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RESUMEN

Siguen inventandose maneras para contar una historia, sobre todo en el cine, que ha
obligado a los guionistas a buscar métodos que llamen la atencion de los espectadores.
La tecnologia ha sido uno de los motores que ha impulsado a los escritores a adaptarse

a una evolucion que no se detiene.

Las pantallas nos rodean, estan en todo lugar, por lo que los inventores de mundos
tienen el arduo trabajo de llamar nuestra atencidn que cada vez es mas corta. Algunos

lo han logrado, pero ¢como?

En el presente trabajo presentamos algunas de las herramientas que los guionistas,
escritores e inventores de historias han venido utilizando en los ultimos afios para crear

el cine “posclasico”.



ABSTRACT

Ways of telling a story continue to be invented, especially in the cinema. This has forced
scriptwriters to look for methods that attract viewers' attention. Technology has been one of
the driving forces behind writers' adaptation to a non-stop evolution. The screens surround
us, they are everywhere; hence the inventors of worlds have the hard work of drawing our
attention, which is becoming shorter and shorter. Some have succeeded, but how? This
work presented some of the tools that screenwriters, writers and storytellers have been

using in recent years to create "post-classic" cinema.
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INTRODUCCION

¢ Qué hizo que peliculas como Pulp Fiction o Amores Perros queden en la memoria de
los espectadores, y reciban comentarios positivos por parte de la critica? Hay varias
respuestas, sin embargo una de ellas sobresale: su estructura dramatica. Lo que
habiamos visto en otras peliculas o leido en manuales no esta presente, por lo menos

en gran parte.

El rompimiento de las reglas y la omisién de una guia basica que habia sido utilizada
por décadas por el cine clasico de Hollywood ya no estan en las nuevas historias que

intentan que los espectadores pasen de mirar a pensar en la narrativa.

La evolucion de la tecnologia, el consumo abusivo y la rebelion de algunos en el
mundo del séptimo arte provocaron la llegada del cine posclésico o posmoderno (para
ciertos cineastas el cine clasico no tiene cabida al romperse la linea narrativa mientras
que lo posmoderno llega cuando se “demostr6” que se podia contar una historia sin

recurrir solo a un método de escritura) (Palao, 2015).

La modernidad, que se extendié por mas de medio siglo con la “muerte” del cine mudo
y el nacimiento del cine sonoro, tuvo que darle espacio a nuevas historias que ya no
tenian una estructura narrativa lineal. El desorden voluntario se convirtié en la

caracteristica que no tenian las historias clasicas.

No obstante, con nuevos puntos a favor de los guionistas que para algunos pertenecen
a la vanguardia®, no ha sido suficiente catapultar al cine posclasico porque el nimero

de participantes de esta nueva ola es infima en la pantalla grande. Y a pesar de que el

LEn primera posicién, en el punto mds avanzado, adelantado a los demas



namero es pequeno, la television ha aprovechado de las nuevas técnicas dramaticas y

narrativas para segmentar al pablico y generar novedosos contenidos.

Por su parte, el cine ha preferido dividirse como ya hizo con las diferentes tematicas
que ha venido estrenando a largo de su evolucién, y mantiene el fin con el que fue

creado: entretener a la sociedad.



MARCO TEORICO

En su obra la Poética (2013), Aristoteles dice que una historia es entera solo cuando
tiene principio, medio y fin. Syd Field, en base a este libro, extendié el concepto y
definid que un guion debia tener tres actos, los cuales debian seguir una Iégica o una
linealidad narrativa (1996). Para Field en el primer acto se presentaban a los personajes
y se establecia el conflicto; en el segundo acto se desarrollaba el conflicto mientras los
personajes evolucionaban; y para el tercer acto veiamos la resolucion del conflicto. (p.
59-121)

Y los guiones, en su gran mayoria, se han escrito bajo este canon. No obstante en la
actualidad un cierto numero de guionistas han jugado con las estructuras dramaticas,
lo que ha llevado a la deconstruccion de la linea narrativa clasica para dar paso al cine

posclésico. (Tanouli, 2009)

Para José Palao, el cine posclasico (2013) se caracteriza por usar recursos como
laberintos o puzles, tramas paralelas que se entrecruzan sin ninguna vinculacion
metonimica y la alteracion del orden narrativo de la historia. Esta transformacion, que
no solo se ha visto en el cine sino que también esta presente en la television, ha
producido obras que se han convertido en fendmenos exitosos. En otras palabras, el

cine posclasico altera el orden sin perjudicar al producto.

Asimismo, otra caracteristica que poco a poco cobra importancia y llama la atencion,
es la manera en cdmo se relata una historia a través de la narrativa transmedia, que
consiste en la fragmentacion de la historia para ser contada en dos o mas medios,
formatos o textualidades, y que requiere la participacion del publico ya no solo como
un espectador sino como un participante que puede modificar en porciones pequefas
la trama (Jenkins, 2013). Todo esto gracias a la revolucién tecnoldgica y la creacion

de nuevos medios que ha conllevado esta.



Pero ¢(Cdémo se ha llegado a la innovacion de la estructura del discurso filmico? ¢ Qué

ha llevado a los grandes cineastas a contar de otra manera una historia?

Segun Page y Bronwen, el contacto del cine con los medios digitales interactivos llevo
a otro nivel el hacer historias (2011). No obstante, antes de la llegada de las
comunidades virtuales, directores y guionistas crearon nuevas estrategias para generar
nuevas audiencias y atraer a las viejas. Otros, en cambio, experimentaron rompiendo

el orden y las reglas que tornan alrededor del proceso de escritura.

En el presente varios comunicadores espafioles audiovisuales estudian este fenémeno
(José Palao, Daniel Tubau, Jesus Gonzalez) que se lo ha definido como el cine
posclésico, para conceptualizar los diferentes recursos retoricos, y por lo tanto, es
importante y necesario acoger Yy tratar cada uno de ellos para que los interesados en la

materia puedan utilizarlos en la realizacion cinematografica.

Pero antes de estudiar las estructuras draméticas es necesario conocer los principios
basicos del guion. ¢(Qué caminos nos llevan a escribir una historia? ¢ Tiene algin
proceso idear algo y transformarlo en un relato visual? Los autores ndveles se
aventuran en una historia que a veces no es tratada como deberia serlo (Chion, 2002).
Y esta falta de experiencia y guia se reflejan en los guiones que cada afio son
rechazados para su produccion.



1. LOS PASOS HACIA EL GUION

Antes de introducirnos en las estructuras dramaticas es indispensable entender que
para jugar con las nuevas tendencias del cine posclasico es necesario contar con un
guion sdlido. EI autor novel piensa que puede embarcarse en una aventura sin antes
haber pensado mucho sobre lo que quiere contar (Ayala, 2007). No obstante es
necesario que para poder entender qué cambi6 en el cine moderno, debemos saber que
un guion tiene elementos basicos que todo escritor que quiere incursionar en esta tarea

debe manejar.

Es cierto que existen escritores que se saltan ciertos procesos y tienen un guion listo
en una semana, como lo hizo en su tiempo Paul Schrader con Taxi driver, pero €l
mismo en una entrevista afirmoé que tenia un tema que le rondaba por la cabeza y que
luego la plasmo en el papel (Michael, 1987). ;A qué se referia Schrader con que ya

tenia un tema para desarrollarlo?

1.1 Ideay tema

Uno de los primeros puntos que se toca en casi todos los libros que ensefian como
deberia escribirse un guion o como deberia escribirse una historia es la idea. Desde
Robert Mckee (1991) —con sus mandamientos dictados en un semanario para orientar
a los escritores primerizos—, pasando por la invocacion de la creatividad que realiz6
Elizabeth Gilbert mientras escribia Comer, rezar, amar (Ted, 2009) hasta Syd Field,
que define a una idea implicitamente como algo que debe tener un tema, una accion y
un personaje (1996), el primer paso para empezar a escribir es tener claro lo que va a
contar. Ya sea a base de ideas o temas que nos apasione, el escritor debe saber de lo
que va a tratar su historia. No por nada Ernest Hemingway aconsejo que escribamos
sobre lo que conocemos (Phillips, 1984). Los escritores deben estar conscientes hacia

ddnde iran todos los sucesos que conformaran un guion.

En el caso de Schrader, cuando escribid Taxi Driver, no tuvo como primer paso la idea
sino el tema. Tomo a la soledad como la linea de partida para luego representarla en
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un personaje (1987). Con este ejemplo se puede decir que no necesariamente debe
haber una idea. A veces contar con un tema —amor, desilusion, la venganza,
pobreza— Yy transformarlo en un relato puede lograr a que el siguiente paso en el

proceso de creacion sea mas facil de realizar.

