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A Simén

porque ya me pregunto
cOmo aterrizan los aviones...

A Jime,
por escalar otra vez un
helado conmigo.

A mi madre,
quien me enseno que el mar
también tenia complices.



Una espinosa tiniebla rodea la ciudad.

La luna ahuyenta por escalones sangrientos
a las mujeres aterradas.

Los lobos salvajes ahora cruzan sus puertas.
Georg Trakl

“La nieve, primer papel de la Historia, sobre el cual fueron escritas tantas
pisadas, tantas despiadadas persecuciones, la nieve fue, pues,

el primer género literario...”.

Amelie Nothomb

“En medio del invierno descubri que habia,
dentro de mi, un verano invencible”.
Albert Camus
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En el siglo XII, en los alrededores del rio Magdalena (Carlpuana, Arli, Yuma
era denominado por los indigenas), probablemente, algiin nifio se veia en sus
aguas o una mujer entraba en sus aguas como un hilo entra en una aguja.

El siglo XII es el momento en que el infante Juan Manuel Principe de Ville-
na publica su Libro de los Exiemplos del Conde Lucanor et de Patronio (1330-
1335) y alli es en este que se encuentra por primera vez la frase: segundas
partes nunca fueron buenas. Posteriormente, en el inmenso libro El Ingenio-
so Hidalgo Don Quijote de la Mancha, de don Miguel de Cervantes Saavedra
(libro tan citado y tan poco leido lastimosamente), en su segunda parte, en el
capitulo IV, de nuevo aparece la frase: Segundas partes nunca fueron buenas
y en el siglo XX algunos criticos cinematograficos la volvieron a tomar para
referirse a peliculas que, dado su éxito comercial, generaban una secuela y que,
en general ,la sentencia se cumplia, efectivamente: no eran buenas.

En el mundo del cine, el caso de Stars Wars ya no solo se qued6 en una se-
gunda parte (modesta), sino que paso de la secuela a la precuela y, sin rubor ni
pena alguna, esta historia que en principio estaba bien para el cine blockbuster
fue extendiéndose hasta difuminar su origen, como si Darth Vader la hubiera
condenado al abismo de explotar una franquicia como si fuera cualquier Mc
Donalds (creci6 en fanaticos y disminuy6 en un nivel aceptable como cine).

Andrés Romero Baltodano
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Este libro, en su version inicial, comenzo en las aulas y fue incubandose y
gestandose en el dia a dia y en el convencimiento que, en general, las metodo-
logias para hacer guiones —desde lo que mis maestros me ensefiaron en mis
estudios de cine y television en la Universidad Nacional de Colombia— siempre
tenian que importarse, que para aprender a escribir guiones tocaba consultar
el mundo americano y europeo —y si hay que consultarlo—, pero eso no quiere
decir que en lo pedagogico y lo didactico en nuestros paises “periféricos” (para
ellos) no podia surgir una metodologia, como lo vemos en las experiencias de
migracion de escritores europeos a nuestras tierras y que estan recogidas en el
libro Los escritores vagabundos (2017) de Philippe Ollé-Laprune.

Y ¢épor qué hablamos de las segundas partes? Porque justamente estamos
presentando una segunda parte (segunda ediciéon) de Palabras fantasmas
pantallas voraces, diez anos después. En realidad, mas que segunda parte es
una edicién aumentada de la primera edicion, que fue configurandose en un
proceso dindmico en el cual la misma metodologia fue buscando, encontrando
y afinando mas elementos, los cuales, se espera, su aplicacion sea de gran utili-
dad, para aquellos que quieren expresarse por medio de los guiones y que estos
se conviertan en peliculas.

El cine esté en la era de las plataformas streaming, en lo que llamamos la era
de los contenidos .Ya no hablamos solamente de las salas de proyeccion, sino de
ventanas de exhibicion desde las plataformas, lo cual, afortunadamente, ha ge-
nerado nuevas vias y caminos para llegar al cine global, que no se estatiza —como
nos habian acostumbrado distribuidores y exhibidores—, donde el porcentaje de
cine exhibido se reducia —y de qué manera— a peliculas americanas y una que
otra (porcentaje minimo) de otras latitudes. En este sentido, el cine latinoameri-
cano tiene poca cabida, ni qué decir de las cinematecas, las cuales, aunque cum-
plen una labor de ampliar su programacion, han olvidado el cine del siglo XX (en
la Cinemateca Distrital de antafio, vimos ciclos luminosos de Luchino Visconti,
Diego Risquez, Cine silente italiano). El cine es (como los diamantes) eterno, el
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cine sana, el cine de autor comenz6 a desarrollarse en los afios veinte y, por ello,
existimos cine clubes como el cine club la Moviola de la institucién universitaria
Politécnico Grancolombiano, el cual, en sus quince afos de existencia, ha recu-
perado cineastas y obras como sus ciclos de del siglo XX (una década luminosa
del cine) o el ciclo Monstruos zombis y seres transparentes.

Esta edicion ampliada del libro se interna en aquellas reflexiones que, tanto
a mi como a algunos de mis alumnos nos asaltan en medio de la noche o en
una ducha fria. Adicionamos otro capitulo relativo al proceso de las tramas,
extendimos algunos de los otros capitulos con debates y cavilaciones que fue-
ron surgiendo a lo largo de este lapso, entre la primera y la segunda edicion
que presentamos. También se incluyd filmografia y bibliografia que estamos
seguros abrird mas ventanas y caminos polvorientos en los lectores y lo me-
jor: la frase tristemente célebre de las segundas partes nunca fueron buenas
del Quijote no aplica para este arduo trabajo escritural y experiencial, porque
aqui la segunda parte no repite, sino que amplia, construye terrazas y viaduc-
tos para que se muevan nuevas miradas con el fin de que la metodologia se
fortifique con mas vitaminas y hormonas, para asi lograr en ustedes lectores
el “momento oceanico” de Romain Rolland que apunta a un misticismo y un
“nirvana” sin fronteras.

Por lo tanto, la segunda edicion de este libro queremos que sea una barca en
el océano que los lleve a conocer a Simbad, un cenote profundo donde la mons-
truosidad toma forma de beso, el humo que sale del cerebro de Gargantaia que
inunde sus corazones, para que todo esto hacia el futuro sean guiones como
bombillitos azules en los pulmones de Virginia Woolf resucitada.

Andrés Romero Baltodano
Julio de 2022
Otra torre de Chapinero Alto

Andrés Romero Baltodano
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El siguiente texto es letal para:

— Seres para quienes el arte sea algo desconocido emocionalmente.

— Seres desinteresados radicalmente en sentir.

— Seres impermeables al cine de autor.

— Amantes irreductibles del cine mega comercial (sin peligro de una pequeiia
infidelidad).

— Seres que crean en el cine como un simple pasatiempo.

— Creyentes del cine como fuente de alienacion.

— Poseedores de amplias colecciones de ositos amarillos con chaleco rojo.

— Seres que el tnico libro que a veces leen es el directorio telefonico.

— Seres virgenes de oscuridad y de pensamientos que se asomen al universo
de Balthus.

Asi que se les previene: los conceptos expresados por mi son parte de mi
largo trasegar y hacer por el arte, los medios de comunicacion, el cine y la
television. He llegado a estas conclusiones a partir de unos cuantos (muchos)
anos pasados en la oscuridad en salas de tres por tres, con un tartamudeante
proyector Kalart Victor?, en salas con cafeteria, sin cafeteria como la entrafna-

1 Este tipo de proyector de 16 mm es muy conocido por cinéfilos y cineclubistas que lo usaban como una magica
herramienta de proyeccion por su portabilidad. Con él, la proyeccion de peliculas llegd a lugares donde no existian
salas como tal y fue un instrumento epifanico para miles de seres humanos que tuvieron su experiencia de ver cine a
través de este aparato como en la bella pelicula Por primera vez (Cortazar, 1968).



ivales, en noches de lluv1a, en largos viajes para ver un estreno, en an31edades
de espera de ver una pelicula realizada a lo lejos y, altimamente, en pequenas .-
ueditas que se llaman DVD en la comodidad de mi casita. :

irredentos por Proust y otros complices del mar; las miradas oscuras de Vero-
nica Lake olos lamentos delos rusos en 1as escaleras de Odessa del maestro Ei-

Fassbinder (a veces brillante, a veces soporlfero), mi hundimiento en la geo-
, . . . @
" .metria con Len Lye; o el inusitado asombro con los poemas visuales de Lotte |

Reiniger o Marle Menken; mi caida al abismo de la realidad de la mano de Jorge
Sllva y Martha Rodriguez y los atisbos de cine de autor de Dlego Leo6n Giral-

Gavras conocer a Fernando Birri, decepcionarme cuando tomé un taller con
Krzysztof Zanussi. '
. _? Mi anélisis juicioso (si muy juicioso) de otros autores, como Seger, Chion, '

;Vale y analistas, como Bazin, Metz, y entrevistar, entre otros, a Gilles Lipo-

 ivetski, Rodrigo Fresan, Jorge Volpi; de enamorarme sin remedio de la drama-
""""""" ‘turgia y mi amor temprano por el teatro leido y puesto en escena, desde Euri-
. pides hasta Marco Antonio de la Parra o Peter Hanke, que después se extendio
‘ala dramaturgia cinematografica, ademas mi larguisima experiencia como do-
icente me ha llevado a las conclusiones que presento en este texto.

*2 La denominada salita de proyeccién era eso, una “salita” de un apartamento situado en calle 24 arriba de la sépti-
ma, impulsado por otro apéstol del cine: Martha Triana, quien se dio a la tarea de hacer proyecciones en 16 mm de
muchos titulos que, hasta el momento, eran “invisibles” para los cinéfilos colombianos y cuya capacidad era para un
promedio de doce o quince personas que nos sentabamos en unas sillitas plegables.
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No estoy descubriendo el agua tibia, muchos més se han aventurado a es-
cribir para ansiosos seres humanos sobre el tema, algunos con una milimetria
asombrosa, otros en un solo articulo a veces han dicho mucho mas. Estas son
mis apreciaciones de algo que amo como a mi primer libro: el cine.

Como todo texto es susceptible de didlogos, debates, groserias, detractores
acérrimos, quien quiera seguir este manual de guion cinematografico creativo,
tal vez lo encuentre de gran ayuda y “cicerone” en el largo y tortuoso camino de
llegar a presentar un guion? propositivo, coherente y maravilloso de leer. Hay
que recordar que el territorio guion es directo hermano del cuento y la novela,
o sea, estamos en un lugar de escritores de aquellos que, escribiendo desde lo
fractal o lo fragmentario, van tejiendo relatos o sensaciones.

Abran la puerta, las paginas siguen y, por si acaso (a veces en estas paginas
no hablamos de guion), por si en algin momento el aburrimiento lo asalta...,

no se preocupe, siempre habra una mano amiga o una pelicula que mirar antes
o después de un beso.

Andrés Romero Baltodano.
Torre de Chapinero Alto
Bogota, septiembre de 2012

, Ilustracion: Andrés Romero Baltodano

3 El guion fue involucrado dentro de la industria cinematografica por el esposo de Elinor Kershaw, un hombre que
dirigiod escribid y fue productor: Thomas Harper Ince (1882-1924). Sus propdsitos no eran creativos ni valorativos de
escribir lo que después se filmaria, sino sus intenciones fueron netamente econdémicas, ya que él consideraba que el
guion ponia unos parametros y permitia un disefio de produccidn que, aunque beneficiaba desde el punto de vista lo
mecdnico, desdefiaba las posibilidades de la escritura como génesis de una pelicula.



(Confesiones de un cinemaniaco)

Una vez vi que unos suricatas estaban flotando en el cielo y me pre-
gunté como no caian en picada. Otra vez, un sefior se parti6 en dos y de
sus manos salieron violetas y mas violetas que pronto se convirtieron
en unas amadisimas pirafas.

Pensé que eran suefios nocturnos de esos que uno vive todos los dias
(o noches), pero no era un suefo: era una pelicula, era el cine, ese dul-
ce virus que me abraza como una leve mujer que adora a Bjork, desde
hace muchos afios (muchisimos).

Encuentros en pasadizos de la memoria de mi adolescencia con Lina
Wettmuller, ventanas sin cerrar por leves francesas comandando hor-
das de besos en peliculas de Jean Luc Godard, muros de contencién
donde tantos mueren de la mano de Liliana Cavani y, de pronto, como
un splash: Dario Argento, Margaret Von Trotta, Hans Richter, Piotr
Dumala, Francis Bruguiére, Sergei Eisenstein, Germaine Dulac, Jan
Lenica, Vera Chytilova, Tracey Moffatt, Dziga Vertov, Willard Maas,
Isaki La Cuesta, Kihachiro Kawamoto, Werner Schroeter, Fred Haines,
Leonardo Favio, Glauber Rocha, Karel Kachyna, Norman McLaren, Jan
Svankmajer, Man Ray, Won Kar Wai, Robert Altman, Dusan Makave-
jev, Jiri Barta, Suzana Amaral, Pier Paolo Pasolini, Werner Schroeter,

Andrés Romero Baltodano
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Maya Deren, Sergei Paradzhanov, Terence Davies, Derek Jarman... El cine:
una manera de entrar en las venas de un oso polar con los ojos abiertos de una
graffitera feliz que escupe pintura sobre un muro en Amsterdam.

El cine se ve en una pantalla, pero resulta que antes de hacerlo y verlo, al-
guien vestido con pijama de patitos, con pantuflas o descalzo, en un clima tro-
pical, como en Martinica o en un glacial apartamento de Avoriaz, tecle6 hasta
morir en un computador de colores con sticker de gatubela o en la underwood
probable de Faulkner escribiendo sus guioness...

Ellos o ellas son guionistas y de guion es que vamos a hablar.

Sin ojos de perro azul

4 Si en el 380 a. de C., los denominados escribas se inventaron la pluma con un lapiz fabricado en Junco se podria
pensar en lo dispendioso que seria escribir un guion con esta herramienta y cdmo en la historia de la escritura fueron
evolucionando en los instrumentos que afios después posibilitarian otras formas escriturales.
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Desde que el mundo es mundo —tal vez desde territorios como la Atlantida,
Lemuria o Kumasi Kandam, reales o imaginarios, igual incentivan la idea que
no es esta generacion territorial la inica valida como pasado historico—, a los
humanos nos ha dado por vivir y después recordar. Algunos lo hacen casi de
manera automatica, otros le sacan partido, algunos méas hablan de experien-
cias que los construyen o los destruyen. El caso es que si fuéramos a sumar los
sucesos por los que pasamos minuto a minuto concluiriamos que estos son los
que componen nuestra vida.

Entre otras, si fuéramos mas filoséficos hablariamos que nuestras vidas son

un azar, ya que el pasado realmente solo esta en nuestra mente y

nuestros recuerdoss, el presente es el que usted esta utilizando en leer este
libro, pero es muy relativo, ya que lo que esté leyendo es un presente supuesto,
pero medio segundo después ya fue pasado y medio segundo mas adelante sera
futuro, o sea que, en la realidad, la vida podria decirse que se vive en un instan-
te, se debate por ser un presente que es semipasado y semifuturo.

Alos seres humanos les pasan “cosas”, iexisten! A algunos les da por inven-
tarse seres divinos con poderes sobrenaturales que los rigen y a quienes les
otorgan la autoria de la creacién del mundo, otros hablan de un destino escrito
a doble espacio en un cuaderno grande que todos nos imaginamos. La muerte
es un acto seguro y realmente ocurre al parecer un dia y a una hora senalada;

5 Entre los estudiosos del tema recomendamos revisar al filésofo aleman Hermann Ebbinghaus (1850-1969) y al sico-
logo experimental britdnico Frederic Bartlett (1886-1969).

Andrés Romero Baltodano
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a veces, es tragica, a veces impregnada de absurdos, a veces al “condenado a
muerte por el destino” se le hace sufrir en extremo extendiendo su dolor a li-
mites que casi podriamos denominar inhumanos®.

Peligros y vicisitudes son las que nos rodean, como se ve en la balada glam
western Velvet Goldmine (1998), escrita por James Lyons y Todd Haynes. Pe-
ligros de absorber la melancolia, como en Hunger de Henning Carlsen 1996)7;
peligros y poemas, como en De ratones y hombres (1992), escrita para el cine
por Horton Foote, basada en la obra del maravilloso John Steinbeck; seres ala-
dos y alcantarillas abiertas, como en Reconstruction (2003), escrita por Mo-
gens Rukov y Christopher Boe; relojes desalmados y transformistas, como en
Destino de Walt Disney y Salvador Dali®, o estaticos humanos que nos miran
desde el otro lado de la caAmara, como en los cortos de Hollis Frampton. Com-
puertas que nos llevan a una baticueva con musica de LCD, Soundsystem vy,
entre todo esto, unos seres humanos que tienen la habilidad de volcar todo lo
anterior en multiples expresiones y quienes se han dado a la tarea de contar lo
que les pasa, lo que se imaginan, lo que recopilan, a veces, con intenciones de
perpetuar en un producto artistico una bandera, un credo religioso o, simple-
mente, una anécdota. Ahora bien, se escribe un guion porque la necesidad de
“ficcionar” o de “documentar™ algo es irreversible y urgente.

Pero, lo que si es cierto es que todas las historias son la iinica prueba de que
las cosas pasaron, que la envidia existe, que el amor se puede graficar, que los

6 Sobre el tema de la muerte, aunque existen millones de peliculas, hay una que, en mi parecer, entra justo en el
territorio y las fronteras entre la vida y la muerte de manera magistral: Wandafuru Raifu (After Life, 1998) del director
Hirokazu Kore-Eda.

7 Basada en la novela de Knut Hamsun (1890).

8 Destino es un proyecto iniciado en 1946 entre Disney y Dali y retomado en el 2003 a partir de los bocetos iniciales
y se puede observar como un cortometraje.

9 Partimos de la base de que el cine, en términos globales, se divide en dos grandes categorias: ficcion y documental,
pero estas categorias siempre estaran intervenidas por lo fundamental: el desarrollo de un lenguaje que es, en el
fondo, lo que desarrolla tanto el guionista como el futuro realizador audiovisual denominado director(a).
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seres viscosos'® son quienes tienen este mundo asi. ¢Cémo no reverenciar y
agradecer que Matt Groening haya resumido la personificaciéon de tanto perso-
naje oscuro en el sefior Charles Montgomery Burns?

Las historias estan llenas de eventos, ciudades, reacciones, costumbres, he-
chos histoéricos, injusticias humanas o emocionales, homofobias, multitudes y
alli es que muchos aprendemos que las sensaciones humanas no son abstrac-
tas, sino que existen, se aplican; asimismo, que los sucesos alrededor de algo
se dan y es cuando, como unos testigos de excepcion, observan todas estas
acciones humanas. Maria Lassnig nos ha ensefiado que volar no es solo para
los péjaros, Nelly Sachs que la palabra se puede empacar en un frasco donde
no se ve nada y que pasados unos minutos te puede quemar la garganta. Eric
Satie permite que descubramos y escuchemos el amor dentro de un submarino
erratico que podria llamarse Gypnopedia.

Benjamin Britten se atrevio a pintar a Ta-
dzio de la Muerte en Venecia** como un
bailarin que le daba vueltas a Assenbach.

Meredith Jane Monk también se sube al trapecio de lo operatico y performativo
para cortarnos aletas de tiburones imaginarios. O Sneakers Pimps, detenernos
en un bit que nos golpea contra una pared de un neb6n azul. Martha Graham
nos pone a prueba mostrandonos que el cuerpo puede ser un tren sin frenos o
un exorbitante hombre con muchos kilos caminando en cdmara lenta debajo
del mar... El arte es la comprobacién de que estamos vivos y de que las cosas
que nos suceden son factibles de estar pintadas por Kaloust Guedel o grabadas

10 Identificamos como seres viscosos todo humano que, a partir del poder, pueda encauzar la vida de una célula social
a partir de vectores variables como el poder y la dominacién.

11 Benjamin Britten compuso en 1911 la épera basada en la novela maravillosa de Thomas Mann, de la cual también
hay una sublime adaptacidn cinematografica Morte a Venezia de Luchino Visconti (1971).
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y gritadas por Claire Boucher, con su alias de Grimes o sopladas con lentitud
en un escenario por Bob Wilson o exageradas al extremo por Klaus Nomi o los
poemas de Nestor Perlongher.

Por lo anterior, el arte le devuelve al mundo en un PFDUUEtD real
0 en una expresion que puede ser vista por muchos la tra-
duccion de (entre otras) sus desgracias. desighios, ternuras o
elevaciones amorosas, ¢quién no ha quedado helado ante una imagen de
Bernardi Roig? ¢O ante una “multitud” de Misha Gordin, o una arquitectura
humana de Lucia Moholy?

El cine*? es uno de los altimos inventos en el siglo XIX' (fechado en 1895)
de la imagen artificial en movimiento (porque la imagen real en movimien-
to ya se aplicaba desde el teatro, la Opera, los titeres, la danza). Sus tanteos
arqueoldgicos de un pasado imaginativo ya venian construyéndose desde los
llamados “panoramas”, la linterna magica, el zootropo etc.

.)Z(@ '
o

Ya vendria el Vldeotape con uno de los pioneros, conoc1dos y famosos por-
que, en la realidad, nadie puede asegurar histéricamente que alguien hizo algo
por primera vez, ya que detras de los tejados y las paredes mustias es mucho lo

12 El cine, como acto técnico, ya que una cosa es el aparato y otra muy diferente el lenguaje que se fue a desarrollan-
do de la mano de realizadores como Vertov, Slavko Vorkapich y Robert Florey; autores de un paso a la imaginacion
denominado “The Love of Zero” (1927).

13 Dentro de estos inventos de finales del siglo XIX también encontramos: la aspirina inventada por Félix Hoffman, en
1897, y el submarino, en 1891, creado por John Holland.

14 Ver Ceram (1965).
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que seres humanos hacen y a veces deshacen, del video arte como Nam June
Paik subido en un taxi amarillo, en 1965, que le dio por grabar a Pablo VI en su
visita a Nueva York.

Radicalmente, si hablamos de cine estamos claros que nos ali-
neamos del lado de AUTORES cinematografcos Yy no de personas
que hacen cine automaticamente. es decir. cuentan una historia

que no va mas alla de sus narices. La autoria cinematografica no
pelea con la industria, pero estamos muy claros que una cosa es una obra de
arte —si no, que les pregunten a Guy Maddin, Marnie Weber, Chris Marker,
Rudy Burkhardt, Jean y Louise Wilson, Red Grooms, Federico Fellini, Jean
Luc Godard, Fiora Sigismondi, Mario Peixoto, etcétera— y otra muy distinta
es una palabrita aterradora que se ha querido imponer y suplantar al arte y si
lo pensamos bien, es un sonoro y divertidisimo chiste: el entretenimiento. De
hecho, incluso, algunos teéricos han elaborado cuestionarios guia que inten-
tan ser una ruta para un posterior analisis de un espectaculo como el de Anne
Ubersfeld y André Helbo o también el de Patrice Pavis (2000).

Entretenerse no es malo, por el contrario, la vida es un entretenimiento de
largo alcance que, a veces, pasa como el abilico arranque de la maravillosa
novela de Héctor Rojas Herazo (1998), Celia se pudre; a veces, con demasiados
carros chocones, a veces con tuneles del terror que parecen no tener fin o, a
veces, con fauces sangrientas de humanos que deambulan con balas letales de-
bajo de sus lenguas o tiernas caricias de un amor perdido en la adolescencia...
Alguna vez, una nina de once afios me dijo algo en una sala de una casa que me
asombro y que ahora que “ya ha corrido mucha agua debajo de este puente™s,
como dice el maestro Fito Paez (1999), me sigue asombrando: “La vida se pasa
mientas uno est4 haciendo otra cosa...”.

15 La frase estd tomada de la cancién Buena Estrella compuesta por Fito Paez e incluida en su trabajo discografico
Abre (1999).
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El termino “distraccion" segun el diccionario Larousse es: "n.f
accion y efecto de distraer. 2. cosa que atrae la atencion. es-

pecialmente la que divierte o entretiene™.

Es también bastante relativo, ya que la gran pregunta es: ¢nos distraemos
de qué? Algunos diran de “esa perra vida”, que, segun ellos, les toco vivir, otros
de “gozar tanto”; lo cierto es que el arte verdadero no esta hecho para que las
personas se “entretengan”. No se lee a Roberto Bolafio®, porque quiere que
se le pasen tres horas de su vida pegado a esas hojas; no se ve Y la nave va,
porque quiere pasar otras dos horas en la oscuridad mirando para el frente; no
se va a una exposicion de fotografia de Francesca Woodman a ver los marcos,
sino a ver la piel de una mujer que desaparece entre una puerta...

Tanto como artista o como espectador, uno ama que otro elabore un pro-
ceso humano que nos permita acercarnos a una arquitectura de sensaciones?,
hacernos preguntas, develar taras infantiles, conocer el lado de la guerra, como
lo hizo Picasso con su cuadro Guernica'®, en una superficie de 777 cm x 349,

en 1937.
Si una obra de arte no nos conmueve. no nos molesta. ho hos

perturba. no nos pone a flotar sobre un cielo de cuchillos o de

agua tibia hay que dudar mucho de su categoria de arte.. No sepin-
tan bodegones para mostrar la pericia del manejo de los Windsor and Newton,

16 De quien ademds de su obra puramente literaria recomiendo su libro Entre paréntesis (2004), una serie de divaga-
ciones y escritos que nos refuerzan su obra desde la orilla del ensayo la opinidn y la crénica.

17 Habria que aclarar que nos referimos a las sensaciones desde lo analitico y no desde lo frivolamente manipulativo
que propone que un espectador de arte deba tener unas sensaciones estandar prefabricadas, incluso, con métodos
mas con base en resultados de marketing —o peor ain— del neuromarketing, que a partir de procesos de pulsion
evocativa del creador(a).

18 La palabra y el concepto Guernika, ademds de traernos a la memoria el horror propiciado por los nazis en esta
poblacién, también nos trae a la memoria una hermosa pelicula politica militante “L’e Arbre de Guernica” (1975),
dirigida por el autor del teatro del absurdo Fernando Arrabal.
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no se fotografia con una lente granangular una playa que ya hemos visto miles de
veces en las paredes de las agencias de viajes, no se compone una canciéon que re-
pite sin cesar “te amo yeah..., te amo yeah”, porque los verdaderos artistas tienen
cosas en la cabeza, preocupaciones, viven en un pais, se asoman por un balcon,
odian o aman la venganza... Ellos mismos tienen por dentro una culebra letal
que se desenrolla y demuestra que existen cuando escriben pintan o fotografian,
danzan, cantan, componen..., y lo mejor, desarrollan lenguajes particulares para
decirlo en un proceso infinito de maneras de ver el mundo traducido por el arte
que permite un flujo inagotable, continuo de maneras de decirlo y hacerlo®.

Por su parte, el cine, como expresion artistica, ha contado con millones de
creadores que se percataron que el asunto no es filmar una pelicula, sino desa-
rrollar dentro del cine un lenguaje propio.

Maya Deren sensibiliza el blanco y negro y no esta pendiente de contar una
historia, Raoul Ruiz abraza la filosofia como un nifio hambriento y nos suelta
sus imagenes dentro de la garganta, Man Ray en Retorno a la razén®° nos
acostumbra a personajes abstractos.

“Hay tantas peliculas como estrellas™, diria alguien, y es cierto: hay peli-
culas que se han hecho y muy pocos se enteran y esto no la hace mas o menos
artistica. Quienes se han dedicado a tomar el arte como una mera estadistica,
incluso, podriamos afirmar que tienen sus listados y enumeraciones con datos
equivocados, ya que cuando les da por averiguar lo hacen de manera oficial y
“esquivan” producciones que no estan en la “oficialidad”? por alguna razon.

19 La pretension de que las manifestaciones artisticas sean hechas con “férmulas de éxito” o “atrapa espectadores”
con espejitos de fantasia emocional es absurda en un proceso creador que a cada minuto se renueva desde la dptica
de quienes creamos.

20 Le retour a la raison (1923).
21 Parafraseando el slogan de MGM “Mas estrellas que en el cielo”.

22 Podriamos determinar procesos de “oficializacion” desde la produccién hasta la cadena de distribucién y exhibi-
cién que en términos comerciales ni se asoma por otras voces y otros lenguajes, ya que su funcién es “acostumbrar”
al espectador desinformado a que en esa sala solo se venden productos hechos en serie y de marca “conocida”.
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Es frecuente, a nivel de informaciéon de medios de comunicacién masiva,
ver publicados listados, que en general, a veces nadie sabe quién confeccionay,
a veces, esos listados tienen varios problemas: Al ver uno la lista, por ejemplo,
hay un desnivel de peliculas nombradas ya que, si se profundiza en los datos,
mas de la mitad de la lista esta producida en un solo pais; si es verdad que unos
paises producen (que es diferente a crear) mas cine que otros, el asunto, creo,
que no es de cantidad, aunque obvio, entre méas peliculas, hay mas facilidad
de escoger unas que sean verdaderos faros en la oscuridad contra otras como
—y aqui esperen voy por la armadura porque me van a llover rayos y centellas
de muchos “criticos”— Titanic o Lo que el viento se llev6 —que para mi es
simplemente una telenovela con incendio—, este tltimo esta en miles de listas
como una de las peliculas “memorables” de la humanidad y la verdad le doy
y le doy vueltas y lo Gnico que logro memorizar es la belleza apabullante de
Vivien Leigh.

Estas listas, ademas, son injustas en la medida en que asumen como “obras
maestras” peliculas que realmente tienen muy poco valor propositivo e “in-
tervencion cinematografica®3. Las listas podrian ser mas democraticas, mas
completas, mas incluyentes.

Pensemos solamente en el hecho del nimero de paises del mundo, si no
estan mal mis datos son: ciento noventa y ocho, iciento noventa y ocho leye-
ron bien! Cinco continentes (Europa, Asia, Africa, América y Oceania) y pai-
ses como Togo, Timor, Macedonia, Tuvalu, Yemen, Honduras?¢, etcétera. éSe
imaginan cuantas motocicletas corren por las calles de esos paises?, écuantas
veces apagan la luz de una lamparita en un lugar y la encienden en otro?, y
¢cuantas personas viven en esos paises y cuantos hacen arte?

23 Identificamos como intervencién cinematogrdfica las acciones que permiten una construccion de relato desde lo
escrito hasta lo audiovisual, en lo cual queda clara la autoria de quien lo hace por la forma o el contenido.

24Y eso que es una aproximacion desde la geografia fisica, é qué tal siademdas ahondamos en los grupos humanos que
resisten desde el pasado y se niegan a desaparecer como los indigenas y los grupos humanos en constante diaspora?
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A alguien se le ocurri6 algin dia que era bueno hacer listas (como de merca-
do) con taxonomias de todo tipo, peliculas con mas aviones, peliculas con hor-
migas, peliculas con mas de dos vampiros, las cuales han reducido el amplio
espectro de la produccion del arte a unas muy pocas peliculas. Es como cuando
recibimos la programacion de la television por cable y (de graciosos) les da por
subrayar unas peliculas y otras no y el suscriptor ingenuo solo ve las subraya-
das. Estas listas, ademas, en general presentan un desequilibrio informativo,
ya que clasifican mas peliculas de un pais que de los otros, como si el problema
fuera de mayor produccion y no de calidad de las obras en si.

La validez de la obra no esta en la particularidad geografica o territorial
donde se desarrolla, sino en el verdadero talento del autor(a); los artistas son
lo que son por su singular manera de ver el mundo no por el sitio en que nacen,
aunque no hay que negar que las atmosferas y las experiencias son diferentes
en Iran que en Arequipa y eso, algunas veces, se ve en la obra.

Las estadisticas son el barémetro contemporaneo. Se usan para todo, pero
lo que si es cierto es que se hacen miles de peliculas, pero la pregunta de oro

seria écuantas de estas peliculas son conocidas por otros? Si no
Se CONOCE un gran volumen de la produccion écomo se puede

decir que esa pelicula es la mejor del mundo? Eslo mismo que ocurre
con el titulo de Miss Universo ¢podra una sola mujer pretender ser la mujer
“mas bella” de todas? (Eso ni en los cuentos infantiles).

Los mecanismos de exhibicion y comercializacion llegan a unas obras y a
otras noy adn los cinemaniacos como yo, contando tiempo y posibilidades, a lo
largo de la vida vemos un porcentaje minimo de esa produccion, por ejemplo,
por simple curiosidad piensen cada cuanto estrenan en nuestra cartelera una
pelicula peruana o rusa, contando -y eso que ahora hay mas mecanismos para
poder ver filmes fuera de las salas de exhibicién—.

Incluso, al mismo arte le ha ocurrido algo que es terrible y es el triunfo del
marketing sobre las ideas —en términos de visibilidad en los medios de co-
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municacion masivos—. Una pelicula es conocida, incluso para el gran publico,
mas por los seres humanos llamados actores —y en términos de comercio to-
davia mas chistosos: iestrellas de cine!).

No entendi muy bien...estrellas????, pPero équé pasa con quienes escriben,
dirigen, hacen la fotografia, quienes hacen la banda sonora?

A la industria mega comercial le gusta vender por lo mas débil, por lo mas
fatuo —sin demeritar que existen actores comprometidos y maravillosos—, por
lo que mas brille —asi el brillo sea de mentira. Es ahi donde el cine ha tenido
que valorarse de abajo para arriba: se nombra primero al actor, quien, entre
otras, sobresale por el arte del star system que aun impera, después el titulo de
la pelicula y, por altimo, los millones que se gastaron en la escena de los cien
gansos disfrazados de nazis... hagame el favor!!!... Para acabar de completar,
se inventaron los ranking de taquilla, lo cual, afortunadamente, a otras perso-
nas nos ayuda justamente a saber qué tan pérdida de tiempo es ir a ver algo
que la generalidad de personas, empujadas por su propia desorientacion, van a
ver con unos “golpecitos” del merchandising...mercadotecnia, ya que hay gente
que se mata por una toallita muy pequeiiita con un logotipo impreso.

Uno de los elementos mas importantes de una pelicula justamente es su li-
bro cinematografico y ese libro esta escrito por un ser humano que pasa sema-
nas o afios pegado a un teclado de un computador, creando grandes epopeyas
o situaciones de riesgo emocional que pasan en la India Agua (2005) escrita
por Deepha Mehta o el viaje interior de una mujer abandonada por sus musas
(Diane Arbus) que decide dejar la vida, Fur (2006) escrita por Erin Cressinda
Wilson.
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La escritura de guiones o libros cinematograficos es dificil, compleja, puesto
que requiere, ademas de talento para fabular, ayudas técnicas, una formacion
anterior al acto de la escritura y el desarrollo de la imaginacién muy grande;
porque, piensen en esto: si yo solo conozco el tapete de mi casa y el tapete de
mi casa y el tapete de mi casa y, ademas, el tapete de mi casa cuando escriba,
pues adivinen de que voy a hablar: idel tapete de mi casa!

Escribir literatura en forma de novela, poema, cuento, ensayo, obra teatral
es un acto paciente, heroico y feliz que requiere la misma pericia.

La literatura es una problematica de largo alcance, algunos comienzan con
una frase como: “A galope tendi- do de mi caballo, cabalgaba entre
los ventiladores” del profundo & \\‘ y hermoso texto Le sabotaje
amoreaux, de Amelie Nothomb §\ ' (2003), o “Solo ayer recibi
una carta que Marja debid de enviarme hace muchos afios,
cuando aun le interesaban las mentiras que pudiera yo decir-
le para convencerla de mi ino- cencia” de Ignacio Padilla en el
comienzo de la aventura de Eliah Bac denominada Espiral de artille-
ria, por ejemplo.

Otros planean su novela con una arquitectura preconcebida, arman mapas
de personajes, de situaciones; al respecto, el escritor Michael Ondaatje autor
de El paciente inglés, en entrevista dada al diario El Pais de Espana y su suple-
& mento literario Babelia anota al respecto:

’ g >

i istori i 1los.
una forma natural a partir de la historia, pero nunca empiezo con €
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En cambio, la escritura de guiones, incluso, puede comenzar y se apoya en
una cultura cinematografica particular (devoradora diriamos), que permite
que uno dé razéon —no solo como para responder un concurso, sino para real-
mente entrar en la obra, estudiarla, sentirla, apropiarla— de quién es Gyor-
gy Pélfi, Terence Davies, Man Ray o Apichatpong Weerasethakul, etcétera, y
darse una vueltica por la literatura, como son los universos de Thomas Mann,
Oliverio Girondo, Odisseas Elytis, Griselda Gambaro, écomo imaginar que los
tigres tuertos se desvanecen dentro del metro de Nueva York? ¢O que en un rio
uno no debe requisar a una sirena?

Hablemos también del estudio de guionistas como Marguerite Duras (Hi-
rosmhima Mon Amour, 1959), Guillermo Arriaga (21 gramos, 2003), Wong
Kar Wai (2046, 2004), Mogens Rukov (Todo acerca del amor, 2003) y, ob-
viamente, dramaturgos de teatro como Marco Antonio de la Parra (Ofelia o
La Madre Muerta), Jan Lawers (EIl Cuarto de Isabella), Sam Shepard (Ninos
Enterrados). Por otra parte, en las raices de la escritura teatral podemos bu-
cear alrededor de como en situaciones estaticas en la escritura se construyen
universos que van desde el amor hasta la fantasia y la profundidad de los dié-
logos del gran maestro de toda la historia: William Shakespeare.

Si el guionista no reconoce y permite crear un criterio sobre su tiempo, los
objetos, las calles, el aire, las revistas que se ven en un kiosco; no curiosea los
barrios de su propia ciudad, no reconoce el color de los perros de su cuadra,
el color de sus ganchos de ropa, las lagrimas de una tia que muri6 al caer en




33

una catarata, entonces ¢como creara espacios, de la nada, en la pantalla de su
computador cuando escriba?

Algunos diran que todo esto son teorias de “viejitos gaga”, que para qué van
a ver Jean- Luc Godard o las ilustraciones de Tara Hardy o a maravillarse con
un edificio de Frank Ghery..., para eso est4 la red, que con “un dedo indice se
llega a Roma”. Claro que todo est4 en la red? (o casi todo), pero se pueden ima-
ginar a un guionista que esté interrumpiendo su proceso creativo cada diez se-
gundos mientras busca en Google como se llaman las cosas, para qué sirven los
aparatos. En un guion no se puede poner “la cosianfira que pela” (entre otras
no falta el burlén que quién sabe que se imagina); los guiones, en términos
tanto gramaticales, como en su forma de referirse a las cosas, deben ser muy
puntuales; por ejemplo, una persona se recarga sobre el alfeizar de la ventana,
no sobre “la partecita baja”, una vihuela es una vihuela y no una “guitarra rara”
y asi con todo... Entonces, es cierto que la investigacion ampliara de manera
monstruosa en datos y en recursos que nutren la escritura, por lo tanto, es
importante y ayuda muchisimo, pero es necesario un guionista autbnomo, que
realice ese proceso de investigacién de manera automaética. Para lo anterior es
recomendable, por ejemplo, emplear todos los sentidos en la percepcién de la
realidad, si uno esta “conectado” a un I Pod, nunca escuchara como “suena la
calle”, si esta “pegado” del celular operando los jueguitos, nunca dara razon del
paisaje visual que esta alrededor y, mucho menos, de lo que esta pasando, por-
que en nuestras calles un transetnte ingenuo cree que en la carrera décima con
caracas de Bogota no “pasa nada”, pero si observa con atencién, puede identifi-
car al sujeto que esta vendiendo loteria y su novia que esta vendiendo dulces, la

25 Este concepto de omnipresencia informativa no es tan real, en la medida en que la red, aunque reconozco que
amplia el espectro en miles de materias, justamente de alguna manera repite el esquema de la copiosa informacién
que se encuentra en lo archiinformado y los temas que no son tan visibles (sobre todo en el arte) ni siquiera se en-
cuentra una referencia.
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banda de atracadores que estd uno en una esquina, el otro a mitad
de cuadra y el “campanero”; al personaje que esta tratando de ven-
der una camara robada. Es decir, la observacién debe ser un sentido
permanente en un guionista-persona que esta como una aspiradora=®
hambrienta las veinticuatro horas del dia.

El asunto no es estar anotando en una libretita chiquita las cosas,
ni andar tomando fotos con el celular, sino estar en actitud de ace-
char las cosas que estan pasando alrededor, generar una actitud de
alerta continua, que permite que uno se dé cuenta de que en estos
paises surrealistas las cosas son de una manera muy particular; que
uno dé razon de que las personas que laminan en la calle tienen la
conexion robada de un poste, que uno dé razon antes de subirse a un
taxi que este tiene las placas ilegibles y si se sube alli probablemente
le van a “hacer un paseo millonario”, saber en la casa donde esconden
las galletas para que no se las acaben muy rapido, saber en una calle x
que la persona que esta parada a unos metros esta vendiendo boletas
revendidas, etcétera. Porque no se sabe cuando va a necesitar descri-
bir algo y, si ya tiene la informacidn, entre tenga, tanto de tipo ocular
como experiencial, pues tendra una mayor pericia en la descripcion,
podra direccionar con mas certeza las acciones en las escenas y ten-
dra mas recursos imaginativos que favorezcan la narracién?.

26 Curiosamente, la aspiradora es un invento de Hubert Cecil Booth en 1901 que, en principio, era de
gran tamario, pero su funcidn era la de aspirar el polvo y que, a mi parecer, es la metafora perfecta de la
actitud permanente de un guionista.

27 Un buen ejercicio que se puede hacer para comenzar en esto de la memoria que recuerda las cosas

es justamente hacerlo con los suefios al despertar y con los espacios donde se pueden implementar
ejercicios de entrar a un lugar y tratar de recordar al salir las ubicaciones y las sensaciones vividas.
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Si eso es con las acciones, también debemos tener en cuenta que la parte
sonora es fundamental; por ejemplo, en los parlamentos de los personajes2®
(¢como poner a hablar a otros si el mismo guionista es totalmente limitado en
su vocabulario?), ese recurso solamente se puede dar en la medida del gran
aporte de la literatura, entre otras, en términos de vocabulario, en los giros
dramaticos, en las estructuras dramaéticas de las novelas, en las formas narra-
tivas adoptadas por escritores contemporaneos®. Piensen que debemos ha-
cer hablar a, diez personajes, por ejemplo, y cada uno no puede salir con los
mismos giros idiomaticos. Es decir, los parlamentos se generan a partir de los
procesos de raciocinio disefiado para cada uno de ellos y sus reacciones orales
son el resultado de miles de vectores que van desde la reaccion directa hasta la
respuesta calculada, la hipocresia, la altisonancia, el debate. El uso del lengua-
je debe ser individual y el guionista debe tener impregnados cada uno de los
mundos de los personajes a partir de las experiencias que se desprendan de su
perfil de personaje. Imaginen un personaje que es experto en mariposasy, a la
vez, estudi6 ingenieria civil y ha vivido en Luxemburgo; de esas caracteristicas
se desprenden algunos de sus razonamientos, sus palabras.

En cuanto al sonido, el didlogo con la musica es fundamental o, incluso, con
los sonidos que complementan acciones o giros de los personajes. Se puede
crear un personaje que oiga cierta emisora y si quien escribe no conoce esa
emisora, le serd muy dificil recrear de manera que sea una herramienta de
narracion.

Como veran, la empresa de crear un libro cinematografico es compleja,
pero apasionante, ya que se esta creando donde no habia nada, una ciudad de

28 Un gran error que cometen algunos guionistas es no separar creativa y emocionalmente a los personajes cuando
escriben didlogos neutros que son informativos y no asumen que cada personaje debe razonar (y posteriormente
verbalizar) de manera diferente, tanto en las situaciones como en su proceder como personaje dentro de un universo
narrativo.

29 El caso de un escritor, como Julian Barnes, es notable y muy aconsejable dado el asombroso mundo que recrea
desde la palabra sobre todo en su libro Pulse.
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Amaurota®, o de Despina® o Yoknapatawpha®:. En nuestras manos tenemos
los destinos de un puiiado de personajes que, ademas, no son maniquies inex-
presivos, ni arquetipicos pilotos de linea comercial, sino personajes3? que van
a vivir por diez minutos, treinta minutos o dos horas en la mente del lector del
guion; por lo tanto, tenemos una responsabilidad social y emocional al crear
estos mundos, al introducir a nuestros lectores en situaciones que permitan
posteriores reflexiones, pero no por las acciones clichés, sino por su ubicacion
dentro de un relato, que es un proceso donde una idea se desenvuelve y magi-
camente vive. Somos creadores de un Frankenstein delicioso llamado guion o
libro cinematografico.

30 Amaurota es la ciudad de Utopia de Tomas Moro (1516).
31 Despina es una de las ciudades creadas por Italo Calvino en su libro Ciudades invisibles (1978).
32 Yoknapatawpha aparece en una descripcidn detallada en el libro de William Faulkner Absalon, Abasalon (1936).

33 El término criatura imaginaria, aunque se refiera mas a creaciones mitoldgicas, en mi opinién, es mas certero la
denominacién en la medida en que poetiza su creacion desde su denominacion.
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Un guion tiene un punto de partida que es fundamental y es que si el guio-
nista no determina cual sera su premisa o su planteamiento filosofico el guion
se ira desenvolviendo bajo unos esquemas de seguimiento de pasos que, de
una u otra manera, estan atenidos a un proceso creativo sin fronteras, que en
algunos casos puede funcionar pero que, tal vez, estd mas emparentado por
el acto de crear literatura, en la medida en que cuando el escritor de novelas
o cuentos esta frente al teclado permite que las palabras corran libres como
caballos mustang en una pradera de una pelicula westerns4.

La escritura de guiones adopta la forma de “creatividad dirigida y controla-
da”, podriamos pensar en un método en el cual no es primero el huevo que la
gallina, teniendo en cuenta que muchos guionistas novatos creen que el asun-
to es comenzar a escribir escenas tras escenas una detras de otra, sin tomar
en cuenta que este proceso debe comenzar con una mirada, seguir una ruta
que no que se desenvuelva como una formula magica, para que, posteriormen-
te, cuando se haga la pelicula lleve millones de personas a las salas detras de
saciar su hambre de sexo o risa, o gusto secreto por la violencia. Un guion
creativo debe tener un punto de partida muy claro que apele a unos objetivos
primarios de comunicacion en los que se centrara el autor.

Uno de los objetivos principales del arte es que parta de premisas personales
que son la posicion, el punto de vista del creador, quien, al generar expresiones

34 En el libro Confesiones de escritores, Tennessee Williams afirma: “Cuando escribo todo es visual tan iluminado
como si estuviera en un teatro con candilejas y voy diciendo las lineas a medida que las escribo. Cuando estaba en
Roma mi portera pensaba que estaba loco”.
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artisticas, siempre se traduciran y seran encontradas por el espectador. El OB-
JETIVO DRAMATICO no es mas que la enunciacién de esa idea particular que,
probablemente, el creador estda muy interesado en que su guion quede impreg-
nado de ella. Prueba de ello es, por ejemplo, la hermosa y profunda trilogia de
Oliver Stone Platoon (1986), Nacido el cuatro de julio (1989), Entre el cielo y
la tierra (1993), donde este director americano, a partir de sus vivencias de la
cruel guerra de Vietnam, se da a la tarea de dar sus puntos de vista del con-
flicto desde varias perspectivas. Lo mismo ocurre con Fernando Arrabal, en su
pelicula El Arbol de Guernica (1975), plantea su posicién sobre el conflicto de
la guerra civil espafola o la posicion sobre un conflicto personal alrededor del
suefio de Alan Berliner en Wide Awake (2006). El hecho de plantear este obje-
tivo hace que el guionista no pierda el norte conceptual de su idea y ella estara
permanentemente apuntando hacia ese parametro.

No es necesario ni es una limitante creativa la enunciacion de este objetivo
dramatico, ya que lograr que el espectador concluya esto, no tiene nada que ver
con la categoria, ni el género de la historia que uno se imagine. Por ejemplo,
para lograr esta premisa perfectamente todo podria ser metaforico o ladico o
poético, incluso, de accion o comedia una historia de una remolacha rebelde,
puede contener claramente este objetivo dramatico, ya que la premisa no es la
historia, pero la historia si debe contener en términos globales la premisa del
objetivo dramatico.

Si, por ejemplo, esta premisa inicial se construye con logica (casi matema-
tica), el autor tendra unos elementos fuertes para iniciar el segundo proceso
que es convertir esta idea o esta premisa en un campo de creaciéon que se me-
tamorfoseara en una historia. Si la premisa es: demostrar que el machismo
es un obstaculo para el avance de una sociedad incluyente, esta funcionara
como un eyector de ideas que pueden convertir esta premisa en una historia
demoledora, que al finalizar la lectura del guion llevaran a que se encuentre la
premisa después de lo leido.
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El ejercicio de partir de lo filoso6fico y el proceso de némesis me lleva a la
ficcidn, teniendo claro que el asunto no es ilustrativo ni fundamentalmente
documental, de hecho, si se literaliza no hay avance y en este proceso de cons-
truccion, asi como en el transito de un edificio desde el plano hasta su etapa de
estructuras y su etapas de construccion total, cada nuevo proceso debe tomar-
se como una posibilidad de avance, reflexion y creacion y no como una norma
formal que permite simplemente solucionar unos pasos y no pensarlos.

