

1) deducimos hechos que no se presentan explicitamente, es decir que los espectado-
res construimos la historia o diégesis, que se define como el conjunto de todos los
hechos de una narracién, tanto los que se presentan de forma explicita como aque-
llos que deduce el espectador (p.66). En el cortometraje, podemos deducir que tal
vez el critico no sabe que el que esta a su lado es Lars Von Trier; también podemos
deducir por la vestimenta de los espectadores que no es una funcidon comun, es una
gala, tal vez de un importante festival.

2) reconocemos la presencia de material que es ajeno, es decir que los espectadores ob-
servamos el argumento o discurso o relato, que se define como todo lo que es visible y
audible en la pelicula, el modo en que se decide mostrar la historia (p.67). Hablan los
autores de elementos no diegéticos en una pelicula, como por ejemplo los créditos y la
musica, porque evidentemente no forman parte de la historia en si, son agregados. En

el cortometraje, la pelicula que se ve es Manderlay, de Lars Von Trier, y es un dato que
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hace a la diégesis, porque los personajes no estan viendo cualquier pelicula, sino par-

ticularmente, el estreno de una pelicula muy especial, del director.

Entonces, historia y argumento coinciden en algunos puntos y divergen en otros como grafi-

can los autores:

Hechos deducidos + hechos presentados explicitamente = historia. Va mas
alla del argumento al sugerir situaciones que no vemos o escuchamos. Para Au-
mont (1983), historia se define como el significado o el contenido narrativo que im-
plica un ordenamiento de los hechos que se entrelazan. La historia aparece como
simulacro del mundo real, y en ese sentido se vincula con el concepto de diégesis:
la idea de un mundo completo, es todo lo que la historia evoca o provoca en el es-
pectador. “También podemos hablar de universo diegético que comprende la serie
de acciones, su supuesto marco (geografico, histérico, social) y el ambiente de
sentimientos y motivaciones en la que se produce” (p.114). La diégesis en el corto
involucra la existencia del circuito de presentacion y exhibicién internacional de
films, los festivales, y la importancia que tienen para los realizadores como trampo-
lin hacia la distribucion internacional de los materiales. Como también una vision
particular sobre los criticos de cine, que aparecen en todo festival, sin preocuparse
por lo que ven. Es un abordaje personal y particular de un director.

Hechos presentados explicitamente + material no diegético = argumento (o
discurso o relato). Es el modo en que se decide contar una historia, a través de
recursos narrativos audiovisuales. El argumento presenta explicitamente ciertos
hechos de la historia, no todos necesariamente. Implica una toma de decisiones
que involucra fundamentalmente al espectador, al modo en que ese espectador
recibira la diégesis. Aumont se refiere a relato, como el texto narrativo en el cine,
que comprende imagenes, palabras, menciones escritas, ruidos y musica. Luego
también hace referencia al hecho de que el relato filmico es un discurso porque
implica a la vez un enunciador (instancia abstracta organizadora del discurso filmi-
co) y un espectador. Hace alusion a que el relato debe tener una cierta organiza-
cioén, un orden, que ademas generara ciertos efectos como el suspense o la sor-
presa (p.106-107).

Segun Bordwell y Thompson, el cineasta es el encargado de convertir una historia en

argumento. Desde nuestra vision, consideramos que es el guionista en quien recae la res-

ponsabilidad de este proceso, y es el cineasta quien convertira el argumento escrito en una

narracion de imagenes y sonidos. La diferencia hace pensar en un paralelismo interesante
que constituye la CONCLUSION 2:
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o El narrador es el encargado de convertir la historia en discurso ya sea presentando
los hechos, sugiriendo los hechos, o directamente obviandolos de la historia. La di-
reccion de esta operacion va de la historia al argumento.

e El espectador sélo tiene delante de si el discurso filmico. La historia se crea en su
interioridad en tanto pueda deducir hechos a partir de pistas. Para el narrador, la
historia esta planteada. Para el espectador es una posibilidad. La direccién de esta

operacion va del argumento a la historia.

¢ Qué elementos fundamentales son necesarios para que exista

la historia, y cuales, para el argumento?

La historia requiere, para que la causalidad se efectivice, de la presencia, obvia, de perso-
najes. Ellos son los agentes de la causa y el efecto. Ellos son los que permiten que el especta-
dor vincule las situaciones entre si. Ellos son los que tienen que desarrollar un papel causal.
Esto significa que deben tener rasgos que aporten a la causalidad de la historia que se esta
contando, que faciliten la comprension de la historia Es evidente aqui la aparicion del concepto
de funcionalidad. La pregunta ;para qué sirve que el personaje sea de tal o cual manera? sera
fundamental en el trabajo del guionista. En el cortometraje, el critico es insoportable, para que
el director finalmente necesite deshacerse de él. Un critico de cine cauteloso o discreto no hu-
biera permitido que la historia se pudiera contar. La caracteristica sefialada es funcional. Por
otro lado, Lars Von Trier tiene un martillo en el regazo (actitud ridicula pero que permite la vin-
culacion posterior entre los hechos), no solamente para caracterizar al personaje (director ex-
céntrico, reconocido por sus extravagancias, y de hecho lo es), sino también para poder justifi-
car la accion final, que remite a un estilo absurdo.

También, como ya lo hemos sefalado, el tiempo es una variable fundamental para el desa-
rrollo de la historia. El espectador, generalmente, tiene que reconstruir el tiempo de la historia
de una pelicula. Ese tiempo de la historia, siempre es un tiempo cronoldgico y lineal. Sin em-
bargo, el discurso, el argumento, modifica el tiempo de la historia. Bordwell y Thompson aluden
a ese pasaje, interesante, que se produce en el acto narrativo, utilizando conceptos planteados
previamente por autores como Tzvetan Todorov, al que nos referiremos mas adelante al hablar
del nivel de la narracién. Sélo a modo ilustrativo, adelantamos que desde el punto de vista
temporal el argumento puede o no guardar el mismo orden que la historia. Puede alterarse a
través de saltos al pasado o al futuro (flashback o flashforward). Puede modificarse la duracién
de la historia en el relato a través de tres dimensiones temporales: tiempo o duracién de la
historia, (en el corto, tendriamos que considerar desde que Lars Von Trier comenzé a filmar
Manderlay y desde que el critico comenzé su carrera de empresario); tiempo o duracién del
relato o tiempo del argumento (una duracién considerable como para justificar la incomodidad
creciente del director, dentro del transcurso de una pelicula) y tiempo o duracién de pantalla: en

este caso tres minutos. De acuerdo a los autores, entonces, el tiempo se puede dilatar o com-
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primir. Por ultimo, la frecuencia alude a que se puede ver algo que sucede muchas veces en la
historia, s6lo una vez en el argumento o algo que sucede una sola vez en el argumento, dedu-
cir que sucede muchas veces en la historia. Podemos suponer que Lars Von Trier tuvo que
taparse los oidos varias veces, o pedir silencio varias veces, pero sélo se ven estas acciones

una sola vez (p.70-72).

CONCLUSION 3: "Las diferentes formas en que el argumento de una pelicula puede mani-
pular el orden, la duracién y la frecuencia de la historia, ilustran hasta qué punto debe participar
activamente el espectador para comprender una pelicula"(p.72).

Respecto del espacio, a diferencia de una narracion verbal, la narraciéon audiovisual no pue-
de eludirlo, porque siempre esta representado, es visible y audible (también el espacio tiene un
importante valor cuando aparece en off. Véase al respecto el clasico texto de Noel Burch, en
particular el capitulo “Nana o los dos espacios”). Pero también puede llevar a deducirlo, y de
esta manera el espectador se acerca al espacio de la historia, a partir del argumento. Asi, por
ejemplo, podemos deducir que la sala donde se desarrolla la historia pertenece a un cine don-
de los espectadores se han reunido previamente a la proyeccioén, en el marco de un festival o
presentacion especial.

Al pensar en el argumento, el espectador observa una serie de recursos que le permiten te-
ner una visién de la historia, un modo de manifestarse la historia, que implica una estructura y
una perspectiva desde la cual se le ofrece informacion.

Es interesante, tal como plantean los autores, reflexionar acerca de los comienzos y finales
de un relato audiovisual, porque permite observar si se produjo algun tipo de cambio en los
agentes causales. Como hemos visto, uno de los rasgos fundamentales a cumplir por una na-
rracion es que se produzca algun tipo de transformacion. Bordwell y Thompson plantean que el
proceso de transformacion debe pasar por las tres etapas basicas convencionales: exposicion
(momento dramatico fundamental en el cual el espectador debe deducir hechos que sucedieron
en la historia a través de pistas, que luego llamaremos indicios), desarrollo (etapa temporal-
mente mas extensa donde se juega con las expectativas del espectador que se pueden “retra-
sar, defraudar o satisfacer” (p.82) y resolucion (finaliza la cadena causal, se resuelve, o a veces
no, la historia). Esto significa que el espectador debe percibir que valié la pena contar algo, ya
que o bien cambiaron los personajes, o bien la situacién o ambos. Agregamos que, en la narra-
cion contemporanea, también la transformacion puede operar particular y especificamente en el
espectador. En el cortometraje que usamos como ejemplo, a pesar de su brevedad, se cuenta
una historia y hay un relato, porque se produce una transformacion justificada. Inclusive, su
estructura circular (empieza y termina igual con los personajes en quietud, pero la diferencia es
que uno estd muerto) muestra claramente el proceso de cambio que se produjo en ambos per-
sonajes protagonistas.

También la reflexion acerca de cédmo se suministra la informacion de la historia en el argu-
mento, es importante en este momento en el cual estamos observando estas dos instancias

tedricas fundamentales que permiten estudiar el funcionamiento narrativo en relacion con las
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percepciones de un espectador. Asi, Bordwell y Thompson se referiran al hecho de que el ar-
gumento dispone de las pistas necesarias al espectador de modo tal que, o bien generen cu-
riosidad, o bien suspense. Los autores remiten aqui a la conocida teoria de Alfred Hitchcock
quien, en el libro El cine segun Hitchcock (1992), larguisima entrevista realizada al director por
otro gran cineasta como Frangois Truffaut, explica con el famoso ejemplo de la bomba.? Enton-
ces, se retiene informacién para generar curiosidad y luego sorpresa, o se suministra mas in-
formacién al espectador respecto de la que tienen los personajes, para causar en él el efecto
del suspense.

En este proceso de construccion de la narracién, también intervienen otros aspectos. Para
los autores, dos de ellos son imprescindibles: el alcance y la profundidad de la informacion de
la historia que proporcione el argumento.

Respecto del alcance de la narracion, aluden a la forma, el proceso, por el cual el argumen-
to distribuye las informaciones que proporciona la historia al espectador. Se refieren a la esfera
de conocimientos del espectador que es manipulada por un narrador. Asi hablan de narracién
ilimitada, cuando el espectador sabe, ve y oye mas que el resto de los personajes, el equivalen-
te de lo que la teoria literaria tradicional denomina narracién omnisciente, que tiende a construir
suspense. En el cortometraje de referencia pareceria ser esta la modalidad, ya que el critico no
ve 0 no percibe todo lo que ve el espectador, que es fundamental para la construccion causal:
el hartazgo del personaje del director.

En cambio, la narracién es limitada, cuando el espectador comparte saberes con el perso-
naje, ve y oye lo mismo que él, y se observa en la pelicula que este personaje protagonista, se
encuentra en casi todas las escenas. Seria el equivalente de la narracion en primera persona
de acuerdo a la teoria literaria tradicional, que tiende asi a despertar curiosidad y sorpresa.

Estos planteos sirven para pensar que la esfera de conocimientos con la que se enfrenta un
espectador contribuye a generar efectos concretos y especificos respecto de sus percepciones
acerca de la historia que esta viendo a través de un relato. Dicha esfera de conocimiento no es
un compartimiento estanco sino que puede tener matices. Incluso el espectador puede saber
menos que el personaje, lo cual implica que deliberadamente se le oculta informacion, como
sucede en muchas peliculas que adscriben a la modalidad narrativa contemporanea, que gusta
de ese ocultamiento deliberado de informacién en pos de una mayor inquietud y voluntad com-
pletante y participativa del espectador.

No haremos alusién a lo que los autores llaman profundidad dado que consideramos al-
go ambigua la propuesta de considerar los conceptos de objetividad y subjetividad en el

proceso perceptivo de un espectador. ;Qué es lo objetivo y qué es lo subjetivo? Preguntas

2“AH. La diferencia entre el suspense y la sorpresa es muy simple y hablo de ella muy a menudo. Sin embargo, en las
peliculas frecuentemente existe una confusiéon entre ambas nociones. Nosotros estamos hablando, acaso hay una
bomba debajo de esta mesa y nuestra conversacién es muy anodina, no sucede nada especial y de repente: bum,
explosién. El publico queda sorprendido, pero antes de estarlo se le ha mostrado una escena completamente anodi-
na, desprovista de interés. Examinemos ahora el suspense. La bomba esta debajo de la mesa y el publico lo sabe
probablemente porque ha visto que el anarquista la ponia. El publico sabe que la bomba estallara a la una y sabe
que es la una menos cuarto (hay un reloj en el decorado), la misma conversacién anodina se vuelve de repente muy
interesante porque el publico participa en la escena. Tiene ganas de decir a los personajes que estan en la pantalla:
‘No deberias contar cosas tan banales, hay una bomba debajo de la mesa y pronto va a estallar’. En el primer caso,
se han ofrecido al publico quince segundos de sorpresa en el momento de la explosion. En el segundo caso, le he-
mos ofrecido quince minutos de suspense.” (1992, 61)
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que implicarian un desarrollo filosdéfico profundo y extenso, que no se adscriben a los pro-
positos de este libro.

Por ultimo, una aclaracion: los autores se refieren a la figura del narrador sélo cuando apa-
rece en presencia o cuando hay una voz en off. La concepcién de narrador tiene que ver con la
idea de una instancia organizadora del relato (p.79). Aumont se refiere a esta instancia como
narrativa real y la diferencia de la ficticia, que es la que asume un personaje concreto (p.112).
Por lo tanto, no adoptamos esta concepcion de narrador, sino que la retomaremos mas adelan-
te también al referirnos al nivel de la narracion.

Llegamos de este modo a la CONCLUSION 4: El relato tiene un enorme poder para manipu-
lar la informacion que maneja la historia y de este modo, administrar, suministrar, las emocio-
nes, percepciones, conocimientos, pensamientos, de un espectador.

De este modo concluimos esta primera aproximacién a los rasgos basicos de la narra-

cion audiovisual.
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CAPITULO 4

Estudio del relato audiovisual desde el punto
de vista narratologico

Parte I: niveles u operaciones de sentido:
funciones y actantes

Rosa Matilde Teichmann

1. Primeras aproximaciones

Retomando lo anteriormente planteado en el capitulo precedente, consideramos imprescin-
dible recurrir a la base conceptual que proporciona la teoria de la narracién, en funcién de mos-
trar modelos posibles de abordajes diegéticos, que sean funcionales a la produccion creativa.
Es decir, profundizar en el analisis de aquellos elementos necesarios y constitutivos de la na-
rracion, facilita su desarrollo, arma de herramientas conceptuales al guionista y ayuda a pro-
blematizar el complejo entramado de relaciones que suscita la escritura de un relato cuyo des-
tino es ser convertido en una obra audiovisual.

Los antecedentes histéricos del estudio del relato fueron sintetizados en el capitulo anterior,
donde observamos que ya desde el siglo V A.C. la narracion fue objeto de reflexiéon por parte
de grandes filésofos como Platén y Aristoteles. Luego, a lo largo de los siglos posteriores, se
estudio el relato, generalmente desde los aportes de otras disciplinas (psicologia, sociologia,
filosofia, historia), pero no se estudiaron los mecanismos intrinsecos que hacen de un determi-
nado texto, un texto narrativo y literario.

A principios de siglo XX, surge una reaccion frente al subjetivismo interpretativo anterior, y
se pretende elevar a categoria de ciencia a la literatura. En la URSS, surge el movimiento lla-
mado formalismo ruso, tal como citamos en el capitulo precedente, que se ocupd de descubrir
los procedimientos de construccién formal de un texto literario. Los principios formalistas basi-
cos podrian sintetizarse de este modo: en primer lugar, el analisis de la obra debia ser inma-
nente, es decir que los investigadores observaron la necesidad de proyectar el estudio de la
narracion sobre la obra misma y no sobre otros discursos que la refieren. En segundo lugar, el
analisis no se dedica a aquello que se dice, sino a cémo se dice. Y, por ultimo, el analisis recae
en los mecanismos y procedimientos que hacen de un texto dado un texto poético o narrativo.

El primer autor vinculado al formalismo ruso fue Vladimir Propp, quien estudié la morfologia

(forma) del cuento popular ruso. Su texto Morfologia del cuento (1998) es la base fundante de
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los estudios formales que luego se llamaran estructuralistas y luego narratoldgicos. Propp se
ocup6 de describir y analizar las partes constitutivas de esos cuentos; describir y analizar las
relaciones entre ellos, y describir y analizar las acciones constantes de los personajes que se
repetian en un inmenso corpus. Se propuso encontrar la regularidad dentro de una enorme
diversidad. Es asi que plante6 algo interesante: por un lado, observé una “extraordinaria diver-
sidad” dentro del corpus de cuentos maravillosos rusos, y por otro, una “uniformidad, no menos
extraordinaria, una monotonia” (p.31). Esto significa que, si bien los relatos presentan rasgos
singulares, y una gran variedad, al mismo tiempo, en todos ellos, se observan repeticiones
estructurales, es decir, hay una situacién modélica, paradigmatica, que regula las leyes de su
funcionamiento.

El concepto de “funcidn” que acuna el autor es la base de sustentacion de su teoria, y sera
asumida posteriormente por el estructuralismo barthesiano. "Por funcion, entendemos la accion
de un personaje definida desde el punto de vista de su significacién en el desarrollo de la intri-
ga” (p-32). Con esta aseveracion inaugura la idea de sistema, ya trabajada por Saussure para
la linguistica, que implica configurar un mecanismo de vinculacion entre las diferentes acciones
que se desarrollan en una narracion. Al decir que la accion se define por su significacion en el
desarrollo de la intriga, esta planteando la existencia de acciones que interactian, que se re-
quieren mutuamente, que configuraran una cadena y que, ademas, son constantes en todos
los relatos estudiados. Asi Propp abre el camino al estudio formal, estructural de los relatos.

En su propuesta, considera que el nimero de funciones en los cuentos populares rusos
estudiados es limitado. Encuentra 31 funciones constantes, pero aclara las variantes que
pueden producirse en cada una de ellas. Asi, empieza explicando que las primeras funciones
son: alejamiento, prohibicion, transgresion (de la prohibicién), interrogatorio, informacion,
engafo, complicidad, fechoria, y asi hasta completar 31 acciones que involucran desde la
estructura profunda del relato, una correlacioén. Esto significa que una funcién requiere nece-
sariamente de otra. “Si leemos sucesivamente todas las funciones, veremos con qué necesi-
dad légica y estética se deriva cada funcion de la anterior. Vemos, en efecto, que ninguna
funcién excluye a otra” (p. 84).

Propp también sistematiza la cantidad de personajes que pueden aparecer en el cuento po-
pular ruso, desde el lugar de su funcién, no desde el de su identidad singular. Asi encuentra
siete esferas de accion donde los personajes llevan a cabo sus respectivas funciones: la esfera
de accién del agresor, del donante, del auxiliar, de la princesa y su padre, del mandatario, del
héroe y del falso héroe. Nuevamente, importa aqui la regularidad, por sobre la particularidad,
que permite encontrar sentido profundo al desarrollo del relato.

Para concluir, mas alla de lo anecddético, que es cambiante, segun Propp existen caracteres
estructurales estables: las funciones y los personajes. Ademas, mas alla de que “si bien mu-
chos relatos, como por ejemplo, algunos cuentos contemporaneos, se resisten a ser analizados
desde el concepto de funcion, la obra de Propp (en especial la Morfologia del cuento de 1928)

abrid el camino a los estudios modernos sobre la narrativa” (Klein, 2009, 24).
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Propp es conocido en Europa a través de distintas traducciones efectuadas al inglés y al
francés, entre ellas la de Tzvetan Todorov. El texto del escritor ruso proporcioné las bases
para el estudio del relato no solo literario sino también audiovisual. Sin embargo, nos referi-
remos a continuacidon a un texto fundacional dentro de los estudios sobre la estructura pro-
funda de una narracién, que corresponde al ambito de la literatura, pero que, de acuerdo a
nuestra vision, es una herramienta conceptual adecuada y util en funcién de la creacion del
relato audiovisual. Nos referimos al clasico texto de Roland Barthes “Introduccion al analisis
estructural del relato” (1966). Este estudio formal forma parte del movimiento desarrollado en
la década de 1960 fundamentalmente, llamado estructuralismo, y que involucra no solamen-
te el estudio de la narrativa sino también de otros ambitos de la cultura, (la antropologia, la
publicidad, la moda, el inconsciente®; en definitiva, irrumpe el estudio semidtico de la reali-
dad, es decir, analizar desde la perspectiva introducida por los estudios linguisticos, los mo-
dos del comportamiento social como manifestaciones de signos que responden a una estruc-

tura profunda, comunicable y discernible).

2. “Introduccion al analisis estructural de los relatos”

de Roland Barthes. Nivel de las funciones y de las acciones

A partir de ahora, trabajaremos con el texto de Barthes (1966), ejemplificando con relatos
audiovisuales, y pensando en su utilidad en funcién de la escritura guionistica, no como instan-
cia de analisis, ni literario ni cinematografico. Mas alla de ser un texto antiguo, defendemos el
caracter analitico innovador del mismo, que permite, en este caso particular, que es el del guio-
nista, la reflexion profunda acerca de los mecanismos basicos de sustentacion de un relato.
Ademas, muchos textos que abordan no soélo el analisis narrativo literario sino cinematografico
lo toman y estudian.

La base de sustentacion de la teoria de Barthes radica en la homologacion entre el analisis
del discurso verbal y el narrativo. Los niveles de analisis que va a describir, adquieren sentido
en la medida de que van integrandose entre si. Plantea tres niveles de descripcién de la obra
narrativa que constituyen operaciones de produccién de sentido. Ellos son el nivel de las fun-
ciones (donde va a citar a Propp y Bremond); el nivel de las acciones (hara lo propio con Grei-

mas) y el nivel de la narracién (tomara a Todorov).

® Aumont y Marie (2006) “La idea y la palabra aparecieron a proposito del estudio de los relatos miticos por Claude
Levi-Strauss (1958, 1962), quien emitia la hipdtesis de que esos relatos, complejos y en apariencia irracionales, de
hecho manifiestan una gran sistematicidad, si se los refiere a “estructuras” ocultas que regulan su desarrollo. Esta
idea de una estructura invisible pero sistematica fue rapidamente referida al modelo linglistico, como deducido de las
posiciones de F. de Saussure [...] Por lo tanto, el analisis estructural, en principio, se aplicaba a todas las produccio-
nes significantes socialmente importantes: el mito “primitivo” (Levi-Strauss), el mito “civilizado” (Barthes, 1957), el in-
consciente (Lacan), el discurso de la moda (Barthes), la publicidad (Eco, 1968), la literatura (Genette, Bremond, Du-
rand). En el campo del cine, el estructuralismo inspird, por un lado, la construccién de una semiologia de inspiracién
linglistica (Metz 1971; Odin), por el otro, una cantidad bastante grande de analisis textuales segun orientaciones por
otra parte diversas (Dumond y Monod 1970; Bellour 1967; Kuntzel, 1972)"
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Entonces, retomando a Propp, Barthes dira que una funcién solo tiene sentido si se ubica en
la accion general de un actante y esta accion recibe su sentido ultimo del hecho de que es na-
rrada, confiada a un discurso. Es decir que integra tres niveles de analisis, discernibles, pero al

mismo tiempo interrelacionados. A lo largo de este capitulo, desarrollaremos este postulado.

Nivel de las funciones

En el nivel de las funciones Barthes define como unidad a todo segmento de la historia que
se presente como el término de una correlacion. Dos grandes clases de unidades constituyen
el nivel: las funciones distribucionales, que corresponden a las funciones de Propp, que in-
cluyen las funciones cardinales o nucleos y las catalisis, y las funciones integradoras o
integrativas que incluyen los indicios y los informantes.

Respecto de las funciones cardinales, puede decirse que son unidades de sentido que tie-
nen caracter consecutivo y consecuente, que estan unidas por relacion de necesidad y solida-
ridad, por lo tanto, constituyen una determinada Iégica. Decimos que la vinculacion de todas las
funciones cardinales entre si, dara como resultado lo que llamamos la cadena causal. Un es-
queleto logico causal, que sostiene la edificacion diegética. Son los cimientos de la historia,
que, consideramos, un guionista tiene que manejar, para poder construir a posteriori, el relato.

Al ser unidades de sentido, no se las debe confundir necesariamente con acciones fisicas
de personajes, con las cuales pueden coincidir. Lo fundamental de estas unidades es que de-
ben abrir, mantener o cerrar una alternativa consecuente para la continuidad de la historia;
constituyen, asi, los nudos del relato que forman una cadena estructural. Dice Barthes también
que son los momentos de riesgo del relato, dado que si una de ellas falta o no se presenta
como el término de una correlacion, la historia pierde sentido. Son, entonces, las verdaderas
bisagras de una historia. Recalcamos: No son las acciones mas importantes sino las que per-
miten la aparicion de otra. Y van desde acciones minimas hasta acciones significativas, enten-
diendo como tales, no necesariamente acciones fisicas, sino también planes de accién, pen-
samientos, intenciones, deseos. Son unidades de sentido. (p.16 -17).

Daremos algunos ejemplos para comprender el concepto. En la oscuridad, de los Hermanos
Dardenne, es un breve cortometraje que se encuentra en el compilado Chacun son cinéma
(2007). Construimos la cadena causal, utilizando, para la formulacion de cada funcion cardinal,

un sustantivo abstracto en el inicio de cada una:

e Busqueda sigilosa por el piso de una sala cinematografica de parte de un individuo
que se escabulle por ella con facilidad, dado que el lugar parece vacio.

e Encuentro de una cartera de una mujer, ubicada en la butaca lindera con ella.

e Intento de robo de algun objeto del interior de la cartera.

e Frustracion del intento por reconocimiento de la mujer de la situacion, pero sin de-

jar de mirar la pantalla, y continuacién del visionado del film,
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e Compasion de la victima hacia el ladrén, producto de la pelicula que esta viendo,
en lugar de represién, tomandole la mano, y haciéndosela pasar por su rostro, del

que caen lagrimas.

A través de esta enumeracion de funciones cardinales a modo de cadena causal, podemos
comprender la légica interna de desarrollo de la historia. Existe una vinculacion Iégico causal
entre los hechos, que permite comprender, desde el relato, la existencia de una historia. N6tese
que cada alternativa abre a la posibilidad de una correlaciéon de diferente signo (ejemplo: el
intento de robo puede concretarse o no concretarse). Lo fundamental es desarrollar la consecu-
tividad y la consecuencia.

También es necesario aclarar que Barthes llama secuencia a una sucesién légica de nu-
cleos unidos entre si, por una estrecha relacién de solidaridad. Por ejemplo, una funcion cardi-
nal como partida en realidad es una secuencia de pequenas funciones cardinales: despedida,
busqueda de provisiones, comienzo del viaje. Pérdida del rumbo, implicaria, por ejemplo:
adormecimiento, huida del caballo, oscuridad, desorientacion del héroe.

Por ultimo, la cadena causal tendra caracter légico y cronolégico, por lo que es fundamental
comenzar su escritura desde el hecho mas lejano que sea necesario para el desarrollo del rela-
to posterior. Se vera en un ejemplo posterior.

Las catalisis son las unidades de sentido que llenan el espacio narrativo que separa las
funciones cardinales entre si. No son consecutivas, y su funcionalidad es débil pero no
nula. Es importante que el guionista tenga en claro que una catalisis no tiene el mismo gra-
do de funcionalidad que una funcién cardinal. Ayuda a amenizar el relato, tiene una funcion
discursiva dado que retarda, acelera, resume, anticipa, despista, tal como plantea Barthes.
Justamente, si se suprime una funcién cardinal, afecta a la historia; si se suprime una cata-
lisis, afecta al discurso (p.20).

Obviamente, por su brevedad, el cortometraje generalmente no incluye catalisis. Si lo hace,
0 puede hacerlo, una estructura mayor como la del largometraje. Por lo tanto, ejemplificaremos
ahora con La ventana indiscreta de Alfred Hitchcock (1954), pelicula que particularmente hace
un uso discursivo muy interesante de las catdlisis. Todas las acciones referidas al vecindario de
Jeffries, encarnadas por personajes de caracter secundario, sélo sirven como reflejo de la si-
tuacion que esta atravesando el protagonista, no desde el lugar de la intriga principal o trama,
sino desde la secundaria o subtrama. Es decir, Jeffries, ademas de pretender que su circulo
intimo le crea respecto de que en un apartamento que se encuentra enfrente del suyo, se ha
cometido un asesinato, también debe luchar con la presién que ejerce sobre él su novia Lisa,
quien pretende casarse con él. La negativa de Jeffries referida a su propia actividad como foto-
grafo de riesgo, lo hace reflexionar acerca de las posibilidades del amor y la convivencia. Para
eso, su indiscreta ventana, le permite observar diferentes situaciones donde estan involucradas
parejas, o personas que sufren por el amor. Asi, a la izquierda se observa la felicidad del ma-
trimonio de recién casados, al frente, las opciones de libertad que tiene la sefiorita bailarina, las

peleas del matrimonio que tiene un perro al que tratan como a un humano, la soledad tanto de
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la mujer de la planta baja como la del pianista, que finalmente van a unirse. Es decir, estas
acciones cataliticas, ademas de generar, conceptualmente, una linea secundaria dentro de la
trama, también contribuyen a retardar la accién principal, y desde ese lugar, contribuir a au-
mentar la necesidad del espectador, la expectativa del mismo, por volver a la trama principal y
saber como continuara la historia.

Respecto de los indicios y los informantes, dice Barthes de los primeros, que son unidades
que tienen significados implicitos y que requieren de una actividad de desciframiento. Se podria
decir que son pistas que se le entregan al receptor de la narracién que sélo seran develadas en
el transcurso de la misma. En cambio, los informantes son datos puros, inmediatamente signi-
ficantes que sirven para identificar y situar en tiempo y espacio.

Varios cortometrajes contribuyen a identificar estos rasgos narrativos que es importante
que el guionista vaya detectando y diferenciando, en una primera etapa de construccién
narrativa. Asi, por ejemplo, observamos en el cortometraje Quartier de la Madeleine de
Vincenzo Natale (2006) varias unidades que constituyen informantes e indicios. Respecto
de los primeros, el hecho de ver a un personaje con una mochila y un mapa de Paris, in-
forma acerca de su caracter de turista; los colmillos afilados de la bella mujer, informan
acerca de su condicion de vampiro. Respecto de los indicios, detectamos los siguientes: si
un espectador ve el cortometraje, sin saber que pertenece al compilado Paris je t'aime, la
contextualizacion opera de modo indicial. Porque la ciudad de Paris es ampliamente cono-
cida como la ciudad del amor, donde el amor es posible, y justamente, este cortometraje
tratard acerca de una historia de amor entre un humano y una vampira; por otro lado, la
sangre artificial que el personaje humano pisa al comienzo del relato, que parece poco
convincente y mucho menos realista, avanzado el relato se comprende como un indicio del
estilo bizarro que el corto presenta. Por ultimo, el hecho de que el relato transcurra de no-
che, se resignifica al comprender que es una historia de vampiros, y que éstos, tradicio-
nalmente, no salen de dia.

Si de vampiros se trata, el largometraje Solo los amantes sobreviven de Jim Jarmusch
(2013), ofrece una presentacion interesante de indicios para caracterizar a los personajes. Asi,
la escena inicial de contacto de Adam con el dealer esta plagada de indicios. Por ejemplo, el
conocimiento exhaustivo de Adam de los modelos de guitarra, podria ser un informante que
caracterizara a un fanatico de la musica. Sin embargo, si bien esto es asi, en realidad constitu-
ye un indicio de la inmortalidad de Adam. Incluso, con una gran cuota de humor, como cuando
Adam da a entender que estuvo en un recital de Eddie Cochran, musico que murié en 1960,
pero Adam aclara que lo vio en youtube. Otro indicio en la misma escena, que también maneja
el humor, es cuando el dealer se esta yendo de la casa de Adam, le pide pasar al bafio y Adam
le miente (el espectador aun no lo sabe) diciendo que no esta en condiciones, y el dealer se
asombra dado que la ultima vez que estuvo alli, sucedia lo mismo. Mas tarde, el espectador
descubrira que jun vampiro, no necesita tener bafo en su casa! Y tal vez el indicio fundamen-
tal de esta escena sea el pedido de Adam al dealer de una bala de plata con la parte central

hecha de una madera particular. Este es el indicio que luego revelara la condicion real de
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Adam, y al mismo tiempo indicia parte de lo que sera el conflicto dramatico de la pelicula:
Adam, un vampiro inmortal, quiere matarse porque no soporta seguir viviendo en el mundo, tal
cual esta, pero su amor por Eve, en principio, se lo impide. Por ultimo, los nombres de los per-
sonajes, Adam e Eve, son indiciales, dado que remiten a lo que consideramos es la linea con-
ceptual que domina el relato de principio a fin (véase luego “intencionalidad ultima”): relato fuer-
temente alegérico donde los vampiros aparentan ser humanos, por una razén fundamental: son
la representacién de la humanidad, son Adan y Eva, que intentan sobrevivir en un mundo que
no les da demasiado incentivo para hacerlo, dado que observan que los zombies (humanos,

para estos personajes) estan destruyendo el planeta.

Nivel de las acciones

Dice Barthes que al analisis estructural no le interesa definir al personaje en términos de
esencia psicolégica, como ser, sino como participante de una esfera de acciones que le son
propias. En un relato existen muchos actores, o sea agentes que llevan a cabo acciones, pero
s6lo ciertos actores son actantes, es decir aquellos que cumplen funciones particulares, que
comparten una cierta cualidad caracteristica y que establecen relaciones especiales entre si
dentro del relato.

Greimas, entonces, va a describir y clasificar personajes no por lo que son sino por lo
que hacen. Importa, entonces, la funcion que cumple el actor dentro de un relato, que lo
convertira en un actante. No todos los actores narrativos son calificados como actantes.
So6lo aquellos que cumplen una determinada funcién dentro de la esfera de accion corres-
pondiente. El término actante, se justifica porque los mismos participan de tres grandes
ejes de significacién, que se relacionan, a su vez, se homologan, nuevamente, con el dis-
curso verbal. Asi como en la estructura sintactica de una oracién se encuentra un sujeto
del cual se predica y se le atribuye un objeto, existe un dativo, un complemento circunstan-
cial, también en el relato han encontrado estos tedricos una relacién de semejanza. Las
tres grandes esferas de accidén son: la del deseo, la de la comunicacion y la del poder.
Dentro de ellas, se analizan los actantes que se encuentran siempre de a pares: el sujeto y
el objeto; el donante y el destinatario; el ayudante y el oponente.

Estas tres grandes esferas se interrelacionan y conforman una estructura paradigmatica que
Greimas llamé esquema actancial.

La primera categoria de actantes relaciona al sujeto con el objeto y se establece una rela-
cion de deseo. Un sujeto desea un objeto, tiene un objeto de deseo, razén por la cual el relato
se organiza en torno a la busqueda de ese objeto de deseo. La relacion que existe entre esta
categoria de actantes responde a la modalidad del querer.

La segunda, vincula al donante y al destinatario y se estable entre ellos y el sujeto una rela-
cion de comunicacion. El donante es el actante que suministra el conocimiento respecto del
objeto de deseo, que comunica al sujeto. No necesariamente es una persona. Puede serlo,
pero en la mayor parte de los relatos es una instancia abstracta (la sociedad, el orgullo de un

actante, el contexto histérico). A su vez, el sujeto va a salir en busqueda de su objeto de deseo
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para alguien. Es decir, actua para conseguir algo para alguien. Ese es el destinatario de la ac-
cion, que muchas veces, coincide con el sujeto mismo. La relacion que existe entre esta cate-
goria de actantes responde a la modalidad del saber.

La tercera y ultima involucra al ayudante y al oponente con el sujeto. Se establece una rela-
cion de participacion de estos actantes en la esfera de accién del sujeto. De este modo, para
que un sujeto no logre conseguir su objeto de deseo ni facil ni rapido, necesita de un oponente
que le impida su recorrido. Se establece una relacién de poder entre sujeto y oponente. Pero
también, en muchos relatos, aparece el actante ayudante, que participa en el relato y contribu-
ye a que se dé una relacion de participacion. La relacion que existe entre esta categoria de
actantes responde a la modalidad del poder.

Tomaremos como ejemplo la pelicula La chica danesa de Tom Hooper (2015). El sujeto
principal de la accion es Einar. Su deseo es permitir que aflore su identidad reprimida como Lili,
0 sea como mujer. Su busqueda es la de la visibilizaciéon de su femineidad. Einar quiere, desea
ser Lili. Desea ser mujer.

Podria considerarse como donante a la naturaleza humana entendida en su sentido amplio,
no desde el punto de vista bioldgico, anatomico, sino desde el lugar de la eleccion personal que
cada individuo hace de su propio ser, de su propia identidad. La pelicula cuestiona el concepto
tradicional, apelando a una apertura conceptual: lo natural es lo que existe en la interioridad
humana. Y el destinatario en este caso ofrece un matiz interesante: si bien es obvio que Einar-
Lili actuan para ella misma, se puede pensar a partir de la imagen final, que el sacrificio de Lili
no fue solo personal. Ella abrié un camino, facilitdndoles a otras personas las posibilidades de
animarse al cambio.

Finalmente, es muy interesante observar en esta pelicula la funcion del ayudante, que
obviamente la cumple Gerda. Porque, si bien, en principio podria pensarse que casi se
manifiesta como un oponente, dado que su objeto de deseo es su marido, el amor que
siente por él es tan grande que, en lugar de oponerse al cambio transgénero de Einar, ter-
mina ayudandolo y aceptandolo.

Pero hay un oponente fuerte para que Einar no pueda obtener su identidad profunda y com-
pleta como Lili, el mas poderoso y dramatico de todos los oponentes: él mismo, aunque acom-
pafiado, por momentos, de una sociedad que no comprende su deseo de ser libre.

Completamos la ejemplificacion con un cortometraje: Vincent de Tim Burton (1982).

Vincent tiene 7 afios. Su edad constituye un rasgo funcional a la modalidad del querer, ya
que un nifio de esa edad no puede llevar a cabo las experiencias de un personaje de pelicula
de terror. Porque no es un nifio convencional, el objeto de deseo de Vincent es ser como el
actor Vincent Price, actor de numerosas peliculas de terror. Su busqueda es la de vivir y expe-
rimentar sin ningun tipo de impedimento todo el desarrollo de su fantasia, es decir, ser como
los personajes que encarnaba el actor Vincent Price.

El donante es el cine mismo. No hay otro modo de adquirir el conocimiento anteriormente
planteado, este saber, si no es por el cine. Vincent tiene que conocer a Vincent Price a través

del cine para convertirlo en su objeto de deseo. Este actante comunica al sujeto ese conoci-
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miento que necesita para comenzar a actuar. El donante le ha proporcionado al sujeto un co-
nocimiento, el de la existencia de un mundo terrorifico, en el que el sujeto se siente comodo, a
gusto, y que le facilita no tener que ser como los demas nifios. El destinatario del objeto de
deseo de Vincent, es él mismo. No hay otro receptor de sus deseos.

El oponente es la madre de Vincent, que se opone, por razones de orden logico, a que un
nifio de siete afios se comporte como un adulto y al mismo tiempo haga numerosas travesuras
que le perturban el orden establecido en la casa. Ella es la que detenta el poder, e impide que
el sujeto se encuentre con el objeto de su deseo. Y Vincent no tiene ayudantes, porque sélo él
desea ser como Vincent Price. No hay otros personajes solidarios con el sujeto.

Hasta aqui, la primera parte del estudio del analisis estructural del relato aplicado a la narra-

tiva audiovisual.
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CAPITULO 5

Estudio del relato audiovisual desde el punto
de vista narratologico

Parte Il procedimientos discursivos

Rosa Matilde Teichmann

Nivel de la narraciéon

En el capitulo IV “La narraciéon”, apartado | “La comunicacion narrativa”, Barthes (1966) co-
mienza diciendo: “Asi como existe, en el interior del relato, una gran funcién de intercambio
(repartida entre un dador y un beneficiario), también, homolégicamente, el relato como objeto
es lo que se juega en una comunicacion: hay un dador del relato y hay un destinatario del rela-
to” (p.32). A partir de aqui, Barthes va a trabajar con una de las concepciones fundamentales
que aporto el estructuralismo: distinguir entre la nociéon de autor y narrador, entre persona real
e instancia organizadora virtual del relato (luego diferenciaremos los conceptos de agente foca-
lizador y narrador). Su preocupacién radica en encontrar los signos de narratividad que consti-
tuyen, efectivamente, el nivel de la narracion, ese “conjunto de operadores que reintegran fun-
ciones y acciones en la comunicacion narrativa articulada sobre su dador y su destinatario”
(p.36). Esto significa que prestara atencion al modo en que se manifiestan las formas del dis-
curso, teniendo en cuenta la previa construccion de la historia.

Pero no nos atendremos a los planteos de Barthes, sino a los de Todorov (tal como él mis-
mo anticipa) junto con los de Genette, para clarificar este pasaje fundamental de la historia al
discurso, y tener entonces una vision global de este tipo de analisis, que abre, segun nuestro
criterio, lo repetimos, a las opciones de desarrollo creativo y por lo tanto, escritural.

Partiremos de Todorov, quien en su texto “Las categorias del relato literario” (1977) se refe-
rird al proceso de pasaje de la historia al discurso como un proceso mediante el cual el narra-

dor establece cddigos para que el receptor reciba el relato.

Separaremos los procedimientos del discurso en tres grupos: el tiempo del rela-
to en el que se expresa la relacion entre el tiempo de la historia y el del discurso;
los aspectos del relato o la manera en que la historia es percibida por el narra-
dor y los modos del relato que dependen del tipo de discurso utilizado por el na-

rrador para hacernos conocer la historia (1977,174).
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Pero sera Genette en su libro Figuras Il (1989) quien profundizara los planteos de Todorov
(las “deformaciones temporales”) y los sistematizara con su formulaciéon propia. Frente a la
postulacion de Todorov, quien hace la diferenciacion entre historia y discurso, Genette incorpo-
ra el concepto de narracion, como “la situacion en la que el relato se emite” (Sarchione, 2001,
32), es decir el acto productor, “que va desplegando simultdneamente la historia y su relato [...]
Los recursos discursivos -tiempo, aspecto y modos del relato- seran definidos como relaciones
entre estas tres instancias” (p. 32).

El recorrido a llevar a cabo, a partir de ahora, pivoteara entre ambos autores.

Todorov separara los procedimientos que lleva a cabo el discurso en tres grupos que
responden, en este caso, a una nueva homologacién entre la narracion y el verbo como
categoria gramatical desde la cual parte la vinculacion. Asi, en el estudio verbal, se presen-

tan tres variables fundamentales:

e el tiempo, que indica la relacion entre la simultaneidad (presente), la anterioridad
(pasado) y la posterioridad (futuro). En el relato se estudiara, entonces, el modo
en que se manifiestan acciones manteniendo o alterando el orden natural de los
acontecimientos o vinculandolos con los que se sucedieron anteriormente o su-
cederan a posteriori.

e el aspecto verbal, que indica el posicionamiento del emisor respecto de la accién. El
emisor imprime un matiz a su enunciacion verbal. Ejemplo: accién perfectiva (termi-
nada, como por ejemplo el pretérito perfecto simple del modo indicativo) o imperfec-
tiva (durativa, como por ejemplo el pretérito imperfecto del modo indicativo). En el
relato, se trata de observar cémo se presenta una accion desde el lugar de los sa-
beres y percepciones de quien emite u organiza el relato. La perspectiva desde la
cual se cuenta una historia. La relacion entre un hecho y lo que se percibe de ese
hecho. El matiz que permite que la historia se cuente desde distintas perspectivas.

¢ el modo verbal, que indica cémo elige mostrar la accion el emisor (realidad, deseo,
orden). Se vera luego que esta categoria gramatical tiene sus dificultades para ser
trasladada de modo direccional al relato, por lo que en esta variable se plantearan
las posibilidades del relato tanto de mostrar como de contar, y desde la perspectiva
del contar se estudiara otra variable concomitante que es la de la voz narrativa (Ge-
nette), es decir, en qué figura recae la tarea de narrar la historia, qué tipo de narra-

dor sera el encargado de llevarla adelante.

Estudiaremos a continuacién los procedimientos discursivos segun Todorov, que involucran

entonces, los vinculos entre historia y discurso.
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1- TIEMPO

Se estudia /a relacién entre el tiempo lineal de la historia y el tiempo del relato, relacién que
va a modificar el tiempo cronolégico de la historia con alteraciones diversas, va a distribuir el
tiempo de la historia, de algun modo, en el tiempo del relato.

Para Genette, hay tres alteraciones o distorsiones temporales posibles que vamos a trasla-
dar al relato audiovisual: orden, duracién y frecuencia.

Respecto del orden, existe un tiempo base, que funciona como un recorrido del cual pue-
den partir diferentes anacronias, evidentemente, distorsiones del orden natural de los aconte-
cimientos. A diferencia de lo que sucede en la vida, que no puede ni retroceder ni adelantar su
curso, en los relatos es posible la existencia de anacronias, creadas, justamente, para dosificar
las informaciones que recibira el receptor (lector, espectador), para generar su interés y para
crear en él diferentes sensaciones y reacciones. Tanto el dar una informacién adelantada para
el curso de los hechos narrados o ir hacia el pasado, distancia al receptor narrativo del tiempo
base, generandole estados emocionales diversos.

Las dos alteraciones son denominadas analepsis y prolepsis, y traducidas al lenguaje au-
diovisual son los llamados flashback y flashforward. Justamente, desde la narrativa audiovi-
sual, hay una reflexion interesante para llevar a cabo: los relatos ficcionales generan una
sensacion temporal de presente continuo. No asi los relatos literarios, que manejan, con mu-
cha frecuencia, un tiempo verbal base que es el pasado. Los cuentos tradicionales demues-
tran como la narracion esta ligada a un hecho que ya ha sucedido. El “habia una vez”, de
algun modo, genera una sensacion distanciante del aqui y el ahora en que vive el lector o
receptor. Y por mas que el relato literario esté escrito en tiempo verbal presente, de todos
modos, se percibe como pasado. En cambio, la narrativa ficcional audiovisual, genera en el
espectador una sensacion diferente por el enorme grado de iconicidad de la imagen audiovi-
sual: la de estar presenciando en el mismo presente en el que se esta inserto, la realidad
narrada, y por mas que el relato audiovisual marque a través de recursos diferentes, como
por ejemplo un personaje o voz en off diciendo que lo que se va a ver y escuchar ya ha su-
cedido, de todos modos, la percepcion es la misma. Gaudreault y Jost hablan de “actitud
ficcionalizante” que es aquella que nos hace pensar que lo que tenemos delante de nuestros
ojos en pantalla, esta pasando aqui y ahora. La actitud ficcionalizante, nos invita a considerar
como un “estando ahi esos haber estado ahi” que son todos los objetos que se han mostrado
delante de la camara (Gaudreault y Jost, 1995, 41).

Analepsis: es la anacronia que tiene caracter retrospectivo. Hay relatos literarios y cinema-
tograficos que se construyen sobre la analepsis y otros que las incorporan en el decurso de la
accion. A los primeros se les puede llamar relatos analépticos. Daremos algunos ejemplos.

La pelicula Carol de Todd Haynes (2015) presenta una estructura analéptica absolutamente
justificada: Therese tiene que tomar una decision y para eso necesita un tiempo retrospectivo,
que le haga recordar su relacion con Carol, en funciéon de poder llegar a tomar esa decision.
Therese necesita comprobar que es capaz, que puede y que quiere convivir con Carol, y asi

desafiar los cédigos sociales y culturales de su época. Incluso, desde el punto de vista de la
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estructura, desde el ordenamiento particular de los hechos, el narrador decide, aproximada-
mente en la mitad de la pelicula, recordarle al espectador que Therese esta recordando. Nos
referimos a una excelente escena en la que se ve cdmo Therese regresa por la noche a su
casa -después de haber estado en la de Carol- en tren, y mira por la ventanilla, que, por un
fundido encadenado, se transforma en la ventanilla del auto en el que ella, en el relato inicial,
en el tiempo base de la pelicula, se esta dirigiendo a una fiesta. Desde ese tiempo base aflora
su recuerdo y su reflexion. Pero en el momento referido, se produce una situaciéon metadiscur-
siva (el espectador se preguntara acerca del status ficcional de la pelicula que esta viendo) ya
que Therese esta mirando desde la ventanilla del auto en el que va, nada mas y nada menos,
que su propio recuerdo. Y lo compartira con el espectador.

Pero si existe una pelicula prototipica respecto de su estructura analéptica, esta es Citizen
Kane de Orson Welles (1941), dado que dicha estructura responde al postulado que da cohe-
rencia conceptual a la pelicula y que podria enunciarse, sintéticamente, a modo de sentencia,
de este modo: la verdad es dificil de conocer. La pelicula va a mostrar una historia que busca
conocer el significado de una palabra, como excusa para conocer la vida de una persona ya
muerta, y sus misterios. Pero el acercamiento a esa vida no permite acceder al conocimiento
profundo sobre la misma. Es necesario reconstruirla, y en ese proceso, la busqueda de una
verdad Unica y absoluta no es posible, dado que cada personaje participante ve la realidad
desde una optica diferente. La imagen del rompecabezas que intenta armar Susan Alexander
en Xanadu, actua como idea matriz de la pelicula. Las piezas deben encajar, pero no es posi-
ble lograrlo. Sin embargo, la pelicula proporciona una interesante respuesta al espectador. Una
pelicula realizada en los primeros afos de vida del cine, y dirigida por un joven excepcional,
aunque principiante. La inteligencia de Welles lo lleva a darse cuenta de la potencialidad ex-
presiva del nuevo medio artistico con el que esta trabajando y decide homenajear al especta-
dor, Unico receptor de esa verdad que los personajes no lograron descubrir. Sélo el espectador
escuchara “Rosebud” en un principio, y sélo el espectador tendra la revelacion concreta y en
simultaneo metafdrica de su significado. Entre ambas, una cantidad de analepsis introducidas
por diferentes personajes que aluden a distintos aspectos y momentos de la vida de Kane, que
complejizan el abordaje de la realidad, para demostrar que esa realidad es una construccién
subjetiva, y que no puede conocerse en su totalidad. Sin embargo, la respuesta interesante es
que el arte permite un acercamiento a esas verdades absolutas, que la vida deliberadamente
no ofrece. Asi, para mostrar tantos aspectos diversos del personaje, pero ninguno llevando
hacia esa verdad buscada, la estructura analéptica adquiere un caracter necesario y funcional.