1.2 Premisa

Tomando el primer significado que le da la RAE a la premisa, este concepto es una
prevencion para el escritor. La premisa previene los atagues que puede sufrir la historia
mientras se esta desarrollando. En palabras de Antonio Sanchez (2004), las premisas
son patrones universales clasicos que facilitan la construccion de argumentos y
personajes. La premisa se establece como una hipdtesis que debe convertirse en una
afirmacion cuando se termina el relato. Un claro ejemplo, (que luego sera analizado
en los proximos capitulos aun cuando la serie no podria ser considerada como una
pelicula, pero tiene su razon de ser por los recursos utilizados), Breaking Bad (Gilligan,
2008).

Una de las hipdtesis que se plantea el creador de la familia White es: el dinero no
soluciona todos los problemas (Callaghan, 2013). Y en base a ella la historia se va
construyendo. En todos los capitulos de la serie vemos a Walter White que busca
dinero, a veces de manera muy explicita. Hay otras veces, en cambio, que no se percibe
esta accion, sin embargo el protagonista a lo largo de su evolucién quiere demostrar
que si tiene dinero su familia estara bien. Todos los que hemos visto esta serie iconica
sabemos que al final, con todo el sacrificio que hizo White, los problemas, en gran

parte, no se solucionaron.

Debemos recalcar que un guion puede tener varias premisas, no obstante siempre habra
una que sera la principal. Las secundarias pueden ayudar a que la premisa mayor se
cumpla (Gamut, 2006). Tomando como premisa mayor a: el dinero no soluciona todos
los problemas, y los que han visto los primeros capitulos de Breaking Bad, se puede

deducir lo siguiente:



1. Premisa menor: si me junto con un vendedor de drogas aprenderé del negocio.
2. Premisa menor: si trabajo con el vendedor de drogas voy a ganar mucho dinero.

3. Premisa mayor: el dinero no soluciona todos los problemas.

La primera premisa se cumple luego de que Walter amenazara a Jesse con decir a la
DEA que él es un vendedor de drogas. Si bien Pinkman es un poco torpe, White

aprende como funciona el trabajo en las calles.

La segunda premisa se cumple cuando la sociedad White-Pinkman empieza a dar sus
frutos. A pesar de todos los inconvenientes que se generan al juntarse los protagonistas,

Walter obtiene dinero que poco a poco ayuda a sus objetivos.

Y después de estas dos premisas menores, la tercera se cumple porque Walter tiene
dinero gque podria resolver los problemas que acarrean a su familia. Sin embargo no es
asi: su mujer le pide el divorcio, la DEA lo busca, tiene como enemigo principal al
cartel, y un sinfin de dificultades que lo llevarén a su caida.

La premisa puede ayudar al escritor a superar un bloqueo. Si Vince Gilligan, creador
de la seria, tuvo algin problema mientras escribia la historia, lo mas probable fue que
volvi6é a revisar su premisa para recordarse qué es lo que queria demostrar. Es
importante que el guionista tenga presente que luego de la idea y el tema (o viceversa),
se plantee una premisa porque esta permitird que la historia se acorde a lo que su

creador quiere decir y a crear conflictos interesantes y entretenidos.

1.3 Sinopsis

O también conocida como Story Line (Sanchez, 2002) o Log Line (Hunt et al., p.50)
es un resumen de lo que la historia sera. Para Sanchez es la sintesis de la accion, y para
Hunt es un método para comunicar y vender la idea. Ambos términos son validos, sin

embargo el mas facil de entender es el que Mckee sugiere con su Outline: Alguien



quiere algo pero es bloqueado por algo o por alguien (2013). En este concepto ese
alguien viene a ser el héroe, el algo es el objetivo que quiere cumplir el héroe y el

bloqueo es ocasionado por un adversario.

En otras palabras —por eso lo tomamos como sinopsis— es la esencia de la historia.
Es importantisimo que la idea y la premisa sean trabajadas conjuntamente para luego
establecer en un par de lineas lo que sera el esqueleto que ayudard a mantener en pie

al guion.

1.4 Conflicto

La conjuncion de la idea, el tema y la premisa me daré la sinopsis. Con este Ultimo ya
podemos empezar a trabajar en los conflictos que tendrd mi personaje para alcanzar su
objetivos. Pero ¢cuales son? Para David Mufioz un protagonista que no tenga un
objetivo claro hara que la pelicula no se ponga en marcha (2011). ¢Qué hubiera sido
de Walter White si no hubiera sabido lo que queria?

Los objetivos no son solo materiales y externos. También hay objetivos internos que
estdn vinculados con las relaciones que a futuro se puede establecer entre los
personajes. Volviendo a White, él también tiene un objetivo menor interno y es aquel
donde su orgullo y honor tienen que ser defendidos cuando el matrimonio de los
Schwartz quiere ayudarlo en su tratamiento contra el cancer. Walter no lo acepta, y
este objetivo secundario incita a que el protagonista trabaje mas para cumplir con el
primero, lo que provoca que la relacién entre los White y Schwartz desencadene mas

conflictos que tendran repercusiones en los capitulos finales.

Sean cual fueren los objetivos que se plantee los protagonistas, estos deben ser un
motor que los pongan en marcha para mantener despiertos a los espectadores. Si el

guionista sabe hacia donde tienen que llegar sus personajes y responder: ¢ Qué quieren



y por qué desean tal cosa?, también sabra con mucha seguridad qué barreras tendra
que ponerles para que no lleguen a su destino. En otras palabras: el conflicto.

Segun Syd Field el drama es conflicto; sin conflicto no hay accion; sin accion no hay
personaje; sin personaje no hay historia, y sin historia no hay guion (1996). Los
conflictos internos de Walter White que tuvo que superar para dejar a un lado lo que
estaba bien o estaba mal, lo llevaron a encontrarse con conflictos externos, donde, sin

remedio, se enfrentd a su cufiado y al cartel.

El escritor de guiones debe ser muy consciente de que tiene la responsabilidad de poner
obstaculos a sus personajes hasta verlos caer, y dependiendo de lo que se quiera lograr,
hacerlos levantar hasta el desenlace final. Es necesario que el autor se convierta en una
especie de dios que determinara cuales seras las consecuencias de las acciones de su
creacion. Y estas acciones estan establecidas por una motivacion que permitiran vencer

un miedo, un fantasma o a lograr un deseo (Yépez, 2015).

1.5 Tratamiento

El siguiente paso, luego de tener una idea que tiene una premisa, un personaje con un
objetivo y uno que otro obstaculo que tendra que superar (que en resumidas cuentas es
la sinopsis), es el tratamiento. En este punto se debe tratar al par de lineas que define
lo que busca mi protagonista. A través del tratamiento, la historia va tomando forma,
y la sinopsis ya no es un resumen de lo que quiere su protagonista, sino de los

problemas que se va a enfrentar para alcanzarlos (Field, 1996)

Para Arturo Yépez, productor de peliculas ecuatorianas, el tratamiento debe ser muy
concreto. Los detalles solo seran reflejados si eso me ayuda a que la historia se
desarrolle. No obstante es ideal que ya el escritor puntualice las estrategias y que defina
si sus personajes son suficientes para interponerse en la carrera del protagonista. A
veces sirve describir lo que ha pasado para que tal individuo decida tal cosa porque

posibilita evaluar si vale la pena escribir un guion sobre una persona X (2015).



El tratamiento es un bosquejo de lo que sera el primer borrador del guion. Por lo
general esta escrito en presente y tercera persona (Sanchez, 2002) (vease anexo). Un
dato curioso de otra pelicula que se analizaré es la de Amores Perros, que tuvo que
pasar por 36 tratamientos antes de establecerse cuél seria la historia final (IAarritu,
2000). Con esto queda establecido que siempre se va a estar tratando a la sinopsis para

lograr los objetivos del guionista.

1.6 Escaleta

Si bien ahondaremos mas sobre este concepto en el proximo capitulo, es inevitable
hablar sobre la escaleta. En distintos blogs sobre guion se debate sobre si es importante
0 no elaborarla, ya que es considerada mas como algo técnico que ya no le compete al
guionista hacer (Barrejon, 2015). Sin embargo con la experiencia de escribir algunos

guiones es necesario hacer una antes de embarcarnos en la escritura del guion.

La escaleta consiste en hacer una lista de las escenas posibles que tendra el guion.
Dentro de cada escena se especifica las acciones mas importantes, lo que permitira
saber si el argumento de la historia tiene una I6gica (August, 2010). La escaleta viene
a ser una escalera, donde cada escena es un escalon y el protagonista debe pisar hasta

Ilegar al desenlace.

Ejemplo: las primeras escenas de Amores Perros (Ifiarritu, 2000).

Escena 1

La persecucién por parte de la banda del Jarocho a Octavio y su amigo.
Escena 2

La pelea entre los perros del Jarocho y una persona gque no se sabe el nombre.

Escena 3
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Coffe se escapa de la casa de la mama de Octavio

Este Step Outline, conocido en los términos anglosajones (James, 2013), sirve en el

caso de que los autores hayan empleado la escaleta para desarrollar la historia.

