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CariTuLO 1

GUION Y ESCRITURA VISUAL

La primera proyeccién de una pelicula sucede en la imaginacién
del director, mientras lee el guion que sostiene en sus manos.

Sin embargo, el guionista solo cuenta con palabras para construir
la narracién de una historia que no seréa definitiva hasta que se exhiba
ante una audiencia. En el borrador de un guion literario, confecciona-
do tnicamente con acciones, descripciones y didlogos, no existen ima-
genes, bocetos artisticos ni storyboards: tan solo una sucesién de texto
a lo largo de un centenar de paginas.

Palabra pura y dura.

El trabajo del director consiste, en primer lugar, en visualizar el
guion y en esta labor resultan decisivos su talento creativo y su capaci-
dad de imaginacién. En los comienzos de su carrera como guionista,
Billy Wilder sonaba con llegar a ser un cineasta de la talla de Ernst
Lubitsch, a quien admiraba como mentor y para el cual escribié Ni-
notchka (1939), entre otras historias. En parte, su deseo de dirigir na-
ci6 de una frustracion, tras ver cémo los directores del studio system
estropeaban los guiones que escribia junto con su compariero de equi-
po Charles Brackett. Su concepto sobre aquellos realizadores explica
una de las frases mas famosas del director de filmes como Perdicion
(1944) o El creptisculo de los dioses (1950). En una ocasioén se pregun-
t6 a Billy Wilder si era importante que un director supiera escribir, a
lo que respondié: «No, pero es ttil que sepa leer».

Sin duda, el talento del director resulta decisivo en el rodaje del
guion, y para ello es necesaria una mente sensible y una imaginacién
abierta a estimulos, bien amueblada con experiencias culturales, crea-
tivas y vitales: todo ello se activara durante la lectura de un texto cine-
matografico. Pero, por otro lado, el guion debe ofrecer un material
de primera calidad en términos artisticos. Como dice el viejo adagio de
Hollywood, con un guion bien escrito puede hacerse una buena o una
mala pelicula; con un guion mal escrito solo puede realizarse una mala
pelicula. La primera clave para obtener este material consiste en una
atractiva antitesis: escritura visual.

La fuerza dramaética de un texto reside también en su fuerza y
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evocacién visual, en su potencial artistico. Durante su lectura, las pa-
labras deben despertar imégenes y acciones, proyectando el filme en
la mente. Una escritura dotada de dinamismo visual permite que el
director extraiga lo mejor de un guion para expresarlo en fotogramas.
Por este motivo, el guionista debe huir de la tentacién de hacer litera-
tura cuando escribe. El guion es una escritura de paso —«de transi-
cién», como precisaba Pier Paolo Pasolini— hacia la narracién definiti-
va en la pantalla. Esta escritura visual, dotada con sus propios recursos
y técnicas, se ofrece al director y a su equipo creativo, integrado por el
director de fotografia y el disefiador de produccién.

La unidad artistica de toda la pelicula depende de este trio creati-
vo, cuyo trabajo parte de un mismo guion. De ahi que, en la fase de
preproduccién, el director y su equipo no deberian poner manos a la
obra sin desentrafar previamente la estructura del guion, que a su vez
proporcionara la estructura visual del filme.

Refiriéndose a Conrad Hall, director de fotografia de titulos como
Camino a la perdicion (2002) o Dos hombres y un destino (1969), Sam
Mendes recordaba: «Hay una buena frase atribuida a Conrad, que he
comprobado en la mayoria de los casos. Alguien le pregunté una vez
cémo sabia hacia dénde debia apuntar la cdmara, y respondié: la
apunto hacia la historia».! Durante una entrevista, el propio Hall defi-
nia el concepto de plano memorable —algo que, segiin confesaba, solo
habia rodado cuatro o cinco veces en su vida— como el resultado de
la interpretaciéon comun del guion por parte de los creativos: «Lo que
me hace llegar a sentir eso es la perfecta conjuncién del trabajo de to-
dos en relacién con lo que estan haciendo. Se produce cuando la his-
toria es contada de forma perfecta por los actores, el operador, el di-
rector y todos los demés».2

Este libro se dirige a un doble objetivo.

Por un lado, pretende ofrecer al guionista claves y recursos de es-
critura visual, pues la calidad y hasta la genialidad de su trabajo de-
penden de ella. En segundo lugar, estas paginas intentan servir de ayu-
da al director y a su equipo para lograr una lectura mas sugerente y
provechosa del guion en términos artisticos, de modo que puedan ex-
presar la estructura dramaética del texto en estructura visual.