Prolepsis: es la anacronia que tiene caracter prospectivo. Es la alteracion en la que el re-
lato se adelanta, anticipa sucesos en relacion a los que se cuentan en el tiempo base. Tal
como plantea Genette, se manifiesta mucho menos frecuentemente en la narrativa occiden-
tal. No hay que confundir flashforward con imaginaciones de personajes. El recurso tiene un
objetivo narrativo fundamental: perturbar al espectador al serle suministrada una informacion

cuyo vinculo causal con la diégesis es dificil de determinar. Sélo la constataciéon audiovisual
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o elidida de esa informacion, confirma el caracter proléptico de lo visto y/o escuchado. Dare-
mos dos ejemplos cinematograficos.

En 2001. Una odisea en el espacio de Stanley Kubrick (1968), en la primera secuencia lla-
mada “El amanecer del hombre” aparece un flashforward que contiene un valor fundamental
para la comprension de la pelicula. En su esfuerzo por demostrar la teoria de que la humanidad
nace gracias a la aparicion de extranas fuerzas extraterrestres simbolizadas en el famoso mo-
nolito negro, la pelicula muestra el paso de la animalidad a la humanidad a través de la inteli-
gencia, aplicada al desarrollo de la herramienta, necesidad basica para la futura supervivencia
tefiida de violencia. El mono, después de conectarse con la energia del monolito, desarrolla el
pensamiento légico y asi observa que un hueso de tapir puede convertirse en arma para matar-
lo, y poder comérselo. Mientras se escucha la emblematica composicion de Richard Strauss
“Asi hablaba Zaratustra”, el espectador observa como el mono adopta la postura bipeda al
tiempo que golpea con fuerza un resto de tapir, con uno de sus huesos, y en ese momento,
aparece el flash forward: un tapir cayendo muerto. El mono contintia con su actividad, la pelicu-
la continia mostrando nuevamente el espacio natural casi desértico, hasta que se llega a ver a
los monos comiendo carne, cuando hasta el momento se los habia visto comer hierbas y convi-
vir pacificamente con sus amigos tapires. El espectador puede inferir, a partir de que ve a los
monos en evoluciéon comiendo carne, que se ha concretado narrativamente lo que vio en el
flashforward, que refuerza la idea de final de una etapa y comienzo de otra.

Otro ejemplo, mas complejo, es el de Pulp Fiction de Quentin Tarantino (1994). La primera
escena constituye un flashforward. Su identidad narrativo-temporal serd descubierta recién en
el final de la pelicula. De este modo, la utilizacién de esta anacronia contribuye a la perturba-
cion del espectador, quien no vuelve a ver a los personajes que actuan en ella justamente has-
ta el final, cuando se repite la escena, pero mostrada desde otro angulo, y se la relaciona con
los protagonistas. También se acentua el grado de perturbaciéon ocasionado por la utilizacion
de este flashforward, porque inmediatamente después de la escena inicial en el bar, suceden
otras que no guardan ningun tipo de relacidon con esta. Cabe aclarar, en el caso de esta para-
digmatica pelicula, que su estructura, su ordenamiento temporal, obedece a una intencion clara
de descronologizar la linealidad convencional de muchos relatos de ficcion. Y responde a un
planteamiento relacionado con la capacidad de narrar innata, natural en el ser humano: asi
como el relato oral, espontaneo, generalmente no respeta un orden cronoldgico lineal y se deri-
va por lineas secundarias que se entremezclan cadticamente con la linea narrativa principal,
creemos que lo mismo intentd llevar a cabo Tarantino con su pelicula. Por lo tanto, podria cali-
ficarse a esta pelicula como de una estructura analéptico-proléptica, absolutamente funcional a
la intencién conceptual que la domina: Pulp fiction alude a una literatura de baja calidad, de
caracter muy popular, que, se asemeja, en algun sentido, al posicionamiento del emisor del

relato oral sin cuidado formal.

Comparar la duracion de un relato con la de la historia que cuenta es una
operacidon mas escabrosa, por la sencilla razéon de que nadie puede medir la

duracion de un relato. Lo que llamamos espontaneamente asi no puede ser,

45



como hemos dicho, sino el tiempo necesario para leerlo pero es demasiado
evidente que los tiempos de lectura varian segun los casos singulares, y que
al contrario que en el cine o incluso en la musica, aca nada permite fijar una

velocidad normal a la ejecucion (Genette, 1989, 144).

Asi comienza el capitulo que Genette le dedica a la duracién o velocidad, es decir a otro
aspecto de la vinculacion compleja entre lo que Todorov ha observado como la relacién entre
el tiempo del relato y el tiempo de la historia. Genette observa que la duracién en el cine no
presenta el mismo problema que en la literatura. De todos modos, repararemos en las parti-
cularidades de esta relacion en las diferentes variables que desarrolla. Como hasta ahora, el
estudio, en este caso de la duracion, ayudara a pensar en nuevas opciones de estructuraciéon
del relato, una vez construida la historia.

Genette se refiere en primer lugar a la escena como manifestacién de una relativa isocro-
nia, es decir, una paridad temporal. Implica que la duracién del tiempo de una accién de la
historia se corresponde con otra igual en el tiempo del relato, en lo que seria una manifestacién
dramatica dentro de la narrativa escrita, o sea un diadlogo entre personajes. Es la representa-
cion pura de acciones, sobre todo a través del dialogo. Pero Genette aclara que ni siquiera se
podria hablar, en sentido estricto, de isocronia, dado que el tiempo de lectura de ese dialogo
sumado al modo en que los personajes manejarian la velocidad temporal con que ese dialogo
seria proferido, no implicaria una igualdad temporal entre tiempo del relato y tiempo diegético.
Y si bien Genette plantea que en el cine este problema no esta, también es interesante pensar
que cualquier escena audiovisual, unidad narrativa basica, también tiene variaciones de veloci-
dad: el s6lo hecho de la existencia del montaje, estaria haciendo pensar en la relativa isocronia
entre tiempo de la historia y su manifestacion en el relato. Habitualmente hay un tiempo elidido
(como se vera mas adelante) entre plano y plano que no permitiria pensar en la isocronia en
términos rigurosos. Por lo tanto, la escena, si bien con mayor grado de isocronia, presenta
junto con la pausa, el resumen y la elipsis el paradigma de las anisocronias planteado por Ge-
nette, que ayuda a comprender el valor organizativo estructural, respecto de lo que puede pen-
sarse como ritmo narrativo. (p.145 -146).

En funcion de una mejor comprension de la significacién del ritmo narrativo que implica op-
ciones tanto de dilatacion como de compresién temporal, una bella narracién de Eduardo Ga-

leano, “Los juegos del tiempo” (2004, 5), contribuye a esta propuesta conceptual:

Dizquedicen que habia una vez dos amigos que estaban contemplando un
cuadro. La pintura, obra de quién sabe quién, venia de China. Era un campo
de flores en tiempo de cosecha. Uno de los dos amigos, quién sabe por qué,
tenia la vista clavada en una mujer, una de las muchas mujeres que en el
cuadro recogian amapolas en sus canastas. Ella llevaba el pelo suelto, llovi-
do sobre los hombros. Por fin ella le devolvié la mirada, dejé caer su canas-
ta, extendié los brazos y, quién sabe cémo, se lo llevé. El se dejo ir hacia
quién sabe donde, y con esa mujer paso las noches y los dias, quién sabe

cuantos, hasta que un ventarron lo arrancé de alli y lo devolvio a la sala
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donde su amigo seguia plantado ante el cuadro. Tan brevisima habia sido
aquella eternidad que el amigo ni se habia dado cuenta de su ausencia. Y
tampoco se habia dado cuenta de que esa mujer, una de las muchas muje-
res que en el cuadro recogian amapolas en sus canastas, llevaba, ahora, el

pelo atado en la nuca.

¢, Qué relacién temporal se establece entre el tiempo de la historia y el tiempo del relato en
este cuento? Una oracion sintetiza la idea: “Tan brevisima habia sido aquella eternidad”. Se
infiere entonces que existié una historia que duré mucho tiempo, pero que fue sintetizada en un
relato muy corto. Es decir que el tiempo del relato, es breve, pero el tiempo de la historia, largo.

Por lo tanto, observaremos ahora las siguientes anisocronias o disparidades temporales
planteadas por Genette

Pausa o pausa descriptiva, es la descripcion que emprende el narrador, deteniendo la
accion e interrumpiendo la duracion de la historia. Un ejemplo literario permite comprender
su alcance. El cuento breve "A la deriva" de Horacio Quiroga (1985, 74), esta contado a
través de una sucesién de acciones que se desarrollan con gran rapidez, con sdlo un dia-
logo, lo que implica que es un cuento construido con escenas, que facilitan un ritmo agil,
rapido, donde no hay lugar para la pausa. Y esta muy bien que asi sea, porque en este
cuento se cuenta la rapida descomposicion de un ser humano que oscila entre la vida y la
muerte, producto de la intempestiva mordedura de una serpiente. Por esta razén el cuento
no tiene descripciones que retarden la accion. Pero es sumamente significativo que, a par-
tir de que Paulino se lanza "a la deriva”, es decir, decide subirse a un bote y dejar que la
corriente lo lleve, también, decide, inconscientemente, dejarse morir. Es alli donde el na-
rrador, estratégicamente, coloca una pausa descriptiva. En el momento en que el lector
desea saber qué sucede con Paulino, si sigue vivo, si se salvara o no, el narrador describe
detalladamente el entorno natural, solidario con el personaje, presentando un aspecto fu-
nebre y sombrio, y la utilizacion de este recurso permite retardar y de algun modo manipu-
lar, los deseos del lector que desea saber qué sucede con Paulino. Asi, cuando la pausa
termina, Paulino se encuentra en manos de la muerte. La pausa detuvo la narracion, asi
como en la historia se detuvo la vida del personaje.

Este ejemplo literario demuestra cémo a través de la pausa descriptiva, los hechos principa-
les de la historia estan detenidos, lo que implica que el tiempo de la historia es corto o nulo (tal
como plantea Genette) y el tiempo del relato, largo.

En el Cine de modalidad narrativa cléasica®, generalmente la pausa descriptiva es utiliza-
da con una doble funcién: por un lado, aporta informacion necesaria para conocer al perso-
naje y su contexto; por otro, contribuye a generar expectativa ya que la pausa diegética
involucra un detenimiento de la historia que el espectador desea seguir. Es decir, entonces,

que actia como mecanismo discursivo de generacion de tensién dramatica. Se podria vin-

* Denominamos cine de modalidad narrativa clasica a un modo particular de narrar anclado en la légica causal, la
explicitacion de informacién y el avance temporal, basicamente, y cine de modalidad narrativa contemporanea, al que
utiliza una légica de caracter sumatorio o asociativo, que oculta deliberadamente informacién y presenta estanca-
miento temporal. Estas modalidades seran citadas a lo largo de este libro y desarrolladas especificamente en uno de
los articulos presentes en el anexo final.
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cular en este sentido con la catalisis, que no necesariamente es una pausa descriptiva,
pero que comparte con ésta su caracter retardatorio.

Dice Aumont que en la pausa descriptiva (dilatacion)

La duracion del relato es superior a la de la historia. Es raro que este tipo in-
tervenga en toda la duracion de un film pero resulta muy frecuente en el
seno de algunas secuencias: prolongacion del suspense al final de un film
policial, de una persecucion en un film de terror; o bien pausa descriptiva y
espera como la que pone en espera Sergio Leone en 'Erase una vez en el
oeste (1969) “ (2006, 69).

La pausa descriptiva se da cuando el tiempo se detiene en la historia mientras
que la descripcidn continda de forma detallada. Un ejemplo en el film podrian
ser los planos iniciales de una secuencia que introducen al espectador a un
decorado o un escenario. Tanto Henderson como Chatman consideran que la
pausa descriptiva es una categoria problematica para el cine, porque incluso
planos simplemente descriptivos de un paisaje, a menudo de forma encubierta

sirven para hacer avanzar el relato (Stam, 1999, 143).

De acuerdo a lo planteado por Stam, citaremos entonces, el comienzo de Apocalypse now
de Francis Ford Coppola (1979), donde el tiempo del relato se “dilata” y permite generar ex-
pectativa respecto de la relacidén entre espacios: la habitacion de Willard es tan cadética como
la zona de guerra, y esta dilatacion temporal manifiesta, lo que permite basicamente, es
adentrar al espectador a la conciencia del personaje. La asociacién entre el ventilador de
techo y las aspas del helicoptero, hacen pensar que la guerra todavia esta dentro del perso-
naje, que el horror no terminé. Obviamente, esta escena actia también indicialmente. En
definitiva, se pensé en que el tiempo del relato dure mas que el de la historia, desde el lugar
de lo que sucede dentro del tiempo base, que es el de la habitacion de Willard, para que el
espectador tenga un primer acercamiento audiovisual al mundo interno del personaje, harto
ya de la guerra, y afectado profundamente por ella, pero a punto de tener que restablecerse,
para comenzar una vez mas.

En el cine de modalidad narrativa contemporanea sucede algo particular: hay una aparien-
cia de pausa permanente, de dilatacion temporal que obstaculiza la aparicion de la historia. La
sensacion es la de que los hechos de la historia estan detenidos, pausados. Podemos citar
como ejemplo la paradigmatica escena de la pelicula Persona de Ingmar Bergman (1966),
donde Alma cuenta la historia de Elizabeth sobre un plano de esta ultima y posteriormente se
repite exactamente lo mismo, pero sobre un plano de Alma. El tiempo de la historia esta dete-
nido en pos de que se duplique el tiempo del relato. La intencién es clara: es la historia de dos
mujeres que se estan mirando en un espejo, una se descubre en la otra, la historia de una hace
comprender la historia de la otra. Otro ejemplo es el del final de la pelicula /da de Pawel Pawli-
kowski (2013), dado que podria interpretarse que el tiempo de la historia es breve, pero el rela-

to se obstina en no terminar y dejar a Ida caminando hacia el espectador, tal vez para que éste
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reflexione acerca de su destino y su decision. El mismo final aparece en la pelicula argentina
La patota de Santiago Mitre (2015).

La elipsis, no presenta el mismo grado de complejidad que la pausa descriptiva. Si esta
ultima implicaba el detenimiento de acontecimientos que tuvieron lugar en la historia, la elip-
sis indica la ausencia de los mismos, es decir que deliberadamente no se narran los hechos.
La historia avanza, pero hay hechos que se silencian, se eliden. Por ejemplo, en El ciuda-
dano hay elipsis, entre la escena en el periédico, cuando los periodistas ven el noticiero, y la
escena de Thompson entrevistando a Susan Alexander. Hay elision de tiempo narrativo. Es
decir que si bien el espectador no ve lo que sucede en la historia, porque esta suprimida, el
relato avanza igual.

En realidad, el lenguaje cinematografico avanza a través del uso constante de elipsis, siem-
pre se elide tiempo narrativo. Pero el cine de modalidad narrativa contemporanea gusta menos
del uso de la elipsis, por su tendencia al bajo nivel de montaje, utilizando frecuentemente pla-
nos secuencia, o planos dilatados en su duracién. En el cine de Bela Tarr puede apreciarse
esta tendencia. El cortometraje Prologue (2004) es un ejemplo de un relato sin elipsis®.

Por dltimo, el resumen o el “summary” o relato sumario segun Genette, involucra una
condensacion del tiempo del relato en relaciéon con el tiempo de la historia. Si la pausa es
una detencion del tiempo de la historia, el resumen es una condensacioén. Si en la pausa el
tiempo de la historia es corto y el del relato es largo, aqui sucede lo contrario. Tal vez el me-
jor ejemplo que revela esta anisocronia sea la famosa secuencia de los desayunos de E/
ciudadano, dado que lo que se advierte, desde el punto de vista de la duracién, es que han
pasado varios afios de matrimonio, tal vez rapidamente, pero las huellas que han dejado son
muy fuertes. En poco tiempo se logra condensar el desgaste de un matrimonio. Es interesan-
te observar como esta secuencia fue homenajeada en la pelicula E/ artista de Michael Haza-
navicius (2011), justamente para demostrar también el poder de economia narrativa que po-
see el lenguaje audiovisual, cémo con pocos recursos, se puede expresar mucho. En el caso
de esta ultima pelicula, el homenaje tiene un tono humoristico, dado, sobre todo por la pre-
sencia de tres estatuillas que se encuentran al fondo de la escena, y que van desapareciendo
a medida que el tiempo va avanzando.

Otro ejemplo de resumen cinematografico, lo constituye el comienzo de Melancholia de
Lars Von Trier (2011), donde se veran las imagenes fundamentales que después daran
sentido narrativo a la pelicula. El “Preludio de la muerte de amor de Tristan e Isolda” de
Wagner es la base musical sobre la cual se resume visualmente a través de una poética
prolepsis, lo que se desarrollara posteriormente.

Estos conceptos no se presentan divorciados de los planteados anteriormente en el nivel de
las funciones y las acciones. Un relato que presenta elipsis y resiumenes, necesariamente ten-
dra que utilizar indicios para que el espectador esté atento al desarrollo vertiginoso de los he-
chos; en un relato moroso, que haga uso de pausas descriptivas, se pretendera que el espec-

tador repare en detalles informantes, en catalisis, que posiblemente den cuenta de una necesi-

2 Véase articulo “Prologue: una aproximacion a la narrativa contemporanea en relacion con el cine clasico”, de Rosa
Teichmann, en Anexos
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dad de retratar personajes en profundidad, o de generar lo que llamamos clima, es decir fuertes
impresiones en el espectador, producto de la optimizacion de la mayor cantidad de recursos
audiovisuales (desde la observacion de detalles en la corporalidad de los personajes, hasta
usos de recursos tales como la sonoridad o la iluminacién, por ejemplo, que pueden dar como
resultado una imagen audiovisual de caracter poético). Dice Genette: “Un relato puede prescin-
dir de anacronias pero no puede existir sin anisocronias, o si se prefiere (como es probable) sin
efectos de ritmo” (p.146).

La ultima alteracion temporal planteada por Genette es la frecuencia, es decir, la cantidad
de veces que un hecho aparece en el discurso y su relacion con las veces en que sucede en la
historia. Asi, sefiala tres modos de esta relacién: el singulativo, el repetitivo y el iterativo. Estos
modos pueden involucrar a un relato completo o presentarse en alguna de sus partes.

El modo singulativo es el mas frecuente, dado que presenta una vez en el relato lo que su-
cedidé una vez en la historia. “En realidad, el relato singulativo no es exactamente el de un
acontecimiento unico, sino el de una paridad en relacion con las veces que un hecho se produ-
ce en la historia y el nimero de veces en que lo toma a su cargo el relato” (Sarchione, 2001,
43). El momento en que muere Kane se presenta una sola vez en el relato.

En cambio, en el modo repetitivo, se presentan varias veces en el discurso hechos que su-
cedieron una sola vez en la historia, es decir que se cuenta varias veces un mismo aconteci-
miento. En el cine una de las peliculas precursoras en la utilizacion de esta modalidad es
Rashomon de Akira Kurosawa (1950), donde el asesinato del hombre y la violaciéon de la mujer
se repiten cuatro veces, solo que desde diferentes perspectivas narrativas. Diferentes persona-
jes cuentan la historia desde su version particular. Este es el sentido que tiene, generalmente,
el uso de este tipo de distribucién de informaciones en el tiempo narrativo.

El modo iterativo implica que se muestra una vez en el discurso un hecho que es habitual en
la historia. En la literatura es relativamente simple demostrar que una accién es habitual para
un personaje. Pero en el cine se complica mostrar la habitualidad porque se puede confundir
con la singularidad. Por lo tanto, es necesario explotar los recursos que presenta la narrativa
audiovisual para inferir esa idea de accién que no se produce singularmente, sino con un cierto
grado de reiteracion. Daremos como ejemplo un cortometraje que se ancla en la idea de rutina
agobiante pero reprimida por una sociedad. Sniffer de Bobbie Peers (2006) cuenta la historia
de un hombre que vive en una sociedad distopica, donde las personas estan prisioneras de la
falta de gravedad, por lo que deben usar unas pesadisimas botas que los anclan al suelo. Pero
el protagonista, da un indicio fuerte de lo que sera su destino, cuando, al inicio de la pelicula,
se observa como duerme pegado al techo, dado que se ha desprendido el mecanismo que lo
sujeta a su cama. Lo iterativo en este caso, esta constituido por la actitud de su mujer, quien no
se sorprende del hecho, toma un gancho que ya tiene preparado, y sin mayor preocupacion, lo
baja y lo ata a su cama. Esta situacion revela habitualidad. Se podria decir que el modo iterati-
VO opera en esta escena y también en todo el corto, menos en dos momentos, que seran deci-

sivos para el avance dramatico. Se observa en el relato una serie de hechos, a los que se los
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ve una sola vez, pero, si no se entiende que los personajes los llevan a cabo siempre del mis-

mo modo, el corto no tiene sentido. La iteracion es funcional al desarrollo del relato.

2- ASPECTO

Tal como se planteé mas arriba, en el nivel de la narracién se trata de observar y anali-
zar aquellos elementos que constituyen el discurso como tal. En esta variable, y en relacién
con las caracteristicas fundamentales que presenta el verbo, el aspecto indicara la toma de
postura que adopta el narrador respecto de lo narrado, asi como el emisor verbal, imprime
su matiz aspectual al verbo que utiliza. Es decir, la perspectiva desde la cual se cuenta una
historia, como se perciben los hechos narrados.

Cuando se presentan acontecimientos, se percibe el mundo desde alguna perspectiva, no
existe neutralidad dado que siempre hay alguien que percibe, que mira, que escucha, que
piensa el mundo de una determinada manera. Y esa manera, ese modo perceptivo es el que
interesa en este momento. La percepcion es un proceso psicolégico con una gran dependencia
del cuerpo perceptor. No perciben la realidad de la misma manera personas de diferente condi-
cion social, cultural, sexual, etaria.

Genette aclara que lo que en literatura generalmente suele llamarse punto de vista, y que
Todorov plante6 como aspecto y Puillon como vision, tendra en su formulacion la denominacion
de focalizacion, para no ser confundida con un caracter especificamente visual (1989, 244). Sin
embargo, Genette admite la existencia de una confusion entre el saber y el ver que se acentua
en el caso del cine. En funciéon de esta particularidad, Gaudreault y Jost trabajan un nuevo con-
cepto que es el de la ocularizacion que “caracteriza la relacion entre lo que la camara muestra y
lo que el personaje supuestamente ve” (1995,140), y mas adelante se van a referir también a la
auricularizacién o punto de vista sonoro, que construye la posicién auditiva de un personaje.

De todos modos, para los objetivos de este libro, nos interesa fundamentalmente el aspecto
netamente narrativo, es decir, aquellas reflexiones que permitiran la concepcion y escritura de
un guion. Es asi, entonces, que encontramos la definicién de un autor llevada a cabo desde el
lugar de la actividad guionistica, acerca del concepto que estamos desarrollando: “La focaliza-
cion es un procedimiento de administracion de informacion por parte del guionista al especta-
dor, una estrategia informativa para lograr un determinado efecto en el espectador” (Onaindia,
1996, 31). Qué sabe y qué decide hacer saber al lector o espectador es lo que interesa de esta
instancia narradora (Onaindia deposita en la figura del guionista la labor de esa instancia a la
que llamamos narrador).

Pensamos en una imagen metaférica que dé cuenta del sentido del concepto de focaliza-
cion. Y la encontramos en la del diafragma de una camara fotografica o cinematografica. Es un
dispositivo que deja pasar la luz. Si se abre, se deja pasar mas luz, esa luz, permite que se vea
mayor cantidad de campo visual. En cambio, si se cierra, se vera menor cantidad de realidad,
es decir, se vera una realidad parcializada. Del mismo modo, la focalizacién es una operacién
que deja pasar mayor o menor cantidad de informacion para el espectador y que involucra qué

saberes manejan y obtienen los personajes sobre la historia.

51



En definitiva, focalizacion es “un estrangulamiento de la informacién que no deja pasar mas
que lo que permite la situacion del narrador” (Sarchione, 2001, 49).

Genette (1989, 244-248) toma la conceptualizacion de Todorov y Pouillon, la reformula y
plantea tres tipos de focalizacion, tres relaciones de conocimiento entre narrador y personaje,
que pueden involucrar el relato completo, o abarcar porciones del mismo:

Focalizacién cero o narrador > personaje o vision por detras: el narrador sabe y co-
noce mas que el personaje o los personajes de modo individual. Este tipo de relacién pue-
de observarse, por ejemplo, en peliculas clasicas canonicas, como por ejemplo Casablanca
de Michael Curtiz (1942), donde el espectador esta ubicado en una posicién de privilegio al
tener conocimiento de los planes, las necesidades, los pensamientos, los sentimientos de
los personajes. En la pelicula, el espectador conoce a Rick, incluso conoce su pasado,
sabe cual es la duda que aqueja a llsa, conoce los planes de los nazis, sigue a Laszlo en
su plan de abandonar Casablanca.

Focalizacién interna o narrador = personaje o vision con: el narrador no sabe mas de lo
que sabe el personaje, percibe lo que percibe el personaje, con sus mismas limitaciones. No
sabe mas que él. También la focalizacion interna puede ser variable: puede pasar de un perso-
naje a otro. Otro ejemplo también clasico en este punto y ya nombrado varias veces es el de E/
ciudadano. Justamente, la particularidad de la pelicula radica en el hecho de la falta de cono-
cimiento acerca de una palabra misteriosa pronunciada por el protagonista antes de morir. To-
da la pelicula es el esfuerzo por saber, por parte de un personaje, acerca de ese misterio, que
involucra la vida entera del personaje. Los diferentes personajes irdn dando su visién acerca de
lo solicitado por el periodista Thompson, y asi la perspectiva narrativa ira variando de acuerdo a
cada personaje entrevistado. Sin embargo, tal como planteamos mas arriba al hablar de la
variable temporal en el nivel de la narracioén, cuando el narrador al final muestra el trineo con la
inscripcion Rosebud, la focalizacion cambia: el narrador decide ofrecerle al espectador una
informacioén que los demas personajes no tienen. De alguna manera pone al espectador en una
posicion de alta consideracion, ya que los esfuerzos del personaje, en la diégesis, no dieron
resultado. Sin embargo, el espectador puede confiar que él es el depositario de una verdad a la
que los personajes no pueden acceder. Observamos este gesto del principiante Welles, como
un acto de confianza extrema en el poder persuasivo € incluso manipulador, en un sentido po-
sitivo, que el cine presenta.

Focalizacion externa o narrador < personaje o vision desde fuera: el narrador sabe
menos que el personaje, solo puede describir lo que ve y oye, pero no tiene acceso a ningu-
na conciencia. Accede al mundo de los personajes desde sus manifestaciones externas, lo
que obligatoriamente, lleva a una necesidad interpretativa mayor. Una necesidad de comple-
tamiento, porque deliberadamente no se ha querido mostrar una realidad completa o bastan-
te completa. Es decir, el espectador, en este caso, puede entrar en un estado de perturba-
cién producto del desconocimiento adrede que el narrador ha establecido. Muchas peliculas

de modalidad narrativa contemporanea presentan esta focalizacién. Ejemplificaremos con el
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cortometraje ya citado de Bela Tarr Prologue y para clarificar el concepto formularemos una
serie de preguntas orientadoras que permitiran comprenderlo.
1. ¢Qué restricciones del campo perceptivo lleva adelante el narrador del cortometraje?
2. ¢ Qué saberes “deja pasar” el narrador y qué saberes permanecen ocultos?

3. ¢Qué concepcion de la realidad puede inferirse a partir del corto?

Respondemos a la primera pregunta diciendo que el narrador restringe los saberes vincula-
dos a la contextualizacién del cortometraje. No se sabe donde ni cuando transcurre. Es una
primera decision que atafie a la focalizacion. En segundo lugar, desindividualiza. No se sabe
quiénes son las numerosas personas que forman una fila, ni tampoco para qué estan en ese
lugar. Se puede inferir que son marginales, desocupados, indigentes por su forma de vestir,
incluso también por su actitud que revela cansancio, tristeza, desolacion.

Los pocos “saberes” que deja pasar el narrador tienen que ver con que se revela finalmente
el sentido de la espera: recibir una minima vianda. O sea que la espera larga, lenta y angustio-
sa, soblo tenia un objetivo que en otros casos no tendria semejante trascendencia.

Y finalmente, la carencia de informacion lleva a pensar que no todo puede saberse, no toda
la realidad permite ser conocida, sin embargo, la transmisién de sensaciones y percepciones
puede ser posible, pero de modo parcial, o de modo inconcluso. Es el espectador, en este ca-
so, el que debe completar, con su pensamiento, con su interpretacion, lo que deliberadamente
se le muestra incompleto, acercandose con esta posicion a un modelo cognitivo que descree
de la posibilidad de conocer la realidad en su totalidad.

De este modo, ofrecemos la opcidon de pensar la focalizacion como una toma de posi-
cion respecto de los modos en que la informacion narrativa se distribuye entre los persona-

jes y el espectador.

3- MODO

Segun Todorov, los modos del relato tienen que ver con la forma en que el narrador ex-
pone, presenta la historia, y los limita a dos: la representacién y la narracién, es decir, la
pura mostracién de acciones a través de las palabras de los personajes, o la palabra direc-
ta del narrador. Es decir que se puede mostrar a los personajes hablando por ellos mismos
o a través de un narrador, contando.

Genette comienza su capitulo dedicado al modo, haciéndose la pregunta “; Modos del rela-

to?” Problematizando asi ya desde el inicio la variable modo. El primer parrafo del capitulo dice:

Si bien la categoria gramatical del tiempo se aplica con evidencia a la continui-
dad del discurso narrativo, la del modo puede parecer aqui carente a priori de
pertinencia: ya que la funcion del relato no es la de dar una orden, formular un
deseo, enunciar una condicién, etc. Sino simplemente la de contar una historia,
por tanto, de “referir’ hechos (reales o ficticios), su modo Unico o, al menos ca-

racteristico no puede ser en rigor sino el indicativo, por lo que nada mas hay que
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decir sobre ese asunto, a menos de estirar un poco mas de lo debido la metafo-
ra linglistica (1989, 219).

Por lo tanto, el autor acufara dos nuevos conceptos para explicar lo que considera una ne-
cesidad: la de definir de qué manera, como se cuenta. Hablara de distancia, para referirse a lo
que Todorov llama especificamente “modo” y de “perspectiva”, para lo que Todorov refiri6 como
aspecto. Sin embargo, como veremos, agregara una nueva variable a las tres ya planteadas
que homologan el estudio de la narracién al estudio del verbo, que es la de voz narrativa.

La distancia, remite a la ya conocida diferenciacion entre mostracion y narracion, y Genette
acude, como ya hemos visto, a Platén, al libro Il de la Republica, donde diferencia dos modos de
narrar: lo que llama diégesis, o sea el relato puro, y lo que llama mimesis, o sea el relato a través
de acciones representadas por actores, que imitan las acciones humanas. Asi, dice Genette, el
relato puro es mas distante que la mimesis, porque dice menos y de forma mas mediata.

En este momento se hace imprescindible recurrir a la teoria filmica narratoldgica para ob-
servar cuales son sus planteos respecto de los llevados a cabo por los narratélogos literarios.
Recurrimos entonces a Gaudreault y Jost quienes en el capitulo “Cine y relato” de su libro E/
relato cinematografico, en el apartado “Narracién y mostracion” aclaran que narracién involu-
cra “un discurso en el que localizamos-con mayor o menor facilidad, como siempre-, a un
narrador, esa instancia que nos proporciona informaciones sobre los sucesivos estados de
los personajes, en un orden dado, con un vocabulario escogido, y que nos transmite, mas o
menos su punto de vista” (1995, 33). E inmediatamente después aluden a otro modo tan im-
portante como la narracion, de transmitir informaciones narrativas: la mostracion, la cual
“consiste en privilegiar, eliminando completamente al narrador del proceso de comunicacion,
la reunion en un mismo “terreno” [...] de los diversos personajes del relato. Para ello, se recu-
rre a actores cuya tarea sera la de hacer revivir, en directo, ante los espectadores, las diver-
sas peripecias que supuestamente han vivido los personajes que personifican” (p.33). Es la
mimesis platdnica, es la “mostracién”.

Los autores toman como ejemplo la famosa vista Lumiére El regador regado (1895) y se

preguntan a continuacion

¢, Donde situar nuestro relato-origen, la pelicula El regador regado, en el campo
de estas formas de lo narrativo? ¢Encaja dentro de la mostraciéon [...] ya que
implica, de la misma manera que el relato escénico, una representacion de la
accion a través de los personajes? ;O encaja mas bien dentro de la narracion,
puesto que, al igual que el relato escrito, parece llegar al espectador a través de

una instancia intermediaria [...]? (p.33 -34).

La respuesta a esta pregunta es compleja. La sintetizaremos diciendo que hay muchas dife-
rencias entre el teatro y el cine, empezando por la simultaneidad entre presentacion y recep-
cion del espectador, la intermediacion de la camara que modifica la percepcion sobre la repre-

sentacion de los actores. Aqui radica lo nodal de esta propuesta: esa camara esta dirigida por
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una instancia superior, que segun los autores seria el equivalente cinematografico del narrador

literario. “Gran imaginador” segun Laffay, “narrador invisible”, “narrador implicito”, “enunciador”

(p.34). Justamente, en el capitulo siguiente, comienzan diciendo que

no hay relato sin instancia relatora. Pero la pelicula es muy distinta de la nove-
la en la medida en que puede mostrar las acciones sin decirlas. En el régimen
de la mostracién, propia del régimen escénico [...] estd claro que la instancia
discursiva aparece menos clara que en el relato escrito. Los acontecimientos
parecen relatarse por si mismos. Sensacion errénea puesto que sin una me-
diacion previa, sea cual fuere, no tendriamos pelicula y no veriamos ningan

acontecimiento (p 47).

Entonces, concluimos en que mas alla de que el cine comparta las naturalezas diegéticas y
miméticas, el acto narrativo implica siempre la presencia de una instancia organizadora, una
abstraccion conceptual, que permite la transformacion de la historia en relato, al que también
aludiremos como enunciador filmico. “El narrador fundamental responsable de la comunicacién
de un relato filmico, podria asimilarse a una instancia que, manipulando las diversas materias
de expresion filmica, las ordenaria, organizaria el suministro y regularia su juego para transmitir
al espectador las diversas informaciones narrativas” (p. 63). Las manifestaciones de esta ins-
tancia son diversas y complejas en el cine. El narrador implicito o el gran imaginador es el que
‘habla’” cine a través de las imagenes y los sonidos, y se podria hablar de un narrador explicito
que es el que relata con palabras, es una figura concreta que aparece en la narrativa audiovi-
sual de diferente modo, como se vera mas adelante.

Volvemos en este punto a las fuentes literarias narratolégicas para vincular el concepto de
voz con el de narrador. Genette comienza el capitulo “Voz” con el subtitulo “instancia narrativa”
y la define como el acto productor del acto narrativo, es decir la “narracion”. Este acto involucra
necesariamente huellas, indicios de ese acto productor, que van a involucrar la presencia de lo
que se llama el narrador y sus relaciones con la historia que cuenta. Una de esas huellas es la
que Genette analiza en su apartado “Persona”. Aqui, va a aludir al problema que se produce en
la literatura respecto del uso de las personas gramaticales y su identificacion con la figura de un
narrador. En primer lugar, Genette aclara que la narracion en primera persona es confusa, ya
que puede involucrar la voz del narrador como la voz de un personaje narrador, y concluye
planteando que, en realidad, toda narracién esta escrita en primera persona virtual. “En la me-
dida en que el narrador puede intervenir en todo momento como tal en el relato, toda narraciéon
se hace, por definicion, virtualmente, en primera persona [...] La verdadera cuestion es la de si
ha tenido o no el narrador la ocasion de emplear la primera persona para designar a uno de los
personajes” (p. 299). Entendemos que Genette alude aqui a lo que hemos visto en Gaudreault
y Jost como la figura del “gran imaginador” o “narrador implicito”, y a continuacion, una vez
saldada esta cuestion, se introduce en las opciones de clasificacion de la operativa de ese gran
narrador que puede desarrollar el relato a través de un narrador que esté ausente de la historia

que cuenta, al que llamara narrador heterodiegético, o un narrador presente como personaje en
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la historia que cuenta, o narrador homodiegético, y dentro de este ultimo sefala al narrador que
protagoniza su relato y lo llama autodiegético y al que es un testigo del mismo.

Stam interviene aqui en nuestro desarrollo para aludir a la voz narrativa en el cine:

mientras el asunto de una voz narrativa en el cine o sus equivalentes no
verbales, es un problema extremadamente dificil que todavia esta siendo
debatido, la falta de acuerdo sobre la categoria de la voz no disminuye el va-
lor de la aproximacion de Genette para el cine, ya que ha permitido a la teo-
ria filmica, describir los diferentes agentes narrativos y niveles en el cine de

un modo muy preciso (p 119).

A continuacion, detallara tipos de narradores filmicos. Hace una gran diferencia entre narra-
dor extradiegético e intradiegético. El primero, corresponderia, de acuerdo a nuestra interpreta-
cion, con el meganarrador, o narrador implicito, que definimos con Jost. O sea, el que narra la
historia de manera global, el narrador primario, global. Frente a éste, aparece el narrador intra-
diegético, que podria equiparse a lo que Jost plantea como la categoria de “subnarradores”, es
decir segun sus palabras “el unico narrador “verdadero” de la pelicula, el unico que merece por
derecho propio esta denominacion, es el gran imaginador o, por llamarlo de otra manera, el
“meganarrador” (Gaudreault, 1988), el equivalente del “narrador implicito”, mencionado mas
arriba. Desde esta perspectiva, todos los demas narradores presentes en una pelicula no son,
de hecho, sino narradores delegados, segundos narradores, y la actividad a la que se entregan
la “subnarracion”, una actividad que se distinguiria de la narracién en primer grado (p. 57).

Entonces, de acuerdo a esta postura, relacionamos con lo que sigue planteando Stam, a
saber, la existencia de un narrador intradiegético, que seria el que narra la historia como per-
sonaje, y lo hace desde el interior del mundo ficcional. Dentro de esta categoria, subdivide en
narrador homodiegético, que seria el narrador que aparece como personaje en su propia histo-
ria, y el narrador heterodiegético, que seria el que narra los hechos desde dentro de la historia
pero que no le sucedieron a él, sino a otros personajes. Es el narrador que no interviene. Por
ultimo, dentro de la categoria de narrador homodiegético, se puede ver al narrador personaje
de dos maneras diferentes: como narrador autodiegético, es decir cuando es el protagonista de
su propia historia 0 como narrador que presencia los hechos como testigo, pero esta dentro de
la historia. Aqui habria que citar el caso de la narracion over (0 mas conocida pero mal llamada
voz off) que segun Stam es una categoria problematica, pero de todos modos, tendria que ser
considerada, de acuerdo a nuestro criterio, como intradiegética, ya que, aunque no pueda ser
reconocida como la voz de un personaje particularizado, pertenece al mundo narrado, y no es
el meganarrador. Es una voz desprovista de cuerpo, pero este hecho no le quita peso como
actividad propiamente narradora (p. 120-123).

Daremos algunos ejemplos indicativos. Como narrador intradiegético, homodiegético, auto-
diegético, citamos al personaje de Travis Bickle, de Taxi driver de Martin Scorsese (1976). Es él
quien narra la historia, su historia y tiene caracter protagénico. Como narrador intradiegético,

homodiegético pero testigo, citamos al personaje del Maestro, en la pelicula La cinta blanca de
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Michael Haneke (2009), donde claramente, desde un comienzo, este narrador manifiesta su
voluntad de ser testigo de una historia que él mismo vivio, pero donde los protagonistas son, en
realidad, los nifios de la aldea, educados con un rigor extremo, que los hara sospechosos de
cometer atrocidades, producto del mundo de violencia contenida y explicita en el que se crian.

Como ejemplo de narrador heterodiegético, podemos referirnos al personaje de Lealand en
El ciudadano de Orson Welles (1941) en un momento particular del relato. El amigo de Kane,
en el momento en que es entrevistado por el periodista Thompson, relata los famosos desayu-
nos de Kane con su primera esposa Emily Norton, ya citados mas arriba. Esta situacion narrati-
va es la de un personaje que cuenta hechos que no vivio, y de los que no participd, sino que,
puede suponerse, le fueron contados. El personaje no interviene en la historia.

Aqui concluimos con el abordaje narratolégico del relato. Adquirimos de este modo base
conceptual para posicionarnos frente a una narraciéon y comprenderla desde los mecanismos
que la constituyen como tal. Consideramos valiosa la posibilidad de adentrarnos en este com-
plejo universo diegético para poder desarrollar ahora nuevos vinculos, con otros abordajes, que
ampliaran y resignificaran lo trabajado.

Un guion puede ser escrito, sin necesidad de profundizar en el estudio de sus partes consti-
tutivas y de la funcionalidad y alcance de cada una de ellas. Pero la reflexion, el pensamiento
critico y la toma de postura, creemos, son imprescindibles para poder posicionarnos de modo
mas firme, frente a la actividad creadora, es decir, frente a la concepcién y escritura de un rela-

to audiovisual.
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CAPITULO 6

Estudio del relato audiovisual desde el punto
de vista dramaturgico: hacia la escritura

del guion

Conflicto y personaje en interaccion |

Rosa Matilde Teichmann

Hasta ahora hemos abordado el estudio de la narraciéon en general y la cinematografica o
audiovisual en particular, desde la plataforma conceptual que el analisis narratolégico nos ha
proporcionado. El recorrido llevado a cabo partiendo de Bordwell y su aplicacién de los concep-
tos fundamentales de la narratologia al cine, y profundizando luego en los mismos a través de
la guia del texto de Barthes, acompafado de los aportes de Todorov y Genette, y resignificados
desde el lugar del cine por los planteos de Gaudreault y Jost y Stam, nos han aproximado a las
implicancias conceptuales basicas para poder comprender un relato cinematografico, dado que
este es nuestro objetivo, en funcidén de poder establecernos firmemente en los fundamentos de
un guion audiovisual. Ahora bien, dado que, como sabemos, un relato no sélo narra sino tam-
bién representa, es el momento de recurrir a otra plataforma conceptual que nos proporcione
otra visién interpretativa del modo de funcionamiento del hecho cinematografico, desde lo que
significa su estatus narrativo. Es asi que recurriremos a los conceptos tradicionales planteados
por la dramaturgia, y entonces desarrollaremos concretamente sus vinculos fundamentales con
la escritura de un guion audiovisual.

La palabra “dramaturgia” proviene del griego, del verbo “draomai” que significa hacer, ac-
tuar. Por lo tanto, dramaturgia es el estudio de la actividad que desarrolla un dramaturgo, quien
tiene como objetivo, por un lado, la escritura del texto dramatico, donde se representan accio-
nes de personajes, encarnadas por actores, sobre un escenario, en el cual intervendran, ade-
mas, multiples recursos de lenguajes diversos (escenografia, luminotecnia, musicalizacién,
sonorizacion, etc.). Por otro, puede entenderse como dramaturgia a la actividad misma del
dramaturgo, sobre todo en la contemporaneidad, donde también se pueden considerar drama-
turgias particulares y especificas, como por ejemplo la dramaturgia del espacio, o del actor.
Pero, lo que nos interesa en funcién de nuestros objetivos, es considerar que los aportes de
esta disciplina que estudia el arte de la representacién, de la mostracion de historias a través

de actores, sean funcionales al estudio de la mostracién de historias sobre una pantalla, que
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implica otros desafios, dado que aparece el elemento fundamental y diferenciador: la camara,
mediadora de la relacion entre accidn y recepcion espectatorial.

La dramaturgia como disciplina comienza, candnicamente, con la Poética de Aristoteles,
como sefialamos mas arriba, donde el concepto de mimesis o imitacién de acciones (de dife-
rente modo segun si se escribia una tragedia o una comedia) es el centro de su pensamiento.
En el compilado de textos que presenta Eduardo Heras Ledn, en el Capitulo 15, “Dramaturgia”,
el primer articulo es “La esencia del teatro”, clasico texto de Henri Gouhier, donde se plantea
que la imitacion de una persona en accién no puede ser mas que una representacion, o sea,
re-presentacion, volver a hacer presente una accion. Por lo tanto, en “representacion hay pre-
sencia y presente. Esta doble relaciéon con la existencia y con el tiempo, constituye la esencia
del teatro”, es decir, presentacion de la existencia, habiéndola pasado por el tamiz de la refle-
Xién y de la construccion, en funcion de ser mostrada a un espectador, en un tiempo limitado
(Heras Ledn, 2002,1023). Este rasgo se comparte con el cine, aunque es obvio que la diferen-
cia esta en la presencia fisica del actor, que genera percepciones diferentes en el espectador.
Sin embargo, hay una sensacion similar en cuanto a que el espectador de ficcion cinematogra-
fica percibe como presente la accidon que ve y escucha, independientemente de saber que no
es asi. No es nuestra intencion llevar a cabo una comparacién entre cine y teatro y observar
sus diferencias. Mas bien lo contrario. Es decir, recoger la vastisima experiencia de la teoria
dramaturgica y utilizarla para todo aquello que tiene en comun con la representacion cinemato-
grafica. Por lo tanto, recurriremos a estudios dramaturgicos tanto clasicos como aplicados al
cine, para comprender esta naturaleza mimética, presente en el relato audiovisual.

La dramaturgia contina hasta el dia de hoy con numerosas teorias y propuestas. Pero lo
que nos interesara sera bucear en aquellos conceptos ineludibles, formadores y constituyentes
de toda obra dramatica representativa mostrativa, que podremos relacionar y vincular con los
conceptos desarrollados hasta el momento.

Teniendo en cuenta, entonces, que el cine comparte naturaleza diegética y mimética, y co-
mo ya lo anticipamos mas arriba, de modo amplio y general, desde un punto de vista narratolé-
gico y de modo conceptual, toda narracion implica la existencia de un sistema ordenado, (Ge-

nette, Todorov, Gaudreault y Jost, Stam), para que se produzcan los siguientes procesos:

1. una transformacién -ya que no hay relato sin cambio- que va a darse a través de
una progresion de acciones, lo que implica necesariamente la idea de duracion
(Aumont)

2. esas acciones las llevan a cabo los agentes de la causa y el efecto (Bordwell) que
cumplen funciones especificas dentro del relato, que tienen una determinada fun-
cionalidad (Barthes) que sirve para garantizar la coherencia del mismo, para lo
cual también es imprescindible que exista

3. una sucesion y un encadenamiento de hechos, o sea, una vinculacién particular
de acuerdo a una determinada légica entre elementos narrativos, que no es una

simple sumatoria (Barthes, Aumont, Bordwel).
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Relacionaremos, de modo introductorio, estos conceptos con los que nos proporciona la

dramaturgia clasica:

1.

El concepto de transformacion indica que hay que partir de una determinada situa-
cion y llegar a otra diferente. Para esto, el esquema actancial clarifica: Un sujeto
desea un objeto pero si no tiene complicaciones en su camino de busqueda, o sea
un oponente, si no hay una lucha de poder, si su objeto se consigue facil o rapido,
no hay goce del receptor de la narracion. El camino de busqueda que va a llevar
adelante, implicara que cuando llegue a conseguir (0 no) ese objeto, en algo debe-
ra verse modificado. Heraclito planteaba: no nos bafiamos dos veces en el mismo
rio. El rio cambia, y nosotros junto con él. Sabemos también que para que el suje-
to actue, debe haber generalmente un ayudante, pero fundamentalmente debe
haber un oponente. Entonces, desde el punto de vista dramatirgico, completamos
el analisis, con un concepto que se va a transformar en una herramienta impres-
cindible a la hora de construir un primer guion de naturaleza clasica. Existe un
motor que permite que las acciones del sujeto para llegar a su objeto y para en-
frentar al oponente se desarrollen. Ese motor el espectador no lo ve, sino que se
refleja a través de las acciones del personaje. Es el conflicto, o sea lucha de in-
tereses opuestos. El sujeto quiere, desea, necesita algo, pero el oponente no le
deja alcanzar ese algo, ese objeto de su deseo. Finalmente, consiga o no su obje-
tivo, siempre habra una transformacién en el sujeto (sea el personaje o el espec-
tador) y para que esa transformacion se efectivice, se requiere necesariamente de
una duracioén, de un decurso temporal.

Para que esa transformacion se efectivice, entonces, de modo coherente, hay
que conocer la funcionalidad que los actantes cumplen en el relato (sujeto, obje-
to, destinatario, dador, ayudante, oponente); hay que trabajar conceptualmente
con los actantes, que sirven para garantizar la coherencia interna del mismo. Para
que este complejo mecanismo que constituye el relato se ponga en marcha, no sé-
lo hay que conocer las funciones que esos actantes cumplen en el relato, sino
que, para hacer actuar concretamente a algunos de ellos en pantalla, para que re-
presenten acciones frente a un espectador, también hay que conocerlos como se-
res, como personajes, o sea como entidades lo mas parecidas posibles a los seres
humanos. Por lo tanto, hay que estudiar al personaje.

Personaje y conflicto se presentaran de modo estrechamente vinculado en funcion
de hacer avanzar la accién. Es por eso que los hechos narrativos se deben mos-
trar de modo ordenado y sucesivo, con un determinado encadenamiento y en su-
cesion logica, y asi, dardan como resultado la idea de estructura, es decir, diferen-
tes etapas por las cuales atravesaran los personajes, en funcion de mantener acti-
va la atencién del espectador, producto de una progresion constante y creciente.

Bordwell plantea que el encadenamiento causal comienza con una situacion inicial

61



conflictiva, luego continia con una serie de acontecimientos causados por el con-

flicto, hasta una resolucion del mismo (1995, p.64).

Esta interaccion entre conceptos nos guiara en los préximos capitulos. Ahora bien, es nece-

sario comenzar por alguno de ellos para adentrarnos, entonces, en los criterios dramaturgicos.

¢ Por dénde comenzar el estudio de los conceptos de conflicto,

personaje y estructura?

Nuestra respuesta es que se podria comenzar por cualquiera de ellos, dado que los tres in-
teractuan, los tres tienen el mismo nivel de importancia, y los tres pueden ser disparadores de
la futura historia que dara lugar al guion cinematografico. También depende del tipo de historia
o del tipo de guion que se quiera escribir. Lo importante es no olvidar la fuerte imbricacion entre
ellos. Nuestra eleccion recaera en el estudio del conflicto y el personaje de modo interrelacio-
nado para pasar luego a la estructura. Es una opcion bastante convencional y que considera-
mos, es beneficiosa para el proceso didactico.