El juego no es tomar los elementos de la premisa inicial y convertirlos en
una ficcion paralela; si la premisa del machismo que pusimos como ejemplo se
transforma en una historia “tipo” o cliché en la cual los personajes escasamente
van a repetir en forma de historia la premisa, este ejercicio no sirve. porque si
no hay reflexion entre paso y paso no vale la pena seguir el proceso. La ficcién
y la imaginacion en este traslado hacia la historia también tienen que ver con
la instalacion en un micro mundo particular que permita flotar y navegar sobre
hilos argumentales que detenidos alli puedan potenciarse maravillosamente.

Los micro mundos extraidos de la realidad no en tono de reporteria ni do-
cumental son tutiles herramientas para jugar dentro de la historia a retraer
atmosferas y situaciones que ayudaran a una comprension no teatral ni formal,
sino a un efectivo juego de metéforas o de similes que abren multiples lecturas
y posibilidades argumentativas.

Puestas las cosas de este modo es que la idea o premisa inicial puede ser
muy util en la medida en que es un puerto seguro de donde zarpar, pero te-
niendo claro que la incertidumbre debe ser la misma de un navegante pionero,
como Amundsen que se hace a la mar sin saber si al otro lado habra donde
amarrar el barco.

De una profunda premisa es que, por lo general, se llega a guiones de autor
que juegan con todo tipo de recursos narrativos y que no siguen estructuras
preconcebidas comerciales estdndar, ya que la autoria los hace tnicos. En ge-
neral, ni Makavejev, ni Paradzhanov, ni Deren estan pensando en llevar una
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historia lineal, sino que se ubican en un multitexto que evoca, sugiere constru-
ye y se pregunta?.

Pero, para lograr estas variables tematicas y filos6ficas3® es fundamental que
el autor parta de una idea conceptual que, en el caso de guionistas curtidos y ya
con una experiencia acumulada, se evidencien en sus guiones, ya no como una
sola idea para un guion, sino como preocupaciones genéricas que se pueden
palpar en todos sus guiones y que cuando se hace un examen de la globali-
dad de la obra®” se llega a las mismas conclusiones derivadas en diversos actos
creativos que se instalan primero como guion y posteriormente en su traduc-
cion visual: una pelicula.

35 Caso particular es la obra del cineasta Chris Marker o Dusan Makavejev, entre muchos otros.

36 Jan Svankmajer es un profundo fildsofo de la psiquis humana en toda su obra, en la cual, ademds, usa tematicas
cercanas a su entorno y a su mirada del mundo.

37 Son muchos los autores que siempre estan jugando a unos mismos vectores conceptuales como por ejemplo Jean-
Luc Godard o Bela Tarr.
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Y ataviado de ese modo increible
iré por la tierra
para gustarles aunque los queme
y atado a una cadenita,
abriéndome camino, paseare a Napoleén como a un dogo
enano...
Vladimir Maiokovski (1999)

Al anochecer entre un terron de aztcar los bigotes de un raton de campo co-
menzaron a desaparecer. En San Victorino (criollo y hermoso lugar bogotano
donde cuentan que se consiguen pifiatas, telas, ollas, ropa, sabanas, juguete-
ria en general, articulos de papeleria, utiles escolares, a muy bajo precio), dos
hermanas tailandesas se cogen de las manos como si fueran a jugar, pero, la
verdad, estan llorando.

Felices, saltan entren el agua, dos esquiadoras ataviadas con una bandera
de un pais insensible al ganar una medalla de oro.

Podriamos seguir fabulando...
Imaginando.

Andrés Romero Baltodano
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Las cosas de la vida se suceden y son muchos quienes son testigos de esos su-
cesos, son muchos los que recuerdan, otros inventan y los de mas alla descubren
tres conceptos fundamentales para quien se quiera sentar a escribir un guion3®.

Las historias podrian tener claro que pueden tener vectores estructurales
puntuales como:

— Una época retraida de la realidad.

— Un micromundo donde situar las acciones.

— Unas situaciones que mas que permitir que la historia, fluya sean vistas
como acciones que desempefien un papel simbdlico.

— Unos personajes que sean nodos de accion sinaptica dentro de la historia.

Comentario 1:

El hielo no existe, pero me lo puedo imaginar

Una época retraida de la realidad

Es muy provechoso que lo imaginado tenga un asidero en una época notada
de la historia del mundo, ya que estas épocas estan llenas de vectores sociales,
politicos, de cuadros de costumbres, religiosos, mitos, apariciones, etcétera,
que pueden ser aprovechados de diversas maneras en la medida en que las
épocas también son reflejos de actos humanos tragicos o felices, que al ser
explorados e investigados, complementan y ayudan desde lo simbélico y con-
ceptual a reforzar una idea. No hay que confundir este recurso estructural con
filmes historicos que ponen todo su peso narrativo en lo externo de las épocas3®
para incluir una historia que puede ser politica o, incluso, historias de amor
con telon de fondo de la época#°.

38 Nos acogemos a la propuesta de Guillermo Arriaga guionista mexicano de nombrarlo Libro Cinematogrdfico.
39 Es el caso de filmes como Karthoum (1966), de Basil Dearden, o Batle of Britain (1969), de Guy Hamilton.

40 Como el caso de Maurice (1987), de James Ivory.
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Laidea es que, si situamos las acciones en una época particular esta, de acuer-
do con la realidad analitica#, nos dara herramientas de gran valor para encontrar
motivaciones, rechazos, actitudes, referentes artisticos+?, asi como mas vectores
culturales invaluables para ser trabajados dentro de la historia.

Un micromundo donde situar la historia

El micromundo es el espacio natural donde la historia se desarrollara; al
respecto, se puede pensar en uno principal y otros alternos, ya que las carac-
teristicas de estos micromundos son muy particulares y esto va desde micro-
mundos de oficios, clanes, etnias, comunidades, sectas, tribus urbanas y sus
vasos comunicantes relacionales que permiten afluentes y vertientes. Los mi-
cromundos no solo funcionan desde derivadas operativas, sino que también se
cruzan con todo lo intangible y emocional que cubre a cada persona vinculada
al micromundo particular donde ubiquemos acciones y personajes.

Pensemos en el micromundo de las competencias de bicicletas, lo podemos
dividir en variables por explorar como: el deporte, deportes que usan un arti-
ficio para practicarse, mecéanicas de practica, los clubes, los entrenadores, los
lugares de practica, las competencias, las jerarquias entre los competidores,
los fanaticos, la relacién con lo médico, los uniformes, la ubicacién de ese de-
porte en la sociedad, la mirada del deporte hacia la sociedad, el nivel donde se
situara la acciéon (profesional, amateur o como pasatiempo), lo historico, los
deportistas destacados, quienes venden insumos para practicarlo, el negocio

41 Entendemos la realidad analitica como un examen de situaciones de la época que puedan ser analizadas desde las
ciencias sociales y desde una dptica critica.

42 Si en los afios sesenta era muy popular encontrar a personas leyendo E/ lobo estepario, de Hermman Hesse, esta
novela es un vector informativo que ayuda a la comunicacién de una situacion o a identificar en un personaje mas
rasgos de su personalidad.
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que se mueve dentro del deporte, los medios de comunicacion y este deporte,
los logros del pais donde se sittia en ese deporte, relaciones entre el deporte y
la politica, psicologia de los practicantes,

Unas s1tuac1ones que mas que permltlr que la historia ﬂuya sean
vistas como acciones que jueguen un papel simbdlico o informativo

¢Cuantas veces usted ha visto en una pelicula una situacion de los persona-
jes dentro de un carro conversando? ¢Cuéntas veces, los personajes caminan-
do o debatiendo parte del argumento en la sala de una casa? ¢Cuéntas los per-
sonajes cenando en un pequeno restaurante? A veces, pareciera que existiera
un catalogo perverso del tipo de situaciones que construiran la historia.

Ahora bien ¢qué denominamos situacion? Los actos que realizaran los per-
sonajes narrados en la historia y que seran mini eslabones que permiten entrar
en la historia y en sus niveles concéntricos de muchas maneras. Una situacion
se ubica en la historia pensando no solo en que sea acorde al micro mundo y
a los personajes (pilotoaeropuerto), sino en qué contribuye esa situacion a ro-
bustecer lo argumental o lo sicologico o lo ideoldgico.

El asunto no es “recargarse” en que el guion esta en el micromundo de los
tanatblogos para que se “escenifique” todo en espacios l6gicos al micro mundo,
sino por el contrario, la idea es que las situaciones se piensen como si tuvieran
una carga paralela simbolica o informativa. Las situaciones deben huir de los
clichés o de algo peor, que sirvan como un escenario mudo para los didlogos que
son los que tienen el peso informativo. Estas situaciones deben considerarse
como fragmentos vitales de lo que globalmente se llamaria trama dramadtica.



Unos personajes que sean nodos de accion sinaptica
dentro de la historia

Se tiende a pensar que los personajes son el centro de la narracion al punto
que cuando un guion pasa a etapa de realizacion, el cine comercial recurre a
grandes estrellas del star systemy es el actor el que asume la personalidad y el
peso de la narracion. Pero, lo mas importante que tiene la creacion de los per-
sonajes es que los personajes deben ser ideas y estas son las que, una vez den-
tro del relato, defenderan su posicion, sus politicas, sus criterios y obviamente
la trama dramatica se ocupara de hacer la arquitectura del debate.

Los personajes, podriamos decir, que se comportaran dentro del relato
como fichas de un tablero de ajedrez que cumplen una funcién individual y
cuando se relacionan con las otras fichas dentro del juego seran metamorficas,
mutantes y nunca un cliché estatico y univoco. Ademas, los personajes son
estaciones y conexiones de la historia que asumen funciones sinapticas entre
ellas y siempre en funcion de ser un recurso narrativo mas de la historia.

La capacidad de la rapidez de la mente humana en la realidad es un recurso
maravilloso para el guionista en la medida en que los pensamientos, actos o
verbalizaciones de los personajes pueden darse en el territorio cambiante y
no “amarrado” por un caracter tipificado cliché de papel, sino la profundidad
de seres humanos que constantemente se estdn preguntando y respondiendo
sobre su recorrido de vida, lo cual permitira que los diadlogos tengan una am-
plia variedad y no sean “mufiecos “ parlantes que obedecen solo a caracteres
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estereotipados o actitudes que provengan de un esquema maniqueo (el bueno
siempre acttia bien, el malo siempre actiia mal)+.

El mundo esta lleno de historias que duelen, que engarzan, que lastiman
o que llenan de jubilo..., historias que las hemos oido en una cancion de Tom
York, Rezso Seress, Maria Elena Walsh o Dorival Caymmi.

Las historias provienen de miles de motivos y maneras, cuando alguien se
da cuenta esta inmerso en una historia o la vive o la vivié y para eso esta el
recuerdo que se acumula como la mugre con la que Vik Muniz hizo una de sus
series fotograficas, en los vericuetos de la memoria, asi como le sucedi6 al
escritor aleman Karl May# quien, a poco tiempo de nacido, perdio la vista y
durante cinco afnos fue un ciego que imaginé y tuvo percepciones profundas
hasta su recuperacién por medio de una operacion.

Recordar es un acto que se da como una parte fundamental

de la construccion de las historias, la parte fragmentaria que permite
que las relatemos posteriormente, aunque también, estamos claros que los re-
latos posteriores tienen mucho que ver con el oyente de la historia, siempre el
“narrador” cuenta de la manera mas provechosa para él mismo y eso hace que
el recuerdo se minimice, se hiperbolice, se extrafie, se vuelva mega fantasioso;
por ejemplo, una nifia que no desea que en su casa sepan que se quedo toda la
noche con su novio inventa una “pinchada espectacular con todo y aguacero”
a su madre, pero a sus amigas les exagera las proezas nocturnas con el sujeto.
Es mas, si nos damos cuenta, la vida de los seres humanos en la realidad no

43 Una comprobacidn de esto son los personajes escritos por Lucile Hadzihalilovic, en su film Inocencia (2004), Xavier
Dolan, en su film Les Amours Imaginaires (2010), Peter Medak, en The Ruling Class (1972); o Aida Bortnik y Radl de la
Torre, en su film Pobre Mariposa (1986).

44 La serie de fotografias las tituld Pictures of Pigment.

45 Karl May también es el nombre de un film (1974) perteneciente a la trilogia compuesta por Ludwig-réquiem por
un rey virgen (1972), Hitler, una pelicula de Alemania (1978), del cineasta autor Hans Jlrgen Syberberg que se centra
sobre su vida, pero es un pretexto para hablar de la historia de su pais.



51

existe como tal, sino que se sostiene a partir justamente del recuerdo, son los
recuerdos los que permiten que alguno diga que su vida es de una manera o de
otra..., son los recuerdos los que “nadan por las paredes”™® y se detienen en un
lugar determinado en un perfume, una canciéon o un beso.

De los recuerdos viven unos y mueren otros, si no fijense como esta lleno el
Cimetiere du Pere-Lechaise (en el distrito veinte de Paris) de tumbas que visi-
tan al afio casi dos millones de turistas. Alli uno se topa a Oscar Wilde, Jacques
Louis David, Jean Francois Lyotard, Felix Nadar, entre otros y esos recuerdos
son claves para que la vida de alguien tenga sentido... “se fue” algo..., “se visit6”
algtn lugar..., “se muri6 un deseo” en alguna parte.

El mundo de las historias es ilimitado. Las historias estan ahi
para ser seguidas por un futuro grupo de seres humanos que
deben pensarse como un papel fotografco gue es fotosensible a

la historia misma.. con miles de interpretaciones.

Al mundo contemporaneo lo han acostumbrado (el cine mega comerecial, los
best seller, las fotos de paisajes, los ballets clasicos en una palabra el Mains-
tream) a una manera de contar historias que tiene que ver con los arquetipos
y es una respetable manera de enfrentar una historia, pero nos preguntamos si
una historia trae consigo un médico; hay muchos lectores-espectadores que no
estan pensando que los médicos tienen anteojos y son altos y saben para qué
es un estetoscopio, hablamos del médico primariamente como un ser humano
y este ser humano se va a comportar en la historia de la manera mas creativa e
imaginativa posible.

Las historias que estan realizadas a partir de la imaginacion y de potenciar
el término desde una perspectiva de ampliar los ejes conceptuales y puntos de
partida y llevarlos a una escritura de un guion que explora desde lo humano
las historias. Estamos seguros de que este tipo de guiones creativos y analiticos

46 Hermosa metéafora en un poema del escritor argentino Jorge Carrol.
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son mas atractivos para un tipo de ptblico que no le gusta repetir la lectura,
sino conocer otra (millones de personas en el mundo vaya usted a saber por
qué adoran ver la misma telenovela o la misma pelicula con caballos, sin
caballos, con aeropuertos, sin aeropuertos por afos y anos la misma historia
en mundos supuestamente diferentes donde el desarrollo y el final siempre es
aburridamente el mismo).

Es alli, en esa imaginacién, que nos basamos para comenzar a hablar de lo
que es una historia. La vida humana, lo real, irreal o surreal se instalan como
motivaciones que permiten crear a partir de miles de vectores, experiencias,
motivaciones, gritos y susurros.

Las formulas para una historia creativa no son fables, no
existen —seria absurdo pensar que a Giacometti le dio por aplicar una férmula
para hacer sus profundas esculturas— en la medida en que las formulas solo
sirven, en general, para la ciencia, un cientifico no se debe equivocar en la dosis
del nimero de atomos de hidrégeno, -digo yo- porque destruye las tres man-
zanas a la redonda de su laboratorio, y para los productos mega comerciales,
que no tienen intereses en la creacion, sino en la repeticiéon productiva, aquella
que pregona que una pelicula debe tener unos contenidos tipo y que si no hay
historia de amor o si no hay atracos y abortos no va a vender+.

La venta es un “operativo” posterior a la verdadera creacion. Se crea con
la emocionalidad, con la verdad interior a flote, con las ideas en la epidermis,
con la poesia como motor. Se crea porque se tiene una necesidad total de decir
algo, no se crea solo para que otros humanos simplemente pasen unas horas
de su vida viendo como naufraga un barco; hay muchos que confunden el arte
con los productos generados mas por el marketing que por la creacion y la
verdad aman estarse tres horas viendo matar gente en una pelicula llena de

47 Es absurdo que, en general, el esquema de historias con protagonistas de parejas de humanos o animales sean
las que se instalan en un comin denominador usado como “treta” argumental de venta, estdndar en el esquema de
cine industrial.
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efectos especiales -los respetamos no se preocupen-). Las historias, entonces,
deben ser hijas de procesos interiores, de quien las escribe (los o las guionis-
tas) que estén mezcladas con intereses del creador de cualquier tipo, pero que
contengan intereses, ideas, pero no aplicacion de formulas que suplanten el
desarrollo de una idea como motor fundamental de la historia. Se hacen histo-
rias con contenidos, con pretextos que permitan que el posible lector pueda ac-
ceder a la historia como puerta a otra realidad, como ventana a otras ideas, no
como frivola vitrina intocable que solo propone una estética o unas reacciones
primitivas pasajeras. (me surge una duda... en la memoria de un espectador
desorientado cuantos minutos permanecera una pelicula plagada de violencia
o una “comedia romantica”???, sera fundamental para su vida ver la historia
de un perro que se pierde y al final lo encuentran y le hacen una fiesta con bom-
bitas color pastel??? vaya uno a saber hasta de pronto si...)

El punto de partida de un guion cinematografico debe estar respaldado por
el elemento fundamental: esto esta hecho por un (a) humano (A) y los hu-
manos, en general, tienen un compromiso emocional con sus congéneres: ser
parte de un lazo de pensamiento, de una cadena de construccién de ideas, ser
posibilitadores de ideas originales como seres individuales y eso es lo valido
de la construccion individual, del pasado del creador o creadora; depende su
mirada, su manera de gritar, su manera de decir las cosas.

Lo estandar es industrial 4y la negacion de un verdadero ha-

llazgo creativo que debe ser una manera de encontrar otras formas de decir
algo, que el futuro espectador se asombre de ver como el creador enfrent6 esa
tematica o esa sensacion o esa parte de la historia de su pais. Las formulas solo
son usadas por quienes no son capaces de indagar sobre su pasado, su lugar
en el mundo y recurren a la copia de lo que otro hizo, convirtiendo su copia en
un acto vergonzante humano que comprueba que ese ser es incapaz de generar
sus propias ideas convertidas en una historia.
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Cuando nos paramos en este punto que algunos denominarian cero es falso,
ya que no puede existir para un creador el cero, porque se viene de experien-
cias, de actitudes, de posiciones sociales, de entornos que afectan, de creen-
cias, de influencias, de enamoramientos, de saltos al vacio y eso hace que nadie
pueda decir que antes de proponer una historia estd en un “punto cero”. El
punto cero, tal vez, es admisible cuando nacemos y ni siquiera, ya que el ADN
y el pasado familiar (una tia contrabandista de gatos, un abuelo que se perdi6d
“en la gracia del mar”#8, una prima lejana que escribia poesia en la piel de los
venados o un tio contabilista que tuvo “una familia emprendedora”) son facto-
res de riesgo o de progreso.

El punto cero se va construyendo a partir del crecimiento, son las sensacio-
nes, las influencias, los viajes, la educacion, las experiencias las que hacen que
el guionista comience a “almacenar” sensaciones* que seran trasladadas a sus
historias; si a eso le sumamos todo el background de referencias artisticas, es
cuando vemos en la obra de Henri Xhonneux y Roland Topor?°, tal vez las hue-
llas de un Rabelais dormido o en un Won Kar Wai; las letras de Enrique Santos
Discépolo que se le pegan como moscas desobedientes en una bella pelicula
como Happy Together.

El arte es la historia emocional del mundos, en él se encuentran
las metaforas de las vidas, de las ciudades, de las épocas, de los amores o las

48 Hacemos referencia a la estupenda novela E/ marinero que perdid su gracia en el mar (1936), de Yukio Mishima
llevada al cine bajo el guion de Lewis John Carlino (1976).

49 Al respecto, anota Dziga Vertov en su hermoso texto de Memorias de un cineasta Bolchevique. "No empezar un
filme hasta que en el guion no quede ni una frase de “pathos barato”. Se puede dejar un didlogo mientras no sea
pomposo y si caluroso discreto, sincero. Sin corbatas chillonas, sin diademas de brillantes, sin fuegos artificiales de
palabras de “altivez” afectada. Y, lo que es esencial, cuando nace la palabra especifica, inédita, nunca pronunciada
todavia, la palabra imborrable”.

50 Nos referimos a Marquis (1989), pelicula adaptacion de la vida del Marqués de Sade.

51 Su capacidad de analisis de nuestros entornos, ideas, historias, suefios, etcétera, le confieren la mirada que nunca
podrd tener un historiador por vanguardista que sea.
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personas. Por ejemplo, el cuadro que Lucian Freud hizo de Isabel de Inglaterra
para el cual la reina pos6 setenta y seis veces y del cual The Telegraph dijo: “es
un retrato extremadamente poco favorecedor, feo y ligubre” solo mide 23,5
X 15,2 cm (¢metafora de lo que él creia de su reina? ¢O falta de lienzo en su
estudio?) o que “el negro” Fontanarrosa utilice a “Mendieta” como la voz de la
conciencia del pueblo argentino o Bjork descalza flote ante nuestros ojos mien-
tras grita a voz en cuello “Declare Independence”.

El arte es un nutriente esencial para un guionista, es como las vitaminas y
minerales en el proceso de crecimiento biol6gico para una persona o lo que
hace que comprendamos la sexualidad leyendo a Alberto Moravia o que nos
sintamos debajo de un balcon que flota cuando vemos una coreografia de Ama-
gatsu Ushio. El arte es un hiper carrotanque de gasolina emocional, que permi-
te que lleguemos a conclusiones repentinas, imaginativas e incluso hiperracio-
nales, dada su caracteristica de ser una “retroexcavadora” de ideas, posturas y
formas de aceptar o rechazar el mundo.

El equilibrio esta en los nutrientes, la imaginacion y la disposi-

cion de quien escribe para comenzar a PROPONER una historia,
que agarrada de miles de motivaciones se convierta en aquella historia que, al
leerla en el guion, tiene tanta fuerza y una vez llegue el visualizador o realiza-
dor encuentre una mina tan “explotable”, que evidentemente el producto fil-
mico final sera un verdadero banquete desde lo conceptual hasta lo visual, sino
devorense el guion de una pelicula final tan inquietante como Tideland (2005),
escrita por Tony Grisoni y Terry Gilliam o el de Hana- Bi (1997), escrito por el
dulcemente gélido Takeshi Kitano.

Por dltimo, otro ingrediente de composicion que debe tener una historia
es un cuidadoso examen del lugar desde donde se escribe, no por un engafo-
so “chauvinismo” (si estoy en Monteria éentonces debo escribir una historia
“monteriana”?, todo es una opcion, alli también puede existir una mujer etérea
llamada Paloma por qué no??? ), sino porque los elementos culturales propios
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de los lugares donde vivimos nuestra infancia, los colegios, los almacenes, los
dulces que prob6 toda una generacion (algunos recordaran con gran sonrisa
las colombinas “Charms” o el famoso “Pirulito” Colombia por no hablar del
infaltable Bon Bon Bum), los dichos, las ofensas de un lugar determinado en
manos de un buen traductor guionista se convierten en elementos de “identi-
ficaciéon”, el publico entero reconocera que esa calle descrita es un lugar real
y que ese sector es conocido como el “palacio de la licuadora” una especie de
toponimia que ningtn libro de historia, ni un levantamiento de la oficina de
planeacién nombraria.

Las calles y los lugares en la vida real tienen varias clasificaciones: una la
que le da la nomenclatura y el trazado vial (en Bogota, por ejemplo, hay una
verdadera maravilla en la nomenclatura: se habla de calle namero tal, carrera
numero tal y unas variantes que llegan a ser casi poéticas) diagonal nimero
tal, transversal nimero tal o mejor ain manzana nimero tal sector uno casa
48), otra la que da la pertenencia a un sector de un barrio, otra la que le da la
clasificacion a una localidad, otra la que pertenece a la didcesis y asi sucesiva-
mente en términos oficiales, pero aparece la tradicion oral y la vida misma a
transformar lo que la oficialidad no ve (ellos se van después de poner el ntime-
ro y parece que no vuelven) esa calle ya no es la carrera 5 con tal y tal sino que
es denominada por ejemplo con un apodo: “el cartucho”, “caldo parado”, “el
resbalon”...

Toponimias que se desprenden muchas veces de la vida diaria o de un suce-
so fundamental en el lugar o a partir de una concentraciéon de un oficio “donde
los sobanderos”, o la calle donde abundan los palacios “de la licuadora”, “del
retenedor”, esa riqueza sin limite es la que permite que los antecedentes cultu-
rales no solamente en términos de simbolos patrios o de lugares reconocidos,
se imponga como otra herramienta narrativa del creador como punto de par-
tida de una historia. Una historia entonces entre otras para un futuro guion
cinematografico puede tener estos puntos de partida aleatorios:
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Historia contada por alguien externo a uno

En un carro rojo en una carretera que va para Paris, Jimena en la cojineria
de atras, escucha que Manuela a la que acaba de conocer, refiere una historia
en la que ella se rie mucho de ella misma y uno no entiende, pero ahi es don-
de se debe afinar el olfato y pensar si esa historia podria volverse un guion. A
veces, son historias que comprometen la honra de un primo lejano que esta
en la marina, a veces, es una historia muy divertida que solo sirve para reirse
quince minutos, a veces, es profundamente dramatica y hace sufrir a todos los
pasajeros del carro rojo.

Los oidos de los guionistas deben ser una gigantesca esponja, no con el ani-
mo de enterarse de nada, sino que son tan infinitas y variadas las vidas de los
seres humanos, que sus anécdotas llegan a nimeros impresionantes de millo-
nes y millones. Asi, que la proxima vez que directa o indirectamente escuche
algo que le parezca interesante “pare la oreja”, porque ahi es donde uno dos
cuadras mas adelante se para y con dificultad escribe en una libretita amarilla
o0 en un portatil o en términos de urgencia en la mano... El centro de esa histo-
ria que escuché y que encarnada en personajes creados por uno se convierte en
la materia prima de la construcciéon de un profundo guion.

Un buen ejercicio en esto se escucha permanentemente y puede comenzar
en casa y seguir en todos los entornos donde el guionista va, no hay mejor
cantera para los puntos de partida de una historia que algo que se escucha en
la mesa de al lado, con personajes que uno no conoce, pero que el narrador de
tal historia va pintando y opinando de tal manera que el guionista puede hacer
con eso una ductil plastilina para derivarlo hacia su relato.
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Acto puro de imaginacion

Los procesos de la imaginacién son caprichosos, impredecibles o, a veces,
se visibilizan a partir de sensibilizarnos al oir a Rachmaninov o después de leer
En vida, de Haroldo Conti. La imaginacion es un territorio tan denso y exten-
so que no es motivo de este texto, pero la imaginacion como punto de partida
para una historia, de nuevo se nutre de miles de razones infranqueables, en
miles de momentos que son irrepetibles. Una idea imaginativa es como una
nube: aparece, se ve didfana, pero hay que aprender a verla e inmediatamente
anotarla.

Hay musicos que estan llamados, dependiendo la sensibilidad, a “empujar”
sensaciones en los seres humanos y dentro de estos los compositores de la
mal llamada mausica clasica (debate sobre el que no nos vamos a extender) son
quienes pueden escarbar dentro de uno miles de cavernas desconocidas. La
caracteristica de esta musica en su estructura son sus variables repentistas, sus
altibajos, sus asombrosas desviaciones, su ausencia de letras (exceptuando la
musica que involucra voces y textos) que hacen que compositores, como Karl-
heinz Stockhausen, Luciano Berio, Jacqueline Nova, Alba Fernanda Triana ge-
neren asombrosos tuneles y escaleras emocionales que pueden revertirse en
ideas. Lo cierto es que un ejercicio de imaginacion visual es escuchar la misica
y pensar a qué historias nos podrian llevar.

La historia cuando se estructura desde la imaginacion aleatoria puede dar
excelentes resultados cinematograficos como lo comprueba Inland Empire
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(2006), escrita por David Lynch, o Spider (2002), escrita por David Cronen-
berg, o Meshes of the afternoon (1943) escrita por Maya Deren o Cielo azul,
Cielo Negro (2003,) escrita por Paula de Luque y Sabrina Farji. En conclusion,
la imaginacién siempre sera aliada de los procesos interiores, todo lo que un
ser humano especifico imagine es producto de su proceso y del nivel de imagi-
nacion depende también lo que crea.

La pureza de la imaginacion tiene sus estimulantes como la musica, el amor,
un té helado, dos decepciones, trotar bajo la lluvia, una mirada de una mujer
que pasa en bicicleta o una funciéon de teatro de Jan Fabre o una pintura de
Kiki Smith... Cada uno tendra sus “palanquitas” que le permiten fabular.

Este punto de partida es aleatorio y si es bien manejado permitira historias
tan barrocas, como Tommy (1975), escrita por Ken Russell y Pete Townshend,
hasta fabulas calidoscopicas como False Pretenses (1974) de Andrew Noren.

Es claro que la imaginacion debe optar por un proceso de imaginaciéon di-
rigida en la medida de no caer tampoco en un tipo de filme extremadamente
conceptual o de vacio inconexo —solo formas acéfalas de una estructura ideo-
l6gica— sin una idea sdlida desde la escritura y que haga asociaciones sin norte
ni una ruta emocional clara.
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Hechos historicos

La vida de los pueblos, de las personas, va pasando y los ahos van acumu-
lando hechos, anécdotas, actos trascendentes, actos intranscendentes, que tie-
nen que ver con la construcciéon de lo que llamamos sociedad y que puedan ser
contados desde cualquier Opticas.

La historia no solo son las firmas de tratados de politicos, las confrontacio-
nes bélicas, el dia de la madre, el devenir diario hace historia en todos los luga-
res del mundo, en actos que para esa sociedad se convierten en historicos y esa
historia es una cantera inagotable de momentos, de motivos, de pasiones, de
ambiciones o de amores. La historia nace del pasado, pero se escribe (y a veces
se analiza) en el presente. Condimentos deliciosos de este punto de partida son
los participantes de cada historia.

El cine denominado histérico ha tenido, en general, una tara encantado-
ra: ocuparse de personas o hechos excesivamente nombrados (siempre habra
alguien que le dé por hacer un biopic de Elvis Presley, ¢cuantas biografias es-
critas habra del idolo de Tenessse?). Pero, para que a alguien quiera hacer lo
mismo con Arvo Part se convierte casi en un imposible33.

52 Hay que recordar que en Oriente la figura de Sima Qian estd identificada como un pionero de esta disciplina y en
Occidente es importante no perder de vista a Cristdbal Celarius un aleman quien fue el primero en clasificar en una
cartilla escolar las épocas de la historia en antigua, media y moderna, en 1685.

53 Aunque son muchos los cineastas que se lanzan a hacer historias de personajes desde sus propias 6pticas, como el
caso de Derek Jarman y su biopic Wittgenstein (1993).
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A veces, por estos motivos, el grueso del publico se acostumbra a ver en es-
cena la vida de iconos archiconocidos de una historia que se vuelve una especie
de “farandula” de la misma historia (Bolivar, Ner6n, Napoledn), sin preguntarse
mucho quién era realmente la persona o solo se atienen a sus “virtudes publicas”
(¢écuantas personas identifican a Napoledn con el dibujo caricaturesco del perso-
naje del historietista Pepo conocido como Condorito en su papel de loco?).

Sobre todo ocurre en el cine industrial que una cultura “adapta” la vida de
un personaje que ha tenido incidencia en la historia de su propio territorio y lo
“americaniza” mostrandolo no desde un punto de vista respetuoso culturalmen-
te, sino en un discurso que a veces se convierte en una caricatura de la realidad>*
0, peor aun, la inquietante costumbre de “embellecer” a los personajes histori-
cos encarnados por actores o actrices que cubran canones de belleza publicita-
rios y que alejen de la esencia de la historia como ciencia social o humana.

Lo que hace interesante la historia es su caracteristica de prisma que per-
mite ver el pasado desde Opticas y con posiciones y criterios diferentes, sus
variables de historia que van desde la clinica hasta la historia de los pueblos,
las ciudades o las personas y como volver a contar la misma historia que ya
sabemos y nos repiten (muchas veces con taras y desviaciones conceptuales)
no vale la pena. Lo atractivo y lo apasionante es justamente bucear dentro de la
historia como espejo o acercamiento lidico o critico a miles de tejidos de vida
y muerte que mas adelante se convierten en historia.

Otra tendencia es acoger la historia adoptando solo sus hechos melodra-
maticos, es ahi donde solo se habla de lo histérico cuando hay pasiones de
por medio: x mato a p, | engafio a r y se fug6 con j, en un acto de homenaje a
la mitologia, que est4 plagada de historias truculentas lo que se conoce en la
televisién como “culebrones”.

54 La interpretacion de Salma Hayek de la pintora Frida Kahlo en la pelicula Frida (2002), de Julie Taymor, contrasta
radicalmente con la comprometida y respetuosa de Ofelia Medina en la pelicula Frida naturaleza viva, de Paul Leduc.

55 La versidn de Juana de Arco (1999), escrita por Luc Besson y Andrew Birkin es protagonizada por una modelo
devenida en actriz: Milla Jovovich.
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Estos personajes o hechos historicos de exposicion desmedida, finalmente,
se convierten en arquetipos de caracteres o de situaciones y son muy pocas las
personas que dan verdadera razén de sus origenes y actos.

Los hechos historicos comprometen lugares, situaciones, traiciones, ventajas,
etcétera y es ahi donde la mirada del guionista se puede estacionar para recolec-
tar datos del campo de la realidad, para fabular a su antojo y de ahi se despren-
den las maravillosas versiones (Persépolis, 2007, Marjane Satrapi y Vincent Pa-
ronnaud), como ocurre con la musica clasica (nunca oiremos mientras estemos
vivos unas versiones de Beethoven mejor traducidas que las de Karajan).

Entre otras, el cine ha sido un vehiculo a veces validos®, a veces danino, para
que muchos seres humanos puedan devolver sus ojos a épocas y a personas
que tal vez, hasta ese momento, solo eran nombres en un libro de historia o
simplemente ideas totalmente desconocidas.

Tener como punto de partida la historia también posibilita encuentros con
aquellos que son participes de un acto considerado histérico y no precisamente
son los protagonistas, como una esclava testigo de miles de actos de Cleopatra,
un vendedor de trompos que estaba cerca de una explosiéon de un atentado te-
rrorista en Jerusalén, el hermano del tio de un asesino en serie. Aunque estos
elementos han sido més acogidos por la crénica periodistica, en términos de
punto de partida de un guion, se convierten en deliciosos motivos para so-
portar un pasaje historico con miles de variantes que hagan comprender esa
historia, no como un texto didactico de un libro de historia, sino como unos
pretextos para justamente generar una historia®’.

56 Qué decir de una versidn de la historia apoyada en los textos del juicio real seguido a La Pucelle y escrita por Carl
Theodoro Dreyer y Joseph Delteil, en su pelicula La Passion de Jeanne D Arc (1928) protagonizada por Maria Falco-
netti, en la cual lo histérico toma una actitud y una posicién politica o la alucinante versién de la situacion chilena en
1973 en pleno golpe militar “traducida” y escrita por Pablo Larrain en su desgarradora pelicula Post-Mortem (2010);
o la dantesca y triste pelicula sobre la masacre de Nanking Ciudad de vida y muerte (2009), escrita por Lu Chuan.

57 Un excelente ejemplo de contar la historia desde los “bordes” es la apasionante novela El crimen del siglo (2006),
del escritor colombiano Miguel Torres quien se dedica a la vida de Juan Roa Sierra, quien hasta ese momento solo era
conocido como el asesino del “importante” caudillo Jorge Eliecer Gaitan.
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Hecho periodistico

Los sucesos del mundo podriamos pensar que llegan a la sociedad a través de
diversos vehiculos. Uno de ellos son los historiadores y el otro los medios de comu-
nicacion masivos, los cuales, para el efecto, utilizan la muy contemporanea noti-
cia. Estos medios de transmision inmediata que, en general, no buscan informar
ni profundizar sobre un hecho en especial, sino que buscan impactar al televidente
(de un suceso que pasa en un tiempo y en una realidad, lo reeditan y ponen cosas
en camara lenta le adicionan musicas tipo “Carmina Burana” -Carl Orff no tienen la
culpa estoy seguro-), transformando en noticia todo tipo de acto que no sea cotidia-
no, por ejemplo, hemos visto remotos con microondas incluidos desde un pueblito
de la costa pacifica donde la “noticia” es una lora que dice dos palabras en francés.

Si analizamos con lupa lo que llega a los televisores empacado como “no-
ticia”, en el contenido total de una emisién encontramos “de todo como en
botica”: algunos hechos que ciertamente pueden interesarle a la sociedad, au-
topromociones de sus producciones telenovelescas, un altisimo porcentaje de
la vida futbolera, noticias politicas a raudales y temas practicamente invisi-
bles como el arte. Ni hablar de buscar “rarezas periodisticas” para empacar-
las como noticia “el nacimiento de un nifio con dos cabezas”, “el robo de un
diamante regalado por un hombre de negocios de no sé cuantos kilates a una
ingenua modelo”, “el estrellén de un carro de leche en Fontibon”, que solo
compromete los litros de leche, los dafios al vehiculo y el carro de perros que
fue impactado. El término “noticia inmediata” es confundido con modelos que
disefian blusas, sefioras que hacen un rico ajiaco y el “triunfo” de una reina en
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Singapur. Ese material solo puede servir de punto de partida en el territorio
de la comedia nacional o del “burlesque” o el surrealismo que vive este pais
permanentemente.

El verdadero punto de partida, méas que la noticia diaria, es, tal vez, el ojo de
algunos periodistas®® que adn cultivan el olfato y la cronica donde realmente se
examina la sociedad y sus miles de motivos para sobrevivir.

Las noticias son provechosas como punto de partida en la medida en que se
conviertan en radiografias o anatomias de la sociedad misma y que, claramen-
te, se pueda clasificar como una noticia y es alli donde muchos sucesos incluso
que ocurren en lugares sin buen jefe de prensa pueden generar hilos que el
guionista podra atar para crear de ese suceso una maravillosa historia.

Por dltimo, en términos contemporaneos podemos declarar una epifania
la aparicion de la Internet, medio de comunicaciéon que se ocupa de miles y
miles de noticias de todas las categorias y de multiples procedencias y luga-
res, que bien vistas con ojo de guionista, se convertiran en brillantes o poé-
ticas historias.

Siempre la “realidad superara la ficcién” han dicho desde hace mucho tiem-
po, lo Gnico que se requiere es un buen mago traductor de esa realidad a una
ficcion, que se convierta en una poderosa historia, cuyo slogan publicitario de
“basado en una historia real” sea un arma emocional y no un simple acto las-
timero de quien dice “mira y eso fue verdad”, porque se corre el peligro de lle-
gar a leves y livianas caricaturas, como por ejemplo: El Ultimo rey de Escocia
(2006), escrita por Peter Morgan y Jeremy Brock, o en nuestro medio La toma
de la Embajada (2000), escrita por Ciro Duran.

58 Es el caso del invaluable trabajo de un periodista colombiano como German Castro Caycedo en sus escritos en
prensa, sus cronicas televisivas, en su entrafiable programa Enviado Especial (1976-1996) y sus publicaciones como E/
Hueco (1989), La Bruja (1994) y El Palacio sin Mdscara (2008) entre otros.
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e

Historia que proviene de la literatura

Se les llama comtinmente “adaptaciones” otros prefieren hablar de “mi ver-
sién”, como lo hiciera Jean-Jacques Annaud con El Nombre de la Rosa (1986),
escrita por Umberto Eco, Gerard Brach, Alain Godard, Howard Franklin y An-
drew Birkin o La caida de la Casa Usher de James Sibley y Melville Webber
(1928), basada en el texto de Edgar Allan Poe. Otros prefieren basarse en una
novela corta y de ahi construir una catedral cinematografica, como lo hicieran
Francis Ford Coppola y John Milius con Apocalipsis Now (1979) partiendo del
hermoso texto de Joseph Conrad En el corazoén de las tinieblas; otros parten
del texto respetando sus personajes y su historia, pero lo vuelven “contempo-
raneo” como Romeo & Julieta, escrita por Craig Pearce y Baz Luhrman (1996)
y muchas més variantes de la fructifera relacion literatura-cine.

Lo cierto es que la literatura es un ingrediente fundamental como punto de
partida y desde que el cine existe son tal vez millones de actos de traslacion
literaria cinematografica los que se han cometido.

Tenemos claro que contrariando los “top” de ventas de algunas librerias,
que solo consideran literatura de venta las novelas y los escritos politicos o
las veleidades de algtn chismoso sobre la vida de otros famosos. Las novelas
son fuentes provechosas como punto de partida para un guion, incluso a veces
el estilo literario del autor, no se presta para un desarrollo cinematografico y
entonces solo se extrae del libro su argumento perdiendo toda su riqueza de
lenguaje. Uno de los ejemplos mas claros es la literatura de Gabriel Garcia
Marquez que dado su altisimo barroquismo es muy dificil de adaptar y si a eso
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se le suma desconocimiento y falta de pertenencia cultural, los resultados son
fracasos como la version de El amor en los tiempos del célera (2007), escrita
por Ronald Harwood guionista surafricano.

Otro caso real es la mezcla a partir de un texto de varias lineas narrativas,
como en la reciente pelicula El viagjero inmoévil (2008) de Tomas Piard, que
toma como base la hermosa novela de Lezama Lima, Paradiso, y a partir de
ella cruza tanto realidad como fantasia con los personajes de la novela.

La literatura, en todas sus categorias (cuento, novela, ensayo, teatro, poe-
sia), va a ser un elemento irrigador del cine con la gran libertad de tomarlo
tanto como punto de partida literal o como simple guino para edificar todo
un guion; es el caso de una obra de teatro como Pygmalion (1913) de George
Bernard Shaw que inspira a Alan Jay Lerner para adaptar la pelicula My Fair
Lady (1964) y este, a su vez, inspira a Willy Rusell a que la reinvente en Edu-
cando a Rita (1983); o también procedente del luminoso texto del dramaturgo
Bernard Marie Koltes el director Cedric Kahn realiz6é su adaptacion al cine de
la punzante y oscura obra “Roberto Zucco”.

Por otra parte, la poesia también ha sido punto de partida, como en el caso
del bello poema épico de Adam Mickiewicz Pan Tadeusz (1834), llevado al cine
por el maestro polaco Andrzej Wajda en la pelicula del mismo nombre (1999).
Con la novela tenemos ejemplos como Privilege (1967), de la novela del escri-
tor Johnny Speight y adaptada por Norman Bogner y dirigida por el britanico
Peter Watkins. En el género literario del ensayo, aunque estamos claros que
es la labor de los documentales de autor que se comportan como tal, también
se puede partir sin ningin problema, como es el caso del ensayo generado por
Michel Foucault alrededor de un parricida en Normandia en 1830 del cual el
cineasta Rene Allio escenifica Yo, Pierre Riviere, habiendo matado a mi ma-
dre, mi hermana y mi hermano (1976), del cual incluso se genera otra pelicu-
la realizada por el documentalista Nicholas Philibert quien anecdé6ticamente
habia sido el asistente de direccién de Allio Regreso a Normandia (2008).
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Los cuentos desde la clasificacién literaria no son como muchos creen con el
cortometraje una narracion corta y facil, sino una forma literaria muy comple-
ja; el inmenso cronopio, Julio Cortazar, alguna vez afirmé que “la novela debe
ganarle al lector por puntos y el cuento por K.O.” y es cierto, el embrujo de un
formato corto que realiza inmersiones imposibles del lector en su corta, pero
no por eso menor, adaptaciones de cuentos hay millones como la muy intere-
sante Cocodrilo (2010,) basada en un cuento del punzante y fantastico escritor
uruguayo Felisberto Hernandez (1962) y llevada al cine en un cortometraje del
director venezolano Pedro Lange.

Hay miles de maneras de abordar la literatura como punto de partida y de
eso se encargara el guionista, quien, como un buen retratista, “extraera” del
texto literario su esencia, su filosofia, su atmdsfera, alejandose de esas ver-
siones “hollywodenses”, en las cuales son mas importantes los vestidos y los
carruajes que la historia misma y sus verdaderas intenciones emocionales.
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Historia que proviene de un sueno

Los suenos son el primer cinematografo que los humanos vemos. Peliculas
realizadas por las manos de una “psique” a prueba de balas, a prueba de vola-
dores ensimismados entre un tarro de pintura. Nuestras vidas reales contadas
por nosotros mismos de la manera mas inconsciente y automatica posible (ha-
bria que creerle a Breton lo de la “escritura automatica”). Hechos, acciones,
planos, personas conocidas y desconocidas que cruzan por un universo perver-
so o amable, absurdos que se edifican como hienas que muerden un polvo de
una carretera de Bretaiia.

Los suefios es bueno a veces anotarlos. Son “premieres” de peliculas innom-
brables a veces o hilarantes, solo tienen explicacion en el “bajo fondo” de nues-
tra emocionalidad, los inicos que sabemos claramente porque soflamos eso
somos nosotros mismos, no en vano Sigmund Freud estudio el asunto con la
profundidad de un buzo buscatesoros. No tienen principio. No tienen final. Se
interrumpen por una sirena que no nada, sino que pasa rauda a unos metros
de la habitacion. Se basan en monstruos interiores, en ternuras deseadas, en
lirismos infinitos.

Consejo de amigo: siempre mantenga una libretita o un portatil (aunque se
demora en prender y puede ahogar el recuerdo) y al despertar avancen hacia
atras lo que més puedan, estamos seguros de que alli hay miles de historias
muy atractivas de ser vistas por otros ojos diferentes al sueno.
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Historia que reafirma una teoria humana
o politica de quien la cuenta

Las creencias de los seres humanos tienen muchas vias por las cuales se
afirman o se reafirman. Hay creencias que vienen desde los antepasados, hay
creencias que se imponen como una bandera sobre un territorio conquistado.

En el caso de las creencias podriamos hacer una clasificacion muy intere-
sante para guiones extraidos de ellas, hablamos de tres categorias muy claras:

- Guiones que se basan en la filosofia de la creencia.
- Guiones que se basan en los representantes o iniciadores de la creencia.
- Guiones que se basan en el representante politico de la creencia.

Los guiones basados en la creencia, entonces, abordaran el cristianismo o
el budismo con sus supuestas bondades y, parados en esta categoria, habria
miles de caminos para hacerlo, por ejemplo, sobre el budismo y su creencia de
la reencarnacion como After Life (1998), escrita por Hirokazo Kore Eda, en la
cual la historia de la pelicula aborda el fen6meno a partir de una serie de histo-
rias alternas contadas por difuntos.

Los guiones basados en los representantes o iniciadores de la creencia van
desde el biopic novelado al biopic “riguroso” sobre la vida de Jesucristo o Gau-
tama Buda o se estacionan en el caso del cristianismo en su parte més “vende-
dora” o sea la pasion, muerte y resurreccion como en la soporifera e hiperbo-
lica La pasién de Cristo (2004), escrita por Mel Gibson y Benedict Fitzgerald,
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en la cual la exageracion cinematografica llega a niveles casi escatolégicos; al
mismo tiempo, Scorsese realiza un abordaje muy diferente en La tiltima ten-
tacion de Cristo (1988), escrita por Paul Schrader, quien a su vez se baso6 en la
novela de Nikos Kazantakis.

Los guiones que se basan en el representante politico de la creencia se in-
ternan en la narracidn sobre los personajes que ostentan el poder politico de
la creencia como jefes maximos, en el caso de la religion catolica el papa o en
oriente el Dalai Lama, para el caso en Colombia hay una lamentable y primiti-
va pelicula que de manera muy “creativa” la titularon EI nifio y el Papa (1986),
de Rodrigo Castano.

Las teorias humanas son de categorias variadas y de multiple composicion,
algunos creen en las uvas, otros en los salmones, unos més en dogmas religio-
sos de todos los pelambres, otros en la caballerosidad, en los cerebros fugados.
Cuando se tiene una firme idea alrededor de algo o alguien, muchos guionistas
desean a partir de una historia, reafirmarla para la sociedad y esto es totalmen-
te valido.