El salto desde la escritura dramatica —responsabilidad del guio-
nista— a la estructura visual —responsabilidad del director y su equi-
po— comporta un verdadero reto, ya sea bajo los focos del platé o ante
el teclado del ordenador. En sus campos respectivos, la escritura de
guion y la realizacién cinematografica son areas abundantes en teo-
rias, manuales y seminarios profesionales, pero el vinculo que conecta
ambos mundos permanece apenas explorado. Se trata de un vinculo
misterioso, como todo lo relativo a la creacién artistica, y al mismo
tiempo vital pues en él radican la continuidad, la coherencia y la uni-
dad de todo el proceso filmico. En definitiva, de todo aquello que pue-
de transformar la pelicula en una sucesion de planos memorables.
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1.1. Del guion a la pantalla: mecanica de un manual

La exploracién de este salto desde la palabra hasta la imagen ha
inspirado las paginas del presente manual. Este libro se plantea desde
la tesitura de un guionista que se adentra en el mundo de los compo-
nentes visuales basicos de la imagen cinematogréfica: espacio, linea,
forma, tono, color, movimiento y ritmo. A menudo se insiste en que
el escritor no debe inmiscuirse en la futura planificacion del filme, en el
montaje o en los movimientos de cdmara, pero esto no significa que
el guionista no pueda proponer una factura visual a través de su histo-
ria: de hecho debe hacerlo. La estructura visual de una pelicula consis-
te en el relato del guion a través de los siete componentes mencionados,
y esta estructura puede visualizarse desde las paginas del guion, aunque
no lleguen a emplearse conceptos técnicos precisos como panoramica,
gran angular, desaturacién o espacio ambiguo.

Se ha dedicado un capitulo a cada uno de los componentes de la
imagen cinematogréfica, segiin el orden propuesto por Bruce Block
en su libro The Visual Story,3 que recoge su experiencia como ex-
perto en disefio visual, cineasta y profesor en las escuelas de cine de
la Universidad del Sur de California y UCLA. El tratamiento de cada
componente visual se realiza desde la dindmica de conflictos que ins-
pira la estructura narrativa de todo guion. No podia ser de otro modo,
pues es preciso primero el armazoén estructural del guion antes de
considerar las posibilidades draméticas del espacio, el color, el ritmo y
los demas componentes. Por ese motivo, en el primer capitulo se ofre-
ce una exposicion de la estrategia estructural del guion a través de la
dindamica de conflictos presentes en el guion, las estructuras resultan-
tes de cada uno y los recursos narrativos méas habituales.

Estos conceptos relativos a conflictos y estructuras se emplean
posteriormente al abordar los siete componentes de la imagen, de ma-
nera que el lector pueda comprobar el vinculo entre recursos dramati-
cos y recursos visuales. No tendria ningtin sentido tratar sobre la opo-
sicién de colores complementarios o del uso de camara estable frente
a steadicam si estas opciones no tuviesen nada que ver con el conflicto
interior de un personaje, sobre el tipo de tensién que corresponde a
un climax, o sobre un giro en la relacién entre el protagonista y un
secundario. Por otro lado, en el texto se ha intentado huir de los tecni-
cismos relativos a direccién de fotografia, 6ptica, cdmara, laboratorio
o edicién, con excepcion de aquellos que se emplean comtunmente en
el lenguaje filmico: valores de plano, movimientos de cAmara, compo-
nentes del color, etc. Los tinicos tecnicismos empleados aqui corres-
ponden al campo del guion de cine, pues este es el &mbito donde tiene
lugar la construccién y primera narracion de la historia.4

Los capitulos dedicados a cada componente visual comienzan con
una aproximacion tedrica segiin su propia naturaleza estética, en la
que se identifican los elementos o subcomponentes caracteristicos. El
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enfoque de esta exposicién se realiza desde las posibilidades dramati-
cas que proporcionan estos siete componentes, a la hora de visualizar
estructuras y expresar las estrategias emocionales presentes en el
guion. Al tratar cada componente se emplean ejemplos profesionales
de realizacién cinematogréfica, vy se dedica una atencién especial a los
extractos de guiones originales: de este modo, la visualizacién del re-
lato puede abarcarse desde la propia palabra impresa. En determina-
dos ejemplos, los extractos de guion sugieren el uso explicito de un
componente concreto: espacio, linea, forma, tono...; en todos los ca-
sos, los ejemplos se emplean para estudiar la expresién emocional del
texto en las escenas posteriormente producidas.