Presentamos entonces, un sencillo esquema que permite observar nuestra postura. El he-
cho de que el conflicto esté ubicado en el vértice superior no implica que sea el concepto mas
importante. Podria estar en cualquiera de los vértices. Es simplemente por tomar una decision.
No la unica posible. Lo fundamental de este esquema es, justamente, observar los vinculos

que entre estos conceptos se llevan adelante.

Un comienzo posible: conflicto y personaje en interaccion
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Desde el punto de vista narratolégico, el esquema actancial es fundamental para poder
comprender el funcionamiento de los actantes dentro de un relato, y su interdependencia. Pero
desde el punto de vista dramaturgico, podemos utilizar el esquema para adentrarnos tanto en
el concepto de personaje como en el de conflicto, tal como aclaramos mas arriba. De este mo-
do, al pensar en la existencia de un sujeto s6lo reparamos en la necesidad de su existencia
para que actue en relacién con la busqueda de un objeto. Su funcionalidad como actante sujeto
esta delimitada por su busqueda de un objeto de deseo e interpuesta por el actante oponente
que detendra esa busqueda estableciendo una lucha de poder con aquél.

Sin embargo, al tener que mostrar a estos actantes representados, con un cuerpo y una
voz, es imprescindible saber cdmo son ya no los actantes, sino los personajes. Ya no el opo-
nente, sino la relacion entre el sujeto y el oponente que dara como resultado el conflicto.

Entonces, es el momento de comenzar a estudiar al personaje y al conflicto, porque uno lle-
va al otro. Decidimos comenzar por el personaje, sujeto que llevara adelante el conflicto drama-
tico, y sobre él serd necesario comenzar un proceso de conocimiento del mismo para saber
coémo es fisicamente, como es su entorno, como piensa, cémo siente, cdmo se manifiesta.
Conocer para saber mostrar.

Pero lo que es fundamental es que la construccién del personaje tiene que ser adecuada al
conflicto que se quiere contar: funcional. El reto del guionista es construir un personaje que
luego pueda mostrar actuando. A diferencia de la literatura que puede decir: “jEs cierto! Siem-
pre he sido nervioso, muy nervioso, terriblemente nervioso. ;,Pero por qué afirman ustedes que
estoy loco?” (Allan Poe, 1978, 131), las preguntas que deberia hacerse el guionista, si el que
habla fuera un personaje de un guion, serian algunas de estas: ;Quién esta hablando? ;Cual
es su apariencia fisica? ;Como se muestra en acciones a un personaje nervioso? ;Qué veray
escuchara el espectador? ;Por qué y para qué se necesita que un personaje sea nervioso?
¢ Qué relato se va a contar y mostrar? Entonces, inevitablemente, apareceran nuevas pregun-
tas: ¢ Qué transformacion se producira en este personaje? ¢ Por lo tanto, cual sera el conflicto
que sera necesario desarrollar?

A partir de ahora trabajaremos con autores que nos muestran accesos hacia la construccion

de la caracterizacion o perfil de personaje.

Caracterizacion de personaje

Antes de comenzar el estudio de la caracterizacion de personaje, vamos a aclarar que se
trata del personaje que correspondera a lo que denominamos modalidad narrativa clasica. Este
tipo de personaje presentara rasgos decididamente opuestos respecto del que corresponde a
la modalidad narrativa contemporémea.5

El modelo de personaje clasico es aquel que se presenta frente al espectador con la ma-
yoria de los rasgos imprescindibles para conocerlo, que explicita informacién acerca de los

aspectos basicos que tiene un ser humano. Es el que manifiesta motivaciones, objetivos y

® Véase Anexo
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planes de accion. Es el que aparece frente al espectador desarrollando sus rasgos identita-
rios de manera progresiva.
Eugene Vale en un libro clasico ya para el trabajo con el perfil del personaje, plantea un

modelo guia para la caracterizacion completa, que abarca tres variables:

a) Caracterizacién: comprende una serie de aspectos obligatorios que el guionista
debe conocer del personaje para poder hacerlo actuar. Entre ellos la edad, la po-
sicién en el mundo, la relacidon con el mundo social, la historia previa del personaje
0 sea su biografia, anterior al comienzo del relato.

b) Caracter: alude a la personalidad del personaje, a su conducta, a su mundo interior.

¢) Caracteristicas: son los factores simples de los cuales esta compuesto un carac-

ter, dada la complejidad intrinseca de la interioridad humana (1993, 78).

Este modelo se relaciona con otro, muy difundido y citado en la mayoria de los textos que
desarrollan la escritura guionistica. Nos referimos a Cémo se escribe un drama de Lajos Egri
(1984). Alli el autor alude a tres dimensiones fundamentales a las que denomina como fisiolo-
gia, sociologia y psicologia, correspondiéndose con las categorias que no solo Vale, sino la
mayoria de las exploraciones sobre el personaje desarrollan.

Pero no podemos comenzar con la caracterizacién del personaje o con la construccion del
perfil del mismo, si no vamos anticipando el concepto fundamental de conflicto, que se irda am-
pliando paulatinamente a lo largo de este capitulo.

Conflicto es el motor dramatico, es aquello que pondra en funcionamiento la accién; consti-
tuye el impulso de los personajes para actuar y por lo tanto para llevar la historia hacia delante.
Es la lucha de un sujeto o sujetos, por conseguir el objeto de su deseo, pero que es imposibili-
tada por un oponente que desea el mismo objeto de deseo, o que desea que el sujeto no llegue
a concretarlo. Por lo tanto, conflicto es lucha de intereses opuestos, fuerzas antagénicas en
pugna. Sin conflicto la historia no avanza, sin obstdculos en el camino de los personajes, no
hay accion dramatica, hay descripcion de situaciones. Vale aqui la aclaracion siguiente: hay
peliculas que transitan una modalidad narrativa, que da la apariencia de inexistencia de conflic-
to. Sin embargo, nuestra postura es que siempre hay conflicto dramatico en una narracién de
ficcion que se precie de tal, sélo que su modo de aparicién, su manifestaciéon no siempre se
produce de igual manera. También, vale aclarar que conflicto no es igual a problema que tiene
un personaje, sino a fuerzas que luchan entre si. Como tampoco conflicto es igual a tema
(véase mas adelante). Frecuentemente se comete el error de confundirlos. Por esta razén he-
mos acufado una propuesta didactica simple, que permite posicionarse desde el lugar del con-
flicto al guionista y hacerle pensar en esas dos fuerzas que deben oponerse. Justamente para
ello, tomamos la ayuda que los recursos gramaticales nos brindan, y asi pensamos en la con-
juncién adversativa pero. ¢Cual es el valor y el uso de dicha conjuncién? La de manifestar,

justamente, adversidad, esto significa, imposibilidad de seguir adelante en un camino, por las
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dificultades que se le presentan al sujeto. Por lo tanto, nuestra férmula para reconocer un con-

flicto dramatico es:

FUERZA 1 PERO FUERZA 2

Por lo tanto, ahora interrelacionaremos los conceptos de caracterizacion de personaje y
conflicto dramatico. Daremos varios ejemplos tanto de cortos como de largometrajes, que nos

facilitaran la exposicion de los contenidos.

Caracterizacion fisica y conflicto: son varios los elementos a tener en cuenta al momento
de pensar, y luego concretar al personaje desde el punto de vista fisico. En el relato audiovi-
sual, el personaje se ve, se escucha, tiene presencia fisica y con esa presencia se mueve a lo
largo de la pelicula. Por eso es necesario tener en cuenta la funcionalidad de los rasgos de
caracterizacion. Esto no impide que el guionista pueda dejarse llevar por su intuicién, o por su
gusto, y plantee ciertos aspectos fisicos, si fueran necesarios, que provienen de su imaginacion
y su deseo. Nos referimos aqui a las necesidades dramaticas fundamentales.

Edad: Uno de los primeros rasgos, que no es sélo fisico, pero que se materializa fisicamen-
te es la edad, que debe ser funcional al conflicto dramatico. No se comporta del mismo modo
un anciano que un adolescente, no se tienen las mismas condiciones fisicas e incluso mentales
en algunos casos, aunque esto no necesariamente siempre tiene que ser asi. Se puede tener
un personaje adolescente, supuestamente en una edad vital, que no tenga vigor fisico, y todo
lo contrario en un anciano. Pero, si el guionista toma estas decisiones, necesita, de algun mo-
do, justificarlas. Veamos algunos interesantes ejemplos:

Dos personajes mayores, de dos largometrajes recientes, contribuyen al desarrollo de este
primer rasgo: Ivo, protagonista de Mandarinas de Zaza Urushadze (2013) y Woody, protago-
nista de Nebraska de Alexander Payne (2013).

Ivo, un residente estonio en la convulsionada zona de Abjasia, en la década de 1990, se re-
siste a volver a su tierra porque quiere ayudar a su amigo Marcus a recolectar sus mandarinas.
La guerra fratricida que se desarrolla en la zona hace que dos jévenes de bandos opuestos,
uno checheno y el otro georgiano, se encuentren en la casa de Ivo, ya que éste los recogi6 a
ambos, heridos, y se dedicé a cuidarlos. Pero ellos, no pueden dejar de enfrentarse. Ivo quiere
que dejen de pelear, pero los jovenes no lo quieren. ; Qué edad es conveniente, funcional, para
este personaje? Es un hombre mayor, que quiere que haya paz en la region. Por un lado, su
edad es funcional ya que tiene menos tiempo vital, y eso contribuye a sus ansias, a sus deseos
de lograr el objetivo. Por otro, un dato de prehistoria, de la historia anterior al comienzo de la
pelicula, es fundamental: Ivo tuvo un hijo, que murié en esa guerra, y esta enterrado en esa
tierra. Ivo no quiere abandonarlo. Su vida tiene sentido en tanto guardian de la tumba de su
hijo. Tal vez, una persona de menor edad, tendria otros proyectos vitales.

En el caso de Woody, observamos que el deseo real del personaje es dejar a sus hijos

valores materiales, porque sabe que no pudo darles valores morales. Y esa necesidad no
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es la misma en un hombre adulto que en un anciano. Woody, tal vez, percibe que le queda,
como a lvo, poco tiempo, por eso se obstina en cobrar el supuesto premio de un millén de
ddlares, solo con el objetivo citado. Una persona adulta, no anciana, tendria otro tiempo
vital, mas posibilidades de rehacer su vinculo filial. Pero Woody sabe que no es posible en
su caso. Que la vida paso.

Otro ejemplo interesante que se vincula con la incidencia dramatica de la edad, es el de la
pelicula Muerte en Venecia de Luchino Visconti (1971) donde el profesor Von Aschenbach es
un hombre adulto, pero que en un determinado momento, producto de la conmociéon emocio-
nal que le provoca Tadzio, el joven de belleza apolinea que lo seduce estéticamente, va a
llevar a cabo una transformacién rejuvenecedora. La pelicula plantea la inutilidad de ir en
contra de los designios del destino, ya que Von Aschenbach, en lugar de transitar un camino
hacia la juventud, lo hace hacia la muerte.

El protagonista del cortometraje Charlemos un rato de Lukas Moodyson (2003), Birger, es
un jubilado, entendemos, reciente, de una gran empresa automotriz sueca, Volvo, que padece
la falta de trabajo, pero mas aun padece la falta de compafia. Esta absolutamente solo. Si
Birger hubiera sido un adulto, con su tiempo ocupado, el conflicto dramatico - que podria sinte-
tizarse como que Birger quiere compania, pero no puede conseguirla porque nadie quiere rela-
cionarse con él-, no hubiera tenido la eficacia que tiene en este relato. Porque Birger, por su
edad, esta jubilado y esto le imposibilita, junto con su caracterizacién psicoldgica, lograr lo que
tanto ansia: charlar un rato con alguien (ya veremos como el rasgo de caracterizacion psicolé-
gica se combinara con el fisico).

En el cortometraje Tuileries de los Hermanos Coen (2006), nos encontramos con un turista
norteamericano en Paris, mas precisamente en la estacion de subterraneo que da el titulo al
relato audiovisual. Es un hombre maduro. No es ni un anciano ni un adolescente. Sin embargo,
su oponente es un joven, que ademas demuestra un gran vigor y decision. Si se hubieran en-
frentado dos jovenes o un joven y un anciano, el conflicto dramatico no tendria mayor sentido.
El turista tiene posibilidades, pero reducidas. Porque, como todo rasgo, no aparece solo, se
combina, como se vera, por ejemplo, en este caso, con otro elemento que hace a la caracteri-
zacion: el aspecto fisico.

Aprovecharemos este ultimo ejemplo, para vincular caracterizacion y conflicto. Iremos
sumando, agregando, rasgos funcionales de caracterizacién para demostrar la relacion de

necesidad entre ambos

Un norteamericano de mediana edad, quiere tomar el subte para asi seguir su recorrido tu-

ristico por Paris, pero unos jovenes franceses se lo impiden.

Aspecto fisico: el aspecto fisico esta estrechamente vinculado con lo anterior. El fisico in-

fluye en el modo en que un personaje se relaciona con el mundo.
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Woody es rengo, corto de vista, usa dentadura postiza (la edad lo amerita). Estos rasgos
contribuyen al desarrollo del conflicto, dado que sus dificultades fisicas se unen a su deterioro
mental, y generan una necesidad atin mayor, por parte de su hijo Dave, de traerlo a la realidad.

Birger es un hombre mayor, pero fuerte, de aspecto fornido. En cambio, la chica Hare Krish-
na, es todo lo contrario. El aspecto fisico juega un rol importante. Si Birger hubiera sido un alfe-
Aique y la chica una vikinga, no sucederia lo que sucede al final del cortometraje.

Otro cortometraje es un interesante ejemplo para este rasgo de caracterizacion de perso-
najes. Nos referimos a Sniffer de Bobbie Pears (2006), ya citado. Aqui, se describe un mundo
distépico, donde todos sus habitantes usan unas pesadas botas que los aferran al suelo, a la
tierra, les impiden volar. Obviamente, la alegoria esta a la vista. Un mundo donde la gente
camina pesadamente por la calle, apenas si puede moverse. ;Como estan caracterizados
fisicamente todos o casi todos los personajes? Pues son robustos, gordos, obesos. Este ras-
go es funcional ya que contribuye a la sensacion que se genera en el espectador de pesa-
dez, de gravedad, de imposibilidad de movimiento.

Por ultimo ¢ como conviene caracterizar al turista fisicamente en funciéon de que sus rasgos
sean funcionales al desarrollo del conflicto? Es flaco y desgarbado, para que el joven francés lo
pueda dominar. Si hubiera sido un tipo fisico al estilo de los grandes héroes de las superpro-
ducciones hollywoodenses, no hubiera existido conflicto, porque el turista acabaria con el mu-

chacho rapidamente, e inclusive jse quedaria con la chica! Entonces, agregamos:

Un norteamericano flaco y desgarbado de edad madura, quiere tomar el subte para asi

sequir su recorrido turistico por Paris, pero unos jovenes aguerridos franceses se lo impiden.

Michel Chion hace una referencia interesante a la caracterizacion fisica de un personaje, al
hablar de tag: rasgo caracteristico inespecifico, tal como un tic, un gesto, una réplica particular,
un detalle del vestuario, un defecto en la pronunciacion. Puede que el tag no sugiera nada de la
psicologia del personaje, pero “nos hace sentir la persona” (p.180), le da carnadura al persona-
je. Por ejemplo, el cierre del pufio de Terrence, el maestro de bateria de la pelicula Whiplash de
Damien Chazelle (2014), las corbatas con sus iniciales, de Bruno, uno de los protagonistas de
Extrafios en un tren de Alfred Hitchcock (1951); la renguera de Woody, protagonista de Ne-
braska; el uso del color rojo en vestimenta y accesorios del personaje de Carol en la pelicula
homadnima: el protagonista de la pelicula Barton Fink de los Hermanos Coen (1991) es chueco.

Otros elementos: segun Egri (1984), el conjunto fisico se relaciona con el modo en el que
el personaje ve el mundo. Afecta al desarrollo mental, se relaciona con complejos, “colorea
nuestra perspectiva de la vida” (p.36). A veces no es estrictamente funcional, pero ayuda. Egri
plantea a tener en cuenta una cantidad de rasgos, que pueden resultar excesivos. Lo mismo
observamos en varios manuales de escritura de guion. Nuestra postura es que el guionista
necesita explorar la mayor cantidad de elementos posibles, sin que eso signifique que después
deba volcar todos ellos en el guion mismo. Cuanto mas se explore, mas se gana. Pero lo im-

portante es saber escoger, es saber discernir entre aquello que es meramente ornamental y
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aquello que es funcional. Volviendo a Egri, ademas de la edad, sugiere observar del personaje:
altura y peso, color de cabellos, ojos, piel, postura, aspecto general, defectos (p.39). Estos
factores deben relacionarse directamente con las dimensiones socioldgica y psicoldgica, dando
de este modo la idea de un personaje completo.

Volviendo al ejemplo del turista del cortometraje observamos, ademas, desde el punto de
vista fisico, que tiene unos ojos saltones que se remarcan en el plano 1 y lo hacen algo ri-
diculo, tal vez para que le puedan pegar sin problemas, estableciendo asi un cédigo habitual

en el ambito de la comedia.

El siguiente elemento a tener en cuenta es el vestuario: se lo puede vincular tanto a lo fisi-
co como a lo social como a lo psicolégico. Muchas veces es importante ver como se viste el
personaje, dado que la ropa es una manifestacion de la personalidad, de las necesidades, de
las carencias de un personaje. Ahora bien, sostenemos que la indicacién de vestuario solo
debe aparecer cuando es necesaria para el desarrollo dramatico, cuando tiene un valor no sélo
en el avance de la accion, sino también simbdlico. La ropa habla. Dice mucho acerca del per-
sonaje, a veces incluso, mucho mas que otros rasgos. Por ejemplo Charlot, el personaje creado
por Charles Chaplin, usa siempre una especie de frac, que le queda chico, que esta descuida-
do y gastado. Esto revela que el personaje es humilde socialmente, pero siempre trata de com-
portarse como un caballero, cuya convencion social se manifiesta en el traje de etiqueta.

El vestuario de Lisa, en La ventana indiscreta de Alfred Hitchcock (1954) va modifican-
dose paulatinamente a medida que se desarrolla su cambio interno: del vestido de noche
de la primera aparicion, pasando por el camison de seda, hasta el vestido floreado, para
terminar en los pantalones azules y la blusa roja. Una clara manifestaciéon de la transfor-
macion (aparente) del personaje.

En el caso de Carol y Therese sus respectivos vestuarios sirven, no solo para marcar sus
respectivas personalidades (formalidad, informalidad en un principio) sino fundamentalmente
para ver la transformacion de Therese. En la primera y ultima escena de la pelicula, Therese ya
se vista como una sefiora, y no como una jovencita. Indicio interesante que marca esa trans-
formacion.

También el vestuario en La chica danesa de Tom Hooper (2015) es fundamental porque la
ropa va marcando las etapas por las que va pasando Einar, en camino a la visibilizacion de Lily.
Desde la ropa de la bailarina, pasando por el pedido del camisén de Gerda, hasta la fiesta a la
que concurre vestido claramente como una mujer, van marcando el deseo reprimido de Einar.
La decision de vestirse de mujer, luego del pedido de Gerda, de que Lily vuelva a ser Einar,
encuentra una solucién intermedia: se viste de modo andrégino, con pantalones, pero clara-
mente femeninos; hasta que finalmente se asume con vestimenta completa de mujer.

En la distopia que retrata Sniffer, se advierte que los personajes que transitan por la calle,
por el mundo opresivo que se infiere, visten ropa muy formal que, pareciera, es muy ajustada,
cefiida, reforzando asi la sensacion de asfixia que todos sienten. Justamente, el protagonista,

cuando decide liberarse de las ataduras que lo anclan a la tierra, se desviste por completo. El
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dato interesante de vestuario, ademas, que seguramente estuvo ya desde la concepcion del
guion, dado que es absolutamente funcional al desarrollo dramatico, son las pesadas botas de
plomo que todos los habitantes de este extrafio mundo imaginario llevan.

Para Tuileries consideramos que no hay informacion sobre vestuario que sea imprescindible
para el avance dramatico. Si el turista lleva o no ropa de un determinado tipo, no afecta ni de-
termina la situacion conflictiva.

Caracterizacion social y conflicto: Siguiendo a Vale, en su apartado “Caracterizacion”, se
refiere a una serie de variables necesarias al momento de la configuracién social del personaje.
Plantea entonces observar cual es su posiciéon en el mundo: esto significa pensar en su ocu-
pacion, profesion, o falta de ellas (p.79). También, su situacion socio-econémica, su nivel de
estudios, es decir todo aquello que determina una clase social y cultural que va a incidir en los
comportamientos de los personajes.

En Después de hora de Martin Scorsese (1985), la ocupacion de Paul es muy funcional al
desarrollo del conflicto dramatico, ya que es un empleado eficiente, reconocido, tal vez algo
obsecuente, pero desmotivado. Este empleo sirve para que en el transcurso de la historia, ex-
perimente una aventura que lo hara recorrer espacios y conocer personas, totalmente diferen-
tes a lo que esta acostumbrado. El contraste entre su vida mondétona y ordinaria, y la exuberan-
te vida de los habitantes del Soho, generara en él un nuevo modo de posicionarse frente a ese
trabajo. Por esta razén, la pelicula comienza y finaliza en la oficina de Paul, pero con una gran
diferencia entre los dos momentos, que evidencia una transformacién del personaje, no externa
(como la que se ve claramente) sino, suponemos, interna.

Vemos un ejemplo interesante, en la pelicula Ida de Pawel Pawlikowski (2013), donde la
protagonista esta a punto de tomar los habitos para convertirse en monja. Esa es su ocupacion:
ser una monja catdlica. Sin embargo, ésta se resignifica cuando el conflicto aparece: Ida nece-
sita conocer su pasado, sus origenes y su verdadera identidad como judia, antes de tomar los
votos como monja catdlica, pero la realidad a la que se enfrenta le genera dudas y dificultades
en funcion de tomar esa decision.

Birger esta jubilado de la empresa multinacional Volvo, que, podemos inferir, Io absorbio,
le significd una entrega casi total, en su época de vida laboral. Al dejar ese trabajo, se siente
vacio. No construyé familia, ni logré tener amigos, ni otra ocupacién. En todos sus intentos
de comunicacién, Volvo es su carta de presentacion. Si hubiera estado en actividad, el con-
flicto no hubiera sido tan potente: ocuparia su tiempo en el trabajo y no se sentiria tan solo,
no estaria buscando con quién charlar un rato, con quién compartir su soledad. Entonces,
observamos la estrecha relacion entre caracterizacién y conflicto: Birger, un jubilado de Vol-
Vo, se siente solo, y quiere encontrar compania, pero su caracter es tan agresivo y prepoten-
te, que en vez de atraer a las personas, les causa rechazo. Aqui se observa también que el
aspecto social esta en estrecha relacién con el aspecto psicolégico.

En Tuileries, el protagonista, inferimos, es de clase media, razén por la cual viaja en subte.
Esto es funcional, porque si su clase social fuera mas alta, tal vez usaria otro medio de trans-

porte. Este rasgo se combina con otro: no es de un nivel cultural muy alto, porque lo Unico que
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sabe comprar en el Louvre, son postales de La Gioconda. Este otro rasgo, no es tanto funcio-
nal como simbdlico. De este modo se produce una critica solapada a un cierto tipo de turista,
de bajo nivel cultural, pero que gusta de consumir objetos para demostrar que estuvo en ciertos

lugares emblematicos.

Un turista norteamericano de clase media, flaco y desgarbado, de edad madura, quiere
tomar el subte para asi sequir su recorrido turistico por Paris, pero unos jovenes aguerridos

franceses se lo impiden.

Relacion con los otros: en esta variable entran en juego aspectos tales como constitu-
cién familiar, circulo de amigos, compaferos de trabajo, o la falta de todas estas relacio-
nes. Egri plantea que hay que saber del personaje, ademas, una serie de rasgos, que, co-
mo marcamos, pueden resultar excesivos, pero tal vez, a partir de la investigacion de al-
guno de ellos pueden descubrirse aspectos desconocidos del mismo. A los ya planteados
agrega: hogar, padres y familia, religion si la tiene, nacionalidad, lugar que ocupa en la
colectividad, filiacion politica, pasatiempos, hobbies (p.39-40).

La constitucion familiar en Ladrones de bicicletas de Vittorio de Sica (1948) es fundamental:
no tendria el mismo valor dramatico el conflicto si Ricci no tuviera una familia, sobre todo, con
dos nifios pequenos. Mas alla del sentimiento solidario y afectuoso que genera en el especta-
dor, la familia constituye la justificacion por la cual el personaje necesita desesperadamente
recuperar la bicicleta, es decir recuperar el trabajo, la dignidad y la posibilidad de un futuro.

En La ventana indiscreta aparece un amigo del protagonista Jeffries. Tom, detective policial,
que manifiesta un enorme grado de camaraderia y confianza con Jeff; sin embargo, en térmi-
nos actanciales, se comporta como oponente. Construirle un amigo al personaje, en términos
de sentido comun, pareceria indicar que se comportara como ayudante. Sin embargo, en esta
pelicula, Tom es el ultimo personaje que termina de creerle a Jeff. La lucha del protagonista
durante toda la pelicula es lograr que su circulo intimo (novia, masajista y Tom) le crean, pero
cada uno de ellos, a su tiempo, no lo hace.

Birger no tiene familia (su unico hermano murié ocho afos atras), ni amigos, ni compa-
feros de trabajo. Esta totalmente solo. Esta caracterizacién social es absolutamente fun-
cional al conflicto.

Para que se pueda construir un conflicto, entonces, es Util pensar al personaje carente de
alguna de las dimensiones estudiadas: si una de las dos fuerzas del conflicto pasa por no po-
der conseguir compania, el personaje podria ser solitario. Si pasa porque el personaje quiere
tener una relacién amorosa con una mujer, esa mujer puede estar lejos de él, y él tener alguna
cualidad que no le permita tenerla cerca, aunque también debe preverse que algo en comun
deberian tener los personajes. Si el conflicto es que el personaje tiene que hacer un largo viaje
en condiciones desfavorables, podria no tener las condiciones fisicas necesarias para llevarlo
adelante, como el personaje de Woody de Nebraska o el de Straight en Una historia sencilla de
David Lynch (1999).
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El turista de Tuileries se presenta solo. No sabemos si tiene o no pareja, pero si, que frente
a la provocacion de la joven francesa, no tiene problema en besarla y vincularse minimamente
con ella. Si el personaje viajara con otras personas (familia, amigos) seria mas dificil que la

broma de los jovenes parisinos se efectivizara.

Un turista norteamericano de clase media, flaco y desgarbado, de mediana edad, quiere
tomar el subte para asi seguir su recorrido turistico personal por Paris, pero una pareja de jo-

venes aguerridos franceses se lo impiden.

En relacién con este turista que recorre Paris solo, recordamos aqui a otra turista solita-
ria, protagonista de otro cortometraje incluido en el compilado Paris je t’aime: 14e Arron-
dissement de Alexander Payne (2006). Nos referimos al personaje de Carol, la cartera de
Denver que recorre la ciudad a medida que escuchamos en over su voz, describiendo en
un muy mal pronunciado francés (pero correcto gramaticalmente) todo aquello que le impli-
c6 su estadia en Francia. Es un caso donde el personaje se describe a si mismo y sus ras-
gos afloran mas por el discurso verbal que por lo que indica la imagen. Sin embargo, esto
no es motivo para que los rasgos planteados no sean funcionales al conflicto dramatico,
que si bien no aparece de modo explicito, puede interpretarse como que Carol tiene expec-
tativas respecto de Paris relacionadas con el vinculo amoroso, de amistad, social en gene-
ral, pero esas expectativas no se cumplen. Asi el personaje desde lo fisico, aparece como
una mujer no prototipica respecto del modelo de belleza imperante, solitaria, sin pareja,
que tiene un trabajo en soledad, como es el de ser cartera, tampoco tiene mucho dinero -el
viaje le ha implicado un gran sacrificio-, su Unica compania son dos perros a los que ama,
no tiene familiares (madre y hermana, muertas). Es decir, Paris, la ciudad del amor, es para
ella algo triste. Aunque, al final de su recorrido, logra darse cuenta de que el modo en que
se ve una ciudad, depende del modo en que uno se posiciona para ello. No todo es felici-
dad, pero tampoco todo es tristeza.

El siguiente rasgo importante a tener en cuenta es lo que llamamos la prehistoria del per-
sonaje e involucra todos los datos sobre el pasado del mismo que sean necesarios para darle
coherencia y que sean funcionales al conflicto planteado. Tener informacion sobre la vida ante-
rior al comienzo de la historia sirve ademas de conocer a fondo al personaje, para verificar su
accionar. Hacerle creer al espectador que el personaje tiene vida propia.

Una famosa pelicula de Hollywood, da un interesante ejemplo. Nos referimos a Casablanca
de Michael Curtiz (1942). En ella, a través de un flashback, se justifica el accionar de Rick,
como también el de llsa. Hasta el momento del relato en que aparece, el espectador no com-
prende qué ha sucedido entre estas dos personas. La pelicula podria seguir adelante sin esta
informacién. Pero en el sistema clasico, era imprescindible saber qué habia pasado antes de
que el relato empezara. En este caso, los guionistas tuvieron que construir la historia previa al

comienzo del relato, para darle verosimilitud al mismo.
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En Ladrones de bicicletas el hecho de que Ricci haya estado un afio y medio sin trabajo,
como dato de prehistoria, justifica la desesperacion por obtener y luego mantener un trabajo.
Sin ese dato construido, no se sostendria el nivel de angustia que le genera al personaje el
robo, como tampoco entender la obstinacion por encontrar su bicicleta, aquella que le costé
mucho conseguir, luego empefar, para finalmente desempenar.

Otro ejemplo interesante de construccién de prehistoria aparece en la pelicula Thelma y
Louise de Ridley Scott (1991). Alli presenciamos el momento en el que Louise, para salvar
a Thelma de una violacién, dispara contra el atacante y lo mata. Este hecho, que podria no
tener sentido para un personaje que no se presenta ni violento ni diestro con las armas,
tiene una interesante explicacién, a través de un hecho de prehistoria: Louise también fue
violada, y frente a la situacioén, decide actuar. En venganza, para salvar a su amiga. Sin
este hecho, que justifica el accionar del personaje (obviamente no desde un punto de vista
moral sino narrativo), el espectador comprende sus motivaciones y continta involucrado en
sus objetivos y su plan de accién.

La prehistoria de Mandarinas justifica todo el accionar de Ivo. Hace lo que hace, en recuer-
do de su hijo, para que no vuelva a suceder la tragedia. Esta informacion, revelada hacia el
final de la pelicula, resignifica todo el accionar del personaje.

Muchas veces, en los cortometrajes, dada su brevedad, no aparecen datos de prehistoria
significativos. No es ley absoluta. En Charlemos un rato, la prehistoria esta citada permanen-
temente. Volvo es pasado para el espectador, que el personaje presentifica. Todo el tiempo,
aquello que ya no existe, él intenta volver a traerlo al presente. Entonces, se justifica que tam-
bién aparezca otro dato de prehistoria interesante: la Unica persona que lo visitaba era su her-
mano. Pero murié ocho afios atrds. Estos datos agudizan la necesidad de Birger de encontrar
con quien compartir momentos de su vida.

El siguiente elemento es el nombre del personaje. Muchas veces la eleccion del nombre lo
caracteriza o también, permite fantasear sobre él. A veces el nombre es adecuado a la condi-
cion social, edad, contexto sociocultural, y otras veces la contradice. El nombre puede ser ana-
cronico o no. El personaje puede ser innombrado, y en ese caso, muchas veces, esa falta de
individuacion, remite a una intencién generalizadora: en un personaje en particular, se ve a
muchos, en general. Por ejemplo, la protagonista de Copia certificada de Abbas Kiarostami
(2010) es simplemente Ella; asi, en el personaje pueden verse reflejadas muchas mujeres que
atraviesan la misma situacién. Tampoco el protagonista de Tuileries es nombrado: puede ser
cualquier turista norteamericano, puede ser cualquier turista.

Otros casos interesantes se presentan, por ejemplo, en la pelicula Una historia sencilla que
en realidad se llama en inglés The Straight story. Tiene un doble sentido: por un lado, el prota-
gonista se apellida Straight, pero por otro lado, la palabra, en inglés, significa recto, derecho.
Esta connotacion tiene una amplia relacion con el desarrollo de la historia, dado que el anciano
Straight maneja su podadora de césped por una carretera, derecho, recto, hacia su destino

final: el reencuentro con su hermano. Pero ese periplo no es facil, porque él no quiere que asi
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sea. Desea llegar a concretar ese reencuentro, libre de culpas, liberado, y para eso, tiene que
andar recto un trayecto largo y en condiciones que él mismo se forjé: complejas y dificultosas.

Alex, protagonista de la pelicula XXY de Lucia Puenzo (2007), presenta un nombre que
puede atribuirse tanto a un hombre como a una mujer. Es totalmente funcional al persona-
je, que es hermafrodita.

En La ciénaga de Lucrecia Martel (2001), dos mujeres que en realidad son rivales, se lla-
man Mecha y Mercedes. Mercedes fue amante del marido de Mecha, y luego del hijo. Esta
eleccion deliberada, profundiza la idea de ciénaga moral que maneja la pelicula. También una
es el espejo de la otra: es lo que la otra no pudo ser. Mercedes es exitosa, poderosa, salié de
la ciénaga, vive en Buenos Aires. Todo lo que Mecha no pudo hacer. Y, por otro lado, es un
nombre tipico de la aristocracia, que en este caso, se muestra en decadencia.

Vincent, es el nombre tanto del actor real, Vincent Price, como del nifio del cortometraje ya
citado, y este hecho contribuye a que este nifio se sienta identificado mas aun con ese actor
que encarna los personajes que él tanto admira.

Pasaremos al ultimo aspecto de caracterizacion de personaje, en el siguiente capitulo.
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CAPITULO 7
Conflicto y personaje en interaccion li

Rosa Matilde Teichmann

Caracterizacién psicolégica y conflicto

Para abordar este ultimo aspecto, vamos a llevar a cabo una experiencia de analisis integral
de un film, para observar la interaccion no solo entre el conflicto dramatico y la caracterizacion
de los personajes, sino también, para comenzar a abrir caminos conceptuales, que nos llevaran
en los préximos capitulos a comprender el vinculo estrecho existente también entre los dos
conceptos senalados y el llamado universo diegético de los personajes, que involucra otros
tales como los de tema e intencionalidad ultima o lineamiento conceptual general.

La pelicula elegida es Sdlo los amantes sobreviven de Jim Jarmusch (2013) y el analisis in-
tegral que proponemos, aborda al film desde tres ejes que, consideramos, permiten verlo como
una totalidad, como una obra narrativa, producto de un lenguaje especifico y con parametros
estéticos definidos. Es entonces que hablamos de tres ejes de analisis: el narrativo-estructural,
aquel que concierne a todos los aspectos relativos a la guionizacién, es decir, a todos los ele-
mentos narrativos que contribuyen a conferir un sentido a una historia; el linguistico-realizativo,
que manifiesta los aspectos anteriores a través de la imagen y del sonido y sus multiples articu-
laciones( que no abordaremos en esta oportunidad); y el tematico-conceptual, que sustenta lo
anterior y permite construir coherencia tanto desde lo explicito, como desde lo que subyace y
es necesario interpretar.

¢ Por cual de los tres ejes comenzar el analisis? Consideramos que cada pelicula plantea un
acceso diferente, se impone desde alguno de los tres espacios de andlisis que proponemos.

Por lo tanto, en este caso, observamos pertinente el comienzo por el

Eje tematico-conceptual

Nos preguntamos inicialmente: ;Qué hay por detras de una historia de amor de vampiros?
Y lo que aparecen son muchas concepciones y tematicas interesantes.

El comienzo de la pelicula presenta una imagen que parece la convencional representa-
cién del universo, pero a través de un efecto visual, nos encontramos con un vinilo dando
vueltas, al tiempo que se escucha una cancion. De modo que conceptualmente podria de-
cirse que lo que se presenta delante de nuestros 0jos, no es lo que parece, es decir que

estamos frente a uno de los topicos mas desarrollados por la literatura, la filosofia y el arte
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en general: el enfrentamiento entre la apariencia y la realidad, o mejor, frente al problema
de cémo se percibe la realidad. En este caso particular, los vampiros, prototipicos, seres
imaginarios que inspiran temor, aqui se presentan como absolutamente amables, son mas
humanos que los humanos, y generan gran empatia en el espectador.

Por otro lado, la pelicula se presenta como una verdadera alegoria: los vampiros son la hu-
manidad, son Adan y Eva, que intentan sobrevivir en un mundo que no les da demasiado in-
centivo para hacerlo. Son una alegoria de la humanidad, figura retérica que invita a tomar con-
ciencia acerca de que se esta destruyendo el planeta y que una parte de esa humanidad quiere
sobrevivir, quiere preservar los valores culturales, sociales, patrimoniales, econdmicos, artisti-
cos, porque la nueva sociedad emergente, no aprecia lo bello, la belleza. En una parte de la
pelicula los protagonistas se encuentran en Detroit, la principal ciudad norteamericana produc-
tora de autos, que esta en decadencia. Crisis econémica, que se equipara a la crisis de valores.
El bello teatro, se halla convertido en un simple estacionamiento. Lo que los seres humanos
han hecho con la cultura les provoca, a estos seres particulares, un gran enojo y en parte, es lo
que los decide a no salir de su anonimato. Los zombies, como llaman a los vivos, nunca enten-
dieron de qué se trata la belleza. “Estoy harto de los zombies. Y su miedo, de su propia puta
imaginacion”, dice Adam, quejandose.

También la pelicula es un canto al amor, Unica esperanza de vida en este planeta. De-
claracién del amor eterno, del amor verdadero, del amor que trasciende el tiempo y se
mantiene gracias a la nobleza de sentimientos de la pareja. Por eso es importante la apari-
cion de la hermana de Eve, como para observar que no todos los vampiros tienen esa po-
sibilidad, que hay otros a los que no les importa nada, y no respetan a la humanidad zom-
bie, que en definitiva, es la que les da el sustento.

Finalmente, la alusién a la tragedia humana vista como una eterna lucha por la subsistencia.
El ser humano esta atrapado en su propia naturaleza finita, necesita insumos vitales para poder
llevar adelante un proceso que empieza con el nacimiento y termina con la muerte. Un circulo
de vida y muerte que no para nunca. En la pelicula, los vampiros también estan atrapados en
este circulo, pero de manera inversa. Su inmortalidad depende del insumo que les significa la
sangre humana. Estan atrapados también en la lucha eterna por la subsistencia. En definitiva, y

volviendo al caracter alegérico de la pelicula, en los vampiros, se refleja la humanidad.

Eje narrativo-estructural

Conflicto dramatico: los amantes vampiros quieren seguir viviendo su vida eterna con va-
lores humanos, no con los tipicos caracteres atribuidos a los vampiros, pero tanto dificultades
intimas (Adam se quiere suicidar) como la relacién con los zombies (contaminaron la sangre)
como sus propios congéneres (la hermana de Eve), les impediran cumplir con sus deseos.

Caracterizacién de personajes: Adam: su aspecto fisico, remite a un prototipo de hombre
melancélico, romantico (del periodo literario cultural homonimo, como después se reforzara)
con su palidez, su pelo largo, su vestimenta oscura. Su nombre, es una obvia referencia a el

hombre, al primer hombre segun la Biblia, y que se referencia generalmente como simbolo de
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la humanidad. Su relacion con el mundo, al igual que Eve, los muestra como seres con cédigos
morales particulares, ya que, a diferencia de otros vampiros, no consiguen su alimento vital, la
sangre, a través de la famosa mordedura a humanos, sino que, al tener mucho dinero, recurren
a sus propios proveedores que son fraficantes de sangre, y asi Adam e Eve se muestran como
una parodia de droga-dependientes. Esto se observa, sobre todo, en las escenas en las que se
los ve consumiendo: una copa de sangre se degusta, se saborea, y los deja en estado de éxta-
sis. En relacion con esta actitud, hay dos escenas en la pelicula que muestran la tentaciéon de
los personajes, reprimida por sus cédigos morales: una, cuando Eve viaja en avion y ve como a
una persona le sale sangre de su cuerpo; la otra, cuando Adam ve sangre en el hospital. Am-
bas contribuyen, también, a que la pelicula tenga un tono no excesivamente grave, con pince-
ladas de humor, como también actuan de modo indicial, para demostrar la existencia de un
arco de transformacion: en el comienzo de la pelicula, los vampiros se reprimen, pero el desa-
rrollo dramatico conflictivo los llevara a una resolucién donde tendran que quebrar esos valores
que se autoimpusieron.

Por otro lado, se puede caracterizar a Adam, y ahora abordaremos el aspecto psicoldgico,
como un hombre que desprecia la vida (una vida particular, que le toca vivir) por su desencan-
to, su desilusion por el mundo. Un vampiro melancolico, desilusionado, con ansias de morir, al
no constituir la imagen tradicional de este tipo de personaje, lleva a causar cierta cuota de hu-
mor, reforzada por algunos informantes tales como que Eve le dira a Adam que su melancolia 'y
ansia suicida es producto de su relacion con Shelly y Byron, poetas romanticos por excelencia,
cultores de la idea de suicidio romantico. Obviamente, al ser eternos, han pasado por diferen-
tes etapas histdricas y conocieron a multiples personalidades del mundo social y cultural.

Eve: la referencia a la Eva biblica es indudable. Sin embargo, Jim Jarmusch declaré que
su inspiracion no estuvo en el texto biblico sino en la obra de Mark Twain Diario de Adéan y
Eva (Belinchén, 2014). Desde nuestro punto de vista, el personaje de Eva es el que mas
vinculo tiene con el texto de Mark Twain, dado que ella esta caracterizada, desde un punto
de vista psicoldgico, como una mujer que toma decisiones, que es activa, que esta aggior-
nada (tiene celular mientras que Adam esta rodeado de antigiiedades, su vestimenta es
actual), es intuitiva, inteligente (le gana al ajedrez), emprendedora. Es la que lleva la rela-
cion adelante, la que va a permitir que los amantes sobrevivan. La Eva de Mark Twain es
asi. El se expresa a través de la musica, y ella a través de la danza, y de la literatura. Lee
mucho. Y tiene como un don, por el cual puede pasar la mano por los libros y leerlos. Co-
mo también descubrir la edad de las cosas.

Ambos personajes tienen algo en comun: el amor. Verdadero, eterno, y este rasgo que los
define, se vincula con la propuesta conceptual anteriormente citada. Pareceria que al tener que
sintetizar la propuesta conceptual de la pelicula se podria formular la siguiente hipétesis, que
constituira lo que llamamos (y explicaremos mas adelante) lineamiento conceptual general:
estando el mundo en la situacion decadente en la que se encuentra, donde es necesario luchar
para sobrevivir, la posibilidad de salir adelante, la opcién de la continuidad del mundo como tal,

se le permite a quienes aman y se aman. Es asi que la aproximacioén a la caracterizacion inte-
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rior de los personajes permite comprender también, el sentido del titulo: sélo los amantes so-
breviven, sélo quienes se aman, y tienen la capacidad de entregarse al amor, logran opciones
de supervivencia.

Haremos una segunda aproximacion a la significacion e importancia de la caracterizacion
psicolégica de los personajes, a través de un cuento breve del escritor argentino Pedro Orgam-
bide, “La intrusa” (1970, 30), que contribuira a esquematizar también la relacion entre este as-
pecto de la caracterizacion y el conflicto dramatico.

Hasta ahora nos hemos referido a las variables fisica y social en la caracterizacion de un
personaje. Eugene Vale plantea que la dimension psicolégica es tan importante en este mo-
mento del proceso de construccidn narrativa, que merece un apartado individual. Es por eso
que habla de “caracter” y sus respectivas “caracteristicas”, es decir la personalidad de un per-
sonaje, el conjunto de su accionar, de sus conductas, es producto de un conglomerado de ras-
gos que la constituyen. Esos rasgos o caracteristicas son variados, complejos, incluso contra-
dictorios, pero dan cuenta a modo especular, de lo que es un ser humano. A través del cuento,
entonces, vamos a reparar, en “caracteristicas” sobresalientes del personaje protagonista na-
rrador, Gonzalez, que den cuenta de su “caracter”, y justificaremos cada una de ellas, a través
de acciones concretas, porque de este modo, nos vamos acercando al trabajo especifico del
guionista, que tendra que materializar e indiciar en acciones visibles y audibles, estos rasgos.

Gonzalez es un oficinista, que, podemos suponer, es un hombre mayor, dado que lleva mu-
chos afos trabajando en la oficina, y ademas, porque, prototipicamente, las personas mayores
son mas resistentes a los cambios. Es asi, entonces, que aparece frente al lector como: orgu-
lloso (dice que el gerente en persona le otorgd una medalla y ese es un factor de orgullo para
el personaje); obsecuente (es el primero en llegar y el ultimo en irse de la oficina); correcto
(“nunca dije una mala palabra”); pulcro (su escritorio es el mas limpio); prolijo; obsesivo (“jamas
me olvidé de cubrir la maquina de calcular”); meticuloso (plancha con sus propias manos el
papel carbdnico); estructurado (“tengo mis principios y no los voy a cambiar de un dia para el
otro”); rutinario (p. 30).

A partir de estos rasgos claros de caracterizacion, el conflicto dramatico aparece con
claridad: Gonzalez, un oficinista mayor, resistente a los cambios, obsesivo y rutinario, quie-
re conservar su situacion en el trabajo sin modificaciones, pero la llegada de una compu-
tadora altera su dinamica laboral.

A diferencia de la literatura que puede explicar con palabras la caracterizacién y sobre todo
el caracter de un personaje, el medio audiovisual debe mostrarlo. El personaje es lo que ha-
ce. Muchas veces, no necesariamente lo que el personaje dice es acorde con lo que hace. Y
muchas veces lo que hace no revela su verdadero caracter. Nuevamente, introducimos la idea
de complejidad psicolégica. Pero, para poder organizar este mundo profundo e intrincado que
involucra la interioridad humana, en funcién de delinear, componer, construir personajes que
representen acciones dramaticas, recurriremos ahora, a Egri, y una simple guia de rasgos a

tener en cuenta por el guionista, al momento de pensar en la personalidad de un personaje
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Si se trata de “temperamento” encontramos seres coléricos, serenos, nerviosos, soberbios,
violentos. Las actitudes hacia la vida, tal como dice Egri, podrian sintetizarse en seres resigna-
dos, combatientes, luchadores, derrotistas, pesimistas, afectuosos, francos, optimistas, alegres,
honrados, solidarios, rebeldes, leales, deshonestos, retraidos, vanidosos, engreidos. También
es importante pensar que el personaje puede tener complejos, obsesiones, fobias, miedos co-
mo asi también habilidades, capacidades o incapacidades, talentos (1984, 40). Agregamos a lo
planteado por Egri, el estado mental, encontrando entonces que el personaje puede ser inteli-
gente, torpe, sagaz, astuto, lucido, perspicaz.

Lo que hay que destacar es que es fundamental distinguir entre el caracter de un personaje,
que implica rasgos fijos, permanentes, connaturales al mismo, que pueden ser definidos a tra-
vés del verbo ser y estados de animo, o sea rasgos pasajeros, coyunturales, para los que con-
viene utilizar el verbo estar. También, de acuerdo al contexto, un mismo rasgo puede interpre-
tarse como fijo 0 como pasajero. Un personaje puede ser tranquilo o no serlo y estarlo en una
determinada circunstancia y no en otra.

Tomaremos como ejemplo a otro oficinista, en este caso, al personaje de Paul, protago-
nista de Después de hora de Martin Scorsese (1985). Presenta un caracter tranquilo, con
caracteristicas que lo acompanan, tales como que es controlado, tolerante, comprensivo,
amable, respetuoso, sencillo. Sin embargo, las circunstancias por las que debe atravesar,
no lo transforman en sus conductas esenciales, sino que son cambios coyunturales. Paul
llega a enfurecerse, desbordarse, tratar mal a las personas, pero, podemos inferir-y ese es
el objetivo de toda narracién-que su transformacién no sera la de quien cambia de modo
radical, sino que, producto de la vivencia, modificara tal vez, paulatinamente, alguno de
esos rasgos de caracter. Paul llega a su oficina con la misma actitud con la que se fue,
pero, su caracterizacion fisica, revela que hay un cambio.

También, se pueden observar cambios coyunturales en las conductas de los personajes,
pero que, en realidad responden a simulaciones de los mismos, ocultas tanto a los demas
personajes como al espectador. Por ejemplo, en La ventana indiscreta, tanto Jeffries como
el espectador comparten la creencia respecto de que Lisa ha cambiado su caracter mun-
dano y cosmopolita por un gusto por la aventura, por lo exético. En realidad, el ultimo plano
de la pelicula sugiere que ese cambio fue aparencial. Todo lo hizo por amor, pero ella si-
gue siendo la misma mujer que gusta mas de leer una revista de modas que un libro de
aventuras.

Otro caso, lo advertimos en la pelicula Whiplash, donde el agresivo, intolerante y autoritario
maestro, tiene una escena en la que se muestra comprensivo, amable, generoso. Tanto An-
drew como el espectador, no sospechan que esta actitud no es mas que una pantalla que es-

conde una intencion de venganza del personaje.
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Interpretacidon personal de las llamadas “caracteristicas”

segun Vale

Los rasgos planteados sdlo se conciben en estado de existencia latente. Es necesario que
salgan a la superficie narrativa a través de las acciones del personaje. El caracter es un con-
glomerado complejo de multiples facetas que es necesario mostrar al espectador desde pe-
quenas hasta grandes acciones. Entonces, para hacer manifiesto el caracter hay que visuali-
zar aquellos componentes simples, acciones concretas que lo revelen. Por lo tanto, hacemos
nuestra propia interpretacion de la propuesta de Vale y decimos que el caracter es el conjun-
to de todos los rasgos, que él llama “caracteristicas”. Pero, decimos nosotros que las accio-
nes y situaciones concretas, audibles y visibles que manifiestan cada uno de esos rasgos de
caracter, son las que vamos a denominar “caracteristicas”. No siempre esas manifestaciones
son cruciales, fundamentales. En una accion minima puede revelarse un rasgo del caracter.
Parafrasearemos a Vale para dar un ejemplo concreto. Dice el autor que una informacion de
caracter secundario puede revelar informacién de importancia para la historia sin tener que
ser una accioén espectacular. Asi da algunos ejemplos, entre ellos el de un industrial que se
detiene en la calle para levantar un centavo (p.82). Nosotros ampliamos el marco imaginativo
y disefiamos la siguiente situacion dramatica: un magnate, vestido muy elegantemente, arriba
a un hotel de lujo situado en uno de los barrios mas caros de una gran ciudad, a bordo de su
limusina. Al llegar, su chofer le abre la puerta, y el hombre, un sefior mayor, de 78 afos, cor-
pulento, erguido, distante, comienza a caminar por una alfombra roja que lleva desde la calle
hasta la entrada del hotel. Camina siempre con la mirada alta, hasta que, de pronto, un brillo
que proviene del suelo, llama su atencion y le hace bajar la vista. Descubre que es una mo-
neda de 10 centavos. Hasta aqui el comienzo y el desarrollo de la situacion. Queremos saber
cual es el caracter de este personaje, cuales son los rasgos que lo definen. Entonces, ¢ qué
caracteristicas, o sea, qué acciones concretas llevara a cabo, que lo expongan? Revisemos

solo algunas posibilidades:

e Patea la moneda con desprecio y sigue caminando, farfullando: podria tratarse de
un ser arrogante, despreciativo, malhumorado.

e Se agacha, toma la moneda, y tratando de disimular la situacion, se la coloca en el
bolsillo: podria ser un personaje miserable, avaro, que a pesar de tener mucho di-
nero, aspira a tener mas, incluso ridiculamente.

e Se agacha, toma la moneda, sin disimular, y se la da, con una sonrisa, al botones
del hotel, que esta en la puerta: también revelaria a un ser miserable, y también
despreciativo, poco considerado, convencido de que esta llevando a cabo una
buena accién.

e Se agacha, se queda en esa posicion a pesar de que le resulta incémoda, mira

fijamente la moneda, la da vuelta, la deja en la palma de su mano, y comienza
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a llorar: es melancélico, sensible, evidentemente, esa moneda jle hace recor-

dar sus origenes humildes!