En la primera escena, la accién méas importante es la persecucion porque esta terminara
en el accidente que une a todas las historias de Amores perros. En la segunda escena
se presenta al Jarocho y su perro, dos personajes que son el conflicto principal de
Octavio. La accion que se lleva a cabo en esta escena permitird entender de qué se
tratard la pelicula y entender el porqué de la primera escena. Y la tercera escena, la
accion que esta sobre las otras, es la huida de Coffe porque esto hara que Octavio

ingrese a las peleas de perros.

Por lo tanto es importante hacer una escaleta después de haber hecho el tratamiento
porque escribir cada accion principal nos permitira saber si la historia tiene

concordancia entre cada una de sus escenas.

1.7 Hacia el guion

En sintesis se han tocado cada uno de los procesos que conlleva la escritura de un
guion. Seguir estos pasos no quiere decir que un guion sera exitoso. Muchos factores
estan en juego. Desde los gustos actuales del publico hasta las estrategias que los
escritores utilizan para llamar la atencién. Pero lo que si se puede afirmar es el punto
de partida que necesitan los autores noveles. Tener una idea en base a un tema, o
viceversa, establecer una premisa para desarrollar una sinopsis que cuente con un
personaje, un objetivo y un obstéaculo, y luego tratarla para que se transforme en una
historia que tenga acciones que nos lleven a un desenlace, no es un regla o camisa de
fuerza. Sin embargo estas guias pueden volverse indispensables para desarrollar un

guion cuando tenemos una idea que no nos deja en paz y pide a gritos ser contada.
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2. EL GUION POSMODERNO

Por lo general en el proceso de la creacion de un texto literario los autores no piensan
en darle una estructura hasta tener por lo menos la historia clara. ;Qué voy a contar?
¢Quién es mi personaje? ¢Cuales son mis objetivos?, tal vez son preguntas que los

escritores, sea cual fuere su experiencia, se hacen.

“Escribir es, contra todo lo que puede pensarse, un ejercicio muy simple: consiste en
elegir palabras. Ni mucho mas ni mucho menos: elegir palabras”, dice Martin Caparrds
en su libro Lacrénica (2016), sin embargo el mismo periodista afirma que necesita

primero informarse de lo que va a escribir para luego imaginar como sera el texto:

“Al principio, el guion es breve y estd hecho de hipotesis; con el paso de los dias y el

trabajo, se va abultando y detallando y volviendo mas real, y, por supuesto, cambia”.

(p.90)

Esta Gltima palabra es fundamental para entender que no siempre hay una estructura
definida, aun cuando tenemos una idea y varias imagenes en nuestra cabeza del
producto final. Pero existen las estructuras, estan alli para darle una direccion a nuestra
historia, a pesar de que no las vemos en un principio. Sin ellas, seria levantar una casa
solo con cemento y ladrillo sin tener una base que la sostenga. La diferencia es que en
la escritura de un guion podemos alterar esa base: aqui también es valido el axioma

“El orden de los factores no altera el producto”.

Pero antes de las conmutaciones, ¢ qué es y qué hace una estructura en un guion? Segln
el diccionario de la RAE, estructura en su primer significado, “Es la disposicion o
modo de estar relacionadas las distintas partes de un conjunto”, (DRAE, 2014). Para
Robert McKee, la estructura dentro de una historia para cine se resume a qué va
primero y qué va después. Es decir, tomando ambos significados, ¢qué personaje o

lugar ubico en la escena primero? ¢Por qué quiero que ese personaje o ese lugar sean
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los primeros en dar la cara al lector o espectador? Y lo que viene luego de la primera
representacion: ¢por qué decido que la siguiente escena contine con ese personaje,

ese lugar o esa accion?

Todas estas preguntas ya se hizo de manera implicita Aristoteles en su libro La Poética
y afirmo en él que la estructuracion de los hechos es lo mas importante de la tragedia.
Y es mas, como un arquitecto, definié la manera de cdmo estructurar una historia:
principio, medio y fin. Estos tres elementos conformaran la estructura dramatica

clasica que se utiliza en el teatro y en la mayoria de peliculas del mundo.

2.1 Paradigma de Field

Para Daniel Tubau (2011), guionista espafiol, el paradigma de Syd Field “se convirtio
en las Tablas de la Ley del cine de Hollywood”. Fiel, en su libro El guion (1979),
establecio que una historia debia tener tres actos, y estos a su vez se dividian en puntos
de giro —acciones que conducen de un acto a otro— con el objetivo de tener una
historia sélida a través de “reglas”. También existieron otros tedricos como Seger,
Vogler y McKee, que utilizaron los tres actos para ensefiar a escribir un guion. La
unica diferencia visible que separaba a los escritores era lo que contenia cada acto, sin
embargo, a pesar de las maltiples teorias, la de Fiel fue la méas utilizada por ser simple;
de hecho, muchos directores de cine exitosos utilizaron el paradigma para narrar sus

historias, entre ellos James Cameron (UPM, 2011).

Pero los consejos de Field no distan de La Poética ni de ningin otro manual sobre
guion. Las estructuras son las mismas con palabras que fueron cambiadas por otras
que se utilizan todavia en nuestro tiempo. Y la mayoria de los guionistas que tuvieron
éxito con los escritos representados en una pantalla por dos horas aplicaron los tres
actos. La trama y el tema fueron, son y seran dos partes fundamentales para mantener
al espectador sentando en una banca: “Lo mismo hizo Spielberg con peliculas como
Tiburon, E.T. o En busca del arca perdida: historias simples pero efectivas, un mundo
dividido en buenos y malos, finales felices, héroes que redimen, familias que se

rehacen” (Tubau, 2011), pero la sencilla manera de plantear a un personaje (que hasta
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el momento su vida no habia sido alterada) para involucrarlo en una peripecia y
desarrollar una aventura luego de que el caos y la tragedia han sucumbido su mundo,
y después generar un climax que me llevara a un desenlace, ha sido y sigue siendo la

formula de construccion de casi todas las peliculas que estuvieron en las salas de cine.

2.2 El cine posclésico (o posmoderno)

Las discusiones, tesis y libros sobre qué es posclasico llegan a una misma conclusion
—vVvaga Yy obvia—: se rompe la modernidad que vive dentro de lo que conocemos
clasico. Por esto, Steven Connor (1996) afirma que nos preguntamos, no ya qué
significa la posmodernidad, sino ¢como funciona? El autor del libro Cultura
Postmoderna expone el concepto que Frederic Jameson, analista de la cultura
contemporanea, le da al postmodernismo: “La posmodernidad viene con el nacimiento
de un tipo de vida social y orden econdémico” (1983). Ademds agrega que “la
postmodernidad se presenta como consecuencia de una modernidad cuyas técnicas y

héroes iconoclastas llegaron a institucionalizarse en museos y universidades” (p.114)

Ambas reflexiones de Jameson nos sirven para entender a qué vino el nuevo cine y por
qué autores como Tanouli (2006), Thompson (1999) o Sesrroy (2009) hablan del cine
postclésico (Palao, 2013). Pero las historias clasicas y modernas se rompen para dar
paso a lo posclasico y postmoderno, entonces el cine posclasico es sinonimo de la
deconstruccion de su entorno (Palao, 2012). Las peliculas que estdbamos
acostumbrados a ver se rompen en el postmodernismo con las reglas de los tedricos
cinéfilos para utilizar otro tipo de recursos como la alteracion y el “desorden” en la
historia. No obstante, a pesar de que este texto esta enfocado solo en la parte narrativa
y su estructura, no quiere decir que en las otras etapas que se necesitan para producir
una pelicula no existan mutaciones. Desde el manejo y la posicion de la camara hasta
la tonalidad del ambiente creada por los coloristas han sido alteradas para diferenciar

lo que estaba antes y lo que esta ahora gracias al cine posclasico (Gonzales, 2016)

2.3 Rebeldia y consumismo
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El cine comercial estd basado en escenas que siguen una ldgica estricta de causa y
efecto: X vive una vida normal, pero cierto dia llega Y, quien a través de alteraciones
del entorno cambia la normalidad de X. X hara lo posible (por voluntad propia u
obligado) para regresar a lo que él conocia y se sentia comodo. Basicamente casi todas
las historias siguen esta estructura. Y es normal: cuando estamos en una reunion de
amigos hablamos de algo puntual, de aquellas historias que nos metieron en aprietos o
nos hicieron llorar. Por lo general no conversamos de temas vagos sino de algo que

nos mantenga en suspenso y extienda el tiempo que compartimos con esas personas.