Lo ideal de si se esta convencido de Y o Z teoria es que el guion de ficcion
indague sobre la funcién de esa ideologia, exponiendo dentro de todo el “tin-
glado” dramatico, las diferentes fuerzas en pugna que construyen esa idea o
esa filosofia. Lo importante es lograr que la imaginacion haga su parte y per-
mita que la teoria se reafirme no de manera literal, sino a partir justamente de
la ficcion y de la utilizacion del recurso del subtexto. Prueba de lo anterior son
verdaderas peliculas ideolégicas como Kamchatka (2002), escrita por Mar-
celo Pifieyro y Marcelo Figueras, en la que se habla de una situacién social a
partir de una fabula tan sencilla como un paseo familiar; lo mismo ocurre con
un texto visual y conceptual tan fuerte como Japén (2002), escrita por Carlos
Reygadas.
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Hemos hablado del punto de partida y sus temibles, maravillosas y asom-
brosas posibilidades, nos hemos acercado al acto de crear y no repetir las mis-
mas historias que llevan viendo los espectadores desde que tienen uso de ra-
zbén. ¢Alguien podria ser tan despistado de plantear como gran “cabezazo” o
“idea brillante” Romeo y Julieta o Yo el supremo o Miisica para Camaleones?

Uno de los escalones fundamentales es tomar conciencia de que una de las
maravillas del arte en otras manifestaciones y, por supuesto, del cine es su
diversidad de ideas, de posiciones, de conceptos, de maneras de abordar un
hecho, una nacionalidad, un suceso.

Alguien hablaba de que el arte, en general, abordaba dos temas seguros:
amor y muerte, eros y tanatos, dirian algunos, amor de uno, de dos, de tres,
amor a una ciudad, amor para volar, amor para matar. Y de la muerte, ni ha-
blar de sus causas, de sus consecuencias, muertes por malignas epidemias,
muertes por balas de plata con vaqueros que desprecian a los indios, muerte
por amor en una singular mezcla, muerte orquestada por politicos impolutos
que sin darseles nada y mientras se acomodan la corbata mandan matar una
centena de humanos que estan en huelga de hambre en una plaza como tnico
recurso para que los otros, por lo menos, los visibilicen. En fin, miles de titulos
abarcan estos temas y son el eje de millones de historias que se escribieron y se
seguiran escribiendo mas ahora que los valores del amor han cambiado tanto,
afortunadamente, y los valores de la muerte, como un hecho que no le importa
a nadie, son patrocinados por sanguinarios video juegos. Los temas, como tal,
siempre seran pretextos. Donde comienza la imaginacién a actuar es cuando
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un creador(a) se propone comenzar a hilar una historia que, en si misma, es
imaginativa, que aborda temas de origen multiple desde el pensamiento y no
desde la accion.

Existen miles de guiones que escasamente abarcan tres famélicas lineas na-
rrativas las cuales, ademas, tienen que ver con temas tan trillados, como el
ansia de matrimonio de una mujer, la compra de un perro mascota y la gradua-
cion de la hija de enfermera.

Este tipo de guiones funcionan con el sindrome del “colch6n”, o sea, una
extension amplia de un lugar para descansar (y demas), pero en la mitad esta
llena de “relleno” y asi funcionan muchos guiones una historia pobre e inocua,
llena de relleno que se evidencia en efectos especiales (a mayores efectos espe-
ciales menos ideas).

Una cosa es la problematica industrial (que es una operacién de marketing),
a la cual muchos nos hemos visto abocados infinidad de veces y otra estar segu-
ros de que el universo cinematografico nos da posibilidades de poder abordar
un tema desde nosotros mismos, desde nuestra individualidad como seres hu-
manos, desde nuestro derecho a pertenecer a una comunidad y pensar hacia
ella y lo mégico es que cada creador piensa diferente. Por puro “deporte” se
les invita a que se asomen al universo de Federico Fellini, Satoshi Kon, Anton
Giulio Bragaglia, Lotte Reiniger, Marguerite Duras, Lucrecia Martel, Claudia
Llosa o el de Alejandro Jodorowski; o al rico universo de Stan Brakhage, que
narra cinematograficamente sin estar “amarrado” a una historia formal o uno
de sus herederos visuales Raymond Salvatore Harmon.

Las clasificaciones en el arte ayudan a lo histérico y a un cierto ordena-
miento, incluso, para que mas de uno crea que sabe de arte, porque se sabe de
memoria la vida y milagros de los movimientos y sus representantes.

Con el cine, ha existido un gran desbalance: lo industrial (con toda su maqui-
naria) ha impuesto la idea generalizada de que, cine solo es una historia formal
que sea un largometraje, de resto se considera menor —la misma problematica
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que tiene el cuento como género contra la poderosa y “marketiniada” novela—
y no es ni el tiempo, ni la historia formal, lo que lo hace o no cine.

Ahi es donde aparece otra problematica el termino “experi-

mental® que. en mi concepto, en el arte no existe, cada artista hace
la obra a partir de sus coordenadas y no se “experimenta”, porque no estamos
probando si una bomba mata a cien a o a mil, estamos creando y esto no debe-
ria tener ni tiempos comerciales, ni barreras conceptuales.

Hacer una pelicula posteriormente al guion literario o libro cinematografico
cuesta mucho dinero para que se dilapide en una idea que, de entrada, uno
sabe que no contiene: ni conceptos, ni ideas, ni giros dramaticos, ni sensa-
ciones, por esto, es que entonces cuando ya hemos pasado del territorio de la
simple idea, es el momento de convertirla en historia que pueda encaminarse
hacia lo argumental. Aqui debemos que tener en cuenta varios elementos de
construccion de la historia.

Podriamos clasificar los lugares en generales y particulares: el lugar gene-
ral podria ser, por ejemplo, el marco de una ciudad especifica donde decidimos
ubicar la historia y aqui viene un elemento fundamental: el cruce entre reali-
dad y fantasia; es cierto que las historias se denominan de ficcion, pero debe-
mos tener claro que la ficciéon puede existir a partir de una realidad que cobija
todos los 6rdenes de la misma historia.

Las ciudades tienen su historia, su posiciéon en el mundo, incluso, sus ar-
quetipos, cuantos desorientados no piensan que Viena es un lugar ideal para
pasar los quince afnos, como si el problema fuera de ciudad y no de crecimiento
personal. Las ciudades, dentro de su propia estructura fisica, se dividen en
miles de lugares que son conocidos o desconocidos y también se habla de que
el cine transforma los lugares de acuerdo con la manera como se muestra en
el desarrollo visual final, por ejemplo, cuantas construcciones en Republica
Dominicana o Haiti no han suplantado a Cuba y para no ir mas lejos, cuantas
veces nuestro pais aparece suplantado por un desierto mexicano o una calle
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boliviana. De hecho, ademas hay ciudades inventadas o ciudades construidas a
partir de fragmentos de otras®.

Por eso, la importancia de seleccionar este lugar general como parte vital de
la historia, en la medida que alli transcurrira parte de ella y esto permite crear
una atmosfera geografica que la podemos volver emocional.

Los lugares donde la historia transcurre no pueden ser meros sitios “idea-
les” de agencia de viajes, que complazcan el paladar visual de algunos que
exclaman “que bella catedral”, “que hermoso rio”, los lugares adoptan perso-
nalidades que ya poseen y personalidades que el escritor(a) les “fabrica” esco-
giéndolo para que sea el lugar general de la historia.

En cuanto a los lugares particulares se convierten en lugares vitales para la
narrativa, ya que no solo ubican y contextualizan, sino que también son cen-
tros neuralgicos de la emocionalidad del guion, sea por una identificacion real,
caso muy recurrente en el cine comercial, que se empefa en tomar el papel
de guia de turismo y acentuar arquetipos, por eso, se casan con la torre Eiffel
al fondo y cenan en “restaurantitos romanticos”, al contrario de creadores vi-
suales que fabrican su propio espacio y ciudad: fijense la Paris de Polanski en
Frantic (1988), escrita por Gerard Brach y Roman Polanski; la Bogota de Feli-
pe Aljure en La gente de la universal (1993), escrita por Guillermo Calle, Feli-
pe Aljure y Manuel Arias; la laguna de Cocha de La Sirga, escrita por William
Vega (2012). Por lo tanto, la seleccion inicial de los lugares es muy importante,
ya que la relacion realidad-fantasia ayuda mucho a la localizacion de la historia
en términos atmosféricos emocionales.

Otro elemento que puede complementar la narracion es recoger la época
cuando sucede la historia, no solo como un aditamento de direccién de arte

59 El cine sobre ciudades tiene unos magnéticos e interesantes antecedentes: E/l hombre de la cdmara, de Dziga
Vertov (1929); Rien que les heures, de Alberto Cavalcanti (1926); Sao Paulo, a sinfonia da metrdpolis, de Adalberto
Kemeny y Rudolf Rex (1918), y en épocas contemporaneas desde el video arte Three Short Notes, de Jeannette Gaussi
(2005).
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—para que muchos espectadores digan que les “gustan las peliculas de época”,
sin saber cual—, sino también como un refuerzo de la realidad hacia la historia,
usando los actos paralelos como herramientas de hechos historicos que uno
pueda ubicar como punto de partida, como es el caso del ambiente que antecede
al mayo rojo parisino y su relaciéon con la politica y los preceptos de Mao, lo cual
funciona maravillosamente como “teléon de fondo” de La Chinoise (1967) que
no es un documental sino una ficcion escrita y dirigida por Jean Luc Godard.

Asi, una historia ubicada en los afos setenta del siglo XX tiene miles de
posibilidades desde lo ideologico, hasta los colores, los objetos, etcétera, pero
siempre desde la 6ptica de utilizar las épocas en sentido paralelo a actos de la
humanidad y no como simple “ambientaciéon”; por eso, el guionista debe ser
un artista més all4 de su propio talento de escritor y procurar tener un bagaje
cultural ilimitado, en la medida en que mientras tenga las cosas en su cabeza
y ayudado de una investigacion particular, la riqueza de detalles en un libro
cinematografico se convierten en elementos que comunican, que ayudan a in-
timar y a ubicar con la realidad los personajes y sus espacios.

Una vez esta escogido este o estos lugares, ya tenemos via libre para comen-
zar a fabular los hechos de la historia. ¢Qué voy a contar? ¢Para qué lo voy a
contar? ¢Qué recursos de acciones y personajes son vitales para la historia?
Una historia, entonces, tendra intrinsecamente un esquema, que “ordene” los
sucesos y permita que tenga una coherencia narrativa explicable y que se pue-
da aplicar al desarrollo posterior de los hechos asi:

— Planteamiento.
— Nudo.
— Desenlace.

Es hora de arrancar a fabular con una imaginacién dirigida y sobre todo
una recomendacién: quien crea la historia y se aboca a los procesos y pasos
de escritura de un guion literario o libro cinematografico; no esta realizando
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una pelicula, ya que estamos claros que nuestro papel es el de escritores, no
de realizadores, por eso, son mas aplicables las herramientas de lo escrito, que
tratar de visualizar la pelicula que es un acto que hasta, el momento, es bas-
tante lejano.

Si tratamos de escribir el guion como espectadores —cometiendo el error de
decir “vienen tres marineros y se trepan por un yate estacionado en un puerto
francés de la costa azul y entonces un gato blanco sale de un camarote con un
raton en la boca y los mira insolente”— estamos es transcribiendo escenas vi-
suales de una pelicula ya hecha por nuestro cerebro, pero, por el momento, lo
que tenemos que crear y estructurar es una historia, sus hilos narrativos, sus
complejidades arguméntales y las motivaciones de los personajes.

Ellugar donde los personajes cometan la venganza, si es que existe una ven-
ganza, como motivacién dramaética sera tema de desarrollo en el guion cuando
escribamos la escena en forma particular, por eso, vamos por pasos uno a uno,
despacito, con paciencia de alfarero; primero contemos la historia en térmi-
nos dramaturgicos, hilando, como una pasién desemboca en una tragedia o
un acto baladi, abre posibilidades para que los personajes se condenen o se
salven, si el asunto es de salvacion o condena que tanto gusta.

La funcién del escritor es esa: escribir proponer una historia, una manera
de que los personajes sean interesantes y fichas clave del argumento, apropiar-
se de lugares y de situaciones emocionales que permitan que la historia sea ini-
cialmente una historia que, leida, tenga todas las condiciones de un argumento
fabuloso, que sera traducido a la realidad cinematografica por otra persona (o
por el mismo escritor) que lo ve de una manera. Si es permitido, hablariamos
que el argumento y sus posteriores pasos hasta llegar al guion o libro cinema-
tografico final es como una partitura de una sinfonia en la que Gustav Mahler
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escribe su quinta sinfonia para llegar a Claudio Abbado que hara su versiéon
orquestal muy diferente a la versidon que dirija, por ejemplo, George Solti®°.

Asi, lo mejor es imaginar desde lo estructural, desde los hechos, las lineas
narrativas, una especie de planos arquitectonicos de una construccién donde
esta todo justificado, desde definir el area donde se va a construir, el estudio de
suelos, hasta los célculos estructurales, para que no colapse cuando a alguien
quiera por escribir que por alli pasa Nicole Kidman en una carroza azul.

Las historias que se convertiran en argumentos entre mas imaginativas
sean tienen mas posibilidades de convertirse finalmente en una pelicula que
eleve los corazones, que haga reflexionar sobre el amor, que permita develar
una situacién histérica con mirada femenina. Si es verdad que las pasiones son
eje de muchas historias, no quiere decir que las Unicas salidas imaginativas
sean contar historias de amor o desamor, adulterios, alcohoélicos o drogadictos,
si nos asomamos a los hechos que ocurren en una sociedad son ilimitados y no
solo son sus taras o sus llamadas “malas costumbres” los Gnicos leitmotiv para
desarrollar las historias®'.

Los escritores de literatura Roald Dahl, Carmen Posadas, Alessandro Ba-
ricco, Amelie Nothomb nos han ensefiado que las situaciones y los lugares que
salen de su imaginacion se convierten en historias, cuando hay pericia de com-
binar los caracteres humanos con hechos que sean interesantes como giros na-

60 Aunque no es lo comun, los guiones literarios o libros cinematograficos deberian ser escritos como una partitura
de musica cldsica para tener varias versiones de “puesta en escena” cinematografica, incluso, por directores disimiles.
Lo maximo que se hace ultimamente es convocar un grupo de realizadores en torno a un tema o a una idea, como
en el caso de Chacun son Cinema: une declaration d ‘amour au grand ecran (2007) un filme conmemorativo por los
60 afios del festival de Cannes, en el que fueron invitados varios directores a plantear su narracion sobre la sala de
cine. Revolucion (2010) es otro proyecto que incluye diez directores de cine mexicano que hacen cortometrajes sobre
este tema.

61 Cuando algunos realizadores entran en la vida de los artistas de cualquier expresién tienden a mostrarlos como
degenerados, alcohdlicos, drogadictos, promiscuos, etcétera, lo cual, aunque en la realidad pase, no es territorio
exclusivo de quienes hacemos arte porque en las otras disciplinas también hay seres humanos que se comportan de
mil maneras.
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rrativos y que permitan que uno pueda ver millones de maneras de solucionar
los conflictos que uno mismo ha planteado. La historia, entonces, debera ser
desarrollada en términos de acciones dramaticas que confluyan en conflictos
dramadticos y estos permitan complejizar la historia.

La linealidad secuencial, donde un personaje hace actos ordenados uno de-
tras de otro: despertarse, leer el periodico, desayunar, salir al trabajo almorzar,
volver al trabajo, regresar a casa y dormirse, en las historias y, obviamente, en
los posteriores argumentos, las hacen llanas y mono6tonas —el cine no es un
reality show en el que perseguimos a un personaje secuencialmente en su vida
cotidiana sin reparar en nada mas alla de lo aparente. Los conflictos estandar
de los melodramas no pueden ser el centro de la historia, cuantas veces se ha
visto en la televisidon que una nifia es engafiada por alguien con poder, pero el
“amor” triunfa y al final se casa sin problemas después de derramar metros
cubicos de lagrimas sin compasion.

Mientras los conflictos dramaticos que se derivan de las acciones dramati-
cas sean mas imaginativos, la urdimbre de la historia serd mas interesante de
ser comprendida por el lector del guion, tendra mas posibilidades de dialogo,
maés posibilidades de reflexiéon y anélisis, como cuando uno esta frente a un
cuadro de Edward Hooper se distrae un momento vuelve los ojos sobre el cua-
dro y entonces ve una instalacion de Marina Abramovic.

La historia y su posterior argumento no pueden ser predecibles, porque es
como cuando uno conoce a alguien y a los treinta segundos casi que puede
describir como es su manera de ser, su manera de vivir, se vuelve lugar comin
y totalmente falto de ideas, aterradoramente plano, es un ser que solo habla de
dos cosas, maneja tres informaciones basicas: donde vive, donde trabaja y su
telenovela preferida o sea que con esa persona el tema se agota en segundos y
no tienen nada mas que decir.

Una de las cosas interesantes de las relaciones humanas es que cuando uno
entabla una relacién amistosa o amorosa con otro ser humano, o en las rela-
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ciones con los animales, uno puede ir configurando un mapa de conocimiento
sobre esa persona con el transcurso del tiempo a partir de frases, actitudes,
reacciones, va tratando de configurar a esa personay ese es un proceso de afios
y anos. En el cine, no tenemos afios, sino segundos® y cada minuto es clave
para que las acciones tengan razones, tengan causas, tengan consecuencias,
se cuenten en una tematica desarrollen una filosofia, una posiciéon ante esos
hechos.

No es el asunto de convertir la historia en un territorio de lo surreal, sino
que los encuentros y los hallazgos alrededor de salidas imaginativas en la his-
toria y su posterior argumento permiten que el lector se pregunte mas cosas
cuando se interna en la lectura, como ocurre con libros como Cien arios de so-
ledad nunca al comenzar el libro podriamos predecir que Remedios la bella va
a ascender a los cielos, puesto que se avanza sobre un sinnimero de acciones
y de giros que no son predecibles y esto nunca ocurrira con los best seller, en
general, que son el equivalente en la literatura del cine megaindustrial®s.

Entonces, la historia se construira a partir de lo que el guionista quiere ex-
presar y utiliza esta forma narrativa para decirlo. Aqui no valen repeticiones
de conflictos por embarazos o salidas faciles como los suicidios o la tipica del
escritor muy novato: armar una historia “loca” y al final el protagonista se des-
pierta en la seguridad de su apartamento duplex (extranamente todo lo que
escribi6 anteriormente “fue un suefio”). Ejemplos del lugar comtin argumental
hay varios:

62 Escribir un libro cinematografico, sea de corto, medio o largometraje, la relaciéon temporal no debe medirse en
minutos, ni horas, sino en segundos, cuatro segundos de una accidn cinematografica pueden equivaler a un recuerdo,
un flash de amor o lamento, un paso que va a dar el personaje dentro de si o fuera de si.

63 Hay una gran diferencia entre Tom Clancy y Georges Perec.
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- el sofante que se despierta;
- el adultero borracho;

- el ladrén que roba a
ladrén;

- el inmigrante que triunfa;
- el nerd asesino;

- la amiga que le quita el

novio a su mejor amiga;

- el maniatico “oscuro” que
come carne humana;

- el deportista parapléjico
que triunfa en las olimpia-
das (con final con beso y
perro con lazo rojo);

mirada de autor:

64 Debo aclarar que en mi opinidn las sinopsis que se publican de las peliculas con el oscuro propdsito de “atraer”
espectadores no guardan una fidelidad con lo argumental ni con lo filoséfico, teniendo en cuenta que el proceso de
lectura de un filme varia diametralmente de espectador a espectador y si ademds le sumamos fines comerciales de
tratar de “engafiar” al lector, el asunto alin se muestra mas desorientador. Las sinopsis transcritas en estos ejemplos
son simplemente una muestra mas de variedad argumental que de realidad cinematografica y justicia conceptual con

las mismas peliculas.

- los muertos vivientes;

- el personaje que al final
se descubre gay;

- espias que triunfan en
su mision;

- padrastros arrepenti-
dos;

- madres perfectas;

- las tragedias anunciadas
donde se salvan tres per-
sonajes de cinco iniciales;
- matones con madre reli-
giosa y hermano juicioso.

Buenas historias afortunadamente también hay muchas, si no, revisen estas
sinopsis® de peliculas que se pueden clasificar como peliculas industriales con
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escrita por Terry Gilliam y Tony Grisoni:

La pelicula salta de la realidad a la fantasia, pues Jeliza-Rose escapa de la in-
mensa soledad de su nueva casa y entra en un mundo de fantasia que existe en
su imaginacion. En este mundo, las luciérnagas tienen nombres, los hombres
de barro despiertan al anochecer y las ardillas hablan. Sus confidentes son las
cabezas de cuatro muiiecas, separadas de sus cuerpos hace mucho tiempo,
hasta que conoce a Dickens, un joven disminuido psiquico con la mente de un
nifno de diez afios. Vestido con un traje de natacion, se pasa el dia escondido en
una destartalada cabafa que hace las veces de submarino mientras espera el
momento de cazar al monstruoso tiburén que vive en la via del tren. También
esti la hermana mayor de este, Dell, una esbelta figura espectral vestida de
negro que se oculta tras una malla de apicultor. (Tomado de la Higuera.net)

La escafandra y la mdriposa (2007),
escrita por Ronald Harwood basada en la novela de Jean-Dominique Bauby:
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En 1995 a la edad de 43 anos, Jean-Dominique Bauby, el carismatico re-
dactor jefe de la revista Elle en Francia, sufri6 un grave golpe. Desperto
de un coma 20 dias mas tarde descubriendo que era victima de su propio
cuerpo. Aunque mentalmente alerta, estaba preso dentro de su cuerpo, solo
capaz de comunicarse con el mundo exterior parpadeando su ojo izquierdo.
Forzado a adaptarse a esta perspectiva, Bauby crea un mundo nuevo, exa-
minandose para encontrar las dos tnicas cosas que no fueron paralizadas:
su imaginacion y su memoria. (Tomado de Hoy cinema.Blog)

La Comunidad (2000),
escrita por Jorge Garricaecheverria y Alex de la Iglesia:

Julia es una mujer de unos cuarenta afios que trabaja como vendedora de
pisos para una agencia inmobiliaria. Tras encontrar 300 millones de pese-
tas escondidos en el apartamento de un muerto, no le queda mas remedio
que enfrentarse a la ira de los miembros de una comunidad de vecinos muy
particular, encabezada por un administrador sin escripulos. El humor ne-
gro deja paso al suspenso, luego al terror y, finalmente, a la acciéon sin com-

plejos. (Tomado de www.zinema.com)
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No es un pais para viejos (2007),
Escrita por Joel y Ethan Coen basada en la novela de Cormac McCarthy:

La historia empieza cuando Llewelyn Moss (Josh Brolin) encuentra una camio-
neta rodeada por varios hombres muertos. En la parte trasera hay un cargamen-
to de heroina y dos millones de délares. Cuando Moss coge el dinero, provoca
una reaccion en cadena de violencia, que la ley, representada por el desilusiona-
do sheriff Bell (Tommy Lee Jones), no consigue detener. Mientras Moss intenta
huir de sus perseguidores, especialmente del misterioso cerebro de la operacion
(Javier Bardem) que se juega las vidas de otros a cara o cruz, la pelicula pone
al descubierto la delincuencia en Estados Unidos y amplia su significado hasta
incluir temas tan antiguos como la Biblia y tan contemporaneos y sangrientos
como los titulares de esta manana. (Tomado de www.septimoarte.net)

Y veamos otras de cine de autor:

W.R. Misterios del Organismo (1977),
escrita por Dusan Makavejev:
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En 1971, en plena resaca del Mayo del 68, el cineasta yugoslavo Dusan Maka-
vejev se convierte en el artista escandaloso del momento con esta especie de
falso documental sobre sexo y politica, en el que se combinan noticiarios, en-
trevistas, ficcion y ocurrencias surrealistas varias. El guion, apenas esbozado,
gira en torno a la vida y obra del psiquiatra austriaco Wilhelm Reich, descu-
bridor de la energia orgasmica, y a las peripecias de dos jovencitas comunistas
con muchas ganas de experimentar con sus respectivos y pimpantes cuerpos.
Todo ello mezclado con imagenes manipuladas de Stalin, escenas de sexo ex-
plicito e incluso una sesion de electroshock real. (Tomado de Abandomoviez.net)

San Solei (1983),
escrita por: Chris Marker:

Tres nifos en una carretera en Islandia, una tripulacion somnolienta a bordo
de un ferry, un emt en le de France, un bello rostro de las islas Bijagos, un
cementerio de gatos a las afueras de Tokio, vagabundos en Namidabashi, los
habitantes de la Isla de Fogo, Cabo Verde, un carnaval en Bissau... Asi inicia
el relato una mujer desconocida que lee las cartas remitidas por un operador
de camara, Sandor Krasna, que a través del registro de las imagenes de sus
viajes se interroga sobre la memoria y la funcion del recuerdo, “que no es lo
contrario del olvido, sino su opuesto”, para conformar, como Sei Shonagon,
su particular lista de “cosas que hacen latir el corazén”. (Tomado de divxclasico.com)
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Hachazos (2011),
escrita por Andrés Di Tella: ==

Un hombre lleva toda su obra, que es toda su vida, dentro de una vieja vali-
jita de cuero comprada en la India, en un tren que va de Moreno a General
Rodriguez, por el conurbano bonaerense. Son los originales de sus pelicu-
las, todas en super-8, un formato obsoleto, en vias de extincion, que no per-
mite copias. Esa valija es como el manuscrito de su autobiografia. Se trata
de Claudio Caldini, cuidador de una quinta del conurbano, gran cineasta

secreto. (Tomado de www.escribiendoocine.com)

=

Pepperminta 84 (2009), B )
escrita por Chris Niemeyer & P1p110tt1 Rlst

Pepperminta es una anarquista de la imaginacion. Vive en un chalet futuris-
ta pintado con los colores del arcoiris donde imperan sus reglas. Los colores
son los mejores amigos de la joven, y las fresas, sus mascotas. Conoce reme-
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dios asombrosos para liberar a las personas de sus temores. Pepperminta
desea que todos vean el mundo con sus colores favoritos. Werwen, un joven
regordete y timido al que Pepperminta encuentra sumamente atractivo, y la
preciosa Edna, que habla con los tulipanes, se le unen para llevar a cabo una
mision apasionante. Estos tres mosqueteros no se parecen en nada pero
luchan para que el mundo sea mas humano. Siempre que aparecen, todo
se da la vuelta; la vida de la gente se transforma de una forma milagrosa y
maravillosa. (Tomado de www.filmafinity.com)

Asi que manos a la obra y elaboren historias con contenidos, con giros ima-
ginativos, con personajes adorables o detestables®, pero, por favor, hityanle
como a una tuberculosis a las historias repetidas y arquetipicas.

De paso se puede aprovechar el surrealismo natural de este pais que es
una cantera inagotable de absurdos mas las realidades, lo que se sabe y lo
que no se sabe, lo regional, nuestras historias, nuestra gente®®.

65 Hay que anotar que cuando nos referimos a personajes no nos estacionamos en la mirada de que solo pueden ser
clones humanos, el concepto “personaje” puede cubrir también animales, ciudades, cosas, inventos etcétera.

66 Un tipo de cine tan desarrollado en otros paises como es el biopic por estas tierras no es muy comun y podria ser
un verdadero filén de ideas
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Partimos de una historia que ha sido revisada, “volteada” de arriba a abajo,
analizada en sus situaciones, una historia que sucede en un lugar o varios lu-
gares, una historia que tiene personajes que pueden ser los “escalones” de la
historia, aquellos en los que se “recarga” la historia®.

O sea que tenemos en términos de ingredientes lo siguiente:

La historia en si misma.

La posible division de la historia en los tres actos: planteamiento, nudo y
desenlace.

Los personajes definidos como puntos fundamentales de todos los giros
de la historia.

La época en que sucede la historia.

Entonces ahora si vamos a fabricar lo que llamamos un argumento estruc-
tural. ¢Por qué se denomina Estructural? Porque un argumento estructural
persigue ordenar y estructurar las acciones de tal manera que funciona como
una estructura, que si estuviéramos hablando de arquitectura, es como pasar
del boceto dibujado rapidamente en una servilleta, a unos planos puntuales
que permiten determinar claramente los datos que contiene un plano:

67 Habria que pensar como un simil que los personajes son como fichas de ajedrez que se mueven a voluntad del
jugador-guionista, quien es el encargado de plantear las estrategias y las situaciones para que ellos se muevan sobre
el tablero de las acciones y permitan un “juego” interesante e inteligente que tal vez no esta propendiendo a un jaque
mate.
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— Acceso.

— Zonas comunes: entrada, porteria, garaje, jardin, parque, etcétera.

— Puntos fijos, que son basicamente dos: las escaleras y el ascensor; existe
otro punto, que es el shut de basuras, pero este no es tan importante, ya
que en la nueva reglamentacion se est4 aboliendo por cuestiones sanita-
rias.

— Hall de entrada.

— Areas sociales: sala, comedor, cocina, 4rea de ropas, bafio.

— Areas privadas: habitaciones (principal, estudio, las otras se enumeran),
bano(s), vestier, walk in closet.

— Dimensiones.

Alos pasillos se les llama corredores, pero realmente no tienen mucha rele-
vancia al momento de leer un plano, a no ser que sea de gran tamano. En este
proceso no estamos hablando ni del tipo de bombillos que se van a poner, ni la
tableta particular del piso, ni el estuco, ni el color de las paredes, ni mucho me-
nos el tipo de alfombra. Los planos son una informacion que mezcla lo técnico
con lo imaginativo: sabemos que vamos a construir un apartamento.

Entonces, cuando vamos a abordar el argumento estructural debemos te-
ner claro que estamos planteando un esqueleto de acciones integradas y soéli-
das que permitan una estructura compacta y no sus particularidades.

Cuando en un argumento estructural una acciéon dramadatica estructural
sea débil, ocurre exactamente lo mismo como con el popular juego de la Jen-
ga%, que cuando quitamos una barrita y no calculamos su importancia dentro
de la estructura general, lastimosamente se nos cae y es lo que debemos evi-
tar a toda costa. Por lo tanto, cada accion debe tener su propio peso y esta al

68 Popular juego creado en Ghana (Africa) por una familia inglesa en 1972, en el que se van ubicando pequefios ma-
deros que forman una torre de la que cada jugador debe extraer por turnos un madero ubicado en cualquier lugar de
la torre, cuidando que la torre no se caiga.
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relacionarse con su accion subsiguiente debe plantear conflictos, retos, giros
dramaticos, salidas inimaginadas. Aqui es donde es fundamental la mezcla:
imaginacion-técnica.

Las acciones dramadticas estructurales deben huirle a las “florituras” gra-
maticales, que lo Gnico que hacen es extender un acto y a veces lo diluyen “ta-
pando” la verdadera esencia de la accion, lo importante en estas acciones es
buscar que esa accidon sea un detonante dramatico o una motivacioén o un giro
dramaético® en si mismo, no por la retérica con la que la escribamos, sino en
si misma.

No ayuda redactar una acci6on dramatica llena de “arabescos”. Por ejemplo:

Luisa en un apartamento de Buenos Aires en la época peronista (Luisa esta
entrada en anos), después de darse cuenta de que su panal esta mojado, re-
cuerda a su marido que era relojero y se toma rapidamente un jugo de man-
darina, mientras seniala en el periédico en la pagina de clasificados el auto
que se va a comprar.

Analicemos la informacién que encontramos en el ejemplo:

a. “Luisa en un apartamento de Buenos Aires en la época Peronista”: esta
informacion es interesante, pero debe ser la que siempre inicie un argumento
estructural, ya que contiene dos datos que son vitales:

— Lugar.

— Epoca.

69 Hay que aclarar que, al usar el término giro dramatico, no estamos proponiendo cambios abruptos en la historia
para hacerla mas comercial, sino giros que se pueden ver desde muchas dpticas. Un personaje puede variar el curso
de la historia, pero emocionalmente o hay giros desde los espacios no para causar mas espectacularidad, ni “asom-
bro”, ni “capturar” la atencion, los giros son mas imitando la maleabilidad del cerebro que en una milésima de segun-
da baraja varias opciones que no siempre son “espectaculares”.
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Entonces esta informacién siempre debe ir al comienzo de la redaccion del
argumento estructural, pero de la siguiente manera:

Buenos Aires, 1947.

b. “Luisa esta entrada en aiios™ esta informacion es mas de perfil de per-
sonaje. Es ambigua, pues el giro idioméatico “entrada en afios” es méas una ma-
nera de decir que de puntualizar, ademas la expresion “entrada en afios” seria
mas adecuada para una persona tal vez cercana a los sesenta afios. En este
instante, esa informacion, de la edad de Luisa es importante, pero se anota de
la siguiente manera:

Luisa (85).

c. “después de darse cuenta de que su panal est@d mojado™: es una accién in-
mediata que permite saber que tiene problemas de incontinencia y que en este
momento de acciones dramaticas estructurales es irrelevante. Eso se podria
eliminar.

d. “recuerda que su marido era relojero”. el recurso del recuerdo en una
acciéon dramatica estructural solo es valido cuando este recuerdo es funda-
mental para el seguimiento de las acciones, cuando se convierte en un motivo
vital y este deriva en otra acciéon que ayuda a que el argumento fluya hacia
algln territorio dramaético o que evolucione la informacién argumental, pero,
en general, es mejor redactar el argumento en presente. Ademas, el hecho de
que el marido sea relojero de nuevo se sitia en el item de perfil de personajes
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e. “y se toma rapidamente un jugo de mandarina” de nuevo es un acto
inmediato que no est4 haciendo nada en términos estructurales, todo acto in-
mediato y “pequeno” que no sea fundamental para lo estructural sobra.

f. “mientras sefiala en los clasificados el auto que se va a comprar”: esta
finalmente es la accién dramatica estructural real. A partir de esa decision es
que el personaje va a sufrir cambios o por esa compra es que se va a relacionar
con su futuro estafador, asi que esta es la tinica accién que verdaderamente
nos sirve como accion dramatica estructural.

Y entonces la seleccionamos y este seria el comienzo del argumento estruc-
tural:

Buenos Aires, 1947. Luisa (85) decide comprar un auto.

Fijense que toda la redaccién de la accion nos sirve y aqui nos preguntamos
para poder proseguir en la “armazén” del argumento estructural, obviamente
teniendo en cuenta la historia previa que ya habiamos redactado:

- ¢A quién le sucede? A Luisa.
- ¢Cuantos aifios tiene Luisa? 85.
- ¢Qué va a hacer Luisa? Comprarse un auto.

Esta es la esencia de una accién dramadatica estructural que contenga lo
esencial tanto para el personaje como para la historia. Entonces, ya tenemos
un punto de partida:

Buenos Aires, 1947. Luisa (85) decide comprar un auto.
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Un elemento fundamental para seguir desarrollando las acciones dramati-
cas estructurales es determinar dentro de la historia que ya esta escrita cuales
de los sucesos planteados; inicialmente, son acciones dramadaticas estructu-
rales para poder conformar un s6lido argumento estructural. Tomemos, por
ejemplo, esta otra accién dramatica estructural sobre otro tema y otra historia
y sus posibilidades de avanzar hacia la préxima linea dramaética:

Maracaibo (Venezuela) 1990. Belinda (27) es enviada por Bruno
(39), su esposo, a un campo de entrenamiento para paracaidistas.

Esa es una accion que si la desglosamos fijense los datos que nosotros mis-
mos aportamos:

— La accion sucede en Maracaibo (Venezuela) y su época historica es 1990.

El hecho de que planteemos la accién general en Maracaibo, aparte del de-
sarrollo de la historia, en términos dramaticos, nos permite investigar el lugar
de la accion general y algunas consideraciones de desarrollo como estas que
posibilitaran una mayor verosimilitud” en el progreso del relato:

— De lo tropical: por su clima y por la manera de vivir de los “maracuchos”
en términos de investigacion casi antropolégica aqui no sirve estereoti-
par, sino investigar.

70 Hay que recordar que la relacion realidad-ficcion es intima y muy préxima en la medida en que sin realidad no hay
ficcion y es la realidad la que le permite a la ficcidn unas licencias creativas y unos cruces conceptuales que a veces
“resumen” las posiciones y criterios de quien escribe.
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— De lo latinoamericano: al ser parte de este continente nos da vectores

culturales investigables como, por ejemplo, de qué manera se formo el
territorio, cuando fue Venezuela, etcétera.

De la vida misma de la ciudad: a partir de sus miles de posibilidades
de la division de la ciudad, de su vida misma en términos sociologicos y
etnograficos analizados con miradas de casi persona natural que se sabe
mover en la ciudad, donde cambian las llantas, las clasificaciones de los
puestos de perros calientes, etcétera, preferiblemente, en un estudio de
campo o un muy profundo estudio bibliografico.

De los caracteres de los habitantes: aqui esta la mezcla entre cultura e
individualidad; preferiblemente, vale la pena una investigacion de cam-
po sin arquetipizar (no es un programa malo de humor).

De la accion que les esta ocurriendo a unos naturales (los personajes
son venezolanos): es diferente que a una persona le ocurra algo en su
propio territorio y esto da unas posibilidades de conocimiento de las le-
yes y, a su vez, de la manera real practica de como viven, qué comen,
por donde transitan, qué incidencia tiene el lago Maracaibo o el puente
General Rafael Urdaneta.

De la acciéon que le ocurre a unos extranjeros (los personajes, por ejem-
plo, son una suiza y su esposo, un argentino): si a uno le ocurre algo y
desconoce el “modus vivendi” todo cambia radicalmente —es lo mismo
que ocurre en las universidades con los llamados “primiparos” que los
mandan al bafio cuando preguntan por el laboratorio de resistencia de
materiales— y esto es una oportunidad de oro en la medida en que de es-
tos desconocimientos o conocimientos incipientes que se nos presentan
son muchas las posibilidades dramaticas.
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— De lo turistico: hay dos maneras de ver y sentir una ciudad con senti-
miento de turista. El turista nato que no va a conocer la ciudad de ver-
dad, sino la “ciudad vitrina” de mentiras o sea la de la Plaza de toros, los
centros comerciales, los monumentos, etcétera, y la otra, la de caminar
la ciudad conociéndola en su realidad y no en su “decoraciéon” turistica.

Las dos opciones sirven, ya que lo turistico puede ser de alguna manera exa-
gerado o utilizado con miles de fines y lo antituristico también (por ejemplo,
Ciudad de Dios [2002] escrita por Braulio Mantovani no es la mejor propagan-
da para atraer turistas” de los que quieren ver solo lo que esta en las guias de
turismo, pero le hace justicia a la vida real de la ciudad de Rio de Janeiro que
es mucho mas interesante y no tan “vitrinesca”)

La idea no es estereotipar a los venezolanos para hacer un relato vulgar y
arquetipico, sino al contrario ahondar en la cultura (comprendida como un
fenémeno global) que es uno de los puntos de partida para profundizar en el
significado de Maracaibo dentro de Venezuela. Explorar en términos inves-
tigativos en qué lugar de Maracaibo sucede la historia y esto nos lleva a otro
concepto que es muy importante los micromundos, a los cuales ya nos refe-
rimos y que més adelante exploraremos y veremos como se aplican estos un
MICROMUNDO a una historia.

71 El turismo es la antitesis del concepto viaje, en la medida en que los turistas, en general, son “conducidos” por
planes tan preconcebidos que, incluso, el que las ciudades tengan estos sitios llamados “turisticos” son el punto de
partida para las futuras rutas clichés. El turismo, como modelo de negocio, existe desde el siglo XIX, pero en la anti-
guedad se daba mas alrededor de eventos deportivos o religiosos.
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Desarrollo hacia delante de la informacion de una
ACCION DRAMATICA ESTRUCTURAL

Esta Belinda (27 afios) quien tiene un enemigo en su esposo,
puesto que, contra su voluntad, quiere enviarla a esa academia
de paracaidismo (esto lo tenemos claro desde la historia inicial).

Bruno (tiene 39 anos). Hasta el momento usa esa

primera accion de enviar a Belinda a esa academia porque

sabe la poca habilidad de su esposa y las altas pos1b1hdades
que tiene de accidentarse y esa es la motivacion de la acciéon.
Estos motivos vienen de la historia planteada con anteriori-
dad que son las guias para comenzar a plantear las acciones
dramadticas estructurales y poder ir también creando las ac-

ciones que se convertiran en conflictos dramaticos.

Es decir, cada accion debe ser una causa que genere una consecuencia y,
al seguir en el proceso de creacion, nos podemos tomar la libertad de tener
un “arbol de posibilidades” que nos vaya llevando a la historia estructural y a
muchas posibilidades. La idea es como estar disefiando en un papel los planos
arquitectonicos de un espacio especifico, fijense que uno va dibujando y “boce-
teando” las diferentes posibilidades espaciales.

Cada paso que damos debe hacer que se potencie la historia y que pueda
tener varias posibilidades; esta es una de las etapas més creativas porque esta-
mos hablando de disefiar la estructura de la historia, que pueda encaminarse
hacia una manera de contarla, que podamos establecer varias causas que se
convierten en consecuencias y estas afectan a veces a un personaje, a veces,
una situacion; a veces, dar una informacion errada que es reconvertida por
el otro, en otra ocasion es un proceso de ordenamiento y desordenamiento,
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como un juego inteligente que incluso puede llegar a cambiarle el género que
nos propusimos, inicialmente, o a mezclar géneros. Es sabido que, en el &mbito
contemporaneo, los géneros propuestos en la cinematografia han tomado un
cariz de hibridez y de eclecticismo, es decir, las peliculas ya no solo son hist6-
ricas o psicologicas, sino que el disefio de los guionistas contemporaneos ha
“disparado” los géneros y vemos peliculas en las cuales el género cambia de un
momento a otro.

Al respecto de lo anterior esté el caso de los guiones de Guillermo Arriaga 21
gramos (2003), Babel (2007), Paul Thomas Anderson Magnolia (1999), John
August The Big Fish (2003).

Volvemos a algunas posibilidades de personaje como a las posibilidades de
las acciones mismas. Belinda podria:

~-Planear su
fuga con un
pWsono\ %
entvan

que la aYude

ceptar sin ninguna

M iden preconcebida,

pero ol “azar” la

ayudavi a consolidar

L\ “na futura venganza
)
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Bruno podria:

— Obligar a su esposa a tomar el curso.

— Enviarla con “carifio” de manera muy hipocrita y “aliarse” con otro per-
sonaje que la hara morir.

— Establecer una alianza preconcebida con otro personaje para lastimar a
su esposa.

— Enviarla a la academia como parte inicial de un plan mas complejo que
contempla su posterior muerte.

— Aliarse con varios personajes que iran “envolviendo” a Belinda para cau-
sarle dano.

La situaciéon misma podria:

Se fabrica un hecho fortuito que gire la situacion.

Se echa mano del azar para elaborar una situaciéon “magica” que cambie
lo planeado.

Se fabrica una situacién que en la mitad de la accion gire lo planeado.

Se “aborta” la acci6on desde una instancia muy diferente a la relacion Bru-
no-Belinda.

Entonces, aqui es cuando comienza una funcién paralela entre la historia
planeada inicialmente como historia y su conformaciéon en argumento estruc-
tural.

Una recomendacién muy importante es que en esta etapa debemos huirle
a la retdrica, como a una sinuosa culebra verde que nos persigue sin descanso.
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Aquellas frases de calendario que tanto les gustan a muchos como, por ejem-
plo: “En una céalida mafnana de verano en la ciudad de Fusagasuga”. No nos
sirve para nada porque analicemos:

La categoria de “calida manana” estructuralmente no nos dice nada, si ade-
mas le agregamos “de verano” la estacion climatica en esta etapa tampoco nos
dice nada, “en la ciudad de Fusagasuga” solo nos da una variable de localiza-
cion, que igual en la parte inicial del argumento estructural siempre estara
como un indicativo de que la accién es en un lugar especifico.

Otro tipo de giros como:

“Media hora mas tarde ella le dice a Bruno que los paracaidas le dan susto”
tampoco funciona porque:

En esta etapa del argumento estructural no nos sirven las medidas cortas
de tiempo en una estructura “media hora” o “unos minutos después”, “mas
tarde” son unidades de tiempo que solo son aplicables cuando escribamos las
escenas, ya que nos permiten recursos como, por ejemplo, la elipsis. En esta
etapa de construccion primaria nos estamos ocupando de la estructura, por lo
tanto, solo nos sirven las acciones dramdticas que ayuden a la estructura de
la historia y, ademaés, planteen la libertad para méas adelante solucionar estas
acciones de manera mas creativa. Recuerden que el proceso del guionista es de
constructor, disenador de la historia, de plantear caminos alternativos, figuras
de giro, apoyarse en las acciones de los personajes para hacer la historia mas
solida y mas interesante.

Por ejemplo, en esta accidon dramatica pura, de acuerdo con el caso de Be-
linda, tiene una accion dramatica central “ser enviada a esa academia de pa-
racaidismo” y esta, a su vez, una causa; ahora faltaria la consecuencia para el
desarrollo posterior.
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La accion central tiene como consecuencia variantes creativas e imaginati-
vas que son las que van a nutrir mas adelante el argumento estructural, que
convertiran la acciéon planteada en escenas reales y tangibles. Es momento de
ordenar este argumento estructural en acciones claras, concisas, solidas.

Maracaibo. 1990. Belinda es obligada por Bruno, su esposo, a ir a una
academia de paracaidismo (acciéon dramatica estructural causa).

Belinda, ayudada por Mariana, escapa y viaja a Bruselas (accién drama-
tica estructural consecuencia).

A partir entonces de esta consecuencia, se abre un arbol de posibilidades
que va paralelo a la historia inicial, en la medida en que es una guia de la ruta,
pero como aqui se esti avanzando en la construccion del argumento estructu-
ral, pero debemos tener en cuenta que podemos ordenar las acciones drama-
ticas estructurales para que hagan parte de los tres actos, no tanto por seguir
esta estructura de hierro, sino para organizar la estructura y que sea mas facil
tener identificado:

ACCIONES DRAMATICAS ESTRUCTURALES del planteamiento
ACCIONES DRAMATICAS ESTRUCTURALES del nudo
ACCIONES DRAMATICAS ESTRUCTURALES del desenlace

[T AR RN

Mas adelante, en la sinopsis argumental estas partes seran fundamentales
como “puertos” seguros o escalones, donde la narracion estructuralmente va
muy bien y la imaginacién har el resto para complejizarla y narrarla de la ma-
nera que creamos conveniente. También es muy importante que se tenga claro
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que este ordenamiento es solo en términos de tener la ruta de la historia claray
no tiene nada que ver con la forma narrativa que posteriormente apliquemos
en el guion literario.

El argumento estructural de “Caperucita Roja”7* seria asi, en términos de
hacer una adaptacion totalmente literal y lineal a partir de la historia base:

Planteamiento
Caperucita (15) es obligada por Matilde” (36), su madre, a ir donde su abuela,
Rosa (69).

Nudo

Caperucita emprende el viaje y es abordada por un lobo que la engana hacién-
dola tomar el camino mas largo. El lobo se adelanta y llega primero, devora a
Rosa y espera a Caperucita.

Desenlace
Caperucita arriba a la casa y es devorada por el lobo.

Como se puede ver, la fase de la estructura previa permite jugar con las
acciones dramaticas estructurales, que generan, a veces, conflictos drama-
ticos, que complejizan lo argumental sin particularizarlos ni detallarlos (no
es momento de “decorar” ni de describir escenas). Est4 disefiada para poder

72 Caperucita Roja es una historia que se transmitié de generacion en generacion en Europa y que los escritores Char-
les Perrault (1697), los hermanos Grimm (1812) y Ludwig Tieck (1800) escribieron y adjuntaron en libros de su autoria.
También existe una version en dibujos animados del gran Tex Avery en la cual Caperucita es una cantante de cabaret
y el lobo un maleducado e irracional machista millonario que al inicio del filme llega en una estrambética limusina. La
version se llama Red Hot Riding Hood (1943).

73 En las versiones literarias la madre y la abuelita de Caperucita las convierten en seres anénimos, en la medida en
gue son designadas con sus roles y sin un nombre propio. Para hacer este ejemplo mas claro nos tomamos la libertad
de designarles nombres.
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establecer unos puntos narrativos solidos y puntuales, que organicen este es-
queleto de una manera fuerte, la cual no puede tener vacios estructurales (es
como la etapa del calculista en un edificio o sea lo que se llama “célculos es-
tructurales”).

Entre una y otra accién dramatica deben existir posibilidades para generar
los conflictos dramadticos, que son los que complejizan la historia, la giran y
le dan vueltas y mas vueltas estructurales, que permiten pasar a jugar con la
trama dramadtica, teniendo en cuenta la duracion del posterior guion cinema-
tografico. Recuerden que tenemos cuatro clasificaciones genéricas en términos
de duracion en el cine:

Filminuto (formatos cortos de uno hasta tres minutos).
Cortometraje (de cuatro minutos hasta unos veinte minutos).
Medio metraje (entre 20 minutos y treinta y cincuenta minutos).
Largo metraje (de 52 minutos en adelante)

Y esto tiene mucho que ver en el hallazgo de acciones dramaticas y sus co-
rrespondientes conflictos.

Construccion de la trama dramatica

Una trama dramaética se reconoce a partir de que las acciones dramadaticas
estructurales cubran un orden que no solamente sea narrativo en la medida de
seguir secuencialmente una historia. Justamente, los sucesos se van ordenan-
do de acuerdo con:
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— Un tipo de historia.
— Unas acciones que los personajes toman segiin sus propios intereses.
— Una secuencia narrativa de la misma historia.