Este ejemplo permite entender como una accién minima puede revelar un caracter.

También Vale hace alusion en su capitulo “Caracterizacion” a lo que podriamos llamar la ca-
racterizacién indirecta, es decir que el personaje es revelado no solo a través de sus acciones
sino, a través de las de los demas (p.82). Daremos dos ejemplos embleméaticos de la historia
del cine que muestran este modo de caracterizacion psicologica de personaje.

El primero, es obviamente, El ciudadano de Orson Welles (1941). Conocemos a Charles
Foster Kane, a partir de la incidencia del comportamiento de Kane sobre otros personajes. Y lo
interesante es que el espectador debera sacar sus propias conclusiones, al igual que el perso-
naje de Thompson, respecto de quién fue ese controvertido y contradictorio hombre. Incluso, es
muy significativa la secuencia del noticiero, porque en ella se indicia esta idea. De hecho, por
ejemplo, al referirse a la filiacion politica de Kane, las imagenes y la voz del narrador dicen
concretamente que para algunos era un comunista y para otros, un fascista.

El segundo, es el caso del personaje del Coronel Kurtz. A lo largo de la pelicula Apocalipsis
ahora de Francis Ford Coppola (1979), los rasgos de caracterizacion que aparecen de este
singular personaje, se manifiestan a través de los dichos de sus superiores, de los pensamien-
tos de Willard -producto de la lectura de los materiales que le han entregado- y de las actitudes
de los nativos que lo toman como un soberano. La imagen de Kurtz, para el espectador, es
dificil de comprender. Y ademas, recién lo vemos en imagen veinte minutos antes de que con-
cluya la pelicula. Por lo tanto, vale tanto para el desarrollo dramatico la caracterizacion indirecta
del personaje, como la que se puede percibir a través de sus propios actos.

Retomando el ejemplo del corto Tuileries, podriamos decir que el turista presenta los si-
guientes rasgos de caracter que sintetizan los aspectos planteados mas arriba: el turista es
visto por los jovenes franceses como presa facil para sus bromas; el nene que lo molesta todo
el tiempo se aprovecha de su falta de reaccion, dado que en ningin momento se defiende ni se
queja. Podria decirse, hasta aqui, que el personaje es pasivo, porque no reacciona; pusilanime,
débil, timido, y también ingenuo, porque se cree todo lo que lee en la guia y por lo tanto, se
creera entonces también, lo que dicen y hacen los franceses.

Entonces, concluimos la relacidon entre caracterizacion y conflicto planteando de modo ex-

tenso el conflicto dramatico de la siguiente manera:
Un turista norteamericano de clase media, flaco y desgarbado, de mediana edad, ingenuo y
pasivo, quiere tomar el subte para asi seguir su recorrido turistico personal por Paris, PERO

una pareja de jovenes, aguerridos, atrevidos y bromistas franceses, se lo impiden.

La caracterizacion se presenta funcional al conflicto elegido.
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Concluimos el capitulo con dos ejemplos de caracterizaciones funcionales. Para que se ad-
vierta de manera clara la idea de funcionalidad, en cada rasgo aparecera la preposicion para,
que indica justamente el propésito de cada uno de ellos.

Ricci (Ladrones de bicicletas de Vittorio de Sica, 1948):

e Fisicamente es un hombre delgado y agil, para que pueda moverse sin dificulta-
des por toda la ciudad buscando su bicicleta

e Es joven, y tiene una familia integrada por su mujer y dos nifios pequenos. La
idea de porvenir, de futuro familiar, contribuye a la compasion y el deseo del es-
pectador porque Ricci recupere su bicicleta. Ademas, segun los valores tradicio-
nales de la época, al tener nifios pequefios, uno de ellos bebé, es mayor el grado
de responsabilidad que recae sobre él.

e  Esta desocupado hace un afio y medio, en el contexto de la ltalia de post segun-
da guerra mundial, para que la desesperaciéon por mantener el precario pero uni-
co trabajo que pudo conseguir sea mayor.

e Es obstinado, decidido, luchador, pero por momentos, se lo ve angustiado, afec-
tado emocionalmente por la situacion, y estos rasgos coyunturales, aparente-
mente, contribuyen a darle dimensioén humana al personaje.

e Ladignidad de Ricci es un rasgo de caracterizacion, que en realidad, esta puesto
mas desde el lugar de la mirada de su pequefo hijo Bruno, quien lo admira y lo
sigue y quiere ayudarlo, que en él mismo. Este rasgo es muy funcional al conflic-
to dramatico, para que se pueda generar el impactante climax final, cuando el
hombre honrado, honesto y trabajador, producto de la desesperacion, se trans-

forma en un ladrén, ante los ojos de este nifio, quien ve la caida de su idolo.

Entonces, definimos el conflicto dramatico de Ladrones de bicicletas teniendo en cuenta los

rasgos fundamentales de la caracterizacidon del personaje protagonista, del siguiente modo:

A Ricci, desocupado desde hace un afio y medio, casado, padre de dos hijos pequerios, le
roban la bicicleta que necesita para el trabajo que acaba de conseguir, PERO no hay modo de

encontrarla en la Italia empobrecida y miserable de la post segunda guerra mundial.

Woody (Nebraska de Alexander Payne, 2013):

e Es un hombre mayor, con un claro deterioro cerebral, pero no completo para que
pueda llegar a formular al final de la pelicula su objetivo secreto

e Fisicamente tiene una caracterizacion acorde: dificultades fisicas que son funcio-
nales para que no pueda llegar a su objetivo ni facil ni rapido ni solo.

e Los datos de prehistoria son funcionales respecto de cédmo evoluciona la imagen

de Woody frente al espectador. Cuando el personaje de su antigua novia le cuenta
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a Dave que su padre tuvo que ir a luchar a Corea y que alli lo pasé muy mal, el
espectador comienza a sentir cierta compasion por el personaje, e incluso justificar
una actitud prototipica: el refugio en el alcohol para olvidar la tragedia vivida.

e Woody es un buen tipo. Kate lo reafirma. Alguien que nunca pudo decir que no.
Este rasgo refuerza el anterior.

e Es terco, obstinado, obcecado y despistado, esto es funcional: si no fuera asi, se hu-
biera dado por vencido enseguida, y el conflicto no hubiera podido desarrollarse.

e Es alcohdlico, y esto es funcional para que no pueda estar completamente sobrio
ni consciente nunca.

e Es callado, esto es funcional para que no se conozca de manera muy evidente su
forma de ser. Woody habla poco, pero cuando lo hace su personalidad aparece.
Por ejemplo, da la impresiéon de que no le importa su familia, pero en realidad es
todo lo contrario. En su declaracion final, le dice a Dave que queria ganar el millén
de ddlares, sélo para dejarle a él y a su hermano, algo. Con esta actitud se permite
inferir que esta arrepentido de sus actos, y que aunque mas no sea, ya que no
puede dejarles una herencia moral a sus hijos, piensa que lo mejor es dejarles al-
go material.

e No es el tipico anciano al que se le tiene compasion completamente. Por momen-
tos se presenta como un verdadero renegado y genera cierta antipatia para que el
espectador pueda ir cambiando, a medida que lo va conociendo mas profunda-
mente, su vision respecto de él.

e Es muy consciente de sus limitaciones, y sobre todo del paso del tiempo. Que
quiera llegar a Lincoln de manera urgente, en verdad se presenta como un he-
cho simbdlico, dado que el tiempo que le urge a Woody, es el de su propia
existencia. El personaje sabe que le queda poco tiempo, no sélo para ir a co-
brar el premio, sino de vida.

e Woody es orgulloso, para que a medida que la pelicula avanza aprenda a ser hu-
milde, a recapacitar, y a reconocer a su hijo. La mirada de Woody hacia Dave en la
camioneta, al final de la pelicula, hace pensar que el personaje se reconcilia con él

mismo, y de esa manera se puede mostrar sensible ante su hijo.

Entonces, definimos el conflicto dramatico de la pelicula Nebraska, haciendo interactuar los

rasgos centrales del personaje y el conflicto dramatico del siguiente modo:
Woody, un anciano obstinado con problemas mentales y dificultades fisicas, se empecina
en ir a cobrar un dudoso premio millonario, pero su familia intenta disuadirlo y hacerlo perma-

necer en su pueblo natal.

Si Woody no fuera un anciano obstinado, ni tuviera problemas fisicos, no dependeria de su
familia y no habria conflicto posible.
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Pasaremos a vincular, en el siguiente capitulo, desde otro punto de vista los conceptos
de conflicto y personaje para hacerlos interactuar con el Ultimo vértice del triangulo concep-

tual: la estructura.
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CAPITULO 8
Conflicto y personaje en relaciéon con estructura

Rosa Matilde Teichmann

Intentamos demostrar en los capitulos precedentes, la estrecha vinculacion existente en-
tre la concepcion del personaje y el conflicto dramatico. Vamos a proceder a desarrollar a
continuacion la propuesta que lleva adelante Eugene Vale, respecto del vinculo entre los tres
vértices de nuestro tridngulo. En primer lugar, veremos lo que llamamos el esquema de moti-
vo-intencion-objetivo, que nos permitird observar de qué modo surge y se despliega el con-
flicto dramatico, en relaciéon con la interioridad de un personaje y sus acciones, para luego
colocar dicho esquema en lo que también se denomina el modelo de los cuatro estadios. De
esta manera, conflicto, personaje y estructura encontraran una concatenacién, una vincula-
cion estrecha y profunda que justificara el porqué de nuestra propuesta graficada en el trian-
gulo conceptual.

Segun Vale, “ninguna accion es posible sin una causa” (1993, 90). Esa causa puede ser
consciente o no, pero siempre existe. Y el autor lleva al extremo su propuesta diciendo que la
causa es siempre una: el dolor, porque el ser humano actua cuando siente dolor. Esto no signi-
fica dolor fisico o emocional, sino que el autor se refiere a dolor en el sentido de carencia. A
una persona, y por lo tanto a un personaje, le causara dolor, el tener algo y no querer tenerlo
(una enfermedad, por ejemplo) o no tener algo y querer tenerlo (una familia, por ejemplo). En-
tonces, el ser humano sélo se va a mover, va a actuar, si siente dolor, carencia, por eso la cau-
sa es el dolor, y Vale la llama motivo. Aparecen, entonces, las fuerzas de la afinidad y las fuer-
zas de la repulsién, que no son sino los deseos de estar unidos a algo o alguien, o estar sepa-
rados de algo o alguien. Tomaremos como ejemplo la pelicula Después de hora de Martin
Scorsese (1985), donde observamos que aquello que le causa dolor al personaje es la imposi-
bilidad de Paul de volver a su casa, en primer lugar por la falta de dinero, y en segundo lugar, y
fundamentalmente, porque el barrio lo atrapa.

Ahora bien, si el personaje o la persona siente dolor, hara todo lo posible por eliminarlo
y en ese mismo acto de voluntad, aparece, segun Vale, aquello que desea, es decir la anu-
lacion de la causa que le gener6 dolor. Si aquello que el personaje no tiene y le causa dolor
es el frio, inmediatamente surgira en él la necesidad del calor. Es decir que cuando apare-
ce el motivo para la accion, simultdneamente aparece también el objetivo, aquello que la
teoria narratolégica nos demostré en el esquema actancial como objefo (del deseo de un

sujeto). Una vez alcanzado el objetivo, el motivo se anula, deja de generar dolor. El objeti-
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Vo es, entonces, lo contrario del motivo: el regreso de Paul a su casa. Pedagdgicamente,
como se habra observado, sugerimos la utilizacién de sustantivos abstractos que se consti-
tuyan como anténimos, para graficar estos extremos de la acciéon dramatica.

Sin embargo, todavia no arribamos a la relaciéon entre este esquema y el concepto de con-
flicto, ya que lo fundamental se encuentra en el planteo siguiente: para que un personaje deje
de sentir dolor y pueda acceder a su objeto de deseo, es necesario que se proponga un plan
de accion a futuro, que le implicara llevar adelante una serie de acciones que lo alejen del dolor
y lo acerquen a su deseo. Vale habla aqui de intencidén, es decir un plan de accién a futuro
que lo saque de su estado carente y lo acerque a un estado de bienestar. Paul se propone
regresar (para eso intenta: tomar el subte, pedir ayuda a los supuestos amigos, conquistar a
algunas mujeres para que lo ayuden, huir de los vecinos que lo quieren atrapar). Pero, si esta
intencion no tiene dificultades a lo largo de su trayecto, no se va a generar accién dramatica, es
decir, si el personaje no lucha por salir del estado que le genera dolor, o si arriba facil o rapido
a su objetivo, no se lograra aquello que busca toda representacién dramatica: el interés del
espectador. Por lo tanto, Vale plantea que a lo largo de la etapa en la que el personaje lleva a
cabo su intencion, deben existir estas dificultades, que las clasifica en tres: obstaculo (una difi-
cultad de caracter circunstancial, que involucra un minimo nivel de inversion de tiempo narrati-
vo, como por ejemplo cuando en Después de hora Paul no puede escribir el numero de telé-
fono de Marcy en su libro, y tiene que recurrir al extrafio cajero del bar); complicacion (una difi-
cultad de caracter accidental, que retrasa un poco mas el desarrollo dramatico, como por ejem-
plo, en la misma pelicula, cuando a Paul se le vuele el billete de veinte ddlares que tenia para
pagar el taxi, dado que le complicara, sobre todo, la accion futura de regresar a su casa) y con-
traintencion, que segun Vale, es la mas efectiva desde el punto de vista dramatico, que es la
intencidn de otro u otros o la intencién del mismo personaje que choca o se contrapone con su
propia intencion. Asi, siguiendo con la pelicula citada como ejemplo, decimos que la intencién
de Paul es salir del barrio del Soho, y la contraintencion esta en manos de un personaje colec-
tivo (segun Vanoye, 1996, p. 59-61) dado que no se puede individualizar una contraintencion,
sino que casi todos los personajes se presentan en una primera instancia como ayudantes,
para rapidamente transformarse en oponentes. La contraintencién es la voluntad del barrio del
Soho por retenerlo alli. Entonces, la intencién de Paul es huir, y la contraintencion es retener.
Por lo tanto, nuevamente, de modo pedagdgico, planteamos que estas dos variables del es-
guema motivo-intencion-objetivo, se manifiestan a través de verbos en infinitivo.

Tomaremos dos peliculas ya conocidas para ejemplificar todo el esquema.

En Mandarinas de Zaza Urushadze (2013) decimos que el motivo para la accién de Ivo,
aquello que le causa dolor, es la enemistad entre los dos combatientes, Ahmed y Mika. El
objetivo de Ivo es la confraternidad (son representantes, justamente, de pueblos hermanos,
en una lucha absurda, fratricida). Por lo tanto, el plan de accién de Ivo, su intencion, sobre
todo en una primera etapa, para lograr su objetivo, es fomentar un acercamiento entre los

jévenes, a través del compartir vivencias cotidianas e impedir que se maten entre ellos.
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Obviamente, la contraintencion es que los dos combatientes quieren matarse mutuamente,
a raiz de sus fuertes convicciones.

En Charlemos un rato de Lukas Moodyson (2003), el motivo de Birger es la ausencia de in-
terlocutores, para poder charlar; el objetivo es la presencia activa y participativa de personas
con quien poder hablar y tener compafia; la intencidn es intentar hablar a cualquier precio, de
cualquier manera, con cualquier persona y en cualquier lugar. Pero Birger se enfrenta con difi-
cultades. La fundamental es la contraintencién que se encuentra dentro de él mismo, su propio
caracter agresivo y egocéntrico, que no escucha, sino que solo habla de si mismo, sin generar
interés en el otro.

Es ahora el momento de vincular este esquema, con el que remitira a la primera aproxima-
cion que llevaremos a cabo al concepto de estructura dramatica, desde el punto de vista dra-
maturgico. Recordemos que al abordar el nivel de la narracién, desarrollamos el paradigma
conceptual que los narratélogos proponen al momento de pensar en el pasaje de la historia al
relato. Es decir, la configuracion de la historia en un molde formateador que le dé identidad,
que la sostenga y que le confiera el sentido adecuado. Ahora, observaremos de un modo, tal
vez mas pragmatico, (aunque intentaremos no sea dogmatico, como suelen hacerlo la mayoria
de los manuales sobre guion) modos de estructurar una historia.

Volvemos a Eugene Vale, quien relaciona los conceptos de motivo, intencién y objetivo, con
un modelo de 4 estadios dramaticos. El primero, es aquel donde todavia no ha aparecido el
motivo para la accion del personaje. Las fuerzas de la repulsion y la afinidad estan en equili-
brio, por lo tanto, este periodo se denomina estadio inalterado, porque a continuacion se
cambiara rotundamente de estado, al aparecer el motivo, y “alterar” el equilibrio. La primera
etapa dramética involucra un periodo en el cual dramaticamente, se presenta a los personajes
centrales de la pelicula, se contextualiza, es decir se ubica al espectador en tiempo y espacio, y
podriamos decir, aprovechando los aprendizajes narratoldgicos que se indicia el futuro conflic-
to, que aun no se ha manifestado como tal, como asi también aparecen informantes que remi-
ten tanto a la caracterizaciéon de los personajes como a su universo de accion y de referencia.
El segundo momento planteado por Vale, y destacamos que no se refiere a una etapa sino a
un segmento mas breve, es lo que llama la alteracién, obviamente, el momento en que irrum-
pe el motivo. Como sabemos, se establece a partir de aqui no solo el objetivo sino el plan de
accion del personaje, que tendra que luchar para conseguirlo. Es por eso, que este tercer esta-
dio, el mas largo, el mas complejo, el mas dificil de escribir para el guionista, es el que Vale
llama lucha. Aqui la intencion se enfrenta a las dificultades de todo tipo, de manera creciente y
progresiva, hasta poder arribar a la ultima etapa, llamada ajuste, donde podran darse dos op-
ciones posibles: el protagonista o protagonistas, cumple o cumplen con el logro de su objetivo,
y entonces estaremos en presencia de un ajuste propiamente dicho, o por mas que haya o

hayan luchado, no logran llegar a él, y se produce frustracién del objetivo (p. 96-110).

M I o

E. Inalterado Alteracion Lucha Ajuste
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Dos historias de amor, de muy diferente tenor, ayudaran a ejemplificar la relaciéon planteada.
El largometraje que elegimos es Una jornada particular de Ettore Scola (1977). En este caso,
dado que el protagonismo de la pelicula esta compartido por dos personajes, debemos analizar
el esquema de motivo, intencién y objetivo tanto desde Antonietta como desde Gabriele, per-
sonajes antitéticos en su caracterizacion, elemento absolutamente funcional para el desarrollo
dramatico. Entonces, el motivo para la accidon de esta ama de casa sometida por la presion
autoritaria y fascista de un marido machista y desconsiderado, unido al trabajo agobiante de
madre de seis hijos, es el reconocimiento de su profunda soledad e insatisfaccion vital. Respec-
to de la soledad, se podria pensar en una soledad intrinseca, existencial del personaje, mas
alla de que esté rodeada permanentemente de su familia. Una soledad que la aleja de ella
misma. Pero al mismo tiempo la pelicula aborda una jornada particular, en la cual particular-
mente ella se siente muy sola, porque todos se han ido al acto fascista de recibimiento de Hitler
a Roma. Todos se van de fiesta, mientras que ella se queda sola, para limpiar su casa. El esta-
dio inalterado llega hasta el momento en el que accidentalmente, conoce a Gabriele, un hom-
bre que es la antitesis de su marido, que la trata amablemente, con dulzura y comprensién.
Este momento, que constituye la alteracion, hace evidente en ella que su motivo es esa sole-
dad e incomprensién profunda y, por lo tanto, su objetivo al conocer a Gabriele es la compaiiia,
la comprension y también el disfrute de, por lo menos, unas cuantas horas, aunque sea una
vez en la vida, en esa jornada particular. Su plan de accién implicara encontrar el modo de
acercarse a Gabriele, pasar tiempo con él, seducirlo, compartir con él. Pero, la caracterizacion
del personaje es fundamental para comprender la contraintencion. Antonietta es una mujer
vulgar, de poco conocimiento, que no concibe la familia y el matrimonio mas que del modo en
que le fue permitido conocerlo; una mujer cuya vida pasa por el trabajo doméstico sin placeres
ni diversiones, por lo tanto, si su intencién es pasar un buen tiempo en compafia, la contrainten-
cion esta dentro de ella misma, al reprimirse y censurarse esta actitud, que no se condice con
su manera de concebir la vida. Sin embargo, hay una lucha interna, porque Antonietta es una
mujer sensible, a la que si se le da la posibilidad, escucha, comprende la existencia de otro
mundo y otra forma de ver el mundo. Por lo tanto, una vez instalada la alteracién, Antonietta
luchara con ella misma y solo como obstéculo, luchara con la portera e incluso hasta con Ga-
briele. Pero la lucha verdadera esta dentro de ella y llegara hasta el ajuste, momento en el que
vuelve su familia y él es llevado preso por agentes del estado. De alguna manera, Antonietta
cumple el objetivo de tener compania y felicidad en esa jornada. Aunque le hubiera gustado
poder seguir adelante con esa relacion. Simbdlicamente el hecho de que la pelicula termine
con ella, leyendo el libro que Gabriele le presta, Los tres mosqueteros, luchadores por la justi-
cia, hace pensar en una posible transformacion interna del personaje que capitaliza la expe-
riencia, que no fue en vano, mas alla de su brevedad.

Respecto de Gabriele, decimos que el motivo para la acciéon de este personaje coincide con
el de Antonietta. Con su llegada, Gabriele evita matarse, lo que revela el estado de desespera-

cion de este personaje, que sabe que sera apresado y no conoce su destino futuro. O sea que
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también el reconocimiento de su angustiosa y tragica soledad se constituye en motivo para la
accion, estableciendo el objetivo de acceder a una compafiia que pueda paliar la espera. En el
caso de Gabriele, la intencion es pasar su ultima jornada como ser libre, de la mejor manera, y
agradecer a Antonietta su presencia, desplegando todos sus encantos y habilidades: baila con
ella, la ayuda a arreglar su lampara, la escucha, le hace bromas, y también aprovecha para
descargarse con ella, confesandole su secreta homosexualidad. La contraintenciéon de Gabrie-
lle, es que se da cuenta de que ella espera mucho mas de él, de lo que él puede brindarle: por
un lado, se va esa misma noche, y por otro, no puede satisfacerla como pareja. Pero funda-
mentalmente la imposibilidad de olvidarse de que esa noche lo apresaran. Finalmente, llega el
ajuste. Podria decirse que también Gabriele cumple el objetivo: pasé una jornada particular,
logré, a pesar de las dificultades internas, comunicarse con una persona sencilla, que le dio
alegria y lo hizo sentir vivo.

Y el cortometraje es El hombre sin cabeza de Juan Solanas (2003). En dicho corto, desde el
inicio se presenta un universo de caracter fantastico, desde el lugar de los seres que lo habitan,
ya que algunos (o tal vez, todos) no tienen cabeza visible y pueden adquirir una, de manera
sencilla, y como parte de las reglas de ese mundo. Por otro lado, desde el punto de vista de los
informantes espaciales, aparenta ser una sociedad industrializada (tal vez por eso la falta de
sensibilidad reinante que contrasta con la del protagonista) de caracter atemporal. El protago-
nista, en un comienzo, se encuentra solo en su bohardilla, donde recibe dos boletos para un
baile. A continuacion, llama por teléfono a una mujer, de la cual esta perdidamente enamorado.
Ella acepta la invitacién y a continuacion el Sr. Phelps, muy feliz, comienza a bailar en su habi-
tacion, imaginando la situacién ideal de esa noche, en la que suefia que besara a la mujer.
Hasta ese momento, no hay dolor, porque no hay causa para que el personaje luche. Pero
(ndtese aqui deliberadamente la inclusidn de la conjuncion adversativa, que anticipa la llegada
del conflicto) es ahora cuando el Sr Phelps cae en la cuenta de que no tiene una cabeza visible
y por lo tanto tampoco una boca para besar a su amada. Este momento puntual, constituye la
alteracion que implica la aparicién del motivo para que comience la lucha. Es asi que el perso-
naje se dirige a un negocio de venta de cabezas. Alli comienza a buscar alguna que le satisfa-
ga, pero ninguna de ellas se ajusta a sus deseos. Este periodo draméatico es el de la lucha, que
continua hasta que el Sr Phelps sale del negocio con una caja y se dirige rumbo al lugar de la
cita con su amada. Al verla esperandolo, corre al bafio del café para ponerse la cabeza que
aparentemente eligié. La saca de la caja y se la coloca. Se alegra, se rie, se nota que esta
conforme, hasta que decide arreglarse el mofio de su traje, y alli advierte que el color de la cara
es totalmente diferente al de sus blancas manos. Desilusionado, tal vez pensando que no seria
aceptado, toma una decision, y con ella termina su lucha. Hasta el momento en que se ve que
baja su cabeza para sacarsela y queda fuera de cuadro, se llevd a cabo el plan de accion del
personaje que luché contra la contraintencion, que, en este caso, esta dentro de él mismo:
ninguna cabeza lo satisface. El ajuste, respecto de su objetivo explicito, se convierte en frustra-
cion, dado que el Sr. Phelps se presenta frente a su amada sin cabeza. Sin embargo, dado que

ella lo acepta tal como es, embelesada y también enamorada, hace pensar que esa frustracion
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no es negativa, ya que el espectador puede inferir claramente la intencionalidad que subyace a
esta historia: no importan las apariencias, importa la persona tal cual es, con sus defectos y
virtudes, y lo que la persona irradia, expresa. Vendria bien aqui la famosa frase de El principito:

“Lo esencial es invisible a los ojos”.

De este modo, el esquema de motivo, intencién y objetivo que despliega y desarrolla el
concepto de conflicto, se introduce de modo logico y coherente dentro de una linea tempo-
ral ordenadora y organizadora para garantizar que la historia progrese, ya que el especta-
dor posee un tiempo limitado de visionado, en el cual debe tener sensacion de un todo
completo, organizado y coherente. Es decir, el personaje o personajes va o van a llevar
adelante un conflicto que se tendra que materializar a través de acciones que estan soste-
nidas por una estructura. El modelo de los cuatro estadios es una primera aproximacion al

concepto de lo que llamaremos a partir de ahora, estructura dramatica.

Estructura dramatica: concepcion general

¢ Por qué adhiere un espectador a un relato audiovisual? §Por qué se mantiene su atencion
en un lapso determinado frente a una pantalla? ;Por qué se cree aquello que esta viendo y
escuchando, siendo consciente de que son sélo imagenes y sonidos y no la realidad misma?
¢ Por qué se emociona y reflexiona como si los hechos estuvieran sucediendo frente a él?

Las primeras respuestas aproximadas a los cuestionamientos anteriores, tienen esta res-
puesta provisoria: porque los hechos presentados, aparecen de modo ordenado, porque cada
elemento del relato tiene una funcién, porque las acciones manifiestan tanto coherencia exter-
na como interna, porque hay una dosificacion en la cantidad de hechos mostrados y porque
éstos progresan a lo largo de un tiempo determinado y especifico. De manera que ordena-
miento, progresion funcionalidad, coherencia y proporcion constituyen los conceptos fun-
dantes y necesarios para comprender qué es la estructura dramatica.

Este concepto de estructura involucra, en primer lugar, la idea de partes ligadas entre si,
vinculadas estrechamente, que tienden hacia un objetivo, hacia un sentido. Ya sea en arquitec-
tura, lengua, literatura, en medicina, en narrativa, estructura es el disefio del sostén del material
a trabajar, es lo invisible que permite hacer visible, en el caso del relato audiovisual, la historia.
Estas partes, aparecen ordenadas, como ya se vio a través del enfoque narratoldgico, de un
modo particular en el discurso, en el relato, en funcidon de construir algun tipo de sentido. Las
diferentes situaciones dramaticas se van sucediendo a través de un orden cronoldgico o acro-
nolégico, segun sea la necesidad retrospectiva o prospectiva del relato. Esto significa ordena-
miento para lograr sentido.

Pero este ordenamiento, agregamos ahora, debe llevarse a cabo en funciéon de generar
emociones en el espectador. Por lo tanto, ese ordenamiento debe ser progresivo, razén por la

cual es fundamental conocer cual es el punto de llegada, para asi entonces poder establecer el
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punto de partida. Es decir, conocer el final, antes de saber cual es el principio. Son muchos los
tedricos que plantean que antes de comenzar a escribir, el autor, en este caso el guionista,
necesita conocer el final de su historia y de su relato, para asi saber como trabajarlo (cémo
informar, como indiciar, como hacer mover a los personajes) y crear un efecto unico en el lec-
tor, sostenido a lo largo del relato, que mantenga cohesionada la estructura. El famoso ensayo
de Edgar Allan Poe “Filosofia de la composicion” hace alusion a esta estrategia. Es decir, es
fundamental conocer y saber cual va a ser el final de la pelicula, para comprobar si se produjo
algun tipo de transformacion en los personajes, o sea, en definitiva, si valié la pena contar la
historia. Por eso, se grafica este proceso de transformacion con una curva a la que se llama
curva dramatica. Es necesario observar si se produjo alguna modificaciéon: pequeia en el corto,
mas radical, en el largo, que revele que la atencion del espectador fue aumentando de manera
creciente hasta llegar a un punto culminante, para luego caer. Volveremos sobre este punto al
referirnos a la proporcién. Por lo tanto, progresién para generar interés.

Y si este ordenamiento progresivo, ademas, responde al concepto de funcionalidad, es de-
cir, si cada uno de los elementos responde a la pregunta de para qué esta alli, para qué un
personaje hace lo que hace en determinado momento, qué utilidad tiene que el personaje actue
de tal o cual modo, entonces, la estructura de la narracion comienza a adquirir sentido. Para
qué determinada accion y para qué sirve que se halle en determinado lugar dentro de la suce-
sion cronoldgica, ese para qué, esta estrechamente ligado al vinculo causal. La estructura tam-
bién se sostiene desde el lugar de la funcionalidad, tal como se observé al estudiar la cadena
causal. Entonces, funcionalidad para contribuir a la causalidad.

También la estructura tiene que presentar coherencia. Y aqui es necesario detenernos en la
explicacion de varios conceptos que contribuyen a sustentarla. Para entender el significado de
esta idea de coherencia, es necesario volver al concepto de conflicto, pero ahora, desde otra
perspectiva, desde otra mirada. Haremos referencia a una formulacién planteada por el profe-
sor cubano Ambrosio Fornet, en sus cursos de guion en los anos iniciales de la EICTV (Escuela
Internacional de Cine y TV de San Antonio de los Bafios, Cuba) cuando planteaba el desdo-
blamiento del conflicto en evidente y subyacente. A partir de su formulacion, retomaremos el

vinculo con la variable coherencia. Hablamos entonces de:

Coherencia desde el lugar del conflicto subyacente, es decir, coherencia ligada al tema

y al lineamiento conceptual general.

Coherencia desde el lugar del conflicto evidente, es decir coherencia que remite al con-

cepto de verosimilitud

El desdoblamiento del conflicto en evidente y subyacente involucra un modo particular de
abordar el concepto de conflicto y no hace pensar en la existencia de dos conflictos diferentes
sino en un modo de analizar el tnico conflicto dramatico que lleva adelante la acciéon de una

pelicula, desde dos perspectivas. Asi, conflicto evidente es el que manifiesta el avance concre-
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to de la accién. Es el conflicto que se vincula con lo que sucede concretamente en la historia,
con lo que sucede efectivamente en pantalla. Mientras que el conflicto subyacente, es el que
revela las ideas, conceptos, vision de mundo, y no se advierte de modo concreto en pantalla,
sino que hay que interpretarlo. Y para ayudar a su cabal comprension, observaremos como
este conflicto subyacente se relacionara con los conceptos de tema e intencionalidad ultima o
lineamiento conceptual general.

Asi, el tema de una pelicula remite a una generalidad, a una abstraccién que formula algun
aspecto importante de la vida humana. Toda obra artistica aborda un tema, hay temas univer-
sales presentes y recurrentes en las principales manifestaciones estéticas, tales como el amor,
la muerte, el deseo, la traicion, los celos, la libertad, la soledad, las relaciones humanas (de
pareja, fraternales, de familia) entre muchos otros.

Ahora bien, el tema nunca se presenta tan abstractamente, es decir, viene acompafado de
algun rasgo identificatorio, cualitativo. Por ejemplo, los celos entre hermanos, la soledad en la
ancianidad, las relaciones fraternales incestuosas. Entonces, lo sustantivo del tema se com-
plementa con lo adjetivo que lo completa. Sin embargo, la abstraccion sigue en pie. No se toma
postura, no se dice nada respecto del tema. Es meramente enunciativo.

Pero un creador siempre toma una postura respecto de la tematica que quiere abordar. Hay
una visién personal, una mirada particular sobre aquello acerca de lo que se planteara en la
pelicula de manera general. Entonces, si el tema es de algun modo neutro, es una generalidad,
lo que vamos a llamar lineamiento conceptual general es una toma de postura que es necesa-
rio interpretar por parte del espectador, y que es necesario que sea tomada en cuenta por el
guionista durante el proceso de escritura del guion.

Lajos Egri llama “premisa” a este concepto, y radicalmente plantea que no se puede comen-
zar a escribir una linea de ningun drama si el escritor no esclarecié previamente dicha premisa.
No estamos de acuerdo. Creemos, al igual que Tubau (2007, 132), que tanto el tema como el
lineamiento conceptual, pueden aparecer en cualquier momento del proceso de escritura, pero
tienen que aparecer, porque justamente, daran coherencia interna al relato.

Por ejemplo, si el tema es el de la apariencia y la esencia, el lineamiento conceptual puede
ser: no importan las apariencias, importa lo que la persona es esencialmente. Y asi, retomamos
lo ya expuesto respecto del cortometraje El hombre sin cabeza. A lo largo del corto, el narrador,
deliberadamente, muestra a una persona sensible, delicada, profunda, diferente a la gente
banal, ruda, insensible que lo rodea. No es una persona aparencial, sino justamente lo contra-
rio. Todo el tiempo, el tema y el lineamiento conceptual estan presentes en el desarrollo discur-
sivo; todo el tiempo el guionista sabe que no puede perder de vista que por detras de una histo-
ria se expresan ideas, pensamientos, visiones de mundo, ideologias. Y que también se presen-
tan en confrontacion. Es decir, no sélo luchan dos fuerzas que tienen una representacién visi-
ble y audible, sino que también luchan dos fuerzas conceptuales. En el caso del cortometraje
aludido, podriamos argumentar que desde el lugar del conflicto evidente, el Sr. Phelps necesita
una cabeza porque la considera necesaria para poder conquistar a su amada, pero ninguna lo

conforma. Pero desde el lugar del conflicto subyacente, podriamos plantear que el Sr. Phelps
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desea seguir siendo él mismo, conservar su esencia intacta, pero se siente forzado a sumirse
en el mundo de la apariencia.

También decimos que en funcién de poder construir un lineamiento conceptual coherente
que sustente la estructura, es muy interesante pensar en vincular principios y finales de una
narracion. En esos dos extremos fundamentales del relato se encuentran elementos que ayu-
dan a construir el vinculo conceptual coherente. Uniendo principios y finales de muchas pelicu-
las, se puede transmitir la sensacién de coherencia conceptual. Un ejemplo contribuird a de-
mostrarlo. Se trata de la pelicula Barton Fink de los Hermanos Coen (1991), ya citada. Comien-
za con el éxito de Barton como dramaturgo en Broadway. Se celebra la gran aceptacion del
publico de una obra que habla del hombre comun, que pone de manifiesto las ideas de caracter
social de Fink, de sus aspiraciones artisticas, que ya desde un comienzo no parecen estar muy
en sintonia con la banalidad de su productor y su mujer, ubicados en otro universo de expecta-
tivas. Esta situacion se refuerza cuando el agente de Barton le anticipa el inminente contrato en
Hollywood, que pretende que él cumpla. Barton alega que tiene una misiéon que cumplir, escribir
para ese sujeto de sus ambiciones artisticas, a lo que Garland le contesta que el hombre co-
mun va a estar todavia alli, cuando él regrese de Hollywood, y podriamos agregar, habiendo
ganado mucho dinero. En sintesis, al joven e idealista dramaturgo Barton Fink, le interesa la
produccion artistica, los ideales, la construccion de una obra. La pelicula lo enfrentara con un
mundo opuesto, donde lo que importa es ganar dinero, y no le que a Barton le interesa. Enton-
ces, en esta lucha conflictiva, finalmente, ¢quién gana? Y la respuesta a esta pregunta ayudara
a interpretar el lineamiento conceptual de la pelicula. Llegado su tramo final, se observa como
Barton logra, después de su tremendo bloqueo creativo, de su sindrome de pagina en blanco,
escribir el guion que le solicitaron. Pero a su manera. Razoén por la cual, el aparato represivo de
esa enorme fabrica de produccion de filmes comerciales que es Hollywood, ejerce su enorme
poder sobre el vulnerable Fink: le rechaza su guion, pero lo obliga a seguir trabajando para el
estudio. Después del didlogo, o mejor, mondlogo, del ahora coronel Lipnick, Barton es arrastra-
do de su oficina por el obsecuente secretario. La pelicula podria haber terminado ahi. El fraca-
so de Barton, a pesar de haber escrito el guion a su manera. Si asi hubiera ocurrido, el tema
permaneceria intacto: la lucha entre el arte y la industria. Pero el lineamiento conceptual hubie-
ra variado: en la lucha entre el arte y la industria, no vale la pena esforzarse, porque el poder
de las corporaciones es mucho mayor que el del individuo, el poder del dinero es mayor que el
del arte. Sin embargo, no es este ni el final ni el lineamiento conceptual de la pelicula Barfon
Fink. A lo largo de toda la narracion audiovisual, el espectador observé como Barton, al no
poder escribir, dirigia su mirada hacia un cuadro pequefo que estaba en su habitacién, que
mostraba a una bella mujer sentada en la arena, mirando hacia al mar, con una de sus manos
protegiéndose del sol. Pues bien, la ultima escena de la pelicula muestra a Barton caminando
por la playa, con la misteriosa caja que le encomendd Charlie que cuidara y que suponemos
guarda la cabeza de Audrey (el cerebro del supuesto talentoso escritor Mayhew) hasta que se
encuentra con la mujer del cuadro. Es entonces cuando Barton pregunta en inglés: “Are you in

pictures?” lo cual resulta una pregunta ambigua desde el punto de vista estrictamente linguisti-
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co, ya que en inglés “picture” puede interpretarse o bien como cuadro o bien como pelicula.
Entonces, Barton le esta preguntando a la mujer si ella es la mujer del cuadro, es decir, si la
fantasia, la imaginacion, todavia tiene la posibilidad de hacerse realidad, al tiempo que le esta
preguntando si ella forma parte del mundo del cine, justamente, de ese mundo donde todavia
es posible desarrollarse artisticamente, ademas, porque en su mano porta la cabeza de Au-
drey. Toda esta compleja maquinaria metaférica, creemos, apela a la interpretacion de un muy
diferente lineamiento conceptual: en la lucha entre la industria y el arte, siempre hay opciones
para que gane el arte.

Entonces bien, a partir de esta formulacion, proponemos un recorrido tedérico que parte de la
formulacion de un tema, sobre el cual se establecera una mirada que dara como resultado un
determinado lineamiento conceptual, que tendra a su vez una manifestacion dramatica a través
del conflicto subyacente.

Daremos un ejemplo breve a través del cortometraje Copyshop de Virgil Widrich (2001),
donde se cuenta la historia de un encargado de una fotocopiadora o copy shop que tiene una
vida excesivamente rutinaria, dedicada a un trabajo repetitivo, como una fotocopia, y que por
azar, un dia, se fotocopia a si mismo. A partir de alli, el personaje lucha por comprender lo que
sucede y al mismo tiempo intenta retomar su vida rutinaria, pero las fotocopias cobran vida y se
lo impiden. El personaje lucha contra sus fotocopias, pero finalmente no logra volver a su ruti-
na, sino que muere. Formulamos primero el tema del cortometraje: el conformismo frente a la
vida rutinaria, luego, observamos qué postura se advierte respecto del tema y decimos que
aferrarse a una rutina monétona, a la seguridad que acarrea el conformismo, puede llevar a
una desestabilizacion tan fuerte, que puede terminar en la muerte. Para verificar la existencia
de un lineamiento conceptual, se puede pensar en qué podria haber sido el contrario, por
ejemplo, el siguiente lineamiento conceptual general: no hay nada mejor que aferrarse a la
rutina monotona, porque de ese modo la existencia se sobrelleva sin fuertes emociones y con
tranquilidad. Es decir que el tema permite diferentes opciones, diferentes tomas de postura.
Entonces, llegamos al conflicto subyacente donde utilizando la férmula F1 PERO F2 y teniendo
en cuenta a los personajes, desplegamos las variables anteriores. Por lo tanto, planteamos que
el encargado de la fotocopiadora esta seguro en su conformismo rutinario, pero el quiebre lo
desestabilizara y lo sacara de su seguridad. No es esto lo que vemos y escuchamos, sino lo
que interpretamos observando el tema y el lineamiento conceptual. Finalmente, abordamos el
conflicto evidente, que deberia permitir visualizar algo de la historia concreta que muestra el
relato audiovisual. Por lo tanto, planteamos que el encargado de la fotocopiadora quiere vivir su
vida rutinaria que implica ir del trabajo a la casa y viceversa, pero las fotocopias que sacé de si
mismo al azar, se lo impiden.

Estas tres variables operan de manera interactiva, sosteniendo la plataforma conceptual de
una pelicula, y por lo tanto su desarrollo, su despliegue, permite también configurar la coheren-
cia interna de un relato y de ese modo, este pequefio paradigma contribuye a pensar en que la
estructura conceptual de una pelicula, puede ser sdlida y consistente, para lograr uno de los

principales objetivos que tiene todo relato: transmitir credibilidad.
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Justamente, en funcién de esa credibilidad, relacionaremos ahora la coherencia interna con
la externa. Para ello, necesitamos recorrer un camino que nos llevara a la antigua Grecia, al
siglo V, para reencontrarnos una vez mas en este libro con el nombre y la figura de uno de los
pensadores fundamentales de la Antigledad Grecolatina: Aristételes. Es momento de hacer
alusion a uno de los textos fundacionales respecto de la reflexiéon narrativa, que, como ya he-
mos citado anteriormente es la famosa Poética, analisis no normativo, reflexion hecha a poste-
riori del visionado de tragedias y comedias, géneros que prevalecian en la época, que impacta-
ron en el autor. A partir de sus impresiones, construye este tratado que fue tomado como regu-
lador de la escritura narrativa durante varios periodos de la historia de la cultura occidental, y
que incluso no deja de estar citado en tratados de narrativa contemporanea.

Mas arriba dijimos que “el espectador posee un tiempo limitado de visionado, en el cual de-
be tener sensacion de un todo completo, organizado y coherente”. Revisaremos de modo
somero algunas de las concepciones de Aristoteles que contribuyen a comprender la estructura
dramatica como el disefio de esa totalidad completa, organizada y coherente, para finalizar
relacionando con los conceptos de conflicto evidente y coherencia externa.

De los capitulos | al V de la Poética (Aristoteles, 1977), el tema central es el de la imita-
cién. Segun Aristoteles, tragedia, comedia, epopeya, son imitaciones de acciones humanas,
pero varian en los medios de imitacion, el objeto de imitacién y los modos de imitacion. Los
medios son la palabra, el ritmo, la musica, los gestos, juntos o separados. El objeto de imita-
cion puede ser: los mejores hombres, los virtuosos, personajes deseables para la tragedia,
ya que la caida de un virtuoso por obra del destino o de los dioses es una tragedia; o los
peores hombres, personajes aptos para la comedia, porque que a un tonto le vaya mal es
mas probable que surta efecto en la comedia. Lo que mas nos interesa es el modo de imita-
cion, o sea la representacion de actores en escena o0 mimesis.

Entonces, de los capitulos VI a X aparece la definicidon de tragedia a través de varias ca-
racteristicas, ya bien conocidas (pero que fueron y siguen siendo atribuidas a los géneros
dramaticos en general, a lo largo de la historia de la cultura occidental, con variantes, pero
manteniendo el fundamento de la esencia dramatica). En primer lugar, dice Aristételes, en
el capitulo VI, que la imitacion de la accion debe ser completa, es decir, que la accién debe
presentarse con un principio, un medio y un fin, primera declaracion explicita respecto de la
necesidad de organizar adecuadamente la accion (p.49). En esta sencilla aseveracion radi-
ca la importancia de la estructura dramatica: en el saber mostrar una historia que no pre-
sente fisuras, vacios innecesarios que no permitan sostener el relato. Toda la edificacion
estructuralista y narratoldgica, en realidad, parte de esta idea simple de vinculacion causal
que permite la concatenacion de los hechos y por lo tanto su estructuracion proporcionada
y adecuada, entendiendo al hecho narrativo como un sistema, haciéndose eco de las pri-
meras ideas estructuralistas planteadas por Saussure.

La “composicion de las acciones” (p.51), es lo mas importante para Aristételes en la cons-

truccion de la tragedia, e involucra los dos conceptos necesarios para comprender por qué
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aludimos a la coherencia externa. El primero es la unidad de accion: la accidn, segun Aristote-
les, debe ser acabada y entera. Esto significa que no debe faltarle ni sobrarle nada. Debe tener
amplitud adecuada, o sea que debe tener las tres etapas basicas ya planteadas. La accion
debe ser una, en el sentido de que debe apuntar hacia un fin claro y determinado. En definitiva,
la imitacion de acciones debe constituir un todo de partes relacionadas, vinculadas entre si,
donde si se quita una parte, el todo se desmorona. Una relacion de necesidad.

Y el segundo y fundamental es el de verosimilitud. Aristoteles plantea que para que se dé
la sensacion de un todo acabado, los acontecimientos tienen que desarrollarse necesaria-
mente. Por eso dice en el capitulo X que “hay una gran diferencia en que tales cosas suce-
dan por tal cosa o después de tal cosa” (p.64), es decir que hay una gran diferencia entre que
una cosa venga después de otra, que una cosa proceda de otra, o sea que no haya sumato-
ria sino vinculacion légica y necesaria. Esto es la verosimilitud, que no es sinénimo de credi-
bilidad sino la consecuencia de la vinculacién logica y necesaria entre los hechos. Para que
el espectador crea, debe haber un perfecto ensamble entre los mismos que le haga ver que
la accién discurre necesariamente. He aqui la coherencia externa: si los hechos dramaticos
se estructuran correctamente de acuerdo a la necesidad causal, entonces habra credibilidad,
y el espectador percibira de modo coherente el desarrollo del conflicto evidente, del conflicto
que se le manifiesta de modo visible y audible delante de si. De este modo observamos la
necesidad de la existencia de coherencia para lograr la credibilidad.

Por otro lado, Aristoteles alude a que la tragedia es una manifestacion dramatica que se ex-
presa a través de un lenguaje que da placer estético y aqui, nos encontramos frente al sentido
ultimo de toda obra estética, que el filésofo supo observar. Continua planteando que la imita-
cion se da a través de personajes que actuan y no a través de una narracion verbal sino repre-
sentativa, para concluir en el famoso concepto de catarsis: la tragedia debe provocar piedad y
terror en el espectador. Piedad, por la situacion que vive el personaje, y terror, porque debe
sentir un proceso identificatorio, que le haga temer por sus propias acciones (p.66-67). En el
caso de los griegos, el terror estaba muy ligado a la creencia en la manipulaciéon del propio
destino personal, por el designio de los dioses, siendo el hombre ciego a sus voluntades. Hoy
podemos pensar que la catarsis es un proceso identificatorio del espectador, que al ver en es-
cena situaciones similares a las de la vida cotidiana, le hace pensar en sus propias conductas.
Para que este proceso ocurra, el espectador debe observar el cambio de suerte contraria en
quienes actuan (peripecia), es decir, una especie de toma de consciencia, un reconocimiento
(anagndrisis) que implica “el cambio de ignorancia en conocimiento para provecho o para dafo
de los que estan destinados a la felicidad o la desgracia” (p. 65). Cuando se producen estos
dos fendmenos, provocan la purificacion de las almas. Catarsis es entonces conmiseracion
respecto del que no merece ser desgraciado (los grandes hombres de la tragedia) y temor,
respecto del igual.

Estos dos cambios fundamentales que Aristoteles observo en la tragedia, se trasladan en el
tiempo hacia nuestra configuracion conceptual de estructura dramatica y nos introducen en la

siguiente variable que es la de la proporcion, que involucra la distribucion de las acciones a lo
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largo de la linea temporal de la narracién audiovisual, en funcién de generar un interés cre-
ciente en el espectador. Una progresiéon de las emociones del espectador, que se va involu-
crando progresivamente en el desarrollo diegético.