Siguiendo el mismo ejemplo, siempre hay un amigo de tertulias que prefiere evitar
hablar o seguir con las mismas historias, que de reunién en reunién varian un poco, y
aun asi mantienen el mismo patron, para contarnos un chiste o narrar un relato que no
estamos acostumbrados a escuchar pero que enciende nuestra atencion. Los guionistas,
en un momento determinado, se cansaron de copiar las reglas que en su tiempo eran
amo y sefior de un texto. Como dijo Jameson, y ya se menciono en parrafos anteriores,
el postmodernismo llegd porque todo estaba institucionalizado, y el cine y la manera

de representarlo, primero en un papel y luego en una pantalla, tampoco se salvo.

“El problema con la estructura es que el narrador no tiene ninguna posibilidad de crear
sus propias reglas porque esta sometido a una estructura tan férrea que le impide tener
una voz propia”, dice Daniel Tubau en su libro El Guion del siglo 21 (Alba, 2011). El
guionista, en un momento dado, quiere contar algo nuevo. La diferencia entre los
escritores que se alejaron del orden y de los que prefirieron mantenerse bajo las teorias
de guionistas que tienen mas libros de cdmo escribir un guion que guiones escritos,

esta en el encuentro con la experimentacion, el riesgo y la rebeldia.

Los primeros directores que se incursionaron en el cine posclasico partieron desde la
experimentacion: (Qué pasaria si...? Luego se arriesgaron a implementarlo en la
pantalla como un rebelde que estd cansado de aplicar férmulas estructurales que se

convirtieron en un dogma; en otras palabras: el cliché (Tubau, 2011).
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Y para eso estaba el cine independiente, que no tenia como “objetivo” resultados
comerciales sino respetar la vision creativa del director y escritor, y evitar a toda costa
la intervencion de los productores ejecutivos (Valbuena de la Fuente, 2009). Pero en
los ochentas, mientras las peliculas estructuradas para ser taquillazos se estrenaban,
paralelamente —como si el mismo cine quisiera aplicar un recurso del
postmodernismo— los directos ndveles estaban prepardndose para contar de otra

manera una historia.

Sin embargo cuando ya se preparaba una nueva vanguardia narrativa, en Europa, para
Jesus Requena (2006), ya se hablaba del postmodernismo en el cine a través de la
nouvelle vague que fue creada por un grupo de directores que querian libertad de
expresion y libertad técnica en la produccién de una pelicula (Pop Thing, 2005). El
autor de Los modos del relato en el cine de Hollywood, cree que el cine postclasico se
presentd de manera formal con el estreno de Al final de la escapada (1959) del cineasta
francés Jean-Luc Gordard. Pero las peliculas que se fueron haciendo, si bien ahora se
las toma como referencia para ubicar en una linea temporal el nacimiento del cine
posclasico, no trascendieron. Todo lo contrario pasé cuando se estrend Pulp Fiction

que rompid con la linealidad narrativa.

No obstante, antes de hablar de las peliculas y series que no solo transcendieron
econdmicamente aun cuando utilizaron recursos que para el publico era ajenos,
existieron otros factores que también llevaron a los guionistas a replantearse la manera

de estructurar una historia: la publicidad y la tecnologia.

Para Steven Conner (1996), existen imagenes fundamentales que conforman lo
postclasico: la aceleracidn de los ciclos del estilo y gusto, y el poder cada vez mayor
de la publicidad y los medios electronicos. Dentro de esa aceleracion esta la moda

inducida por la publicidad que emiten los medios electronicos. Siguiendo con Conner:

“La publicidad, la television y el conjunto de los medios de comunicacion de masas
son consideradas una actividad econdémica. Las imagenes han dejado de ser anuncios

para convertirse en productos” (1996).
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Estamos bombardeados de imagenes que, a través de estrategias, no parecen anuncios
publicitarios, sin embargo estdn frente a nosotros, y los primeros que tuvieron
acoplarse a ellos fueron los guionistas de television. Las historias se moldearon de
acuerdo al nimero de veces que otra historia comercial tenia que ser emitida: pausa,
porque viene el espacio publicitario. Contra esto, David Simon, creador de la serie The
Wire, opina que “en la television convencional los guionistas tienen que arreglarselas
para que en la pausa a publicidad los espectadores no cambien a otro canal” (Lasierra,
2012). Entonces las estructuras dramaticas también fueron moldeadas. Los puntos de
giros y los actos tuvieron que aumentarse para que el espectador se pregunte qué viene
después de la pausa. Las estrategias, que mas adelante las explicaremos, se expusieron
exitosamente en las teleseries de los afios 90 y estan en pleno apogeo gracias a los
canales PPV?2. Paralelamente, y como una paradoja, las historias que rompian con la
clasica estructura en tres actos en el cine independiente se estaba volviendo comercial.
Y un claro ejemplo de ello fue Pulp Fiction, cuando en 1994 gan6 un Oscar y un Globo
de Oro por mejor guion al presentar una estructura dramatica y narrativa diferente. Y
una parte del cine y de las series de television ya no volvieron a estructurarse de manera
habitual.

Y si fuera poco, David Linch estren6 Mullholland Drive (2001), pelicula que también
rompio las reglas del cine clasico y puso a los criticos unos contra otros, ya que la

manera en como fue contada se convirtié en una novedad para el mundo del cine.

2.4 Los elementos en el cine posclasico

Una cosa hay que tener claro: en la mayoria de series y peliculas que estan dentro de
la categoria postmodernismo adn, como trasfondo, mantienen un planteamiento, nudo
y desenlace. EI cambio esté en el desorden, la extension de los actos o la eliminacion
de uno de ellos. Sin embargo, es necesario conocer en donde se ubica el personaje, por

qué hace lo que hace, qué lo llevo a comportarse de una manera, entre otros.

2 pagar por ver
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2.4.1 Desorden

Las estrategias que utiliza el cine postmoderno para narrar una historia son nuevas e
innovadoras en su propio medio, pero la literatura ya utilizd recursos que rompian con
la linealidad narrativa, como en el caso de la Odisea de Homero, que inicia su narracion
desde la mitad. Para empezar podemos nombrar una de las técnicas literarias, que en
mi opinion, ha sido la més utilizada en el cine posclasico: in media res, que significa
en plena accion (DRAE, 2014). Sin irnos muy lejos, un ejemplo de la utilizacion de
este recurso esta en la pelicula Amores Perros: la huida del protagonista con su amigo.
Al principio de la historia solo vemos accion y luego su resultado. El espectador no
entendera nada hasta terminar de ver la primera parte de la pelicula, sin embargo, la
técnica tiene su razon de ser. En el caso de las series, el capitulo piloto de Breaking
Bad también inicia in media res. Walter White maneja una “casa rodante”. Sobre su
rostro lleva una mascara para respirar, y junto a él esta Jessey Pikman. No sabemos
qué estd pasando hasta terminar de ver el capitulo. Esta estrategia, que no necesita
mayor explicacion, hace que el espectador se pregunte por qué pasa lo que estoy
viendo. Y si la accion genera mas preguntas que respuestas, entonces lo méas probable
es que esa persona se involucre con la historia que estad a punto de iniciar desde el

principio.

Otro recurso, también tomado de la literatura, es la anacronia, utilizada por los
escritores y guionistas para jugar con el tiempo. En la ficcién, Gabriel Garcia Marquez
usé este recurso en su novela Cronica de una muerte anunciada (1981) para
deconstruir la linea narrativa. Roberto Bolafio, en los Detectives Salvajes, hace un salto
temporal después de que los protagonistas huyen de México D.F para narrar las
caracteristicas de dos personajes importantes de su novela, y luego vuelve a retomar
la huida. En el cine, Memento de Christopher Nolan (2000) fue una de las peliculas
que se escribid mediante analepsis y prolepsis, que el mundo cinéfilo se los conoce
como Flashback y Flashforward. Estas técnicas retdricas que se dividen de la
anacronia nos permiten adelantar o retroceder la historia. Para David Caldevilla, la
utilizacion de la analepsis y prolepsis en el cine tiene como fin convertir al espectador

en un detective (2012). El detective, a través de imagenes, tendra que estar atento para
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recoger piezas sueltas. Y solo al final, podra tejerlas para completar la historia. “Este
tipo de cintas 'desordenadas ' obligan muy intensamente al lector a descodificar el
mensaje a fin de poder entender la pelicula” (Caldevilla, 2012). En estos casos, ya
podemos hablar de que el espectador deja a un lado la comodidad para interactuar con
la historia. Y un ejemplo de ello es la nombrada Mullholland Drive, en donde David
Lynch nos mantiene en una historia onirica, y en pleno climax hace que el espectador

se pregunte ¢ Qué estaba viendo? ¢Cual es la historia?

En el siguiente punto veremos que las acciones seran todavia més fuertes entre el cine

y las personas con la implementacién de nuevas tecnologias.