La trama dramadtica, entonces, esta confeccionada para “mover” sucesos
como aquel jueguito llamado “Puzzle”, en el cual el jugador desplaza cuadra-
ditos de un lado a otro, armando “figuras” diferentes con posibilidades na-
rrativas diversas. Por ejemplo: si las acciones dramaticas estan ordenadas de
una forma que permite que la trama se desenvuelva de una manera particular,
estamos hablando de que la historia queda estructrada de una manera y no de
otra sin perder su secuencia, los cambios no son de tiempo ni de espacio, sino
de observar muy bien el argumento estructural y ver si esas acciones especifi-
cas son débiles o pueden ser mucho mejores.

¢Qué nos hace cambiar los sucesos? Reordenar los sucesos nos permite pen-
sar mucho mas, darle un orden que permita un mayor suspenso o contenido de
hechos que llevan a que el guionista mismo vaya “armando” y “desarmando”
las situaciones y se haga méas interesante, mas imaginativo.

Hay que recordar que en esta etapa estamos hablando de estructura, pero
esta no es la pelicula, es el guion. Este es un proceso inicial de ordenamiento
interno que permite una trama dramadtica estructural sélida y segura de si
misma, sin grietas, sin huecos que muestren debilidades narrativas que, a la
hora de seguir el proceso, se convertirdn en verdaderos crateres insalvables;
por eso, estos procesos llevan tiempo, tranquilidad, reflexion, imaginacion, in-
cluso es muy importante cuando uno esta en este proceso darle mucho tiempo
que permita, como cuando se hace un cuadro de gran formato, ir variando,
cancelando personajes, mejorando situaciones, planteando acciones dramati-
cas estructurales mas ingeniosas, poéticas, etcétera.

Las acciones dramaticas se alinean de tal manera, que cada una sea tan
fuerte, que no permita debilidades que més adelante hagan que cuando escri-
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bamos el desarrollo en escenas y en una forma narrativa particular, se vuelvan
estos hechos débiles u obstaculos para desarrollar una narrativa interesante.

Algunos autores de guiones tratan el guion como un problema visual y no
como un problema de escritura, de ordenamiento y de estructura. La drama-
turgia, aunque incluye obviamente lo visual, debe ocuparse mas del disefio de
los hechos, de los resortes, de los personajes, de sus motivaciones dramaticas,
que son las que permiten que la armazon sea de un discurso narrativo escrito y
no una puesta en escena, que es un problema de complemento narrativo.

La idea no es crear a partir de imagenes que lleguen al cerebro y que al
autor le parezcan impactantes o creativas o sangrientas o eroticas; ese desa-
rrollo de informacion es muy posterior en la medida en que si vamos despacio
trabajando, el relato desde sus entranas, desde sus motivaciones, lo visual pu-
ramente se potenciara, dentro del proceso, cuando estemos en la problematica
de describir tanto los espacios exactos donde se sucederan las escenas, como
las acciones y las actitudes de nuestros personajes y para llegar a ello debemos
primero poner las bases del edificio y, poco a poco, nos ocuparemos de ir com-
plementandolo. La “decoracién” de un apartamento es lo altimo que se hace,
incluso, cuando los habitantes ya estan ocupando el nuevo espacio y, entonces,
es momento de plantearse la “imagen” de la casa. Por ahora, ocupémonos de
que el piso no se caiga, de que las paredes estén firmes, usemos el grosor de
hierro adecuado y el PSI, o sea, la resistencia del concreto sea la adecuada.
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El “Pequeno Larousse Ilustrado” fue una obra a la que Pierre Athane Laro-
susse dedic6 toda su vida’4, publicando su primera edicion en 1863. La ilustra-
da, en 1905, y que auin no nos explicamos como fue incluido en el famoso index
(Index Librorum Prohibitorum). En este diccionario encontramos la siguiente
definicion de Personaje: “cada uno de los seres humanos sobrenaturales o sim-
bolicos que toman parte en la acciéon de una obra literaria, pelicula, etcétera”.

¢Sera errado partir del hecho de que se puede equiparar un personaje y a un
ser humano? ¢O estos tienen por derecho propio una vida, la cual, aunque “fic-
ticia”, es una vida que podria ser la de un vecino, un amigo o un transetunte ané-
nimo? ¢El hecho de la “no existencia” lo convertira en un paria de la identidad?

O mas bien sera que cuando los escritores van construyendo los personajes
a partir de miles de cosas (acaso el grupo Pearl Jam no se llama asi por la mer-
melada que hacia la bisabuela de Eddie Vedder —vocalista del grupo- y de alli
surge una toponimia que sale de un hecho real, que después ellos niegan y lo
reducen a broma?)

¢Un personaje es alguien en équien me veo reflejado? ¢Alguien en quien
posar mis traumas infantiles, como escritor? Cuando alguien lee un guion équé
le atrae de los personajes? éSu atraccion o su desatino?

74 La labor de toda una vida estudiando y construyendo un diccionario también la encontramos en nuestro compa-
triota Rufino José Cuervo quien dedicé y dejé inacabada su labor con el Diccionario de Construccion y régimen de la
Lengua Castellana. Para ampliar este caso, el escritor colombiano Fernando Vallejo publicé su libro E/ Cuervo Blanco
(2012).
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Por tltimo, ¢podriamos decir que los personajes son pseudos personas?
iNo! No son personas. ¢O los personajes son un medio para develar las multi-
ples posibilidades de la razon?

Los personajes son ideas Yy como tal deben comportarse. los
roles sociales solo coadyuvan desde su desempefio en el micro-
mundo para soportar las acciones Y los dialogos que son. en
esencia, la "defensa“ de ideas claras que el guionista quiere
poner a debatir.

Los personajes funcionan en dos vias, una para mostrar lo obvio y otra para
mostrar el “otro lado de la luna”.

Un personaje “existe” porque las leyes de la realidad en términos de perso-
nas sensibles son diferentes (no necesito que nadie me diga que alguien existe
porque tiene cédula). A veces, es mas importante un personaje que una perso-
na, “lo esencial es invisible para los ojos” dijo Antonie de Saint Exupery en Le
Petit Prince.

Un personaje, viéndolo bien, es una razén y no un remedo de persona que
trate de ser un piloto o una enfermera, sino una mezcla de razones que cons-
truyen un ser que puede ser una iluminacién (o no) para quien lo vea.

Lo exterior de los personajes funciona como un elemento de informaciéon
adicional que establece con la realidad lazos de identificacion con roles o acti-
tudes humanas, lo verdaderamente interesante de los personajes es su interior
que es quien rige las acciones visibles o invisibles y sus pensamientos, que en
cuanto a posibilidades creativas puedan ser disefiados como un amplio calei-
doscopio donde (como en la realidad) no hay actitudes o acciones radicalmen-
te predecibles, ya que los actos humanos son tan cambiantes como las nubes
cuando estan en pleno atardecer.
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Los personajes estan para fabricarlos a nuestra conveniencia, la idea no es
pensar en que las caracteristicas de nuestros personajes sean una suma de ar-
quetipos o, por el contrario, una suma de excentricidades.

La capacidad de la rapidez de la mente humana en la realidad es un recurso
maravilloso para el guionista en la medida en que los pensamientos, los actos
o las verbalizaciones de los personajes pueden darse en el territorio cambiante
y no “amarrado” por un caracter tipificado cliché de papel, sino la profundidad
de seres humanos que constantemente se estan preguntando y respondiendo
sobre su recorrido de vida.

Un personaje creible no es el que “parezca” un rol social. Debemos huirle
cuando estamos fabricando el personaje al concepto de crearlo en forma ar-
quetipica, en la medida en que no estamos haciendo un guion con modelos
humanos como maniquies que, de nuevo, “parezcan” mecanicos o médicos o
artistas. Ese esquema esta muy trillado en las producciones melodraméticas de
algunos canales de television que hacen los “productos” preconcebidos, para
que el espectador no genere confusiones, sino que el bueno es bueno y el malo
es malo, utilizando arquetipos que acentiian preconceptos e, incluso, reafir-
man prejuicios por uno de los motivos mas baladies de todos: el fisico de una
persona (que tonteria).

Lastimosamente, han acostumbrado a los televidentes de ese tipo de pro-
ducciones a que los personajes y las acciones de los personajes, van de acuerdo
con una bata de bafio o a una cicatriz; fijense que, por ejemplo, en esas pro-
ducciones no hay malo que no tenga una escena tipica en la que esta en bata o
“albornoz” en un caserén tomandose un trago (los malos beben); por su parte,
las nifias buenas, por el contrario, desde su fisico “angelical”, se desprende que
ella es “muy buena”, es discreta, se viste en tonos pastel y nunca en los 160 ca-
pitulos la veremos haciendo algo malo (siempre sera “aburridamente buena”).

Los personajes vienen indirectamente de humanos que dia a dia nos en-
contramos en la calle, en una cola de un banco, en una fiesta, ¢cuantos desco-
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nocidos nos cruzamos dia a dia? Piensen en un trayecto de unas 60 cuadras,
nos cruzamos con miles de personas, que si fuéramos a hacer el ejercicio de
escribir en un cuaderno ¢qué creemos de ellas? las anotaciones partirian (es
probable) de los estereotipos ya fijados en nuestra mente.

Veamos este ejemplo: un personaje se acerca a nosotros viste jeans, una
camiseta muy colorida y su estilo de pelo es con “dreads”, resultado: alguien
diria que esa persona es “un cochino” y de ahi en adelante se desprenderan una
serie de criticas y de preconcepciones sobre su pretendida “dejadez”. Por otra
parte, una sefiora se acerca con sastre de color pastel pulseras de oro y grandes
tacones resultado: esta es una senora distinguida y de confiar.

Es verdad que parte del vestuario exterior de los seres humanos trata de
ser algo del espejo de lo que cada uno cree o es, pero existe, como en el agudo
refran popular “caras vemos corazones no sabemos” el sindrome de que uno ve
a la persona y escasamente alcanza a tipificarla.

Craso error. Los seres humanos tienen una fachada’, de acuerdo con mi-
les de razones y motivos, a veces, pasa que, por ejemplo, un uniforme de una
empresa de comidas rapidas “convierte” a los personajes trabajadores en hu-
manos homogéneos —cuando se quitan el uniforme y salen para la casa uno no
los reconoce— y eso ocurre también con la decoracion de un lugar, como los
interiores de un lugar de comidas rapidas son itodos son iguales!

Por ejempo, hasta hace unos pocos afios, en Bogota, teniamos los transetn-
tes la fantasia y la maravilla de que cuando se abordaba un vehiculo de ser-
vicio pablico, el duefio tenia una decoracién muy particular: los carritos en
unas vitrinas, unas calcomanias muy divertidas “si su hija sufre y llora es por
un chofer sefiora”; “cuando uno esta mal todos se la montan“ —un verdadero
clasico del sticker criollo que mostraba a un ratén en un trampa que era abu-

75 En los ultimos tiempos se ha venido trabajando sobre una variable de mercadeo que se denomina marketing per-
sonal y que pretende “fabricar” personalidades desde el exterior del ser humano.

76 Lldamese segun la variacidn criolla histdrica: Micro Bus, Colectivo, buseta, “cebollero”, “dietético”, ejecutivo, Transmi.
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sado sexualmente por una larga fila de hambrientos y eroticos ratones—; el
infaltable zapatito de uno de los “menorcitos” (¢o juniors?); a veces también la
foto del orgulloso duefio de la “doche” parado frente a su buseta en actitud de
amo de esa maquina monstruosa preferiblemente con una camisa hawaiana y
unas gafas negras. Pruebas irrefutables de la decoracién de interiores callejera
aplicada por sus duefios de manera muy particular y diversa.

Ahora bien, de la diversidad es que debemos aprender en la medida en que
la actitud de estandarizar en estos territorios es lamentable y decididamente
triste. Diverso es la palabra que debemos tener escrita en letras doradas en
nuestro lugar de trabajo, de lo diverso es que podemos llegar a conclusiones
que si hay algo muy diverso somos los seres humanos.

Si alguien esta parado en una plazoleta no podemos ser tan tontos de pen-
sar que esa persona es de una manera, porque tiene en la mano un costal y en
la otra un pollo asado. Los elementos exteriores con los que una persona esta
en la calle son elementos pasajeros y utiles de alguna manera para la persona
en ese momento, pero esa persona no es juzgable por el costal que tiene en la
mano. Ese costal podria ser porque lo compré para una tarea de su hijo, puede
ser para empacar mil quinientos folletos de una fotocopiadora, puede ser para
transportar a su gato herido, puede ser que la persona coleccione costales, iqué
vamos a saber!

Los elementos externos al personaje, asi como su fisico son intrascenden-
tes en términos humanos uno no puede ser tan tonto de creer que porque un
personaje cuando chiquito se “dio en la jeta” con una botella de gaseosa y le
quedo una cicatriz (algo severa), entonces, ya esta persona es mala (éno ve que
tiene cicatriz? comentan las compaiferitas aterrorizadas y se niegan a subirse
a la ruta con ese proyecto de monstruo). Concepto de por si excluyente e inge-
nuo, porque la maldad de los seres humanos es interior y se refleja en actos y
pensamientos en los que la apariencia no tiene nada que ver, incluso, es mucho
mas ingenuo pensar que alguien malo ademés de que es malo, se va a empenar
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en ponerse ropa u objetos de “malo”, 1a maldad es soterrada e interna, a veces
inclusive vemos personas que son muy “alegres” y “saludadoras” y parecen es-
tar al servicio de la sociedad continuamente (yo te busco el teléfono, “les traje
unas empanaditas” y nadie creeria que esa persona es retorcida, envidiosa y
marrullera, incluso ese “disfraz” es maravilloso para los escritores y el desarro-
llo de personajes).

Ni la bondad, ni la maldad son caracteristicas homogéneas, ni tienen rostro.
Los seres humanos tienen procesos internos muy fuertes que los llevan a crear
un personaje con un exterior, que no reafirme arquetipos, sino que permita la

construccion de un ser que esta escrito y cobra vida a partir de la colaboracion
externa de un actor, que llegard y convertira lo que escribimos, en un rostro
identificable, pero ni su contextura fisica, ni su altura, ni sus rasgos seran los
que permitan que uno crea que ese personaje es algo, aunque la tele comercial
imponga lo contrario.

O me pregunto acaso ¢el nimero de kilos de una persona la hace méas o
menos envidiosa?; éla altura es vital a la hora de que un personaje piense?,
¢el color de los ojos qué incidencia tiene en que alguien ame u odie a alguien?
iLo fisico es externo! Lo que hace a un personaje es su construcciéon dramatica
interna, que hace que un excelente actor asuma esa segunda piel y uno estara
toda la pelicula convencido de que esta ante un Travis de Taxi Driver (1976),
encarnado por Robert de Niro o una “Manuela” encarnada por Ricardo Cobo
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en El lugar sin limites (1977) o una “Ana” encarnada por Ana Torrent en Cria
Cuervos (1975).

Lo fisico, de alguna manera, es irrelevante porque estamos justamente tra-
bajando con actores, que estan formados para hacer una metamorfosis y de-
jar de ser ellos como personas juridicas y naturales y asumir una Hortensia?,
creada por Luis Fayad o un Jesus Betz’8, creadp por Fred Bernard o un Gau-
cho”, creado por Ricardo Piglia.

Recuerden que, justamente, esa es la diferencia entre un personaje creado
casi a partir de un formulario y otro que esta creado méas a partir de emociones,
ideas, pensamientos que son verdaderas “cajas de Pandora”.

Entre otras, piensen en sus relacionados y amigos. Con ellos uno tiene la
posibilidad de estar en una cantidad de actos que permiten que uno se haga
una idea de como es esa persona; cada vez que uno se encuentra con ellos es-
tablece tipos de conocimientos; por ejemplo, el formal y social, o sea, uno dice
de ese amigo que es “chévere”, “descomplicado”, “grosero”, “como este man,
nadie echa chistes”. Esas son habilidades que el amigo le muestra a uno, o uno
las concluye de las actividades que se hacen juntos y entre las actividades sean
mas sociales, pues los juicios son asi: sociales. Se convierten en una carta que
uno elabora a partir de ver como se comporta el amigo en sociedad, al punto

que es de muy mal gusto cuando algunos seres humanos no se quieren integrar

77 Personaje de la novela de Luis Fayad Los parientes de Ester (1978).
78 Personaje del libro Jesus Betz (Bernard y Roca, 2003).

79 Personaje de la novela de Ricardo Piglia Plata Quemada (1997), del cual ademds hay una adaptacion cinematogra-
fica dirigida por Marcelo Pyfieiro (1997).
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a un microespacio y son estigmatizados con epitetos como “es que él es raro”,
“es que él es antisocial”, “es que es muy creido” o ninguna de las anteriores,
lo que ocurre es que a esa persona simplemente no le gusta estar con otros
humanos y listo. En conclusion, las acciones se crean las reacciones y estas
reacciones son las que permiten dibujar los juicios alrededor de cada persona.

Por anos, un grupo de amigos ha creido que cada uno era de una u otra ma-
nera, hasta que un dia ante una situacion especifica, todos se aterran de que
nunca habian conocido a sus amigos verdaderamente, incluso hay peliculas
que abordan estos temas como Celebracion (1998), escrita por Thomas Vinter-
berg o The Big Chill (1983), escrita por Lawrence Kasdan y Barbara Benedek,
Los Idiotas (1998), escrita por Lars Von Trier, o Barrio (1998), escrita por
Fernando Le6n de Aranoa.

Ese asombro ante la reaccion, no tan afable como se esperaba de tal o cual
amigo es la que hace que en el transcurso de muchos anos las personas estén
engafadas ante la real personalidad de quien creia su amigo o sus amigos.

Si eso es en la vida real, tenemos afios para formarnos esa idea de nuestros
relacionados, en términos de una pelicula es mas complicado, porque el tiem-
po que dura expuesto el personaje para recopilar esa informacién, a veces, es
minimo y no importa qué tanto aparezca el personaje, sino como lo construi-
mos, para que cuando aparezca, sea mensajero de unos actos que permiten
qué tengamos conclusiones alrededor de por qué, ese personaje se comporta
de una u otra manera.

Los personajes deben construirse desde dentro de ellos y no desde su ex-
terior, hay que eliminar esa tara impuesta por guionistas arquetipicos o con-
taminados de publicidad que “los abuelitos son tiernos”, “que las nifias son
rosaditas”, “que los atracadores callejeros estan llenos de cicatrices”, incluso
el término de la belleza est4d muy en tela de juicio en la medida en que no es la
belleza la que permite que un personaje sea atractivo, a no ser que tengamos
mentalidad de estar viendo siempre las peliculas como extensiones de una pa-
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sarela de moda. Ese esquema arquetipico podria imponer una estupidez como
que, en términos cinematograficos, solo las bellas y los bellos pueden actuar,
ese esquema megacomercial es absurdo en cuanto a la construccion del per-
sonaje, con base en la coherencia del mensaje, ya que no trabajamos con ma-
niquies externos que son buenos o malos, trabajamos personajes creados, que
nos sirven en un concierto dramatico y que acttian de manera poco predecible.
Es decir, que desde el momento en el que aparezcan, el espectador no diga: “Es
que Mateito es més lindo”, “Es que Rosalia como sufre”, solo por su aspecto
fisico y su caracterizacion. Estamos ante discursos cinematograficos creativos
y propositivos y no ante un “casting” comercial, el cual, estamos claros, es una
herramienta de venta dentro de un libre mercado, pero que nos ata en térmi-
nos de creatividad y, obviamente, de emplear en vez de unos excelentes actores
unas caras “bellas” que cumplen el papel de “adornar” la pelicula —si fuera asi
el cine lo harian decoradores de interiores y preparadores de reinas.

Si en la modernidad se sentenciaba que todos éramos iguales y en la posmo-
dernidad todo se basaba en la diferencia y la subjetividad, la premisa de creacion
de los personajes contraria a la modernidad y apoya a la posmodernidad, pro-
poniendo que, afortunadamente, todos somos diferentes, lo cual da las posibi-
lidades de crear personajes “desiguales” en la medida en que no son arquetipos
de rol social (los carniceros, las enfermeras, los pilotos), sino que cada personaje
al ser una representacion de lo humano sera un “cruce de caminos”, que, entre
otras, no es estatico —los personajes no pueden ser arquetipos de accién mani-
queista, bueno o malo— sino humanoides creados para ser fichas de un tablero
de juego, el cual esta establecido, tal vez, por una historia central que deriva en
diversos caminos y por momentos es de gran caudal o es un timido riachuelo.

Los personajes son la sangre de la narracion y en ellos estd que podamos
dialogar y podamos “recargar” nuestras frustraciones, nuestras alegrias, nues-
tras creencias religiosas o politicas, la sociologia aplicada a los personajes que
son los “voceros” de las ideas del guionista (que a veces son su alter ego). Una
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prueba de esto es gran parte del cine de Woody Allen, en el que nos vemos abo-
cados a un personaje practicamente autobiografico®® y, aunque las teméticas
cambien de pelicula en pelicula, podriamos decir que, en cada una de ellas, es
el mismo personaje, que en el fondo, se ve inmerso en tramas diferentes y con
una compafera permanente, como es el caso de todas los films con su compa-
fiera de la vida real Diane Keaton (volviendo al esquema de los superhéroes y
su “companero de andanzas”).

Una de las grandes maravillas de la literatura, el cine, la fotografia, el teatro,
la danza, el teatro de munecos, la musica, las marionetas, la escultura, la pin-
tura (¢quién no cree que los personajes creados por Cecily Brown estan alli y
respiran y sudan y se contorsionan?) es que los creadores podemos traspasar lo
humano, lo real y mezclarlo con las necesidades que tenemos de confeccionar
un personaje, que tome su lugar de punto vital de la historia, que lo usemos de
tal manera que se convierta en un acto practico en la medida en que se use como
una herramienta que entra en la historia y la direcciona hacia el juego de pasio-
nes el cual permite que las relaciones entre personajes conformen la historia y, si
estos personajes no son predecibles, pues mucho mejor, porque nunca el futuro
espectador puede estar seguro de las actitudes de un personaje en particular®'.

Estas teorias, incluso, se estan aplicando en el cine de género infantil co-
merecial, en el cual, justamente, de la no repeticion de las historias escritas hace
mucho tiempo por Andersen (“El Patito Feo”, “El Soldadito de Plomo”) o Co-
llodi (“Storia di un Burattino” también conocida como “Le Avventure di Pino-
chio”), para nifios de hace dos siglos. El cambio de estos arquetipos ha creado

80 Un brillante ejercicio de autobiografia cinematogréfica lo cumple la pelicula Tarnation (2003) de Jonathan Caouette
y la desgarradora Blue (1993), de Derek Jarman, en Colombia, aunque no es exactamente una autobiografia si hay
un profundo seguimiento a un proceso de agonia del artista Lorenzo Jaramillo en la pelicula Nuestra Pelicula (1991-
1993), de Luis Ospina.

81 Esta caracteristica de la inseguridad de lo comportamental de los seres reales es una profunda herramienta en la
creacion de un personaje Unico que solo “viva” en ese relato y no que se construya con férmulas de coctel barato que
trata de mezclar patologias o actitudes clichés
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peliculas como Shrek (2001), escrito por Ted Elliot y Ferry Rossio del libro de
William Steig o Horton y el Mundo de los Quien (2007), escrita por Ken Dau-
rio y Cinco Paul.

Recuerden que la intencion clara de que un personaje tome una u otra actitud
sacude a un espectador que esta comodamente siguiendo una trama que no le de-
manda mayor reto, como es el caso de las peliculas mega comerciales, las cuales,
por lo general, se desarrollan igual. Es decir, lo que pasa es que una vez es con
matones rusos, otra, con esclavistas noruegos, otra con mujeres emprendedoras
de industria, pero, en el fondo, sus tramas son arquetipicas y su curva dramati-
ca aterradoramente igual. Piensen en las persecuciones urbanas donde siempre
hay: una tractomula, una carrilera, una malla y el perseguido, tal vez, por millo-
nésima vez, al final de la persecucion, cae a un rio. Estas tramas dramaticas no le
incomodan al espectador, las historias son muy similares, la que ve hoy (mientras
devora kilos de grasa y gaseosa) y la que vera dentro de quince dias.

Las buenas historias estaran siempre en permanente didlogo con el espec-
tador, proponiendo salidas dramaticas incomprensibles o salidas draméticas
crueles o inteligentes, las situaciones dramaticas a veces imitan a la realidad,
donde nada est4 escrito y los actos humanos se desprenden de razones que
solo quien las toma las conoce®?, es como algunas relaciones amorosas que
desde afuera nadie entiende y todo el mundo critica, y resulta que dentro de
la relacion (que nadie conoce) es una relacién asombrosamente maravillosa.

En la medida en que se escribe una historia con todos los peligros y giros
que puede tener cuando estamos enfrentados a reacciones de seres humanos,
para la muestra Europa (1991), escrita por Lars Von Trier; 2046 (2004), escri-
ta por Won kar Wai; La Ciénaga (2001), escrita por Lucrecia Martel, debemos
tener claro que nuestros personajes reaccionaran no a partir de un decalogo de

82 Podriamos hablar de peliculas en las cuales la base son las relaciones entre personajes muy interesantes sicoldgi-
camente como Tyrannosaur (2011), de Paddy Considine, Fish Tank (2009), de Andrea Arnold, La teta Asustada (2009,)
de Claudia Llosa, Lakpostha Ham Parvaz (Las tortugas también vuelan), de Badham Ghobadi (2004).
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comportamientos preconcebidos, sino como nosotros (escritores) los impul-
semos hacia grandes abismos, a tristes decisiones, que son las que, a futuro,
haran que los espectadores de la pelicula entren en franco dialogo con la trama
y se identifiquen y se odien, y amen o les importe muy poco...

El arte se ha vendido desde el Mainstream con tres conceptos erroneos: arte,
como lo incomprensible (como si lo legible solo fuera lo valido), cuando una de
las caracteristicas del arte es que plantea retos a la comprension (no formal) y
entre menos opere en la l6gica comunicacional de lo periodistico o lo publici-
tario o de lo conocido como “normal” menos propositivo se presenta el “cam-
biazo” de aquellos abusivos quienes han “raponeado” las expresiones artisticas
(cine, literatura, fotografia, danza, etcétera) convirtiendo estas en shows o es-
pectaculos pagables (ya lo anunciaba Werner Herzog en su documental Cave
of Forgotten Dreams (2010) que planeaban para “turistas” hacer una réplica
de las impresionantes cuevas de Chauvet, plantea un alegato ético en que si es
verdad que la preservacion de las cuevas es vital como memoria arqueologica,
el poder acceder a ellas solo en la réplica genera una aceptacion de la clonacion
como acto de acercamiento a un fenémeno (algo asi como un simulador emo-
cional). El entretenimiento es efimero y por eso usa tretas, como lo “fantastico”,
“ampuloso”, “gigante”, hiperbolico” (por eso aquellas palabras publicitarias va-
cias: espectacular, grandioso, emocionante, increible,) como una trampa para
tigres en malasia (que son atraidos por cachorritos escandalosos).

Si vemos lo gris de las vidas de los humanos, llevadas al extremo de la dicta-
dura de trabajos de més de doce horas, pocas posibilidades de construcciéon de
mundos interiores, poco incentivo a crear individualidades y la “aplanadora”
de lo tecnologico-robotico-magico son tierra fértil para ser enganados con “es-
pejitos” y efectos especiales, ya que los contenidos son signados de aburridos y
de faltos de “animacion” y “alegria”, segtin la publicidad un domingo sin sol es
despreciable. Cuando el arte lo que hace es abrir puertas, miradas, reflexiones,
etcétera, mientras el entretenimiento lo que hace es cerrar puertas de la re-
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flexion, engafiar, timar al ojo y al espiritu con malabaristas y trapecistas llenos
de reflejos, pero sin esencia.

Historia donde el espectador no se involucre profundamente y no tome par-
tido y no razone o entre en controversia con los personajes o las ideas expues-
tas alli, es tiempo perdido, ya que el cine es esencialmente un acto de comuni-
cacion de doble via no un pasatiempo, como lo quieren presentar. Alli alguien
habla algo y en el otro lado el espectador escucha opina y participa, reaccio-
nando con un copioso llanto, o soltando grandes carcajadas, o debatiéndose
en un mar de dudas o arreglando cuentas con su pasado o con su futuro... Los
personajes, a veces, se instauran como ideas, que lo Gnico que comprueban es
que en algo de su humanidad estan entrando las acciones de la pelicula.

Lo anterior es lo que ha hecho que, a través de muchos afos, generaciones
enteras tengan sentimientos encontrados con personajes tan prismaticos (por
su complejidad de construcciéon dramética), como Naphta y Settembrini, de
La montana magica (Mann, 1924); la de Malin de Una hoja en la tormenta
(Yutang, 1941); o Selma en Dancer in the Dark (Von Trier, 2000); o Nora de
La casa de muriecas (Ibsen, 1897); o la inolvidable Lavinia de Tito Andrénico,
de Shakespeare. Fijense que funciona con los personajes de los comics, uno da
vuelta a la cara y piensa que se va a topar con Inodoro Pereyra® o con Ranxe-
rox®y mentira que lo que ocurre es que estan tan bien concebidos, que saltan
de la ficcion a un puesto en una realidad novelada o real de quienes los leemos
y los hacemos parte de nuestra vida.

Cada accibén que ejecute el personaje debe ser pensada con un objetivo:

— La acci6n hace avanzar la linea narrativa principal a una linea narrativa
alterna.

83 Inodoro Pereyra es un personaje creado por el historietista Roberto Fontanarrosa.

84 Ranxerox es un personaje de un comic cyberpunk creado por Stefano Tamburini (1978).
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— La accion da informacion de sobre las caracteristicas del personaje hacia
si mismo.

— La accion da informacion sobre los pensamientos del personaje.

— Laaccion da informacion sobre gustos del personaje.

— La accion da cuenta sobre capacidades o incapacidades del personaje.

Al ser ficcion, los giros de la imaginacién pueden tomar caminos variables
como cambiar de territorio, involucrar a otros personajes que serian “conecto-
res” para llevar la historia a otro terreno; al ser ficcidn, el espacio para mostrar
dualidades en el personaje tiene los recursos que sus actos fisicos (como en la
realidad) no necesariamente son coherentes con sus actos intimos (se hace una
cosa pero se piensa otra); recurso maravilloso para el guionista, que puede fa-
bricar hechos y didlogos memorables y que le permiten al espectador, a veces,
recordar solo esa frase visual o esa secuencia de la pelicula.

Un esquema para construir entonces un personaje que sea la herramienta
narrativa mas efectiva es este:
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Historia

Su pasado

Crear la historia a un personaje es un acto complejo, la idea no es inven-
tar e inventar sin medida (la imaginacion debe ser 1til a la informacién del
personaje), ya que este proceso es lo que podriamos denominar “imaginacion
dirigida”, en la medida en que imaginamos, pero esa imaginacién esta a favor
de la construccion de una vida que sea rica en proteinas conceptuales, com-
portamentales, psicologicas y sobre un ser que pueda llenarse de razones, para
que sus actos en medio de las situaciones planteadas por el guion no sean sim-
ples reacciones, sino que pueda edificarse una personalidad y una manera de
actuar, pero a partir de un esquema secuencial.

Plutarco fue quien, de una manera u otra, inici6 el género de la biografia,
con sus biografias hechas sobre personajes escogidos en parejas (“vidas para-
lelas”). El también fue el iniciador de la biografia como una manera de exal-
tar a la persona (se convertian entonces en un extenso panegirico), pero exis-
ten, ademas, otras clasificaciones como la autobiografia (Winston Churchill
se gano el Nobel en 1953 con la suya). Otra forma de conocer, incluso, tal vez
mas intimamente, a un personaje es su acervo epistolar: las cartas han servido,
diriamos, como autoentrevistas para conocer las opiniones o las reflexiones
de primera mano de personajes como Frida Khalo® o las de Emma Reyes a
German Arciniegas®®; o el dibujo como marca de agua de la relacion entre Juan
Rulfo y Clara Aparicio —desde el punto de vista de Juan®—, sin que el hecho
de que estén escritas por su pufio y letra sean garantia de la verdad de sus pen-

85 Es alucinante enfrentarse a esa mezcla entre diario y epistolario que fue editado como E/ diario de Frida Khalo un
intimo autorretrato (1995).

86 Cartas recopiladas en el texto Memorias por correspondencia (2012).

87 Las cartas fechadas de Rulfo a su amada fueron recopiladas en un bello volumen titulado Aire de las colinas —car-
tas a Clara— (2000.)
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samientos. Recuerden que uno a veces en un estado de animo escribe algo y en
otro lo borra con una aplanadora amarilla bien grande.

Estamos claros que estamos frente a la construccion biografica de nuestro
personaje, pero lo primero que debemos tener claro es que una biografia no se
puede construir a partir de hechos repetidos por todos (las vidas ofrecen miles
de posibilidades narrativas).

El esquema de:

Naci6 en..., estudi6 en..., se graduo6 en..., trabaja en..., se caso con..., enfer-
mo de... y murio6 de y en... Es un esquema totalmente “superficial”, asi hemos,
tristemente, aprendido que se escribe la vida de alguien y esos esquemas son
muy pobres para la construccion de un personaje complejo y diverso®®

Fijense que, en general, estas biografias estdndar y superficiales tocan los
siguientes puntos:

. — lugar de nacimiento; p E".", _-‘. -
— profesion de 10S padres. L
- colegio: ) S e — | 5 |
- estudios universitarios; -9 -I“
— gasorio: | ne :
- hijost “prih:ipales“'. A

- nb'r:as o batallas O a:tiwgades

= enfbrmeﬂadesl
jugar Y causa d

e la muerti!-

.
|

88 Nos venimos a enterar, en el 2008, por la historiadora Inés Quintero y su libro La criolla principal del talante opo-
sitor a la gesta libertadora de la hermana de Simén Bolivar, Maria Antonia Bolivar, y ella no aparece en ningun dato
de libro escolar —que yo sepa.
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Como un lapidario formulario de un acta de defuncién humana.

Los hechos de las vidas de los personajes pueden tener millones de sucesos que
para ese personaje son MUY IMPORTANTES y que tal vez no esté en el esquema
de cierto colegio o de cierta enfermedad que para el personaje es intrascendente.
Por ejemplo, los arboles genealdgicos® podrian ser operativamente una guia re-
lacional que se podria bocetar como elementos que posibiliten mas informacion.

La biografia de alguien es tan personal e intima como tenemos derecho a ser
dueinios de nuestra propia vida y de nuestras acciones, que estan signadas por
miles de razones intimas, exteriores o presionadas o fraguadas “por un insélito
destino en el mar azul de agosto™°. La vida de cada persona esta encaminada
por las cosas que ha tenido que hacer, las que ha querido y las que la vida mis-
ma lo obliga a hacer.

Hacer una linea de tiempo de las etapas de la vida ayuda a esta construcciéon
del perfil en la medida que “ordena” cronologicamente una vida, pero se debe
tener mucho cuidado de no arquetipizar, que cuando es nifio entonces “hace
unas pataletas de la madonna” y que cuando es mas grande le pegan en el co-
legio.

Podriamos identificar estas etapas:

: % s28
, f_ztf@ngiw
e Nitez
Adolescencin
Juventud' o
- Adultez 3
"Vg:]'ez_'/‘

89 Dentro de las diferentes tablas de arboles genealdgicos el sistema de Ahnentafel -también conocido- como So-
sa-Stradonitz data de 1676.

90 En referencia a la pelicula escrita por Lina Wertmuller, Travolti da un insdlito destino nell’azurro mare d’agosto
(Viaje de un insdlito destino en el mar azul de agosto, 1974).
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Estos items, entonces, los ordenamos, como dijimos, en términos de etapas
y en cada una de ellas las acciones, las relaciones, los actos fallidos, etcétera.
Por lo tanto, se podran derivar de un cuadro que trate de involucrar actos hu-
manos que, si es verdad, son repetidos por muchos de nosotros, cada uno los
asume de manera diferente, empezando por motivaciones e influencias que
tenemos todos en nuestras vidas, asi, entonces, no podemos establecer una
biografia que no involucre a otros y eso nos sittia en una vida tnica del perso-
naje y una vida relacional que influye en su vida personal.

Podriamos identificar los siguientes items para desarrollarlos por etapa y
para establecer posibles mapas relacionales de causas y consecuencias de actos:

|

- criterios ante
actos humanos:

- creencios; .
- experiencias; - artistos preferidos
- comportamientos: yporqué
7 ) - giario qQue lee;
- relaciones; : ;
, - fetiches:
- gustos; f
- disgustos; ~9us O'S iCOS:
9 e astronomMICOS:
- sensaciones - climas de su
corporales: preaileccion:
- sensaciones intimas; - actitud ante las
- lo primera vez . jerarquios:
[en muchas cosas): - qoctitud onte o
- posicion ante la impuesto:
muerte: - conceptos d&
- posicion ante quiénes ioertad. .
son los demas: | - vioa sexual.
. - suenos.

- posicion ante el
Qamor;
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Obviamente, muchos mas, de acuerdo con el tipo de personaje. Lo importan-
te es que cuando se confeccione la biografia, no se hable de los hechos aislados,
sino de las razones que llevaron a que el personaje se vea involucrado en ellos.

También es importante no caer en “tremendismos” a los cuales nos tienen
acostumbrados los “noticieros” de television que centran sus informes en solo
hechos mas emparentados con la llamada “crénica roja” que con acciones que
parecen imperceptibles o banales, pero que, para el personaje, son muy im-
portantes. La escala de valores de lo importante no se construye con base en el
cliché, sino en las necesidades internas del personaje y su interiorizacion o ex-
teriorizacion de actos como morir, nacer, matar, vengarse, odiar, etcétera; todo
lo anterior no puede ser los nodos sinapticos recurrentes, ya que en cada per-
sonaje la compra de una manzana o el recuerdo de alguien que le rasc6 un codo
puede ser fundamental; los mapas de recuerdos o de sensaciones, de construc-
cion de las caracteristicas de cada uno son como lo hemos dicho antes: infinitas.

Lo importante es describir muy puntualmente las razones de un gusto, de
una actitud, quiénes mas se ven involucrados en estos gustos; por ejemplo: ées
culpable Juliana la vecinita de que nuestro personaje ame los duraznos? ¢Es
culpable un programa de television que el personaje ve con mucha asiduidad,
que este le ensefie que matar animales no se llama caceria, sino asesinato aleve
a un ser vivo, para complacer a un sujeto perverso que se relame los bigotes
cada vez que dispara???).

La historia de los personajes, su pasado, es una historia que no es contempla-
tiva ni arquetipica, es una historia viva que permite debates de las actitudes del
personaje, que permite ir mas alla de significarlo como bueno o como malo —los
esquemas maniqueos no son tan recomendables cuando hablamos de diversidad
de caracteres. Estamos hablando de un ser que va a vivir en un concierto dra-
matico, que va a vivir en un guion y sera amado u odiado, que, de pronto, estara
representando actitudes humanas reales, las cuales, disenadas por el guionista,
defiende actitudes o pensamientos o derechos humanos que incluye, ademas, no
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hacer juicios de valor sobre nuestro personaje. Si analizamos cuidadosamente,
muchas veces, esta asociado a comportamientos moralistas o puntos de vista
fundamentalistas, en la medida en que si un personaje bebe alcohol no se puede
juzgar en la descripcion como “borracho” o “vicioso”, ya que el personaje bebe
y eso es parte de su universo y de su ruta por la vida, que los demas lo vean
como un “sucio borracho”, “despreciable alimafa” es problema de los vecinos o
de quien lee el guion. pero los juicios no son papel del guionista.

Por ejemplo, para muchas personas ganarse una medalla puede ser mara-
villoso, pero a nuestro personaje esto lo conflictiia contra el poder, contra los
que dan las medallas... “¢Por qué se la dieron?”, “extrafiamente” ¢es el hijo del
dueno de la academia de kung fu? Porque ese tipo de distinciones a veces son
manipuladas y no ganadas en “franca lid”.

En conclusion, no es sumar actos y actos, sino ubicar los hechos en sus di-
mensiones; a veces, una anécdota cambia un comportamiento, a veces cambiar
de amigos para el personaje es pésimo o puede ser muy beneficioso.

Cuando hablamos de pasado, también podemos tener en cuenta que si tie-
ne 46 anos y la historia, por ejemplo, sucede en 1978 se puede cruzar tanto in-
formacion del personaje con hechos de la vida real e historica del lugar donde
sucede; (uno puede partir de un acto violento que sucede en una sociedad sim-
plemente como contexto, pero es un contexto que ayuda a la comprension de
la época dibujada en el guion, ayuda conceptualmente porque se pueden usar
iconos o canciones, modas, etc., que no son lo fundamental de la narracion
(o pueden serlo) pero si ayudan a comprender ese momento social, hay que
recordar que el ARTE es la historia emocional del mundo) y si estos elementos
son fundamentales, piensen también en los tedricos de las ciencias humanas,

91 Para un guionista, las ciencias humanas deben ser fundamentales como herramienta de comprensién no solo de lo
gue a menudo lee o ve, sino también como elemento constitutivo de una construccién de pensamiento que le ayuda
tanto en las interpretaciones de lo hecho por otros, como en sus abordajes personales, los cuales permiten enfrentar
la creacion de un guion como un acto creativo ideoldgico y no un simple “componedor” de fabulas inocuas o vacias.
Muy a lugar de esta afirmacidn es la lectura del libro La Distincion Criterios y bases sociales del gusto (Bordieu, 1998).
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es decir, cada uno a su medida conceptual e ideologica le ha ayudado a la hu-
manidad a verse y a ponerse en tela de juicio.

Entonces volvamos: si en 1978, el personaje tiene 46 anos, quiere decir que
nacio6 en 1932 y de pronto nacié en Honda y a los cinco afios ya estaba en Libe-
ria (Africa) y la construccién de su vida nos hace transportarlo por varios lu-
gares, donde, justamente, tiene las experiencias que lo “construyen” (teniendo
en cuenta la lista de items nombrada anteriormente). Por lo tanto, su pasado
estara en la linea del tiempo de las etapas de la vida y su presente es cuando
entra a la historia argumental.

Su presente

Para el presente, la escritura es similar al pasado, con la diferencia de que
el presente debe tomar en cuenta los hechos paralelos que le suceden al per-
sonaje, los cuales son independientes del argumento. La idea no es ampliar en
términos argumentales, sino hablar de lo que le esta ocurriendo al personaje
paralelamente a la historia y para ello se podria trabajar sobre estos items:
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Si tenemos en cuenta que un ser vivo esté alerta a lo que pasa en él, con él,
con su entorno, es muy importante que este ser vivo (personaje) tenga este
cuadro de su actualidad, de lo que le esta pasando en este momento. Ahora
bien, es muy importante que no se cruce esta informaciéon con las acciones
dramaticas del argumento, ya que esas acciones son herramientas narrativas
el describir estos y otros puntos alrededor del presente o estado actual del per-
sonaje. Es fundamental, ya que esa es la informacién que debemos adecuar a
nuestro personaje —encarnado posteriormente, en el actor—, no a imitar ese
personaje descrito; hay entrar en la intimidad del personaje y su “modus vi-
vendi” actual tanto en lo cotidiano como en lo comportamental.

Su futuro. Si la historia, lo amerita es probable que podamos construir el
futuro del personaje en términos de unir el pasado y el presente en unas lineas
que continten el proceso expandiéndolo creativamente. Si, por ejemplo, en el
presente el personaje esta trabajando en un lugar, en el futuro puede que el
escritor le cree unas vueltas que hacen que, justamente, el personaje deje de
trabajar en eso y asume otro papel, otra actitud. Un personaje puede a los 23
ser un creyente fiel y a los 36 un total ateo; es decir, los procesos de los seres
humanos no deberian ser estaticos, ya que un cimulo de acciones son las que
permiten que tomemos miradas diferentes, caminos que nos conducen en di-
recciones diversas a las que nos habiamos trazado. Incluso, debemos mirar
que en las primeras etapas del ser humano este es un ser que atraviesa por una
tutoria de otros, la conformacion de la familia también es muy importante, ya
que algunos seres humanos poseen como familia sus dos amigos y su familia
filial existe poco.

La creacion y conformacion de esa familia es lo que hace que ese personaje
sea versatil y evolutivo o, incluso, involutivo. A veces, una persona se supone
que tendria un futuro con unas caracteristicas y la vida, el azar, los pasos dados
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por sus mayores, van precipitando esa vida a otros espacios y a otras actitudes.
“Nada esta escrito” —diria alguien— y para nuestro caso podriamos refaccio-
nar dicha sentencia de manera que sea “todo esta escrito” si no lo escribimos,
no lo razonamos, no lo ubicamos en un sano debate, nuestros personajes seran
de lana, de aserrin, débiles o mas horroroso ain: arquetipicos.

Perfil psicolégico. Los seres humanos son enigmas ambulantes en su vida,
el ser humano se enfrenta a elementos que tienen que ver con su comporta-
miento y estos actos comportamentales son una suma, que nada tiene que ver
con la matematica. Sumamos recuerdos, experiencias, autoridades, relaciones
para conformar lo que podriamos denominar la personalidad de un ser huma-
no, la cual, en este ejercicio, obviamente se derivara en un personaje.

Los seres humanos estdn compuestos como un dulce Frankenstein por mi-
les de retazos, por miles de fragmentos, de segundos untados de placer, por
tragedias interiores a los cinco anos, por limites traslapados por otros sobre
uno mismo.

Los seres se componen de motivos y motivaciones, por actos que transcu-
rren bajo situaciones de riesgo; las situaciones de peligro, a veces, se ama poco
y se detesta demasiado... A veces, la caida de un idolo interior hace dar al traste
con anos de esmerada educacién, a veces una relacion amorosa despedaza ba-
ses tan ciertas y solidas como las del puente de Brooklyn.

Los seres humanos son enigmas ambulantes que, en sociedad, tratan de
comportarse de manera homogénea para no ser tratados como personas fuera
de si o fuera de juicio... La palabra “juicio” (en una de sus acepciones mas po-
pulares) deviene incluso en formas de contestar a la pregunta: ¢como estas? y
la respuesta (muy chistosa) es... “Juicioso (a)”. A algunos los trasnocha el juicio
y las buenas maneras, por eso, algunos personajes son creados para acentuar
estos comportamientos; desde el punto de vista televisivo, se “comportan” muy
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bien, incluso hay profesiones que son estigmatizadas como las que se acercan
0, en esencia, son “buenas”. La creencia popular de que hay profesiones “bue-
nas” o profesiones “malas” excluye lo humano del rol social.

Los personajes no son unos “representantes legales” de una profesion; no
todos los médicos son de una manera, por el contrario, una persona primero
es alguien (persona). Supongamos que a una joven de los farallones de Cali,
llamada Angela Salguero, le da por estudiar medicina porque es muy investiga-
tiva y la suerte y una serie de cosas, hacen que, efectivamente, pueda estudiar
medicina... Hasta ahi vamos en un proceso formal de alguien que puede estu-
diar un oficio, pero eso no es garantia de que esa joven ame su carrera o vaya a
ser mejor profesional que otra.

Las cosas, en general, vienen de un arbol muy diferente, el arbol del com-
portamiento, pero no el de como comportarse en sociedad (comportamiento
aparentemente efimero) que es, en general, como las personas interiormente
no son (aunque, a veces, si es compatible). Hablamos de términos psicoldgicos,
de ese mapa inabordable que, incluso, produce peliculas tan intimas como los
suefios que todos tenemos cuando dormimos, que se convierten en “peliculas”,
donde el libreto est4 escrito por la psiquis y permite que los argumentos casi
sean solo entendidos por el que sueiia.

Entonces, nuestros personajes, al encarar su perfil psicologico, no pueden
ser una lista de “mercado” de actitudes, ni una serie de palabras que se le ubi-
can con significados arquetipicos, el guionista novato tiende a usar estigmas
para un personaje a partir de las creencias populares o a partir de conceptos
no completamente estudiados.

Tomemos, por ejemplo, la locura. Para que muchos personajes entren den-
tro de ella y pueda ser desarrollada una patologia. Se le pregunta a alguien en
la calle, por qué esta persona esta loca y responde: “Pues como tiene el pelo
pintado de azul”; una respuesta tan vana, como vacia. es claramente absur-
do que un ser humano por un acto ornamental como pintarse el pelo de un
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color sea signada por otro de “loca”. (es mas quien quiera acercarse a una po-
sicion brillante sobre el tema puede entrar en los textos luminosos de Michel
Foucault comenzando por “La Historia de la Locura”) entre otras. Ahora bien,
para hablar de locura, tendriamos que entrar en los tenebrosos terrenos de la
psiquiatria y también de la antipsiquiatria como elementos de conocimientos
previos que nos permitan abordar estas disciplinas de manera clara, cuidadosa
y concreta.