Veremos entonces, ahora, dos modelos de estructura dramatica que complementan el de
los cuatro estadios de Vale, que muestran modos de proporcionar la accidon dramatica para

lograr un correcto ordenamiento progresivo, funcional y coherente.
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CAPITULO 9
Modelos de estructura dramatica

Rosa Matilde Teichmann

El modelo de estructura en tres actos

Desde hace ya mas de treinta afios, se popularizé dentro del ambito de la ensefianza del
guion audiovisual, un modelo de estructura dramatica pergefiado por el autor norteamericano
Syd Field, conocido como paradigma ternario. Su propuesta, en principio, no difiere de lo que la
dramaturgia tradicional posterior al siglo XVIII siempre planted: una introduccion, un desarrollo
y un desenlace, con una proporcion légica, que podria reducirse a: un cuarto de la duracion
total de la narracion audiovisual corresponde a dicha introduccién o planteamiento o primer
acto o “set up”; un medio, al desarrollo o segundo acto o confrontacién y otro cuarto, al desen-
lace o tercer acto o resolucién. Un planteamiento donde se presenten los personajes principa-
les y el contexto y se indicie el futuro conflicto dramatico; una confrontacion, donde dicho con-
flicto se desarrolle y profundice, y una resolucién, donde se culmina la accién dramatica pro-
ducto de la finalizacion de la lucha de los personajes. Tampoco resulta absolutamente renova-
dor su planteo respecto de lo que denomina “puntos de giro o nudos de la trama o plot points”,
dado que, justamente, tal como vimos en Aristoteles, el filésofo griego ya en el siglo V advirtié
que era necesario un cambio de suerte contraria que permite el avance de la accion. Pues
bien, Field plantea que el plot point es una situacién inesperada que relanza la accién en otra
direccion (1995, 101). En este sentido, es clara la definicién y facilmente reconocible en una
cantidad importante de peliculas, sobre todo del estilo mas popular de Hollywood, donde las
ideas de Field prendieron de un modo sorprendente al punto de considerarlo un icono de refe-
rencia inevitable en la construccion de los modelos estructurales de las peliculas mas exitosas
comercialmente. Pero, como dice Vanoye (1996) “impresiona verificar que se adaptan a este
modelo gran numero de filmes tanto en los Estados Unidos como en otras partes, y que inclu-
yen obras de factura moderna, lo que tenderia a mostrar que el paradigma es relativamente
independiente de los criterios de clasicismo y de modernidad” (p.91).

Lo que subrayamos como interesante, es ese caracter inesperado de la situacion que permi-
te el giro, la puesta en marcha del personaje, el comienzo de la alteracién. Justamente, para
vincularlo con el modelo de Vale, decimos que el primer punto de giro, que Field ubica en un
largometraje de 120 minutos en las paginas 20-25 (aclaramos que el grado de dogmatismo de

esta propuesta es alto; pero de todos modos la aceptamos como valida, no como la Unica ni
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como el modelo absoluto a seguir) coincidiria con la aparicion del motivo de Vale. Y con la ins-
talaciéon del conflicto dramatico. A partir de aqui, comienza la lucha, y algo que aporta Field,
que Vale no aclara, es la existencia del segundo punto de giro, que precipita la resolucion o el
ajuste. Vale no dice cdmo se produce el paso de la lucha al ajuste.

De esta manera, el paradigma ternario resulta una estructura simétrica y rigida, que ademas
fue complementada por el autor, en textos posteriores con nuevos puntos de inflexién, que
como él mismo plantea, ayudan a sostener la estructura. En realidad, su objetivo es convertir a
cualquier persona en guionista, dandole férmulas del éxito, al estilo de los bien conocidos ma-
nuales norteamericanos que responden a la ideologia del self-made man, del ser humano que
gracias a su esfuerzo es capaz de llegar a cumplir con los mayores logros de la vida. Asi, pri-
mero descubre el llamado punto medio, porque considera que para un guionista es muy com-
plejo escribir de corrido 60 paginas (1997, Capitulo 12). Entonces, es necesario tener en cuen-
ta que en la pagina 60 del guion, o sea en la mitad de la confrontacién y del guion mismo, es
necesario que ocurra algun evento que sostenga, que se convierta en hito para que el guionista
no se pierda del camino y sepa que en ese momento debe atrapar al espectador con algun
hecho sorprendente. Mas adelante, profundizé este lineamiento y determind la existencia de
pinzas, nuevos hitos que no llegan a ser giros, pero que ayudan al sostén estructural también,
ubicandolos a los 45 y a los 75 minutos (1997, Capitulo 13).

Mas alla del esquematismo, esta estructura esta presente en la mayoria de los productos de
ficcion clasicos audiovisuales. Es un modelo tranquilizador, y el espectador con cierto back-
ground es capaz de detectarlos. La entrada precoz o retrasada del plot point genera malestar e
incomodidad. El espectador percibe que algo incorrecto sucede: o los hechos se presentan de
modo abrupto, o0 de modo retrasado. El espectador se inquieta o se aburre, siempre dentro de
este modelo clasico.

Para finalizar, abordaremos lo que llamamos el modelo clasico de estructura dramatica, in-
corporando terminologia procedente de diversas fuentes que concluyen configurando un siste-
ma propio y relacionandolo tanto con el paradigma ternario como con los cuatro estadios.

En esta configuracion la primera etapa es la introduccién, que como en el estadio inalterado
y el planteamiento, expone la informacion necesaria para que el espectador sea introducido
paulatinamente en la historia. Dentro de este comienzo dramatico, aparece una situaciéon que,
si bien no constituye un verdadero giro, es un gran indicio, una situacién que pone en marcha
la historia a partir de la cual el espectador sabe de qué se trata la misma. Se la denomina cata-
lizador. Su aparicion se da aproximadamente a los 10 minutos para una duracién de 100-120
minutos, y proporcionalmente, para duraciones menores o mayores.

Aqui, segun Onaindia, el modelo clasico de narrativa filmica, sobre todo hollywoodense,
manifiesta dos giros. “En las peliculas clasicas los cambios caracteristicos, que dotan de una
determinada estructura a la narracion, son el giro (metabole) que se produce al comienzo y la
peripecia (giro con anagndrisis) que permite la solucion del conflicto al final” (1996, 62). Obvia-

mente, estos conceptos, extraidos de la Poética, se relacionan con lo que plantea Field.
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A partir de la metabole, el personaje se pone en funcionamiento. Segun terminologia técnica
de Hollywood, se llama punto de ataque (“point of attack”), y comienza entonces la siguiente
etapa que es la de crisis: una etapa en la que se van a suceder una serie de acciones crucia-
les, que se pueden graficar como puntos en una curva. Esos puntos son los que llevan a que la
accién avance como si se estuviera subiendo una escalera. Michel Chion los denomina “peaks”
y los define como “los momentos en los que la emocién de cualquier naturaleza (enternecimien-
to, risa, miedo, sorpresa), es conducida hacia un alto nivel, mas alto que el inmediatamente
antes o inmediatamente después” (1994, 146). Pero lo que hay que tener en cuenta es que, en
la subida de cualquier escalera, hay descansos entre los escalones, que permiten la relajacién.
Generalmente, en largometrajes clasicos, a cargo de personajes secundarios.

La crisis finaliza con el climax: punto de maxima tensién emocional, luego del cual, ad-
viene el desenlace, la resolucion, el cierre de la historia. Chion destaca que el climax no es
necesariamente una situacién inesperada, como el punto de giro (nosotros decimos que
puede coincidir) El ejemplo que da es muy claro: el enfrentamiento final en el western. Es
esperado, se sabe, por una cuestiéon de conocimiento genérico, que sucedera, pero marca
verdaderamente el final de la lucha. EI mismo autor cita a Swain quien “define al climax
como el momento del guion en el que el conflicto entre el deseo del personaje y los peli-
gros que corre, alcanzan su punto culminante” (p.145). En términos de Vale, cuando se
termina la lucha, cuando el personaje alcanza o no el objetivo a través de su plan de lucha.
Pero, justamente, ya no puede luchar mas. A veces coincide con el punto de giro, otras, no.
Lo que si es importante es que ocurra préximo al final del relato y no en medio del mismo,
como sucedia en el teatro hasta el siglo XVIII.

Varios ejemplos mostraran la ubicacion del climax en diferentes zonas del final del relato, y
aprovecharemos para relacionarlo con el segundo punto de giro. Por ejemplo, en Casablanca
de Michael Curtiz (1942), el segundo punto de giro, la situacién realmente inesperada, es
cuando llsa va a ver a Rick y le dice “decide por los dos”. Hasta ese momento, ella se resistia a
estar con su amado, y anteponia el deber al amor. En la escena nocturna en la que ella espera
a Rick en su oficina, la historia cambia de rumbo, el espectador cree que finalmente los aman-
tes estaran juntos, de modo que es el momento de precipitar el final. Rick, le hace creer tanto a
llsa como al espectador, que cedera a la tentacion de entregarse al placer en lugar de al deber.
Pero, en una pelicula filmada en el afio 1942, en plena Segunda Guerra Mundial, con Estados
Unidos ya plenamente incorporado a la lucha, no era posible concluir con el triunfo del amor,
por sobre el deber. Razén por la cual, el momento culminante, el final de la lucha se producira
seis minutos antes de terminar la pelicula, cuando Rick le dice a llsa que ella se ira con Laszlo
y no con él en el avién que esta a punto de despegar. El didlogo de los personajes que culmina
con la famosa frase “siempre nos quedara Paris”, es el climax de la pelicula.

En Los puentes de Madison de Clint Eastwood (1995) hay un climax muy interesante, que
sucede después del segundo punto de giro. Es llamativo que en estas dos historias de amor
que estamos comentando, el primer punto de giro coincide con la llegada de uno de los dos

integrantes de la pareja (en el caso de Casablanca, la llegada de llsa a “Rick’s café” y en Los
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puentes de Madison la llegada de Robert a la casa de Francesca) y el segundo, en el caso de
la segunda pelicula, con la decision de partida del mismo personaje. Y el climax se produce
poco después, en una escena trabajada casi integramente de modo audiovisual. Nos referimos
al momento en el que Francesca, sentada en la camioneta al lado de su marido, tiene que de-
cidir entre quedarse con él o irse con Robert. El trabajo con los planos detalle que progresiva-
mente van subiendo la tensién dramatica, mostrando la mano de Francesca tomando el pica-
porte de la puerta del auto, mirando el seméforo, el guifio de la camioneta de Robert, el perfil
del marido, esta sucesidn va in crescendo hasta que la camioneta se aleja y Francesca pierde
la oportunidad de irse con el amor de su vida. Pero es también su decision.

Demostraremos ahora a través de ejemplos de largometraje y cortometraje, tal como llevan
a cabo la mayoria de los manuales de guion y textos que abordan la narrativa audiovisual, la
estructura dramatica de varias peliculas, integrando tanto el paradigma ternario, como el mode-
lo de los cuatro estadios, como el modelo clasico en sus etapas fundamentales. Pero antes, es
necesario aclarar que lo que se propone para el largometraje, se aplica al cortometraje tam-
bién, sélo que con algunas posibles diferencias que observamos, se encuentran en las etapas
del planteamiento como de la resolucion.

Respecto del primero, muchos cortos comienzan in medias res, esto significa obviando
la introduccién dramatica, pero indiciandola de tal modo, que todos los informantes e indi-
cios que generalmente contiene, se encuentran en la lucha. También, la resoluciéon puede
ser corta o incluso, es recomendable que el corto culmine en el climax. El final de un cor-
tometraje debe dejar al espectador con la boca abierta, es decir, sorprender, generar un
fuerte efecto emocional, sugerir mas que mostrar.

Ahora, para ejemplificar la estructura dramatica de modo integral tomaremos como ejemplo
la pelicula Like father, like son de Hirokazu Kore Eda (2013).

Esta pelicula cuenta la historia de dos familias a quienes, por error, les intercambiaron
sus hijos en la maternidad, el dia de sus respectivos nacimientos. Ambas familias son muy
distintas entre si, condicion primordial para que pueda visualizarse con claridad el conflicto
dramatico. Y ambas familias viven felices y tranquilas con sus respectivos hijos pequefios:
la familia de Ryota, estd compuesta por su mujer y su hijo Keita. Pertenecen a una clase
social media alta, siguen la tradicion, son formales, estrictos, rigidos en sus formas de sery
de educar al nifo. En cambio, la familia de Saiki es mas humilde, informal, despreocupada,
los padres juegan mucho con sus tres hijos, la casa esta desordenada, en definitiva, radi-
calmente opuestos a la otra familia.

La pelicula comienza con el seguimiento de la primera familia, que verdaderamente ocupa
un rol protagonico, donde se ve la rigidez de la estructura familiar, pero donde se indicia que
el nifo es bastante distinto a su padre (miente, es astuto, desprejuiciado en algun sentido).
También se advierte como el padre obliga al nifio a ser como él, de algun modo, insistiéndole
en que tiene que tocar el piano (que al nifio no le agrada). El catalizador dramatico aparece a
los diez minutos de comenzada la pelicula: la esposa avisa a Ryota que llamaron del hospital

para una reunion. A partir de aqui, comienza a gestarse el conflicto dramatico, que se va a
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precipitar cuando llegue el primer punto de giro que involucra la decision de que se produzca
el primer intercambio de nifios. Es decir, ambas familias quieren al que creen es su hijo, pero
al mismo tiempo se ven obligados a abandonarlo para vincularse con el verdadero hijo biolo-
gico. En esta lucha se desarrolla la primera parte de la confrontacion dramatica, justamente,
hasta que Ryota, como dijimos, personaje donde se deposita el protagonismo de la historia,
propone a Saiki cuidar de los dos nifios. Es una nueva situacion, algo inesperada, pero pro-
ducto de la imposibilidad de los padres de criar al verdadero hijo como propio, y por extranar
al hijo de crianza, al que consideran su verdadero hijo. El pedido es rechazado, la lucha con-
tinda, hasta que la fuerza de los legados tradicionales que operan en el personaje de Ryota,
la opinidén de su padre quien le dice que debe criar a su hijo de sangre, mas la frustracién que
siente al ver que Keita no responde a sus demandas (la decepcién cuando el chico no puede
tocar bien el piano en publico) llevan a que proponga, finalmente, el intercambio. El segundo
giro se produce cuando vemos a Ryusei instalado en la casa de Ryota, teniendo que seguir
sus reglas, y negandose a ello. Tal vez no sea un giro inesperado para el espectador, pero si
lo es para el personaje, en este caso un nifo, que percibe como algo verdaderamente inaudi-
to, el ser sacado de la que considera es su propia casa y ser trasladado a una casa ajena,
para vivir con unos padres que también, considera, no son los suyos. A partir de aqui, se
observa cdmo Ryusei vive infeliz, y Keita, no tanto. Sin embargo, se van adaptando cada uno
a su medio, hasta que adviene la escena de climax, que se produce en casa de Ryota, cuan-
do la familia decide jugar a que estan de campamento en el balcén de la casa. Se advierte
que estan bien, los tres, felices. Sin embargo, cuando la madre ve una estrella fugaz y le
pregunta a Ryusei que formule un deseo, el nifio dice que su deseo es volver a vivir con sus
padres. A partir de aqui, la madre se confiesa ante su marido, diciéndole que quiere a Ryu-
sei, pero que extrafia a Keita, y se siente como si lo hubiera traicionado. Sucede a los 108
minutos de comenzada la pelicula. Después, Ryota mira las fotos que sacé Keita, y en ese
momento se advierte que Ryota ya tomé una decision, por todos, una decision que, en defini-
tiva, beneficia a todos, porque es el deseo de todos. Y asi se precipita el final, donde Ryota
dialoga con Keita y lo invita a volver a ser su hijo, a su casa.

Cabe aclarar que esta es una estructura proporcionada, adecuada al conflicto dramatico,
que equilibra los tres actos de modo claro y contribuye al aumento de la expectativa del espec-
tador que constantemente oscila entre una postura y otra. Por otro lado, nos vemos en la obli-
gacion de aclarar que el contexto socio historico cultural en que se desarrolla esta pelicula,
nada tiene que ver con el de la Argentina contemporanea, desde donde escribimos este libro,
dado que la problematica no deja de remitirnos a los tragicos sucesos acaecidos en el pais
durante la ultima dictadura civico-militar, cuando fueron apropiados por militares y allegados a
los mismos, centenares de nifios que fueron arrebatados o bien a sus madres de modo directo
en el momento de su nacimiento, o bien a sus familias. En estos casos, nuestra postura es la
contraria, como la de todos los organismos de Derechos Humanos del pais: se debe devolver a

la persona a su familia de origen, porque fue victima del abuso de poder y la violencia.
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Otro ejemplo ilustrativo es el de la estructura dramatica de la pelicula Barton Fink de los
Hermanos Coen. Su duracion total es de 113 minutos. El catalizador aparece bastante
pronto, a los 6 minutos: es el momento en el que se produce el dialogo con Garland, el
agente del exitoso dramaturgo de Broadway que ahora es contratado para escribir para
Hollywood. En esta primera etapa draméatica, entonces, se comenzara viendo la pasion de
Barton por su trabajo, y su desorientacién al llegar a un @mbito que le es completamente
ajeno, tanto a sus expectativas como a sus concepciones de vida. A los 22 minutos se pre-
sentara un personaje nuevo que permitird que se produzca un giro en la vida de Barton.
Charlie aparece intempestivamente y generara un impacto emocional en el escritor, quien
cree ver en persona, la materializacion de su hombre comin, aquel para quien escribe, y
su verdadera inspiracion. Pero, Fink, necesita escribir un guion para Hollywood, con otros
parametros, alejados de las concepciones, absolutamente mercantilistas, que perturban al
escritor. Razoén por la cual podria definirse el conflicto dramatico de la pelicula, de la si-
guiente manera: Barton Fink necesita escribir un guion para Hollywood, pero esta bloquea-
do creativamente, porque no conoce el tema, no le interesa, y sus verdaderos intereses
estan en el hombre comun. La llegada de Charlie permite que el conflicto se desate, dado
que Barton ve en Charlie a ese hombre comin que tanto le interesa, y se afinca mas aun
en su postura, que lo bloquea creativamente.

El punto medio ocurre a los 65 minutos y lo constituye la aparicién de Audrey en el cuarto de
Barton. Contribuye a profundizar el conflicto. Ahora Barton va a estar involucrado en un asesi-
nato, y lo va a alejar cada vez mas de su objetivo. No puede escribir.

El segundo punto de giro sera a los 88 minutos, cuando los policias comunican a Barton
quién es Charlie verdaderamente y producen un impacto para él, quien no puede creer lo que
le dicen. Para Barton, Charlie es el hombre comun, no un asesino. Ademas, en su cuarto tiene
el paquete que le dej6é Charlie. Influido, afectado, pero a la vez extrafiamente inspirado por esta
situacion, con los zapatos de Charlie que dejaron por equivocacion en la puerta de su habita-
cion puestos, comienza a escribir.

El climax se da a los 99 minutos: es la llegada de Charlie e incendio del hotel.

En sintesis: la presentacion dura 22 minutos; la confrontacion 65 y la resolucion, 25. Se puede
decir que es una estructura proporcionada y equilibrada, que permite la progresion dramatica.

Tomaremos ahora otra pelicula donde se advierte cierta desproporcién en la duracion de los
actos dramaticos que genera que se produzca cierto malestar en el espectador. Por supuesto,
no se pretende que el espectador reconozca lo que sucede técnicamente. Es el guionista el
que debe ser consciente de los riesgos que corre al no respetar esta proporcion, por supuesto
en el caso de una estructura netamente clasica, como la que estamos desarrollando.

En la pelicula Mandarinas de Zaza Urushadze (2013), ya citada en este libro, advertimos, en
primer lugar, que su duracion es breve para un largometraje, si bien, en la actualidad, es mucho
mas frecuente ver peliculas de aproximadamente 90 minutos, frente a los 120 candnicos que se
mantuvieron asi durante muchos afos. La pelicula en cuestion dura 87 minutos, distribuidos de la

siguiente forma: una introduccion, donde se presenta a Ivo y su contexto, el de la guerra abjasio-
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georgiana en la década de 1990; un catalizador a los 12 minutos, cuando los integrantes de am-
bos bandos se tirotean; un primer punto de giro a los 18 minutos (muy cerca del catalizador) que
es cuando Ivo entra con Nika a su casa y Ahmed dice que lo va a matar pasando por sobre la
prohibiciéon de Ivo; una lucha que implica que ambos rivales pasan de un odio acérrimo a empe-
zar a comprenderse, y justamente esta aqui la falla estructural: no hay suficiente tiempo como
para que el espectador se crea lo que sucede en el segundo punto de giro que adviene a los 65
minutos, y se produce cuando explota la casa de Markus. Este hecho inesperado lleva a que al
dia siguiente Ahmed se solidarice con Markus y quiera darle dinero para que se marche a Esto-
nia. Se advierte que hay una minima diferencia en la actitud tanto de Ahmed como la de Nika,
pero no como para pensar que en la escena siguiente los dos van a pelear del mismo lado. El
climax de la pelicula se produce cuando, después de que el comando abjasio descree de la iden-
tidad de Ahmed, comienza un tiroteo y los dos rivales luchan del mismo lado. Desde nuestra per-
cepciodn, hubiera sido necesario reforzar este vinculo con algunas escenas mas donde se viera
que es posible, verosimilmente, es decir, por una verdadera vinculaciéon causal, que los persona-
jes ya estan en condiciones de llevar adelante esta accion conjunta. De lo contrario, el espectador
puede descreer del accionar de los personajes.

Veremos ahora un ejemplo de estructura dramatica de cortometraje. Tomaremos como refe-
rencia el cortometraje de Jim Jarmusch presente en el compilado Ten minutes older. The trum-
pet llamado Interior. Trailer. Noche (2002). En él se presenta a una joven actriz de la industria
del cine, que es llevada hacia un trailer, para que pueda descansar diez minutos antes de con-
tinuar con el rodaje de su pelicula. El conflicto que se presenta es que la actriz quiere descan-
sar, pero tanto un llamado telefénico de su pareja, como el insistente ir y venir de los integran-
tes del equipo de rodaje, se lo impiden. Es asi entonces que la introduccién dramatica dura 3
minutos, en los cuales se presenta a la protagonista y su deseo de descansar e incluso una
minima posibilidad de hacerlo. En esta introduccién, aparece el catalizador al minuto: hay un
hombre dentro del trailer arreglando el aire acondicionado. El primer giro se produce cuando
recibe un llamado telefénico que le impide seguir descansando dado que, desde el primer mo-
mento, pareceria que quien la llama la incomoda, celandola. La lucha abarca 5 minutos y me-
dio: la actriz quiere, pero no puede descansar. Hasta que llega un punto culminante en el cual
ya no tiene mas opciones: la llaman, incluso antes de que se cumplan los 10 minutos. Esto
sucede a los 8 minutos y medio. Luego, vendra el climax: el momento en el cual apaga su ciga-
rrillo en la espantosa comida que le han traido. Después un final de aproximadamente dos mi-
nutos. Nuevamente observamos que la proporcién es adecuada, y facilita tanto el avance como

la progresion dramatica.

Estructuras no convencionales

Lifeline de Victor Erice (2002), es otro de los cortometrajes del compilado Ten minutes older.

The trumpet. Presenta una estructura particular, atipica, que se vincula directamente con la
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tematica y el lineamiento conceptual general que aborda el cortometraje: tan atipica es la es-
tructura como atipica es la situacion de guerra.

Es asi que la introduccion dramatica es sumamente breve, abarca so6lo 32 segundos. Por-
que el hecho que va a generar la aparicion del conflicto dramatico es repentino, inesperado: el
sangrado del bebé; tan inesperado como la irrupcion de la violencia bélica.

A partir de aqui, comienza el desarrollo del conflicto dramatico y la etapa de la confronta-
cion: el bebé se desangra, corre peligro (igual que el mundo, en guerra) pero nadie se da cuen-
ta porque todos los integrantes de la familia y los que la rodean, estan en sus respectivas acti-
vidades (el mundo indiferente frente a la guerra).

Es un desarrollo o confrontacién bien largo, angustiante, un tiempo que no se termina
nunca (tal como debe ser la percepcion de quien tiene que vivir en medio de una guerra).
Dura 6 minutos 40 segundos, hasta que adviene el segundo giro, que se manifiesta con el
llanto del bebé, que llevara a la resolucion de tres minutos. Resoluciéon muy larga, despro-
porcionada, pero necesaria para relajar al espectador y para hacer reflexionar sobre los
horrores de la guerra y el bienestar dado por la paz. Sin embargo, el tiempo ha pasado y el
ser humano se ha desgastado.

Otro ejemplo de estructura no convencional en tres actos, se percibe en la pelicula Adapta-
tion de Spike Jonze (2002), que cuestiona el paradigma ternario, el esquema de tres actos,
porque es una pelicula de caracter meramente metadiscursivo, esto significa, que el discurso
narrativo habla sobre si mismo. Hay una voluntad autoreflexiva que se manifiesta de varias
maneras, pero tal vez la mas interesante es que guionista y personaje de la pelicula, se llaman
del mismo modo.

La pelicula dura 110 minutos, y esta dividida en tres partes:

39 72 114

33 38

Obviamente el esquema muestra una clara desproporcién, una transgresion deliberada
al paradigma canodnico. Creemos que semejante desafio tiene una explicacion. Asi, en el
comienzo, en la introduccion dramatica, larguisima, se muestra el caos, la imposibilidad de
escribir de Charlie y la facilidad para escribir de Donald, su hermano gemelo, quien, ca-
sualmente, esta tomando un curso de guion con el prestigioso autor de manuales dogmati-
cos de guion, llamado Robert Mc Kee (aqui también otra referencia metdiscursiva: el sr Mc
Kee es una persona real, pero interpretada por un actor en la pelicula). En paralelo se
muestra a los dos guionistas: uno bloqueado y el otro siguiendo a pie juntillas la férmula del
éxito (econdmico, obviamente). Por un lado, la insatisfaccion de Charlie en la vida, su im-
posibilidad de relacionarse con las mujeres, y el deseo sexual que lo invade. Por otro, el

éxito de Donald con las mujeres y su capacidad innata para la escritura tipificada. Junto a

105



esto, el descubrimiento de la insatisfaccién de Susan, quien se da cuenta de que no desea
nada fervientemente, y que su vida es una adaptacion al medio. Igual que la de Charlie,
igual que la de todos los seres vivos. Esta primera parte esta llena de saltos al pasado-
tanto cercano como lejano- de imaginacién de Charlie. Es decir que esta primera parte es
caotica, erratica y angustiante, dado que el protagonista y quien podria plantearse como el
futuro objeto de su deseo, Susan, no encuentran el rumbo de sus respectivas vidas. Lo
mismo plantea la introduccién dramatica.

A los 39 minutos, algo cambia. Charlie descubre algo: tiene que unir toda la historia. Todo lo
que se vio hasta ese momento era un caos. Ahora, lo que se vera intentara tener un orden. De
hecho, todo lo que se le ocurre a Charlie ya fue visto por el espectador, lo que hace reflexionar
nuevamente acerca del caracter metadiscursivo del film. A partir de aqui transcurren 32 minu-
tos. Charlie se propuso un cambio, pero al igual que en la primera parte, el guion no aparece.
Intentd, se entusiasmo, le parecié que podria ser, pero no pudo ser. Entonces, viene la solucién
magica, que en realidad estd sembrada desde el comienzo de la pelicula: la férmula, la receta,
aquello que esta comprobado que funciona. Para la industria, para el entretenimiento. No para
una obra profunda y reflexiva. El tercer acto.

Es asi que a los 72 minutos se va a producir el cambio mas importante, tefiido de ironia.
Cuando Charlie ya no sabe qué mas hacer, va a ver a Mc Kee, quien le da la solucién, no para
su pelicula, sino para que sea una pelicula exitosa y que es lo contrario de lo que es su decla-
racion de principios en el comienzo, cuando Charlie esta comiendo con Valerie, la representan-
te del estudio que le encarga el guion. Esta tercera parte, podemos suponer, es lo que Charlie
imagina que podria ser su pelicula si siguiera los consejos de Mc Kee. Cémo entender si no,
que Charlie, al igual que Barton Fink, personajes de principios, declara que nunca haria una
pelicula donde hubiera, sexo, droga y violencia, y este tercer acto transforma radicalmente a los
personajes, para que sigan este camino. Es que el tercer acto tiene que darle algo fuerte al
espectador, le dice Mc Kee. Entonces, irénicamente, Charlie sigue su consejo. Lo que vemos,
podria decirse, casi todo el tercer acto, es lo que Charlie imagina seria su pelicula si hubiera
seguido los lineamientos de Mc Kee. Sin embargo, hay una coda final. Los ultimos 4 minutos de
la pelicula podrian interpretarse como que Charlie esta escribiendo su guion, al que le agrega
algo de lo que imagind, pero que sigue teniendo su estilo, y ademas le dice a Amelia, que ya
casi acabo con el guion, o sea que todavia no terminé con él. Y el final, con el acelerado, las
flores, la cancion, lleva a pensar que Charlie se salié con la suya: escribié un guion donde lo
que se ve es frustracidn, poco hecho fisico concreto, imposibilidad de adaptacion. jOtro guio-
nista que no da el brazo a torcer!

Copie conforme de Abbas Kiarostami (2010) presenta un rasgo atipico. A diferencia de la
mayoria de las peliculas que tienen una estructura en tres actos, esta pelicula, muy justifica-
damente, tiene una estructura axial: se divide en dos tiempos, o sea, en dos actos. El primer
tiempo es el del original: Ella y James, y el segundo tiempo es el de la copia: Ella y su marido.

Justificamos esta propuesta planteando que a los 54 minutos, en la mitad de la pelicula, se

produce un importante giro (La pelicula dura 106 minutos). Previamente James le cuenta a Ella
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coémo surgio la idea del libro. Por su actitud, parece como si Ella se identificara con la mujer de
la historia. Ademas, hay un indicio muy interesante: él le dice que la mujer caminaba siempre
delante del chico. Es lo que vimos al comienzo. Ella siempre camina delante de su hijo. ¢Es
una coincidencia o es un indicio? Entonces, a los 46 minutos de comenzada la pelicula suena
el teléfono de James. Ella se queda sola. Es ahi cuando se le acerca la duefia de la cafeteria y
en el didlogo se advierte que James podria haber estado hablando de ella misma, ya que le
dice que vivid en Firenze y después en Arezzo. La mujer le habla del marido. Le pregunta por
él. Y Ella le responde “No me casé para estar sola. Cémo podria ser feliz con un marido ausen-
te” A la vuelta de James, Ella le dice “Te ha confundido con mi esposo. No la corregi”.

Bien, hasta aqui podria decirse que se estan relacionando dos desconocidos. Sin embargo,
al salir de la cafeteria Ella le pregunta, a los 54 minutos: “; Cuando fue la Ultima vez que desa-
yunamos los tres juntos? Y a partir de aqui, se comportan como si fueran marido y mujer. De
manera tal que el espectador se pregunta: ;son dos desconocidos que juegan a ser pareja, 0
es una pareja que juega a ser dos desconocidos como modo de resolver sus problemas?

En esta pelicula, se va produciendo progresivamente un cambio en los personajes. Ella, pa-
sa de ser alguien que sostiene que nada cambia (en la puerta del hotel le dice que todo esta
igual, sin embargo él no reconoce nada, aludiendo a los cambios que sucedieron), a hacer un
esfuerzo para que el cambio se produzca. Y se realiza de un modo natural, gracias a la estruc-
tura indicial. Al principio, Ella minimiza la actitud de la hermana, que esta casada con un hom-
bre simple, pero que esta con ella, y la ama. Ella no puede entender como vive con un tartamu-
do. Al final, acepta la posibilidad del cambio: le pide a James que se quede, diciéndole “J J J J
James”, como si fuera el tartamudo. Es decir, baja la guardia y se anima a pedir. Y James,
pasa de ser el hombre que se defiende con la razén, a alguien capaz de comprender la situa-
cion, y a disfrutar del amor. James dijo a lo largo de la pelicula, que lo importante es disfrutar
de la vida, pero ambos se manifestaron incapaces de hacerlo. En la escena final, dejan abierta
la posibilidad.

Una ultima referencia a la estructura atipica, la haremos con La vida dtil de Federico Veiroj
(2010), que presenta una estructura también en dos actos con una cufia central. Lo interesante
es que lo que marca el paso de un acto a otro, es la musica. En este caso la de Leo Masliah,
altamente significativa, no sélo por lo que dice la letra de la cancién, sino por el ritmo acelerado
que presenta, absolutamente en consonancia con la situacién de los personajes, que rapida-
mente tienen que desalojar la Cinemateca donde trabajan. La misma aceleracion que sufren
los personajes, que en 10 dias deben dejar atras toda una vida. Los caballos perdidos marca
el pasaje de la primera a la segunda parte del filme. Jorge ha vivido encerrado entre suefios y
sombras, y ahora sale a la calle, al encuentro de las luces, las texturas y los ruidos del mundo.
Pero la pelicula no muestra el triste choque con la realidad del que perdi6 el trabajo que amaba
sino cémo saca todo aquello que habia conocido a través de las peliculas para conseguir lo

que quiere. Y lo que Jorge quiere es estar con Paula.
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CAPITULO 10
De la macroestructura a la microestructura:
la escena

Rosa Matilde Teichmann

De la estructura dramatica a la escena

En los capitulos precedentes nos hemos ocupado de plantear el sustento conceptual basico
de todo guion: la interrelacion dinamica entre los conceptos de personaje, conflicto y estructura.
Desde esta plataforma que permite tener una visidon panoramica, macro, del desarrollo dramati-
€O, es necesario bajar hacia las estructuras micro, que sostienen el guion. Observar y estudiar
las unidades concretas con las que el guionista tendra que manejarse para escribir la historia.
Unidades minimas que permitan visualizar y escuchar las acciones de los personajes, unidades
discernibles y analizables de modo claro y concreto. Estas unidades son las escenas.

El término proviene de la dramaturgia. El cine se apropia del concepto y lo reformula, de-
pendiendo también de corrientes y autores que lo planteen. Para introducir el concepto obser-
vamos la definicién que proporciona Aumont y Marie (2006, 80): “La escena designa original-
mente, en el teatro griego, una construccién de madera, la skené, en medio del area de actua-
cion; luego, por extensiones sucesivas de sentido, esa area total (el escenario); y mas tarde, el
lugar imaginario donde se desarrolla la acciéon”. En una oracién Aumont y Marie logran sinteti-
zar la evolucion del término y nos permiten acceder a la definicién de escena, teniendo en
cuenta su ultima opcion. Definimos escena, entonces, y en primer lugar, como la unidad mini-
ma del guion audiovisual. La minima porcién de relato audiovisual discernible y posible de ser
aislada y analizada, pero que al mismo tiempo requiere y necesita de otras escenas para poder
adquirir verdadero sentido. En la escena se desarrolla una accion dramatica continua que tiene
lugar en un mismo espacio y/o tiempo. Esto significa que si se cambia el lugar donde transcurre
la accion, cambia la escena; del mismo modo, si la escena transcurre en un mismo lugar, pero
cambia significativamente el tiempo, también cambia la misma.

La escena, entonces, involucra tres variables fundamentales: accion, espacio y tiempo. Se
constituye en la unidad dramatica del guion, que presenta una serie de particularidades a tener
en cuenta. La primera es que no hay duracion tipificada para la escena. Se puede encontrar en
la historia del cine, peliculas con escenas muy cortas o todo lo contrario. No hay una pauta
definitoria. Sin embargo, a modo muy general, se puede plantear que el cine de modalidad

narrativa clasica gusta de la alternancia de escenas; esto implica que prefiere trabajar con es-
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cenas diversas, por lo tanto, no muy largas, en funcién de generar tanto un ritmo dinamico de la
acciéon como asi también variedad. En cambio, el cine de modalidad narrativa contemporanea,
gusta de la escena extensa, morosa, incluso de un solo plano, en funcién de generar una tem-
poralidad hiperrealista y un cine de fuertes sensaciones fisicas, dadas por el uso especifico del
lenguaje cinematogréfico. Este tipo de modalidad narrativa se detiene en el detalle, repara en
aquello que esta oculto en la imagen y no deliberadamente expuesto. Por ejemplo, la pelicula
Werckmeister Harmonies de Bela Tarr (2000), tiene 37 escenas y dura dos horas y veinticinco
minutos, y su plano 1 que consta de dos escenas (una en interiores y otra en exteriores), dura 9

minutos, 35 segundos.

Propésitos fundamentales de la escena

La segunda particularidad, que involucra a su vez varias mas, es que toda escena tiene tres
propdsitos fundamentales: hacer avanzar la accién, caracterizar a los personajes y generar
climas. Procederemos a desarrollar dichos propésitos

1) HACER AVANZAR LA ACCION: ;Cémo se logra que la accién avance? Esta simple
pregunta requiere de una profundizacién en la potencialidad del lenguaje cinematografico como
también en las posibilidades dramaticas. La primera aproximacion a la respuesta indica que la
accion dramatica avanza a través de las acciones de los personajes y de los dialogos que ellos
mismos profieren. Pero también una escena puede hacer avanzar la accion a partir de los re-
cursos especificos del lenguaje audiovisual. Una escena puede avanzar por un cambio de luz,
una indicacion sonora 0 un movimiento especifico de camara (véase nuevamente el comienzo
del capitulo 1 de este libro). En la modalidad narrativa contemporanea, hay apariencia de in-
movilidad de la accién. Pero es so6lo apariencia, dentro de un sistema que requiere del estan-
camiento narrativo. Lo fundamental es que toda escena debe llevar la historia hacia delante,
incluso si el objetivo de la escena aparenta ser lo contrario (por ejemplo, una escena de carac-
ter catalitico). El retraso en el avance de la accion es una estrategia que contribuye a que el
espectador se tensione esperando, generando expectativas. Es decir que, si bien la escena
pareceria que retrasa la accion, su objetivo ultimo aporta a la subida de la curva dramatica.

En el caso del largometraje, sobre todo de modalidad narrativa clasica, podria decirse que
las escenas se pueden dividir en, por ejemplo: escenas cruciales y escenas de transicion; es-
cenas con funcion cardinal, y escenas con funcion completante, catalitica. Pero, mas alla de
esta simple categorizacion, sea cual fuere la naturaleza de la escena, lo fundamental, es que el
guionista se proponga una serie de preguntas que le permitan comprender no sélo la naturale-
za y sentido ultimo de la escena, sino también si la escena permite que la accidén contribuya al
desarrollo de la progresién dramatica.

Sugerimos una serie de preguntas orientadoras, en funcién de la escritura concreta de es-

cenas y ejemplificaremos con distintas peliculas:
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¢POR QUE? ;Por qué este personaje hace lo que hace en esta escena? Esta pregunta
permite efectuar una relacion con el conflicto dramatico, dado que lo que interesa es observar
coémo progresa la lucha. Por lo tanto la pregunta se continda y se desarrolla: ;Cuantas dificul-
tades ofrece esta escena al desarrollo dramatico? ;Cual es su aporte a la confrontaciéon? ¢ Esta
escena implica un obstaculo, una complicacion o una contraintencion? Tomaremos como
ejemplo la pelicula Una pareja perfecta de Nobuhiro Suwa (2005). Es una pelicula de modali-
dad narrativa contemporanea que presenta un conflicto que, a diferencia de la modalidad clasi-
ca, no aparece de modo explicito, sino velado. Es decir que es necesario interpretarlo. De este
modo se podria formular que Marie y Nicolas, aparente pareja perfecta, estan pensando en
separarse, pero no estan seguros de hacerlo. Asi, la escena 1 de la pelicula, abre a la pregunta
del “por qué” que contribuye a pensar, a posteriori, en dicho conflicto. s Por qué en una escena
de casi 3 minutos, filmada en un solo plano, donde practicamente nada sucede mas que un
simple viaje en taxi, los personajes apenas hablan entre si y hay baches largos de silencio?
Evidentemente es la presentacion, y los personajes se muestran estancados, como la tempora-
lidad de la escena, dado que no pasa nada entre ellos. Sin embargo, sobreimpreso, el titulo se
alza de manera ironica: Una pareja perfecta. Entonces nos preguntamos ¢por qué no pasa
nada en la escena? Y la respuesta es porque ya no pasa nada en la pareja, en el sentido de
permanencia del vinculo.

¢PARA QUE? ; Para qué sirve esta escena? Esta pregunta permite una relacién con el con-
junto organizado y ordenado de las escenas. Es decir, con la estructura dramatica del guion,
con la interrelacion con otras escenas. Es necesario que el guionista tenga presente el vinculo
estructural y profundo entre escenas. En ésta, se plantean una serie de indicios, que van a
relacionarla con las posteriores, como asi también, se advertira la modalidad narrativa contem-
poranea. Entonces, a nivel indicial, se observa que se introduce la situacién de incomunicacion
de manera reiterada: Nicolas no puede comunicarse con sus amigos, Marie no logra ser enten-
dida por el taxista, quien, en verdad, se hace el desentendido, y entre ambos protagonistas,
practicamente no hay dialogo, ni siquiera cruce de miradas. Se indicia y se anticipa de este
modo, el tema fundamental de la pelicula: la incomunicacién dentro de la pareja. Por otro lado,
la escena sirve también para transmitirle al espectador la misma situacion fisica de incomodi-
dad que viven los personajes. A través de un unico plano, mediado por el vidrio del auto, con
muchos reflejos que obstaculizan una correcta visioén de los personajes, se advierte que algo
los incomoda, que algo no funciona bien en esta pareja. Esa sensacion fisica, la percibe el
espectador, quien no recibe la imagen de manera clara, sino con obstrucciones y veladuras.

¢DONDE? ;Dénde ubicar la accion de la escena? El espacio necesita ser funcional al con-
flicto. El espacio no puede ser neutro o con rasgos que no contribuyan a interactuar con las
acciones que desarrollan los personajes. En el medio audiovisual, la caracterizacién del espa-
cio es fundamental. En este aspecto se diferencia claramente de la literatura o incluso de cier-
tas manifestaciones teatrales, sobre todo contemporaneas, en cuanto a que el espacio, puede
no estar descripto o mostrado. En la narracion audiovisual, el espacio siempre esta presente y

aporta, desde sus rasgos especificos, tanto a la caracterizacion del personaje como al desarro-

111



llo dramatico. Es muy importante reparar en la enorme funcionalidad que puede adquirir el es-
pacio dramatico. Podemos preguntarnos entonces ¢ es adecuado ubicar la accion en este es-
pacio, es funcional al conflicto, es sugerente? Por ejemplo, en el caso de la pelicula que esta-
mos tomando como ejemplo, observamos que la eleccién de la primera escena es interesante
desde el punto de vista de la funcionalidad que adquiere el espacio en la misma. Un taxi, es un
espacio, un lugar, de paso, de transicién. Asi se encuentra la pareja protagonista: esta en la
etapa previa de la toma de decisién del divorcio, esta en una etapa de transicién. Por otro lado,
el taxi, lugar cerrado, y ademas visto desde fuera del mismo, genera cierta sensacion de her-
metismo, incluso hasta de cierta asfixia, sensacion que sostiene la pareja en el momento en
que comienza la pelicula.

Vale (1996) en el apartado “La escena” dice que el cine tiene una ventaja y una desventa-
ja al mismo tiempo: no tiene limitacion espacial, pero esa libertad genera una exigencia de
realizar la mejor eleccion. Entonces, si se efectiviza esa eleccion correcta del lugar, sus ca-
racteristicas se suman a las de la accién y no resultan indiferentes (p.47). El espacio, enton-
ces, tiene un profundo valor dramatico, que es necesario trabajar guionisticamente. Asi, re-
sulta muy util pensar siempre en ubicar la accion de los personajes en otra opcién espacial y
observar qué sucede con los mismos, en qué afecta a la accién dramatica o, tal vez, en que
la beneficia ese cambio.

También Vale aporta una sencilla categorizacion de las variables espaciales, que resultan
utiles al momento de la busqueda del mejor espacio para la accidon que se quiere llevar adelan-
te (p.49). Es obvio, pero lo marcamos igualmente, que muchas escenas nacen ya con un espa-
cio inherente, que no puede ser otro. Pero muchas veces, vale la pena ejercitarse en una nue-
va busqueda. Por lo tanto, aqui aparecen las opciones de:

Tipo de espacio: ;cudl es el espacio mas adecuado para situar la accion dramatica? El tipo
de espacio es el componente sustantivo. Una buena eleccion de espacio, re significa la accion
dramatica. Asi, por ejemplo, en la pelicula que nos sirve de ejemplo, hay una decision respecto
de la ubicacion espacial muy interesante. ; Donde decide ubicar el guionista-realizador la esce-
na en la que los personajes manifiestan claramente sus desavenencias, sus desacuerdos;
donde se manifiesta el climax de su incomunicacién? La escena transcurre en off, es decir, los
personajes hablan, pero lo que se ve es la puerta que divide la habitacién del hotel donde
duermen, cada uno, en un espacio diferente.

Veremos ahora elecciones de espacio que nos resultan sugerentes y motivadoras. Las in-
troduciremos con preguntas que nos guien respecto de la decisién y la funcionalidad de la utili-
zacion del tipo, la clase y el propdsito de espacio. Tomaremos un espacio determinado, la pis-

cina, como espacio ejemplar, y lo acompafiaremos de otros, de modo complementario.

1. PISICINA 1: ;Sdlo podemos bafiarnos, asearnos, lavarnos el pelo, en el bafio?
¢ Pueden los integrantes de una familia bafiarse en otro lado? En la pelicula Luz
silenciosa de Carlos Reygadas (2007), la familia que pertenece a la comunidad

menonita, que vive en contacto luminico y silencioso con la naturaleza, que ro-
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dea de amor a la familia, (mas alla de que el conflicto dramatico radica en que el
padre de la misma quiere profundamente a su familia, pero quiere irse a vivir con
su amante, razon por la cual, le cuesta decidirse), toma como algo totalmente
natural, el bafio en medio de esa naturaleza. Para los nifos, es disfrute y obliga-
cién que se conjugan. Para los padres, una entrega amorosa hacia sus hijos. Pa-
ra el espectador, la posibilidad de comprender la dimensién del conflicto drama-
tico: la escena sirve para observar a Johan, el protagonista y su duda, dado que
en la misma se puede percibir el amor profundo que no soélo tiene por sus hijos,
sino incluso, por su esposa.

2. ;Dobnde ubicar a un severo padre de familia que va a castigar a sus hijos fisica-
mente, mientras que su ocupacién social es la de ser pastor protestante, o sea,
representante de la fe cristiana, de la espiritualidad, de la bondad? ;Dénde mos-
trar esta contradiccion? En la pelicula La cinta blanca de Michael Haneke (2009),
es muy significativo que el espectador no vea la escena, sino que la escuche. Esto
revela, que la escena dramatica, transcurre en off, igual que en el ejemplo de Una
pareja perfecta. Pero si en aquél, la puerta materializa la incomunicacién entre los
protagonistas, en ésta, el no lugar simboliza el ocultamiento de una verdad. Toda
la pelicula trabaja la idea de ocultamiento: sucede algo grave en la comunidad, pe-
ro se oculta. Los responsables de lo que sucede (la agresiéon a nifios desfavoreci-
dos o discapacitados) no son necesariamente los nifios que llevan adelante los
hechos de violencia, sino que la pelicula trata de demostrar que ellos son la con-
secuencia de una conducta por demas contradictoria, que muestra una fase social
respetable, pero oculta su perversion, su violencia injustificada y sus ansias de po-
der, dado que esa responsabilidad es |la de sus padres. El director de la pelicula
manifestd su deseo de mostrar un antecedente conceptual del futuro nazismo, a
través de una historia que transcurre a principios de siglo XX, pero que estaria
aludiendo al origen de una mentalidad, de una ideologia, basada en la hipocresia,

en la represién y en la violencia.

Clase de espacio: es el componente adjetivo. Aquello que aporta la caracteristica dis-
tintiva de ese espacio. Lo que agrega cualidad. ;Qué tipo de pasillo, qué tipo de piscina
son los que muestran las escenas? Esas cualidades tendran que relacionarse con la accién
dramatica: ;Es necesario que el espacio se parezca a los personajes, que el espacio los
revele, o que el espacio los contradiga?

Por ejemplo, en las peliculas de Roy Andersson, los espacios son bastante despojados, su
paleta cromatica es permanentemente fria, el espacio refleja la caracterizacion de los persona-
jes. De modo tal que, se podria afirmar que los personajes son como el espacio. Podria darse
como ejemplo Una paloma se posé en una rama a reflexionar sobre la existencia (2014).

En las peliculas de Pedro Alimodévar, es llamativo el uso que hace de la clase de espacio.

Justamente, si el director tiene una marca de estilo sobresaliente, es la de la construccion de
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espacios artificiosos, con un trabajo particular con el color y su saturacién, como asi también el
brillo y la iluminacién artificial. Estos rasgos identitarios le confieren al espacio un componente

adjetivo que indica una marca autoral.

La cultura espafola es muy barroca, pero la cultura manchega, es decir, la del
lugar donde naci, es todo menos eso. La vitalidad de mis colores es mi modo de
luchar contra esa austeridad, esa severidad terrible de La Mancha. Mi madre se
visitd toda su vida de negro [...] Mis colores son probablemente una respuesta
natural, venida del vientre de mi madre, contra la condena que ella habia tenido
de vestir de negro toda la vida. (Strauss, 1995,99)

Otros ejemplos:

1. PISCINA 2: ;Qué tipo de piscina ayudara a mostrar a unos personajes decaden-
tes, inmersos en la abulia y el vicio, que pareceria no dejarlos salir, a ellos mis-
mos, como asi también a sus descendientes? Una piscina sucia, con agua tur-
bia. Una piscina cenagosa. Este espacio es altamente simbdlico, en la pelicula
La ciénaga de Lucrecia Martel (2001). El espacio real alude a un espacio de ca-
racter metaférico: la ciénaga real, es en realidad una ciénaga moral. Es decir, es
la falta de cuidado, la falta de atencién, la desidia, el abandono de unos persona-
jes muy particulares, que generan que estas sensaciones y acciones se hereden
de generacidn en generacion. La piscina, que aparece reiteradamente en la peli-
cula con fines diegéticos especificos, los trasciende, en el marco del analisis, y
ayuda a la comprensién del lineamiento conceptual general.

2. ¢Qué tipo de restaurante refleja las caracteristicas sobresalientes del personaje
de Mia, en la pelicula Pulp fiction de Quentin Tarantino (1994)? Un restaurante
que muestre sofisticacion y snobismo, donde una leche malteada cueste cinco
ddlares, y se elija por esa razén y no por su calidad. Un restaurante cuyo disefio
espacial esté relacionado completamente con el cine, pero al mismo tiempo, re-
flejando un tipo especial de lugar. A continuacion, transcribimos la escena 19
presente en el guion de la pelicula. Aclaramos que la escritura guionistica no re-
fleja el modo estricto en que la concebimos, pero entendemos que es el guion de
un autor muy especial, que se toma sus licencias para escribir los guiones que él

mismo dirige y filma.

19. INTERIOR.LOCAL JACKRABBIT SLIM’S. NOCHE

Las paredes aparecen cubiertas con carteles de peliculas destacadas de los anos cin-
cuenta (Rock all night, High School Confidential, Attack of the crab monster, Machine Gun
Kelly) Los reservados donde se sientan los clientes estan hechos con las carrocerias de co-

ches de los afios cincuenta.
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En medio del restaurante hay una pista de baile. Un gran cartel que se ve en la pared dice:
“No se permiten zapatos”. Asi pues, los bailarines que se mueven espasmodicamente (en
realidad, tipos Melrose), bailan con calcetines o con los pies desnudos.