«Comprender la estructura visual —explica Block— permite comu-
nicar estados de dnimo y emociones, presta variedad visual, unidad y
estilo a la produccién y, lo mas importante, revela la relacién clave en-
tre estructura dramatica y estructura visual.»> Este vinculo entre escri-
tura de guion y direccién cinematogréafica tiende un puente que puede
recorrerse en dos sentidos: de la palabra a la imagen, y viceversa. El
proceso creativo, sin embargo, solo puede iniciarse desde la palabra
pues, como recordaba Hall, la historia es el comienzo de todo y condi-
ciona la puesta en escena de acciones y procesos emocionales.

Antes de introducirnos en la mecénica de los siete componentes
visuales, conviene que nos detengamos a considerar tres aspectos pri-
mordiales de la escritura de guion que acabamos de mencionar, y que
se tendran presentes al tratar cada componente en particular: estilo
visual, dindmica de conflictos y estrategias emocionales. Dedicaremos
el resto de esta introduccién a la escritura visual. El capitulo siguiente
tratara por completo a la dindmica de conflictos y emociones, base de
la estructura visual.

1.2. Estilo visual y escritura de paso

La definicién mas poética de «guion cinematografico» quizés co-
rresponda a Jean-Claude Carriére y a Pascal Bonitzer: pelicula soviada.
Los guionistas franceses —el primero fue colaborador de Luis Buniuel
y adapté El tambor de hojalata (1979)— emplean un tono mas profe-
sional cuando se refieren al guion como «un estado transitorio, una
forma pasajera destinada a metamorfosearse y desaparecer».6 Méas
all4 de consideraciones artisticas o técnicas, el guion es el comienzo
de todo: el suefio de un narrador que precede a actores y actrices, di-
rectores de fotografia, jefes de produccién, responsables de marke-
ting, ingenieros de sonido y de efectos especiales, disefiadores de arte,
montadores y, por supuesto, precede al director.

En primer lugar, conviene hacer una distincién entre los concep-
tos guion literario y guion técnico, surgidos en el ambito profesional,
con objeto de evitar equivocos.
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El primero —destinado a la desaparicién, como acaba de recor-
darse— se denomina literario inicamente por su aspecto de relato,
pues contiene parrafos y didlogos. El guion técnico es un libreto de
rodaje redactado por el director a partir del anterior, y se dirige a los
distintos equipos que intervienen en la realizacién de una pelicula.
Mientras el guion literario presenta la imagen austera de una sucesién
de escenas a lo largo de 120 péginas,’ el guion técnico es un verdadero
protocolo de realizacién repleto de tecnicismos cinematograficos, mo-
vimientos de camara, angulos, efectos especiales, notas de sonido...

El guion literario surge en los inicios de la historia del cine como
una necesidad practica: contar con una versién verbal de la futura pe-
licula que contenga el orden de las escenas como unidades basicas de
accién. Este serd nuestro campo de referencia a lo largo de nuestra
exploracion de los componentes visuales.

Durante la creacién del guion literario, el guionista se encarga de
construir la estructura de la futura pelicula a través de las distintas
fases de un proceso de desarrollo, que abarca desde la idea hasta el pri-
mer borrador de guion, y que atraviesa las fases intermedias del para-
digma, sinopsis, escaleta y tratamiento. Un suefio que sin embargo
precisa la construccién de estructuras complejas para informar el
caos creativo. Ninguna férmula mecanica puede reemplazar el inge-
nio de un narrador, si bien los propios guionistas acuden a los patro-
nes dramaticos universales para reflexionar sobre su relato.

La razén de ser del guion literario no consiste en la escritura de una
obra artistica, sino la elaboracién de una guia para la obra artistica.

1.2.1. EVOCACION FRENTE A ESPEJISMO LITERARIO

La escritura de guion se apoya sobre un estilo visual. Esto supone
un predominio de las acciones y de las imagenes sobre los didlogos.
Es mas, la evocacion especifica del cine en cuanto arte narrativa ni si-
quiera precisa de la palabra hablada: de otro modo, el guion solo seria
una variedad de texto teatral.

Detengdamonos en el concepto de evocacién para distinguir entre
guion y texto teatral, pues nos ayudara a captar la esencia de la escri-
tura visual. Para Vincenzo Cerami, coguionista de La vida es bella jun-
to con Roberto Benigni, la evocacién consiste el acto de «imprimir vi-
sos de verosimilitud a nuestras fantasias»,? es decir, dar credibilidad a
una ficcién a través de un artificio narrativo. Cada arte narrativa po-
see su propio modo de evocar y emplea su propio lenguaje.