2.4.2 La extension de los actos

Con la creacién de plataformas virtuales, nuevos medios de comunicacién nacieron.
Ademas las posibilidades de tener un sinfin de informacion frente a la pantalla —basta
con ingresar a Google y escribir una palabra— nunca habia sido tan fécil. Ahora, por
ejemplo, podemos leer una noticia contada por diferentes narradores con tan solo
haciendo un clic. La tecnologia junto a internet nos convirtio en hiperlectores: extender
nuestra lectura de un tema a través de los diferentes textos. Esto no podria haberse
llevado a cabo sin los hiperenlaces o hipervinculos, que nos ayudan a anclarnos a esos
textos (Armonth, 2007). Sin embargo, antes de la llegada del internet, en la literatura
ya hubo libros que convirtieron al lector en un hiperlector y que contenian enlaces. Un
ejemplo de las novelas mas conocidas en usar esos recursos: Rayuela de Julio Cortazar.
El lector puede leer de la manera tradicional —lineal— o puede saltarse y leer en
desorden.

De esta manera se presento la posibilidad de tener varias narraciones que nacen de una
sola. El texto paso a ser un hipertexto por posibilitar a los escritores a crear varias
historias a partir de una sola. Y el cine se adentr6 también a la posibilidad de exponer
universos paralelos. En 1950 el japonés Akira Kurosawa produjo Rashomon. Si bien
es cierto que la pelicula esta basada en dos relatos de Ryunosuke Akutagawa (1915),
escritor que ya utiliza varios puntos de vista en un texto (caracteristica del hipertexto),

Kurosawa se arriesgd a romper el modo clasico de contar una historia en una pantalla.
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Los guionistas y directores de cine, con las posibilidades de presentar un preambulo o
un prélogo de una historia en las nuevas plataformas extendieron los actos para
continuar la historia enfocandose en otro personaje. Breaking Bad es un ejemplo claro:
la serie se presentd en AMC, pero cuando finalizo, Netflix produjo Better Call Saul
(2015), un spin off de Saul Goodman. El porqué de extender los actos también tiene
que ver con la publicidad. En junio de 2016 se estreno la pelicula EI conjuro 2, y un
mes antes los productores subieron a Youtube un video 360, en donde los futuros
asistentes pudieron interactuar con el lugar que abarcaria la historia. Hasta el momento
el video tiene mas de 8 millones de reproducciones. Este tipo de estrategias tiene como
objetivo captar la atencion de nuevos clientes para llenar las salas, y poco a poco son

utilizadas por los contadores de historias (Shock, 2016).

Por otro lado, la interaccion entre el publico y los creadores de un producto visual a
través de las diferentes plataformas han “obligado” a hacer algunos ajustes creativos.
En el cine aln no se ha visto esta conexion, sin embargo, algunos escritores y
directores de peliculas han expuesto un adelanto —sin formalizar— de lo que sera la
historia. Tal es el caso de la pelicula Batman vs Superman (2016): su director, Zack
Snyder, publicé una imagen del nuevo traje de Batman el 13 de mayo de 2014 en su
cuenta de Twitter, y las criticas no se hicieron esperar, que declararon que era el

“Batman mas triste de la historia”.

Tal vez la interaccidn entre el publico y el cine no llega todavia porque puede afectar
a la imagen de la pelicula y convertirla en un presa facil para la critica. Aun cuando
Batman vs Superman fue un éxito de taquilla, nadie olvidaré la cara de Afleck después
de que le preguntaran si ya habia leido las criticas de su participacion como el hombre
murciélago. ¢ Tuvo algo que ver la imagen que publicé Snyder? No lo sabemos. Pero
las plataformas digitales han dado sUper poderes a la audiencia, que ni Superman ni

Batman podran detenerlas.

La alteracion, el desorden y la tecnologia son caracteristicas del cine posclasico. No

existe una linea recta cuando el producto esta finalizado. Pero como dijimos en los
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primeros parrafos de este capitulo: no escribimos, en un principio, bajo una estructura.
Lo Unico que buscamos es llamar la atencion del lector. Al finalizar el texto, entonces
si utilizamos recursos que enganchen, como por ejemplo: in media res, empezar la
historia desde final, hacer que nuestros personajes tomen una decision u otra para ser
trasladados a un destino, o presentarlos en internet antes de hacerlo formalmente en la
pantalla. Al fin de cuentas, mas all& de los tres actos o los recursos del posmodernismo,

la mayoria de los escritores siempre querran entretener al lector.
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3. ESTUDIO DE CASOS

En este capitulo se estudiaran los recursos del cine posclasico que se utilizaron en
cuatro peliculas y que tuvieron éxito tanto por su manera de narrar la historia y por la
trama. De hecho, se podria decir que estas peliculas demostraron al pablico ,que gusta
del cine comercial, que frente a la pantalla se puede representar a varios personajes sin
necesidad, en un principio, de seguir con la estructura basica de un drama:

planteamiento, nudo y desenlace.

Como ya se menciond: el desorden, la extension de los actos y la posibilidad de utilizar
la multinarrativa basta para que la linea narrativa se quiebre. Y bajo estas
caracteristicas del “nuevo cine” se ubic6 a Rashomon, Pulp Fiction, 21 gramos y
Mullholland Drive como las historias que tienen por lo menos una de estas

caracteristicas.
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3.1 Rashomon

Ficha técnica

Afo: 1950

Paises: Japon

Director: Akira Kurosawa

Guion: Akira Kurosawa y Shinobu Hashimoto

3.1.1 Recursos utilizados

Tres personas hablando bajo un templo que les cubre de la lluvia, y el flashback y la
multinarracion: diferentes perspectivas para llegar a una conclusion. Kurosawa utilizé
estos recursos Y logro atraer a un publico que se mantuvo pendiente por las versiones
que cada testigo cuenta en Rashomon acerca de un asesinato a un samurai. En esta
historia no hay saltos precipitados que obliguen al espectador a estar pendiente, debido
a que el director de la pelicula prefiere a que los mismos personajes sean quienes narren
lo que han visto. Los recursos que rompen con la linea narrativa solo son utilizados
para trasladar a la audiencia a los escenarios donde se supone que ocurrio el asesinato.
La utilizacién, por lo menos, del flashback es sutil, mientras que las mdultiples
narraciones llegan a ser un tanto confusas y hasta sin sentido, sobre todo cuando el
mismo samurdi narra su version a través de una médium. Sin embargo, estas
caracteristicas, convirtieron a Rashomon en un referente para otros cineastas que
ayudaron a abrir el paso al cine posclasico y comprobaron que las multiples historias

condensadas de manera correcta pueden funcionar en el cine.

23



3.2 Pulp Fiction

Ficha técnica

Afo: 1994

Pais: Estados Unidos
Director: Quentin Tarantino

Guion: Quentin Tarantino

Sinopsis: Jules y Vincent, dos asesinos a sueldo con no demasiadas luces, trabajan para
el gangster Marsellus Wallace. Vincent le confiesa a Jules que Marsellus le ha pedido
que cuide de Mia, su atractiva mujer. Jules le recomienda prudencia porque es muy
peligroso sobrepasarse con la novia del jefe. Cuando llega la hora de trabajar, ambos
deben ponerse "manos a la obra". Su mision: recuperar un misterioso maletin.
(FILMAFFINITY)

3.2.1 Recursos utilizados

Al inicio de la pelicula se presenta una conversacion entre dos personas. Estan en un
restaurante. Luego de hablar sobre bancos y los lugares que asaltaron, deciden robar
el lugar, sin embargo no sabemos si lo hacen o no porque la escena se corta por los
créditos. Cuando estos finalizan, vemos a otros dos personajes (Vincent y Jules) que
conversan dentro de un vehiculo. Este salto a otra escena podria parecer que es la
continuacion de una historia, pero no es asi (este corte solo lo entenderemos cuando la

pelicula esté por finalizar).

Lo que habiamos visto al principio era una parte del final de la historia. Aqui Tarantino
utiliza dos recursos que caracterizan al cine posclasico: multinarracion y una especie
de flashfoward. Cuando la pelicula estad por finalizar, Vincent y Jules estan en un
restaurante. En ese mismo lugar también estan los asaltantes que fueron presentados

en los primeros minutos de Pulp Fiction. Es decir: tuvimos a los protagonistas de la
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pelicula con su historia en particular, y al otro lado estan la pareja de ladrones que

conocimos un poco de su historia luego de haber entablado una conversacion.