Es mas, las honduras de la locura son tan bastas que, dentro de los miles de
escritos al respecto, estas patologias mutan, cambian, se desarrollan de ma-
nera tan particular como cualquier enfermedad. A cada persona, un virus o
una infeccion se le desenvuelve a su manera, hay seres humanos que vuelven
de “comas profundos” después de cinco afios, supuestamente desconectados
y dormidos. La ciencia estd muy avanzada y la tecnologia le ayuda, pero si
existen elementos que son muy dificiles de trabajar son todos los misterios
de la psiquis de los seres humanos. Sus motivaciones sonilimitadas, sus ma-
neras de abordar, una problemaética insondable, sus maneras de asumir un
comportamiento son tan variadas como colores para colorear un librito lleno
de elefantes.

Es aqui donde nos detenemos. No es hacer un perfil psicologico por hacerlo
o por ponerle “taras” a los personajes, el cuadro de un ser humano desde lo
psicologico es tan rico e imaginativo que hace que ese personaje tome caminos
comportamentales muy variados.

Otro elemento que es fundamental en esta construccion es que, si hablamos
de perfiles sicologicos, estos nunca seran gratuitos. Un ser humano no toma
una actitud porque si; es muy comun que alguien diga que hizo algo “y no sabe
por qué”, lo cual, en términos de estos territorios, es falso, ya que las personas
son las tnicas que saben el porqué de sus actos.

En un jardin infantil que un nifilo empuje a otro no es porque le “dio por
ahi”, hay motivos, unos mas superficiales que otros, unos méas perversos que
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otros. Las motivaciones son las que impulsan los caracteres y conforman una
personalidad, que permite que un ser humano denominado “malo” no puede
ser presentado como los malos de los comics comerciales®?, que asumen ges-
tualidades esquizofrénicas impuestas, se rien “malévolamente”, todo el tiempo
fuman y beben alcohol, cuando no es que estdn acompafniados de un harén de
exoOticas mujeres curvilineas que aducen su pretendida “promiscuidad”.

La maldad, tanto de los seres humanos como de los personajes, no esta en
el exterior del personaje, ni el vestuario (una cicatriz no hace malo a nadie, un
defecto fisico tampoco) la maldad se “cocina” por motivos ciertos, por razones,
por relaciones que han tenido otras personas con el personaje. Las pasiones,
tan queridas por los escritores de melodrama, nacen en un ambiente en parti-
cular, los odios de alguien no son solo por cosas tan aparentes y manidas como
unas diferencias econémicas (los pobres odian a los ricos), sino que tienen rai-
ces mucho mas profundas e, incluso, existen reacciones, que solo son visibles
muchos afios después de un acto humano que haya dejado huella para bien o
para mal dentro del personaje.

La forma de crear estos perfiles de manera adecuada no es una lista de ac-
titudes, sino establecer unas razones, unos actos, que, encadenados a otros,
permiten que el personaje desarrolle un comportamiento inmediato o a futuro.
El perfil se construye enunciando los motivos, las razones, los hilos relaciona-
les, las actitudes tomadas por otros sobre el personaje, el abuso de jerarquias,
la unién de personajes que, frente a otros, son mas débiles o fuertes. La ma-
nera como el personaje, desde su infancia, ha enfrentado el mundo, hay per-
sonajes que pueden haber crecido en un medio emocionalmente muy hostil y

92 En el mundo del comic industrial se habla de los términos “villanos” y “super villanos” y aunque, en algunos casos,
como por ejemplo en el de Oswald Cobblepot (alias el pingliino) dentro del universo de Batman, este tiene incluso
un pasado de “bullying” escolar y en su perfil de personaje solo da “golpes” robando arte o piedras preciosas y en el
episodio Batman 257 su ambicidn crece, de la mano de la imaginacidn del guionista Dennis O’Neil, en tomarse el pais,
se impone lo artificioso y lo aparente de una maldad gestual y es presentado siempre como un “archicriminal” que
asume comportamientos censurados por la sociedad, tanto en sus “golpes” delictivos como en sus “actos sociales”.
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justamente esta accion, es la que permite que ellos mismos generen otro tipo
de actitud frente a este fendémeno. Obviamente, la elaboracion de este perfil
psicologico va muy en paralelo con las acciones del pasado, en la medida en
que casi se pueden cruzar para que exista sinergia creativa y no sean historias
separadas porque, sino se cree que se esti hablando de dos seres diferentes.

Habitats internos

Los seres humanos atravesamos por miles de espacios a lo largo de nuestra
vida. Si hablaramos de un ser que nace en una casa, esta casa tendra una serie
de espacios genéricos y una serie de espacios que comienzan a tener una rela-
cion estrecha e intima con nuestro personaje.

Pensemos en el ejemplo de una casa tipo, desglosémosla:
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Esta seria la clasificacion de una casa tipo (con sus variantes particulares de
acuerdo a su ubicacion, construccion, etcétera) y una cosa son los espacios rea-
les y otros los emocionales en esa casa, la cual es la casa en la que el personaje,
digamos, va a pasar desde los 0 afios hasta los 20. Su exploracion, su recorrido
estara ligado no a unas funciones practicas, sino a identificar los espacios y
recordarlos unidos a hechos emocionales, a momentos en familia, a momentos
de relaciones filiales (entre los hermanos, por ejemplo), a primeras experien-
cias, a “lugares de espionaje” del vecindario. Puede existir una ventana que da
acceso al primer “suefio amoroso” del adolescente, por esa ventana es que ve a
una nina en particular todos los dias y eso solo lo sabe él y nadie mas.

Los espacios en este caso de la casa paterna se revaloran de su funcién prac-
tica, para volverse como centros de recorridos emocionales y esto hace enton-
ces que la relacion sujeto-espacio sea muy dolorosa o amorosa. Es el momento
en que los habitats se convierten en lugares que guardan una relacion intima
con los personajes a partir de lo que estamos hablando, lugares inolvidables
para el personaje que ayudan a complementar toda la informacion que ya tene-
mos del personaje. O sea, los habitats internos seran descritos por el guionista
de tal manera que sabemos cuéles de esos espacios tienen una profunda rela-
cioén con nuestro personaje y, al redactar estos espacios, se enuncia el espacio y
se describe la exacta unién emocional del personaje con ese espacio, que puede
ser no solo su casa, sino también espacios interiores de otros lugares.

Una buena manera es pensar que el personaje no esti contando sus razo-
nes, asi que lo hacemos en primera persona y en forma testimonial.

Habitacion de Susana: (una vecina): Alli me di cuenta de que las paredes
podian estar pintadas de un color diferente al color verde manzana de mi casa.
Alli escuché por primera vez “Pixies” y me enteré de que no todas las ninas
jugaban a las “barbies” y que existian unas nifias que habian leido “El Lobo
estepario” y que eso era fundamental para cualquier ser humano. Dentro de
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la habitacion (que era pequena) mi lugar preferido es el sofa que Susana tiene
tapizado con un cuadro de Keith Haring. También en ese cuarto me enteré de
que la fotografia existia como arte y no como un tonto registro de atardeceres
o de cumpleanos”.

Habitats externos # F \g /ﬁ é\

Asi como existen esos espacios que dan seguridad, que recuerdan bellos
momentos que “cobijan” o “protegen” a nuestros personajes, también habla-
mos de unos espacios que surgen como unos “malditos monstruos” y que son
espacios que funcionan como espacios obligatorios a donde nos llevan o donde
tenemos que estar sin que nos cause la mas minima alegria.

Estos espacios pueden ser la casa de una tia, donde los primitos experimen-
tan con uno a regarle jugo de mora o a jugar con uno al tiro al blanco, mientras
los “grandes” se rien siempre de las mismas cosas y comen el mismo ajiaco de
todos los fines de semana.

Los universos infantiles, por lo general, no son explorados ni preguntados
por los adultos quienes asumen que si “pelean con sus primos” estara “bien”
ya que estan entre la familia y los adultos, casi nunca se ocupan de la vida real
de los ninos. Estos van acumulando experiencias, miedos, comportamientos,
enamoramientos, rechazos, ellos solos, en general, no le cuentan a nadie y esas
experiencias son las que son verdaderamente traumaticas.

Una madre no se preocupa mucho porque a su hijito preadolescente le su-
dan las manos y sufre como un loco cada vez que Andrea Acosta aparece en la
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sala de la casa. Estas reacciones infantiles practicamente se vuelven intimas y
son muchos los lugares que se vuelven hadbitats externos a los gustos e incluso
al libre desenvolvimiento de un nifo.

Enumerar y explicar por qué esos hébitats externos inciden sobre nuestro
personaje es vital, ya que son muchas las cosas que nos podriamos explicar al-
rededor de identificar y pensar estos hébitats externos. Para redactar estos es-
pacios se usa la misma férmula de narrar en primera persona o en forma auto-
biogréfica por qué el personaje asume estos espacios como “habitats externos”.

Taller de Mecanica: “Los sabados era sagrado montarse a la camioneta e
ir al taller para “darle una revisadita” como decia mi papa. El taller era lejos
y tocaba despertarse temprano, por esa visita nunca pude ver la serie Batman
que la pasaban a esa hora por la television. El taller era lleno de grasa y olia de
manera muy desagradable, mi padre insistia en que aprendiera de los meca-
nismos del motor, pero a mi solo me importaban las formas y los colores. Ade-
mas, tenian cuatro perros realmente muy agresivos que me mantenian a veces
a raya dentro de la misma camioneta. Odiaba ese lugar con todas las fuerzas
de mi alma”

Clasificacion de los personajes

Los personajes no deberian tener una clasificacion eterna que permite que
solo el protagonista pueda tener todo el peso de la historia (estas teorias tienen
que ver con postulados del llamado “modelo actante”). Eso funciona muy bien
en los comic y aventuras como “El caballero negro” en Batman o en “Sin City”
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(la ciudad del pecado) de Frank Miller, en las cuales a un personaje en particu-
lar le suceden cosas y sobre €l esta centrado todo el peso narrativo.

Por lo tanto, los personajes pueden tener “momentos” en los que estan en
la cresta de la ola narrativa. Si es verdad que un personaje puede pasar por un
biorritmo muy particular, que permite que, tal vez, en un momento de la his-
toria, su decision destruya a la mitad del elenco o su indecisién también puede
llevar a la catéstrofe total.

Podemos acercarnos a una clasificacion de personajes que aclare su peso
narrativo y dramattrgico de la siguiente manera:

Personajes protagonistas

Es sobre quien esta el peso de la historia y es reconocido por el
autor del guion como el eje. Es factible que, por momentos, este per-
sonaje principal pueda “salir” de la narraciéon y dejarles campo a otros
personajes y lo inico que esté en tela de juicio es su presencia o su
recuerdo o su presencia presentida.

Sobre ellos va el peso de la historia y son factibles de ser trabajados
para manipular los sentimientos de los espectadores. Lo interesan-
te es que no sea protagbénico en forma maniqueista o bueno o malo,
sino un protagonista de una historia que es humano, o sea, tiene fa-
cetas. Esto lo han aprendido los guionistas y los realizadores que han
“reciclado” a nuestros superhéroes y los han humanizado como en el caso de
Batman Vuelve (1992), escrita por Sam Hamm y Warren Skaaren, en la que el
personaje no es invencible porque si, sino tiene problemas humanos y dudas.
Lo vimos también en Spiderman 3 (2007), escrita por Sam Raimi e Ivan Rai-
mi, en la cual Peter Parker se enfrenta a sus dos personalidades. Estos perso-
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najes protagonicos tienen unos circulos relacionales de otros personajes que se
relacionan con ellos de manera directa o indirecta.

Dentro de esta clasificacion también tiene cabida aquel personaje prota-
gonista que mas bien funciona como un iméan al que los otros se pegan o des-
pegan. No es un “conductor” de la historia ni un tema central, sino mas bien
como el “alma” de una escultura en la medida en que se identifica como alguien
a quien le estan sucediendo cosas, pero la historia no esta tomada como un
modelo de héroe, sino de personaje “via central” o incluso llegar a equilibrar
tanto la narracion para que varios personajes sean ejes®.
rremcors.
PEGAD" LOG

OJOS EN‘TUA
LA & ¢ f NOCHE !

Personajes secundarios

Carecaucho de Jorge Franco

p

Son personajes que acompafan a los protagonistas, pueden estar en una
linea relacional cercana o lejana y son perfectos para usarlos como elementos
que complejicen la historia. Habria que pensar, por ejemplo, en las oficinas o
en los paises donde hay una figura principal que realmente no es que opine
demasiado, ya que su linea de asesores —y mas en términos contemporaneos
que ya vamos en personas que piden asesoria hasta para hacer compras de
ropa)— son quienes deciden. En términos politicos, los ejemplos de estos “se-
cundarios” que son fundamentales es extensa, por no ir mas lejos, Erik Hanus-
sen el astrologo de Adolfo Hitler podria parecer que es alguien secundario en

93 El caso particular que evidencia este multiprotagonismo es la pelicula Los conspiradores del placer (1996), de
Jan Svankmajer. La atencidn del lector del guion recae sobre cada uno de los personajes y sus devenires con un
ingrediente ademas particular en todo el relato: los personajes no hablan, sino solo actian y siguen unas rutinas
comportamentales.
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el conflicto, el holocausto, las estrategias militares, pero, al revisar los testi-
monios y su verdadera incidencia en el mundo este astrologo tiene a su haber
decisiones que fueron fundamentales en la historia y no queremos preguntar
como funcionaria en su relacion con Eva Braun o muchos mas aspectos de su
vida y decisiones politicas, que aparentemente estaban en sus manos, pero era
el astrologo quien realmente decidia.

Los llamados personajes secundarios son, en realidad, una “alineaciéon”, por
usar un término deportivo, que son muy tutiles en la medida en que, si volve-
mos al concepto de que los personajes son ideas, estas categorizaciones abren
el abanico de usos entre personajes que son “autopartes” de esa aceitada ma-
quinaria que esta construida en un guion.

Miremos este ejemplo:

Laura Soares, quien, desde el perfil, de alguna manera, representa la liber-
tad de cultos, su hermana menor Luzia Soares inculca en el hijo de Laura un
fanatismo religioso enfermizo y obsceno, tal vez la hermana no
aparezca en el guion muchas veces, pero cuando lo hace el guio-
nista es tan habil que usa esta “segunda” linea filial para interve-
nir tanto la historia como para usar a cada vocero de sus ideas y
conflictuarlas y debatirlas.

Personajes conectores

Estos personajes no tienen una gran relevancia, pero esto no
quiere decir que no aparezcan en un momento crucial de la na-
rracion y permitan que los protagonistas o secundarios se enca-
minen hacia uno u otro lado. No hay que confundir esta catego-
ria de personajes con aquellos que el cine industrial denomina
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“figurantes”, en la medida en que son aquellos que en un kiosco de periédicos
le “vende” a Julia Roberts un ejemplar de Le Figaro. Estamos claros y ya lo ha-
biamos descrito que en un guion creativo no hay espacio para el “relleno” como
escribirle al personaje una serie de acciones y didlogos inocuos que no tienen
nada que ver con nada. Estos didlogos en un taxi erizan:

Escena 17
Interior noche
Automovil

Casiopea se arregla la pafoleta mientras con su otra mano jala su bolso
de mano hacia ella. Abre la cartera y saca un labial con el cual comienza a
“retocarse los labios”. Estd muy concentrada en ello y lo hace con un cuidado
extremo.

Como ven, es un didlogo “profundo”, ya que es tan intrascendente e inocuo
que la verdad el solo escribirlo es tan totalmente inttil que asi lo serd dentro
del relato. Es como, deciamos, rellenar unos minutos preciosos en términos
cinematograficos, en la medida en que es tan poco el tiempo de exposicion a la
lectura del guion de los personajes y sus acciones que todo segundo desperdi-
ciado en saludos protocolarios, alusiones al clima, normas verbales de cortesia
son totalmente fuera de lugar, ya que cada vez que un personaje habla o piensa
es para contribuir a un relato cinematografico o televisivo.

Su caracteristica de “conectores” permite que desempefien ese papel y no
estén en la linea de protagonismo, pero son muy utiles para una narracion
en la que fodos son importantes dramatargicamente. Por otra parte, las je-
rarquias, cuando hay una buena historia, se pueden romper porque lo que
estamos armando es una historia compleja y esta no puede ser hegemonica,
sino que dentro de todos los personajes, la importancia no es ni econémica,
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ni fisica, sino que todos los personajes deben funcionar como mentes como
personas que generan ideas y reaccionan y actian asi. Entonces, en cualquier
rincon un personaje puede ser como una brijula que desvia toda la historia
con un pequeno acto.

Por eso, la categoria de “extra” que tanto le gusta al cine industrial que llena
un estadio de baseball con 5000 espectadores para que Brad Pitt y Julian Moo-
re se saluden, casi ni deberia tomarse en cuenta, ya que los “extras”, en general,
solo hacen lo que llamamos de manera muy criolla “bulto” y ayudan a “relle-
nar” una escena, en la cual lo importante no le sucede a una masa, sino a per-
sonajes que estan dentro de una trama dramatica®+. Asi que un estadio lleno no
va a cambiar una trama, ya que solo ayuda a que cuando una parte de este se
caiga, genere un sofisma de “lastima comunal”. No es lo mismo que se mueran
tres a que se mueran 3000, pero en términos de manipulacion de discurso y de
poner a los personajes en su lugar, la historia no es grupal, incluso, cuando se
hace una pelicula en la cual, por ejemplo: son un grupo de algo, se particulari-
za en cada uno, Blanca nieves tiene siete enanos amigos y cada uno tiene una
personalidad unos actos draméticos y una responsabilidad en la trama.

94 Es muy diferente en el universo narrativo de escenas en las cuales las personas cumplen un valor de representacion
simbdlica real de un grupo humano como, por ejemplo, las victimas de un bombardeo o las huellas de una batalla
como en el caso de una pelicula como Kagemusha La sombra del Guerrero (1980) escrita por Masato Ide y Akira
Kurosawa.
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Las bocas muerden duvidas

En su trémula caza

La sangre, su negrura,

La pasién sin mordaza.

Fragmento de Mirador de Pedro Serrano

En una audaz modernidad

Y en los palacios,

Globos,

Deslumbrantes en la retina

Por sus rayos ultravioletas;

El teléfono americano,

Y la dulzura

De los ascensores...

Arthur Cravan

“...A mi prima también la llamaba el mar como un iman...”
El Nervio Optico.
Maria Gainza

En 1562, el emperador Francisco I le insiste a Guisseppe Arcimboldo que
viaje a su corte para ser uno de sus pintores y, aunque la pintura manierista del
artista ya se venia construyendo con sus “orlas” y frutas y verduras con una im-
probable anamorfosis, lo que llama profundamente la atencion es, justamente,
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la construccion interna de la composicion, que permite intuir cual seria la mo-
tivacién estructurada de Arcimboldo en sus cuadros.

Si vemos El invierno y la primavera (1573), su simetria es practicamente
cartesiana y su simetria simbolica, lleva al espectador a entrar en una serie de
preguntas, que ya el luminoso animador Jan Svankmajer tradujo en su corto-
metraje Flora (1989): la misma noche, pero con diferentes cometas surcando
la pantalla.

Se habla en Arcimboldo de ana-
morfosis, pero, a mi parecer, en él
subsiste todo lo contrario, ya que las
imégenes de estos “retratos” com-
puestos por frutas y verduras estruc-
turalmente son exactos y guardan
una simetria, que, aunque puedan
perseguir una simbologia posterior,
lointeresante es encontrar en ellos la
estructura interna por la cual se guia.

Lo estructural, en la forma y en
la palabra, ha venido dandose en el
planeta desde que nos conocemos
y la tendencia a que formas y palabras tengan una construccion interna se da
de miltiples maneras, incluso (y lo veremos mas adelante) en lo que aparente-
mente no tiene estructura.

La apariencia de no-estructura, si se ve de forma superficial, se asocia, por
ejemplo, en la pintura con la abstraccion que llega a niveles de reconstruccion
de la forma desde las particulas de color y forma de Jackson Pollock o en el
abordaje de lo geométrico planteado en la obra de la artista sueca Hilma af
Klint que es considerada pionera de la pintura abstracta europea a comienzos

del siglo XX. Lo abstracto no es ausencia de estructura, es una
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variable de estructura gue no descansa sobre pilares lineales
sino sobre estructuras amorfas que se adecuan a lecturas de

estructuras mucho mas amplias. como sucede con la fotografia deno-
minada subjetiva de Carl Striiwe, Marta Hoepffner, Ludwig Windstober, Sieg-
fried Lauterwasser y en el caso de fotografos colombianos, Diego Samper.

Lo estructural y compositivo, incluso, se suele dejar para las etapas pre-
vias de la obra como ocurre con muchos dibujantes o pintores, quienes, como
Leonardo da Vinci, llegaban al punto de generar lo que conocemos como estu-
dios, también reconocidos como croquis preparatorio o boceto, aunque aplica-
do a otras artes ya no es exactamente un boceto, sino un planteamiento de la
estructura sobre la cual se edificara el relato —cuentan que Da Vinci tenia poca
confianza en si mismo por lo tanto hizo tan poca obra.

La arquitectura es mas amplia en ello, ya que el papel que desempeiia el
plano, de una u otra manera, muestra la estructura de lo que sera la construc-
cion, pero que atin no muestra lo que sera la fachada, sino una distribucion y
racionalizacion del espacio. iQué gran diferencia es ver los planos de una obra
de Frank Gehry, Anouk Legendre, Antii Lovag o Bjarke Ingels y pasar frente a
sus obras ya construidas!

En el caso de la escultura, las estructuras que se hacen, por ejemplo, en tra-
bajos con figura humana, en los cuales, inicialmente, se hace el modelado per-
miten entonces estar claros que lo estructural, tanto como posibilidad como
resultado son, para algunas formas de arte, una posibilidad que ocupa una
trama fundamental en la creacion y eso que la escultura ha encontrado desde
el volumen variables tan poderosas como las obras de escultores como: Daniel
Popper, Gertrude Hermes, Ousmane Sow, Waclaw Szymanowski, Gustav Vige-
land o Maria Martins.

Por su parte, la palabra siempre ha tenido un componente estructural que
nos permite, por ejemplo, en el caso de las etimologias, dar cuenta de qué se
compone la palabra y le da un sentido incluso més amplio que su resultante
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final, ya que, en general, lo etimologico procede mas de ideas y conceptos que
se ven reflejadas en las palabras de manera puntual, llegando incluso a poder
“aventurarse” con el significado de una palabra reconociendo su etimologia.

Las palabras estan en situacion es el titulo de un ensayo sobre la poesia
colombiana entre 1940 y 1960 y es un buen retrato de lo que ocurre con las
palabras en general, ya que se “sitian” en un lugar dentro de un texto y esta
estructura las hace que jueguen un papel de situaciéon y de estructura dentro
del lenguaje tanto escrito como hablado.

De hecho, el término texto, de acuerdo con su etimologia, nos lleva al con-
cepto de tejer; en latin, textum, del verbo “tejer, trenzar, entrelazar” y de este
tejido se ocupan los dramaturgos, quienes, a su vez, etimolégicamente pro-
ceden de dramatos (relacionado con el drama y ergon /trabajo) con el sufijo
ia (cualidad accién); labor que vendra a complementar en el caso del teatro
el dramaturgista o director de escena como lo son Robert Lepage, Santiago
Garcia o Pina Bausch.

Los tejidos, como proceso de creacion, los vemos aplicados en el disefo tex-
til desde sociedades antiguas a lo largo de todo el planeta y en el caso de los
quipus aquellos tejidos que no solo estaban estructurados como tejidos, sino
como herramienta contable. Los tejidos en lanas o en el caso colombiano de las
palmas como la iraca logran al final llegar a proponer sombreros o elementos
para el hogar o situarse en arte textil en obras como las de la artista colombiana
Olga de Amaral o las enigmaticas obras de Judith Scott®.

En el urbanismo, el tejido tiene que ver con planes como los de Le Corbu-
sier o Rother en Bogota y, en el caso de las artes, practicamente todas tienen
un tejido particular, unas en su estructura conceptual y otras, en su estructura
formal.

95 Sobre la asombrosa obra de Judith Scott se puede ver el documental ¢ Que tienes debajo del sombrero? (2006) de
Lola Barrera e Ifiaki Pefiafiel
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La simetria de las coreografias de Deborah Koller, Martha Graham u Ohan
Naharin, incluso, aquellas que se mezclan con la multimedia como Robot
(2018) de Blanca Li, también dan cuenta de esta estructura de “tejido” en la
cual, en el caso de la danza, procede de la musica y el “tejido” de los movimien-
tos de la coreografia, como en Still Reich (2018) del grupo brasilero Focus, que
a partir de la musica minimalista de Steve Reich genera una serie de “tejidos”
corporales que hacen una interesante coreografia. Lo mismo ocurre con las
piezas creadas por la pionera de la miusica concreta Debie Derbyshire y la ban-
da sonora que cre6 para la serie de tv Dr. Who, en 1963, en la cual el “tejido”
electrénico se daba por su mixtura de sonidos ya grabados y manipulados con
generadores de sonidos, filtros y otros artilugios.

Estos tejidos en la escritura dramatica van a tomar el nombre de trama y
—como explicaAbamos anteriormente— en practicamente todas las artes se dan.
Pero, en efecto, en el caso de la literatura, desde la aparicion de la escritura y de
los libros impresos con Gutenberg®® tanto autores, como lectores se han dejado
seducir por el término que, ademas, podria tener como antecesor el termino

historia, pero no de manera necesaria las historias contienen tramas, ya que la
trama es el conjunto de acontecimientos que justamente compo-

nen la historia.

La trama, en literatura, se puede encontrar incluso en textos considerados
sagrados y proviene también de mitos o mitologias que contienen tramas, las
cuales pueden ser calificadas de todo tipo de adjetivos, segiin quien se acerque
a ellas. Las tramas mitologicas son perfectas en su desarrollo y, por ello, en el
caso de las mitologias mayas o celtas o griegas o romanas se dan profusamente
al punto que, segin el antrop6logo Covington Scott Littleton, se habla de mi-
tologias comparadas, que pretenden lograr identificar puntos de encuentro,
entre las diferentes teorias, tal y como lo hizo también en sus estudios Georges

96 Hay que anotar que, aunque se ha difundido que el invento de la imprenta es de Johannes Gutenberg, en la China,
en 1490, el impresor Hua-Sui fabricé una imprenta de tipos méviles en bronce.
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Dumézil y sus postulados del esquema trifuncional de las sociedades. Ni ha-
blar de tramas tan bien estructuradas, como las versiones de creacién del mun-
do, que guardan una estructura de acontecimientos asombrosa, en las cuales,
para los egipcios, el universo era una caja alargaday el sol andaba en un barco,
para los chinos el universo era como una naranja, para los koguis el agua era el
origen y la “mama grande” y se convertia en vida que tomaba formas de virgen
y se sentaba en una piedra negra. El origen del mundo, en diversas culturas (no
religiones), es tan diverso e interesante, que al verlo detenidamente se pueden
ver tramas cuidadosamente fabricadas como un mecanismo de relojeria suizo.

En la literatura, las tramas las encontramos en textos denominados sa-
grados (la Biblia tiene tramas tan apasionantes que Isaac Asimov se ocup6
del texto en su Guia para leer la Biblia), pasando por tradiciones orales de
historias estructuradas que, a la postre, se convirtieron en mitos e, incluso, en
textos tan diversos como Electricorum (1767), un texto de Guissepe 7
Mazzorali, quien tom6 como seudonimo Josephus Marianus Pa-
thernius e hizo un extenso homenaje a la electricidad en forma de
hexametros de latin clasico.

Las tramas se instalan dentro de la literatura re-
conocida como infantil de autores europeos como
los hermanos Grimm o Perrault, que proceden
justamente de historias del folclore e incluso
de tradicién oral, que justamente han muta-
do a adaptaciones cinematograficas como Le
dernier du Chaperon Rouge (1996), de Jan
Kounen; La Chica de la Capa Roja (2011), de
Catherine Hardwicke, o Hard Candy (2005) de
David Slade, con tramas diversas, sobre la per-
cepcion del cuento inicial y su posterior guio-
nizacion.

o=, o
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Las tramas que anteceden al cine y la television tienen que ver con la escri-
tura de libretos teatrales, en los cuales, en Occidente, nos remitimos a drama-
turgos, desde Grecia, como Aristofanes, S6focles y Aristoteles, para quien la
trama es fundamental para ser entendida dentro de los tres actos de plantea-
miento, nudo y desenlace.

El teatro isabelino y Wiliam Shakespeare habitaban el territo-
rio de la palabra dandole a sus obras un valor altamente poe-
tico. en obras como El Rey Lear, Troilo y Crésida, Como gustéis o Suefio de
una noche de verano, en las cuales, ciertamente, la serie de acontecimientos
que construyen la trama son profundos y desde lo narratolégico construyen
un territorio fértil en los relatos en si. Es el verbo, la palabra, el centro de la
narraciéon en Shakespeare, con recursos asombrosos en los razonamientos de
los personajes en los parlamentos y micromundos opresivos, llenos de abismos
y personajes indelebles.

En Beckett. Williams o Pinter se preferencia Io atmosferico.

recurriendo a tramas incluso que se relatan al reves. como en el
caso de la obra de Pinter Traiciéon (1978) o tramas de inmensa imaginacion,
como el cuento de Alejo Carpentier Vigje a la semilla (1944).

Por otra parte, Genet, Jarry, Ionesco, Koltes, De la Parra, Berman, Falconi,
Liddell se sitiian en tramas que, por su caracter de multilectura llevan al lector
a paisajes llenos de niebla que puede ser fuego o a animales, que son en rea-
lidad costumbres dentro de filias camufladas que hacen del recorrido por sus
tramas, un acto que parte de lo intuitivo en la escritura y que cuando pasa al
proceso de ser tomado por una directora de escena o un director de escena se
convierten en verdaderas declaraciones de principios filosoficos, envueltos en
tramas, tal vez surreales que, a veces, son espejo de realidades crueles o verda-
des lacerantes.

Artaud y su “teatro de la crueldad” decide huir hacia la poesia pura, donde
lo esperan las palabras y las tramas, que entonces se reinventan a partir de la
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palabra, asi como Albert Camus se estacionara en la racionalidad total, aun en
texto de tanto alcance metaforico y denso como su Caligula (1945).

En Colombia, la dramaturgia surgida de experiencias de creacién colectiva
como la del Teatro La Candelaria en Guadalupe afios sin cuenta (1973) , El
Paso (1988), Camilo (2017) y el Teatro Matacandelas en La chica que queria
ser Dios (sobre Sylvia Plath; 2000), Fernando Gonzalez Velada Metafisica
(2007), El hada y el cartero (2005), con Santiago Garcia y Cristobal Pelaez,
respectivamente, logran generar un teatro de autor(es) que da virajes en sus
tramas, asi como la muy particular dramaturgia de José Manuel Freydel en
obras como Ay dias Chiqui del teatro La Fanfarria, en la que la trama esta
supeditada a la metafora y los viajes a la memoria del personaje, que no le da
tiempo a encontrarse con la muerte, de la misma manera que la dramaturgia
coreografica de Alvaro Restrepo en su unipersonal Rebis, asi como en las crea-
ciones con el Colegio del Cuerpo, como Flores para Kazhuo Ohno.

Capitulo aparte también para dramaturgos contemporaneos de teatro co-
lombianos como Fabio Rubiano, Piedad Bonnett, Juan Carlos Moyano, Victor
Viviescas y Carolina Vivas. Cada uno, desde su tribuna particular, establece un
universo de tramas teatrales que crean universos diversos, como en la obra de
Rubiano Cuando estallan las paredes (2018), Labio de liebre (2017) o Histo-
ria de una oveja (2021), en las cuales las tramas subyacen sobre unos persona-
jes fuertemente configurados y lo femenino toma ribetes shakesperianos, que
nos recuerdan a personajes solidos como Cordelia, Miranda, Roberto Zucco,
Bernarda Alba, Poncia.

Moyano, por su parte, establece lo poético en la palabra dejando la trama
como un evento paralelo en el caso de Los cinco entierros de Pessoa (2016), o
la adaptacion de La Voragine (2011) o El rito del retorno o las trampas de la
fe (sobre sor Juana Inés de la Cruz, 1989). En Viviescas, la hondura poética
y metaforica de los textos y su alineacién con el teatro posdramatico, per-
miten que las obras lleven una trama mévil y cast que mutable, para cada
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espectador, como en el caso de Dormida/Mujer/ Muerta (2016) y en Vivas, la
recuperacion de lo popular como hilo de la trama, enmarcado en una puesta
contemporanea, en la que convive lo onirico y lo fantastico, asi como en el de-
sarrollo de los parlamentos es patente como en De Peinetas que hablan y otras
Rarezas (2016) o en su obra de construccion perenne desde 1997, Tinkuy de
Zorros (2022) donde las dramaturgias mutan desde los sonidos hasta las me-
morias y las identidades culturales.

El cine y la television reciben como herencia directa los miles
de dramaturgos que han generado piezas inquietantes, como
de August Strindberg, Renzo Gabriadze, Tero Saarien, Jan
Lauwers, Constanza Macras, Ahn Ae-Soon, Maria Goss,
Alberto Conejero, Peter Handke (premio nobel de litera-
tura 2019), Noel Coward, Griselda Gambaro, Hilda Hi-
Ist, Rafael Spregelburd, Norman Bricks, Yasmina Reza,
Fernando Arrabal, Derek Ahonen, Mariano Tengoni,
Mauricio Kartin, Dario Fo, Rodrigo Garcia, Guillermo
Caldero6n y tantos otros que han pasado el testigo a
los neodramaturgos de artes audiovisuales y digita-
les (una obra de Bill Viola reconoce la trama como eje
plastico y poético) e incluso a las “tramas” que plantea el
performance contemporaneo en Maria José Arjona o Gina
Pane o las puestas en escena experimentales de Judith Malina.

Los guionistas, tanto en cine como en television, han logrado guiones en
los que las tramas, ya entonces, se acogen a otros tiempos y a otra forma de
tandem que no tiene que ver solo entonces, con una puesta en escena en vivo,
sino con una puesta para dispositivos de gramaticas cinematograficas o tele-
visivas y cuya diferencia radical con los libretos teatrales. Mientras lo teatral
tiene una continuidad secuencial de escritura (incluso cuando se usa la forma
de escribir en actos), los dramaturgos de cine y television deben planear su
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trama dramatica para ser fractalizada, ya no en acciones como tal, sino en es-
cenas auténomas que componen entonces todo el relato, segiin la extension de
largometraje, mediometraje o cortometraje o de serie o miniserie de television.

La trama entonces toma un camino de diaspora de acciones e incluso dia-
logos que se acogen a estructuras muy particulares, que tienen que ver con
improntas desde cada escritor.

Los guionistas, en términos de tramas, han ido descubriendo diversas for-
mas de elaborarlas y nos encontramos con tramas diversas como las creadas
por Lars von Trier y Niels Vorsel en peliculas como El elemento del crimen
(1984), Europa (1991), La casa de Jack (2018), Ciro Guerra en La sombra
del caminante, y con Jacques Toulemond El abrazo de serpiente, Alejandro
Landes y Alexis Dos Santos en Monos (2018), Tom Ford en Animales noctur-
nos (2015), Andrew Dominik en El asesinato de Jesse James por el cobarde
Robert Ford (2007), Esteban Sapir en La antena (2007), Albertina Carri en
Cuatreros (2017), John Cameron Mitchell en Como hablar con las chicas en
las fiestas (2017). En cada una de ellas se estaciona sobre giros dramaticos que
no necesariamente cumplen con aquellos parametros que enuncia la necesidad
de ubicar plots o puntos de giro, que le den espectacularidad a la trama o la
lleven por caminos de sorpresa, que es la estrategia que, en general, muchos
productores o guionistas comerciales gustan mucho de operar.

Las historias y sus tramas no tendrian por qué estar buscando estos plots
como “anzuelos”, para el publico como intentando con estas “tretas” que el
espectador sienta que lo estan atendiendo en sus demandas de mas accidon, o
més amor o mas dolor, como aquellos mecanismos que recorrian las tiendas
de aspirantes a beodos, que consistian en que la persona se aferraba a unos
tubitos y el operador daba vueltas a una manivela, para que la corriente fuera
mas letal y quien tomaba los tubitos intentara resistir, mientras los amigotes
apostaban dinero por quien resistiera el mayor voltaje.
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Las tramas no deben ser un tour de forcé, donde el creador ubica suce-
SOS y sucesos que, en general, a veces son gratuitos o se desprenden de las
situaciones en forma “antinatural”. La trama funciona como un esqueleto de
acciones que se acoge a un “orden” que el escritor o escritora elabora, como
ocurre también la novela; por ejemplo, en ¢Quién se hard cargo del Hospital
de Ranas?, Lorrie Moore establece un relato que no es secuencial cronolégico,
sino que procede de la capacidad del cerebro de recordar de manera aleatoria
y “desordenada”. Lo anterior hace de esta novela la sumatoria de lugares y he-
chos de vida, donde la protagonista y su amiga ocupan la narracion y llevan al
lector a una lectura caleidoscopica, que permite entonces entrar en una serie
de sucesos infinitos, que contradice aquellas tramas, que establecen que, si en
el planteamiento hay una tragedia, entonces, el nudo la complejizara y el des-
enlace solucionara aquellos hechos que el planteamiento ubicé como punto de
partida de la historia.

Hay que anotar que, muchas veces, una cosa es el argumento divido en estos
tres actos y otra la forma de contarlo (que sera la funcién de la escritura del
guion) y es cuando se establece un punto intermedio de pasos, que son plan-
tear la historia y subdividirla en los actos, para que la trama ordene entonces
los hechos y al llegar a la construccion del guion propiamente dicho se puede
contar de multiples maneras.

Las formas de narrar. de contar una historia, son Io que hace

infinitos los relatos donde hay intenciones. filosofias e ideologias,
que son transmitidas al guion de multiples maneras, como, por ejemplo, elevar
el relato a la categoria de memorias de un personaje que recuerda y vuelve al
presente e incluso al futuro, un poco retomando las técnicas del monologo,
donde un solo personaje asume estos recuerdos como un dispositivo narrativo
o un didlogo imaginario, como en el caso del mondlogo de Cocteau.
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La Voz Humana, en el cual ella habla con su amor y llega a conclusiones
o divagaciones, que hacen que esta estrategia narrativa, lleve al puablico a
varios estadios, que descubren entonces ideas o postulados del autor alre-
dedor de sus opiniones, no solo del amor, sino tamnién de distintas reac-
ciones de los seres humanos. Incluso, el uso de estos mondlogos (como re-
curso narrativo) son los mismos que usa en la novela Noticias del imperio,
Fernando del Paso con su personaje historico de Carlota.

La idea de generar una serie de hechos dramaticos desde el punto de la
pura imaginacidn aleatoria y con algtin tipo de conexién, que no se asumen
sobre una idea o concepto es propio de productos que buscan solamente
que quien vaya mas tarde a la sala de cine siga esa sumatoria de sucesos
de manera secuencial y normativa, creando un dispositivo argumental sin
profundidad ni alcances conceptuales.

Pero, que cada suceso dentro de la trama sea un nodo narrativo no justi-
fica ni hace méas o menos el relato de un filme, ya que los hechos estan, pero
lo fundamental es que estos hechos se asocien a ideas y a subtextos que los
revaloricen como tal y es entonces, donde tirar un papel desde un balcon,
puede ser la metafora del desarraigo o quedarse esperando a alguien en
una esquina puede llevar a los espectadores a concluir sobre el futuro de
un pais.

Los hechos dramaéticos, entonces, no tendran que tomar cuerpo de su-
cesos con sindrome de instituto de proteccion infantil como alcoholismo,
drogadiccion, asesinatos, violaciones, que tanto gustan a los productores de
peliculas, que vuelven como una necia noria sobre los mismos dispositivos
argumentales, que se empenan en ubicar estos hechos como detonantes
de persecuciones eternas o comandos entrenados para acabar con todo el
elenco de la pelicula.
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Paulatinamente, a partir también de las “bajas pasiones”, como ya nos ha-
bia ensefiado la mitologia donde los celos, las venganzas, los enganos estan a la
orden del dia y son entonces los detonantes naturales, incluso repetidos hasta
en las peliculas para puablicos infantiles como Maléfica: duenia del mal (2019)
en la cual las acciones de los personajes se mueven a partir de estas pasiones
siempre permeadas por el amor, que se convierte en el eje de muchas peliculas
y se convierte en un objetivo tanto superficial como de fondo.

Algunas personas piensan que, si se combinan hechos derivados de las pa-
siones al extremo, la trama se enriquece para los espectadores que intentan
ser parte de ella, tomando partido por el “bien” o por el “mal”, donde siempre
la escala de valores, se sitda en un hipotético “bien” que siempre resulta ma-
niqueo y activando en la ficcidn, lo que, en la generalidad, en la vida diaria, no
siempre ocurre.

El estar del lado del “bien” es una costumbre que proviene de enfoques re-
ligiosos, moralidades, tendencias, a simular qué es el camino correcto y esto
es muy relativo, ya que, como decia un grafiti en las calles de Bogota en los
afos ochenta: “Hay balas que tienen razén y otras que no tienen razén”, lo
cual es muy complejo desde la moralidad como tal, ya que depende de quién
cuente y como cuente la situaciéon del término “bien” y del término “mal” y
varia radicalmente, puesto que son tantos los atenuantes sobre las situaciones,
que ubicarse en un lugar “correcto” o ejecutar lo “salomonico” que intenta dar
parte de razon a todos y cada uno, también es desde la escritura del guion, una
situacién dificil mas no imposible, ya que, justamente, una de las funciones
tanto de las tramas, como de las subtramas, es tomar caminos dentro del re-
lato, que permita que los espectadores juzguen o tomen posiciones desde sus
propias perspectivas. Por ejemplo, en Vanishing Waves (2012), de Kristina
Buozyte, la balanza entre lo cientifico y la exploracion del amor se debate no
desde una mirada monomoral, sino que, justamente, toma las “opiniones” de
cada personaje, para que pueda decidir por si mismo y enrutar la trama hacia
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territorios, que no solo ofrecen una posibilidad desde la razon, sino que pueda
existir diversidad de criterios actuando sobre hechos puntuales, que permitan
un abanico muy amplio de actitudes y estas, a su vez, develen que los hechos
siempre son resultantes de procesos particulares y no de accionares homo-
géneos. La homogeneidad y el unanimismo, planteado por Jules Romains a
principios del siglo XX, como postulado antagonista de Zola y su “subjetivismo
aristocratico”, se sitiia en ese lugar, pero que, para desarrollar tramas prisma-
ticas y eclécticas, no es lo mas aconsejable.

Tanto en la creacion de las tramas. como en la creacion de las
subtramas de un relato, se pUEElEﬂ tomar caminos iHSDSPEEhHUDS

e imaginativos. pero esto no quiere decir que una trama y sus correspon-
dientes subtramas no se sitiien en el camino de la sencillez y no puedan ser
efectivas, como ocurre con la trama de Lucky (2017) —escrita por Logan Spar-
ks y Drago Sumonja y dirigida por John Carroll Lynch—, en la cual los hechos
dramaticos dentro de la trama son muy pocos, pero el desarrollo esta en la muy
adecuada solucion a las situaciones dramaticas, las cuales, partiendo de una
cotidianidad repetida y verista, van desenvolviendo esta “tragedia de un hom-
bre comin”, de la misma manera que lo hacia el dramaturgo americano Arthur
Miller o acogiéndose a las pulsiones de Lebenstrieb y Todestrieb de Sigmund
Freud que identificaba el Eros y el Tanatos o pulsion de vida y pulsion de
muerte, donde la una conlleva la bisqueda de la autoconservacion y la otra, la
de la autodestruccion. Las dos, en general, se enfrentan en muchas tramas y su
uso mas ordinario y repetitivo se da en el desarrollo de superhéroes como Su-
perman (1933), creado por Jerry Siegel y Joe Shuster, o Batman (1939), creado
por Bill Finger y Bob Kane, y quienes tienen por antagonistas a Lex Luthor o a
Dos Caras o Catwoman como contraparte, de estas teorias freudianas.

Si Caravaggio es situado por la historiografia del arte como parte del tene-
brismo y muchos guionistas, tanto de cine como de television, se acogen a la
estrategia planteada por Hearts y Pulitzer de crear la llamada por el New York
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Press “prensa amarilla” —a su vez denominada asi, por la popularidad de la
tira comica de Windsord Mc Kay The Yellow Kid— en la cual las situaciones
son hiperbolizadas y llevadas al territorio de la magnificacién y la exageracion,

los detonantes que se repiten hasta la saciedad proceden del
delito. las trampas humanas. la mala fe. el abuso Yy las denomi-

nadas “malas costumbres™ que gustan mucho al publico. Las mis-
mas tramas se encargan —como describiamos anteriormente— de “purificar”
esta maldad, llevandolas hasta los happy end en los que el “malo”
recibe su merecido en contravia de las del mundo, donde en un
gran porcentaje las actuaciones inhumanas quedan impunes, como en
los conflictos armados en Ruanda, Colombia, Perti, Argentina, Brasil,

donde sus protagonistas y sus horrores estan en los libros de historia y la pala-
bra justicia y reparacion son meros paliativos menores, ante la realidad de las
crueles circunstancias.

Algunas peliculas, justamente, desde la otra orilla del cine y la television se
encargan de demostrar que estas situaciones idilicas y triunfos de papel son
falacias reales y se empefian en mostrar las situaciones en su justa dimension,
como ocurre en Dogman (2018), de Matteo Garrone; Le Redoutable (2017),
de Michel Hazanavicius; La camarista (2018), de Lila Alvés; Foxtrott (2017),
de Samuel Maoz; Cold War (2018), de Pawel Pawlikowski; Nymphomaniac
(2013), de Lars von Trier; Pienso en el final (2020), de Charlie Kaufman. En
cuanto al campo del documental, en mayor medida, como lo vemos en 327 Cua-
dernos (2015), de Andrés di Tella; Nijole (2018), de Sandro Bozollo; Tempes-
tad (2016), de Tatiana Huezo; The Cave (2019), de Firas Fayyad, Al filo de la
democracia (2019), de Petra Costa; Memorias del Calavero (2014), de Rubén
Mendoza; El proyecto del diablo (1999), de Oscar Campo; La libertad del dia-
blo (2017), de Everardo Sanchez; Marineiro das Montanhas (2021), de Karim
Ainouz; El film justifica los medios (2021), de Jacobo del Castillo, entre otros.
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Sinos atenemos a clasificaciones que tienen que ver con los géneros drama-
ticos base, como lo son la tragedia y la comedia, las tramas tendran entonces
que observar elementos que se comporten sobre el respeto a los ejes constitu-
tivos de estos géneros, en el cual el objetivo de la tragedia es servirse de ella
para elaborar un dispositivo argumental, que, basado en lo tragico, permita el
desarrollo de hechos dramaticos y situaciones dramaticas acordes con el deto-
nante principal que puede ser un fenémeno natural, accidentes familiares, ca-
rreras truncadas, injusticias o hechos dramaticos, que partan de la infelicidad
o lo considerado tragico. También se puede ampliar a sistemas politicos, apro-
vechamiento de las jerarquias y que establecen entonces micromundos, ricos
en tragicos sucesos, que se dan a partir de uno general o de sucesos tragicos
satelitales al hecho principal, como en el caso del melodrama televisivo que es
muy usado para activarlos a lo largo de los sucesivos plots que se presentaran
a lo largo de los capitulos.

Destino, fuerzas sobrenaturales, casualidades, intereses creados (como los
de Jacinto Benavente) son algunos de los detonantes que se instalan en la tra-
gedia y la construccion de una trama, que resuelva estas tragedias y las lleve
a un climax, asi como a una solucién, que genere catarsis tanto para los per-
sonajes como para el espectador, quien, tal vez, después de ser testigo de este
camulo de hechos dramaticos, al final, como en una descarga en una sinfonia
de Beethoven, la lluvia cesa y se puede volver a respirar con cierta tranquilidad.

Por el contrario, la comedia entonces planeta la bisqueda de hechos dra-
maticos que puedan ser hiperbolizados o situados como sucesos antagbnicos
y que pueda salirse de una logica de accion, para entrar en la probabilidad del
absurdo, que genera el gag mismo, jugando con cierta irreverencia, mezcla de
equivocaciones o cambios de roles y el uso del ridiculo, a veces, como vehiculo
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para el humor y en el cual los hechos dramaéticos de la trama estaran al servicio
de llevar las situaciones a un extremo que ya Bergson ha analizado lo suficiente
en su texto La risa: ensayo sobre la significacion de lo comico.

Las tramas, no solo cobijan la ficcion, ya que, en lo documental, la trama
se da también a partir de la construccién del ordenamiento de hechos que el
documentalista ubique en el relato y generan la misma mirada de una trama
de ficcidn, que busca, a partir de los hechos dramaéticos, proponer los compo-
nentes del relato.

En Buniuel y el laberinto de las tortugas (2018), de Salvador Simo6, hay una
mezcla muy interesante de biopic. Este documental, que podria entrar en al-
gunas de las categorias que nombra Erik Barnouw en su libro EI documental:
historia y estilos, que para el caso, aplicaria el documental poeta, cronista o
explorador, ya que se sitia no en la vida en general de Bunuel, como él mismo
lo hace en su libro Mi tltimo suspiro (autobiografia), sino en la filmacion de
Las hurdes, tierra sin pan (1933) y su trama va construyendo dos relatos: la
personalidad de Bufiuel y la filmacion de la pelicula, logrando en esta mezcla
un retrato que se puede ver como una sucesion de hechos dramaticos cronolo-
gicos, a la vez que se interna en el caracter del director de Calanda.