Las ventanas panoramicas no dan a la calle; en lugar de eso, por detras de ellas se proyec-
tan escenas callejeras de peliculas en blanco y negro de los afios cincuenta. Las camareras y
los camareros son réplicas de los personajes cinematograficos de los afos cincuenta: Marilyn
Monroe, el Zorro, James Dean, Donna Reed, Martin y Lewis, y el botones del Philipp Morris,

que esperan ante las mesas, con trajes apropiados. (Tarantino, 1995, 47)

Propésito del espacio: es el componente verbal. Cada espacio tiene una finalidad recono-
cida. La mayoria de las veces, el espacio debe plantearse con la funcionalidad prototipica, pero
muchas veces el espacio puede contradecir su funcionalidad habitual. De este modo, ;donde
puede demostrar su alegria un cinéfilo timido, retraido, que ha descubierto que puede tener
una segunda oportunidad? ;Como puede demostrar esa alegria, un cinéfilo que disfruta de
todo tipo de cine y por lo tanto conoce manifestaciones cinematograficas emblematicas que
representan la euforia producto de la posible relacién amorosa? Una respuesta creible es: la
comedia musical. Entonces, Jorge, el protagonista de la pelicula La vida dtil de Federico Veiroj
(2010), baila. ¢ En qué lugar? Nada mas y nada menos, que en un espacio que no es funcional
a este objetivo: En las escalinatas de la Facultad de Derecho. Lugar formal, pero que no le
importa a Jorge, porque como en una buena pelicula musical al estilo hollywoodense, el prota-
gonista se manifiesta en cualquier lugar.

Otros ejemplos:

1. PISCINA 3: ;Cual es la funcién de una piscina? Sencillo: sirve para practicar nata-
cion. Sin embargo, en la pelicula Blue de Krzysztof Kieslowski (1999), la piscina
adquiere otra funcion. Es el espacio que le permite a la protagonista Julie, el reen-
cuentro con ella misma. Esta mujer, sumida en un estado de angustia permanente,
producto de la muerte accidental de su hija y su marido, toma la decision de dejar-
se morir, pero en vida. Es decir, comprueba que no es capaz de suicidarse, por lo
tanto, lleva a cabo una estrategia para poder seguir adelante: no hace nada en la
vida. O mejor dicho, solo hace una cosa: nada, entendida esta palabra tanto como
sustantivo como verbo. Entonces, sucede que, cuando va a nadar a la piscina, al-
go ocurre, algo inesperado aparece. Julie, conectada con el agua, que podria lle-
gar a interpretarse como el encuentro con el liquido vital humano, con el liquido
amnidtico, va a renacer. Ella decidié morir en vida, pero el agua la hara renacer.
Porque hay una razén: es dentro del agua cuando irrumpe la musica. Esa musica,
que los espectadores se enteraran mas adelante en la pelicula, es la que ella
misma componia, pero era adjudicada a su marido. Julie, en la piscina, va a tener
un segundo nacimiento, porque esa musica sélo es escuchada por ella. Los es-

pectadores compartimos lo que Julie percibe en su interioridad, y gracias a esa
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percepcion, ella va a reconectarse con la vida y el mundo, porque esa musica en
realidad tiene un caracter simbdlico. No es sélo musica, sino la vida que irrumpe,
que se impone. Y a partir de alli, el conflicto dramatico se llevara a cabo. Por lo
tanto, la contradiccién de la funcionalidad de este espacio resulta, y vale aqui la
reiteracion, funcional al desarrollo dramatico de la pelicula.

2. ¢ Qué tipo de actividades se hace en un living? En la pelicula This is not a film de
Jafar Panahi (2011), que si bien no es una ficcion funciona para este item, el living
de la casa del cineasta irani, que debia sufrir arresto domiciliario, se convierte en
un particular set. Panahi, guion en mano, y luego de haber corrido todos los mue-
bles y graficado en planta sobre la alfombra las locaciones de la pelicula que que-
ria filmar y no pudo por la represion del régimen, transforma su living, en el set
perdido de filmacion. El espacio adquiere un valor fundamental: no sélo es ese set
perdido, sino también es la carcel, el encierro que debe vivir el director y que hace
valer el titulo de su pelicula. “Esta no es una pelicula” implica una paradoja: por un
lado, no puede hacer su pelicula de ficcion, por lo tanto, no es una pelicula; pero,
por otro lado, logra filmar el documental sobre la impotencia, sobre los efectos de
la represion, sobre la pasioén por filmar, y asi, el producto filmico se erige en mani-
fiesto sobre la libertad creativa y expresiva, documento imprescindible para luchar

contra la censura y los regimenes autoritarios.

Vale también plantea diferentes técnicas para lo que llama la exposicién del espacio (p.54-55).

Anticipar el espacio: se suministra informacién necesaria al espectador por adelantado,
generalmente a través del didlogo. Sirve para evitar grandes descripciones. Genera interés o
sorprende al espectador. Por ejemplo, si un personaje le dice a otro que se encontraran en el
museo del Louvre y la escena siguiente ambos personajes estan frente a La Gioconda, no fue
necesario hacer una descripcion detallada del espacio. Por un lado, se genera expectativa, y
por otro, se economiza imagen audiovisual. La economia narrativa agiliza los procesos de
avance dramatico.

Exponer el espacio en su totalidad: se da informacion visual de modo general.

Exponer el espacio parcialmente: la informacion que aparece es apenas un detalle, pero
tiene que revelar la totalidad. El ejemplo que vamos a tomar es el comienzo de la pelicula Ara-
rat de Atom Egoyan (2002). En ella se expone en el genérico, o sea, la secuencia de titulos,
una serie de imagenes que darian a entender que nos encontramos en el atelier de un pintor.
El espacio no esta expuesto en su totalidad, sino sélo a través de detalles. Es un modo muy
sugerente y poético, que permite que el espectador pueda completar por si mismo el sentido de
este recurso de caracter netamente metonimico.

Exponer el espacio a través del sonido: el dialogo, el ruido, la musica, pueden sugerir el
espacio donde se desarrolla la accion. De este modo, se retiene informacion para el especta-
dor, generando expectativa. Por ejemplo, si vemos una escena donde aparecen unos nifios en

un exterior, y los escuchamos cantar “Aurora”, sugerimos que estan en la escuela.
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Roche y Taranger (2006), en el capitulo 4 “El espacio”, plantean que existen varias funcio-
nes del mismo. Tomaremos algunas de sus formulaciones:

El espacio como elemento de caracterizacion: a través del espacio se pueden inferir ras-
gos tanto de caracterizacion social como psicoldgica. El espacio que construimos es un reflejo,
muchas veces, tanto de nuestra posicion social, como de nuestras aspiraciones, y también
revela gran parte de nuestra vida psiquica. En el caso del cortometraje ya citado Charlemos un
rato de Lukas Moodyson (2003), el espacio en el que habita el protagonista demuestra su con-
dicion social: no es un marginal, pero tampoco su posicion es acomodada. Es un pequefo de-
partamento, sencillo, algo descuidado, y en particular la cocina es muy significativa ya que no
solo no hay detalles de color, es toda blanca, sino también que Birger come en una mesa muy
pequefa, individual, que sale de la mesada. Acrecienta e intensifica su estado de soledad y su
necesidad acuciante de comunicarse. Podemos relacionar este cortometraje, con otro largome-
traje ya trabajado: El ciudadano de Orson Welles (1941). Es el caso contrario. Tomaremos
como ejemplo la secuencia de presentacion. Lo que se observa es un retrato del espacio don-
de habita el protagonista que presenta rasgos que lo identifican social y psicolégicamente. Por
un lado, es obvio que se trata de una mansién, del lugar de residencia de un magnate, no de
una persona con dinero sino millonaria, que tiene un exceso de dinero y por lo tanto también de
poder. Pero, sabremos a lo largo de la pelicula, que Kane logré llegar a esta posiciéon social,
aunque lo que mas deseaba en la vida, nunca pudo alcanzarlo. El afecto, el amor, que podria-
mos relacionarlos con la necesidad de comunicacién de Birger, no fueron satisfechos a pesar
del gran poder y de la posicién social adquirida. Kane a través de su espacio megalémano,
exceéntrico, lleno de objetos y exotismos, trata de llenar el gran vacio que en realidad domina su
vida. El vacio afectivo.

La funcionalidad narrativa del espacio: aqui las autoras citadas, aluden al esquema ac-
tancial y su vinculo con la espacialidad. Asi, el espacio puede comportarse en una pelicula
tanto como oponente, ayudante u objeto, y se cuestionan si puede tener la funciéon de sujeto.
Iremos desarrollando cada uno de ellos.

Espacio como oponente: en la pelicula Después de hora de Martin Scorsese (1985), se
advierte coémo el barrio bohemio del Soho se constituye en el verdadero oponente de Paul, que
tiene la necesidad de salir de él, pero se ve imposibilitado de hacerlo porque es atrapado por
sus habitantes y sus espacios. Los departamentos, los bares, las calles, se muestran como
espacios adversos, donde el protagonista nunca termina de encontrar refugio o consuelo.

Espacio como ayudante: en la pelicula La tortuga roja de Michael Dudok de Witt (2016), la
naturaleza actia como ayudante del protagonista, si bien, en un comienzo, pareceria todo lo
contrario. Un hombre de la civilizacion se enfrenta con el mundo natural. Quiere, l6gicamente,
volver a casa, pero la naturaleza le insiste en que permanezca y aprenda a vivir de otro modo.
Asi, lo que parece un oponente en un principio, se transforma en ayudante para que el prota-
gonista viva una vida feliz. Igualmente, lo pone a prueba, le pone pruebas, para que el hombre,
a pesar de ello, valorice, al igual que el espectador, la necesidad de vivir en contacto con el

medio natural.
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Espacio como objeto: en este caso el objeto de deseo del sujeto es un espacio. El ejemplo
mas claro, citado por las autoras, es la pelicula Aguirre, la ira de Dios de Werner Herzog
(1972). El espacio deseado es El dorado, verdadero espacio segun la definiciéon de las autoras,
que plantean junto con Andres Gardies que “el lugar seria la actualizacion del espacio que, a
su vez, seria siempre virtual. Los lugares son objetos visibles que la pelicula nos muestra,
mientras que el espacio es una construccién mental que el espectador efectia a partir de sus
conocimientos” (p. 129). Asi El dorado es un espacio que, ademas, reafirma la definicion de
construccion mental en la pelicula de Herzog, dado que el capitan Lope de Aguirre llega a nive-
les de desorden mental, por el deseo obsesivo de arribar a un espacio del cual no tiene eviden-
cia cierta de su existencia. Lo que lo mueve es la ambicién desmedida y el afan de riqueza.

Espacio como sujeto: hay algunos casos en los que se puede decir que el espacio tiene
rango de sujeto. Es decir que tiene un objeto de deseo y también un oponente. El ejemplo seria
el de la pelicula El resplandor de Stanley Kubrik (1980), dado que el hotel esta personificado,
porque el espectador identifica acciones que se desarrollan en escena como producto del ac-
cionar del hotel mismo. No hay otra explicacion mas que la de que el hotel es un organismo
vivo. Con poderes sobrenaturales que llevan al enloquecimiento de quien se transformara en
su representante: el personaje de Jack Torrance.

¢CUANDO? Uno de los grandes desafios del guionista es cémo materializar el avance tem-
poral. Cbmo demostrar que el tiempo avanza tanto en una escena como entre escenas. La
literatura no tiene inconveniente en plantear, por ejemplo, fres dias después, tres horas des-
pués, tres minutos mas tarde o pasaron tres segundos. Pero la narracién audiovisual, mas alla
de que puede utilizar el recurso facilista del cartel explicativo, en la mayoria de las veces nece-
sita demostrar que ese tiempo efectivamente transcurrié.

Por otro lado, el tiempo puede manifestarse de manera diferente. El tiempo es una categoria
abstracta que en la representacion artistica esta muy ligada a la percepcion subjetiva. La mani-
festacion del tiempo en las artes narrativas implicé un desarrollo teérico muy avanzado en la
modernidad. La novelistica de principios de siglo XX marcé un hito en los modos particulares
de observar y luego reflejar el paso del tiempo, al punto tal que una novela como Ulysses de
James Joyce narra todo lo que le sucede en un solo dia a su protagonista, en un texto de 18
extensos capitulos.

Entonces, ¢cémo hacer avanzar el tiempo, respondiendo a la necesidad narrativa corres-
pondiente tanto dentro de la misma escena, como entre las escenas?

La primera respuesta obvia y necesaria es que el tiempo pasa a través de las acciones que
los personajes llevan adelante. Una escena avanza a medida que el o los personajes actuan.
Pero el guionista tiene que ser consciente de que no puede recurrir a las expresiones antes
mencionadas, sino que, si pasan tres minutos por alguna razén, o bien tiene que escribir (ca-
nénicamente) tres paginas de guion con acciones, o bien, generar algun tipo de elipsis que dé
a entender que ese tiempo transcurrié. Daremos un simple ejemplo: un personaje se ducha.
Observemos dos posibilidades de construir temporalidades diferentes, a través del trabajo por-

menorizado con la accion dramatica.

118



Ejemplo 1:

1-INT/BANO/DIA

ESTELA entra a la ducha. Su mano, abre una de las canillas.
El agua comienza a caer sobre su espalda.

ESTELA toma el gel de ducha, lo observa detenidamente y ex-
trae una cantidad razonable en su mano. Desliza el gel por
sus brazos. Su rostro expresa placer.

Gotas de jabdén se deslizan por su cuerpo. EI sonido de la
ducha se hace cada vez mas débil hasta quedar en silencio.

La mano de ESTELA cierra la canilla. La mampara esta empa-
flada.

Un pie pisa una toalla extendida en el piso. Gotas de agua
se deslizan por sus tobillos.

Este desarrollo dramatico, de una simple accion, revela la necesidad de una temporalidad
extendida, ligada muy fuertemente a una percepcién subjetiva del personaje de una sensacion
que requiere, necesariamente, de un reparar en el detalle, para generar un clima determinado
(se vera después). El guion, deliberadamente, a través de acciones, no sélo materializd el
tiempo, sino que lo hizo avanzar lentamente.

Ahora bien, transformemos la temporalidad de esta misma escena.

Ejemplo 2:

1-INT/BANO/DIA

ESTELA abre la canilla de la ducha. Entra a la bafiera. Su
imagen, bafidndose, se ve a través de la mampara empafiada.

Sus pies se apoyan en una toalla extendida en el piso, cho-
rreando agua.

Hay una diferencia sustancial en la duracion, que repercute en el ritmo de ambas escenas.
Es obvio que, en la primera, el ritmo es lento y advierte al realizador una temporalidad dilatada,
propicia para una modalidad contemplativa. La segunda, en cambio, focaliza mas en la accion
que en el clima. Es decir, no le importan los detalles sugerentes, sino cierta rapidez en el avan-
ce dramatico.

Es necesario observar ahora, cdmo avanza el tiempo entre las escenas. La primera obser-
vacion apunta a lo caracteristico, tal vez, del lenguaje narrativo audiovisual. Nos referimos a la

elipsis. Son escasas y llamativas las representaciones dramaticas audiovisuales que no utilizan
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la elipsis como elemento fundamental de construccidn narrativa. No se puede representar la
totalidad del tiempo y de los acontecimientos en un relato. Ya sea corto o largo. Siempre se
suprime tiempo; siempre se sugiere que el tiempo ha avanzado entre escenas para un espec-
tador contemporaneo. Esto es producto de la evolucién del cine y las representaciones diversas
del audiovisual a lo largo de poco mas de un siglo. La invencion del corte, que va a traer como
consecuencia el montaje (y aqui habria que discutir el famoso concepto del especifico filmico
que se produjo al poco tiempo del inicio del cinematégrafo), generara un tipo de relato que,
necesariamente, asume la elipsis como un elemento inherente a la representacion misma.

Sin embargo, mas alla de la elipsis, podemos ayudar al guionista a materializarla a través de
algunos recursos. Descontamos las acciones especificas que un personaje puede llevar a ca-
bo, a través del uso de la elipsis. Sencillamente, si un personaje necesita salir de un espacio y
verse en la calle, por ejemplo, salvo que haya alguna necesidad dramatica, si el objetivo es
s6lo sacarlo de ese espacio, no sera necesario ver, como cierra la puerta, llama al ascensor,
entra en él, sale del mismo, camina hasta la puerta de entrada y se encamina hacia la calle.
Simplemente sale del departamento y esta en la calle. Una elipsis sencilla, pero que hace pen-
sar al guionista en el objetivo dramatico de las escenas. Si no es necesario, entonces, la elipsis
hablara por ella misma.

Ahora bien, aludimos a recursos que pueden contribuir a demostrar que el tiempo ha
transcurrido. Nos referimos, por ejemplo, al uso del vestuario, de la iluminacién, del sonido,
que, creativamente pueden indiciar el avance temporal. Por ejemplo, si un personaje se
esta poniendo un pijama, y observamos que es de noche, y en la escena siguiente vemos
al mismo personaje, con el mismo pijama, desperezandose en una cama, iluminada por
rayos de sol, podremos inferir, rapidamente, que ha transcurrido el tiempo. En este caso
tanto el vestuario como la iluminaciéon ayudaron a que la accién avance. También el sonido
puede contribuir. Si el mismo personaje se acuesta, baja las persianas de su habitacion
completamente, de modo que no se puede diferenciar si es de dia o de noche, si una vez
que lo vemos acostado, observamos su rostro, y sobre éste se escucha el canto de p3aja-
ros, podemos inferir que ha llegado la mafiana, mas alla de que no se vea. En este caso, el
guionista tendra que marcar un cambio de escena. Porque si bien la locacién es la misma,
el tiempo avanzé considerablemente. Para el guionista y el director esta indicacion sera
clara. El espectador tendra que inferirla, sin dificultad.

¢COMO? Asi como observamos la importancia capital de la estructura dramatica en la
construccion de un guion audiovisual, trasladamos esta inquietud del ambito macro al micro;
esto significa que hay que reparar en la enorme necesidad de estructurar correctamente tam-
bién una escena, entendida como una pequena estructura dramatica.

Una escena, al igual que un relato, también posee las tres etapas basicas. Y, por lo tanto,
también puede sufrir la alteracion de una de las mismas, produciéndose el mismo riesgo que el
relato completo. Es decir, la alteracion de la estructura conlleva consecuencias dramaticas.

Para poder estudiar este tema, recurriremos a la formulaciéon que lleva adelante Doc Com-

parato (2005) y a la que denomina “Microestructura de la escena”, presentando varios modelos
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de esta estructuracion. Para ello, plantea un esquema sencillo, donde A corresponde a la intro-
duccion; B, al desarrollo y C, al desenlace. De este modo, lleva adelante una combinatoria que
permite ver las consecuencias dramaticas sefialadas. Como por ejemplo:

ABC: involucra la estructura completa. Una escena que tenga sus tres momentos funda-
mentales, puede resultar necesaria en determinados momentos de la estructura dramatica
general. Su resultado final puede implicar una cierta dilatacién temporal.

AB: implica una estrategia util como para dejar abierto el final, que se hace sugerente, abre
expectativa, y de ese modo se retoma, sorpresivamente, el final de esa escena, en otra.

BC: al faltar la introduccion de la escena, y producirse un comienzo abrupto, se da la impre-
sion de un ritmo mas agil al relato.

Comparato plantea una variedad de opciones. Algunas de ellas resultan poco funcionales
porque se aparecen como demasiado intrincadas. Por lo tanto, solo tomamos las que nos resul-
tan apropiadas a nuestro criterio.

Ejemplificaremos con una escena de la pelicula Ararat de Atom Egoyan (2002). Es la esce-
na en la que el protagonista, Rafi, llega al aeropuerto, en Canada, y se ve sometido a un inte-
rrogatorio, por parte de un empleado de la aduana. En primer lugar, observamos que esta es-
cena se presenta de manera completa, es decir, con su introduccion, su desarrollo y su desen-
lace, que, ademas, aparecen de modo proporcionado y con sus respectivos giros, que permiten
su avance dramatico. Esta escena es paradigmatica, porque permite observar como los para-
metros de la estructura general se reproducen en la escena, en su microestructura. Entonces,
pasaremos a detallar la duracién de cada etapa:

A: introduccién, dura 36 segundos: Rafi se acerca con su equipaje al puesto de control
aduanero.

Primer punto de giro: el empleado de aduana le pide a Rafi que abra su bolso y éste se niega.

B: desarrollo, dura 1 minuto: Lucha entre Rafi y el empleado de aduana que desconfia de la
documentacion que le presenta Rafi, que dice que porta material filmico no revelado, por lo
tanto, no puede abrir las latas de pelicula.

Segundo punto de giro: aparece una empleada que lleva al empleado hacia el interior. Este
le dice a Rafi que permanezca en el lugar.

C: desenlace, dura 24 segundos: Rafi queda pensativo, a la espera del empleado.

Nos planteamos como podria llegar a ser la escena si se altera su estructura. Y observamos
dos opciones basicas posibles:

BC: si se quitara la introduccién dramatica, se quitaria la expectativa que produce el largo
travelling que lleva a Rafi hasta el puesto de control.

AB: si se quitara el desenlace se aumentaria la expectativa respecto de la culminacion del
desarrollo dramatico de la escena, que deberia estar indiciado en otra posterior.

¢QUIEN? Ya nos hemos referido ampliamente a la caracterizacion del personaje. Recorda-
remos aqui entonces que a través de la escena dicha caracterizacion tiene que manifestarse a
través de acciones, como también del didlogo. Fundamentalmente, es el caracter del personaje

el que debe aparecer a través de sus manifestaciones concretas. A través de la escena el es-
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pectador conoce al personaje; se revela informacion a través de sus acciones fisicas, su interac-
cion con otros personajes, a través del dialogo y también del espacio.

Generalmente, la introduccién dramatica es la que necesita de escenas que hagan cono-
cer al espectador al personaje. Pero lo importante es que no deben parecerlo. Es decir, las
escenas introductorias deben hacerle creer al espectador que el personaje vive mas alla de
la pantalla, que tiene una existencia previa. Ademas, la informacién debe ser dosificada, no
se debe intentar descargar toda la informacién sobre el personaje en un comienzo, sino ir
conociendo al personaje paulatinamente.

Veremos ejemplos de cdmo se revela el personaje en la escena:

1) A través de sus acciones fisicas: en Pulp Fiction De Quentin Tarantino (1994), el
personaje de Mia se va revelando paulatinamente. Comienza por los detalles para
después verla completa. Esos detalles hablan de su sensualidad, misterio, seduc-
cién y manipulacion. Rasgos fundamentales del personaje que son funcionales al
desarrollo de la accion dramatica.

2) A través de su interaccion con otros personajes: en Fusi de Dagur Kari (2015), el
protagonista se revela a través, por ejemplo, de sus vinculos tanto con su unico
amigo como con la nifia vecina de su edificio. Con el primero, desarrolla un juego
de estrategia de guerra, con mufiecos y juguetes en miniatura; con la segunda,
juega a la mama y el papa, cuando su amiga se lo pide. Estos rasgos revelan a un
personaje que pasa por una etapa de inmadurez evidente, siendo ya un adulto.

3) A través del dialogo: en Si la cosa funciona de Woody Allen (2009), el personaje
de Boris deliberadamente se revela a si mismo a través del dialogo y a través de la
interpelacién directa al espectador. Boris es pesimista, engreido, misantropo, des-
preciativo, inteligente, y quiere que todo el mundo lo note. Incluido el espectador.

4) A través del espacio: en La ventana indiscreta de Alfred Hitchcock (1954), el espa-
cio revela al personaje. En el recorrido inicial por la casa de Jeffries puede obser-
varse que el personaje es fotégrafo, porque no solo hay camaras en el lugar, sino
también variedad de fotos que, ademas, revelan qué tipo de fotégrafo es. Lo que
le interesa a Jeffries es el riesgo y la aventura. Pero, al mismo tiempo, esté vincu-
lado al mundo de la moda. Ambos ambitos seran funcionales al desarrollo de la

accion dramatica.

GENERAR CLIMAS. Algunas escenas requieren mas que otras de una profundizacion en el
detalle o de ciertas licencias linguisticas (“un silencio de muerte se cernia en el aire”) en funcion
de generar determinadas sensaciones en el espectador. ;Cémo se sugiere la extrafieza, la
rareza, como se muestra un clima lugubre o un clima de misterio?

En primer lugar, es necesario definir qué significa el concepto de clima en el ambito de la
escritura guionistica. Consideramos que es la sumatoria de elementos que tienden a generar

un estado especial de la imagen audiovisual, producto de la vinculacién armoénica y coherente
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de dichos elementos, en funcion de transmitir un estado emocional al espectador. El guionista
sugiere a través del guion, y luego el director decidira a través de la realizacion.

Luego, ¢ a través de qué recursos se puede generar dicho clima? Profundizando en el deta-
lle escenografico, espacial, luminico, en el vestuario, en la accion de los personajes, en el soni-
do, con la dilatacion temporal, con el uso del espacio in y el espacio off. Articulaciones y combi-
natorias con un decidido sentido estético que apunte a generar emociones y sensaciones, no
sélo a través de las acciones que llevan adelante los personajes, sino a través de la utilizacion
del lenguaje cinematografico, que ya puede estar sugerido desde el guion literario.

En La cinta blanca de Michael Haneke (2009), en la escena ya referida del castigo del pas-
tor a sus hijos, ¢ cémo se genera el clima de represion, autoritarismo, ocultamiento que percibe
claramente el espectador? La respuesta que puede aventurarse es, ocultando la accién princi-
pal, dejando espacios vacios, y valorizando el espacio off a través del sonido. También, dila-
tando temporalmente la escena. El espectador percibe asi la pesadez, el miedo, la violencia
oculta, igual que los personajes.

El plano 1 de La tierra y la sombra de César Augusto Acevedo (2015), es un ejemplo de
coémo se puede lograr clima, a través de la profundizacion en el detalle. En primer lugar, la ubi-
cacion del personaje en el espacio ayuda a generar la sensacion de distancia. Alfonso se pre-
senta muy lejano al espectador y progresivamente se va acercando a camara. Esta distancia,
que consideramos debe estar marcada ya desde el guion, es fundamental para que el especta-
dor perciba una incomodidad, que sera la que también sentira tanto este como los otros perso-
najes en el entorno en el que les toca vivir. En segundo lugar, la dilatacion temporal, contribu-
ye a generar la sensacion de pesadez, agobio, malestar, dado que la unica accién que rompe
la caminata, que se hace eterna, del personaje, es el raudo pasaje de un camién que, ademas,
intensifica las sensaciones anteriores, dado que Alfonso debe ocultarse en los pastizales, pero
igualmente, sale de ellos, cubierto en tierra. Por ultimo, la sonoridad. Es una escena que mues-
tra una accién constante y Unica, en un espacio uniforme, en donde nada se escucha mas que
leves sonidos de campo. La ausencia de palabra o musica contribuye a la incomodidad del

espectador, acostumbrado a introducciones con fuerte impronta musical.
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CAPITULO 11
Dialogo, sonido y musica en el guion

Rosa Matilde Teichmann

“Hoy en dia, la practica y los usos de la escritura del sonido desde la etapa del guion son
todavia desconocidos y los guionistas ganarian comprendiendo mejor sus mecanismos y po-
tencialidades. Y sobre todo poniendo el sonido en escena y en relato” (Raynauld, 2014, 168)

“La banda sonora no es solamente un asunto del ingeniero de sonido y de montajista sono-
ro. De hecho, es una parte integrante (idealmente un cincuenta por ciento) de las herramientas
narrativas, estéticas, dramaturgicas y cinematograficas a disposicion del guionista. Desdefiar
su impacto en el relato guionistico y en el film futuro significa que se pasa por alto un medio
poderoso.” (Raynauld, 175)

Generalmente se asocia a la idea de banda sonora, el didlogo. En este capitulo nos propo-
nemos, junto con Raynauld, demostrar, por un lado, la amplia y variada gama de opciones que
el didlogo ofrece al guionista; por otro, plantear que la banda sonora no implica solo dialogo, y
que tanto el sonido como la musica pueden resultar fundamentales al momento de construir el
relato, desde el punto de vista diegético como desde el estético, es decir, no ser un agregado al
final del proceso, sino constituir parte integrante del desarrollo guionistico.

Comenzaremos por el dialogo, planteando aquellas dificultades mas notorias que aparecen
en los guiones, sobre todo de principiantes (aunque a veces nos llevamos sorpresas...) y que
merecen ser destacados desde un primer momento. En primer lugar, observamos que en mu-
chos guiones los dialogos no son pertinentes, porque demuestran un caracter claramente litera-
rio. Esto significa que se advierte que fueron escritos no para ser dichos, sino para ser leidos,
generalmente. La consecuencia de este error, la sensacién que produce en el espectador es la
falta de credibilidad de las palabras que profieren los personajes. Este error se logra reparar
con la practica de la escritura, teniendo en cuenta procedimientos apropiados para cada con-
texto narrativo.

También suele ocurrir que los dialogos resultan inapropiados, es decir que los persona-
jes no hablan de modo coherente con su caracterizacidén social y o psicoldégica. Su manera
de expresarse no se condice con su edad o su contexto socio cultural o su ocupacioén o su
personalidad. En estos casos, la investigacién narrativa resulta fundamental. No siempre
conocemos no solo el modo en que hablan nuestros personajes, sino también sus rasgos
generales. Por lo tanto, es muy util tener un acercamiento efectivo a ellos y no solo obser-

var sino también, escuchar.
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Otra dificultad que se observa muy frecuentemente es la redundancia. Los dialogos repiten
aquello que se ve o0 que ya se conoce a través del relato. Algunas veces es necesario que el
espectador vea como es recibida una informacién que ya conoce, por otro personaje, por ejem-
plo. Pero nos referimos a situaciones donde esta repeticién no proporciona una informacion
nueva que permita el avance del relato. Sucede, en realidad, todo lo contrario: con la repeti-
cion, se estanca la progresion dramatica. El guionista principiante, sobre todo, teme a que no
se comprenda su historia; muchas veces no confia en el poder sugerente del lenguaje audiovi-
sual, que tiene en la elipsis uno de los factores fundamentales de su poder narrativo. También
esta dificultad se subsana con la practica de la escritura. Y el visionado permanente de relatos
audiovisuales que le proporcionen al guionista insumos suficientes, variados como para que

pueda tener un background necesario y echar mano de él, en el caso que fuera necesario.

¢ Como se escribe un dialogo?

Obviamente, no existe una unica manera de escribir un dialogo. Una unica forma de abordar
el habla de los personajes, que siempre sera revelador no sélo de una estructura mental, sino
también de un modo de comportamiento tanto personal como social.

Por lo tanto, qué criterio adoptar para tomar consciencia de esta fase de la escritura del
guion tan particular. Adoptamos aqui la propuesta de Vanoye (1995), que categoriza al didlogo
de acuerdo a su pertinencia estética. Se incorpora entonces un criterio fundamental que hace
pensar en el dialogo como parte de una decisién que excede lo meramente diegético y transita
por una toma de consciencia estética. De este modo, Vanoye lleva adelante una categoriza-
cion, en el capitulo 4 “Dialogos” que expone a través de cuatro modelos, a los que denomina-
remos: modelo clasico o realista; modelo naturalista; modelo de didlogo vacio y modelo de
didlogo antinaturalista o deliberadamente literario.

El modelo de didlogo clasico o realista, que remite al ochenta por ciento de las peliculas y
narraciones de ficcion audiovisual, aproximadamente, no es el didlogo que dé la impresion de
ser captado en vivo. Es un didlogo armado, construido, pero que da la apariencia de ser un
dialogo real. Justamente, responde al modelo clasico que valora la transparencia filmica como
estrategia narrativa que dispone de la artificiosidad de las leyes del montaje establecidas como
regla para construir realidad. Es decir, se vale de procedimientos que no implican una relacién
directa con la fluidez inexorable del tiempo real, sino que propone un sistema basado en la
continuidad, pero utilizando el corte y las leyes especificas de la continuidad, como garantia de
un grado de iconicidad aceptable y aceptado socialmente como el méas parecido a lo real. Des-
de este mismo espacio conceptual se elabora el dialogo. Con recursos deliberadamente pen-
sados y construidos, relativizando la espontaneidad, la irregularidad linguistica, los quiebres y
rupturas prototipicos del habla y la naturalidad del dialogo real. A esta construccion el especta-

dor medio esta acostumbrado y adhiere, porque es la que se le ha ensefiado desde los espa-
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cios de proyeccion convencionales, que es con la que mas puede identificarse. Sin embargo,
observaremos que no necesariamente es asi.

Segun Vanoye, las funciones fundamentales que cumple este tipo de dialogo son: por un la-
do, suministrar informacion, y de diferentes maneras. El didlogo puede revelar informacion (en
lo posible de modo interesante, atractivo y que permita generar expectativa en el espectador),
indiciar informacion (a través del didlogo se puede resignificar una pista que genere o no curio-
sidad en el espectador), o retener informacion (el espectador sabe que el personaje tiene una
informaciéon y que no la suministra, generando asi una contribucion a la subida de la curva
dramatica). Lo importante es que se ofrezca informacion de modo dosificado y no forzado.

En segundo lugar, plantea Vanoye, el didlogo de caracter clasico, realista, tiene como fun-
cion también caracterizar a los personajes: no soélo por lo que los personajes dicen, sino por
cémo lo dicen. Por el uso particular de una sintaxis, por el Iéxico, por la pronunciacion.

Por ultimo, el didlogo permite la dramatizacion, es decir que, a través del mismo, se genera
tension dramatica, se sube la curva dramatica. Pero, para que pueda cumplirse, es necesaria la
utilizacion de sencillos procedimientos como los que siguen a continuacién, acompafados de

una muy elemental ejemplificacion:

a) Encadenamiento de réplicas a partir de repeticion de palabra o frase.

ELLA
¢Por qué no me contestas?

EL
;Contestarte? :;Qué querés?

ELLA
Qué quiero? ¢(Me preguntds Qué quiero?
Como si no lo supieras..

EL
No lo sé, no lo sé.. Vos me volvés loco..

b) disposiciéon de réplicas segtin el esquema ternario de cualquier progresion dramaética

simple (planteamiento, desarrollo y desenlace)

ELLA
¢Por qué no me contestas?

EL
No te contesto, porque no 1llegd el

momento de hacerlo, y porgque no se me
da la gana.
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¢) responder a una pregunta con otra pregunta

ELLA
¢Por qué no me contestas?

EL
;Por qué no pensds por qué no te
contesto?

d) responder con otro tema

ELLA
;Por qué no me contestas?

EL
Las obviedades me ponen nervioso

e) no responder

ELLA
;Por qué no me contestas?

EL la mira a los ojos.
ELLA se acerca hasta quedar a pocos centimetros de su rostro.

ELLA
cPor qué no me contestas?
:Sos mudo?

f) responder con un gesto

ELLA
cPor qué no me contestas?

EL se encoge de hombros

g) interrumpir la pregunta

ELLA
cPor qué no me ..?
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EL
No te contesto porque vya conocés la
respuesta

h) interrumpir la pregunta y continuarla después

ELLA
cPor qué no me ..?

EL
No te contesto porque vya conocés la
respuesta

ELLA

¢Por qué no me..das un beso, mi amor?!!!

También contribuyen al desarrollo de la fluidez del dialogo, otros recursos, que en este
caso plantea Comparato (2005, 136-137), y que sirven para precisar e incluso para garanti-
zar, en el rodaje, no solo la comprensién sino también la interpretacion de los actores. Di-
chos recursos se denominan: rubrica, pausa y tono. La rubrica es una indicaciéon que se
escribe debajo del nombre del personaje, entre paréntesis y da cuenta acerca del modo en
que se expresa la linea de dialogo. Es breve, soélo implica dos o tres palabras. Si se escri-
ben mas de dos o tres palabras, ya no constituye una rubrica y eso indica que debe escri-
birse en la zona de la pagina del guion donde se escribe la accién, donde se describe lo

que se ve.

ELLA
(sollozando)
;Por qué no me contestas?

La pausa, al igual que la rubrica, se escribe entre paréntesis, en el lugar que correspon-
da, indicando un silencio momentaneo y breve. Generalmente, un actor, guiado por el di-
rector, efectia estas pausas naturalmente, si el didlogo esta bien resuelto. Pero muchas
veces, es necesario marcarlas en el guion, porque implican un matiz dramatico que le in-

teresa subrayar al guionista.

ELLA
(sollozando)
;Por qué no me contestas? (pausa)
iPor favor, por favor!!!
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El tono es una rubrica no especifica. Se utiliza para llamar la atencion del actor sobre una li-
gera modificaciéon en la conducta del personaje que requiere de un acento en la interpretacion

dramatica. Sencillamente se escribe la palabra tono, entre paréntesis.

ELLA
¢Por qué no me contestas? (tono)
Estd bien.. Hacé lo que quieras..

Se pueden combinar todos estos procedimientos. Por ejemplo:

ELLA
(sollozando)
¢cPor qué no me contestéds? (tono)
Estd Dbien.. Estd bien.. Hacé 1lo que
quieras..
(pausa) Siempre te salis con la tuya..

El segundo modelo de dialogo al que alude Vanoye, al que llamamos naturalista, se lo
diferencia del anterior en cuanto a que presenta sintaxis y vocabulario mas relajados que
en el modelo clasico, como si el lenguaje de los personajes se hubiera captado en vivo.
Esto significa que el dialogo acentua aquellas caracteristicas prototipicas de la oralidad
tales como: frases inacabadas, repeticiones de palabras, encabalgamientos o superposi-
cién de voces, silencios prolongados, utilizaciéon de interjecciones, muletillas, malas pala-
bras. Todos estos recursos dan la impresién de una mayor espontaneidad y acercan al
modelo a la conversacién real. Desde este punto de vista, hay un vinculo con la modalidad
documental, mas especificamente con el registro observacional documental®, por lo que el
dialogo, en este caso, se construye mas en funcion de caracterizar a un personaje que
para hacer avanzar la accion. Obviamente, la narracion audiovisual también presenta esta
caracteristica. Son peliculas de factura mas reciente, que, justamente, muchas veces, dan
una apariencia de documental, aunque son construcciones ficticias. Se podria pensar en
gran parte del cine de Lisandro Alonso, como asi también de Lucrecia Martel. Justamente,
de su primera pelicula La ciénaga tomamos como ejemplo la escena en la que Tali lleva a
su hijo menor al hospital porque se ha cortado, y descubre que en una sala contigua se
encuentra su prima Mecha. De esa escena rescatamos y transcribimos los siguientes

ejemplos de dialogo naturalista:

“Esta grave, grave. No...” Marca repeticidon de palabras (innecesarias en el dialogo realista,

pero que contribuyen a la sensacién de un realismo exacerbado en el modelo naturalista).

® Al respecto, véase: Nichols, B. (1997) La representacion de la realidad. Buenos Aires: Paidos
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“Yo no sé qué le pasa, realmente porque, esto no es nuevo creo...ella habia dejado la bebi-

da...” Marca una sintaxis relajada.

“¢,Qué pas6? Que cuando les digo hagan caso, hagan caso, ustedes hagan caso...” Marca

repeticiéon pero da cuenta de un rasgo de caracterizacion de personaje.

“Uy volvio, ay menos mal, no, pucha che encima todo junto...” Marca sintaxis relajada, uso

de muletillas.

“Ah bueno bueno si, entonces si” Marca repeticion de palabras, sintaxis relajada.

Al tercer modelo lo denominamos diélogo vacio. Es un modelo muy representativo de la modali-
dad narrativa que damos en llamar contemporanea y especificamente contemplativa. Dice Vanoye
que la tension de la escena radica en la escasez de palabras, en lo no dicho, porque los mismos
personajes sienten la imposibilidad de hablar, de decir. La utilizacion de este modelo de didlogo
esta en estrecha relacion con lo que el mismo autor denomina modelo de personaje problematico y
estructura ambigua o difusa. El primero, es aquel personaje que tiene como rasgo distintivo que
oculta mas informacion de la que expone. Muchas veces no conocemos motivo, intencién y objetivo
del mismo, o alguna de estas tres variables, lo que implica para el espectador una necesidad de
interpretar, completar, aquello que deliberadamente se le oculta. Es un personaje que deambula,
generalmente, que se encuentra en crisis existencial, personal, social, que es un observador de la
realidad mas que un participante. La estructura ambigua o difusa, tiene como marca distintiva la
deliberada desconexién entre los episodios, las escenas, los comportamientos de los personajes.
Maneja lo que Vanoye llama la légica del “y* y del “después” y no en la del “por lo tanto” y “en con-
secuencia” (p.100), es decir una légica de tipo asociativa 0 acumulativa, por sobre la l6gica causa
efectista, imperante y dominante en la mayor parte de la ficcion audiovisual, pero no en toda.

Por lo tanto, este modelo de didlogo es no resolutivo. Los comportamientos de los persona-
jes, se aclaran con sus acciones mas que con sus palabras. En el modelo realista o en el natu-
ralista, también puede haber pocas palabras, pero generalmente si esto sucede es para gene-
rar curiosidad. En este caso, hay una reticencia de informacion, porque el espectador sabe que
el personaje se guarda una informacion adrede. Genera curiosidad. Pero en el modelo de dia-
logo vacio, se apunta a crear un clima, generalmente vinculado a fuertes sensaciones que per-
cibe el personaje y hace percibir al espectador a través del uso de diferentes recursos del len-
guaje cinematografico (el plano largo, por ejemplo). Sensaciones de incomodidad, opresion,
angustia, malestar, generalmente estan presente en este modelo estético-narrativo.

Por lo tanto, decimos que el verdadero dialogo en el film, es el que mantiene el espectador
con el discurso narrativo cinematografico. El espectador es quien debe asociar, llenar los espa-
cios vacios, captar la sugerencia desde un lugar sensible y resignificar el espacio filmico en su
totalidad para decodificar el discurso, si esa es su intencion. El espectador necesariamente

debe mantenerse activo.
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El modelo de didlogo vacio, también aporta al cine contemporaneo un nuevo tratamiento del
tiempo cinematografico, ya que apuesta a la dilataciéon y extension temporal de los planos y las
escenas como un modo de adentrarse en la interioridad problematica del personaje, que no
siempre tiene una palabra en sus labios para expresar lo que piensa y lo que siente.

Para una mejor comprension de este modelo, adjuntamos en capitulo anexo el articulo “El
modelo del didlogo vacio en el cine contemporaneo” de Rosa Teichmann, que ejemplifica con
la primera escena de la pelicula Una pareja perfecta de Nobuhiro Suwa (2005).

El ultimo modelo a desarrollar es tal vez el menos frecuente, no por eso poco interesan-
te. Es el modelo al que llamamos antinaturalista o deliberadamente literario y que se carac-
teriza basicamente por ser un dialogo deliberadamente escrito, de caracter no realista,
donde los personajes se expresan de modo no natural, sino poético. Expresan sus sensa-
ciones y sentimientos con expresiones que no dan cuenta de los recursos planteados en
los dialogos realista o naturalista, sino lo contrario. No es un tipo de dialogo que pueda ser
registrado en cualquier narracién de ficciébn sino en una que aborde la narrativa con un
marcado tratamiento poético. Para este caso, tenemos dos ejemplos que resultan emble-
maticos: Hiroshima, mon amour de Alain Resnais (1959), cuyo guion fue escrito por Mar-
guerite Duras, y Las alas del deseo de Wim Wenders (1987), cuyo guion fue escrito por el
director, escritor y guionista Peter Handke. Son dos casos en los que la participacién de
profesionales de la literatura contribuye a gestar productos de calidad estética indudable.
También podrian citarse algunos dialogos, o tal vez monélogos, como son algunos de los
que aparecen en las peliculas citadas, o de las peliculas de Terrence Malick, como por
ejemplo E/ arbol de la vida (2011) o Song to song (2017).

Ejemplificamos con el comienzo del dialogo de Hiroshima, mon amour, excluyendo la imagen.

EL
TG no has visto nada de Hiroshima. Nada.
ELLA
Lo he visto todo. Todo. Por ejemplo, el
hospital

lo he visto. De eso estoy segqura. Hay
un hospital
en Hiroshima. ¢;Cémo iba a poder dejar
de verlo?

EL
No has visto ningun hospital en
Hiroshima.
No has visto nada de Hiroshima.

ELLA
Cuatro veces en el museo...

EL
:Qué museo de Hiroshima?
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ELLA

Cuatro veces en el museo de Hiroshima.

He wvisto a la gente paseando. Todo el
mundo pasea, pensativo, por en medio
de las fotografias, las reconstituciones,
a falta de otra cosa, a través de las
fotografias, las fotografias, las
reconstituciones, a falta de otra
cosa, las explicaciones, a falta de
otra cosa.Cuatro veces en el museo de
Hiroshima. He contemplado a la gente.
He mirado a mi vez, pensativamente, el
hierro. El1l hierro guemado. El1 hierro
roto, el hierro qgue se ha hecho
vulnerable como la carne. He wvisto
ramilletes de céapsulas, ¢quién iba a
pensarlo? Pieles humanas flotantes,
supervivientes, «con sus sufrimientos
aln recientes. Piedras. Piedras quemadas.
Piedras hechas afiicos. Cabelleras
an6tnimas que las mujeres de Hiroshima
encontraban enteras, caidas, por la
mafiana al despertarse. He tenido calor
en la plaza de 1la Paz. Diez mil
grados, en la plaza de la Paz. Ya 1lo
sé. La temperatura del sol, en la plaza

de la Paz. ¢(Cébmo no lo iba a saber...?
La hierba, es muy sencillo...
EL

TG no has visto en Hiroshima, nada.

Sonido y musica en el guion

SONIDO

No soélo el dialogo es el elemento diegético que maneja el guionista desde el punto de vista
sonoro. También el sonido como tal, e incluso la musica, pueden adquirir valor narrativo. Es
recomendable que el guionista se vincule con las potencialidades narrativas que proporciona el
mundo sonoro y pueda pensar en el enorme caudal sugerente del sonido.

Porque el sonido tiene un fuerte poder evocador. No necesitamos de las imagenes para re-
conocer situaciones dramaticas, necesariamente. A través del sonido que permite también
desarrollar sucesos en un tiempo y en un espacio, una imagen puede evocar un sonido. “No
olvidemos que muchos aspectos de la temporalizacién y la espacializacion dependen del soni-
do y que éste es un factor de unificaciéon de la cadena audiovisual, de puntuacion, asi como un

factor narrativo y expresivo, entre otras tantas cosas” (Saitta, 2016, 19).
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Pensemos en el arribo de un tren a una estacién. Naturalmente va a sugerir un sonido
que se desprende de la imagen misma. Vale aqui acotar que, en la escritura de un guion,
cuando no se aclara especificamente una escucha particular, es decir, cuando no se espe-
cifica un tipo de sonido diferente, se sobreentiende que el sonido es lo que vulgarmente se
denomina sonido ambiente, pero Saitta llama “sonorizacion” y plantea que “consiste en una
redundancia, en el hecho de dar cuenta auditivamente de aquello que se ve en la imagen”
(p. 20). Esto significa que el guionista no debe aclarar que, si estd describiendo, la jaula del
leén, el sonido es el del rugido del le6n. Forma parte de ese sonido de acompafiamiento,
que no genera ningun quiebre ni ruptura dentro de un microcosmos realista.

Sin embargo, cuando el sonido tiene un valor diegético, se debe escribir en el cuerpo de la

imagen, con una tipografia diferente, generalmente cursiva. Por ejemplo:

1. INT/ HABRITACION DE MARIELA/ DIA

MARIELA estd durmiendo en su cama junto a su gata. Suena el

teléfono celular que estd sobre su mesa de noche.

MARIELA no se despierta.

Segun Chion (1993, 62) el sonido puede ser visualizado, es decir que es acompafnado por la
vision de su fuente o causa (como en el ejemplo anterior) y asi se puede asociar con el llamado
sonido on. Pero también puede ser acusmatico, es decir que, se escucha un sonido sin ver su
origen, o0 sea que se transforma en una fuente invisible al espectador, de sonido, que puede o
no ser visualizado después. Se puede asociar con el llamado sonido off. En este caso, escribi-

riamos la escena anterior del siguiente modo:

1. INT/ HABRITACION DE MARIELA/ DIA

MARIELA estd durmiendo en su cama junto a su gata. Suena un

teléfono.

MARIELA no se despierta.

De este modo se puede pensar que el sonido puede estar en contradiccion con la imagen,
lo cual genera una imagen audiovisual mental sugerente en el espectador. Si se escucha algo
que no es lo que se ve, o no esta en relacion con lo que se ve, se incrementa el potencial suge-
rente de la combinatoria de la imagen y el sonido. Asi, por ejemplo, los sonidos pueden estar

adelantados respecto de la accion o pueden estar interactuando con ella, resignificandola.
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Un ejemplo sumamente interesante respecto de esta problematica sonora, se manifiesta
en la pelicula Stalker de Andrei Tarkovski (1979). En una de las escenas iniciales, en las
que se ve al stalker durmiendo en su cama junto a su mujer y su hija, se escucha el sonido
de un tren que pasa. El tren no se ve, se escucha, e incluso se perciben sus consecuencias
en el movimiento de los objetos que se encuentran sobre una pequeia mesa. Ese movi-
miento, esa inquietud proveniente del exterior, si bien tendra una desacusmatizacién sono-
ra con el correr de la pelicula, en realidad, en la escena misma apunta a generar una per-
cepcion de profunda inquietud, tal como la que estéa viviendo el personaje en ese momento.
Incluso la inquietud aumenta, cuando se escucha con el sonido del tren, los primeros acor-
des de La marsellesa. ;Cual podra ser la interpretacion posible de semejante disparidad
sonora? La composicion musical es el himno nacional francés, que se asocia con la Revo-
lucion Francesa, simbolo de la libertad dentro del entorno burgués, y posiblemente se po-
dria asociar también con la necesidad del protagonista como la de los co-protagonistas que
lo acompafiaran en el viaje por la Zona. Un simple acorde dentro de otra sonoridad. Cons-
truccion por capas, de sentido narrativo.

Otro ejemplo interesante, que permite reflexionar acerca del potencial narrativo del sonido
acusmatico se encuentra en la pelicula Last days de Gus Van Sant (2005) en la escena de la
caminata inicial, cuando Blake esta volviendo a la casa que comparte con sus comparieros de
banda. En esa escena, lo que escucha el espectador son sonidos absolutamente acusmaticos,
dado que lo que ve es un bosque donde solo esta Blake. La interpretacién posible de este uso
sonoro, es que lo que escucha el espectador son los sonidos que estan dentro de la mente de
Blake, y que incluso podrian pensarse como, en parte, flashbacks sonoros.