Las caracteristicas mencionadas volveran a ser usadas en cada uno de los capitulos que
la pelicula presenta. Por ejemplo, luego de que Vincent y Jules cumplan con el encargo
de su jefe (Wallace), hay un salto hacia otra historia y luego hacia otra que no esta muy
relacionada con los matones. Pero estdn presentes otras personas que si estan
relacionadas con Wallace, y que nos dan més informacion sobre el ambiente en la que
viven todos los personajes de la pelicula. Posterior a esto, volvemos a ver a Vincent y
Jules, y caemos en la cuenta de que su historia es la continuacion de la primera parte
de la pelicula. La secuencia no lineal a través de las presentaciones de flashfoward y
flashback, ademas de las multinarraciones, hicieron que Pulp Fiction rompa con los

parametros que parecian que estaban establecidos en el cine Hollywood.
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3.3 21 Gramos

Ficha técnica

Ano: 2003

Paises: México y Estados Unidos
Director: Alejando Ifiarritu

Guion: Guillermo Arriaga

Sinopsis: Un accidente de transito desencadena varias historias, en las cuales, la
mayoria de personajes estan involucrados directamente: dos nifias y su padre son
atropellados por un ex convicto que estd en proceso de recuperacion a traves del
cristianismo; y un hombre que necesita un corazén se enamorara de la persona que

jamas imagino.

3.3.1 Recursos utilizados

El mexicano Arriaga habia presentado la historia de Amores Perros, y en ella ya se
pudo observar que se parecia mucho a Pulp Fiction, no obstante con el estreno de 21
Gramos, no fue tan fécil darle un sentido a la pelicula sin antes haberla visto por lo
menos unos treinta minutos. Lo singular de 21 Gramos es que no nos dicen: “esta es
otra historia, este es el pasado, este es el futuro, este es el presente”. Todo lo contrario
sucedio6 con Pulp Fiction. Aun cuando habia saltos y no habia un orden, antes de cada
utilizacion de recursos nos avisaba que se venia algo diferente al presentar el titulo del
capitulo. Lo mismo pasé con Memento de Cristopher Nolan: el blanco y negro de la
imagen nos decia: aqui hay una parte de la historia, y la otra esta en la imagen a color.
Pero no esto no pasa en 21 Gramos. Hay saltos de escena que no son continuaciones
de ella. Simplemente de un momento a otro nos preguntamos: qué esta pasando. Los
Flashback y Flashforward son utilizados para generar muchas preguntas a los

espectadores. Los que se adentren a este juego de saltos atemporales deberan mantener
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cada una de las piezas que se presentan si quieren darle un sentido a una pelicula que

mantiene los silencios para no dar muchas pistas.

Otra diferencia que es notable en 21 Gramos es el accidente de transito: el climax no
estd en el segundo acto. La explosion y lo que genera varias historias que se iran
tejiendo esta en el atropellamiento de las nifias. Este acontecimiento no es la bomba
que saca a los personajes de su mundo habitual. Cada uno de ellos ya tenia un
detonador que ya habia sido activado: el causante de la muerte de las nifias y su padre
estaba en un proceso de recuperacion, en otras palabras, él vivia otro infierno porque
su pasado todavia lo perseguia; por su parte, el hombre enfermo del corazén también

tenia sus inconvenientes que tarde o temprano lo llevarian a su tumba.

3.4 Mullholand Drive

Ficha técnica

Afio: 2001

Paises: Estados Unidos
Director: David Lynch

Guion: David Lynch

Sinopsis: Una joven actriz (Betty) llega a Hollywood para realizar un casting. Pero
antes se hospedara en un departamento de su tia, quien ha dejado la ciudad. Alli se
encontrard con una mujer que al parecer ha perdido la memoria luego de un accidente.

Betty intentara ayudar a que recupere la memoria.

3.4.1 Recursos utilizados

La historia empieza en una limusina. Dentro del vehiculo esta una mujer. El vehiculo
se detiene. Vemos a dos hombres, que al parecer quieren hacer dafio a la mujer. De

pronto otro vehiculo se impacta contra la limusina, y la mujer escapa del lugar.

Con este inicio uno creeria que estamos ante una pelicula que tiene una secuencia
comdun. Sin embargo mientras las imagenes pasan, el espectador empieza a

preguntarse qué esta sucediendo, ya que aparecen diversos personajes que uno
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creeria que tienen una relacién con las protagonistas. Y aunque si veremos el vinculo
entre cada una de las figuras, en un principio parece que estamos ante un monton de
historias sin sentido. El director engafa al espectador, que puede estar preguntandose
a que viene. Pero al terminar la historia, nos dimos cuenta que estabamos frente a la
multinarracién, herramienta utilizada por Lynch. Si nos fijamos bien, el posible
suefio o delirio de la actriz joven esta conformada por varias historias. La no
linealidad de principio a fin esta presente. Si el espectador ve, piensa que esta ante la
historia de la joven actriz y la joven amnésica. Lo que tal vez no sabe es que el
director de peliculas, el hombre que asesina a tres personas y la mujer amnésica estan
muy relacionados. El misterio que esta en el ambiente es otro recurso que esté dentro
del cine posclasico: la interaccion del publico, ya que se preguntan: ;quién es la
mujer que ha perdido la memoria? Ademas de los flashback, David Lynch supo unir

varios elementos y caracterizd a los suefios y los transform6 en una sola historia.

La regla de que debe haber un planteamiento, nudo y desenlace se altera: los actos se
adelantan a otros, las imégenes a simple vista no tienen una ldgica y el final no es lo
que importa, sino cuél fue el climax que provocd que tres historias se conviertan en

una sola.

Las cuatro peliculas mencionadas pertenecen al cine posclasico. Pudimos observar que
cada una de ellas tienen las principales caracteristicas del nuevo cine: la alteracion de
escenas Y los saltos no lineales. Si bien es cierto que hay una estructura detras de las
historias, no es necesario seguir un orden. El climax puede estar ni bien empiece la
pelicula, el personaje principal puede aparecer minutos después (sin necesidad de
presentarlo al principio de la narracion), o puede haber mdltiples historias que se tejen
entre si para formar una sola. Hay que tener claro que estas estrategias tienen su razén
de ser. No son al azar. Tienen un objetivo especifico: mantener a una audiencia que

tranquilamente puede cambiar de pelicula desde su cama si no Ilama su atencién.
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4. GUION POSCLASICO

A continuacion veremos un guion que ha sido escrito bajo lo estudiado en los

capitulos anteriores y utiliza algunos recursos del cine posclasico. Pero antes

debemos recordar que existe un formato para la escritura de un guion, aunque existen

programas que lo hace automéaticamente como Celtx.

4.1 Formato

e El guion debe estar escrito con interlineado sencillo y tipografia Courier (o

New Courier) de 10 o 12 puntos.

e En cada pagina se dejara un margen de 2.5 cm arriba y abajo.

e Alaizquierday derecha de los encabezados de escena y de los parrafos de

descripcidn de la accion se dejara un margen de 2.5 cm.

e Alaizquierday derecha de los bloques de didlogo se dejara un margen de 5

cm

e Alaizquierday derecha de los encabezados de los didlogos se dejard un

margen de 10 cm.

e Alaizquierday derecha de las acotaciones de los dialogos se dejara un

margen de 7.5 cm.

4.2 Terminologia usada

INT: interior
EXT: exterior
CORTE A: transicion de una escena a otra

INSERT: plano muy cercano de una parte del cuerpo

29



4.3 Guion

LA PISTOLA Y LA BALA
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INT.

PASILLO. DIa 1

Un auto a baterias aparece después de doblar por una
esquina. El auto es manejado por INES (10). Al recorrer un
par de metros el auto se detiene. La nifia se baja de él y
camina hacia la parte trasera del auto, en donde reposa
ropa doblada. INES toma la ropa e ingresa por una puerta.

Segundos después INES reaparece en el pasillo para subirse
al auto y ponerlo en marcha. Vuelve a detenerse a un lado
de otra puerta y repite la misma accién: se baja del auto,
recoge la ropa doblada, cruza el umbral-

CORTE A:

INT. CUARTO DE INES. DIA 2

- y detiene frente a su cama.

INSERT

Una mano de un HOMBRE ADULTO sobre una pierna delgada y
pequeiia.

CORTE A:

La misma mano del HOMBRE ADULTO toma una mano pequefla y la
pasea por su pecho desnudo.

De pronto ESCUCHAMOS el sonido de una puerta lejana que se
abre, y dos VOCES DE HOMBRE INTERCAMBIAN PALABRAS.

CORTE A:

VOLVEMOS A LA ESCENA

INES asienta rapido la ropa doblada sobre la cama. A un
lado se alza un ropero de dos puertas. INES entra en él y-

CORTE A:
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INT. ROPERO. DIA 3
- cierra las puertas, pero no completamente. Hay una

pequefia linea por donde ingresa un poco de luz

Alguien entra al cuarto. Lo sabemos por el RUIDO que se

reproduce al hacer contacto los zapatos con el piso. Una
imagen borrosa podemos ver a través del espacio que hay

entre las dos puertas.

VOZ DE HOMBRE
(V.0)

No te detengas. Hazlo.

Un disparo.

CORTE A: NEGRO

HOMBRE
(V.0)

Y escuché un disparo.

CORTE A:

INT. CUARTO DE INES. DESPUES 4

La voz que hemos escuchado es de PEDRO(40). PEDRO tiene la
vista fija en una hoja que tiene en su mano. Junto a él
estd JUAN(35). Juan mira el piso. Ambos son DETECTIVES.