Existen varios formatos de tramas que podemos analizar como posibilidades
matrices, pero que debemos aclarar que, aunque existan estos ordenamientos
la trama en la realidad, todos estos elementos son los que se pueden cruzar,
combinar e incluso crear otras variables, que no se acojan a estos formatos.

Veamos, por ejemplo, la denominada trama Paradigma de Hollywood o ar-
quitrama a la cual se refiere Robert McKee, en su clasificacion de la subcatego-
ria de minimalismo que sigue, entre otros, estos puntos:
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> VUELOS INTERNACIONALES 1327 W VUELOS INTERNACIONALES
Tiempo de vuelo  Destino Puerta Estado Tiempo  Destino

Protagonista activo Fea uimmoLLaMADO 12:30  HELSINK
Conflico externo B2A ULTIMO LLAMADO | 12:30  PEKIN
Tiem po lineal FG2 PUERTACERRADA|12:20  TORONTO

Casualidad C22 ULTIMO LLAMADO 12:30  CIUDAD DE MEXICO
Final cerrado D42 PUERTACERRADA 12:20  NUEVAYORK
Realidad coherente «z asoroanoo 13:00 MoscU

McKee identifica ademaés lo que él denomina el triAngulo de las historias
cuyos vértices son: Archiplot, Miniplot, Antiplot, los cuales contienen, a su vez,
subcategorias que configuran cada uno de los elementos del triangulo.

Hay que aclarar que, aunque en la dos primeras décadas del siglo XXI y
por cambios en el mercado, aparicion de lo digital, virajes en las narrativas
televisivas, el triunfo de la posmodernidad y las teorias de Vattimo, alrededor
del relato esta trama tiende a deconstruirse si sigue funcionando en términos
comerciales.

¢Por qué el protagonista activo es tan vigente? Porque este paso en el pa-
radigma tiene que ver con aquella jugarreta de las denominadas majors que
aprovecharon el asunto que Sam Mendes trata en su pelicula 1917: 1a gran gue-
rra ya que es la época en la cual, la produccién cinematografica se cimentd
la asociacion empresarial en la Motion Picture Producers & Distributor son
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America Inc el funesto creador del ridiculo c6digo Hays de moral en la pan-
talla, que a su vez cre6 el Star System, que elevaba a la categoria de “dioses” a
los humanos actores, credndoles desde los medios y las revistas del “corazon”y
personajes como Loullea Parsons, vidas fantasticas y tratando de convertirlos
en “estrellas” de cine inalcanzables (asunto que atin se mantiene inexplicable-
mente y mueve millones de do6lares)

Por ello, es que incluso muchas personas dicen popularmente “veamos la
pelicula de Brad Pitt”, como si los actores fueran los auto-
res y este paso de un protagonista activo, incluso se di-
vide en dos (sindrome de la pareja) que lleva el peso
narrativo de la pelicula al punto de llegar a pare-
jas famosas en las peliculas como Woody Allen y
Diane Keaton, Humprey Bogart y Lauren Bacall,
Sofia Loren y Marcello Mastroiani como institu-
ciones y las multiples “parejas” mediaticas por fil-
me, incluso, las mujeres ocasionales como pareja
en las peliculas de James Bond cuando el papel lo
interpretaba Sean Connery (Ursula Andress, Tatia-
na Romanova). Por estas razones es que el llamado
protagonista activo (o sindrome de la pareja) es vital
para la construccion de esta trama.

¢Por qué el conflicto externo es ideal en esta trama? Porque las historias
banales que en general propone el cine industrial y comercial de Hollywood
(no todas lo son) se instala sobre un conflicto protuberante que sea externo a
los personajes (recuperar un maletin con un millén de doélares, salvar un hé-
roe de guerra, detener una tormenta pavorosa, enamorarse de un imbécil que
baila), porque el hecho de plantear este conflicto y un hecho visible y “grueso”
ayuda a que los espectadores estén muy claros (la repeticion del hecho drama-
tico principal en este tipo de cine es exasperante) del dispositivo argumental
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y, por ello, la debilidad de las variables criticas o analiticas de un solo hecho
se disuelven en la reiteracion de conflictos que sean exdgenos a los personajes
y, de una u otra manera, sean resueltos por todos a una, como Fuenteovejuna.

¢Por qué el tiempo es lineal? En el afio ocho mil (a. de.C.) parece que rigio
el calendario de Abberdinshire (Escocia) instrumento de medicién y elemento
de sistematizacion del uso del tiempo, en funciéon de la luna o en funcién de
actividades de las sociedades. Posteriormente, apareci6 el calendario juliano y
el gregoriano (que rige a Occidente) sin olvidarnos del calendario azteca.

La sistematicidad del control del tiempo y la creacion de la rutina desde el
trabajo ha llevado a que la ficcidon de alguna manera imite esta sistematicidad
y se rija por un transcurrir del tiempo en la ficcion, que a veces incluso tiene
que ver con el tiempo ficcional apropiado a la realidad, como lo hicieron en la
serie 24 (2001-2010), creada por Robert Cochran y Joel Surnow.El orden en el
relato es una obsesion para algunos escritores que tiene que ver con el asunto
de lo logico y lo que esté alejado del denominado teatro del absurdo en el cual
el tiempo es una naranja que se convierte en cebra o sea el tiempo es aleatorio
y no continuo.

A los espectadores de cine comercial los habituaron a la secuencialidad y al
orden: delito-persecucion-captura-final por lo que el juego de otros tiempos y
narrativas como se puede ver en Osbert Parker o en Janie Geiser, en este es-
quema comercial, es inadmisible.

¢Por qué los hechos dramaticos proceden de una causalidad? A los espec-
tadores de este tipo de trama, los trauma que los hechos dramaticos dentro de
la ficcion no tengan una razon exacta, por lo tanto, ocurre que si, por ejemplo,
al personaje femenino la “detienen” es porque cometi6 un delito, si “viaja” es
porque tiene un destino final. Todo debe tener una explicacion hiperlogica, que
permita aunar los hechos en forma casi que real, ya que solo en peliculas de
género fantastico es posible transcender de lo real.
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Cuando entramos a revisar el esquema de la trama denominada europea,
aclarando que procede de un “genérico” muy amplio, ya que, si a Hollywood
lo identificamos como un foco industrial que se precia de ser una fabrica de
entretenimiento, en el caso europeo, tendremos que hablar de culturas cuya
génesis es sblida y su desarrollo histoérico y cultural diverso y monumental.

El concepto de lo “europeo” contra lo “gringo” en la historia del cine y la
television ha mutado, porque, aunque, al parecer, no solo hay un bloque in-
dustrial visible, sino que son los autores y el aumento de las escuelas a finales
del siglo XX y en el siglo XXI, las que sostienen una produccién que cada vez
mas se amplia con bisquedas y propuestas de lenguajes cinematograficos y
televisivos. El esquema entonces de este tipo de trama también con elementos
mencionados por Robert Mckee, nos dice que este tipo de trama es denomina-
da por algunos “trama europea”:

Tone petagenits’
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« Conflictos wnfexnes.
e Finales abiertos,
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En la caracteristica de los protagonistas miultiples es claro que estos se ubi-
can dentro de las tramas principal y secundarias, para tomar voceria de ideas,
como ocurre con peliculas de Claudia Llosa o en el caso del cine de Lars Von
Trier especificamente en Doguville (2003) o en Dear Wendy (2004).

Los conflictos se ubican en la traduccion de sentimientos que hacen que
los personajes no estén disefiados para simplemente llevar una maleta
con un millon de doélares o que suban una montana con dificultad y
grandes tormentas, sino que lo que conflictia el personaje tiene que
ver con ideas méas profundas y modos de sentir que nos devuelven a los
personajes de Dostoyevski o Clarice Lispector o a los intensos persona-
jes de Cafarnaum (2018), de Nadine Labaki, o de Another Round
(2020), de Thomas Vintenberg.

Las tramas denominadas miticas y que proceden de los auto-
res Christopher Vogler y Joseph Campbell se estructuran de la
siguiente manera y es un esquema que se sigue usando mucho,
sobre todo en el cine con mirada de industria, ya que posee to-
das las herramientas para hacer una historia de cualquier géne-
ro, con recursos narrativos muy atractivos y reconocibles y que
plantea la linea general de la trama como un “viaje” que procede
de un “llamado a la aventura”, sus consabidos obstaculos, alia-
dos y enemigos, los enfrentamientos hasta llegar a una catarsis
final, que hace la historia épica y goza de total aceptacion por el
publico que repite la férmula, una y otra vez.

Laidea, entonces, de seguir una trama preconcebida y que se ubica
en contraposicion con autores como los hermanos Dardene o Fellini
que improvisan sobre la historia y en la realizacion dan rienda suelta
a configurar un relato mas alla de lo escrito abre otras posibilidades
de la misma manera que ocurre en el jazz con las Jam Session, lo que |
hace para el espectador es presentar un resultado final provocativo e
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inteligente, ya que se juega, no con una estructura de “hierro”, sino que la obra
va fluyendo tanto desde la idea inicial, asi como en el proceso de realizacion.

Son muchos los autores que han propuesto sobre el mismo eje del concepto
de trama sus esquemas. El caso de Syd Field (1979) que propone la formula
de trama detonante-primer punto de giro; punto medio-segundo punto de gi-
ro-climax. Por su parte, J. Truby (2007) propone: debilidad y necesidad-de-
seo-adversario-plan-lucha-autorevelacién-nuevo equilibrio. Frank Daniel y
Paul Gulino proponen: rutina-colisidon-minimo esfuerzo-maés intentos-luna de
miel-la prueba mas dificil-resolucion. Blake Snyder (2005): planteamiento-te-
ma, catalizador, decision-transicion-diversion y juegos-punto medio-todo esta
perdido-transicion-gran fina?”.

La trama, entonces, la podriamos considerar como un esqueleto narrativo
que en algunas peliculas cuida hasta el dltimo detalle y en otras, se convierte
en una idea que detona y se va configurando tal y como lo hacen los personajes
dentro de los actores de teatro, que tienen dos horas continuas para que el per-
sonaje se desarrolle y en escena llegue a cimas inimaginables.

Se pueden seguir los esquemas que hemos nombrado y que muchos guio-
nistas escriben y reescriben en medio del proceso, pero lo que es verdadera-
mente interesante es como cada suceso que alimenta la trama, no necesaria-
mente debe ser el mas extravagante o el mas “retorcido”, sino que los hechos
que estructuran la trama tienen que ver con un estilo narrativo de cada guio-
nista-realizador que es la dupla adecuada cuando nos referimos a un cine de
autor.

Si en la musica, Erik Satie, Karlheinz Stockhausen, Jacqueline Nova, Eliane
Radigue, Silvestre Revueltas compusieron siguiendo su instinto y develando
sus abismos en las partituras o Lorrie Moore, Enrique Vila-Matas, Pedro Le-
mebel, Rosa Montero lo hacen en la novela, las posibilidades de que las tramas

97 Estas clasificaciones proceden de un resumen didéctico alojado en la siguiente direccion web: http://adriansilis-
que.com/una-sola-estructura-dramatica/
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que proceden de un dispositivo argumental posean mil caminos y formas de
contarse, nos lleva a como desde que se tiene un registro de las narraciones,
estas han tomado caminos variados y cada minuto a alguien en algin lugar del
mundo, se le ocurre otra manera de narrar.

Esa maravilla de la mente humana, conectada con el corazén y la pertinencia
de las ideologias y el cruce de la creacion con las ciencias humanas, hace que,
aunque las metodologias propongan y muchos se acojan a una u otra, lo impor-
tante es que se siga narrando de manera particular, como a los creadores se les
antoje, lo cual es lo que permite que el arte sea un “animal dindmico” porque
no solo son las posibilidades de conocer ,como ha narrado Chris Marker, Jan
Svankmajer, Paulette Phillips, Glauber Rocha, Shirley Clarke, Yasuaki Nakaji-
ma, Kristina Buozyte, sino que mientras el reloj da la vuelta para pasar de un dia
a otro, alguien en algtin rincon del mundo esta creando e inventandose formas
de hacer tramas y subtramas, que cuando son filmadas y tenemos oportunidad
de verlas es cuando el asombro, que nunca perdemos, nos vuelve a visitar.
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Tenemos ya un argumento estructural compuesto por acciones dramaticas
estructurales que generan unos conflictos dramaticos. Estan unos personajes
que estan cumpliendo una funcion practica en el argumento estructural; ya
hemos elaborado sus perfiles, lo que nos permite avanzar muchos maés, in-
cluso en la trama dramatica, ya que, a partir de nuestra estrategia y nuestra
imaginacion, podemos haber encontrado mas recursos, mas giros y soluciones
dramaticas.

Ahora avanzamos hacia la creacion de la sinopsis argumental. Este paso es
fundamental en la medida en que una cosa es la estructura que nos enuncia
unas acciones dramaticas generales que particularizan hechos y otra cuando
ya tenemos que imaginar la historia con muchos mas hechos conectores, que
permitan que cada hecho asuma un “giro” hacia acciones particulares del esti-
lo de quien escribe, en la medida en que, precisamente, en la construcciéon de
un guion no es la plantilla la que me empuja a seguir la ruta ni las “normas”
de muchos preparadores de manuales de guion encarcelado y lleno de pautas
preconcebidas.

Pensemos en un fotégrafo como Franco Fontana que encontré su lenguaje
fotografico en unir colores dentro de paisajes rurales o John Stezaker quien
desde el collage arma fotograficamente también su manera de contar; pen-
semos en Georges Perec quien desde la literatura encontr6 su propia voz, en
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Matmos quienes en la electronica llega a niveles de contar la biografia de Wi-
Iliam Burroughs en un paisaje sonoro?.

Este es el momento de poner a volar la imaginacion como en un parapente
incorrecto, si ya tenemos la estructura es hora de usar la mezcla entre imagina-
cion y técnica, partiendo de tres herramientas muy sencillas:

— Flashback.
— Flashforward.
— Elipsis.

Flashback

Es una herramienta que se usa algunos cruzan mitad realidad mitad
para ir al pasado de la historia o del farsa, incluso ocurre que en el inven-
personaje y es muy util (estos inclu- tario de suenos nocturnos pasado el
yen pensamientos momenta- tiempo hay probabilidad de
neos que acaban de ocurrir). apropiarlo como un recuerdo.
El pasado no hay que tomarlo
literal como sucesos que ocu-
rrieron, como en los cuentos in-
fantiles (algunos) “hace mucho

El asunto no es solo usarlo
omo recurso cuando se esta em-
)antanado en una situacion dra-
tiempo”. el pasado esta ligado matica, sino que parezca como
a un factor poderosisimo en recurso fuerte, brillante que en
la dramaturgia; el recuerdo de la escritura tampoco se eviden-
aquellos que son verdad, aquellos cia que es pasado o presente.
que algunos se inventan, aquellos que

98 Su trabajo The Rose Has Teeth in the Mouth of a Beast (2006) no solo se basa desde su titulo en una frase del fil6-
sofo Ludwig Wittgenstein, sino que aborda otros artistas para auscultarlos electréonicamente con su proyecto musical.
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Ejemplo uno

La tia de caperucita, en nuestra adaptacién, pinta con dos personas mas
un grafiti en una calle de Paris en pleno mayo del 68. Un grupo de policias los
acechan, pero ellos terminan de pintar el grafiti y se evaden.

La narracién es muy dramatica aduce al pasado de la historia, ya que es-
tamos arrancando desde la juventud de la tia de nuestro personaje principal
como recurso narrativo, construyendo un interesante comienzo con una narra-
cion que provee de altisimo drama el opening.

Ejemplo dos

Hermann Hesse es el abuelo de Caperucita, es un buscador de diamantes
de Sierra Leona, estando en una roca bajo un calor insoportable, descubre un
diamante de gran valor, lo saca y corre a gran velocidad hasta llegar a la vera
de un rio donde entra y huye refugiandose en la copa de un arbol, momentos
después un grupo de hombres armados hablando en espaiiol con acento co-
lombiano cercan el arbol disparando al aire y conminandolo a bajar

Flashforward

Es una herramienta que es el an- que en la “realidad argumental” esta-
tonimo del flash back en la medida mos en el 2067, sino que son futuros
en que esta se usa para ir al futuro de que me atreveria a decir que estan
la historia y de los personajes; si lo mas emparentados con la videncia y
analizamos mas, también es muy lo mediunimico, no porque ten-
util, pero no en condiciones de gan que ser predicciones, sino
creer que se debe involucrar que la caracteristica de lo fu-
la ciencia ficcion con ade- turo estd en lo descono-
lantos tecnologicos, ya cido, como ocurre con

Cenotafio a Newton de Etienne-Louis Boullée (1784)
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cualquier pieza musical de John Cage que tiene esa capacidad de avanzar y
uno no esta claro como contintia.

El futuro no es el que la sociedad desde la comodidad de pensar que el ser
humano es solo un “animal econémico” esta “planillado” para estudiar, traba-
jar y hacer una fortuna, sino que el futuro podriamos asociarlo también a un
“destino” de papel manejado por nosotros los guionistas que puede permitir
intervenciones en la historia realmente maravillosas (piense querido lector(a)
que pasara media hora después que usted lea esta frase).

Ejemplo uno

Un hombre espera un ascensor y se muestra muy nervioso. Mira los bo-
tones como van ilumindndose hacia el primer piso. El ascensor se abre y de
este salen dos motociclistas quienes lo golpean y lo raptan, huyendo con el
hombre por las escaleras.

Volvemos a él y esta mirando fijamente un prendedor de una motocicleta
que tiene una sefora junto a él.

Aqui partimos de un presente de la escena, donde es el personaje quien
sufre de una “clarividencia” inusitada, ya que se imagina que al abrirse el as-
censor le va a ocurrir esto, la escena vuelve al presente y no ha pasado nada de
lo que el personaje se imagina,

Ejemplo dos

Una nina estd en una ventana mirando para la calle y como por “arte de
magia” la calle se llena de manifestantes y ella se ve ya como una mujer que
esta haciendo reporteria grdfica de la manifestacion.

Este recurso de “cambiar” la edad proyectando muchos afios en un instante
sirve para jugar con anhelos de los personajes o ir a una ficcion de lo que su-
puestamente ocurrira mas tarde.
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Elipsis

Es la herramienta que permite te sin que para ello haya una razon
generar saltos de tiempo en el rela- conceptual, sino una razén de expli-
to, son beneficiosos cinematografi- cacion extensa, que cuando uno
camente, teniendo en cuenta que el 7. va a ver es totalmente inne-
tiempo cinematografico escri- =W\l cesaria. Pensemos en una se-
to difiere del transcurso del /%\\%/ \ cuencia en la que el personaje
tiempo real. Z- M /¥' * que interpreta Dakota Fannig

Nos explicamos parte de lo llega a una heladeria y entonces
que hace al cine industrial (en un alto las escenas son de “persecuciéon
porcentaje) llano y vacio es que lasac-  individual” de la accion principal sub-
ciones son seguidas milimétricamen- dividida innecesariamente:

QN
A Y
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Fragmentadas las acciones asi estan hechas para un espectador colegial de
transicion que “entienda” que el acto de comerse un helado tiene todo ese pro-
tocolo accesorio, estas escenas cumplen la labor de recalcar el espacio tiempo,
la relacidon, etcétera. Pero, si nos damos cuenta a no ser que estas acciones
se usen con un animo mas profundo, son como hemos recalcado en el texto
relleno, habria que revisar todos los actos simboélicos de esta secuencia para
encontrar la motivacion y su razén exacta de estar en el guion.

Los actos simbdlicos que identificamos son:

— Ansiedad de helado.
—  Encuentro.
— Acto de comer el helado.

De los tres podria tal vez existir una razén de fondo que en la descripcion
de la escena permita ir mucho maés alla de la raiz conceptual del acto y que esta
contribuya a ser un eslabon del relato y no unas acciones sueltas.

Por lo tanto, si quisiéramos usar la elipsis tal vez se podria soportar sobre
los tres actos simbdlicos que podrian comunicar y entrar a debatir sobre los
actos particulares con que se construya la escena.

Ejemplo uno

Un hombre se refugia de un gran aguacero totalmente empapado y con
un paraguas averiado por la ventisca, entra a un edificio y mira para arriba
donde ve como unas escaleras interminables conducen hasta la torre del edi-
ficio, tira el paraguas a un lado y cuando lo volvemos a ver ya esta arriba y
en el exterior de la torre.
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Ejemplo dos

Un Luthier esta en su taller y comienza pacientemente a cortar madera, a
darle forma, a lijar mas madera. Lo vemos manipular los elementos y pronto
tiene un violonchelo totalmente construido.

Tenemos, entonces, el mapa de la historia en una estructura macro.

Argumento estructural:
Planteamiento.

Nudo.

Desenlace.

Cada uno de estos tiene un numero de acciones dramdaticas que hemos cru-
zado para convertir todo en trama dramatica y esta ha dado como resultado
un argumento estructural final. Ese mapa es una estructura de construccion
dramaética, que ordenadamente establece cudles son las acciones que compro-
meten el planteamiento y cuales el nudo y cuéles el desenlace o sea el guionista
ya tiene el mapa resuelto, ya sabe el comienzo y el final de la historia.

Es el momento de aplicar en la sinopsis argumental:

— Una trama mas compleja que comprometa mas acciones derivadas de la
accion dramatica que se encuentra escrita.

— Unas razones a corto y a largo plazo que tengan los personajes para crear
situaciones que las soporten.

— Un tono narrativo.

Inicialmente, uno podria recomendar que el guionismo contemporaneo ha-
ble de eclecticismo, de narraciéon fragmentada, de diversas lineas narrativas
que se componen de una u otra manera y se van uniendo de acuerdo con la
manera de narrar.
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Pensemos en Paul Thomas Anderson, con su guion de la pelicula Magnolia
(1999), en la cual las lineas y los personajes se cruzan como en una competen-
cia de relevos; lo mismo ocurre con una narracion como la de Réquiem for a
Dream (2001), escrito por Darren Aronofski y Hubert Selby Jr., a partir de su
novela, en la que la linealidad no es precisamente su formula.

Las posibilidades de comenzar a construir la sinopsis argumental son ilimi-
tadas; por ejemplo, si fuéramos a hacer un guion de una versiéon de Caperucita
Roja a partir del texto de Charles Perrault, la salida méas facil y comercial seria
comenzar por donde empieza el relato literario.

“Habia una vez una nifita en un pueblo, la mas bonita que jamas se hu-
biera visto; su madre estaba enloquecida con ella y su abuela mucho mas
todavia. Esta buena mujer le habia mandado a hacer una caperucita roja y le
sentaba tanto que todos la llamaban Caperucita Roja”

Hasta aqui un guionista novato o muy comercial plantearia el comienzo del
guion en términos de mostrar varias cosas:

“Habia una vez una ninita en un pueblo...

Esto posibilitaria describir (por ejemplo, una calle de Sarrebruck en Ale-
mania) y veriamos a Caperucita con su caperuza corriendo por alli. Si este co-
mienzo fuera asi, pues, de entrada, tendriamos un comienzo falto de imagina-
cion, falto de “ataque emocional” al lector, de fuerza cinematogréafica, ya que lo
unico que medio lo salvaria seria que la atmdsfera fotografica lo convirtiera en
una linda postal que tanto gusta, pero eso es un problema de realizacion MUY
posterior.
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El término opening es importantisimo en la medida en que es lo que el
futuro espectador va a tener frente a sus ojos. Inicialmente, en la narraciéon
cinematografica, no en términos de posterior desarrollo de gramatica cinema-
tografica (planteamiento de planos, movimientos de camara, etcétera) ni de
luz, ni de direccion de arte, sino en que la narracion en la sinopsis argumental
permite que el escritor haga una redaccion de como “visualiza” (en una pro-
puesta textual) el argumento y el orden en el que los sucesos se van a contar.

Teniendo claros estos recursos es el momento de imaginar desde donde va
a partir la historia, aqui podriamos identificar otro elemento muy importante:
las lineas narrativas de personaje. Llamamos lineas narrativas de personaje
a la evolucion narrativa que le sucede a cada personaje dentro de todo el argu-
mento estructural.

Una manera de “ordenar” este sistema es ubicar dentro del argumento es-
tructural cuéles son las lineas narrativas de personaje que construyen en esen-
cia el relato, para poder focalizar donde ubicarnos en términos de desarrollar
la sinopsis argumental. El lugar de donde vamos a partir debemos identificarlo
en una de las acciones dramadticas estructurales, es decir, puede ser desde el
desenlace o desde una parte del nudo o una parte del planteamiento.

El seleccionar el punto de partida es muy importante, porque del punto que
iniciemos, debemos tener la certeza de que es el ideal para que el espectador
comience el proceso, por el cual todos los espectadores pueden dar razéon de
una pelicula: el recuerdo.

En el fondo, cada suceso que se narre es parte de un maravilloso rompeca-
bezas, que, de acuerdo con como esté estructurado, se dara el tono narrativo,
los recursos, la manera de contar, la escogencia de un narrador externo, re-
cuerden Como agua para el chocolate (1992) escrita por Laura Esquivel.

Si nos paramos en un lugar especifico del argumento estructural, es el mo-
mento de particularizar los hechos que, hasta ese momento, hacian parte de
una estructura de acciones dramdaticas que conectaban la historia, pero que,
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hasta este momento, no sabiamos como las ibamos a situar en un recorrido
narrativo mas amplio. Por ejemplo, si en la accién dramatica se habla de un
viaje, ese es el detonante para que a partir de ese hecho conciso podamos ex-
tenderlo, imaginarle un pasado, adicionarle detalles dramaéticos, irnos a un fu-
turo, crear personajes conectores, etcétera. Pero en el argumento estructural
no dice como lo vamos a hacer, ni en compaiia de quién, ni si va a ser corto
o largo; o si va a ser tragico o feliz y este es el momento de alguna manera de
“estirar” las situaciones de acuerdo con el metraje que nos hayamos propuesto
a partir de ver la potencia y los recursos que tienen cada una de las lineas na-
rrativas de personaje identificadas. Debemos tener mucho equilibrio en esta
escogencia, ya que, tal vez, si estiramos demasiado un resorte dramatico o un
detonante podemos perder intensidad o diluir una accion que en el argumento
estructural era puntual y contundente.

La sinopsis argumental nos permite:

— El desarrollo de cada una de las lineas narrativas de personaje en su
totalidad en acciones y reacciones con sus correspondientes momentos
intermedios.

— Las posibilidades de extender la acciéon dramadatica estructural en bene-
ficio de la narrativa.

— La inclusion de personajes conectores que permitan mas recursos dra-
maticos.

— La dosificacion de la informacion de cada una de ellas.

— La mezcla de lineas narrativas que le dara un tono y una forma al relato.

— La ubicacion y la potenciacion de los lugares puntuales donde sucedera
la historia.

— La ubicacion de las intenciones, juegos, motivaciones, metas, anhelos de
los personajes.
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— La forma narrativa dramattrgica.
Por ejemplo, pensemos en estas lineas narrativas de personaje:

Damaso:

Huérfano por un accidente.

Es adoptado por una familia suiza.

En suiza decide estudiar paleontologia.

Ya profesional viaja al Pera y encuentra un hallazgo importante.
Es capturado por Sendero Luminoso.

En el cautiverio se une a un grupo de jazz.

Inicia la composicién de una sinfonia para jazz.
Accidentalmente muere.

O sea, las acciones principales de este personaje son:
Huérfano - adopcion - estudio de paleontologia - viaje - descubrimiento —
captura - grupo de jazz - composicién sinfonia - accidente - muerte.

Y en términos simbdlicos puros sobre el concepto sin tener en cuenta la
historia.

Huérfano = ausencia.
Adopcion = proteccion.
Estudiar = conocimientos.
Viaje = trayecto.

Hallazgo = encuentro.
Captura = obstaculo.
Grupo de Jazz = asociacion.
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Composicion = creacion.
Muere = pasar a otro estadio.

Mariana:

Se dedica a la crianza de ovejas en Per.
Su hermana la obliga a ser su socia en un centro comercial de Madrid
Cambia su vida porque le toca ser gerente del centro comercial.
Importa productos artesanales.

Toma contacto con Damaso, los une la musica.

Cuando es capturado trata de rescatarlo.

Muere en el intento.

Y en caso de ella son:

Crianza de ovejas - obligacion de ser gerente - importa productos - conoce a
Damaso - rescate fallido — muere.

Fijense que tenemos varios sucesos en las lineas narrativas de personaje
que si los confrontamos con el argumento estructural estan en un orden cro-
nolégico que nos permite identificar en qué momento del argumento estruc-
tural estan estos sucesos, donde y como acttia el personaje.

Dentro del argumento estructural nos ocupamos de una estructura general
de la historia; es ahora cuando podemos complementar a partir de la manera
como queremos direccionar la historia. Es el momento de ser muy cuidadosos
en la manera como queremos contary dosificar la informacion de los actos del
personaje y su incidencia dentro de cada una de las acciones dramadaticas, para
hacer la narracion, en términos de trama, algo muy interesante para el futuro
espectador.

El desglosarlos como lineas narrativas nos da otra posibilidad de construc-
cion, ya que aqui podremos aplicar todos los recursos narrativos generales (de
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tiempo y espacio), asi como ampliar y trabajar alrededor del orden de los suce-
sos y su entramado mas particular.

Es momento también de plantearnos (de acuerdo con la historia y su de-
sarrollo) el género de la historia. Por ejemplo, si estamos en el territorio de la
comedia, pues debemos tener reglas claras para el espectador, quien debe estar
listo a encontrarse de manos a boca con el humor y este humor estara pensado
en términos de un uso comunicativo (hay humor muy tonto y hay humor que
permite la reflexion, que atiza la critica).

Si tenemos un cortometraje, las acciones que vayamos a describir en la si-
nopsis argumental, deben ser dosificadas. Una recomendacién muy importan-
te es tener claro cuéles son los micromundos de la historia que debemos ex-
traer de la realidad y adecuarlos de manera que sirvan a nuestros fines, desde
la fidelidad de ellos mismos, hasta sus multiples metaforas.

Si estamos claros que un gran porcentaje de la historia y sus correspondien-
tes relaciones entre acciones dramaticas y lineas narrativas de personaje su-
ceden en el Aeropuerto Internacional “El Dorado” de Bogota, el hecho de esco-
ger el micromundo de este aeropuerto presupone un gran conocimiento tanto
de sus instalaciones fisicas, como de su mundo interior y su mundo relacional.

Desglosemos algunas posibilidades narrativas del micromundo:
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Un infinito “zool6gico” humano, que ademas en estos paises latinoamerica-
nos, permite una mayor variedad, dada nuestra propia idiosincrasia y que son
herramientas de personajes principales o secundarios o conectores fabulosas.

¢Qué espacios encontramos? (entre otros):
— Entrada principal.
— Corredor principal.
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— Counter de aerolineas nacionales.

— Counter de aerolineas internacionales.

— Aduana.

— Punto de embalaje de maletas para “plastificarlas”.
— Oficina de inmigracion.

— Locales comerciales.

— Escaleras eléctricas.

— Acceso y salida de pasajeros.

— Bandas transportadoras de maletas.

— Bafios publicos.

— Terrazas para ver partir los vuelos.

— Salas de espera publicas.

— Salas de espera por aerolinea.

— Tneles artificiales de conexion avion Terminal.

¢Qué esquemas relacionales encontramos? (entre otros):
— Cliente-pasajero.

— Viajero-aduanero.

— Viajero-viajero.

— Viajero-guia turistica.

— Viajero-taxista.

— Pilotos-azafatas.

— Personal administrativo aerolinea-meseros cafeteria.
— Policia-ladrones.

— Familiares-viajeros (tanto de salida como de llegada).
— Vendedores ambulantes-viajeros.

— Curiosos-empleados de la cafeteria.

Como ven, los micromundos no son solamente para “poner en escena” algo,
sino que tienen que tener una razén de ser utilizados en cuanto a la atmésfera
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narrativa y de potencial simbolico, en términos practicos de un micromundo
que sirve de asiento natural para la historia, como sitio simbolico, de la reali-
dad reimplantada en la ficcidn, por ejemplo, si una pelicula termina en la plaza
de Bolivar o en el monumento de los Héroes, estos sitios tienen un lugar en el
imaginario y este asume o una solemnidad o una satira, todo depende de lo que
se narre y cOmo se narre.

Si en esta etapa, el guionista no conoce o no esta muy seguro de los espa-
cios que serian de utilidad narrativa o simbolica, es hora de subirse a un au-
tomotor y recorrer la ciudad camara en mano, aunque, en realidad, esto solo
serviria a seleccionar lugares en categoria de mera producciéon de campo y no
de verdadera exploracién de un micromundo, que, incluso, en la realidad, si
el guionista ha decidido poner la historia en un aeropuerto en Colombia tiene
varias opciones:

Aeropuertos internacionales.
Aeropuertos nacionales.
Aeropuertos militares.

Esta cuidadosa seleccion narrativa hace, por ejemplo, la diferencia muy
marcada con la publicidad, que necesita lugares efimeros que muestren esce-
nografias naturalistas o que imiten lugares; piensen, por ejemplo, cuando las
acciones suceden en lugares donde los personajes no pertenecen, sino que pa-
recen recortados y superpuestos en photoshop en ese espacio, donde se vuelve
un lugar informativo (una peluqueria) o simplemente se decide que el texto
que van a decir los modelos, se diga caminando en un parque, en una arranque
de minima creatividad y sobre todo en un arranque de minimo respeto por una
atmosfera particular.

La idea no es que los personajes actiien como “cabezas parlantes” (como si
estuvieran en un noticiero de television) o digan su texto parados en un lugar,
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porque si, o peor aun, con un fondo indefinido porque no estamos grabando una
radionovela, sino que (entre otras eso es desperdiciar la expresiéon corporal, la
relacion del lenguaje del cuerpo entre los dos actores y su relacion con el espacio
circundante, que puede lograr momentos magicos e inolvidables en una pelicu-
la) estamos hablando de cine o televisiéon y estos son audiovisuales. En términos
de otras disciplinas, por ejemplo, la publicidad simula espacios porque sus fines
son muy diferentes (tienen solo 30 segundos para que el consumidor reciba su
mensaje); en el caso de la narracidon cinematografica, hay que recordar que los
espacios son parte de una informacion, de un tratamiento de esos espacios en
términos emocionales o de un tratamiento fotografico posterior.

¢Por qué tanta insistencia en los lugares como complemento narrativo?
Porque son la traduccion de una realidad vivida por todos y que el arte traslada
a sus expresiones (y es lo que el futuro espectador va a ver).

Pensemos en las atmosferas ladicas que desarrolla Neo Rauch o los mundos
secretos y eroticamente surrealistas de Paul Delvaux, el centro de la narracion
puede no ser el actor, ni el personaje, el contexto es vital para que la historia
tenga otros vectores de informacion, que ayuden a crear el artificio del poste-
rior plano cinematografico, una realidad prefigurada o una realidad poética
impuesta, como los espacios poéticos densos en la atmosfera de El elemento
del crimen (1984), escrita por Lars Von Trier y Niers Voersel); o la atmosférica
ilusion de un sueno infinito que crea Lech Majewski en El molino y la cruz
(2011), escrita por Michael Francis Gibson y Lech Majewski.

Teniendo claro entonces lo vital de los lugares donde escenifiquemos la his-
toria, viene otra recomendacién que tiene que ver con el micromundo. Si los
espacios descritos en una sinopsis argumental, de alguna manera, repiten los
espacios que en general se ven en la television comercial, ya el “vuelo” visual
de la pelicula tal vez no sea el mismo; el asunto no es buscar sitios de los deno-
minados “espectaculares” —eso lo hace, en general, la publicidad—, sino sitios
que provean de espacios extraidos de la realidad y le den un tono a la narracion.
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Por ejemplo, veamos los lugares super comunes donde tal vez deberiamos
evitar poner en escena nuestro guion:

- CARRO;
- OFICINA;
p —

| [-COCINA;
- CAFETERIA; |3 | . yapITACION;
- RESTAURANTE: {=| | - FineA.
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No quiere decir que estos espacios, si se trabajan inteligentemente no ayu-
dan a lograr una atmosfera maravillosa, sino que son tan comunes que es per-
der la mitad de lo atmosférico sin que los espacios, en si mismos, propongan
nada. Los espacios son parte de la individualidad de la narracién y comple-
mentan el micromundo.

Si una historia ocurre en una cancha de bolos y en un apartamento donde
vive una persona, donde todos los objetos que se describen y se irdn a mostrar
en la posterior “puesta en escena”, hacen parte de un retrato del personaje en
la medida en que proveen informacién: por ejemplo, si en la biblioteca se tie-
nen textos de manuales de computadores o una selecciéon de ediciones varias
de Justine del Marqués de Sade ese dato ayuda a “configurar” un poco mas al
personaje. Por lo tanto, la presencia individual de nuestro personaje se vuelve
una comunicacion directa y diferencial.

Entonces, la sinopsis argumental desarrollara la imaginacion y los recursos
narrativos, para que alguien que lo lea inmediatamente, se imagine el posterior
guion en forma de prosa, basicamente en la cuidadosa ubicacion de los actos,
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motivaciones y metas de los personajes dentro de la historia y de la mane-
ra como, insistimos, se mezclara la informacion que proviene del argumento
estructural y las lineas narrativas de personaje. O sea, esta sinopsis argu-
mental tendra la libertad de buscar la forma, el tono y sobre todo la pericia de
contar, a la manera que el guionista escoja.

Algo muy importante es que esta construccion es solo de acciones y reaccio-
nes y no necesita por ahora aportarle ningun didlogo; las palabras dichas por
nuestros personajes son un recurso que solo se usa cuando ya estan escritas las
escenas puntuales, porque se debe a una informacion textual que tinicamente
funciona en esa etapa posterior (y de ello nos ocuparemos mas adelante).

Volvamos al ejemplo que anotamos de las lineas narrativas de personaje y
pensemos en estas lineas:

Déamaso:

Huérfano por un accidente.

Es adoptado por una familia suiza.

En suiza decide estudiar paleontologia.

Ya profesional, vigja al Pert y encuentra un hallazgo importante.
Es capturado por Sendero Luminoso.

En el cautiverio se une a un grupo de jazz.

Inicia la composicién de una sinfonia para jazz.

Accidentalmente muere.

O sea, las acciones principales de este personaje son:
Huérfano — adopcion — paleontologia — viaje — descubrimiento — captura-
grupo de jazz — composicion sinfonia — accidente y muerte

Mariana
Se dedica a la crianza de ovejas en Pera.
Su hermana la obliga a ser su socia en un centro comercial de Madrid.
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Cambia su vida por que le toca ser gerente del centro comercial.
Importa productos artesanales.

Toma contacto con Damaso; los une la musica.

Cuando es capturado trata de rescatarlo.

Muere en el intento.

En el caso de ella son:
Crianza de ovejas — obligacion de ser gerente — importa productos — conoce
a Damaso — rescate fallido — muere.

Consecuentemente, la mezcla fabulada de estas lineas narrativas de per-
sonaje unidas al argumento estructural es la que nos va a configurar la sinop-
sis argumental.

Esta podria empezar en:

Damaso (27) esta escogiendo unas partituras en una bodega muy sucia.

Cientos de murciélagos penden del techo de la bodega y cuando se escucha
un disparo todos salen a volar...

Fijense que escogimos iniciar la sinopsis argumental ubicAndonos como
opening en el hecho de que Damaso (ya cautivo esta buscando repertorio para
su grupo de jazz). Recuerden que en la sinopsis argumental podemos “estirar”
los tiempos, dosificar la informacion, crear situaciones derivadas de las lineas
narrativas y de las acciones dramaticas.

Es el momento de ejercitar la pericia de inventar y darle una atmosfera y un
tono al futuro guion.

Esta sinopsis argumental se redactara de comienzo a fin de como queremos
contar el guion y puede y debe ser muy minuciosa, porque es el paso anterior
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a la escaleta y al guion como tal y su fragmentacion por escenas. La escritu-
ra de la sinopsis argumental puede adoptar también un esquema que tiene
que ver con el concepto de seleccion de lo que reconocemos como situaciones
dramadaticas y provienen directamente de las acciones dramaticas nodales, que
también reconocemos como hechos dramadticos, o los que construyen la trama
y que tienen como funcién establecer los puntos sobre los cuales avanza la
trama.

Los hechos dramadticos se seleccionan a partir de las variables que la misma
historia nos va generando y que mientras mas se alejen de aquellos que se han
convertido en matrices del cine industrial, como las historias familiares que
corren sobre unos mismos vectores y las soluciones dramaturgicas se repiten
como la gota de agua que cae sobre el torturado en la China.

Por ello, escribir literatura dista de escribir dramaturgia, ya que la lite-
ratura tiene como funcion disparar la imaginacion y lograr la
interpretacion individual de Io Ieido. mientras la dramaturgia se
ocupa de la certeza y el uso de las FIE|E|JF'ES exactas gue den
cuenta puntual de una accion que tendran una FIUEStE en escena
posterior.

Las situaciones dramdticas son aquellas que se derivan del hecho dramati-
co y lo desarrolla en acciones claras que no son al azar y mucho menos deben
desarrollarse con una logica de la accién misma. Por ejemplo, si el hecho dra-
matico es:

Proust huye ante una amenaza

Entonces, es momento de decodificar y traducir la huida de alguna manera
y si esta huida, se llega a la conclusion que podria ser en un caballo, entonces la
situacion dramadatica se estaciona en como se desarrolla el detonante del hecho
dramatico que es huir y la forma como Proust huira.
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Pensemos en que montar a caballo es una accién que requiere una rutina
desde la l6gica que es montar el equino; aqui, ya hay un abanico de posibilida-
des que tienen que ver con la division de las acciones hacia su transformaciéon
en situaciéon dramadtica.

Hagamos un desglose de las acciones:

Este equino puede ser de un color determinado, lo cual, incluso, puede ju-
gar con simbologias y tratamientos semidticos exactos (asi como se lee lo blan-
co del Palomo de Bolivar). El hecho de montar y galopar el equino es el primer
paso (veamos opciones):
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Como lo vemos en el ejemplo anterior, cada situacion dramatica estara ubi-
cada dentro de la escritura de las escenas de la sinopsis argumental, de tal
manera que cualquier accion fisica o emocional deben ser muy bien pensadas
y no que las acciones al ser acciones mecanicas cliché no ayuden a la atmosfera
y a la caracteristica del personaje o de la trama.

El color del caballo, la forma de montarlo, los arreos que tenga el caballo y
lo que ocurra en esa situacion dramatica, es vital para que la pelicula sea par-
ticular e incluso ayude a identificar al director o al guionista de una forma tan
particular, como cuando uno ve una pintura de Hundertwasser, Keith Haring
o Angeles Fernandez Santos. Esos “detalles”, sobre todo en el cine industrial,
dada su distribucion de funciones en una aceitada “cadena de produccion” son
derivados a los directores de arte, pero creemos que es quien escribe (el o la
guionista) quien puede describir claramente como “ve” la situacién dramatica
y como en esa descripcion lo que para otros son “detalles” o “elementos decora-
tivos”, para nosotros son elementos fundamentales que los escribimos porque
creemos que son parte de un “constructo” o un “corpus” narrativo, conceptual,
que hacen de las escenas descritas en la sinopsis argumental, un acercamiento
a las escenas redactadas en el guion literario final.

Piensen en el desarrollo cinematografico, en la realizacion de las situaciones
dramaéticas planteadas en el guion, como las que ocurren en peliculas como:
The Green Fog (2017), de Guy Maddin; Enter the Void (2007), de Gaspar Noe;
Touch me Not, de Adina Pintilie; Una Chica vuelve a casa de noche (2014), de
Ana Lily Amipour; Persépolis (2008), de Marjane Satrapi; About Endleness
(2019), de Roy Anderson; o Monos (2019), de Alejandro Landes.

En cada uno de los directores y guionistas nombrados, la importancia de la
situacion dramadatica esta vista en como se focaliza una accion que proviene
de la realidad para insertarse en una ficcion e, incluso, en lo documental, en
lo cual, al parecer, la situacién dramatica seria inducida por el momento que
se filme. Pero, si hablamos de lo documental guionizado, también aplica que se
den situaciones dramaticas, que potencien la accion desde el tema documental,
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como ocurre con el poético documental Elena (2012), de Petra Costa; en este, a
lo largo del relato, la milimetria de la directora en las situaciones dramaticas que
se dan logran generar un biorritmo sobre lo poético y lo lirico de la pelicula. De
la misma manera ocurre con el inolvidable e indispensable documental La isla
de las flores (1989), de Jorge Furtado, o El intenso ahora (2007), de Joao Salles.

Muchas personas no consideran lo documental como cine y es excluido
como posibilidad para algunas audiencias —sobre todo las audiencias masivas
que toman el cine como un simple pasatiempo—, suméandole que en el caso
de nuestro pais, las salas comerciales tienen expatriado el cine documental de
sus recintos privando a los espectadores del asombroso universo de la mirada
documental en directoras y directores como Dziga Vertov, Martha Rodriguez
y Jorge Silva, Karim Anouz, Petra Costa, Patricio Guzman o Pere Portabella.

Retomemos, entonces, nuestra ruta hacia la construccién de la sinopsis ar-
gumental y aunque anteriormente hemos realizado desgloses muy claros de
las posibilidades espaciales y desde el seguimiento de las lineas dramaticas de
los personajes, prevenimos sobre situaciones dramdticas de las cuales se debe
huir y deberian de ser “prohibidas” después de 131 afios de inventado por Louis
le Prince el cinematdgrafo (su verdadero inventor) y aunque ya hemos sefiala-
do locaciones “gastadas” y situaciones dramaticas que se usan lugar comun,
hay muchas perversamente repetidas. Entre ellas estan:

NP T

\

w727/




199

— La comida familiar. Alrededor de platos, vasos, manteles, saleros, se re-

unen los personajes sea a través de una celebracion de familia o sea en la
situacion cotidiana de alguna de las tres comidas diarias, a hablar de temas
que contiene la trama y que distan kildbmetros de la pertinencia de la escena.
Mientras consumen ostras, hablan de como van a construir la piscina en la
azotea, mientras cortan un pavo de “acciéon de gracias”, se refieren a los lo-
gros de la hija pequefia campeona de waterpolo. La distancia dramatica en-
tre los dialogos y la situacién dramatica son abismales; hay que anotar que
esta situacion dramatica solo en manos de guionistas como Marco Ferreri
unido al gran Rafael Azcona en un inquietante filme como La gran comilo-
na (1973) potencia la situacion para lograr tensiones, debates, reflexiones.
El paseo por el borde la playa. Un solo personaje
que esta en un eterno soliloquio, una pareja en pos
o solidificando un amor (acompafiados de un perro
fiel tipo border collie) convierten esta manida situa-
cion dramatica en un mega cliché, que hace de ella
una situaciéon con los mismos vectores de jugar con el
agua, darse besitos pudicos y abracitos de comercial
de aseguradoras, remangarse los pantalones y si a
este “paseillo” le adicionamos atardecer pues ibingo!
Ya que es la formula perfecta para el amor o la me-
lancolia cliché y eso que los bordes en la playa que se
ven en Breaking The Waves (1996) de Lars Von Trier son extremadamente
poéticos, crueles y nostalgicos.

Pasajeros de un carro que recorre calles: los automoviles que no son Her-
bie en The Love Bug (1968), titulada en Colombia Cupido Motorizado, pa-
san a ser objetos moviles, donde los personajes dialogan desde los errores
de Shopenhauer acerca del machismo, hasta los postres o las manchas de
Bo Derek en su piel canela. Los didlogos que se generan en esta situaciéon
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dramatica casi que pueden ser cualquier cosa a dife-
rencia del uso del auto, como lo hizo David Cronneberg
en Crash (1996) o el auto Plymuth Fury protagonista
asesino de Christine (1983), de John Carpenter.
Escena de sexo: este lugar comun de las situaciones
dramaticas se ha trasladado lentamente del genérico
erotico y pornografico, a ser un huésped de un sinfin
de peliculas que la incluyen como una situacion dra-
matica que asombrosamente, en el siglo XXI, cuando ya hemos transitado
por los libros como El segundo sexo de Simone de Beauvoir, El género en
disputa de Judith Butler y los estudios de género, han dilucidado tantos
y tantos “misterios” de la vida sexual de los seres humanos, todavia es un
“gancho” publicitario y motivacion para el publico ver a
dos seres en una cama como la perversa utilizacion de
este “recurso” o situacién dramaética; por ejemplo, en la
serie de television Bolivar (2019), en la que ubicar al “hé-
roe” teniendo relaciones sexuales aumenta el rating.

El sexo que es algo tan natural en los seres humanos, aqui
se convierte en una situacion dramatica repetida tam-
bién con protocolos de accion idénticos. De nuevo, hay
sublimes usos de este recurso como en Nynphomaniac
(2013), de Lars von Trier, o en Touch Not Me (2018), de
Adina Pintilie, o en Love (2015), de Gaspar Noe.