Burch (1983) plantea que los sonidos acusmaticos, en realidad, no son de facil lectura o le-

gibilidad, y lo justifica desde su teoria del “espacio off’. Dice que

en cuanto a la potencia evocadora del sonido, nos parece mas ligada al poten-
cial evocador del espacio off y de todo lo que a él se refiere: una mirada off es
igualmente muy evocadora. No nos parece que esta nocion esté necesariamen-
te ligada a la naturaleza del sonido en si, aunque sea evidente que en cine so-

noro el espacio “off” vive mucho a través del sonido. (p. 97)

Es interesante entrar en esta dialéctica donde debemos discutir si el sonido tiene o no
un poder evocador. Burch no lo niega, sino que lo relativiza. Opina que el sonido y la ima-
gen comparten una problematica comun: la cdmara capta todo lo que delante de ella se le
coloca, en cambio nuestro ojo selecciona naturalmente el objeto de su percepcion. Asi
también entonces, un micréfono capta todo lo que tiene por delante de si; en cambio nues-
tro oido puede seleccionar su escucha a cada momento. Esta dificultad, consideramos,
tiene que transformarse en motivo de reflexion del guionista que, por ejemplo, si esta plan-
teandose una escena en un colectivo de linea en una hora pico en una gran ciudad, y den-
tro del mismo debe escucharse una conversacion entre dos personas, de suma importan-

cia, tendra que privilegiar qué sonido se escuchara con mayor intensidad y en funcién de
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esa decisién podra pensar, por ejemplo que ruido y didlogo estén al mismo nivel o que el
dialogo no se escuche, justamente, por el ruido ambiente, que no permitira que las pala-
bras sean audibles.

El clima sonoro de un film puede estar ya anunciado en un guion. Las intensidades sonoras
pueden ser establecidas y marcadas. En el caso anterior, por ejemplo, el guionista puede mar-
car, tanto en la columna de dialogo, como en el cuerpo del guion, con una tipografia diferente a
la que estd usando (cursiva generalmente), que determinado sonido se escucha en primer
plano sonoro y que otro se escucha en segundo plano sonoro. Veamos dos ejemplos, uno
donde hay una logica realista, y otro donde hay una légica poética.

La escena se desarrolla en una clase de yoga. El maestro delante, los alumnos mirando ha-
cia él. El maestro da las indicaciones y sus palabras estan en primer plano sonoro, pero en
segundo plano sonoro, se escucha la respiracion de una mujer. Estaremos dentro de una l6gi-
ca narrativa realista, ilustrativa, que posiblemente genere cierta expectativa por la respiracion.

Cambiemos ahora las percepciones del espectador, y démosle en primer plano sonoro la
respiracion de la mujer, y en segundo plano sonoro las palabras del maestro. Estaremos dentro
de una légica no realista, intimista y poética, donde, posiblemente se genere una necesidad de
bucear en la interioridad del personaje mas que en el desarrollo fisico de la accion.

También en Last days de Gus Van Sant (2005) encontramos otra escena que marca el
cambio de foco sonoro y por lo tanto la regulacién de la intensidad sonora, marca un cambio de
la percepcién del personaje y por lo tanto del espectador, lo cual convierte a la banda sonora
de la pelicula en un factor esencial de la evoluciéon dramatica. En la escena que mejor se ad-
vierte este cambio es cuando Blake entra a la sala donde esta prendido un televisor que mues-
tra un video clip de una banda que interpreta una cancién romantica. La musica esta en un
primer plano sonoro, para comenzar a bajar su intensidad y a escucharse un sonido similar al
de un zumbido, que va subiendo en intensidad para luego bajar y volver al plano sonoro del
videoclip. Este cambio en la percepciéon sonora del espectador revela lo que sucede, nueva-
mente, en la mente de Blake, quien, tal vez como producto de su consumo de drogas, entra y
sale de la percepcion del mundo real. Cuando se escucha el zumbido, Blake, extrafiamente, se
pone en cuatro patas y avanza por la sala, hasta quedar con la espalda apoyada en la puerta
de entrada a la misma. En ese momento, entra una de sus compafieras, lo voltea, y tal vez por
ese impacto, Blake vuelve al mundo real y su percepcién es la de la musica que realmente se
esta escuchando en ese momento.

Otra opcidn posible a desarrollar en la escritura del guion, que ofrece posibilidades dramati-
cas, es la distorsion sonora. No siempre los sonidos aparecen con su nivel de registro real. El
guionista puede imaginar de qué manera incide en la narraciéon una distorsién sonora y como
puede alterar la percepcion del espectador y asi contribuir al clima de la escena. Nuevamente
recurrimos a la pelicula La ciénaga de Lucrecia Martel (2001) como ejemplo. En una de las
escenas iniciales, se ve a un grupo de adultos que se encuentran recostados en reposeras
alrededor de una piscina llena de agua turbia y sucia. Cuando comienza a llover, se paran, y en

ralenti, arrastran sus sillas. El sonido aparece totalmente distorsionado. Observamos que esta
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es una decision guionistica ya que se condice absolutamente con el sentido que la escena
plantea: la realidad de los adultos que estan al lado de la piscina esta distorsionada, dado que,
tal como se podra advertir a lo largo de la pelicula, la ciénaga que da nombre al titulo de la
misma, no hace alusion necesariamente a una ciénaga real, sino a una ciénaga moral ;Como
mostrar entonces, que esta gente vive en una ciénaga? Conjuntamente con el encuadre seg-
mentado de sus cuerpos, como si todos ellos no fueran una unidad, el sonido completa el sen-
tido: viven en una realidad distorsionada, cenagosa.

Como conclusion de este apartado, nos parecen pertinentes las palabras de Carmelo Saitta,

que apuntan a estimular el desarrollo diegético sonoro en un relato audiovisual:

No es mi intencién negar la cualidad evocativa del sonido, la cualidad causal,
como la llama Chion, dado que es la que nos permite ‘narrar’ con él en ausencia
de la imagen, la que nos permite dar cuenta del ‘fuera de campo” (sonido off).
Pero, ¢es necesario ‘paralizar’ la imagen? ;Por qué no usar una secuencia so-
nora que narre un acontecimiento fuera de campo mientras en él ‘campo’ se es-
td contando otra cosa? ;Por qué no contar simultdneamente lo que esta pa-
sando a la derecha o a la izquierda de la imagen, lo que pasa a su alrededor?
¢,Por qué usar soélo una evocacion por vez?; Por qué limitarnos al uso

‘realista’o "naturalista”;, Por qué tanta pobreza? (p. 20)

MUSICA

En primer lugar, es necesario diferenciar entre musica intradiegética y extradiegética. La
primera es aquella que forma parte de la diégesis. Por ejemplo, un caso emblematico, es el de
la cancion “As time goes by” que se escucha interpretada por el personaje de Sam, en la peli-
cula Casablanca. Los personajes escuchan esa musica que, ademas, es representativa de
todo el devenir narrativo de la pelicula. Esa composicion musical es reconocida por el especta-
dor como proveniente del mundo narrativo mismo. Se interpreta dentro del universo diegético y
corresponde al ambito de incumbencia del guionista.

Otro ejemplo interesante es el de la pelicula American Honey de Andrea Arnold (2016), que,
justamente, lleva el titulo de una composicién musical que cantan los personajes de la pelicula
y que revela toda la intencionalidad de la misma: los jévenes pretenden ser miel americana,
dulces, sofiadores vy libres, aspiracidon de deseo de todos, ya que todos provienen de contextos
marginales y degradados.

En cambio, la llamada musica extradiegética, es aquella que se escucha por sobre la his-
toria contada, es la musica llamada muchas veces incidental que es patrimonio casi exclusivo
del director. En el cine de modalidad narrativa clasica, la musica ocupa un rol fundamental
dado que actua como intensificadora de las emociones que se quiere lograr transmitir al es-
pectador. Esta practica, que data de los comienzos del cine sonoro y se mantiene en la ma-
yoria de las narraciones audiovisuales, subraya, acentla, y no pocas veces resulta redun-
dante respecto de lo que la imagen muestra. Es mas, existen tipologias musicales, que el

espectador medio reconoce facilmente: muasica de pelicula de terror, musica de pelicula ro-
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maéntica, musica de comedia y asi, el matiz genérico contribuye a la tranquilidad del especta-
dor respecto del material narrativo que esta visualizando, lo que muchas veces va en contra
de una busqueda creativa y original. “Es este aspecto, el de la gratificacion inmediata, direc-
ta, el que ha llevado a estereotipar determinadas musicas, hasta el colmo de tipificar e inven-
tariar obras que-como una receta de cocina-se usan en el montaje audiovisual para provocar
determinado tipo de sensaciones.” (Saitta, 16).

Justamente, el cine de modalidad narrativa contemporanea, muy frecuentemente, no gusta
de utilizar este recurso y hace exactamente lo contrario: no utiliza musica extradiegética. Varios
directores contemporaneos son conocidos también por este rasgo prototipico. Por ejemplo, los
Hermanos Dardenne, Michael Haneke, incluso el movimiento conocido como Dogma 95, enca-
bezado por Lars Von Trier, prohibié la musica extradiegética en su conocido manifiesto.

Entonces, la musica extradiegética, no se incluye en el guion. Pero hay veces en que la mu-
sica es fundamental para el avance dramatico. El guionista puede sugerir qué musica se escu-
chara en la pelicula desde el punto de vista extradiegético, porque considera que es fundamen-
tal para caracterizar a un personaje, para hacer avanzar la accién o para generar climas. Igual
que los propoésitos de la escena. No es frecuente, pero puede ser posible. Ejemplificaremos con
la pelicula Apocalypse now de Francis Coppola (1979) tanto el uso de la musica extradiegética
como intradiegética. Para ello, tomaremos dos escenas emblematicas.

La pelicula comienza planteando un verdadero clima de horror, conjugando el sonido distor-
sionado de un helicéptero, el silencio, y el tema de la banda de rock The Doors “The end”, cuya
letra es absolutamente vinculante a lo que planteara la pelicula. La devastacion, el nihilismo, la
decepcion absoluta, la muerte en otra tierra que no sea la propia, la locura. Consideramos que
este tema musical fue planteado ya desde el guion porque no solo la letra sino la musica con-
tribuyen fuertemente a plasmar ese horror, que es el tema fundamental de la pelicula. No es
casual que las ultimas palabras que profiere el personaje de Kurtz sean “The horror, the horror”
del mismo modo que lo hace el personaje de la novela E/ corazén de las tinieblas de Joseph
Conrad, en la cual se inspir6 el director.

Otra escena antologica de esta pelicula, pero que sirve para observar el uso de la musica
intradiegética con un valor creativo, es la de la identificacion de la flota de helicopteros con un
batallon de caballeria. Desde el inicio de la secuencia, se observa a un soldado que toca la
trompeta, como en las viejas peliculas, en los viejos western, donde se veia como después de
ese sonido, la caballeria se preparaba para el ataque. Aqui, no hay caballos, sino helicopteros,
pero que van a cumplir la misma funcion. Es por eso, que al guionista y director de la pelicula
se le ocurre que el desquiciado coronel Kilgore estimule a sus soldados y atemorice a sus
enemigos con una composicion musical, que hace sonar a través de parlantes colocados en su
helicoptero. La idea de reproducir la composicién presente en la 6pera de Wagner “La valqui-
ria”, segunda parte de la tetralogia “El anillo de los nibelungos”, denominada “Cabalgata de las
valkirias”, es una decisién guionistica. La musica determiné el caracter perverso de la escena.
Cumplié un rol dramatico fundamental, incluso también porque su estructura se condice con la

estructura dramatica de la escena, que va increscendo hasta un desenlace apocaliptico final.
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CAPITULO 12
De la reflexién a la produccion

Rosa Matilde Teichmann

Herramientas de trabajo guionistico

Este libro se ha propuesto, hasta aqui, trabajar con los conceptos fundamentales y necesa-
rios para la comprensién de la narrativa audiovisual. Hemos proporcionado un bagaje teérico
que sustenta nuestra vision acerca de lo que constituye un relato audiovisual, a través del
acercamiento a los conocimientos basicos para poder abordar un guion. Es momento, enton-
ces, de pasar de la reflexiéon tedrica a la produccién concreta. Para ello, facilitaremos las que
consideramos herramientas necesarias para abordar la escritura de un guion. Ofrecemos la
oportunidad de mostrar un camino posible, un recorrido que no necesariamente debe seguirse
en todos los casos y circunstancias por igual, sino esperemos se tome como un trayecto pen-
sado, sobre todo, para la formacion de futuros guionistas; un trayecto facilitador y a la vez cues-
tionador no solo del andamiaje tedrico, sino también del propio proceso creativo, que requiere
de un proceso dialéctico permanente que recorra de la reflexion tedrica a la produccion y tam-
bién, en sentido contrario.

Por otro lado, también pensamos en aquellas herramientas que no solo tienen un caracter
productivo, sino también persuasivo. Es decir, comenzar a entrenarse en la escritura de textos
con diferente formato que son requeridos en los distintos ambitos donde se puede buscar fi-
nanciamiento no solo para la escritura de un guion, sino fundamentalmente para su realizacion.

Partiremos entonces desde las herramientas mas elementales, hasta poder llegar a la escri-
tura de un guion completo.

a) Libreta de guionista: proponemos a todo futuro guionista la utilizacion de una libreta
portable (de papel o en algun dispositivo como teléfono celular o Tablet o notebook) donde el
guionista, atento a los estimulos que la realidad le ofrece, no deje pasar oportunidad para es-
cribir todo aquello que podria ser el germen de una historia. Asi, una imagen captada en la
calle, un didlogo escuchado en una reunion, una situacion vivida, el relato de otro, una idea que
surge de modo imprevisto en el lugar imprevisto, es necesario que queden registrados de forma
escrita. Es el comienzo de una practica de escritura libre y sin formatear, que, para ser efectiva,
tiene que tener un caracter cotidiano. Proponerse escribir cada dia una entrada de la libreta,

contribuye a la practica de escritura constante que es necesaria para cualquier escritor. Tam-
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bién, la libreta es util para aquellos momentos en los que se produce el sindrome de la pagina
en blanco, es decir, para aquellos momentos en los que aparecen los bloqueos creativos, por-
que volviendo a las entradas de la libreta, pueden encontrarse valiosos materiales que encien-
dan la chispa creativa.

b) Idea: denominamos de esta manera a una formulacién libre de lo que el guionista tie-
ne como intuicion primera. No tiene formato, es libre, puede ocupar 4 lineas o 2 carillas. Es
importante que ese primer estimulo que puede provenir de la libreta de guionista o no, permi-
ta que se exprese lo que se desee, de modo absolutamente espontaneo. Porque, pensamos,
es preferible comenzar por esta practica, para luego ir reduciéndola, y no a la inversa. Por
supuesto que, consideramos que este material tiene que ser monitoreado por un especialista
que guie y ayude en el proceso. Recordamos que estamos planteando un trayecto para el
guionista principiante.

. Idea dramatica: si tenemos en cuenta el recorrido tedrico que llevamos adelante, los
conceptos de caracter narratoldégico entran en juego en esta primera etapa. Sobre todo el es-
quema actancial. De este importante insumo conceptual, se desprendera el concepto de con-
flicto. Habiendo reflexionado acerca de sujeto, objeto y oponente, basicamente, se desprende
naturalmente, la lucha de intereses que implica el concepto de conflicto. Este es necesario para
la construccion de esta primera aproximacion a la totalidad, que paraddjicamente, es una par-
cialidad. Una sintesis apretada de esa futura totalidad que sera el guion. Entonces, idea drama-
tica es la formulacién del conflicto dramético del guion expresada en dos lineas, conteniendo
una minima informacion acerca del personaje protagonista y una minima alusién al tono del
futuro relato audiovisual. Los componentes basicos son:

Personaje: sustantivo + adjetivo: quién

Conflicto: conjuncion adversativa pero + verbo: por qué, para qué

Tono: adverbio, construcciones adverbiales cémo

Si es absolutamente necesario:

Espacio: déonde

Tiempo: cuando

Modelo: personaje..., edad..., minima caracterizacion... le pasa tal cosa, pero... adverbio/s.

Es necesario observar detenidamente que algunos autores hablan indistintamente de un docu-
mento breve, que puede sintetizarse en dos lineas como “logline”, “premisa” e incluso Blake Snay-
der (2010) se refiere al “high concept” como la definicién de la pelicula en dos lineas.

c) Story-line: es otra herramienta basica dentro del proceso de construccién dramatica,
que implica tener el conflicto claramente planteado, para, de ese modo, poder tener una prime-
ra aproximacion a su desarrollo. Por lo tanto, la story-line (concepto planteado por Doc Compa-
rato con bastante imprecision y que aqui intentamos recuestionar) desarrolla la idea en tres
etapas: presentacion, desarrollo y resolucion desde el lugar del conflicto dramatico. No es una

simple sintesis, sino una herramienta de verificacion de la viabilidad del conflicto: Si fuerzas
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uno y dos se encuentran en una proporcion adecuada en funcién de que la primera tenga difi-
cultades suficientes como para desarrollar una confrontacion, y si es posible llegar a una reso-
lucion. También aqui es necesario aclarar que proponemos dos clases de story-line: la que
llamamos pedagdgica, que es la que manejamos con el objetivo arriba citado, para trabajo en
el aula o en asesorias, y la que denominamos persuasiva, que solo se diferencia de la anterior
porque no tiene que explicitar la resolucion del conflicto, sino sugerirla. Es el tipo de story-line
que se utiliza en presentaciones formales, que tienden a que el receptor se interese y quiera
pasar al siguiente estadio, que es el de la sinopsis. Se puede requerir en presentaciones para
fondos, subsidios, que establecen diferentes documentos que acomparian al guion.

d) Sinopsis: sobre esta herramienta fundamental no hay una determinacion universal res-
pecto de su tipologia basica. Por lo tanto, daremos nuestra propia definiciéon, basada en la ex-
periencia de trabajo. Una sinopsis, como su etimologia lo indica (del griego, syn con; opsis,
mirar) significa con una mirada, es decir, es un documento, en primer lugar, breve, que, con
una mirada, puede dar idea de la totalidad de una historia.

Es un texto explicativo, no necesariamente descriptivo. No es el guion, por lo tanto se puede
explicar lo que un personaje hace o hara. Su utilidad es la de verificar que se tiene la historia
de principio a fin, con un esbozo de cadena causal, pero sin detalle aun.

Técnicamente es un texto breve, de una carilla a una carilla y media, en el caso de un lar-
gometraje, y de media carilla aproximadamente, en el caso de un cortometraje. No hay tipogra-
fia especifica para su escritura, pero sugerimos escribirla con la misma tipografia establecida
universalmente para la escritura de guiones que es Courrier new 12. El texto de la sinopsis
tiene que estar escrito en tiempo presente, en tercera persona, y no tiene que contener dialogo.

Los componentes conceptuales de la sinopsis son:

— cadena causal esbozada: las unidades de sentido consecutivas y consecuen-
tes que permitan observar verosimilitud, coherencia, tienen que ser la base so-
bre la cual se establezca la sinopsis. No necesariamente acciones visibles y
audibles, sino el fundamento conceptual de las mismas, que lo enfocamos en
la cadena causal.

— conflicto: no es necesario explicitarlo como tal, sino evidenciarlo a través de ac-
ciones o explicacién pertinente. No es necesario plantear acciones de caracter se-
cundario. Se puede pensar que la sinopsis despliega la story-line.

— caracterizacion minima de personajes: en la sinopsis, debe haber una caracteri-
zacion minima de personajes, sobre todo protagonistas, que permitan relacionar-
los con el desarrollo de la cadena causal y observar su pertinencia y coherencia.

— idea de estructura: no necesariamente hay que explicitar el orden de las accio-
nes, o sea la estructura dramatica, porque eso puede cambiar al momento de la
escritura del guion. Si es adecuado escribir aquellos eventos centrales que hagan
avanzar la accion. En el argumento es donde aparece la estructura dramatica, pe-
ro manifestada a través de acciones. Ahora, bien, es muy util tener una idea de es-

tructura que ayuda también a estructurar la sinopsis.
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— contextualizacién: la sinopsis debe dar cuenta de cuando y dénde ocurren los
hechos que generan la acciéon dramatica de la futura pelicula.

— tono: la sinopsis tiene que dar una minima idea del género de la futura pelicu-
la. Muchas veces esta idea de tono se logra, encontrando expresion, Iéxico y
sintaxis apropiados para la formulacién del mismo. Es importante prestar aten-
cién a la escritura, al uso de adjetivacion adecuada, a los usos retéricos o poé-
ticos de la lengua. Lo que no se puede usar en el guion, canénicamente, si es
posible de ser usado en la sinopsis, dado que es un texto de lectura similar a la
de un cuento breve. La sinopsis debe dar nocion de qué tipo de pelicula sera la
gue manifestara el guion.

Proponemos a continuacidon una propuesta de estructura de sinopsis, absolutamente
convencional:

1. Primera frase impactante, relacionada con la idea dramatica o con la premisa o in-
tencionalidad ultima.

2. Un primer parrafo destinado a la introduccion, donde aparezca el contexto, los
personajes principales, y se esboce, a través de acciones, el conflicto.

3. Dos o tres parrafos que muestren el avance de la accién, a través del concepto de
cadena causal. En un corto de 10 minutos 0 menos, tal vez con una parrafada lar-
ga en el medio, funciona.

4. Estilo: preguntarse si usar frases cortas o largas; predominio de subordinacion o
de coordinacion.

5. Un parrafo para concluir. Generalmente, al igual que la story-line, se puede pensar
en dos tipos de sinopsis. Asi, la sinopsis persuasiva, no explicita abiertamente el
final de la pelicula. La sugiere. Se usa una frase sugerente, que persuada. En la

pedagdgica, lo contrario.

e) Investigaciéon narrativa: A partir de la elaboracion de la sinopsis pueden surgir dudas
respecto de como trabajar ciertos personajes y sus ambitos especificos de accion, o también
cuestionamientos respecto de la coherencia o no del accionar de los personajes, o inquietudes
sobre su modo de pensar, sentir, o hasta de hablar. Tomemos como ejemplo el siguiente: ele-
gimos como personaje a un bombero. ; Qué sabemos de su vida cotidiana, su lugar de trabajo,
su forma de trabajar, como es su uniforme, cuales son sus horarios y su dinamica de trabajo?

Por lo tanto, lo que nos proponemos es encontrar ciertas informaciones provenientes de la
realidad que nos permitan ampliar nuestro marco referencial y que en Ultima instancia ratifiquen
o rectifiquen lo imaginado. La investigacion aporta y hasta puede consolidar nuestros materia-
les. La investigacion narrativa permite entonces la clarificacion de conceptos, temas, persona-
jes, conflictos, o su modificacion; el aporte de informacién para aplicar o para estimular la crea-
cion respecto del material ya existente, descubre zonas inexploradas; la sutilizacion del mate-

rial, aporta matices desconocidos (para no pensar que todos los bomberos tienen las mismas
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caracteristicas, o todos los adolescentes hablan igual, etc.); la coherencia y riqueza del material
narrativo, al descubrir aspectos de la realidad que no se conocian.

En cualquier proyecto, ya sea basado en una idea propia o ajena, con tono intimista o no, es
necesario encontrar apoyo en la realidad; en algunos casos documentacion, en otros, investi-
gacion, en otros ayuda para la creacion. Asi se coteja el universo personal, emocional, con la
realidad, para reafirmar o rectificar lo que se piensa son certezas, para darle credibilidad inclu-
so a lo absurdo.

Habra casos en los que la necesidad de la investigacion sera mayor que en otros. Habra
casos en los que los resultados de la misma, aportaran mas elementos que en otros. Lo que
sostenemos es que, dentro del proceso didactico, es una etapa interesante y productiva. Ade-
mas, esta avalada por algunos tedricos y por manuales de guion. Por ejemplo, Carriére plantea
en el libro ya citado Practica del guion cinematografico (p.50-51) que los gagmen de Harold
Lloyd y de Buster Keaton iban a los lugares planteados para el rodaje de las escenas, miraban
de cerca, tocaban los objetos, hablaban con la gente. Esto significa, “investigar” en funcién de
la creatividad.

Syd Field (1995) dice que hay que conocer el tema del futuro guion, que él reduce muy sim-
plemente -dentro de su postura netamente pragmatica- a personaje y accioén. Pero dice, tam-
bién, que es necesario tener la mayor cantidad de informacion posible que le sea util al guionis-

ta para desarrollar la historia.

Mucha gente tiene dudas sobre el valor o la necesidad de la investigacion.
En lo que a mi respecta, la investigacién es absolutamente esencial. Cual-
quier proceso de escritura requiere alguna investigacion, lo que significa re-
unir informacion [...] Por medio de la investigacion se reune informacion, ya
sea de fuentes documentales como libros, revistas, periddicos, ya sea a tra-
vés de las entrevistas personales. La informacion reunida le permite actuar
poniendo en practica la eleccién y la responsabilidad. Puede usted elegir uti-
lizar una parte, todo o nada del material reunido; ésa es su eleccién, condi-

cionada por el tono de la historia. (p. 20-21)

A veces tenemos una idea, pero no sabemos como desarrollarla: la investigacion lo permite.
A veces comenzamos a trabajar sobre una idea y caemos en errores frecuentes sobre el mane-
jo de las informaciones, sobre la eleccion o seleccion de informaciones. Por eso Field plantea
que la investigacion también permite “adquirir cierta confianza al dominar el tema y poder asi
actuar por eleccién, no por ignorancia o necesidad” (p. 22).

Veamos ahora las pautas para el desarrollo de la investigacién narrativa: en primer lugar, es
necesario realizar un plan de accion, es decir, qué es lo que seria conveniente investigar de
acuerdo a la historia planteada y a la caracterizacion de los personajes. Asi, una primera etapa
es la de la elaboracion de lo que llamamos la hoja de ruta, donde se consignaran los ambitos

especificos de la investigacion, a saber:
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— Observacion: situaciones reales iguales o similares a las que imaginamos. Ejem-
plo: un empleado bancario. Esto significa, acercarse a un banco, y observar actitu-
des, modalidades de trabajo, vestimenta, etc. Es fundamental anotar o grabar las
observaciones (audio, video).

— Consulta: a profesionales, especialistas, testigos. Ejemplo: historia de un adicto a
las drogas. Se puede consultar a médicos, psicologos, socidlogos, a una victima, a
familiares.

— Lectura: bibliografia especifica: ensayo o ficcion. A veces leer un cuento, o una
obra de teatro que trate una problemética similar, o un tono o un personaje afin al
nuestro, puede revelarnos mucha informacion, para repetirla o para desecharla.

— Material audiovisual: cine, video, TV. Peliculas referentes que aporten modalida-
des narrativas, estéticas. Puede ser que alguien recuerde una pelicula que le pa-
rezca tiene algun elemento afin a la historia a contar.

— Material de archivo: diarios, revistas, periodicos. Este paso implica ir a bibliotecas,
o consultar la propia.

— Internet. este paso en los ultimos tiempos reemplaza al anterior. También se pue-

de encontrar la informacién que buscamos a través de la red.

Una vez planteada la hoja de ruta, se pasa a la segunda etapa que es la de la investiga-
cion propiamente dicha, en la que se acopiara la mayor cantidad posible de informacion.

La tercera y mas importante etapa es la de las conclusiones. Se debe hacer una sintesis
de los resultados de la investigacién aplicados al material ya existente, o sea qué aport6 el
trabajo, para qué sirvid, qué se modificé y qué se ratificd, qué informaciones nuevas aparecie-
ron y pueden resultar utiles.

Como conclusién planteamos que, una vez que la investigacion esta realizada y las conclu-
siones extraidas, es posible pasar, entonces, a desarrollar la estructura dramatica, para permitir
el pasaje de la historia al discurso, para dar lugar a la aparicion del relato audiovisual. Por lo
tanto, el siguiente documento, que constituye otra de las herramientas fundamentales del guio-
nista, es el argumento.

f) Argumento: es un texto que desarrolla la sinopsis, que la amplia y que ya muestra el de-
venir de la futura pelicula, sin explicaciones sobre los hechos dramaticos o los personajes, sino
a través de la accién misma. Permite observar la estructura dramatica y la progresion. No es
una herramienta de presentacion, sino mas bien de utilidad para el guionista. Sin embargo, en
algunas ocasiones, algunas instituciones que colaboran con la creacién cinematografica lo
solicitan. Es una primera aproximacién al futuro texto del guion, pero no deja de tener un carac-
ter provisorio, en funciéon de seguir monitoreando que los pilares del guion estén en funciona-
miento. Es decir, que el conflicto dramatico se desarrolle, por lo tanto, que existan suficientes
dificultades para que los deseos o necesidades de los personajes no se cumplan facil o rapido;

que los personajes estén caracterizados para que sean funcionales a dicho conflicto y que la
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estructura dramatica progrese de tal modo, que no se advierta estancamiento o aceleracion
indebida de la resolucion del conflicto.

También es un texto austero, pero no al punto de no permitirse las licencias que el género y
la pelicula lo requieran. En funcion de un largometraje contemporaneo, se estima que el argu-
mento puede presentar aproximadamente 20 paginas.

g) Scaletta: es una herramienta fundamental para el guionista porque es la antesala real de
la escritura del guion. No constituye un documento para entregar a ninguna institucién u orga-
nizacion, ya que, verdaderamente, ayuda al guionista a comenzar a visualizar la escritura del
guion. Consiste en una segmentacion del argumento en escenas, con su correspondiente en-
cabezado, que implica consignar si la escena se desarrolla en interior o exterior, la locacion, y
si es dia o noche (Int. Habitacién de x. Noche). A continuacion, se escribe una sintesis, de no
mas de dos o tres lineas, que dé cuenta de lo sustancial del desarrollo dramatico de la escena.
De este modo, es posible monitorear cantidad y calidad de las escenas. Una vez completada la
scaletta, es posible observar si faltan o sobran escenas, si hay proporcién en la estructura dra-
matica, si la actuacion de los personajes es equilibrada o si es necesario que algun personaje
aparezca mas o menos en el desarrollo del relato. Algunos manuales de guion recomiendan el
método de las tarjetas. Esto significa escribir en fichas las distintas escenas y pegarlas en una
pared, e ir cambiandolas de lugar, sacandolas, o incluso también se plantea usar fichas de
colores diferentes para diferentes personajes, 0 marcaciones con color para las escenas de las
distintas etapas dramaticas. Lo importante es que una buena scaletta, revisada a consciencia,
facilita, posibilita la escritura del guion literario.

h) guion literario: es el texto completo que permite visualizar la futura pelicula. Es necesario
conocer las pautas para su escritura, mas alla de la existencia de programas especificos (soft-
ware) que facilitan la escritura proporcionando una plantilla que accede a los requerimientos
basicos. Los programas mas conocidos para escribir guiones son el “final draft” y el “celtx”. Sin
embargo, nuestra intencion es que se conozca el fundamento de esta escritura, la convencion
establecida, mas alla de que se decida usar un programa de escritura o no. Por lo tanto, las
pautas basicas son las siguientes:

1. Un guion debe permitir visualizar acciones e interacciones de personajes, es-
pacios y contextos; debe hacer avanzar el tiempo narrativo y debe permitir es-
cuchar sonidos de todo tipo, desde dialogos hasta musica o efectos sonoros, si
fuera necesario.

2. Un guion no puede contener pensamientos o sentimientos de personajes, sino que
debe elaborar acciones donde éstos puedan ser mostrados.

3. Un guion se escribe en escenas, unidad narrativa que se desarrolla en un mismo
espacio y tiempo. Si cambia el espacio y/o el tiempo, cambia la escena.

4. Un guion debe describir minimamente caracteristicas fisicas de personajes, de es-
pacios relevantes para el desarrollo dramético, y debe particularizar acciones en

relacion a las necesidades dramaticas.
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5. Un guion debe dar la sensacioén de fluidez temporal. Para que el tiempo "avance"
hay que mostrarlo, fundamentalmente, a través de acciones de personajes.
6. Aspectos formales:

e La tipografia para la escritura de un guion es Courrier New 12.

e La accion se escribe de margen a margen.

e El didlogo o sonido se escribe dejando sangria tanto a derecha como a izquierda del mar-
gen. El nombre del personaje que habla se escribe en mayuscula, debajo de éste entre
paréntesis las rubricas correspondientes, y debajo de éstas, el texto del personaje. No se
usan guiones de dialogo. Se dejan dos espacios antes y después del dialogo.

e Cada vez que aparece un personaje hay que nombrarlo (no se puede escribir "él" "ellas",
aunque parezca reiterativo hay que hacerlo asi), y escribir su nombre en mayuscula. Todo
personaje que aparezca, aunque sea secundario, debe estar consignado de este modo.

e Cada escena lleva un encabezado tipo, es asi por convencion: nimero de escena (sélo el
numero), interior o exterior, locacién, dia o noche (si es necesario amanecer o atardecer),
todo en mayusculas.

e Sino se ve a quien habla, se debe consignar su nombre en el didlogo y al lado aclarar (off).

¢ Si se quiere consignar fundido a negro o encadenado, una vez terminada la escena se es-
cribe: FUNDE A NEGRO o FUNDE ENCADENADO A:

e Si se quiere plantear un futuro montaje alterno, sobre mismas escenas, al niumero de es-
cena se la agrega una letra. Ejemplo2a, 2 b, 2 c.

e Se deja un espacio entre la indicacién del comienzo de la escena y la accién y dos espa-
cios entre el final de la accion y la escena siguiente.

¢ Sonido: si el sonido acompafia a la accion, se lo debe consignar en el cuerpo del texto, en
mayuscula o negrita o cursiva. Sélo si el sonido es muy relevante, tiene una presencia
dramatica decisiva para el avance de la accion, se escribe en la columna de dialogo.

e Sien una misma escena se quiere remarcar acciones diferentes, se debe dejar un espacio
entre la escrituran de una y otra.

e Si aparece FLASHBACK (O FORWARD) consignarlo asi antes de que empiece la escena,
y cuando termina FIN FLASHBACK.
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Conclusion

Este libro pretende dar cuenta de la experiencia adquirida por una Catedra universitaria
preocupada en optimizar su metodologia de trabajo, en funcién de ofrecer insumos tanto con-
ceptuales como instrumentales, a futuros profesionales del medio audiovisual, pero con un plus
fundamental, que es el de la formaciéon académica. Se puede escribir un guion sin necesidad
de recurrir a las reflexiones abordadas en este libro. De hecho, la mayoria de los libros sobre
guion son manuales, guias practicas, muy influidas por la perspectiva norteamericana, que
incentiva a la escritura de guiones modelo, de seguimiento de patrones, como garantia de éxito
y por lo tanto de rédito econdmico. Nuestro objetivo es muy distinto. Es llamar a la reflexion
para llevar adelante un proceso creativo consciente, eficiente y formador de una perspectiva
critica, que no guie al estudiante hacia el seguimiento de esquemas preconcebidos, sino que
experimente no soélo con su creatividad sino también que ponga a prueba las concepciones que
aqui le son ofrecidas.

Nuestra verdad no es absoluta. Es perfectible. Por lo tanto, es nuestro deseo que este
libro sirva para abrir a nuevos pensamientos, a huevos modos de concebir el relato audio-
visual, y no que constriia y deje cerradas las opciones de revisar, observar y proponer.
Este es nuestro desafio.
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El modelo de “dialogo vacio”
en el cine contemporaneo

Rosa Matilde Teichmann

Acabamos de ver la escena inicial de la pelicula Una pareja perfecta del realizador japonés
Nobuhiro Suwa (2005). Dice Onaindia (1996)

El didlogo esta subordinado al conjunto del contenido del relato cine-
matografico, y lo légico es que se analice considerando en qué medida
aporta algo nuevo al contenido global de la pelicula. Desde este punto de
vista, el dialogo es un medio privilegiado de comunicacion entre persona-
jes. A través de él, aunque no solamente por este medio, comprendere-
mos cual es la posicién que ocupan determinados personajes en la es-
tructura dramatica y narrativa del filme, asi como las relaciones que man-

tiene con otros personajes y la posible evolucion que experimentan

El objetivo de este trabajo es demostrar que el didlogo puede tener ademas, otras funcio-
nes. Por esta razén nos basaremos en la propuesta conceptual de Francis Vanoye en su libro

Guiones modelo y modelos de guién (1996), donde, entre otros modelos, que se detallaran

méas adelante, plantea el modelo de dialogo vacio.

Pasemos al analisis de la escena vista, de acuerdo a los siguientes parametros:

1) Temporalidad. Estamos en presencia de la primera escena del film, que tiene la particu-
laridad de estar constituida por un solo plano, particularmente extenso (dominante de toda la
pelicula que se caracterizara por escenas-planos de duracion inhabitual: cuatro, seis, siete
minutos). Tiempo de la diégesis, tiempo del relato y tiempo de pantalla son contemporaneos en
la escena. En este sistema narrativo se exacerba particularmente esta contemporaneidad, por
el hecho de que no hay cortes. Es decir, se ha suprimido deliberadamente todo montaje. Y esto
tiene una explicacion posible: la dilatacion temporal, la extension extrema de los planos contri-
buye a que el espectador se adentre en la interioridad problematica del personaje sin interme-
diacion. Incluso los planos fijos y abiertos, como es el caso de este plano uno, no guian al es-
pectador sobre un objeto en particular, sino que dejan a su libre arbitrio la lectura tanto denota-
tiva como connotativa del mismo. De modo tal que el didlogo entendido como una forma de
comunicacién y de transmisién de informacion de acuerdo a las pautas del cine clasico, pierde

su importancia capital, ya que es sustituido, y en muchos casos absolutamente reemplazado
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por el didlogo que consideramos es el definitorio en este tipo de films: el didlogo entre el espec-
tador y el relato audiovisual. El espectador es el que debe preguntarle al discurso filmico, y éste
responderle con la riqueza de su nivel funcional -basicamente indicial-, actancial y narracional
(tomando como base conceptual la teoria narratoldgica).

Es interesante observar que:

« La escena dura dos minutos y treinta y cuatro segundos, de los cuales dos mi-
nutos completos son de absoluto silencio. O sea que solo se utilizan 34 segundos para
que aparezca la palabra, que, como veremos, no necesariamente implica dialogo.

« Empieza con diez segundos de silencio, termina con 8 segundos de silencio.

« Estos dos puntos llevan a la reflexion de la siguiente observacion:

2) Caracterizacion de personajes y estructura dramatica de la escena o micro-
estructura. El fragmento permite caracterizar a los personajes ya a partir de estos dos minutos
y medio de pelicula. Pero al contrario del cine clasico donde el didlogo ya estaria dando una
caracterizacion mas acabada, aqui es necesario construir al personaje basicamente desde lo
que hace y desde lo que no dice-desde el exasperante silencio-, o dice desde un nivel subtex-
tual, o desde el nivel discursivo exclusivamente audiovisual. Asi, la escena comienza con la
mirada de ambos personajes entre si. Hecho que no volvera a repetirse en la duracién de la
misma porque intentaran encontrar esa mirada del otro, pero no lo lograran. Luego Marie se
dirige hacia el chofer. Luego Nicolas dice “Intentaré llamarlo de nuevo”, en una confusa actitud,
que pareceria dirigirse a Marie, sin embrago no lo logra. Veintiséis segundos después Marie
mirando hacia delante pregunta “;No contesta?”. El responde “No”. Luego Nicolas intenta “dia-
logar” con su amigo, pero solo logra dejarle un impersonal mensaje, donde la unica palabra que
repite es “llamanos”, pero donde, también, aparece el verbo “supongo”. En los siguientes cin-
cuenta y cinco segundos, Marie y Nicolas no se miran. Para que el remate de la escena lo dé,
sorpresivamente Marie, distendida, volviendo al comienzo, remarcando el “vrai” no traducido en
el subtitulado, pero de enorme importancia dramatica. Por un lado, marca una diferencia entre
quién es Maire, y quién Nicolas. “Supongo” frente a “vrai”. Esta anticipacion linguistica del ca-
racter se ratificara a lo largo de la pelicula. Es lo que se reclaman mutuamente los personajes:
no saber qué se quiere versus mayor claridad en el deseo. Pero ¢cual es la verdad, lo “vrai”, lo
verdadero en estos personajes? Evidentemente hay un nivel de incomunicaciéon importante,
que los lleva a tener sélo un “mini dialogo” a lo largo de dos minutos y medio de pelicula, que,
no es poco tiempo desde el punto de vista de la discursividad filmica. Alli lo que domina es la
negacion. “No contesta”. “No”. ;Qué estan negando estos personajes? A través de la imagen
audiovisual el espectador puede inferir que lo que se afirma, no a través del didlogo, y eso es lo
interesante, es la incomunicacion. Lo cual implica que deberan estar negando otra cosa. Asi,
tanto el inicio como el final de la escena indican que esa incomunicacion esta ligada al afecto.
Y de esto tratara la pelicula: una pareja “perfecta” a todas luces para el mundo exterior: una

pareja imperfecta en su intimidad. Una pareja que ha decidido separarse, pero que asume la
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dificultad enorme que esto acarrea, ya que, si bien no pueden entenderse, asumen el amor que
todavia los mueve a estar juntos.

3) Nivel estético: Como experiencia sensible, “fisica”, es dificil para el espectador no habi-
tuado, ver una escena de dos minutos y medio sin cortes, con una camara estatica (lo que se
mueve es el auto, no la camara), donde los personajes estan “lejos” del espectador, donde
ademas, hay un bajo nivel de didlogo. Justamente, el cine contemporaneo intenta trabajar con
la evidencia material de la imagen audiovisual: queremos decir que si la situacion que vive la
pareja es de una extrema incomodidad, tal como nos la transmite, la sensacion de que estan
cerca pero estan lejos entre si debera ser percibida de igual modo por el espectador. Si los
personajes estan incomodos, el espectador también debe estarlo. A través del encuadre, la
duracién, el manejo de la luz (obsérvese que los personajes aparecen en sombra, “encegueci-
dos” por destellos de luz solar) y por supuesto, de la escasez del didlogo, se logra el efecto.

Esta ejemplificacion nos lleva a incluir este dialogo dentro del modelo de lo que Vanoye lla-
ma el diadlogo vacio. Pero antes de referirnos a él, haremos una alusion breve a los otros tres
modelos de dialogo planteados por el autor.

Segun Vanoye, entonces, es posible clasificar cuatro modelos de dialogo en el cine:

1) Modelo clasico: el mas frecuentado en lineas generales (o por lo menos en el cine masi-
vo, comercial), es aquél que pretende dar una sensacion de naturalidad y fluidez intentando
hacer desaparecer las marcas de la escritura que le dio origen. Es el dialogo que se emparienta
fuertemente con el realismo, o sea que construye un mundo imaginario, pero que va a generar
un fuerte efecto de realidad, obviamente, desde cierta idealidad. Esta aparente contradiccién se
funda en el concepto mismo de construccion.

Sus funciones son claras dentro de la diégesis: informa, confirma, precisa, caracteriza per-
sonajes, distribuye datos necesarios para el avance dramatico. Para el sistema narrativo realis-
ta, muchas veces es el dialogo la apoyatura, la garantia de comprension de la accion dramati-
ca. El exceso de dialogo también es una marca ideolégica, que subestima al espectador en su
capacidad de recepcion del discurso audiovisual en toda su magnitud. Alfred Hitchcok, un ci-
neasta profundamente clasico y realista, conocia muy bien esta tendencia, digamos, facilista,
del cine de todos los tiempos (porque evidentemente continda hasta la actualidad) que se apo-
ya en el didlogo para hacer avanzar la accién y desprecia el poder altamente narrativo de la
imagen audiovisual. Al respecto, Aumont en Estética del cine (1983) plantea que el cine se alid
rapidamente con la narracién, en sus inicios ya que compartian- y lo siguen haciendo, por su-
puesto, basicamente, “ la ostentacion y la voluntad de significar el objeto mas alla de su simple
representacion” y por otro lado que la “imagen en movimiento es una imagen en perpetua
transformacion, que trasluce el paso de un estado de lo representado a otro estado, y necesita
un tiempo para el movimiento”. Estas aseveraciones de Aumont llevan a pensar que el cine
cuenta con los medios necesarios para narrar. Es decir que la imagen en movimiento detenta
de por si un status narrativo, que, no necesita de la palabra para cumplir su objetivo. ¢No es

acaso significativo que el cine haya nacido mudo?
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Volvemos a Hitchcock: “Es la utilizacion de los medios que posee el cine para contar una
historia. Esto me interesa mas que si alguien preguntara a Stewart: “; Coémo se rompio la pier-
na?” Stewart contestaria: “Tomaba una foto de una carrera de automoviles, una rueda se soltd
y me ha herido” ;No es eso? Seria una manera vulgar de tratar la escena. Para mi, el pecado
capital que puede cometer un guionista es que, cuando se discute algin problema, lo escamo-

tee diciendo: “Lo justificaremos con una frase del didlogo”. Y yo pienso que el didlogo debe ser

un ruido entre los demas, un ruido que sale de la boca de los personajes, cuyas acciones y
miradas son los que cuentan una historia visual.” (El subrayado es nuestro) (Truffaut, 1966).

Este modelo clasico, realista, maneja una serie de “técnicas” mas o menos precisas, mas o
menos eficientes y universalizadas, para transmitir informacién, caracterizar personajes y hacer
avanzar la accion. Comparato (2005) cita, entre otros, procedimientos tales como: responder
una pregunta con otra pregunta, responder con otro tema, no responder, interrumpir la pregun-
ta, interrumpir la pregunta y continuarla después. Todos estos procedimientos tienen un unico
objetivo: hacerle creer al espectador en un mundo que ha sido ordenado de antemano, donde
hay un control preciso de cada elemento narrativo, -incluido el didlogo- que tranquilice su con-
ciencia y lo haga salir del cine satisfecho en sus expectativas basicas: se le conté una historia
que podria llegar a tener una aproximacion bastante estrecha con lo que sucede en la realidad.
Generalmente nos remitimos a peliculas de ritmo agil, dado por un montaje narrativo donde “El
cambio de plano, correspondiente a un cambio de punto de vista, tiene el objetivo de guiar al
espectador, permitirle seguir el relato con facilidad (sin prejuicio de invertir esta posibilidad y
hacer un montaje que oscurezca nuestra, comprensién, como a menudo ocurrié en el film ne-
gro, hasta nuestros dias)” (Aumont y Marie, 2006).

La suma de las funciones del dialogo, el armado realista, relativiza su naturalidad. Implica
una escritura precisa y ambigua: esta fuertemente estructurada, pero debe parecer natural.
Todo el cine de Alfred Hitchcock presenta esta caracterizacion.

Es por eso que Vanoye observa la presencia de un segundo modelo, que exacerba el ante-
rior, lo hace avanzar un grado mas, ligado fuertemente a un cine contemporaneo y al que se

podria llamar:

2) Modelo naturalista: es el que revela una relajacién en la sintaxis y el vocabulario, e in-
tenta reflejar mas fielmente el habla cotidiana, acercando su modalidad a la del dialogo captado
“en vivo”, sin intervencidén o mediacién de una “escritura” de autor. Tal vez mas cerca de los
géneros no narrativos como la entrevista, el reportaje, la encuesta. Abundan en él los rasgos
de la oralidad (frases inacabadas, repeticiones, encabalgamientos, silencios). Las peliculas que
utilizan este tipo de dialogo, generalmente parten de un texto escrito que se reelabora durante
el rodaje, y se apoyan mucho en la capacidad actoral. En general, las peliculas que manejan
este tipo de didlogo estan centradas mas en el personaje que en las complicaciones de la ac-
cion. Por obvias razones, nos parece significativo citar aqui peliculas nacionales, ya que se
puede advertir el uso del habla mas facilmente. Es asi que llama la atencién el uso de este

modelo de dialogo en peliculas del llamado “Nuevo cine argentino” y del “Nuevo nuevo cine
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argentino”, nos estamos refiriendo a cineastas de los tempranos sesenta y de mediados de los
noventa. Dos movimientos cinematograficos que intentaron romper con los condicionamientos
narrativos y estéticos de sus predecesores, levantando, justamente, las banderas de la reivindi-
cacion del relato audiovisual moderno. Desde Leonardo Favio hasta Adridn Caetano, estos
cineastas otorgan un valor ejemplarizante a la imagen audiovisual y respecto del didlogo hacen
uso del modelo naturalista. Citamos las peliculas Crénica de un nifio solo de Favio y Pizza,
birra, faso de Caetano, como ejemplo de uso de didlogo naturalista. En ambos casos, el dialo-
go es representativo de una clase social, de una época. Es un referente para la contextualiza-
cion y no tiene, en la mayoria de las situaciones dramaticas, el objetivo de hacer avanzar la

accion sino de contribuir a la caracterizacion integral del personaje.

3) En el extremo exactamente opuesto a los anteriores, se encuentra otro modelo de dialogo
también moderno, el modelo literario, o deliberadamente escrito o anti-naturalista. Es
aquél que expone su status sin veladuras: es el dialogo explicitamente poético, que se aleja de
las formas y los modos del habla oral. El espectador debe percibir este caracter y no entenderlo
como una mera actitud declamatoria de los personajes, tal como era frecuentado por el cine
argentino de la década del cuarenta. Los ejemplos candnicos en la historia del cine son: Hiros-
hima mon amour de Alain Resnais, donde en la escena inicial, los amantes, cada uno a su
turno, dicen lo que han visto o no han visto de Hiroshima. En realidad, es un diadlogo “monoldgi-
co”. Cada individualidad presenta su discurso que asemejaria a un dialogo soélo por el hecho de
la alternancia, la unidad espacial y la idea de réplica ( “Tu no has visto nada”“Yo he visto todo
en Hiroshima”) El otro ejemplo es la pelicula de Wim Wenders Las alas del deseo donde a lo
largo del relato los dos angeles dialogan como tales: no hay intimidad entre ellos, mas que la
que pueden lograr dos seres inmateriales, espirituales, que, por lo tanto, sélo hablan con térmi-
nos y expresiones poéticas y filosoficas. Toda la pelicula guarda esta coherencia, hasta su
climax, constituido por el dialogo, nuevamente monoldgico, entre Marion y Damiel, el angel ya
convertido en hombre. Ella habla sobre el futuro de la humanidad, que es su propio futuro, el

que ella misma debe labrar.

4) Y el que nos interesa fundamentalmente es el que Vanoye llama dialogo vacio, ya que
creemos es el mas representativo de la cinematografia contemporanea y el que intenta dar un
nuevo modelo estético de realismo. El didlogo “vacio” compite con el “habla” cinematografica,
dice tanto como otras unidades linguisticas audiovisuales. La tension de la escena donde esta
presente radica en la escasez de las palabras, en lo no-dicho, a raiz de la imposibilidad de los
personajes de poder decir, hablar, tal como se vio en la escena de Una pareja perfecta. Hay
una gran vinculacion con el modelo de personaje problematico planteado por el mismo Vanoye.
Segun el autor, puede estudiarse al personaje cinematografico desde dos modelos diferentes:
el modelo clasico y el modelo de personaje moderno, con varias opciones. Una de ellas, la que
mas se ajusta a la caracterizacién del modelo de didlogo vacio, seria la de personaje problema-

tico, aquel que reacciona mas de lo que actua, tiene la actitud de un observador desilusionado
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que vaga sin rumbo fijo por la realidad, de quien se conoce su plan de accion a futuro, su obje-
tivo a cumplir, pero no su motivacioén para la accién. Un personaje que sugiere mas de lo que
expone. También este modelo de personaje, expuesto muy brevemente, se relaciona con un
tipo de estructura a la que Vanoye denomina “estructura ambigua o difusa”, que tiene como
marca distintiva la deliberada desconexién entre los episodios, las escenas, los comportamien-
tos de los personajes. El espectador es libre en su nivel interpretativo. Se encuentra ante una
I6gica del “y” y del “después” y no en la del “por lo tanto” y “en consecuencia”, es decir una
I6gica de tipo asociacionista por sobre la logica causa efectista. La pelicula Una pareja perfecta
se ajusta a esta caracterizacion.