La literatura teatral se construye fundamentalmente a partir de
los didlogos y monélogos de los personajes que intervienen en el dra-
ma. Sin embargo, el texto de las obras no requieren descripcién de las
escenas ni narracién de acciones, salvo brevisimas excepciones entre
paréntesis. Solo mediante la palabra (didlogos y mondlogos) se revelan
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los conflictos dramaticos, la lucha interior de los protagonistas, la
conduccién de la trama, la evolucion de los personajes y los principios
tematicos de la obra. El director escénico recrea el espectaculo, segiin
su talento e inspiracién, sobre la base de un texto teatral que, aunque
nunca llegara a ser representado, se consideraria una obra artistica
por si sola.

La fuerza evocadora del cine, en cambio, no consiste en los didlo-
gos de los personajes sino en las imagenes: en la propia materia prima
de la imaginacién. El cine es el tnico arte donde la evocacién equivale
a nuestra manera de imaginar. Por este motivo, un guion resultara
mas idéneo como instrumento de trabajo en la medida en que se apo-
ye sobre iméagenes elocuentes, expresivas y dindmicas, pues asi se ve-
ran multiplicadas sus posibilidades narrativas. Esas mismas imagenes
que comienzan a proyectarse en la mente del director durante la lectu-
ra del guion.

En su peculiar proceso de evocacién narrativa, el cine presenta un
texto (el guion) donde la palabra parte del guionista y llega al especta-
dor, transformada por la interpretacién visual del director y su equipo
artistico (el director de fotografia y el director de arte).

Francis Vanoye describe asi el estilo practico y visual del guion:
«El guion no es un “texto”. No es el lugar de una elaboracién de la es-
critura como pueden serlo la novela o el teatro: las descripciones y re-
tratos solo existen para la informacién indispensable, han de eliminar-
se las consideraciones reflexivas y el estilo narrativo estd en su grado
cero (...). Transitorio, transicién, “estructura tendente hacia otra estruc-
tura”, segun la expresion de Pasolini, el guion no esta concebido para
durar, sino para desaparecer, para convertirse en otra cosa».?

El estilo visual del guion requiere una escritura en presente inme-
diato, que relata los golpes de accién sin interrupcién alguna y evita
que las descripciones y retratos se prolonguen mas alla de dos lineas.
La accién debe fluir en todo momento, pues toda pausa indefinida
detiene la accién dramatica y paraliza la proyecciéon mental de la lec-
tura. La propia narracién de la accién sugiere la planificacion, los gi-
ros y desplazamientos de camara, los flashbacks, saltos temporales y
—todavia més importante— genera un tono emocional que trasciende
el texto y captura al lector creativo. Paradéjicamente, todo ello con un
estilo sintético, austero y directo.

¢Coémo es posible entonces transmitir emociones a través de un
texto asi de parco? Mediante el dominio de la estructura visual. Un
guionista no tiene por qué saber de direccién de fotografia, cémo de-
monios funciona un fotémetro o qué proceso digital concreto debe
emplearse en el laboratorio, pero debe conocer los recursos suficien-
tes que le permitan controlar el espacio, el tono, el ritmo o los movi-
mientos que se producen en su historia, por mencionar algunos com-
ponentes basicos. De lo contrario, su trabajo se limitara a situar a
unos personajes en escenarios improvisados, da igual si se trata de
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exteriores o interiores, dia, atardecer o noche... mientras la accién se
desarrolla a través del didlogo: todo lo opuesto al dinamismo visual
del cine.

1.2.2. LITERATURA DE TRANSICION CON ESTILO PROPIO

A pesar de esta rigurosa distincién entre los estilos practico y lite-
rario, la tentacién de convertir el guion en un texto artistico siempre
gravita sobre el teclado, consciente o inconscientemente. El guionista
profesional sabe que debe superarla si de veras desea que su guion
llegue a ser un instrumento de trabajo eficaz. La palabra no es el fin
de su labor, sino un medio técnico para disponer las imagenes, mate-
ria del relato definitivo en una sala de proyeccién.

El rechazo a la consideracién del guion como género literario qui-
z4s encuentre su mayor exponente en el director francés Eric Rohmer:
«No hay literatura cinematografica, como si hay una teatral, nada que
se parezca a una obra, una “pieza”, capaz de inspirar y de desafiar mil
realizaciones posibles, de movilizarlas en beneficio suyo. En la pelicu-
la, la relacién de poder se invierte: la direccién es la reina, el texto el
servidor. Un texto cinematografico, en si mismo, no vale nada».%

La lectura de un guion no resulta placentera en modo alguno,
cosa que si sucederia con un drama de Lope, de Pirandello o de
Coward. Examinemos algunos rasgos fundamentales de esta «literatu-
ra de transicién».