Paseo en el parque: los parques y sus extensiones verdes, algunos que tie-
nen laguitos, otros que tienen barquitas, las sillas que estan a la vera de los
caminos interiores de los parques son un verdadero arequipe para aquellos
que les gusta situar la situacion dramatica en los personajes que pasean sea
preocupados, o cogidos de la mano o la hipercliché escena del “investigador
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privado”, que sentado en una de las bancas y mientras algunas impertinen-
tes palomas lo acosan, observa a quien espia a través de un periédico que
lee y que tiene un orificio para poder observar a la victima. Aunque parques
transformados en potente lugar de situaciones dramaticas se pueden ver en
Cruissing (1980) de William Friedkin.

Por todo esto es que el asunto no es que las situaciones dra-
maticas sean “extranas“. “surrealistas®. “excentricas“. sino
que el guionista debe transformar desde las condiciones tanto

del relato, como de su forma de hacerlo. los sinfines de situaciones
dramaticas que se pueden dar como sucede en peliculas en las cuales estas
contribuyen a los relatos de manera muy creativa y fundamentada drama-
ticamente. Por ejemplo, en Las voces de la [una (1990), de Federico Fellini;
en Los astronautas (1959), de Walerian Borowczyk y Chris Marker; en El
hoyo (2019), de Galder Gaztelu-Urrutia. Es lo que permite que cada situa-
cidn sea un eslabon emocional y que provenga de la realidad o de la fantasia
y se “acople” al relato de manera clara, especifica y amplia el relato televisi-
vo o cinematografico con situaciones dramaticas memorables como las de
El piano (1993), de Jane Campion; Irreversible (2002), de Gaspar Noe; The
Cloud in her Room (2020), de Xinyuan Zheng Lu; Vita & Virginia (2018),
de Chanya Button; o One Second (2019), de Zhang Yimou; La trinchera
infinita (2019), de Aitor Arregi, José Mari Goenaga, Jon Garafio.

Las situaciones dramadaticas son, en esencia, las acciones que los personajes
realizan y que deben ser un soporte conceptual de los fragmentos de lo que
reconocemos como pelicula, teniendo en cuenta que cada accién que un
personaje hace no debe ser gratuita ni debe referenciarse la acciéon por la
accion o que el parlamento dicho por los personajes sea mas importante,
que lo que hacen, ya que, entonces, nos enfrentamos a que el didlogo se
sobrepone a la accion.
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En muchas peliculas vemos como el texto es el encargado de llevar el hilo
del dispositivo argumental, aunque hay magnificos guiones en los cuales,
justamente, la riqueza de los parlamentos se explota desde la realizacion
como en el caso de una pelicula como Figaros Wolves (2017), de Dominik
Galicia. Muchos guionistas no le confieren mayor relevancia a estas accio-
nes, lo cual demuestra que les gusta mas la ley del menor esfuerzo creativo,
escriben el didlogo y lo sitian en lugares comunes o en lugares que son
anténimos conceptuales, de lo que esta ocurriendo en el dispositivo argu-
mental, sin pensar en el inmenso valor que el componente escenografico
—diriamos, mas bien, espacio-temporal— logra cuando en el guion, las si-
tuaciones dramaticas estan pensadas como un eje fundamental, no solo de
la parte creativa, sino también de una continuidad dramética que se acoge
a resaltar en las situaciones dramaticas ese fragmento de la accién que des-
pués se convertira en uno o varios planos cinematogrdficos y que sera leido
por la realizadora o el realizador, de acuerdo a su estilo de narrativa. Pero
si desde que se escribe guion no se piensa la sinopsis argumental estamos
perdiendo porcentajes de conexion con el relato desde lo escrito y llevando
nuestra historia a terrenos que son mas propios de lo radial, ya que el dialo-
go es el centro y la preocupacion de la escena y es el territorio donde priman
los lugares comunes.

¢Cuantas veces ustedes han visto peliculas en las que se resuelven las esce-
nas como lo anotamos anteriormente en paseos, carros, caminatas, almuer-
zos, y lo tinico que logran es volver homogéneas situaciones dramaticas que
pueden llegar a espacios liricos, simboélicos y creativos, de manera mucho
mas propositiva e interesante?

La tendencia a desperdiciar situaciones dramaticas en lugares comunes
parte, a veces, de simplificar la produccion o de convertirlas en extensio-
nes de vitrinas turisticas. Es decir, para que la arquitectura de la ciudad
contribuya visualmente a la pelicula, entonces, los personajes caminan por
Nueva York (preferible Times Square) y asi entonces el apropiamiento urba-



203

no de un lugar archi turistico como Times Square evita que el o la guionista
plense un espacio escénico que se adapte a una biomecéanica? del actor y al
significado, que puede detonar en el subtexto la combinacion entre accion y
espacio.

Este espacio escénico en el teatro contemporaneo, ha tomado vuelos inusi-
tados, cuando, partiendo que es un solo escenario, los directores de escena
y sus escenografas o escendgrafos logran transformaciones liricas y poéticas
y, a veces, con ayudas multimediales como sucede con las obras del gru-
po chileno Teatrocinema y montajes como Norman (2008; obra de teatro
en homenaje al gigante de la animacién Norman McLaren), resultado del
colectivo de artistas Michel Lemieux, Victor Pilon y el intérprete bailarin
Peter Trosztner; o en las obras dirigidas por Tomaz Pandur, Robert Lepage,
Declan Donellan y en el caso de Colombia las obras de Fabio Rubiano, las
escenografias de Laura Villegas y el montaje teatral presentado por la co-
mision de la verdad en su informe final llamado Develaciones (2022) con la
direccion escénica de Bernardo Rey y Nube Sandoval.

Si tomamos como ejemplo la pelicula Seberg (2019), de Benedict Andrews,
un director que, anecdo6ticamente, proviene de hacer montajes de textos
teatrales de Sarah Kane o Tennessee Williams, vemos que cuando propone
la puesta en escena y el desarrollo planimétrico se circunscribe a seguir al
personaje de la actriz americana icono de la Nouvelle Vague francesa'®,
Jean Seberg, en un biopic, que decide centrarse sobre el brutal acoso del
FBI sobre su persona, el cual termin6 con su muy oscura y poco clarificada
muerte en 1979.

99 La biomecdnica, desde el punto de vista de Vesévolod Meyerhold, como método de autoentrenamiento del actor,
que toma conciencia de la mecénica de su cuerpo escénico y busca crear la emocién. Los movimientos del método
son: Otkas, Posyl, Tormos y Stoika

100 La Nouvelle Vague es uno de los movimientos cinematograficos mas propositivos de la historia del cine que, uni-
do al levantamiento social del denominado Mayo Rojo, destacé en directores fundamentales para la cinematografia
como Jean-Luc Godard y Agnes Varda.
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El planteamiento de la pelicula es centrarse sobre la situacién de la mili-
tancia de Seberg, su romance con un miembro de los Panteras Negras y
el acoso sin cuartel del FBI, todo esto en paralelo con la presencia de su
marido del momento, el escritor Romain Gary. Los centros dramaticos son
excesivamente atrayentes para que desde el guion se hubiera podido en-

fatizar en ahondar sobre los
“picos” dramaéticos que tenian
momentos y desarrollos fabu-
losos en situaciones dramati-
cas. Veamos:

Joe Shrapnel y Anna Water-
house, autores del guion, desen-
vuelven las situaciones dramdti-
cas, en forma de un seguimiento
secuencial de manera muy su-
perficial, ya que simplemente
se ubican en relatar la historia y
seleccionar las situaciones dra-
maticas de las escenas, muy acor-
des, tanto con tratar de copiar
la realidad, como con situar las
acciones de manera “légica” sin
bisquedas que establezcan un
mapa draméatico mas propositivo
y que pudiera entrar a soportar
las posibilidades mismas de la
historia. Ademas, por proceder
de una historia real, podria traer
a colacion momentos altamente

Supermercados Colombia S.A.S

Biopic de una actriz emblematica de un
movimiento cinematografico fundamental $7.500
como la Nouvelle Vague.

Hibridacion entre el oficio del personaje

y SU compromiso politico. $4.100
Proceso de la angustia del acoso y $2.100
espionaje.

Derivaciones actitudinales consecuencia

de la presion del seguimiento y acoso. $6.500

Imposibilidad de denuncia formal sobre
el acoso dada la caracteristica de quien  $9.500
ejercia el acoso.

TOTAL  $29.700
RECIBIDO  $30.000

CAMBIO $300
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simbolicos desarrollando cada uno de los “picos” en situaciones dramaticas,
las cuales, desde la escritura del guion literario, podrian eyectar emociona-
lidades, sin caer en la manipulacion melodramatica sino en busquedas que
ahondaran en cada “pico”.

En el caso de los espionajes acusticos al que someten a Jean Seberg ten-
driamos dos ejemplos de desarrollo de como se genera una tension muy fuerte
en la accidon presentada en situaciones dramaticas que tejen y construyen una
emocionalidad muy fuerte. En primer lugar, La conversacion (1974), de Fran-
cis Ford Coppola, en la cual el acto del espionaje logra generar una espacia-
lidad cerrada y una sensacion que raya con el llamado en psiquiatria “delirio
de persecucion”, el cual, justament,e es lo que ocurre en la vida real con Jean
Seberg y que no es trabajado (lamentablemente) para lograr que el espectador
“sienta” la desesperacion, note que hay un victimario sobre una victima inerme
y es ejecutado un perverso plan de presion, invisible para la sociedad.

Otra pelicula que construye en el guion de una manera magistral la angustia
y el “otro lado” de quienes realizan los seguimientos y espionajes acusticos es
La vida de los otros (2006), de Florian Henckel von Donnersmack. En ella, no
solo se devela el accionar de estos organismos “sin escrupulos”, sino que elabo-
ra un relato en el que el miedo se traslada desde el dispositivo argumental a la
sala, logrando un estado de zozobra y peligro contundente sobre el espectador.

Por lo tanto, la sinopsis argumental se ubica a partir de la historia y el re-
conocimiento del argumento estructural, la identificacion de la trama prin-
cipal y las tramas secundarias, las cuales son organizadas para ser contadas
con los recursos que nombramos anteriormente y que no funcionan como una

Andrés Romero Baltodano



Crucigramas armados en el desvan de la memoria

206

férmula, sino que la manera en la que se escribe el relato es sobre la profunda
libertad creativa del guionista, ya que los recursos nombrados anteriormente
de elipsis o el flashback o flashforward son validos, asi como la “fractalizacion”
del relato que sea dada por la imaginacion e inventiva de quien lo va a contar.

Pensemos que ya tengo un dispositivo argumental con un mapa dramatico
de hechos dramaticos y personajes, pero esta es una base o un mapa de ruta
que, al ser trasladado a la sinopsis argumental, tiene toda una serie de liberta-
des a la hora de crear las narrativas.

Si fuéramos a ejemplificarlo con la pintura y la fotografia, pensemos en el po-
der de los retratos, en los que alguien creeria que el retrato se ocupa de mostrar a
alguien en un plano que imita las estatuas que tienen categoria de “busto”. El su-
jeto posa de frente y se retrata o se fotografia con un fondo neutro, como las fotos
de identificacién en los documentos de los paises, pero la historia del arte
y SuUS ITII:I|ti|:||E5 variables nos han contado gue retratos como los
elaborados por Francis Bacon distan mucho de los retratos en las
instantaneas de Vivian Meier. o los de Ruven Rfanador. Tim Walker,
Luis Gonzalez Palma o Graciela Iturbide. Siel objetivo es retratar a alguien,
es el artista quien decide su resultado plastico e, incluso, los materiales con los
que realiza su retrato tal y como lo vemos en un fotoégrafo como Vik Muniz y sus
retratos de chocolate o las monolineas del caricaturista Jorge Moreno Clavijo*.

En el caso de la literatura ocurre exactamente lo mismo y, de hecho, en todo
el arte es la autoria individual la que genera dispositivos de alteridad cuando
pasamos de una prosa tan desesperantemente descriptiva como en Maria, de
Jorge Isaac, a la potente prosa de Valeria Luiselli, Olga Tocarzuck, Cesar Mac-
kenzie o Maria Gainza.

101 De Jorge Moreno Clavijo se pueden ver sus magnificos retratos compilados en sus libros: Mi generacion en lineas
(1951), El hombre que hacia monitos (1964) y Ochenta y cinco colombianos en el ldpiz de Moreno Clavijo (1977).
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Teniendo entonces muy claro la importancia de que las situaciones dramé-
ticas se conviertan en los eslabones o los escalones de un relato cohesionado,
fuerte y posiblemente poético, veamos la forma de construir a partir de escribir
las escenas de la sinopsis argumental con la siguiente estructura:

Espacio

Espacio =»

Aqui trabajaremos sobre el concep- ]
to de set y no de locacién, ya que la  JMAEIIEIL f
locacion es el lugar general y el set el Accion =»
lugar especifico, donde sucede la esce-
na (hay que tener en cuenta que como
es un guion literario no hay “travellings” que recorran espacios) y si algo se
mueve, puede ser o el o los personajes o también objetos de utileria o incluso
elementos de las escenografias. La descripcion, aunque parte del transito de la
realidad a la ficcion, justamente, lo que planteamos es que el guionista pueda
elaborar elementos en el espacio que configuren cada escena como fractales
de un todo narrativo, apuntandole a una “escenografia” que sea actuante, que
pueda tener un peso escénico, estético, simbolico.

Hay que anotar que la idea de esta descripciéon no es tender a un tipo de
“surrealismo”, sino de acopiar elementos que pueden ser simbdlicos, crear at-
mosferas, ubicar elementos que, como en la narrativa literaria, logren retratar
el espacio no solo escénico, sino también conceptual de la escena.

Personaje

La descripcion sobre el personaje no es fisica?, ya que, en los perfiles den-
tro de esta metodologia, como lo anotamos en el capitulo Biopsia incomoda del

102 Aunque algunos guionistas crean fundamental la descripcion de caracteristicas fisicas para sus personajes (y es
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corazoén del otro (perfil de personajes), lo que nos interesa es su inte-
rior, su psicologia, su actuar prismatico con diferentes situaciones,
la incidencia de su historia en sus comportamientos y acciones.
En la escena, entonces, cuando incluimos al personaje,
lo nombramos por su nombre e incluimos elementos de
vestuario que consideremos son vitales para
lo dramético de la escena. Es impor-
tante tener claro que no es la des-
> cripeion total del vestuario, sino
elementos parciales de este e,
incluso, objetos dramdticos que
contribuyan a esa escena, aque-
llos que el personaje tiene en la mano
o estan relacionados con él y se usan dramaticamente. Ejemplo: una
billetera, un cauchito, un anillo.

Hay que aclarar también que el término “caracterizacién™°3 no se alinea
con un cliché de una representacion “tipo” de un oficio o profesiéon (carnicero
igual gordo, médico igual flematico), sino que, ya en la realizacion, a partir jus-
tamente del fisico del actor o actriz escogida, se trabaje en acentuar elementos
que a “ese” fisico le confiera al personaje una individualidad y un eje diferen-
cial y tinico, piensen en la caracterizacion del personaje de Lola interpretado
por Franca Potente en la pelicula Corre Lola corre (1998), de Tom Tykwer.

respetable), lo interesante de que los personajes estén construidos “desde adentro” de ellos mismos lo que posibilita
en el proceso de realizacidn, que actores y actrices de diversos fisicos creen una version del personaje.

103 Ocurre en categorias de premios que tienen que ver con la caracterizacion, el vestuario o | maquillaje que solo se
considera para el premio cuando es una caracterizacion extrema tipo monstruos o vestuarios “estrafalarios” y pocas
veces se aprecia que un vestuario cotidiano normativo pueda tener un disefio en el cual, justamente, hay un aporte
gigante desde lo estético y lo comunicativo.

Crucigramas armados en el desvan de la memoria
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Accion

Lo que los personajes hacen dentro de la situacion dramadtica y las inten-
cionalidades que acentiian cada accion son la guia para el espectador alrededor
de la razon de esa accion dentro del relato —hay que huirles a acciones cotidia-
nas sin sentido que parecen de contexto, pero que no contribuyen a reforzar el
relato—. Hay que anotar que estas acciones pueden ser simples o compuestas
o de accion-reaccion. Las simples seran las que tienen que ver con una accion
como, por ejemplo, tejer una media, limpiar el marco de un cuadro. Una accion
compuesta es cuando una accién lleva a otra dentro de la misma escena, o sea,
limpiamos el marco del cuadro y aparece una cucaracha y la perseguimos y la
eliminamos, lo cual quiere decir que al ser compuesta tienen que ver con la
extension de la accién o la interaccion con otras acciones de otros personajes.
Las acciones-reacciones tienen que ver que dentro de la misma escena una
accion cause una reaccion que puede ser hacia otro personaje o hacia el lugar,
etcétera.

Lo siguiente seria un ejemplo de la escritura de la escena para la sinopsis
argumental:

Encima de un mesén de madera vieja dentro de un taller de talabarteria, se
encuentran varias sillas de montar a caballo a medio hacer, cueros, herrajes,
frascos de pegante, un cuaderno muy viejo, lapices pequeios, media botella de
aguardiente vacia y sobre la superficie del mesén, estan pegadas etiquetas de
marcas de cerveza. Tania (16) viste un delantal de cuero negro con stickers de
grupos de rock y debajo una camiseta esqueleto de color fucsia. En sus dedos
hay anillos de serpientes enrolladas y calaveras y en el brazo izquierdo tiene un
tatuaje de la carta del tarot del Loco. Tania martilla con fuerza una de las sillas
de montar al tiempo que llora y tiembla un poco.
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Desglosemos la escritura de la escena:

El espacio esta descrito asi: Encima de un mesén de madera vieja dentro
de un taller de talabarteria, se encuentran varias sillas de montar a caballo
a medio hacer, cueros, herrajes, frascos de pegante, un cuaderno muy viejo,
lapices pequefios, media botella de aguardiente vacia y sobre la superficie del
meson, estan pegadas etiquetas de marcas de cerveza.

El personaje (Tania): Tania (16) viste un delantal de cuero negro con
stickers de grupos de rock y debajo una camiseta esqueleto de color fucsia, en
sus dedos hay anillos de serpientes enrolladas y calaveras y en el brazo izquier-
do tiene un tatuaje de la carta del tarot del Loco.

La accién: Tania martilla con fuerza una de las sillas de montar al tiempo
que llora y tiembla un poco.

Asi como escribimos esta escena asi se seguiran escribiendo las escenas te-
niendo en cuenta todo lo que ya hemos escrito alrededor de la estructura dra-
matica de la sinopsis argumental.

Mas adelante en el capitulo Fragmentos de Neuronas hacen (a veces) eri-
zar la piel ampliaremos la forma de elaborar la escena completa, pero, por
ahora, usaremos la estructura de escritura de escena como tal para escribir
la sinopsis argumental, en la cual las escenas seran escritas una detras de la
otra, separadas con un punto aparte y sin escribir el encabezado de la escena,
ni incluir la parte de los dialogos o acotaciones de sonido.
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Repasemos el proceso para llegar a esta escaleta estructural:
Si el planteamiento del argumento estructural comienza asi:

México D.F. 1968. Mateo (25) se entera de la huida de su novia Milena.
Russo (40) el padre de Milena se gana un concurso de fotografia en combina-
cion con su hermano Matias (44) uno de los jurados.

Hemos logrado armar una sinopsis argumental que permite entramar la
historia y mezclar tanto acciones dramaticas como lineas narrativas de per-
sonajey ser tan imaginativos que est4 toda la historia en la forma narrativa que
nos inventamos y con los recursos y las herramientas que estamos utilizando.

El proximo paso es trabajar en el ordenamiento secuencial segiin la sinop-
sis argumental que “reduzca” la literatura y los giros literarios a acciones se-
cas, que son el altimo paso que nos lleva directamente a la confeccion de las
escenas, pensando, incluso, que cada punto de escaleta estructural que pense-
mos es la fragmentacién de la informacién y el Gltimo paso antes de entrar en
el guion literario.

Pensemos que el comienzo de una aproximacion a la escritura de la escena
de la sinopsis argumental dice:

“Mateo esta en la sala de su casa y camina lentamente con un pantaléon
mojado en sus manos, va hacia la mesa del comedor y extiende el pantalén
mojado mientras tantea con nerviosismo bolsillo por bolsillo. Mateo por en-
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cima de la tela pasa sus dedos con cuidado como “leyendo” los objetos y nos
damos cuenta de que es ciego, ya que no puede mirar lo que toca, mete la
mano en el bolsillo trasero y se topa con algo muy duro, se queda petrificado
y extrae un objeto”.

Teniendo en cuenta esta descripcion pasamos a dividir esta accién en pun-
tos de accién pura que seran los que componen la escaleta estructural. Haga-
mos unos analisis previos para entender como se llega al punto de escaleta.
Preguntémonos:

¢Donde esta Mateo?

En la sala de su casa (es momento de pensar la descripciéon del espacio).
¢Qué accion puntual hace Mateo?

Caminar hacia la mesa del comedor.

Poner el pantalon sobre la mesa.

Tantear en los bolsillos del pantalon.

¢Qué objeto lleva Mateo en las manos?

Un pantalén mojado.

¢Qué accion posterior a caminar hace Mateo?

Buscar algo dentro de los bolsillos del pantalon.

De acuerdo con ese desglose, quiere decir que podriamos comprimir los
puntos de escaleta estructural o puntos de accién de la siguiente manera:

A. Mateo camina hacia la mesa con un pantalon mojado en sus manos.

B. Mateo busca dentro de los bolsillos del pantalon mojado nerviosamente.

Quiere decir que podriamos involucrar la segunda accién dramatica que
proviene del argumento estructural y que ya se trabajo en la sinopsis argu-
mental.
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Aqui comienza el otro proceso de intercalar acciones que ya estan asi en la
sinopsis argumental, pero que cuando seleccionamos los puntos de la escaleta
estructural podemos iniciar un proceso de “estirar” la informacién o poeti-
zarla, o jugar con los tiempos para desarrollar una informacién —para que un
personaje decida lanzarse a una piscina podemos crear varias acciones exten-
sivas que le den un “suspenso” al lanzamiento desde el trampolin— como en
nuestro ejemplo, que estamos utilizando la huida de Milena como seguimiento
narrativo y una accidén-imagen que metaforiza lo que siente Mateo o sea que
los puntos de la escaleta estructural finalmente quedarian:

1) Mateo camina
hacia la mesa con un
pantalén mojado en
Sus manos.

Mateo busca
?entro delos bolsillos

del pantalon mojado

nervaiosamente.

3) Milena corre

por el desierto-

4) Los Volkswagen
de juguete de .Rugso
caen de un edificio.
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La construccion de este mapa o “biorritmo” de la historia es fundamental en
una ultima revision estructural, en la medida en que es el altimo paso, antes de
entrar en la etapa final que es la mas dura. Porque, hasta este momento, este
mapa nos presenta datos como: resortes, motivaciones, metas, detonantes,
etcétera, creados en una matematica estructura que esta a pocos minutos de
convertirse en una realidad puntual cuando entremos a desarrollar las escenas
del guion literario o libro cinematografico y debemos tener en cuenta:

— Escribir en el orden que queremos dar la informacién que “arme” una
estructura coherente con la forma narrativa.

— Yuxtaponer las diversas lineas narrativas de acuerdo con el tipo de na-
rracion.

— Tomar los recursos de los micromundos en pro de la descripciéon de la
escena.

— Dar el tiempo de accion justo, de tal manera que contenga el “tempo”
ideal dado por nosotros, para que estos puntos sean una verdadera guia
ala hora de pasar a componer ya escena por escena que es el tltimo paso
para construir el guion literario.
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Las estructuras en diferentes formas de creacién son muy ftiles si previa-
mente al proceso final, estructuramos un relato en la escritura dramatica que
posee herramientas muy creativas. Por ejemplo, en la pintura la pintora o el
pintor pueden realizar un boceto estructural o los arquitectos “bocetan” sus
creaciones de la manera como lo han hecho: Anouk Legendre, Daniel Libes-
kind, Norma Merrik Skalrek o los bocetos que realizan fotégrafos “escénicos”
como Eugenio Recuenco o Joel Peter Witkin o Jan Saudek.

El boceto es una generalidad, pero cuando fractalizamos una estructura que
proviene de otra estructura, la cual, a su vez, procede de una estructura dra-
matica, que puede seguir los actos de construccion de planteamiento, nudo y
desenlace es cuando la sinopsis argumental nos da un ordenamiento de las es-
cenas como lo vimos en capitulo anterior, las cuales, leidas de corrido, nos per-
miten hacernos a una idea de como es el guion dentro una unidad narrativa.

Partimos de la base de la extrema libertad de contar, usando tanto herra-
mientas como flashback, elipsis o flash forward hasta involucrar otras mane-
ras de narrar como lo hizo José Luis Guerin en Unas fotos en la ciudad de
Silvia (2007), usando fotografias fijas, como ya lo habia hecho Chris Marker
en La Jetteé (1962) o como lo hacen Jean-Luc Godard en Adioés al lenguaje
(2014), Screening Room (1968-2000) de Morgan Fisher, The Girl Chewing
Gum (1976) de John Smith, Evidentiary Bodies (2016) de Barbara Hammer.

El ordenamiento en la escaleta estructural, entonces, tomara en cuen-
ta las acciones para poder establecer una lectura de la dosificaciéon en las
acciones en el mapa dramadatico de la sinopsis argumental sin tener que vol-
ver a leer todas las escenas consecutivas en la sinopsis sino reduciendo cada
accion, a puntos de una escaleta que pueda ser revisada a la luz, no solo de un
ordenamiento “l6gico”, sino también para ordenar esas acciones de la manera
como se quiera llegar al futuro espectador, porque, ademas, hay que tener en
cuenta que esas acciones y estas escenas, posteriormente en un proceso de
realizacion, se configuraran a partir de una puesta en escena y una planimetria,
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que sera entonces la impronta de la versién visual y narrativa que el realizador
o realizadora le confieran a este guion que, como estamos claros, hara las veces
de una partitura que sera interpretada por quien lo dirija desde sus emociona-
lidades y estilos.

Si nos damos cuenta la elaboracion de esta escaleta estructural de acciones
es una especie de acto de montaje'*4, no con un material filmado, sino con unas
escenas escritas y que han sufrido dentro de esta metodologia un viaje y un
proceso de construccion muy detallado y conceptual, ya que cada uno de los
escalones de la metodologia lo que propone es un proceso de crecimiento en
las ideas desde el objetivo dramatico hasta llegar a este punto donde las situa-
ciones dramdticas se materializan y logran el corpus de guion literario.

La experiencia de que un guion sea “repetido” y visualizado por diferentes
realizadores se da basicamente en lo que reconocemos como Remake que no
es otra cosa que volver a hacer una pelicula ya realizada, como es el caso de
El callejon de las almas perdidas (1947), de Edmund Goulding y la version
de la misma pelicula de Guillermo del Toro (2021), en la cual el asunto no es
“modernizar”°s, sino precisamente dar un punto de vista diferente en su cons-
truccion dramatica y en su narrativa cinematografica y que dista del término
“adaptacion”, que es por ejemplo lo que ocurre con una obra de teatro como
Titus Andronicus (1593) de William Shakesperare o La Tempestad (1611) que
tienen sus versiones cinematograficas en Titus (1999), de Julie Taymor, y La

104 Perfectamente como herramienta de “ordenamiento”, y dentro de la subjetividad de este, se pueden conocer y
tomar en cuenta los tipos de montaje de Sergei Eisenstein: métrico, ritmico, tonal, armdnico o intelectual desde lo
conceptual para “armar” y “rearmar” la escaleta estructural de acciones.

105 Tal vez, este término de “modernizar” aplica, por ejemplo, a una historia como la pasiéon de Cristo escenificada
desde la épera Jesus Crisht Superstar (1970), con letras de Tim Rice y musica de Andrew Lloyd Weber y escrita y adap-
tada al cine por Norman Jewison y Melvin Bragg, en su pelicula homdnima de 1973 dirigida por Norman Jewison. Otro
caso de “modernizacién” desde el libreto teatral ocurre con la versidn de la obra Romeo y Julieta (1597) de William
Shakespeare cuando es escrita por Craig Pearce y Baz Luhrmann y adaptada al cine por Baz Luhrmann en su pelicula
Romeo + Julieta (1996).
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Tempestad (1991), de Peter Greenway ;o la primera pelicula con musica elec-
tronica compuesta por Bebe y Louis Barron: Planet Forbidden (1956) de Fred
M. Wilcox, que es una adaptaciéon justamente también de La Tempestad de
William Shakespeare.

La escaleta estructural de acciones, entonces, nos permite este ordena-
miento y revision que funciona como un “electrocardiograma” de la manera en
que vamos a ordenar las acciones hacia la construccion de la estructura final
del guion literario y aunque en Hollywood, lo tienen practicamente estandari-
zado en los tiempos del guion (por ejemplo en algunos largometrajes al minuto
40 se tiene que dar un plot o punto de giro) dentro de otro tipo de guionistas,
este ordenamiento se convierte en un “lienzo” lleno de posibilidades como ocu-
rre con la lectura del més reciente libro del poeta colombiano Juan Manuel
Roca La calle del error (2022), en el cual los poemas estan en una carpeta,
donde cada poema esta en una hoja suelta y puede ser intercambiable en su
lectura . Juan Manuel Roca (El Espectador, 2022) lo explica de esta manera:

"La idea es original de los editores. Es una propuesta, a manera de pla-
quette con hojas sueltas para que asi los poemas tengan una cierta unidad
atmosférica, no necesariamente teméatica podrian ser al arbitrio de quien
quiera leerlos separando uno de otros dandoles otro orden. Es decir, ese or-
den que se vuelve a veces institucional por parte de un poeta: leer el primer
poema, el segundo o el tercero..."*

Es decir, que el ordenamiento de lectura de este libro-propuesta es muy
similar a la funcién de la elaboracién de la escaleta estructural de acciones,
que una vez la escribamos en el orden de las escenas de la sinopsis argumental,
tiene todas las posibilidades de sufrir todo tipo de reordenamientos.

106 Fragmento de la entrevista dada por el poeta al diario E/ Espectador en su edicién del jueves 7 de julio de 2022
realizada por Jorge Guescan.
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Veamos un ejemplo alrededor de una historia que tendria que ver con nues-
tras violencias. Pensemos que el orden de las escenas en la sinopsis argumen-
tal que parten de los hechos dramadticos:

. f \ PN . ildo \ 7 N i 1 w Y
o \ " ' castigar 0 )y <%\ | desaparece. | o _Amﬂlltl es
\ ' ) ,Tamie o Y & | informada

¢ descubre que !
oy i Tania no estudia . - Yque Tania fue
§ Tania engaiig 1\ enfermeria sino | /el i \| secvestrada.
5/ 5US padres’ [ ireratura. g ! }
! sobre sus / i
estudios,

Estas escenas ya estan escritas en la sinopsis argumental en forma de situa-
cion dramatica en la cual cada una adopta entonces la forma de la traduccion
del hecho dramatico a situacion dramatica:

— Tania engaiia a sus padres sobre sus estudios: en la situacién dramatica,
Tania lee un texto sentada en la parte de arriba de un arbol. El texto es de
Julio Ramoén Ribeyro porque tiene que hacer un ensayo sobre su obra.

— Amalia (la madre) descubre que Tania no estudia enfermeria sino litera-
tura: En la situacién dramaética, Amalia observa como Tania toca uno de
los libros con un estetoscopio.

— Hermenildo (el padre) decide castigar a Tania. En la situacién dramati-
ca, Hermenildo obliga a Tania a cortar las hojas de los libros para empa-
car las gallinitas de ceramica que hace Amalia para vender.
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— Un grupo armado ataca el pueblo: En la situacion dramatica,
mientras Tania lee debajo de su cama el texto El arte de la
guerra de Sun Tzu, se escuchan los disparos.

— Tania desaparece: en la situacion dramatica se metaforiza
en una arana que desaparece dentro de su telarana.

— Amalia es informada que Tania fue secuestrada: en la si-
tuacion dramética, Amalia plancha una camisita de bebé de
Tania mientras llora.

Teniendo en cuenta estas situaciones dramdticas las converti-
mos en acciones:

1. Exterior/dia: Tania lee el libro en la parte de arriba de
un arbol.

2. Interior/noche: Amalia ve como Tania toca uno de
los libros con un estetoscopio.

3. Exterior/dia: Tania, obligada, arranca las hojas de
los libros para empacar las ceramicas.

4. Interior/noche: Tania lee el texto del libro mientras se
escuchan los disparos.

5. Una arana desaparece en su telarana.

6. Interior/dia: Amalia (flashback) plancha la camisita
de bebé de Tania.

O sea que el mapa de acciones sera:

El ejercicio de hacer la escaleta estructural de acciones
es util para generar un mapa de tensiones dramaticas, en el

Andrés Romero Baltodano



Desnudo subiendo la escalera

222

cual el orden de cada accién, unido al fragmento de lo que estamos narrando, con
respecto al relato general puede tener diversos ordenamientos y esta es la funcion
de la escaleta estructural de acciones.
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Finalmente, ya estamos “ad-portas” de la escritura de nuestro guion lite-
rario o libro cinematografico, el cual —como deciamos anteriormente— tiene
mucho que ver con el metraje que nos hayamos propuesto. Como vimos en el
capitulo Crucigramas armados en el desvan de la memoria la estructura de la
escritura de la escena es:

— Espacio.

— Personaje.

— Accion.

La utilizamos para escribir la sinopsis argumental que genera una estructu-
ra de relato y nos permite una primera aproximacion al guion literario, por lo
menos, en términos de tener las escenas escritas.

De igual manera, vimos la funcionalidad de cada una de las partes de la es-
critura de cada escena y ahora nos enfrentamos a escribir el guion literario en
su version nimero uno. Hay que tener en cuenta que el proceso de escritura de
un guion puede conllevar mucho tiempo'*7, ya que después de pasar por todo
el proceso propuesto en esta metodologia, la escritura de esta primera version
tiene que ver con el resultado de aplicar todos los pasos que ustedes han venido
leyendo.

107 Un documental que sigue el proceso de guionistas néveles y toma testimonios de guionistas ya asentados en la
industria americana es Dream on Spec (2007), de Daniel J. Snyder.
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Las versiones de los guiones son metamorficas, ya que, de esta primera
version surgird su revision y, ademas, hay guionistas, como fue Stanley Ku-
brick, que hacen muchas versiones'®y, por ello, en el caso de los procesos in-
dustriales, las fechas son practicamente inamovibles y en el cine denominado
“independiente” a veces son afios y afios en los que se pule y se reescribe. Lo
anterior es una de las claves del guionismo, la reescritura, ya que son tantos los
elementos que tiene un guion literario y més en esta metodologia, que tiempo
es el que necesita un(a) guionista para llegar a considerar que su guion esta
felizmente terminado.

La estructura, entonces, que usamos para la sinopsis argumental de escri-
tura de escena se complementa con el encabezado y con la parte sonora que en
muchas metodologias se deja solamente al proceso de los didlogos, pero que,
en la realidad, es otra posibilidad muy amplia para el guionista de enriquecer
desde la escritura cada escena.

Retomemos el ejemplo que dimos de la escritura de una escena para la si-
nopsis argumental. Ejemplo:

En un mes6n de madera vieja dentro de un taller de talabarteria, se encuen-
tran en la superficie varias sillas de montar a caballo a medio hacer, cueros,
herrajes, frascos de pegante, un cuaderno muy viejo, lapices pequeios, media
botella de aguardiente vacia y sobre el mesén pegadas etiquetas de marcas de
cerveza. Tania (16) viste un delantal de cuero negro con stickers de grupos de
rock y debajo una camiseta esqueleto de color fucsia, en sus dedos hay anillos
de serpientes enrolladas y calaveras y en el brazo izquierdo tiene un tatuaje de

108 En los procesos industriales, el guion es adquirido por una productora y es esta la que se encarga de hacer varia-
bles que apunten a propdsitos netamente comerciales, intentando usar “ganchos” y acciones que sean del agrado de
su targetpublico objeto. Para ello, el guion que la guionista original escribié es “adjudicado” a otros guionistas-obreros
que deben adicionar, cortar, cambiar, lo que no consideren comercial al mismo tiempo que también pueden llamar
lo que se conoce como un “doctor en guiones” que convierta el “patito feo” (guion poco comercial) en un éxito de
taquilla.
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la carta del tarot del Loco. Tania martilla con fuerza una de las sillas de montar
al tiempo que llora y tiembla un poco.

De alli entonces partimos para, incluso, hacer variables para el guion final
que nos parezca nutran la escena desde lo atmosférico o desde la continuidad
dramaética o desde lo conceptual o desde lo simbolico.

Tenemos entonces esa escena que —como ya supimos esta dividida— en la
estructura de escritura de escena o sea el espacio, el personaje y la accion es
entonces donde debemos decidir los items que contiene el encabezado de la
escena que contiene una informacién que es hibrida entre lo formal y lo con-
ceptual. Este es el encabezado de cualquier guion:

Escena 1
Exterior dia
Meséon

Identificacion de la escena:

Lo primero es marcar la escena numéricamente, esto permitira tener un
orden en términos de produccion, es decir, esa escena tiene ese nitmero clasi-
ficatorio, asi que todo lo que tenga que ver con esa escena tendra ese nimero
y sera un dato para la produccidén, para la continuidad, para la fotografia, para
el sonido, para la direcciéon de arte, para el “llamado” a los actores, para los
efectos especiales, para la claqueta, para la posproduccion, etcétera.

La idea de marcar la escena permite, entonces, particularizar claramente
esa escena como unica y toda la informacion referente a ella, siempre se nom-
brara con ese nimero, los niimeros entonces vendran consecutivos para, asi
mismo, darle un orden narrativo al libro cinematografico.

Entonces el primer dato es:

ESCENA 1.
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El segundo dato que se ubica en esta identificacion son las variantes que el
guionista tiene que ubicar en la escena de acuerdo con sus necesidades atmos-
féricas y emocionales teniendo en cuenta que se tienen cuatro opciones:

1. Latemporalidad: dia o noche.

2. Lo espacial: exterior o interior.

¢Es importante para el clima de la escena que suceda de dia?

¢Es el dia en términos de significantes semi6ticos fundamental para que
ocurra una batalla con samurais?*

¢Como unir los significados semioticos y ayudar de manera radical a que
la comunicacién logre emocionalidad o la reflexién o el simbolismo que el au-
tor(a) quiere comunicar?

Hay dos caminos: el cine industrial arquetipico se escuda en los “momen-
tos” para las acciones de la vida y esto estd muy ligado a una logica de cos-
tumbres y de “logicas”, que si es verdad que muchas personas la aplican en la
vida real, no estan ni escritas en ninguna parte, ni tienen nada que ver con la
creatividad o la intencién individual del guionista.

Pensemos en situaciones arquetipicas que incluso tienen que ver con la
idiosincrasia de los territorios de donde se extrae la historia. Si es verdad que
un guion entre mas universal establece lazos de mayor comprension con los fu-
turos espectadores (suponemos que el publico entiende por amor la atracciéon
de dos seres humanos aqui o en Pakistan), justamente una de las cosas muy
interesantes de la diversidad de costumbres, de maneras de tomar las situa-
ciones, de seguir patrones religiosos, de seguir patrones de conducta de una
u otra sociedad, permite que los guiones ademas de su contenido dramaético

109 Esta seleccion no se hace desde una légica de costumbres, sino que es en funcidn de lo que el guionista quiera
expresar, no es que haya que jugar con una antilégica siempre, sino buscar si la légica de costumbres funciona, si es
mejor alterarla, si es factible ponerla desde un punto de vista burlesco, etcétera.
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(que es universal), ahonden sobre situaciones culturales propias'°, que ponen
de relieve al futuro espectador modos de actuar, que evidencian las grandes y
maravillosas esencias que tenemos los pobladores de la tierra.

Por eso, el dia y la noche, desde el punto de vista de los libros de astronomia,
son un fend6meno “natural”; es mas, es divertido que la tierra tenga un tiempo
en el que rota a alrededor de su eje, pues no es un fendémeno, sino un acto, una
accion de un planeta dentro de un sistema solar, al punto, incluso, que depen-
diendo del lugar de la tierra donde estemos situados el dia o la noche duran
menos o mas horas y esto tiene que ver también con las diferencias horarias

El dia es dia en la medida en que, en términos visuales, se esta de dia e in-
cluso se divide de manera mas particular en “manana” o “tarde”, en el cine o la
television; por lo general, no hay horas puntuales, a no ser que el guionista solo
para tener una linea de tiempo complice con el espectador establezca el paso
del tiempo ficticio con un reloj en la pantalla o resuelva alertar al espectador
diciendo: 10 a. m. y tiempo después dice: 10:30 a.m.**

Teniendo esto claro, casi estamos escogiendo mas que una clasificacion de
tonalidad que permita ayudar a la atmoésfera y no una clasificaciéon horaria, ya
que las ocho de la mafiana no es una informacién demasiado vital para que un
personaje saque a pasear su bull terrier, pero si la hora es puesta como un lap-
so acentuado: ella saca el perro a las 8 de la manana; el espectador es avisado
y mientras ella pasea el perro su novio le roba la coleccion de perfumes de la
barbie, saliendo en huida a las 8 u 8:30; ella llega a las 8:40 causando en el
espectador la sensacion de angustia.

110 Caso particular la pelicula colombiana La sociedad del semdforo (2010), escrita por Rubén Mendoza, que elabora
una poética narrativa soportada por vectores culturales muy propios de un tipo de vida urbana bogotana.

111 Estas unidades de tiempo tan puntuales tendrian un uso en el caso que la medida del tiempo real incida dentro
del relato, hay que recordar la serie de tv 24 (2001-2010) escrita por Robert Cohran y Joel Surnow incluia el paso del
tiempo en pantalla como un “dulce engafio” lo mismo con la serie X Files (1993-2002), escrita por Chris Carter, en la
que se indicaba en un crédito de superposicion en la pantalla el lugar y la hora de los acontecimientos.
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El dia y la noche deben ser es posibilidades de conexiones entre la logica de
costumbres y la forma de ubicar el relato; piensen solamente que el dia es un
comun denominador desde el fendmeno natural, pero ese dia visto desde un
campo de concentracion en Mauthausen tiene un peso emocional que no es el
mismo de un dia en un campo de Australia o el dia en una oficina de archivis-
tica, donde precisamente el dia est4 “afuera” del mundo visible de la situacion
y el personaje.

Pasando a la otra clasificacion, aunque parezca baladi la seleccion de inte-
rior o exterior tiene exactamente las mismas caracteristicas de lo anterior. Las
escenas a campo abierto tienden a crear una relacion con el espectador que el

arquetipo utiliza méas en un nivel de comprension, de informacién, que de uso
de una atmosfera.

Un exterior puede ser utilizado como una metéfora poética'?; también pue-
den ejercer la mirada de la magnificencia (las panoramicas de Manhattan en
el cine industrial, que nos quiere vender la imagen de rascacielos igual ciudad
metropoli). Los exteriores o interiores son posibilidades creativas y atmosfé-
ricas, que se convierten en disyuntivas para un guionista, que debe sopesar el
acto dramatico en el momento de la escena y la informacion que contiene.

Piensen en una escena que esti ubicada para que sea una transicion entre
un acto violento y un acto de amor, solo el mismo guion nos puede decir que
es mas favorable en términos emocionales. Los lugares —como ya lo tratamos
en una parte anterior del texto— son muy importantes no como lugares “tipo”

112 Los exteriores de una pelicula como The Piano (1993), escrita por Jane Campion, estdn directamente ligados al
relato desde lo metaférico y simbdlico lo mismo ocurre con Fata Morgana (1972), de Werner Herzog.
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o lugares “lugar comin”, donde a muchos les da por poner a “hablar” a los per-
sonajes sin exploracion cultural, sin exploraciéon comunicativa.

Aunque, en la generalidad, los directores de arte aportan su maravilloso
sentido estético —o en el peor de los casos los desaprovechan y reducen a “de-
coradores” de época— y son vitales en la resolucion plastica de la escena, un
guionista que tenga la pericia de describir exactamente las atmosferas es de
gran ayuda, tanto en términos narrativos como atmosféricos y de verosimili-
tud, asi como se sirve de un lugar, para que este ocupe un nivel de informaciéon
que a veces es poética, otras estética, otras veces atmosférica y otras, cultural.

¢Cuantas personas no tienen claro, por ejemplo, los alrededores de un lugar

real simbdlico y cuando un guionista aprovecha esto, el lugar se convierte en un
punto mas interesante que devela miles de secretos geograficos, que la fotografia
y el cine turistico no develan? Pregintense si no han ido a Sidney, como es real-
mente el edificio de la Opera disefiado por el arquitecto danés Jorn Utzon que es
conocido por el techo; nadie se pregunta como es el “normalisimo” edificio que
sostiene los “casquitos” de naranja tan famosos en las fotos turisticas

Pasemos a la seleccion del set, el cual, tal vez, dentro de un taller de tala-
barteria tiene muchas posibilidades, como lo vimos anteriormente en la divi-
sion de los sets que podria tener un aeropuerto. Cada lugar, ademas, tiene la
posibilidad de fragmentarse de acuerdo con la imaginacién del guionista y
eso que no hablamos de los sets que se construyen desde lo digital o en el cine
fantastico o el cine surrealista, en el cual los espacios toman “cuerpo” en sets
que se construyen desde la imaginacion.

El caso de la animacién es aiin més interesante y con posibilidades creati-
vas eclécticas ilimitadas, como sucede con el profundo tratamiento de sets en
la pelicula Casa lobo (2021), de Joaquin Cocina y Cristobal Ledn, en la cual,
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aunque los sets, en general, estan dentro de la casa, la capacidad de metamor-
fosis poética es constante y logra que funcionen los sets no como simple lugar
donde suceden los hechos, sino en una clara resignificacion plastico-estética
permanente.

Nuestro ejemplo entonces se continuaria configurando asi:

Escena 1
Interior dia
Meso6n

En un mes6n de madera vieja dentro de un taller de talabarteria, se encuen-
tran en la superficie varias sillas de montar a caballo a medio hacer, cueros,
herrajes, frascos de pegante, un cuaderno muy viejo, lapices pequeios, media
botella de aguardiente vacia y sobre el meson pegadas etiquetas de marcas de
cerveza. Tania (16) viste un delantal de cuero negro con stickers de grupos de
rock y debajo una camiseta esqueleto de color fucsia, en sus dedos hay anillos
de serpientes enrolladas y calaveras y en el brazo izquierdo tiene un tatuaje de
la carta del tarot del Loco. Tania martilla con fuerza una de las sillas de montar
al tiempo que llora y tiembla un poco.

Cuerpo de la escena:

En cuanto a la estructura para aplicar en la redaccion final de la escena se
debe tener en cuenta una escritura logica que, al ser leida, conserve un orden
interno que permita una mayor comprension de lo escrito.

Esta estructura debe tener en cuenta:

a. Espacio
b. Personajes (vestuario, objetos dramaticos)
c. Acciones (movimientos de los personajes dentro de la escena)
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En el momento de escribir debemos pensarla como un fragmento informa-
tivo que no solo informa por lo que ocurra en ella, sino también por todos los
elementos o los recursos que podamos utilizar para lograr una comunicacion
que cambia de categoria, dependiendo de la informacion y no de la “espec-
tacularidad” —a veces, un hombre en un viejo taller de mecanica de aviones
seleccionando unos tornillos, para crear un hombrecito con las tuercas, eleva
ese momento comunicativo a una poesia insondable.

Estos puntos que desglosamos, a continuacion, le ayudaran al guionista a
pensar qué debe tener en cuenta, para qué lo va a describir asi.

Cuando se escriba cada escena, estos puntos seran fundamentales en la me-
dida en que, si se tienen en cuenta, las escenas podran contener mucha mas in-
formacion que la que aparenta (un incendio de una ferreteria x, no es lo mismo
si las escenas describen el “desgarramiento” de la familia desde sus diferentes
oOpticas y opiniones) y se potencialicen todos los elementos que el guionista
describe, incluso, al llegar al Gltimo proceso narrativo del guion técnico, en el
cual, la cAmara tendra muchos mas elementos que “mostrar” y describirle al
futuro espectador.

Estructura de la escena
Espacio

Ya lo hemos escrito, donde es muy importante a la hora de escoger lugares
(historicos, simbodlicos, culturalmente importantes, metaféricos, abstractos,
cotidianos, surreales, escenarios inventados, etcétera) para utilizarlos. Luga-
res pertenecientes al micromundo de la historia que se utilizan, dandole sig-
nificados que potencian la historia. Lugares interiores que tomen una perso-
nalidad paralela a los personajes —no hay nada peor en una pelicula que una
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oficina tipo, un hotel tipo—'3 incluso, el hecho de hacer uso de lugares que, en
la realidad, tienen un peso muy fuerte en el imaginario, a veces, hace caer la
narracion, porque demasiada logica o un exceso de informacion literal, hace
que se desperdicie nada mas ni nada menos que el lugar donde esta ocurriendo
nuestra informacion dramatica.