PEDRO
No dice més.
En el piso estd el CADAVER de un HOMBRE (45) vestido con
camisa blanca, corbata y pantaldn negro. Junto al
cadaver,y sobre un charco de sangre, flota un FOLLETO.

JUAN se pone de cuclillas para recoger el folleto con su
mano enguantada de blanco.

JUAN
(susurra)
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Tendremos que volver a entrevista
a la nifia. No es suficiente con
lo que ha escrito.

JUAN se dirige hacia el ropero donde antes se habia
escondido INES. Lo mira detenidamente.

JUAN
Vamos.
JUAN deja la habitacién.

PEDRO va detréas de él.

CORTE A:

INT. SALA. DIA 5

INES estd sentada encima de un sofa.

CAMARA se acerca al rostrd de INES.

MUJER
(0.8)

:Qué es lo que vamos a hacer?
Nuestro angel se fue. ;Se fue!-

INSERT

Una mano de un HOMBRE ADULTO sobre una pierna delgada y

pequeia.

CORTE A:

La misma mano del HOMBRE ADULTO toma una mano pequefia y la
pasea por su pecho desnudo.

CORTE A:

VOLVEMOS A LA ESCENA

MUJER
(0.3)
- ¢(quién nos va a ayudar?
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¢Por qué tuvo que irse?
INSERT:
El rostro de JUANA (40), la madre de INES. Ella es la mujer

que estd hablando.

JUANA
iPor qué eres muda!
PEDRO
(0.9)

Sefiora-

JUANA mira hacia la puerta que conecta un pasillo con la
sala. Bajo el umbral estédn PEDRO y JUAN.

PEDRO

;Podemos hablar un momento?

JUANA se levanta de su asiento, y antes de que se retiren
de la sala los detectives, PEDRO mira a INES.

INES agacha la cabeza.

CORTE A:

INT. PASILLO. DIA 6
JUANA
Diganme que han encontrado algo,
por favor.
JUANA empieza a llorar.
PEDRO
;Su esposo tenia armas en la

casa?

La mujer yergue la cabeza.
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INT. SALA. DIA

INES levanta la cabeza y mira hacia la puerta.

INT. PASILLO. DIa
JUANA

Si, tenia una pistola, ¢por qué-?

PEDRO
Quiero verla.
JUANA
Enseguida se la muestro.
(hacia la puerta)

Inés, ven acéa.

INES cruza la puerta.

JUANA

Ve por la pistola de tu padre.

PEDRO

;Puede traerla usted? Mi
compafiero la acompafilard. Necesito
hablarle a la nifia a solas.

JUANA mira a INES por encima de los hombros.

JUANA

Estd bien.

JUANA y JUAN se retiran de la escena.

CORTE A:

CORTE A:
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PEDRO

:Me regalas un segundo, Inés?

INES asienta.

PEDRO

Acompafame, por favor.

PEDRO va a la sala.

9 INT. SALA. DIA 9

PEDRO se sienta en la silla donde antes habia estado
JUANA, y sefiala el asiento donde estaba INES sentada hace
un momento.
PEDRO

Entiendo que no podemos

comunicarnos de manera oral. Y

entiendo lo que escribiste en 1la

hoja que nos entregaste. Pero

necesito mads detalles de lo que

viste. Tédmate tu tiempo. Nosotros

te esperaremos. ¢Puedes hacerlo,
Inés?

INES asienta.

PEDRO

Perfecto.

ESCUCHAMOS el chillido de una MUJER. Al parecer es JUANA.
PEDRO se levanta del asiento y sale de la sala corriendo.

INES también deja su silla y luego la sala.

CORTE A:

10 INT. PASILLO. DIA 10

Unas piernas moviéndose. De pronto lentamente la escena
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11

12

13

pierde color hasta que las imégenes trasmutan a blanco y
negro.

Las piernas atraviesan una puerta.

CORTE A:

INT. CUARTO. DIA (BLANCO Y NEGRO) 11

Las mismas piernas se detienen.
CAMARA descubre a INES, que intenta alcanzar una caja.
Cuando la agarra, la abre. Dentro hay una pistola.

INES sale de la hbaitacién.

CORTE A:

INT.PASILLO. DIA (BLANCO Y NEGRO) 12
Inés corre por el pasillo e ingresa por una puerta.

CORTE A:

INT. CUARTO DE INES. DIA 13

INES estd en su habitacién. Mira la cama.

INSERT

Una mano de un HOMBRE ADULTO sobre una pierna delgada y
pequeiia.

CORTE A:

La misma mano del HOMBRE ADULTO toma una mano pequefla y la
pasea por su pecho desnudo.

VOLVEMOS A LA ESCENA

INES ESCUCHA que alguien abre una puerta y uUnos pasos que
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se hacen més audibles.

HOMBRE
(V.0)

Inés, luz de mi vida, fuego de
mis entrafas. Pecado mio, ¢ddénde
estas?

INES mira el ropero y se adentra en él. Los pasos cada vez
son mas cercanos.

HOMBRE
:Dénde estéds? ¢Acasd estéas dentro
del ropero? Deja de jugar.

INSERT

Una mano de un HOMBRE ADULTO sobre una pierna delgada y
pequena.

CORTE A:

La misma mano del HOMBRE ADULTO toma una mano pequefla y la
pasea por su pecho desnudo.

VOLVEMOS A LA ESCENA

Las puertas del ropero se abren. INES mira a ANGEL. El es
hombre que estd hablando.

INES dispara, y ANGEL cae al suelo.

La nifia mira el charco de sangre que se ha formado. Mira
una vez mas ANGEL que estd muerto y deja la habitacién.

FUNDE A NEGRO
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5. COMO SE CREO EL GUION

5.1 Ideay Tema

Hubo una sola idea que se represento en una imagen: una pistola y una bala. A partir
de estos dos objetos se pudo partir hacia la historia. Busqué cual era su significado a
través de un tema negativo. La venganza fue uno de ellos y luego vino la desilusién.
Un arma puede significar muchas cosas, y en el guion hice que los personajes le

dieran su propio significado. Para la protagonista es la venganza, y para su madre es

la desilusion porque su pareja estd muerta.

La protagonista sufre los abusos de su padrastro, su madre, en cambio, sufrird la
muerte de la persona que ama. La historia nacié asi, se desarroll6 en base a los temas

mencionados antes y siempre se mantuvo la pistola y la bala como referencia.

5.2 Premisa

Matar o morir: reduje a esas dos palabras la premisa de la historia. “Si muero, se
acaba el sufrimiento”, o “si mato, ;se acabara todo?”. La ultima frase me permitiria
darle continuidad a la historia. La primera tal vez, pero ya no desde el angulo de mi
protagonista. Entonces me decidi por la segunda hip6tesis. Claro que al final nunca
termind todo, y esto pudo a ayudar a extender la historia y a generar mas preguntas
(caracteristica del cine posclasico: género detectivesco). Las respuestas las dan los

lectores.

5.3 Sinopsis
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Las partes que en un momento determinado construyen el guion no son una camisa
de fuerza para los guionistas. Sin embargo, a veces ayudan a encontrar las falencias
que puede tener la narrativa y las incongruencias de los personajes. Creo que la
sinopsis o story line puede mejorar a encontrar un problema. En un principio la
sinopsis de mi idea era: X no quiere ser abusada por Y pero le teme. Cuando empeceé
la historia nunca fue asi. El personaje principal no era miedoso De hecho no mostrd
una sola sefial. Entonces volvi al story line y cai en la cuenta de que si bien tenia
miedo, no era contra su agresor fisico y sexual, sino temia a su madre por lo que ella
podia pensar, por lo que podia sentir. ; Como se sentiria una madre si se llega enterar
que la persona que ama viola a su hija? Pienso que esa idea rondaba por la cabeza de
la nifia abusada, y por aquello nunca se atrevié a denunciarlo, no obstante hubo una

chispa: la pistola y la muerte.

Por lo tanto la sinopsis cambid y quedd asi: X quiere detener los abusos de Y, pero

teme lo que piense Z.

5.4 Conflicto

En la historia nunca se vio que la protagonista (X) tuvo alguna barrera para cometer
el asesinato de su padrastro (). Pareciera que los conflictos vendran después de los
hechos. Habra consecuencias, ya sea si los detectives se acercan a la verdad o si la
madre (Z) nunca supera la muerte de su pareja. Pero no lo sabremos porque la
historia finaliza antes de saber las secuelas. Y segin Syd Fiel, como recordaran, “el

drama es conflicto, y sin conflicto no hay accion”.