El dialogo vacio entonces, es el resultado de una propuesta narrativa, estética e ideoldgica.
Asi, el dialogo vacio es no resolutivo. En el modelo clasico o en el naturalista también pueden
usarse pocas palabras, pero generalmente se lo hace para crear curiosidad. El personaje se
guarda alguna informacion deliberadamente y el espectador lo percibe, pero sabe que en algun
momento de la pelicula recibira esa respuesta. Esta reticencia del didlogo vacio, apunta a crear
un clima, una atmadsfera, la mayor parte de las veces, un clima de incomodidad, o de opresion,
o de angustia.

Por todo lo expuesto se infiere que la escasez de palabras en este modelo de dialogo no es
gratuita, se debe a que el verdadero dialogo en el film, como ya se afirmé, es el que mantiene
el espectador con el discurso narrativo cinematografico. El espectador es quien debe asociar,
llenar los espacios vacios, captar la sugerencia desde un lugar sensible y resignificar el espacio
filmico en su totalidad para decodificar el discurso, si esa es su intencién. De lo contrario, habra
recibido una constelacién de aspectos sugerentes que le habran deparado una experiencia
singular a nivel puramente estético.

Los ejemplos mas interesantes de este modelo aparecen a partir de la Nouvelle Vague y
sus referentes previos. Desde el cine de Bresson, donde el ascetismo linglistico es fundamen-
tal, hasta el de Godard; desde La noche hasta El pasajero de Antonioni; el cine de Ozu, segui-
do muy de cerca por la variedad de cineastas orientales contemporaneos comprometidos con
este tipo de estética y de narracién, como por ejemplo Tsai Ming Liang (Malasia-Taiwan), Hou
Hsia Hsien (Taiwan), Apichaptong Weerasethakul (Tailandia), Hirokazu Kore Eda (Japén), Jia
Zhan Ke (China), Wong Kar Wai (Hong Kong), entre muchos otros.

En la pelicula Una pareja perfecta observamos rasgos muy claros de dialogo vacio que re-
miten al modelo:

« Uso reiterado del silencio entre réplicas, que respeta el pensamiento y el sen-
timiento del personaje, y que permite al espectador una relacion “fisica” con el producto
audiovisual. El espectador se involucra desde su emocionalidad teniendo sensaciones,
en general “desagradables” (tedio, incomodidad, angustia, desconcierto, perplejidad)
que remiten, obviamente, a lo que le sucede al personaje mismo.

« Deliberada desconexion entre réplicas: el didlogo no guarda una légica de cau-

sa-efecto. Cada personaje vive su propia angustia individual, y asi lo expresa.
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« Espontaneidad, dada por el hecho de que los didlogos de la pelicula fueron en
su gran mayoria improvisados.

« Dialogo entre el espectador y los recursos discursivos del lenguaje audiovisual:
el encuadre estatico, general, amplio, que permite que el espectador se involucre con
la accion desde el lugar que él elija. No hay didlogo en primer plano, al contrario de la
modalidad clasica y realista. Actitud que revela un enorme respeto por parte del narra-
dor de la historia sobre sus personajes. No se entromete obscenamente en sus vidas.
Guarda una distancia “prudencial’, confiriéndole al espectador la categoria de testigo

discreto que puede vincularse desde la empatia o el rechazo.

El dialogo vacio, también, aporta al cine contemporaneo un nuevo tratamiento del tiempo ci-
nematografico, ya que apuesta a la dilatacion y extension temporal de los planos y las escenas
como un modo de adentrarse en la interioridad problematica del personaje, que no siempre
tiene una palabra en sus labios para expresar lo que piensa y lo que siente. Estas manifesta-
ciones se “dicen” con la camara: encuadres abiertos que no se entrometen con el obsceno
primer plano, movimientos de camara, sobre todo travellings largos como en el caso de la peli-
cula Shara de Naomi Kawase o The World de Jia Zhang ke, con el sonido (y muy contempora-
neamente sin sonido extradiegético, mas que el ambiente. Véase al respecto la filmografia de
los hermanos Dardenne o de Michael Haneke).

El lenguaje audiovisual habla, en el cine clasico, con el espectador, en una temporalidad
que tiende a considerar el montaje como premisa casi exclusiva de un fluir temporal. Recorde-
mos que el cine clasico, y muy particularmente el norteamericano, establecié muy temprana-
mente un tipo de montaje “invisible” que tiende a hacerle creer al espectador que la sucesién
de breves fragmentos coherentemente vinculados entre si, -los planos- con una dinamica tal
que no se advierta discontinuidad, exhiben la realidad “real”. Esta reconstruccion a través del
montaje, intenta hacer sintesis del tiempo, elide, interviene fuertemente en las relaciones tem-
porales entre la accién dramatica que llevan adelante los personajes, y la fuerza expresiva de
los encuadres, los movimientos, la iluminacion, la direccion de arte. La dinamica de plano-
contraplano, o el montaje armoénico que comienza con el encuadre general y luego, lentamente,
por cortes sucesivos se va adentrando en los personajes hasta llegar a los primeros planos,
aporta dinamismo, dado por las leyes de la continuidad del montaje, que influyen en el espec-
tador para darle la sensacion de fluidez.

Muy al contrario de lo que sucede con lo que podriamos llamar el montaje ausente, es decir,
la deliberada omisién de montaje: planos secuencia, largos, dilatados, ya sea de planos fijos
como en el caso de Una pareja perfecta o de planos en travelling como ocurre en las peliculas
citadas anteriormente, que pueden darle al espectador masivo, al que consume el cine del
mainstream la sensacién de estancamiento, dilatacion, y las consabidas impresiones de pelicu-
las “lentas”, “cansadoras”, “aburridas”. Nos preguntamos por qué debe ser asi. Y la respuesta
que aventuramos es que esto se debe a que no tenemos una educacién audiovisual que nos

haga ver que no existe un unico modelo de narracion atractiva, que no solamente un filme para
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ser interesante, y valioso, debe centrase en constantes que pueden sintetizarse en acciones
fisicas claras y bien definidas, personajes motivados, con arco de transformacion amplio y lleno
de obstaculos, montaje invisible, y por supuesto dialogo realista o incluso naturalista, garantia
eficaz de comprension y por lo tanto garantia eficaz de venta del producto. En el modelo plan-
teado, llamado “vacio”, encontramos una interesante paradoja: nos parece que el vacio es ob-
viamente formal, ya que el tipo de dialogo que se vincula fuertemente con una narrativa y una
estética, invitan al espectador contemporaneo a ser participe directo del fendmeno estético. El
espectador llena ese didlogo vacio, la actitud de completamiento es activa, es dinamica, es
creativa, abre horizontes, deja inquietudes, perplejidad, ambigiiedad. Condiciones estimulantes
para un receptor del hecho estético en la contemporaneidad.

Al contrario de la famosa aseveracion de André Malraux, quien en su articulo acerca de la
impresién de realidad en el cine, terminaba diciendo “Pero el cine también es una industria”,
quisiéramos concluir revirtiendo respetuosamente lo dicho por el escritor francés, planteando
que el cine es una industria, una industria del entretenimiento; el cine es espectaculo, espec-
taculo de masas; el cine es una experiencia hedonista, incluso hasta pasatista. Nadie lo duda.
Y estd muy bien que asi lo sea. Pero el cine crece, evoluciona y se desarrolla, provoca expe-
riencias inefables, modifica la conciencia y el espiritu, porque el cine, también es un arte.

Para terminar, una cita de Manuel Yanez Murillo:

En tiempos de un cine que parece haber decidido dar la espalda al
misterio y aposentarse bajo un manto de certezas, sean estas industria-
les o autorales, seguimos persiguiendo y reivindicando a esa estirpe de
realizadores que optan abiertamente por la senda de la incertidumbre,
aquellos directores que deciden abrir nuevos recorridos en busca de lo

que podria llamarse ‘El camino del espiritu’ (2005)
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Prologue: una aproximacion a la narrativa
contemporanea en relacion con el cine clasico

Rosa Matilde Teichmann

El objetivo de este trabajo es confrontar una serie de caracteristicas presentes en la narrati-
va denominada clasica, con modos de representacion diegética diferentes a aquellos, presen-
tes en la cinematografia contemporanea.

No nos proponemos una taxonomia de ambas modalidades narrativas, sélo planteamos
una aproximacion, tomando el cortometraje Prologue (2004) de Bela Tarr, como matriz
ejemplificadora.

Pensaremos dialécticamente este tipo de cine, vinculandolo con las formas reconocidas,
convalidadas como clasicas, de narrar. Para tal fin, vamos a partir de una cita que hace Eduar-

do Russo de Kristin Thompson, que nos abre el camino de la reflexion y de la propuesta:

En su volumen Storytelling in the New Hollywood, Kristin Thompson
sostiene, frente a los diagndsticos usuales, centrados en una pérdida de la
consistencia narrativa en los films, en virtud de otros atractivos mas afines
en una era posclasica del cine, que los principios que guian las peliculas
mas populares del cine norteamericano contemporaneo no han variado sus-
tancialmente en los ultimos ochenta afios. En sus términos ~ Hollywood con-
tinta teniendo éxito a través de su habilidad en contar historias poderosas,
basadas en accion de alta velocidad y personajes con rasgos psicologicos
nitidos. El film norteamericano ideal todavia se centra en torno de series de
acontecimientos bien estructurados y cuidadosamente motivados, que el es-

pectador puede comprender con relativa facilidad” (Russo, 2008, 138)

Si bien la cita de Thompson remite a un tipo especifico de cine, creemos que a partir de sus
palabras podemos englobar de modo general (y por supuesto arriesgado) a toda una modali-
dad que cumple con una serie de requisitos a nivel diegético, que tal como plantea la autora,
pueden verse en la mayoria de los films no s6lo de la década del 80, tal como ella demuestra,
sino en una gran mayoria de los mismos, sobre todo comerciales, de la actualidad.

A continuacion desglosaremos las aseveraciones de Thompson, en funcién de ratificar sus

ideas y confrontarlas con la propuesta de narrativa no clasica.
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a) “Hollywood continta teniendo éxito a través de su habilidad en contar historias
poderosas”, esto significa que se sigue planteando el culto a la espectacularidad como axioma
central, es decir que la historia debe plantear algin hecho que se salga de la cotidianeidad,
algun hecho que quiebre el devenir cotidiano y altere un estado de situacién. Las historias
atraen porque muestran muchas veces, aquello que el hombre comun probablemente, no tenga
opcion de vivenciar. Ademas, las historias poderosas también contribuyen a generar una curva
dramatica que mantiene al espectador en vilo, sin descanso, en la duracién completa del metra-
je. El espectador desea saber como el personaje volvera a su estado de equilibrio. El especta-
dor desea ver en pantalla el arco de transformacion de un personaje. Esta argumentacion nos
lleva a pensar que esta modalidad narrativa, se erige como una épica de la espectacularidad.

b) “basadas en accion de alta velocidad”, el sistema narrativo se sustenta en el ritmo agil
y dinamico, dado tanto por una estrategia particular de montaje signada por el precepto de la
transparencia filmica, que necesita del borrado de junturas, de toda marca visible que acredite
el artificio, -por un lado-, como por otro, necesita de la accion fisica del personaje (incluyendo el
dialogo como una manifestacion de tal propuesta) en permanente cambio y movimiento.

c) “personajes con rasgos psicologicos nitidos”, el personaje, necesariamente aparece
frente al espectador explicitando de algun modo sus conductas, como también sus relaciones
sociales e interpersonales, funcionales al relato. El espectador debe saber y conocer el modo
en que el personaje se mueve; su accion debe ser coherente con su pensamiento, el cual debe
ser mostrado, ya sea a través del didlogo como a través de sus acciones. La percepcién por
parte del espectador de todos estos rasgos, provoca que éste se coloque en una posicion “su-
perior”, es decir, se sienta contenido, amparado por el conocimiento que tiene de sus persona-
jes, por la informacion que le ha sido entregada de modo directo o indirecto. Asi se puede plan-
tear la idea del cine clasico como tranquilizador.

d) “El film norteamericano ideal todavia se centra en torno de series de acontecimien-
tos bien estructurados”, esto significa que hay estructuras dramaticas nitidas, generalmente
sostenidas por el paradigma ternario (Field, 1995), o estructura candnica en tres actos, que
necesitan del perfecto ensamblaje entre los hechos narrados, a través de una logica causal.
Estructura equilibrada, que permite al espectador entender la curva dramatica como una esca-
lera empinada que es necesario ir subiendo, con descansos, con escenas de relajacién y con
escenas cruciales, que se iran encadenado de modo coherente, pero también con mayor grado
de complejidad, dado por una mayor obstaculizacion del objetivo que el personaje persigue. Se
trata de mantener la atencion del espectador a través de una féormula que incluso Vanoye plan-
tea, puede observarse también en muchas peliculas contemporaneas (Vanoye, 1996, 91) y que
se establece a partir de las ideas de consecutividad y consecuencia.

e) “y cuidadosamente motivados”, los acontecimientos son motivados, porque los perso-
najes que llevan adelante los hechos lo son. Los espectadores de cine clasico conocen “el mo-
tivo” por el cual el personaje actua, que lo llevara al deseo de cumplir un “objetivo”, es decir a
anular aquello que lo perturba y que es el causante del “motivo”. Pero es necesario recorrer un

trayecto desde el motivo hasta el objetivo, que Vale llama “intencién”, y define como plan de
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accion a futuro del personaje, que obviamente, debera verse interferido por numerosas dificul-
tades, que permitan la aparicion de un conflicto dramatico explicito, a los ojos del espectador
(Vale, 2002). La logica de la causa y el efecto es la logica de la motivacion.

f) “que el espectador puede comprender con relativa facilidad”. La fuerza, la potencia
del lenguaje cinematografico clasico, claro y explicito, es producto no soélo de su desarrollo
estético sino también comercial. El cine clasico tiene la necesidad de mantener a un espectador
“satisfecho”, es decir, con todas sus expectativas respondidas, a lo largo de la pelicula. Para
esto, las informaciones basicas no sélo se explicitan, sino que incluso también se repiten o se
trabajan desde la estructura indicial, que se alza en interesante estrategia diegética de recono-
cimiento del devenir de las acciones, como también en refuerzo, -algunas veces sultil, otras, no

tanto-de informaciones de importancia capital para el desarrollo dramatico.

Pasaremos, a continuacion, a observar las particularidades de un cine que presenta otra
modalidad narrativa y que produce relatos con facturas completamente diferentes a la ante-
riormente desarrollada. Tomaremos ahora si, el ejemplo del cortometraje Prologue del cineasta
hdngaro Bela Tarr. Sélo como informacion paratextual diremos que fue realizado en el marco
de la serie de 25 cortometrajes del film Visiones de Europa (2004), que retne a una gran canti-
dad de importantes directores de cine de comienzos del siglo XXI.

Retomaremos los principales conceptos planteados arriba, para oponerlos a los de este di-

ferente tipo de modalidad narrativo-estética.

1) EPICA DE LA ESPECTACULARIDAD: deliberadamente Prologue se focaliza en una si-
tuacién no espectacular, sino cotidiana. Para una parte importante del cine contemporaneo, las
épicas, las narrativas, no se construyen en funcion del gran hecho que corta la cotidianeidad,
sino que dan vuelta la idea, y trabajan desde la potencialidad narrativa que presenta el mismo.
Aqui, un grupo de personajes marginales o humildes, hace una cola, que suponemos no consti-
tuye un hecho aislado, sino que forma parte de su vida diaria: pedir alimento por no tener traba-
jo o dinero. Hay drama en la repeticién de una situacién que nunca cambia. Y esta idea de
repeticion, contribuye a generar una curva dramatica no sostenida en el progresivo encadena-
miento de hechos a través de una légica causa-efectista, sino de una légica sumatoria, como
se vera. La épica de la espectacularidad, se transformara en la

EPICA DE LO COTIDIANO, que ademas lleva a la idea de

MINIMALISMO NARRATIVO, historias que parece que ahondan mas en lo superficial que
en lo nodal. Que focalizan en aquella accidn -supuestamente-insignificante. Contar solamente
una espera. Razoén por la cual, muchas veces el minimalismo narrativo, se sostiene sobre la

INTENSIFICACION DE LA TEMPORALIDAD, lo cotidiano tiene su tiempo, su rutina, dado
que no pasa nada fuera de lo comun. Y eso es lo que se valoriza en este tipo de cine. Que el
espectador pueda percibir, lo mismo que los personajes: si es agobiante e interminable el tiem-
po de espera por un vaso de sopa caliente y dos panecillos, el espectador también tendra esa

percepcion estratégicamente disefiada a través de una puesta en escena que valoriza tanto el
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plano secuencia en travelling, como el uso del blanco y negro, como la musica monocorde y
repetitiva. Por lo que genera una sensacién de

ESTANCAMIENTO NARRATIVO y DRAMATICO, pelicula donde “no pasa nada”. Nos pre-
guntamos: ¢es la vida un permanente movimiento de hechos trascendentes y espectaculares?
La vida también es estancamiento, pesadez. La vida real, esta plena de silencios, repeticiones,
situaciones vacias. Queremos discutir aqui el concepto de realismo, planteando que el cine no
clasico o contemporaneo, practica una suerte de hiperrealismo, intensifica lo real, lo exacerba.
Muchas veces, incluso, deshabitando los espacios, que quedan vacios, pero pregnados de la
sensibilidad de los personajes que alli estuvieron. Esa pregnancia se vuelca al espectador,
quien, de algun modo, tiene una presencia decisiva, casi interactiva con el personaje de la pan-
talla. Los personajes de Prologue no hablan, poco sabemos de su estado emocional. Pero ha-
bla su gestualidad, su corporalidad; basicamente habla el lenguaje audiovisual puesto a su

servicio, 0 mejor al servicio del espectador.

[...] el regreso que el silencio como forma estética ha llevado a cabo en el cine
contemporaneo acaba revelando un deseo reverencial de acercamiento hacia el
cine mudo pero sobre todo a una idea de incomunicabilidad del cine moderno
(...) Hoy, los cineastas privilegian el peso de la imagen y del sonido para situar-
se mas cerca de los aspectos sensibles que de los narrativos. (Doménech y Lo-
silla, 2007, 61)

Finalmente observamos una VOLUNTAD MAS MOSTRATIVO-DESCRIPTIVA QUE NA-
RRATIVO-DRAMATICA. Teniendo en cuenta la cita anterior, esta idea nos acerca al cine pri-
mitivo. Al cine que no conocia el corte, y prolongaba la mostracion de una situaciéon. Sostene-
mos que el cine contemporaneo mas radical, desea vincularse con ese cine primitivo a través
de una serie de recursos propios del lenguaje audiovisual: planos frontales, largos, dilatados,
donde se desarrolla casi una secuencia, con valorizacion tanto del espacio in como off, con

personajes que no llevan a cabo mas que una accién simple.

2) TRANSPARENCIA FILMICA. Segun Vanoye, la continuidad narrativa del cine clasico se
elabora sobre la base de la linealidad en la manera de enlazar un plano con el siguiente: racord

de movimiento, de mirada, de sonido.

Todos estos medios tienen en comun hacerle “olvidar” al espectador el caracter
fundamentalmente discontinuo del significante cinematografico por imagenes
‘pegadas” unas con otras [...] Hemos propuesto el término “transparencia” para
designar la calidad especifica de este tipo de peliculas donde todo parece desa-
rrollarse sin tropiezo, donde los planos y las secuencias se encadenan aparen-
temente con toda légica, donde parece que la historia se cuenta sola. (Vanoye,
2008, 24-26)
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Frente a esta realidad, Prologue dura 5 minutos y 23 segundos, y tiene un solo plano. Aqui
no se trata de ocultar el artificio, sino de revelarlo. El espectador percibe claramente la presen-
cia de una camara en travelling constante, hasta el justificado momento en que ese movimiento

que acompana la espera angustiosa, posiblemente conjugada con el frio y el hambre, termina.

Cuando el ‘dispositivo” es ocultado, a favor de un mayor ilusionismo, la opera-
cion se denomina transparencia. Cuando el “dispositivo” es revelado al especta-
dor, posibilitando la adquisicion de un mayor distanciamiento y critica, la opera-

cion se denomina opacidad” (Xavier, 2008, 10)

Por lo tanto a la transparencia filmica le oponemos:

OPACIDAD FILMICA, NO A LA ILUSION DE REALIDAD, MENOR VALOR AL EJE NA-
RRATIVO DRAMATICO Y ATENCION AL ASPECTO ESTILISTICO, O PLASTICO. Aqui vale
la pena destacar una cita de Adrian Martin, en el capitulo dedicado a Chantal Akerman

La descripcion de Antonioni de su estilo pictérico en El desierto rojo anticipa la
imagen y la sensacién del universo de Akerman: ‘La abstracta linea blanca que
ingresa a la pelicula al inicio de la secuencia de la pequefa calle gris me interesa
mucho mas que el auto que va alla arriba; es una forma de aproximarse al perso-

naje en términos de cosas, mas que por medio de su vida“ (Martin, 2008, 160)

Toma de conciencia de la existencia de un producto estético, donde la marca estilistica defi-
ne y conceptualiza el relato, y éste se desentiende de la normativa clasica, basicamente en su
insistencia explicativa; que se vale de un artificio, deliberadamente, que lo evidencia, que invo-
lucra una estrategia de blanqueo de la propia situacién de produccién de la diégesis. Por lo
tanto, se hace clara la

EXPLICITACION DE LA ESTRATEGIA DISCURSIVA, en algunos casos mas radicalmente
que en otros, el cine quiere mostrar su estatuto fundante al espectador, y por eso los busca
altamente sensibles y profundamente criticos. Obviamente esta estrategia se logra

DESDRAMATIZANDO, EN POS DE GENERAR EL EFECTO DE HIPERREALISMO DIS-
TANCIANTE, dado que ni la explicitacién ni la ilusidon de realidad contribuyen a plasmar la ma-
triz que erige estos artefactos narrativos. Es mas la cadena de preguntas, que la consecutivi-
dad y consecuencia, los motores de estas formas diegéticas. ¢ Quiénes son las personas que
hacen la cola? ;De quiénes reciben ayuda: del gobierno, de una institucion privada? ;Estan
resignados, acostumbrados, desesperanzados? Las respuestas no estan dadas en la pantalla,
pero el espectador recibe un valor emocional que compensa la falta de informacién explicita.
Ese valor se traduce en lo que dimos en llamar:

CINE FISICO, transmite sensaciones a través de la explotacion deliberada de los recursos
del lenguaje cinematografico, que los explora y los transmite al espectador. El agobio, la de-

sesperacion, la angustia, el tiempo que no pasa, no lo demuestran los actores solamente, sino
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que el encuadre, el movimiento o la falta de él, la angulacion, la iluminacién, el montaje, vy el
sonido lo hacen.

FALTA DE LIMITES ENTRE LO FICCIONAL Y LO DOCUMENTAL. La hibridacién entre
estas dos modalidades genera productos que llevan necesariamente al cuestionamiento de la
estrategia discursiva, al tiempo que por un lado el efecto hiperrealista distanciante se efectiviza
y el cine fisico opera con todos sus materiales de base. Es Prologue un documental o una

ficcion? ¢ Tiene sentido hacerse esta pregunta?

3) PERSONAJES CARACTERIZADOS DESDE TODO PUNTO DE VISTA. CINE TRAN-
QUILIZADOR

El cine clasico explicita; el contemporaneo, oculta. El espectador sabe poco, 0 a veces casi
nada del personaje, que se presenta incompleto. Vanoye caracteriza al personaje del guion
moderno en tres categorias que se presentan con acentuacion de la ausencia de rasgos de
modo creciente. El personaje problematico se encuentra inmerso en las situaciones, soporta los
acontecimientos sin ejercitar una voluntad muy precisa, esta poco dispuesto para la accion;
actua poco, mas bien reacciona; no toma iniciativas y atraviesa situaciones como un observa-
dor desilusionado y vagamente inquieto, sin rumbo. El personaje opaco y el no-personaje, exa-
cerban las caracteristicas citadas.

Por lo tanto, el cine contemporaneo ofrece:

PERSONAJES INCOMPLETOS. La estrategia del ocultamiento y por lo tanto de la omisién
apunta direccionalmente al espectador como verdadero artifice del film. Obviamente, para el
publico acostumbrado a un cine tranquilizador por lo completo de su informacién y explicitacion,
este cine se alza como un verdadero

CINE PERTURBADOR: no da respuestas, genera inquietud, es incompleto, no es explicito.
En definitiva, podriamos arriesgar que este cine perturbador sienta sus bases ontolégicas en ese

OCULTAMIENTO DELIBERADO DE INFORMACION: en pos de una mayor participacién
del espectador en el proceso narrativo. Johnathan Rosenbaum cita a Barthes: “Las mejores
peliculas para mi son aquellas que ocultan mejor su significado. La suspension del significado
es una tarea extremadamente dificil que requiere al mismo tiempo una técnica magnifica y una

lealtad intelectual absoluta” (Rosenbaum y Martin, 2010, 38).

4) LOGICA CAUSAL, VEROSIMILITUD LOGICA. El cine clasico, como la narrativa clasica
en general sienta sus bases epistemoldgicas en el presupuesto de que todo se puede conocer
a través de un sistema de pensamiento que lo habilite: el pensamiento causal, que da como
resultado un relato perfectamente ensamblado y ordenado. Es una vision de mundo. Razén por
la cual, el concepto de estructura dramatica es central: es un principio ordenador, es una volun-
tad especifica de querer armar aquello que realmente, se presenta desordenado, cadtico, des-
equilibrado, sin principio ni final. Gaudreault y Jost citan a Lafitte: “Contrariamente al mundo,
que no tiene ni comienzo ni fin, el relato se ordena segun un riguroso determinismo.... El cine

narra y a la vez representa, contrariamente al mundo, que simplemente es” (1995, 22).
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En el corto de Bela Tarr, se podria decir que hay efecto, pero sin causa. La causa se man-
tiene oculta. Razon por la cual, hay una cadena rota, hay algo que no es légico: j,como es po-
sible que en pleno siglo XXI, en Europa, existan personas que deben pedir comida, que no
pueden suministrarsela por sus propios medios? El cineasta no vincula los hechos minimos a
través de la causalidad, sino a través de la acumulacién, manera en la que se va generando,
de otro modo, la progresién dramética. Se ve una y otra vez la misma imagen (que lleva a pen-
sar como estas personas uno y otro dia llevan a cabo la misma rutina). Entonces, aparece

DEBILITAMIENTO DEL NEXO LOGICO-CAUSAL O ANULACION DEL MISMO A FAVOR
DE UNA LOGICA ACUMULATIVA, SUMATORIA: |a curva dramatica sube a partir de la acu-
mulacion de situaciones dramaticas y no necesariamente a través de la concatenacion causal
entre los hechos. Muchas veces domina la légica asociativa a la par de la acumulativa. Y basi-
camente, la citada curva dramatica se produce méas en el estado emocional en que queda el
espectador pregnado de lo que ve y escucha en pantalla de modo sugerente, que por la evi-

dencia de la imagen y el sonido que se le presentan.

L histoire exige que I'on retienne de chaque situation les éléments qui peuvent
s’insérer dans un schéme de causes et d’effets. Mais le réalisme, lui, commande
qu’'on aille toujours plus loin a l'intérieur de la situation elle-méme, qu’on dé-
veloppe toujours plus avant I'enchainemente des sensations, des perceptions et

des émotions]...] (Ranciere, 201 1)7

ESTRUCTURAS AMBIGUAS O DIFUSAS: “Estamos en una ldgica del 'y" y del "después’,
no en la del "por tanto” y del "‘porque™, segun Vanoye (1996, 100), que lleva muchas veces a
discursos narrativos fragmentarios, que tienen quebrada la l6gica causal y desarrollada, la l6gi-

ca acumulativa o asociativa.

5) PERSONAJES MOTIVADOS Y CONFLICTO EXPLICITO: al personaje con motivacion
clara para la accidn se le opone el personaje que aparece frente al espectador sin una causa
clara para su accionar y por lo tanto el conflicto dramatico se presenta con veladuras. El espec-
tador percibe un avance dramatico, de hecho se interesa, quiere saber mas, pero el sistema
diegético se lo impide. El narrador de un film contemporaneo pareceria querer explicitar su
deliberada ignorancia frente al mundo que lo rodea, o su poco conocimiento respecto del mis-
mo, que comparte, de modo angustioso muchas veces con el espectador. De este modo en
Prologue no sabemos cual es el motivo por el que un cantidad tan importante de gente esta
haciendo esa larga cola, esa larga espera. No todos pueden tener la misma motivacion. Razén
por la cual aparece la intervencion del espectador, su falta de certezas, sus hipétesis. Lo mismo
para el conflicto. Entonces, observamos en este tipo de cine, un relativismo epistemoldgico que

desborda y abre las compuertas de la especulacion: ni el narrador ni el narratario se constitu-

" La historia exige que se retenga de cada situacion los elementos que pueden insertarse en un sistema de causas y
efectos. Pero el realismo pide ir mas lejos en el interior de la situaciéon misma, desarrollar mas a fondo el encadena-
miento de sensaciones, percepciones y emociones [...] (La traduccion es nuestra)
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yen en agentes que detenten el poder. Se declaran ignorantes, casi perceptores absolutos, no
conocedores de una realidad profunda, que los lleva a buscar, a interrogarse, a comenzar un
camino, un trabajo. Decimos muchas veces que un film contemporaneo, empieza cuando ter-
mina. Invita al espectador a una revisitacién del mismo, en pos de su decodificacién, que no
esta exenta de un placer estético adicional, producto, justamente de esa labor de comprension
y deliberacion.

Por lo tanto aparecen:

PERSONAJES NO MOTIVADOS que no explicitan motivo ni objetivo y sus intenciones no
son siempre concientes; generalmente estan en crisis sentimental, profesional, social, existen-
cial, tal como plantea Vanoye.

CONFLICTO VELADO: no significa ausencia del mismo; pero requiere del adverbio de du-

da para su formulacion (posiblemente, tal vez)-

6) EXPLICITACION DELIBERADA DE INFORMACION. Por todo lo anterior, el cine con-
temporaneo necesita de un espectador activo que aporte su plus de sentido, que se inserte
en el sistema narrativo que sienta sus bases en la incompletud, que deliberadamente le reta-
cea informacion, en funcion de que se sienta exigido a interactuar con las imagenes y soni-
dos que percibe en pantalla. Este hecho en particular nos hace pensar en las nuevas modali-
dades de produccion y recepcidon del hecho filmico en la contemporaneidad, que también
requiere de un espectador-visitante de museo, que interactie muy claramente con el produc-
to estético ofrecido.

Finalmente, todo lo anterior se vincula también con una estrategia focalizadora especifica:
muchas peliculas contemporaneas, con las caracteristicas anteriormente observadas, presen-
tan una focalizacion externa, es decir que el espectador conoce menos que el personaje; esta,
tal como observamos, en una clara situacién de ignorancia relativa, que lo mueve a estar atento
y a tratar de descubrir los pocos indicios que generalmente se le ofrecen.

ESPECTADOR ACTIVO, o mejor interactivo, en permanente dialogo con la pantalla

FOCALIZACION EXTERNA, modo de ver el mundo, posicion frente a la posible interpreta-

cion de la realidad sélo como fendmeno, en términos kantianos.

Conclusion

De modo sumario, acercamos una serie de constantes que observamos en el emblematico
cortometraje de Bela Tarr, pero que también estan presentes en una cantidad importante de
films, de diferentes y variados origenes. Elegimos como constante final la

INCOMPLETUD, como posicion ideologica y estética, ya que refuerza la idea de busqueda
constante, de inquietud, de plataforma para el encuentro de respuestas menos en pantalla, y
mas en la interioridad humana, que el cine de factura no clasico, al que podemos atribuirle el

adjetivo de contemporaneo, coetaneo, presenta. Como posicion ideoldgica, dado que no es el
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narrador, el artifice del poder, el que guia el relato, sino el sujeto perceptor, el espectador, al

que nos gustaria bautizar como el participante.
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Resumen

El articulo reflexiona acerca de la problematizacion de nuestro objeto de estudio y ensefianza den-
tro de la Catedra de Guion | de la Facultad de Bellas Artes. Porque problematizando, también pre-
tendemos formar guionistas, que puedan ver mas alla del canon, observando al guion como susten-
to narrativo y estético de una creacién audiovisual y como objeto en permanente transformacién. A
su vez, el desafio de la Catedra, es desarrollar sujetos/investigadores/artistas, posicionados frente a

la realidad con conciencia critica y una mirada transformadora sobre ella.

The article reflects on the questioning about our object of study and teaching, within the
Chair Guion 1, in the Faculty of Fine Arts. By asking questions, we also intend to form script
writers, who can see further from the canon, considering the script as a narrative and aes-
thetic structure of audiovisual creation and as an object of constant transformation. At the
same time, the challenge of the Chair is to develop students / researchers / artists, facing

reality with a critical conscience and a transforming view of it.

Palabras clave: guion — educacion — universidad - desafios

script — education — university - challenges
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En este articulo presentamos una reflexion acerca de la concepcion que la Catedra Guion |
de la Carrera de Artes Audiovisuales de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Nacional
de La Plata, sostiene acerca de su objeto de estudio y ensefianza. También pretendemos ob-
servar el vinculo estrecho entre dicha concepcion y la propuesta pedagégica abordada especi-

ficamente dentro del contexto académico.

Para dar cuenta de la propuesta, realizaremos un breve analisis de caracter narrativo-
estético, del comienzo de una pelicula, que operara como disparador de una serie de reflexio-
nes sobre lo que la Catedra considera, aborda el guion, al que define como el relato audiovi-
sual que propone el disefio narrativo-estético de una pelicula. Reflexiones que remiten a lo que
plantean Jean Claude Carriere y Pascal Bonitzer: “Un guion es ya la pelicula (...) Pues el guion
cinematografico es la primera forma de una pelicula. Debe imaginarse, verse, oirse, componer-
se y por consiguiente escribirse como una pelicula” (Carriere y Bonitzer, 1991:14). Pero, el
guion es paradojal: si bien es la pelicula en un sentido, no lo es, en otro. Materialmente, no lo
es. Si lo fuera completamente, se le restaria importancia a la fundamental labor autoral del

director. O por lo menos, en la mayoria de los casos.

Concepcion de guion
La pelicula elegida constituye un ejemplo no habitual.

Porque nos interesan los desafios, las provocaciones que permitan aperturas, tanto reflexi-

vas como sensibles respecto de la narrativa audiovisual.

Porque nos interesa concebir la educacion desarrollando conciencia critica que problemati-

ce la realidad.

Porque nos interesa empezar a mirar desde lugares distintos a los establecidos candnica-

mente desde los centros del poder.
Desafios.

En este articulo, al igual que en nuestras clases, en funcion, sobre todo, de permitir al estu-

diante el acercamiento a otro modo de concebir el cine, el arte y el mundo.
Asi, adherimos a Paulo Freire:

“Cuanto mas se problematizan los educandos, como seres en el mundo y con el

mundo, se sentiran mayormente desafiados. Tanto mas desafiados cuanto mas
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obligados se vean a responder al desafio. Desafiados, comprenden el desafio
en la propia accién de captarlos. Sin embargo, precisamente porque captan el
desafio como un problema en sus conexiones con otros, en un plano de totali-
dad y no como algo petrificado, la comprension resultante tiende a tornarse cre-

cientemente critica y, por esto, cada vez mas desalienada” (Freire:1980;92)

Tomamos como ejemplo, entonces, la pelicula colombiana “La tierra y la sombra” de
César Augusto Acevedo (2015) que adscribe a lo que llamamos modalidad narrativa con-
temporéneas, porque nos permite llevar adelante esa problematizacién, que abre a la con-
ciencia critica, y que ofrece la posibilidad de mirar desde un lugar diferente al canénico no
solo el cine sino también el universo social. Porque nos permite pensar cuales son los limi-
tes de la autoria, en el proceso de construccién narrativa que implica una produccién au-
diovisual, en particular de ficcion. Porque nos permite ofrecer al estudiante una mirada
global frente al hecho estético, saliéndonos de los limites dogmaticos con los que frecuen-

temente se ensefa a escribir un guion.

El plano uno de la pelicula referida dura dos minutos. Es un encuadre fijo, donde se obser-
va, en un plano general largo, el avance de un personaje hacia camara, interrumpido por la
aparicion de un gran camion que se aproxima desde atras y que lo lleva a refugiarse en una
plantacion que se encuentra a la vera del camino. Una vez que el camidn pasa, dejando una
gran polvareda en el ambiente, el hombre continda su camino hasta salir de cuadro. Nos pre-
guntamos qué decisiones que involucran aspectos realizativos, pertenecen al ambito de lo es-
trictamente guionistico, y cuales pueden haberse tomado en la fase de la produccion y realiza-
cion de la pelicula. En este sentido, no es de nuestro interés adivinar o demostrar qué es lo que
ha sucedido en la realidad y en particular con esta pelicula, sino simplemente, como mencio-
namos anteriormente, plantear nuestra concepcién sobre el guién y su importancia dentro del

proceso de construccién de una obra.

Observamos entonces, en primer lugar, que el encuadre deliberadamente general, colo-
ca al personaje a una distancia muy considerable del espectador, generando asi una per-
turbacion inicial en éste, al no poder distinguir con claridad de quién se trata. Esa distancia
no es azarosa. El guionista busca generar, justamente, la sensacion de distancia, que es la
que producira entre este personaje y su familia, al momento de reencontrarse con ella,
después de una gran ausencia. Entonces, distancia que involucra ausencia. Pero al mismo
tiempo, la ubicacioén especifica de la camara, llama a interpretar la escena como una espe-
ra. Los espectadores que compartimos el punto de vista de la camara, estamos sujetos a la
espera del avance del personaje hacia nosotros. La modalidad narrativa a la que adscribe
esta pelicula, requiere de un uso muy preciso de los recursos narrativo-estéticos, porque

uno de sus objetivos es generar fuerte impronta emocional en el espectador, no solo a tra-

8 véase el articulo de Rosa Teichmann (2012) “Prologue. Una aproximacion a la narrativa contemporanea en relacion
con el cine clasico.”
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vés de las acciones y palabras de los personajes, sino, mas precisamente, a través de los
recursos especificos que el lenguaje audiovisual pone al servicio de la narracién. La suge-
rencia, es aqui mas importante que la explicitacion, y contribuye a que el espectador nece-
site completar aquello que deliberadamente no se le facilita. De modo que ¢ no deberiamos
cuestionar que la eleccién del encuadre, no es patrimonio exclusivo del realizador sino que

puede ser un requerimiento narrativo, sugerido ya desde el guion?

En segundo lugar, la camara esta fija. Se produce una situacion contradictoria: fijeza en la
camara y movilidad en el personaje. Esa fijeza, estara en consonancia con aquello que el per-
sonaje va a encontrar: una realidad que no cambia, una situacién social que no contribuye a la
movilidad sino al estancamiento de las personas, que no pueden progresar, porque se les im-
pide que trabajen dignamente. Estos dos polos antitéticos, se veran reflejados a lo largo de
toda la pelicula, y recibiran un remate narrativo y conceptual, en un final desolador, donde el
personaje de Alicia quedara “fijado” en el paisaje, vacio de afectos y de posibilidades vitales.
Fija como una muerta en vida. De manera tal que, la insistencia que plantea la pelicula en tra-
bajar constantemente el plano fijo, no es casual, y responde a un sentido que el guionista debe
haber sugerido en la descripcion de la escena. Entonces, ¢se puede escribir un guion trans-
grediendo las pautas candnicas con el fin de lograr una narraciéon coherente planteando ya

aspectos realizativos y estéticos, tales como un plano fijjo?

En tercer lugar, la duracion. Esta temporalidad, que sostiene el tiempo real, que preten-
de involucrar al espectador en ese devenir, acentia el estancamiento, tanto de la situacion
social como familiar, y que, por lo tanto, perturba, incomoda. El espectador acostumbrado
al dinamismo temporal de la narrativa tanto clasica como comercial, necesariamente perci-
bira un cierto malestar visual. Consideramos que ese es el propdsito basico de la escena,
agudizado también por la Unica accidén que resalta en la misma: el pasaje raudo del camién
levantando la polvareda que obliga a Alfonso a refugiarse entre las cafias. Entonces, ¢es
posible escribir el estancamiento temporal? ;Se puede hacer durar una escena sin que,
necesariamente, una pagina de guion equivalga a un minuto de pelicula, tal como indica la

regulacion establecida al respecto?

En cuarto lugar, la sonoridad. El plano sélo trabaja el sonido ambiente de la zona, donde el
silencio tiene valor, pesa, porque es un mundo de gente que habla poco, que ya no tiene pala-
bras por decir, que se esta vaciando no sélo de palabras sino de personas. §Puede un guion

avanzar sin palabras, o con pocas palabras o vaciar a las palabras de su sentido?
Un plano general largo, fijo, que dura dos minutos, donde no se producen hechos significa-

tivos, pero que, tal como analizamos, estd pregnado de connotaciones, producto de la combi-

natoria de recursos linguisticos audiovisuales: De acuerdo a nuestra vision, estos recursos ya
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fueron pensados, planteados y sugeridos desde la concepcion primera de la pelicula, es decir,

ya fueron concebidos desde el guion.

Las preguntas anteriores, de caracter retdérico, abren a mas preguntas, como brotes que
germinan generando asi una estructura rizomatica que nos induce a conclusiones provisorias y
coyunturales, pero Utiles para el contexto de reflexion sobre la identidad del proceso de escritu-

ra guionistica.

Ponemos en discusion, asi, la concepcion tradicional que proviene de la industria cinemato-
grafica, sobre todo la que ancla en los parametros fordistas que dominaron y siguen dominando
ese contexto, que deposita en el guion solo el objetivo de construcciéon de la historia, de la
fabula (de alli la denominacién de guion literario), posponiendo para la etapa realizativa la con-
cepcion estética de la pelicula, resultando entonces, una visidon un tanto mecanicista sobre el

proceso creativo.

Consideramos que es deseable buscar la manera de transmitir la complejidad de la tempo-
ralidad, que involucra no solo un tiempo, sino tres? . Aparecen aqui, para repensar la categoria
temporal, las reflexiones del cineasta tailandés Apichatpong Weerasethakul®, que explica que
sus peliculas, que pueden durar hasta mas de dos horas, muchas veces tienen guiones de
treinta paginas. La explicacion es que la temporalidad extendida, la fijeza de la camara, gene-
ran atmésferas que el cineasta quiere lograr y para ello, no tiene problema en explicar esos
estados animicos que pretende sean percibidos por el espectador. Es decir, contradice el ca-

non. Explica. No describe.

Pensamos, igualmente, que podria generarse la situacion opuesta, y seria igualmente vali-
da. El cine de modalidad narrativa contemporanea, sobre todo, aprovecha muchas veces los
recursos linguistico-realizativos en pos de construir sentidos, que van mas alla de la literalidad

de las palabras o las acciones.

Entonces, desde estas reflexiones avanzamos hacia una concepcién del guién no dogmati-
ca, dado que, siendo el sustento narrativo y estético de una creacién audiovisual su escritura
no puede ser un hecho fijo, estable, inmutable, sino que deberia responder a los requerimien-
tos y necesidades de cada obra artistica, de cada proceso creativo. Justamente por esto, con-
sideramos junto con Francis Vanoye que el “guion es un proceso de elaboracién del relato ci-
nematografico que pasa por diferentes estadios, desde la idea primera hasta el script final (...)
El guidn es todo lo que se escribe antes, durante o con vistas a la elaboracion de una pelicula”
(Vanoye, 1996:13).

2 Tiempo de la historia, tiempo del relato, tiempo de la narracion.
s workshop que ofrecié en el marco del Festival 4+1 que organizé la Fundacion MAPFRE, en noviembre de 2010 en el
MALBA
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Es necesario aclarar también, que la propuesta sostenida es acorde con el modo en que
muchos guiones se presentan actualmente, ya no destinados al director de la pelicula como su
primer lector, sino al lector de guiones, personaje que intermedia la relacion creativa con la
productiva. De modo que, la lectura, apunta a ser mas sugerente, atrapante, impactante e in-
teresante aun. Se escribe no solo para el director, el productor, la instancia dadora de subsi-
dios. Se escribe para una persona con dominio y conocimiento de la escritura audiovisual, en el

ambito de la produccion industrial. (Raynauld, 2014).

Pero fundamentalmente, se escribe para un espectador.

Enseihanza de guion

Nadie educa a nadie, nadie se educa a si mismo,
los hombres se educan recibiendo ideas unos de
otros, mediatizados por el mundo en el que viven.

PAuLO FREIRE, 1975

¢En qué mundo vivimos? Seria absurdo intentar responder a esta pregunta en este espacio.
Si podemos preguntarnos ¢en qué Universidad educamos? ¢En qué Facultad? 4En qué Cate-
dra? La respuesta es simple y contundente: en una universidad publica, abierta, gratuita, de-
mocratica, que alberga no solo a estudiantes nativos sino también de diversos paises de Amé-
rica Latina, una universidad inclusiva que da cuenta de un perfil integracional, “recibiendo ideas
unos de otros”. Y agregamos: en una Facultad de Artes, que pretende la formacién de estu-
diantes que reconozcan al arte como una construccion humana, que al decir de Marta Zatonyi,
permita pensarlo como un “objeto de goce y estudio, cuya aprehension esta balanceada entre
sentir, percibir y saber” (Zatonyi, 2007:9) En una Céatedra donde el aprendizaje se concibe co-
mo proceso que involucra no sélo la apropiacién del conocimiento especifico, sino el desarrollo
de la conciencia critica, el entrenamiento perceptivo, y la adhesion sensible. Un proceso que

intenta ser dinamico, interactivo y participativo a la vez.

Formar artistas es posible, si entendemos al arte, también, como un modo de intervencién
social, cultural, estética y politica en la realidad. Asi observamos que concebir una pelicula
como un proceso de trabajo intenso, de busqueda permanente, de recorrido sinuoso, no sélo
involucra el acceso a un conocimiento y una practica, que puede dar resultados conceptual-
mente valiosos, sino también a un proceso de introspeccion profundo en pos del encuentro de
respuestas no soélo creativas sino también emocionales y personales. También creemos que
ese proceso de trabajo intenso, permite el acceso a la percepcion y posterior toma de concien-
cia del mundo socio histérico que nos rodea. En definitiva, Universidad, Facultad, Catedra,
Guion, trabajamos con objetivos comunes: abrir trayectos, mostrar opciones, sugerir espacios

de reflexién como de debate grupal, estimular las capacidades creativas innatas reales que
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todo ser humano posee, respetando tiempos, pero también, educando hacia la responsabilidad,
que es la que traera como consecuencia, junto a todo el conjunto de propuestas, un profesional

creativo, reflexivo, participativo socialmente, comprometido y libre.

En nuestro territorio de trabajo, partimos de una primera consigna en funcién de llevar ade-
lante el trabajo docente: no existen talentos ni privilegiados. Todos los estudiantes pueden
desarrollar su creatividad y escribir una historia para poder ser desarrollada audiovisualmente.
Lo que es necesario, es encontrar el modo de, no solo estimular la creacion, sino hacer com-
prender la importancia fundamental de llevar a cabo ese proceso dentro de un entorno acadé-
mico, que necesariamente involucra el suministro de una cantidad de insumos tedrico-
conceptuales, que amplian, estimulan y desarrollan no sélo la creatividad sino el horizonte de
expectativas culturales de los estudiantes. “Hay que entrenar la imaginacién como si fuera un
musculo” (Carriere y Bonitzer, 1991: 48). Premisa que recorre la trayectoria de la cursada del
estudiante de guion. Para esto también, promovemos una actitud de investigacion constante.
El guionista, ademas de un cineasta, es también un investigador, ya que cuanto mas amplio

sea su mundo, su universo simbdlico, mayores posibilidades creativas tendra.

Conclusion

Partimos de una busqueda de la identidad del guion como sustento de una produccion au-
diovisual, y observamos la necesidad de un desarrollo de sus potencialidades estéticas, que le
confieran mayor sentido narrativo y re-signifiquen asi el proceso de escritura, tendiendo a vin-
cularlo mas estrechamente con la realizacién futura. De este modo, desde una concepcion del
guion mas abierta, menos dogmatica y mas critica, estimulamos hacia nuevos recorridos que
puedan generar distintos modos de contar, que no siempre se aferren a los modelos estableci-
dos, sino que logren superaciones enriquecedoras.

Continuamos planeando una concepcion critica del aprendizaje del guion, ya que si bien
no podemos eludir modos de producir escrituras que respondan a la convencion, apelamos a
una revision de lo modélico, analizando el contexto de producciéon de esos paradigmas, su fun-
cionalidad y sus intereses tanto narrativos como extra-narrativos (;,Qué hay por detras de una
narrativa que maneja siempre el mismo patrén y ofrece la misma formula? ;Qué intereses
extra-diegéticos, de caracter netamente ideoldgico, se juegan en la concepcién y en la realiza-
cién de un producto audiovisual?)

Intentamos, demostrar entonces que desde el espacio aulico, hacemos tomar conciencia de
las distintas y profundas capas de sentido que reviste un producto estético. De este modo,
creemos, también, logramos hacer pensar en otros modos, otras dimensiones escriturales, mas

libres y desconectadas de parametros pre-establecidos. Mas auténticas.
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Y concluimos planteando que, en el ambito académico de una Universidad Publica, el espa-
cio que facilita y favorece este tipo de abordaje pedagdgico de la ensefanza del guion, no solo
se forman profesionales, sino sujetos/investigadores/artistas, posicionados criticamente frente a
la realidad. Sobre todo nuestra realidad latinoamericana. Con intereses, necesidades, proyec-
tos comunes y a la vez diversos; con la capacidad de analizar y problematizar tanto el conoci-
miento, como su propia practica artistica. Sobre todo y en nuestro ambito, guionistas y realiza-
dores capaces de proponer y construir nuevas miradas, nuevas modalidades narrativas, que
amplien el universo de posibilidades estéticas y transformadoras de la realidad, en una bus-

queda de un arte propio y comprometido.

Ese es nuestro desafio.
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