Hay que tener en cuenta que cada escena debe contener una dosis de infor-
macion, la cual, por momentos, es informacién argumental; o sea, la escena
esta construida para que el espectador se entere que Esteban va a viajar, enton-
ces, la escena es en un aeropuertoy el guionista se dedica a describir las escenas
en los lugares naturales y también a seguir los procesos de una realidad que
tienen unas normas para la realidad, pero no debemos olvidar que estamos en
una ficcion y, como tal, debemos tratarla. Por lo tanto, si es verdad que la infor-
macion es que Esteban viaja, esa es la accién nominal, pero las motivaciones
o los detonantes son mucho més importantes. Uno como guionista no pone
un viaje solo por ponerlo en la medida en que yo desplazo un personaje de un
lugar a otro, eso tiene unas razones dramaticas y, entonces, uno debe descubrir
la esencia emocional de la escena (en el cine industrial esto lo tienen clarisimo
y lleno de arquetipos MUCHAS despedidas amorosas tienden a ponerlas con
atardecer y gaviota o abrazo en el aeropuerto con “chillada” copiosa).

No toda despedida es igual, aunque el eje es una separacion, los personajes
de las diversas historias tienen motivos y pasados y futuros diferentes. Una
despedida en el aeropuerto José Marti de La Habana, por motivos de exilio
“politico” 4, es muy diferente a una despedida en el Aeropuerto Comodoro Ar-
turo Merino Benitez de Santiago de Chile por motivos deportivos. En conclu-

113 Lo que muchos piensan es la “decoracién” de la escenografia y los elementos de utileria no son puestos en térmi-
nos ornamentales, deben contener otra informacion de la situacion, de los personajes, ser un lugar conceptualmente
simbdlico, etcétera.

114 Es memorable la despedida que se ve en el poético documental de Fernando Pérez Suite Habana y su tratamiento
cinematografico.
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sion, los lugares siempre deben ser potenciados por su esencia emocional pero
no arquetipica (estamos llenos de atardeceres con piano suave).

Entonces, la descripcion del espacio es fundamental si se usa el lenguaje
que pensamos es el mas adecuado, la descripcion desde la palabra es muy rica
literariamente y permite focalizar dentro del espacio como estamos usando la
espacialidad y como es el puente entre la realidad simboélica y el objetivo que
se quiere lograr en la escritura y como lo asume el guionista.

Al narrar el espacio se puede aprovechar para insinuar unos elementos que
se consideran particularmente informativos o poéticos, el color de una alfom-
bra, el hecho de que la lampara sea Tiffany y las sillas Bauhaus, el hecho de
que la habitacion sea muy chica's o los cubiertos de mango de Popeye. Cada
objeto y espacio son otro canal paralelo de comunicacion que descrito en la
escena son de importancia vital®.

Personajes (vestuario, objetos dramaticos)

La aparicion de los personajes en escena depende de la necesidad real de
que ese personaje aparezca en esa escena, o tal vez, que en la escena no haya
personajes o que dentro del relato sea una escena que se inserta desde otro
espacio y otra (incluso) época. Su ubicacion, su actitud, su relacion, tanto con
el espacio de la escena, como su “momento dramatico” son fundamentales en

115 En los strip de Mafalda creada por Quino el apartamento del personaje de Libertad es muy chico y esto tiene un
profundo significado simbdlico.

116 Entre los guionistas industriales existen tendencias a pensar que estos detalles deben “cubrirlos” el departamen-
to de arte dentro de un rodaje; lo que ocurre es que, si cuando el guion esté escrito, sus contenidos, ademas de estar
correctamente escritos desde lo operativo, no deja nada al azar. Precisamente, en la version cinematografica que se
haga de ese guion, el departamento de arte tiene muy clara las intenciones estéticas y simbdlicas del guionista que
perfectamente se pueden potenciar, en vez de desvirtuar desde la propuesta de direccion de arte el contenido, ya
que la participacion creativa de la direccidn de arte no es “decorativa”, sino debe centrarse en ayudar al relato a ser
mas claro e incluso poético.
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la medida en que el asunto no es “actuar” la tristeza, la tristeza de Pinocho es
diferente a la tristeza de Desdémona.

La escena es un micro momento que permite develar miles de sensaciones
y sentimientos, asi que el ubicar los personajes dentro de ella o entrando a ella
o saliendo de ella son determinaciones que el guionista toma no como titeres
sin alma, sino teniendo claro que estamos frente a personajes que cumplen una
funciéon dramatica y que de sus actitudes y reacciones el espectador se entera
de miles de vectores. Por ejemplo, con una reaccion de un personaje asociada
al espacio donde esta ubicado por el guionista, un espectador puede enterarse
de una parte del caracter del personaje. Con una actitud nos podemos enterar
de la hipocresia del personaje (a veces, exteriorizar una actitud ayuda a que el
argumento tome otra ruta). Incluso, el hecho de exteriorizar y pensar otra cosa
por dentro (aprovechando el recurso de la voz en off) puede hacer al personaje
maés complejo.

Las acciones son ramas de una accidon dramatica y deben ser fragmentos
informativos siempre. Entre otras, la urbanidad y la dramaturgia no se la van
mucho, é¢para qué perder tiempo en una “saludadera” infinita que no nos lleva
a nada y nos hace perder minutos vitales de accion o parlamento de un perso-
naje en una situacion dada?

Vestir a un personaje de una manera u otra en el cine industrial es una ma-
nera de complementar la informacion superficial de los personajes e, incluso,
acentuar las relaciones vestido igual situacion (para las fiestas hay que estar
elegante, para el domingo la camisa ranchera, para la playa la bermuda), con-
virtiendo el vestuario de ficcion en una representaciéon de actitudes humanas
cotidianas impuestas por codigos de costumbres o por normas sociales muy
discutibles.

En un guion imaginativo, el vestuario podria “ficcionar” al personaje a par-
tir de convertirse en una verdadera informacion, de otras facetas de este, hu-
yéndole a la reafirmacién publicitaria que “obliga” a las personas a vestirse, no
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de acuerdo con sus ideas o sus gustos, sino a partir de obligatoriedades sociales
que estan mas ligadas a unas ideas preconcebidas que a unas ideas mas inde-
pendientes e individuales.

Existe la tendencia que un personaje que cumple un rol social; la mitad de la
pelicula se la pasa “uniformado” esta es la salida mas facil. La escogencia de los
vestuarios es la “caparazon” externa de los personajes y alli el guionista puede
ser simbolico, poético, acentuar gustos, estados de &nimo, entre otras cosas.

Acciones (movimientos de los personajes dentro de la escena)

Estamos claros que los actores determinan una actitud corporal para la
construccién o la armazon del personaje que interpretan y eso es una caracte-
ristica de los buenos actores, quienes también le huyen a arquetipos primiti-
vos, como creer que elaborar un personaje es “adicionarle” un “tic”*” nervioso
(que como el personaje es mafioso y “malo” entonces el actor sin preparacion
le da por ponerle un “tic” en un ojo para que se vea “raro”).

Construir un personaje sea, desde Stanislavski, Strasberg o desde un mix
de escuelas, permite que cada personaje se elabore de manera propia y crea un
ser determinado, una “version” de lo escrito por el dramaturgo*®, lo cual, entre
otras, es lo que un director o directora “huele” cuando presiente que esa ver-
sion que esta viendo en el “casting” es la adecuada o que sobrepasa las expec-
tativas de lo escrito (suele suceder cuando se esta frente a un actor de caracter
como Robinson Diaz, el guionista sabra que lo que escribi6 va a superarlo con
creces, si es que se parte de escribir para un actor en especial).

117 Caso particular en la telenovela Yo soy Betty, la fea (1999-2001), en la cual la actriz protagonista se “subia” los
anteojos repetidamente simulando una construccidn de personaje a partir de una “muletilla” de accién.

118 Incluso, esta creacidn trasciende el género en la medida en que esperamos que el actor no se mida por una
banalidad como lo fisico, sino que desarrolle desde sus herramientas actorales una version de lo escrito tal y como lo
hace Cate Blanchett asumiendo uno de los Bob Dylan (Jude Quinn) que propone Todd Haynes en su pelicula I’'m not
There (2007)
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Asi, en la escritura aunque nuestro actor no es un titere, si los movimientos
descritos deben ser precisos y adecuados no a seguir actos fisicos planos (Ale-
jandra coge el cuchillo y parte un tomate), sino a reforzar los movimientos con
la informacion que, en ese momento, es adecuada para la escena y para refor-
zar lo dramatico, porque el movimiento se insinta, pero el actor va a elevar esa
accion cuando tiene el personaje en su cabeza y en su corazoén a movimientos
que también sorprenderan al director y, obviamente, cuando la pelicula se pro-
yecte ese movimiento en un momento dado se vuelve fundamental y profun-
do (recuerden la inmovilidad de don Vito Corleone interpretado por Marlon
Brando de esa quietud y parsimonia salian sentencias de muerte y cuidados
extremos para con sus hijos).

La emocionalidad de los personajes es un tema muy delicado. Una cosa son
los resortes dramaéticos emocionales, que permiten acciones o reacciones y
otra la emocionalidad, que de una u otra manera, es secreta, ya que es la “vi-
vencia” del personaje en esa escena'. El personaje, por ejemplo, estd en una
accion de rabia por algo que se acaba de enterar, un mal actor comenzara a gri-
tar, patalear, poner cara de bravo y un buen actor, a partir de la construccion
del personaje, emitira su propia rabia de acuerdo con tanto la linea dramatica
del personaje, como la actitud de la escena, la posicion que adopta frente a la
informacion tanto literal como emocional. Por lo tanto, la descripcion de estas
sensaciones se puede acotar desde la actitud, hasta acciones mismas que so-
porten esa accion, las cuales son, finalmente, el centro de lo que reconocemos
como situaciones dramaticas.

La generalidad, cuando el guionista no es capaz de desarrollar esto, es que
uno se tiene que aguantar mondlogos absurdos y estiipidos como, por ejemplo,
el personaje esta subiendo una montana y dice “Cémo estoy de cansado” o al-

119 Un ejemplo del desarrollo de esta idea es la actuacidn sublime de Javier Bardem en el biopic Mar adentro (2004),
escrita por Mateo Gil y Alejandro Amendbar, en la cual Bardem personifica al marinero y poeta Ramoén Sampedro
quien tetrapléjico lucha por el derecho a la eutanasia.
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guien se toma un café caliente y dice “Qué café tan caliente” o alguien a quien
que se le acaba de morir la Mama y dice “Por qué te fuiste mama (poca ropa
me lavabas)”2°. Repetir, o peor aan, “imitar” lo que el espectador esta viendo,
es totalmente absurdo en términos visuales y peor en términos emocionales.

Hasta aqui estariamos hablando de las acciones fisicas y las actitudes en la
escena de cada personaje, una ultima recomendacion es que cuando se plan-
teen escenas “corales”, en las que se ven muchas personas hay que plantearse
muy bien si vale la pena hacer una escena donde trescientas personas saltan en
un concierto de Mouse on Mars, con lo que presupone esto en términos tanto
de logistica como de produccion y si eso realmente contribuye a la dramatica
de la pelicula.

Una cosa son las actividades humanas, los oficios, las profesiones, las rela-
ciones, las obligaciones, momentos en los que las reglas y las normas dicen que
se debe hacer algo y otra cosa es la intencion dramatica en un guion que puede
moldear las acciones a su antojo y a su manera como ocurre con las inquie-
tantes peliculas de Isabel Coixet, Tom Ford , Ruben Ostliind, Roy Anderson,
Joaquin Cocifia y Cristobal Le6n, Jan Svankmajer, en las cuales, aunque todo
parece estar dentro de los cadnones, se disparan los espacios alrededor de un
guion que ubica espacios y momentos del dia como una aguja filosa sobre un
lienzo niveo.

En el cine industrial, de nuevo, esas escenas, en general, estan ubicadas para
“rellenar” en tiempo y en supuesta “espectacularidad”, cuando un guion recu-
rre a “efectos”, casi siempre es por un problema de no desarrollar ideas o su-
plantarlas por escenas aparentes o frivolas, que en nada contribuyen a ideas en
profundidad que contenga el argumento; un poco lo que ocurre, en mi opinion,
con las “fotografias” de Spencer Tunick, las cuales el tinico “valor” aparente es

120 Esta frase es el titulo de una cancidn titulada Pieza en forma de Tango opus 11 o Miserere incluida en el disco
Cantata Laxaton (1972), de la autoria de Mario Abraham Kortzclap para el grupo de “instrumentos informales” Les
Luthiers.
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que doscientas personas se desnuden en publico y se agolpen en un lugar, sin
que esto contenga ninguna ideologia real, sino la idea es “escandalizar” tal vez
con un ultimo proposito de vender. o fotos o una imagen del fotografo que la
verdad no tiene nada que ver con la fotografia como arte y contenido como lo
hace maravillosamente Joel Peter Witkin o Connie Imboden.

O sea que teniendo en cuenta esto la escena podria estar escrita asi:

Escena 2
Interior dia
Morgue

En un cuarto espacioso con muchisima humedad en las paredes, donde
cuelga en la pared derecha una copia al 6leo muy burda de “La altima cena” de
Leonardo da Vinci y en la izquierda un calendario con una imagen de una mu-
jer en una playa con un bikini plateado, vemos dos ventanales con un marco de
hierro muy delgado y lleno de 6xido.

Tres camillas metalicas desvencijadas estan “arrumadas” en una de las pa-
redes. En el centro, otra camilla que tiene encima una bandeja plateada con
sangre seca y con unas toallas amarillas encima y junto una mesita muy débil
con unos frascos transparentes donde vemos liquidos viscosos encima. En un
extremo, vemos a Julio que tiene puesta una camiseta del grupo de Rock KISS
y encima una bata color caqui y un pantalén de jean, en su mano tiene una
“tabla” con varias planillas escritas en esfero. Julio esta “enconchado” sobre
si mismo, se ve muy triste, después de un momento levanta la cabeza y muy
parsimoniosamente se levanta y va hacia la bandeja donde “ve” el cadaver de
una mujer joven tapada con una sdbana muy sucia.

Julio (muy triste): Violeta eras un mar donde yo navegaba...
Donde de acuerdo con la estructura de la escritura de la escena:
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Espacio: en un cuarto espacioso con muchisima humedad en las paredes,
donde cuelga en la pared derecha una copia al 6leo muy burda de “La tGltima
cena” de Leonardo da Vinci y en la izquierda un calendario con una imagen de
una mujer en una playa con un bikini plateado, vemos dos ventanales con un
marco de hierro muy delgado y lleno de 6xido.

Tres camillas metalicas desvencijadas estan “arrumadas” en una de las pa-
redes. En el centro otra camilla que tiene encima una bandeja plateada con
sangre seca y con unas toallas amarillas encima y junto una mesita muy débil
con unos frascos transparentes donde vemos liquidos viscosos encima.

Personaje: Julio que tiene puesta una camiseta del grupo de Rock KISS y
encima un bata color caqui y un pantalén de jean,

Accién: en su mano tiene una “tabla” con varias planillas escritas en es-
fero. Julio esta “enconchado” sobre si mismo, se ve muy triste, después de un
momento levanta la cabeza y muy parsimoniosamente se levanta y va hacia la
bandeja donde “ve” el cadaver de una mujer joven tapada con una sabana muy
sucia.

Pasemos ahora a las consideraciones que se deben tener en la parte de la
escritura, que tienen que ver con el sonido:

Parlamentos de cada personaje (con su motivacion emocional)

Si a los personajes les describimos sus acciones dentro de la escena, su ac-
titud, su manera de “moverse”, en esta microestructura informativa y aunque
existen libros enteros dedicados a estudiosos de los didlogos podriamos hablar
de tener en cuenta las siguientes categorias:

1. Didlogo: el personaje dialoga con alguien y este didlogo debe conducir al
espectador a una informacién o una sensacion.
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2. Mondlogo: el personaje habla consigo mismo con pensamientos disconti-
nuos o simplemente dice su parlamento sin que nadie le responda o tam-
bién podria estar “pensando” y su voz se oira, pero él no hablara.

3. Soliloquio: el texto es un dialogo del personaje consigo mismo que apunta a
la psiquis del personaje

Aun existiendo estas consideraciones, debemos tener en cuenta muchas
mas para que los didlogos en los personajes resulten un complemento circuns-
tancial y no un proceso en el cual el personaje enuncia unas cosas e, incluso, re-
afirme lo que est4 haciendo con un dialogo, que en términos visuales sobraria.

Veamos varias consideraciones:

El dialogo debe direccionar el argumento

El didlogo, mondlogo o soliloquio se deben utilizar como parte de la infor-
macion que el espectador recibira, pero no puede ser la inica herramienta in-
formativa (no es una radionovela) ni debe reiterar una accioén, ni mucho menos
repetir la informacion, que es cuando un solo suceso es repetido por cuatro
personajes que se refieren a él de la misma manera.
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Al escribir los parlamentos de un personaje, estos deben tener elementos
diferenciales con los otros personajes muy marcados, no en el tono (eso es un
problema del actor), ni en la ubicacion de modismos particulares (nada peor
que los acentos regionales como herramienta diferencial: no es un programa
de mal humor).

Se debe encontrar como habla ese personaje y esto tiene que ver bésica-
mente con el perfil adaptado al habla de los personajes en sus parlamentos,
es decir, del recorrido de la vida, de las experiencias, de los procesos, eso hace
que el personaje razone de una manera y, por lo tanto, su forma de construir
las frases, su forma de encarar una situacion debe ser totalmente coherente a
ese perfil.

Los dialogos deben ser como una carrera de relevos

Cuando tenemos una escena que compromete a dos o mas personajes, la
linea del dialogo debe funcionar como un aceitado “Pin Ball”, o sea, que debe
“rebotar” de un personaje a otro, en la medida en que lo que dice uno causa un
efecto en el otro y este le respondera o le complementara y esto hace que cada
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parlamento tenga su propio peso y pueda incluso tener su propia poética'®'. La
palabra debe ser un vehiculo que transporte dudas, expresiones, reacciones,
mentiras, conflictos, etcétera'>2.

Los dialogos deben tener riqueza en el vocabulario

Los personajes hablan de mil maneras, pero lo importante es que todos, por
ejemplo, no utilicen la misma interjeccion al sentir una sensacion, la riqueza
de nuestro idioma es un magnifico soporte para que el guionista elabore en
cada uno su propia manera de manejar el vocabulario, no solo en términos
idiomaéticos puros, sino también en salidas, razonamientos y maneras de cons-
truir el dialogo.

121 Es el caso de la obra de teatro de Vicente Molina Foix, Los abrazos del pulpo, en la cual los didlogos son una ver-
dadera carrera de relevos de ideas.

122 Hay que tener en cuenta que aquel proverbio chino que enuncia “una imagen vale mas que mil palabras” en el
caso del guion es al revés “una palabra vale mas que mil imagenes” en la medida en que la fuerza de la palabra es
inestimable, infinita y con una serie de posibilidades realmente innumerables y mas si tenemos en cuenta que escri-
bimos para una posterior traduccién a la escena.
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Los dialogos deben estar adecuados al micromundo

Cada micromundo tiene una cantidad de elementos que permiten que ese
personaje sea verosimil o inverosimil, en el medio donde lo pusimos a desem-
penarse. Cada medio (o micromundo) tiene en si mismo unos conocimientos,
unas costumbres, unas reglas, una “cultura” propia de ese medio —no desde lo
formal, sino desde lo analitico que es mucho maés interesante—, que hace que
el escritor involucre todo esto en el uso del vocabulario del personaje, para que
se sienta verosimil, tanto dentro del micromundo, como para quien lo escuche
cuando esta en ese micromundo, como una parte real de la escena.

Ademaés, los textos de los personajes deben tener cuidados extremos en el
sefialamiento de los objetos que tienen que ver con que su rol, sea social o
profesional o de oficio —seria absurdo un herrero que nombre sus elementos
de trabajo como “paseme esa vaina” o “échele fuego a esa cosianfira”—. Si los
personajes desconocen la vida dentro del micromundo, estan obviando algo
tan importante como el “argot” que ayuda a la verosimilitud*2s.

123 Un excelente ejemplo de esto es la serie para television Grey’s Anatomy escrita por Shonda Rhimes (2005-pre-
sente) en la cual las minucias del micromundo médico son expuestas desde los dialogos con un amplio conocimiento,
lo cual permite que la verosimilitud sea fiel, ademas de plantear que lo humano trasciende el micromundo y el mi-
cromundo trasciende lo humano.
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El personaje tiene la opcion de mentir

Los dialogos estan disenados para que el personaje en un momento dado
exprese algo, que dentro del concierto dramatico pueda ser verdad o mentira.
El hecho de “elaborar” una mentira es valido, ya que si el personaje esta dicien-
do algo (que dentro de la trama) podriamos llamar mentira, su construccion
debe ser muy cuidadosa para que el espectador pueda o no identificar que ese
texto es una “vil” mentira.

La mentira “ayuda” a que el personaje sea visto de miles de maneras; a ve-
ces, se expone como un personaje “blanco” bueno y resulta que todo el tiempo
ha estado elaborando mentira tras mentira®»+. Este golpe es muy impactante
para los futuros espectadores, ya que no hay nada més delicioso que causar
grandes reflexiones en ese “dialogo” secreto e imperceptible que generan nues-
tros espectadores constantemente mientras observan la version del guion que
esta haciendo ese director.

124 Ocurre con el personaje de Tom Edison en el guion escrito por Lars Von Trier para la pelicula Dogville (2003) quien
se presenta como salvador del personaje de Grace y la traiciona sin contemplaciones.
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Una cosa son las creencias personales y otras el desarrollo de
personalidades externas al escritor

Quien escribe tiene unas creencias, unas maneras de ver el mundo, una edu-
cacion, unos roles, (tal vez), pero todos esos elementos deben quedarse fuera
de la escritura, ya que cada personaje es un mundo aparte, por ejemplo, si el
escritor es pacifista y debe desarrollar un antagonista violento, debe emplearse
a fondo en la creacion de un personaje que razona solo por la fuerza y no por
la razon's. Aunque los dialogos lo “asqueen”, personalmente, no puede existir
pudor en su escritura, ya que eso es lo que mueve sentimientos posteriores en
los espectadores y, valga la aclaracion, no solo es mostrarlo “violento” de ma-
nera arquetipica, sino buscar una manera, un tono de hacer los textos de ese
ser que es violento, pero eso no quiere decir que esté bravo a todas horas. Los
caracteres “no son eternos” (como los diamantes de James Bond) los textos
deben estar adecuados a las situaciones y el escritor debe comprender que el
caracter del personaje varia de acuerdo con miles de vectores'?.

125 En el escudo de Chile el lema es “Por la razén o la fuerza” y fue oficializado en 1920 durante el gobierno de Eduar-
do Freiy avalado por el Ministerio de Guerra y Marina de la época. Este lema toma una vigencia dramdtica a partir del
cruento e inhumano golpe militar liderado por un monstruo humano como el militar Augusto Pinochet, que bajo ese
lema desaparecié alrededor de 3000 seres humanos.

126 Habria que revisar el trabajo del dramaturgo Jan Lauwers quien en una obra como E/ cuarto de Isabela atomiza”
las ideas en un cuadro de personajes que hablan desde sus raciocinios y no siguiendo una linea argumental secuencial.
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Textos con contenido

Ya lo habiamos dicho anteriormente, a veces hay escritores que para aho-
rrarse palabras o ideas —o que estan muy traumados por aquellos letreros de
las tiendas que dicen “es mejor decir: buenos dias, buenas noches, con permi-
so”, escriben los textos de los personajes con una pandemia de saludos (salu-
dan cada tres escenas). O peor adn, escriben los textos de una cotidianidad
exasperante (o sea los ponen a hablar como el vecino del 607) sin matices, sin
vocabulario. Por ejemplo, no han leido textos como el siguiente:

Don Antonio: ¢Y qué, mijito, estudiando?
Esteban: Si sefior, juicioso.

Don Antonio: Al que madruga, Dios le ayuda.
Esteban: Si sefior, usted tiene toda la razon.
Don Antonio: ¢Y qué mas?

Esteban: No sefior, ya para la casa a estudiar.
Don Antonio: iAsi me gusta, mijo!

Como ven, tal intrascendencia y palabras fofas campean en este tipo de dia-
logo, que trata de copiar la realidad, pero lo que ocurre es que, en la realidad,
primero, no puede tratar de que los seres humanos estén pendientes de tener
dialogos levemente interesantes, porque, iqué le vamos a hacer! Recuerden, en
estos paises, el promedio de lectura est4 al nivel del mar y dentro de la canasta
familiar no se “estila” comprar libros, lo cual hace que el lenguaje de muchos se
reduzca angustiosamente (algunas personas apenas manejan unas cincuenta
palabras).

Pero, una cosa es la dura realidad, en la cual los didlogos comienzan de una
manera y pueden terminar con otra y, a veces, se interrumpen o se extienden
de acuerdo con caracteristicas de los contertulios, y otra la construccién dra-
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matica escrita por una persona que controla todos los didlogos y ahi es donde
si los textos no tienen contenido, se pasan los minutos y los minutos, las hojas
y las hojas escritas y cuando uno trata de sacar conclusiones, pues a la ani-
ca que llega, como en el ejemplo anterior, es que “Esteban es juicioso” y esos
sefialamientos tan primitivos, no le ayudan ni al texto, ni a la trama y mucho
menos a la pelicula, que, ponganse a pensar un corto de diez minutos donde
cuatro de ellos estin reservados a estarse saludando. En el cine, “el tiempo
también es oro”.

Si los personajes (cada uno desde su perfil) tienen salidas interesantes o si
se les antoja inteligentes (no es estar citando a Shopenhauer, ni recitando poe-
mas en verso estricto), cuando un personaje le dice algo al otro, este al “recibir”
esa idea puede responderle algo a la altura de personas que dicen algo y no que
estan como miles de taxistas bogotanos tratando de iniciar la charla del viaje
con el pasajero a partir de un “hallazgo” dramatico:

Taxista: ¢Y como llueve no patron?

Uso de referentes como ayuda atmosférica

El mundo est4 lleno de datos, unos inocuos como en “la miscelanea original
de Schott” que nombra: “algunos caballos famosos o el tltimo ment servido
en el Titanic” como lo anotd en una columna el eterno explorador Umberto
Eco. Los textos de los personajes y sus referentes se pueden extraer de varias
realidades, que ayudan a dar “atmésfera” al dialogo y a “conectar” al personaje
con los futuros espectadores.

Si un personaje menciona que lee a Rabindrandth Tagore o si los “dakotos”
son signados de tontos en la cultura americana o si la palabra “chiva” es la de-
nominacién en Colombia de una noticia dada por el primero en llegar, son vec-
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tores de enlace con culturas, creencias, taras, agiieros, etcétera, que se tienden
desde la realidad y son usados por el guionista en los didlogos, como también
funcionan los iconos culturales de objetos draméaticos como estampitas de Le-
nin o paraguas del Museo Rembrandthus.

Referentes a lugares

Es diferente nombrar un lugar totalmente desconocido en un texto. Por
ejemplo:

Maylin: ¢Y pensariamos que el sefior es extranjero no?
Shane: Esta usted en lo cierto.

Maylin: ¢Viene de lejos de usted mismo?

Shane: No de un lugar donde todo cambia y nada queda.
Maylin: ¢Y se puede saber donde queda ese lugar?
Shane: En Panclasta....

La palabra Panclasta trae a la mente a aquel anarquista colombiano, del
cual incluso el dramaturgo colombiano José Assad hiciera una obra de tea-
tro'®. Su nombre era Vicente Lizcano y esta mezcla de situaciones, con base en
la realidad, en el ejemplo, revalora el nombre de esa ciudad, ya que funciona
como un aparato simbolico.

Esos “guinos” de los escritores, en general, son para lectores que conectan,
descubren y se carcajean o se aterran con los referentes, pero lo cierto es que,
de acuerdo con esas referencias, ayudan a ubicar al espectador y son muy pro-

127 La obra Bidfilo Panclasta fue escrita por el dramaturgo en 1983.
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vechosas para “comprimir” o “significar” una informaciéon alrededor de una
accion o del personaje, sin tener que entrar en largas explicaciones semioéticas
o de forma. Los referentes crean complicidad y elaboran un subtexto paralelo
muy interesante en la escritura que incluso posibilita en la puesta en escena
diversos recursos visuales que subrayen lo escrito en lo que se vera.

Si Indiana Jones en un acto confesional, bajo la llama de una fogata y muy
dolido le confiesa a su hijo, que él naci6 en Ibagué, pues nuestros espectadores
lo ubicaran en el globo terrestre y cada una de las informaciones sobre este
sitio, de acuerdo al lugar donde se vea la pelicula causara reacciones alrededor
de esa informacion (o ninguna eso no lo sabemos).

Referentes a autores

Uno de los escritores de cine que mas utiliza estos referentes es Woody
Allen, quien “salpica” de autores los parlamentos de algunos de sus personajes,
que se toman un dry martini en un apartamento de Manhattan sur y se refie-
ren desde Durheim, hasta Andy Warhol, pasando por Rosa de Luxemburgo,
soportando en el texto una idea que se convierte en complementaria a partir
del referente; con esto, hay que tener el mismo cuidado que cuando alguien en
una sala se la pasa citando (como si fuera una caza de citas) a este y a aquel y
cuando se le pregunta qué opina, se queda suspendido y silencioso. Los refe-
rentes son interesantes siempre y cuando ayuden a contextualizar o a poetizar
o a direccionar sobre la esencia de un personaje (alguien que cite todo el tiem-
po frases de Mi lucha, establece un “puente” intelectual con el espectador sea
para bien o para mal).
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Estas referencias en el cine contemporaneo se han ampliado en guionis-
tas propositivos, quienes, a partir autores como Rosa Montero*28,0liver Sacks,
Michel Foucault, Thomas Page Mcbee, Cristina Rivera Garza apropian desde
el ensayo hacia un libro cinematografico, en el cual también se pueden usar
referencias que no se explican en un pie de pagina, sino que se “ubican” en los
parlamentos de los personajes.

Huir del arquetipo rol social (interjecciones)

Una de las cosas que era mas interesante de la serie de television “Batman”
(1966)™° eran las interjecciones de Robin; por ejemplo, “santos rascacielos”,
amén de giros en los parlamentos que nombraban desde Garcia Lorca hasta
acotaciones a politicos, artistas y cientificos, ese tipo de interjecciones imagi-
nativas llegan al punto de identificar a un personaje cuando estas tienen con-
tenido (no como el caspita de Bugs Bunny).

Aquel lenguaje y “muletillas” como maldito, basura, brib6n o maldito ama-
rillo se vuelven lugares comunes de interjecciones que, incluso, en nuestra
cultura se vuelven ridiculos, tanto en la ficcibn como en la realidad. También
hay formas “decentes” de insultar puestas en boca de un personaje particular,
pasan por textos totalmente ridiculos (¢qué hace un policia de transito dicién-
dole a un infractor “tonto”?). Estos lugares comunes —sobre todo cuando se
construyen personajes en el micromundo del hampa—, aunque es verdad que
las groserias son patrimonio del mundo y todas tienen clasificaciones variadas
que suben o bajan de tono la ofensa, no se pueden volver casi una obligacion

128 Su libro mas reciente El peligro de estar cuerda (2022) visita referencias alrededor del tema central del libro: la
locura

129 Serie escrita por Lorenzo Semple Jr. y que se emiti6 entre 1966 y 1968.
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en los textos (hay peliculas colombianas en las cuales las palabras de grueso
calibre ocupan la mitad de los parlamentos)'°.

Estas interjecciones se asociarian también a maneras de hablar, que tratan
de asumir realidades temporales (como imitar un gomelo, un obrero arquetipi-
co, etcétera), pero que, en el fondo, es mucho més importante lo que dicen, que
ponerles ciertos acentos que en el fondo son trampas y veleidades para, de ma-
nera facilista, signar a los personajes como en las residencias estudiantiles de la
capital, donde Hernan Dario no es Hernan Dario si no se convierte en “el paisa”.

“What Did Jack Do?”13!

Nos pregunta el titulo que, qué hizo Jack y esto nos da pie para referirnos a
Jack Donovan Foley, que tuvo una vida de aquellas que podrian estar narradas
en una novela de Joyce Carol Oates o Shirley Jackson, en alguno de los cuentos
de Raymond Carver o John Cheever. Junto con su esposa Beatrice, emigroé al
condado de Inyo en California y trabajo en una ferreteria; Jack fue “stunt” o
doble de cine (oficio invisible en la industria del cual muy pocos estan entera-
dos y que requiere una formacioén como si hubieran pasado por la escuela de
West Point) y ademas también fue guionista; en la pelicula El cantante de Jazz

130 En particular, peliculas como El Pdramo (2011), escrita por Diego Vivanco y Jaime Osorio o La Vendedora de Rosas
(1998) escrita por Carlos Henao y Victor Gaviria, en las cuales la dosis de parlamentos que contienen groserias es alta,
sin que contenga ninguna razén dramatica.

131 What did Jack Do? (2017) es el titulo homdnimo de un cortometraje de David Lynch.
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(1927), de Alan Crosland, actu6 como una veleta sin control, hecho que cambi6
el rumbo de su vida.

El cantante de Jazz, en muchos textos, se nombra como la primera pelicula
comercial con sonido sincronizado. Ademas del larguisimo viaje de muchos
ingenieros para dotar al cine de sonido, se venia desarrollando muchos mo-
mentos y logros y, en realidad, un corto dirigido por Lee de Forest en el cual
la cupletista Conchita Piquer canta, esta fechado en 1923 (cuatro afios antes)
podria ser la primera pelicula sonora. En Colombia, el inventor Carlos Schroe-
der, el sonidista Guillermo Schroeder, el laboratorista Domingo Torres, el elec-
tricista Enrique Pedroza, y el futuro distribuidor de cine en 16 mm, Enrique
Bello, construyeron el Crono foto-fono con el cual Gonzalo Acevedo (de los
pioneros del cine colombiano) pretendia tener su propio equipo para el sonido
de sus producciones en 1937, para superar anécdotas como la que Enrique Be-
1lo cuenta de la proyeccion de la pelicula Alas (1927) de William Welman: “hay
un dato muy curioso en la proyecciéon de la pelicula Alas, fue sonorizada con
personas detras del telon armadas de bombos, sirenas etcétera que dieron un
impresionante realismo: fue un verdadero taquillazo en la Bogot4 de entonces”
(Romero Baltodano, 1982).

Volviendo al bueno de Jack, nos encontramos a un visionario que, dentro de
la industria cinematografica, vivia el nacimiento y desarrollo de las majors®?y
fue involucrandose en el sonido, hasta que su inventiva lo llevo a la creacion de
efectos en posproduccion, que le conferia a las peliculas acentos sonoros sobre
sonidos naturales dentro del plano y que ha ido evolucionando hacia el uso
creativo y surreal de muchos disenadores sonoros.

De hecho, el apellido de Foley fue adoptado, entonces, para nombrar este
tipo de efectos, que desde la escritura podriamos sefialar y proponer algo pa-

132 Las majors se denominaba a los estudios de gran tamafio que se fundaron entre las décadas del diez y veinte y se
consolidaron en la llamada época dorada de Hollywood en la década de los afios treinta y los afios cuarenta del siglo
XX. Entre ellas se encuentran Walt Disney Pictures, Warner Bros, Columbia Pictures, Universal Pictures,
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recido a un “paisaje sonoro” de cada escena, que se convierta en un territorio
base para el disefiador sonoro, ya que el guionista puede justamente escribir en
la escena una acotacion que tenga que ver con el Foley y, de manera eventual,
cuando este guion pase al proceso de un guion técnico, en manos de un reali-
zador o realizadora, ya se decidiréa si esa acotacion se aplica o desde el punto de
vista de realizacion, se hace caso omiso de ella .

Nosotros como guionistas tenemos el deber de tener claro que la escritura
dramatica de un guion para ficcion, documental, cine, television o video debe
reparar en un tratamiento sonoro que provenga de una propuesta del guion,
ya que estamos hablando de un producto audiovisual, que se ve y se oye, por lo
tanto, aquella tendencia de que las acciones, la trama, el tratamiento del mapa
dramaético, los personajes son lo fundamental y una vez se filma (proceso que
esta a varios kilometros de los que escribimos) entonces “vemos” qué hacer; es
decir, si usar una musica que se acoja a lo pavloviano —o sea “conductismo”
sonoro—, que es el que mas aman los productores del cine industrial, en lo
cual las acciones premeditan el tipo de musica, incluso, signando instrumentos
preferidos para el miedo, el horror o la risa.

De hecho, los efectos de Foley y su forma de distribuir el sonido en las salas
de exhibicion comercial (bafles delanteros, traseros y en la mitad de la sala) se
trabaja sobre conceptos de “espectacularidad” que permitan detonar emocio-
nes, como amplificar los golpes en una pelea callejera (ellos decidieron que un
golpe de Tom a Sam que choca contra una chaqueta de jean, suena de manera
hiperboélica) o los frenazos de un carro enloquecido o jadeos de una pareja, lo
cual, aunque tiene que ver con la intencion inicial de Foley, evidentemente, en
manos de otros creadores cambia de manera radical. Pensemos en un ejemplo
de como se podria usar un Foley creativo.

Escena 1
Exterior noche
Lago
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En una parte de un lago artificial de agua negra, con olas artificiales que
cambian caprichosamente y con luces debajo del agua. Anne (23), con un ceii-
do traje de buzo fosforescente y unas bengalas en sus manos, suelta los remos
de la pequena barquita en la que se desplaza lentamente por el agua. Anne se
arrodilla y el oleaje artificial bambolea la barquita a veces de manera abrupta.

Efecto de oleaje.
Efecto de aviones de combate que pasan por el cielo.
Efecto de perros que ladran a lo lejos.

Como ven, no basta en el Foley o efectos que se hiperbolicen sonidos “rea-
les” que estén dentro de la escena, sino que su universo es infinito y se puede
enriquecer de maneras contundentes y creativas.

Acotaciones en la musica incidental

Aunque estamos claros que la musica es territorio de quien vaya a disefiarla
en la pelicula final, si puede ser una herramienta importante que el guionis-
ta escriba qué es lo que siente de la musica de cada escena, sea incidental o
referentes de musica que el escritor crea necesarios para ser ubicados en el
personaje.

Es diferente un sefor que tenga una venta de articulos para buceo, que ten-
ga en el negocio a todas horas Juan Sebastian Bach, porque eso se convierte
en herramienta de informacion, sea para complementar gustos del perfil de
personaje (otra vez trayendo la realidad a la ficcion) o como parte fundamental
de la construccion del personaje (la idea no es arquetipizar) que como oye a
Bach entonces es “culto”. Esas clasificaciones casi sociales son imperdonables
en un guion inteligente... Bach es Bach y Toru Takemitsu es Toru Takemitsu
y los seres humanos tienen gustos diversos, asi los medios de comunicacién y
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la publicidad insistan en crear perfiles “tipos” de consumidores y no de seres
humanos que vienen de diferentes procedencias y desarrollan tanto caracteres
como gustos y accionares diferentes (¢cuantas personas que aseguran que los
“mata” Cocorosie solo lo hacen por quedar bien frente a un grupo social deter-
minado?). Incluso, el asunto de la clasificaciéon de “joven” o “adulto” una cosa
es lo referente al crecimiento biolégico y otra muy distinta que sea paralelo a
un crecimiento emocional o al crecimiento en centimetros.

Por ejemplo, ocurre mucho en estas sociedades que a veces una persona se
estatiza en una edad, cuando son joévenes se comportan como en un comer-
cial de galletas de crema y se les “perdona” que tengan los jeans rotos... Pero
cuando se gradtian deben guardar los jeans (ojo solo para los paseos o el humi-
llante jean day? de algunas oficinas) y tener otra actitud en el vestuario, cada
cumpleaiios se convierte como en el irreductible viaje hacia la muerte (cuando
las personas pasan de cincuenta afios, en general, ya no les gusta “celebrar”
porque alguien diria que estan es “conmemorando”); si los seres humanos to-
maran el cumpleafios no como un motivo de errancia etilica, sino como un exa-
men interior (¢cuantos libros lei entre mis 23 y 24 afos?, ¢cuantas relaciones
me construyeron?, écuantas peliculas interesantes?, ¢cuantas ciudades visité
y qué me dejo el viaje?). Tal vez, las sociedades tendrian seres humanos mas
cocientes e interesantes.

Otra recomendacion es que uno de los elementos mas poderosos en una
pelicula es su sonido y las peliculas industriales tozuda y comercialmente si-
guen arquetipizando de tal manera, que no falta el guionista novato que escri-
be como acotacion “miusica triste” o “musica alegre” y estas musicas no existen,
en la realidad existe cine mega comercial que patrocina que las personas crean
que ese tipo de musica existe’34, cuando lo que hay en el cine son situaciones y
estas, si el escritor desea, estdn acompanadas de una musica en particular, pero

133 No confundir por favor con el poeta americano del mismo nombre.

134 De hecho, su mirada de musica no es creativa sino fundamentalista mente conductista sin mas.
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los escritores de musica creativa 35 para la pantalla lo saben y, por eso, crean
bandas sonoras no complacientes que presuponen la escena, sino convierten la
mausica en un elemento que complementa la accién e, incluso, la convierte en
otra cosa; no hay nada mas plano para una pelicula que desde el primer plano
aparezca una “mansiéon” con todo y rayos azules y obviamente la misica presu-
pone “terror” o cuando una pareja se besa y se oye un pianito suavecito (icomo
si muchos besos no fueran mas intensos que una tormenta eléctrica! ¢Quién se
habra inventado que para besarse se debe poner un pianito?).

Por lo tanto, los conocimientos musicales del guionista son muy importan-
tes, para que pueda establecer, tanto desde la escritura en el guion literario,
hasta las coordenadas para que el futuro realizador pueda hablar de referen-
tes claros, desde Rachmaninov hasta Petrona Martinez, pasando por Dresden
Dolls. Por lo anterior, el aporte en términos contemporaneos de compositores
de musica para cine como: Mica Levi, Mario Lavista, Hans Zimmer, Angelo
Badalamenti, Cliff Martinez, Benjamin Wallfish, Natalie Holt, Atticus Ross,
Bebe Barron, demuestran que el asunto no es hacer bandas grandilocuentes
estruendosas para cine comercial, sino buscar dentro del sonido, los instru-
mentos, lo electrénico, la musica concreta esta posibilidad de que la musica
narre, se instale como un narrador paralelo que, desde la banda sonora, se
aleja de una “cancion de la pelicula” (érecuerdan la de Titanic'3® o la de Bod-
yguard®’?, érecuerdan el tema de Love Story*® o el de Chariots of Fire?'39) o
una mausica que identificara la pelicula como el caso de la musica compuesta

135 Nos referimos a musicos como Angelo Badalamenti, Dario Marianelli, Josefina Severino, etcétera.
136 My Heart Will go On, interpretada por Celine Dion.

137 | Will Always Love You, interpretada por Whitney Houston.

138 El tema de la pelicula fue compuesto por Francis Lai, en 1970.

139 El tema de la pelicula fue compuesto por Vangelis en 1981



259

por Monty Norman'4 para las peliculas protagonizadas por James Bond el fle-
maético agente ingles 007, creado por Ian Fleming'4' y a una propuesta desde
el poderio de la musica que, en paralelo a la imagen, entre en nuestras fibras
emocionales y nos conduzca a hacernos mas preguntas y reflexiones sobre la
totalidad de la pelicula .

No solo hablamos de misica en términos de lo que se “oird” en la pelicula,
hablemos de efectos o de acotaciones a sonidos particulares que el escritor
desee poner en relaciéon con un sonido o unos sonidos, los cuales tengan que
ver con un personaje (en las series animadas uno de los co6digos semioticos es
identificar al héroe o al villano con una melodia en particular'4?). Si analizamos
a los superhéroes que transitan del comic al cine o a la television, se identifi-
can mundialmente con una misica, que en versiones contemporaneas de las
peliculas son “arregladas” érecuerdan la melodia de su majestad Prince para la
version de Batman en la pelicula de Tim Burton?

Los sonidos son importantes en la medida en que el escritor que esta ima-
ginandose una atmosfera narrativa o visual. También tiene que ver con una
atmosfera sonora, en la que se incluyen acotaciones sonoras que ayuden tanto
a la identificacion de un personaje como a dramatizar una accion o una escena.

140 Monty Norman es el compositor original del tema inicial de las peliculas con el 007, pero, el tema definitivo fue
realizado por el arreglista John Barry.

141 Ian Fleming publicd la primera novela con el personaje del 007 en 1952 Casino Royale y sus libros son considera-
dos lo que se conoce como Pulp Fiction o literatura de aeropuerto.

142 Carl Stalling, Max Steiner o Scott Bradley fueron compositores de cartoons que propusieron un paralelismo entre
sonido y accidn visual que provenia de su teoria del Click Track.
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iPrendan las luces!

Hemos recorrido desde la idea hasta la escritura del guion literario. Lo méas
importante es tener claro que el cine es otra de las expresiones maravillosas
del arte, en la que podemos encontrar preguntas, respuestas, miradas, ideas,
culturas.

También es importante que se entienda que el cine es un lenguaje y no un
proceso estandar para hacer peliculas que en una temporada se instale en una
moda. Asi como hay miles de autores en la fotografia, la danza, los titeres, el
teatro, etcétera, en el cine de igual forma, tiene una lista de autores larguisima
pero lastimosamente desconocida debido a que que el control sobre las peli-
culas que llegan al espectador lo tiene un sistema obsoleto y monopolistico
que decide quién ve qué y qué no ve... El cine no es un inttil pasatiempo ni un
apéndice del marketing de “generadores de entretenimiento”, es un arte igual
a la literatura y a la fotografia, un territorio de exploracion ilimitada que parte
de la escritura.

Cuando decidan proponer su primera historia, su segunda historia y de ahi
en adelante, siempre es muy importante tener claro que el arte es un vehiculo
de comunicacion reflexiva y si se siguen haciendo peliculas salidas de la inte-
ligencia y no del marketing, una obra cinematografica puede ser en un mo-
mento dado vital para un ser humano. Decia Camilo José Cela “que algun dia
una obra de arte en algin momento de la vida nos va a estremecer” y es cierto
piensen que un(a) guionista-cineasta es un creador, un observador, un artista,
que cuando escribe sobre algo involucra su punto de vista, su manera de mirar
el mundo interior y el que lo rodea.

El cine debe seguir por la senda que nos ensefié con dulzura y oscuridad
Marguerite Duras, Ingmar Bergman, Jane Campion, Abbas Kiarostami, Fritz
Lang, Glauber Rocha, Rainer W. Fassbinder, Agnes Varda, Margaret Von Tro-
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tta, Piotr Dumala, Nicolas Philibert, Frederick Weissman, Dziga Vertov, Peter
Greenaway, Leonardo Fabio, Felipe Aljure, Eulalia Carrizosa, y en estas dos dé-
cadas del siglo XXI: Carlos Reygadas, Ruben Ostlund, Charlie Kaufman, Ciro
Guerra, José Maria Goenaga, Won Kar Wai, Carlos Lechuga, Yasuaki Naka-
jima y la notable aparicion y visibilidad del cine escrito y dirigido por muje-
res como: Lucrecia Martel, Albertina Carri, Carla Simon, Ava DuVernay, Anca
Damian, Tamara Kotevska, Chloe Zhao, Audrey Diwan, Laura Mora, Xinyuan
Zheng Lu, Adina Pintilie y el advenimiento de guionistas y creadores#3 para
series emitidas por las plataformas de streaming'++ que tanta fuerza han to-
mado actualmente incluso, creando una nueva via de exhibicidon y que a partir
de la infausta pandemia del SARS-Cov-2 aisld y obligd al mundo entero a estar
en casa, dando la oportunidad de acceder a estos contenidos que se potencia-
ron en forma exponencial. Dentro de estos guionistas podriamos mencionar a
guionistas tanto de series de ficcién como de series documentales como: Rose
Troche (The L World), Deborah Feldman, Anna Winger, Alexa Karolinski, Da-
niel Hendler (Unorthodox), Claudia Pineiro, Marcelo Pineyro (El Reino), Bill
Dubuque, Mark Williams (Ozark), James Schamus, Moénica Revilla, Fernanda
Melchor (Somos), Sergio Muiioz (El eterno festin), Moira Walley Becket (Anna
with an E.), Scott Frank (Godless).

En nuestras manos esta seguir creando, para que alguien, antes de morir
recuerde una bicicleta o una idea que alguna vez estuvo en un papel y una tarde
gris lo dejo perplejo.

143 La figura del denominado showrunner es aquel guionista-creador de una serie que, ademas, controla los conteni-
dos, ya que también es el productor ejecutivo de las series, lo que ha dado un gran impulso a series de muchos géne-
ros y ha defendido la libertad de creacidn que se pudo liberar de la injerencia de productores que una vez compraban
los guiones cambiaban a su antojo y apetito comercial lo desarrollado por los creadores.

144 Estas plataformas también conocidas como OTT (over-the-top) se extienden a plataformas pagas, visualizacién de
contenidos como television por internet, video a la carta y visualizacion por telefonia.
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