En una historia corta, los conflictos tienen que ser expuestos sin mayores
predmbulos. En nuestro caso, el problema méas grande eran las imagenes que se
representaban una mano sobre una pierna y unos pechos desnudos. Ese conflicto
tenia nuestra protagonista y por eso hizo lo que hizo. Si se hubiera planteado escribir
un guion para un mediometraje, introducir un prefacio en donde se exponga el
conflicto interno que tiene X con Z, nos hubiera ayudado a aclarar la historia y las

preguntas de los lectores y espectadores habrian crecido, al igual que las respuestas.
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5.5 Tratamiento

La pistola y la bala

Una carta en donde se narra lo que vio una nifia MUDA
desde un ropero es leida por dos detectives: “su
padrastro ingresa a la habitacidén de la nifia. Al parecer
estd acompafiado. De pronto escucha un disparo y el hombre
cae”. Es todo lo que saben los investigadores. La madre
de la nifia estd asustada y no puede creer que hayan
matado a su pareja, mientras que la nifla recuerda a su
padrastro porque él sabia acariciar sus piernas y pechos

desnudos.

Las investigaciones continGan el mismo dia del suceso. Y
en el procedimiento de recoger pistas que ayuden a
esclarecer el posible asesinato del hombre, los
detectives saben por la pareja del muerto que habia un
arma en la casa, y que lo mads probable sea la herramienta

que sirvid para asesinarlo.

El tratamiento, que debe ser muy concreto, tiene dos objetivos: mostrar la idea en
unas cuantas lineas y ayudar en el inicio del borrador del guion. En el tratamiento se
le puede dar mdltiples inicios o finales a la historia antes de que se convierta en
“minutos”. El tratamiento puede ser tomado como el punto de vista de quien seré el
centro del relato. En este caso, al empezar con “una carta en donde se narra lo que
vio una nifia MUDA”, estoy dejando claro que todo girara en torno a la cartay a la

testificacion de la nifia.

5.6 Biografia
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Es importantisimo conocer a nuestros personajes porque sabemos cuales son sus
actitudes y aptitudes para enfrentar los conflictos que se irdn presentando en la
historia. Saber su pasado y su presente también nos ayudara a ampliar los detalles del
relato. A continuacion la biografia de los personas principales de “La pistola y la

bala”.

Inés: tiene 10 afios, y desde hace siete que se quedé muda por una enfermedad en las
cuerdas vocales. Casi no se ha relacionado con nadie porque su madre siente
verguenza de que las personas se enteren que tiene una hija que no puede hablar.
Debido a la soledad, Inés se refugia en los libros, sobre todo en aquellos que estan en
la categoria detectivescos. Ama a su madre, y no haria nada que la enfureciera 'y

entristeciera, aun cuando su integridad fisica y emocional estén en peligro.

Maria: Cuando era una nifia tuvo un hermano que era tartamudo. Todos sus amigos
se burlaban de él. Desde alli se traumatiz6, y cuando tuvo una hija que no podia
hablar, juré que nadie iba a burlarse de ella. Siempre estuvo relacionado con hombres
desde pequefia. Concibi6 a Inés cuando tenia 23 afios. El padre de Inés las abandon6
cuando ella tenia meses de nacida. Luego conoci6 a Angel, y crey6 que era el amor
de su vida. Ella lo complacia en todo para no tener problemas. No queria perder a

otro hombre.

Angel: la primera vez que habia abusado de una nifia fue cuando tenia 16 afios.
Siempre sintié una atraccion por las mujeres pequefias. El gusto aument6 cuando se
hizo mayor de edad. Conoci6 a Maria y a Inés en una fiesta del vecindario, y sintid

un deseo que penso que no era concebible. Su libro favorito es “Lolita”.

5.6 Escaleta
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Hay guionistas que prefieren construir su escaleta antes de la escritura, pero en mi
historia preferi realizarla despues, porque me va a servir para encontrar alguna falla
en las escenas. Debemos que recordar que si una escena no muestra accion, no sirve

de nada. Y en la siguiente escaleta voy a exponer los puntos clave de la narracion.
Escena 1

Presentamos a la protagonista de la historia.

Escena 2

Exponemos el ambiente en donde empezara la historia (habitacion de Inés).
Escena 3

Inés dentro del ropero. Escucha un disparo y ve caer a su padrastro.

Escena 4

El cadaver del padrastro de Inés yace sobre el piso. Los detectives leen una carta

donde esta narrado lo que supuestamente paso.

Escena 5

Nos enteramos que Inés es muda.

Escena 6

La madre de Inés informa a los detectives que habia una pistola en la casa.
Escena 7

Uno de los detectives le pide a Inés més detalles de lo que vio. Un grito interrumpe la

conversacion.

Escena 8

Inés agarra una pistola y se dirige a su habitacion.
Escena 9

Inés se esconde en el ropero. Su padrastro llega a casa y llama a Inés, quien lo

dispara cuando él entra a la habitacion de su hijastra.
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Luego de realizar la escaleta, podemos encontrar falencias en la narracion. En este
caso, entre la escena 7 y 8 da un salto incongruente. Revisando el guion, podemos
darnos cuenta que mientras uno de los detectives habla con Inés, la madre de esta ha
gritado. ¢Por qué? Tal vez el puablico pueda asumir que grité porque la pistola no
estaba 0 ¢si? Solo sabemos que la imagen pasa a blanco y negro para contarnos que
Inés habia agarrado la pistola para asesinar a su padrastro. Pero ¢dejé la pistola en su
lugar y su madre y el otro detective se dieron cuenta de que habia sido utilizada? o

¢desaparecid? Quiza esas respuestas deberian dar la historia, sin embargo no estan.

Con este ejemplo, podemos darnos cuenta que la escaleta ayuda mucho a evitar

confusiones a nuestro publico y lectores.
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CONCLUSIONES

Las incursiones que ha hecho el guionista en nuevas técnicas para narrar una historia
ha provocado que la experimentacion tome nuevos rumbos: no son temas
vanguardistas, sino una necesidad de atraer al publico y mantenerlo frente a una
pantalla por una o dos horas. Las personas se han vuelto méas exigentes y quieren

contenidos que realmente llamen su atencion.

El guionista no deberia valerse, por lo menos sin antes haber intentado crear por su
propia cuenta una historia que no refleje a otra (aunque sabemos que todo es una copia
de otra copia), de las reglas. Hay parametros que se han establecido en el mundo de la
narrativa, asi como se han establecido ciertos escalones para ser rico o feliz en los
libros de autoayuda. Puede que los consejos empujen al escritor que también es un
emprendedor a mejorar su trabajo, sin embargo, preferiria que sean evitados. El
guionista debe trabajar bajo sus propias reglas y buscar la mejor manera de contar su

historia.

Los pasos para crear un guion, que se explicaron en el primer capitulo, demuestran que
las industrias también se transforman en instituciones burocraticas. ¢Por qué seguir un
montdn de reglas que dicen que tendré un guion al final? Quizés si, quizas no. El
objetivo es que el narrador plasme lo que imagind, y lo haga de la mejor manera posible
para que se entienda. Luego si se quiere apoyar en los temas, premisas, tratamientos,

€s0 es otra cosa.

El cine posclasico

Los escritores que prefirieron evitar ciertos pasos para jugar con su historia, fueron
aquellos que estuvieron en contra de un sistema de reglas. Decidieron que seria mejor
dejar a un lado las instituciones de cine para experimentar (sin caer en algo abstracto)
y presentar otro producto. Fue complicado que el cine posclésico se instalara en una

pantalla debido a que las productoras no estuvieron —y todavia no estan— convencidas
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de que se deba romper con la narrativa clasica: desperdiciar dos horas en técnicas

dramaticas no puede ser negocio para los que financian.

Todo lo contrario sucede con las series de television. Las productoras apuestan por los
guiones no lineales, por los saltos hacia el pasado o futuro, por la multinarracion: han
visto que a los espectadores disfrutan de los puzles. Existe un poco mas de libertad.
No por nada varios directores y guionistas de cine ahora escriben y dirigen para un
publico mas segmentado. La frase: “dio el salto de la pantalla chica a la pantalla

grande”, se ha invertido.

Y este tema puede ser aprovechado para los interesados en las estrategias narrativas.
Ahora mismo no hay mucha informacion sobre el cine posclasico. Pocos autores se
han atrevido a estudiarla, sin embargo aun falta documentacion que sustente que
estamos viviendo nuevos cambios dentro del cine. Esto fue un problema para levantar
la investigacion de esta tesis. No obstante, todo lo contrario pasa en la television: hay
varios escritos que narran las repercusiones que ha tenido los programas de tv, sobre
todo en las series, en el publico. Seria interesante conocer cuales son estas, e intentar
responder a una pregunta: ¢ el cine tomd las estrategias de la tv para contar una historia
0 viceversa? Las personas interesadas en este tema podrian extender esta investigacion
y centrarse ya en la necesidad de los nuevos publicos y nuevos narradores. Ademas

de: ¢el cine esté listo para interactuar con su publico?
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