El lenguaje técnico del guion obliga a emplear, entre los tiempos
verbales, el presente, como se ha indicado antes; a abreviar las des-
cripciones de localizaciones y objetos, y a condensar los retratos de
personajes en un par de lineas escuetas y directas, y relatar las escenas
mas apasionadas o vibrantes con un estilo severo y conciso. Sus cor-
tas descripciones nada tienen que ver con la austeridad de la prosa
castellana. Sus didlogos no se inspiran en el canon explosivo del teatro
japonés, en los ritmos de Brecht ni en las paradojas del drama isabeli-
no. Proust, Galdés y Dostoievski se horrorizarian al leer las adaptacio-
nes cinematogréficas de sus obras, con descripciones y estados de &ni-
mo reducidos a una frase lacénica.

El estilo visual de la escritura puede conseguirse mediante una
prosa que insinde planos, ritmos y tempos. A titulo ilustrativo, exami-
nemos algunos recursos de dinamismo narrativo que encontraremos
posteriormente en los ejemplos tomados de guiones originales:

Punto vy aparte. Dentro del texto de una escena, el punto y aparte
introduce una fase dentro de la accién que va a representarse, y puede
sugerir un cambio de plano.

Pdrrafo exhaustivo. Detalla cada accién de manera pormenoriza-
da y sugiere un ritmo narrativo lento que condiciona el rodaje. El
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guionista puede detenerse asi en acciones y descripciones de forma
detallada, mediante una accién pausada.

Frase breve. En cambio, el uso de oraciones escuetas evoca una
realizacién agil e impactante.

Insinuacién del montaje. El espiritu de la accién también puede
inspirar el futuro montaje mediante la insinuacién del desglose de la
escena en planos, mientras se desarrollan los sucesos. No se trata ya
de sugerir un simple cambio de plano, sino de guiar la edicién de una
escena para que no se pierdan los criterios draméticos seguidos por el
guionista.

Uso de maytisculas. Realizan un énfasis visual sobre objetos, per-
sonajes o acciones. A menudo, expresiones como VEMOS, SEGUI-
MOS, RETROCEDEMOS PARA MOSTRAR, PDV (PUNTO DE VIS-
TA)... aparecen en mayusculas en el guion por un motivo técnico y al
mismo tiempo expresivo, segin el modo peculiar con que el guionista
desea visualizar una accién determinada. Estas referencias explicitas
a planos y angulos visuales deben escribirse en mayusculas, en espe-
cial cuando indican un protagonismo de camara (algo excepcional,
por otro lado).

Puntos suspensivos. Dejan la accién en suspenso durante un bre-
ve lapso, o crean expectacion en el desarrollo de la accién.

El guion cinematografico es un texto subyugado a la realizacién
cinematogréfica, a la denotacién, a la evocacién visual, y no puede
erigirse en protagonista del relato definitivo. La literatura no cabe en
el guion, como tampoco caben las figuras retéricas o el estilo libre in-
directo. En todo caso, esos son recursos que el director si podra em-
plear cuando visualice el argumento de la primera narracién y co-
mience a construir el filme. No con palabras, sino mediante los siete
componentes visuales de la imagen: espacio, linea, tono, color, forma,
ritmo y movimiento. Con ellos, tanto el director de la pelicula como el
disefiador de produccién y el director de fotografia traducirdn un dis-
curso técnico verbal en un discurso artistico visual.

En los parrafos narrativos del guion no caben la ironia ni el re-
truécano. No hay poesia ni complicidad con el lector. El mundo de la
connotacién (clave del lenguaje literario) esta vetado al guionista,
aunque el relato la contenga de modo implicito. Y sin embargo, la
grandeza del guion consiste en proporcionar el material necesario
para que la narracién cinematografica posterior, la narracién definiti-
va, si contenga valor evocativo y poético, metaférico, a través de la
narraciéon con imagenes.

Aunque en si mismo no constituya una obra artistica, todo guion
literario posee un valor estético innegable. De nuevo, Carriére y Bo-
nitzer recuerdan el potencial artistico de la escritura de guion y su-
gieren al guionista los siguientes consejos a la hora de plantear una
escena: «Imaginar imigenes compactas, hermosas y ricas, imagenes
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emblematicas, que cada una parezca contener la pelicula entera. Bus-
car para cada escena la imagen central y construir la escena alrede-
dor de ella. No hacer intervenir el didlogo sino en segundo lugar, a
menos que el centro mismo de la escena sea una palabra o un efecto
sonoro».10

Durante la escritura de un guion, merece la pena tener a la vista
este texto de los guionistas franceses y releerlo con frecuencia.





