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RESUMEN

Uno de los mayores retos que suelen afrontar al inicio de su carrera los jovenes guionistas,
libretistas de television y directores de cine es llevar una obra literaria al cine o la tv.; expe-
riencia interesante y llena de satisfacciones pero que exige absoluto dominio y conocimiento
acerca de las técnicas del manejo de ambos lenguajes. En esta investigacion, que al final
propone un ejercicio taller con la obra Satands, de Mario Mendoza y la pelicula del mismo
nombre, dirigida por Andi Baiz, se reflexiona en torno a las caracteristicas técnicas de las
obras literarias y su adaptacion al cine o la television, asi como las diferencias y similitudes
que distinguen a estas importantes artes, vehiculos esenciales de la comunicacion humana.

ABSTRACT

Ome of the biggest challenges that the young writers, librettists’ television and film director
face at the beginning of their career is to play a film; it is an interesting and pleased experien-
ce but it requires absolute mastery and knowledge of techniques for managing both langua-
ges. In this research, a workshop is proposed. It is about the literary work “Satan” wrote by
Mario Mendoza. It makes us reflect on the technical characteristics of literary work and its
adaptation to the film, as well as, similarities and differences that distinguish the major arts,
the basic vehicle of the human communication.
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Introduccion

Desde la mas remota antigiiedad,
quizd desde el mismo instante en
que el hombre tuvo conciencia de
si mismo, la comunicacién con sus
congéneres se convirtié en una he-
rramienta fundamental para su so-
brevivencia.

Se cree que nuestro sistema de co-
municacién, o lenguaje, si se quie-
re, ha estado en la tierra desde hace
aproximadamente 500.000 afios (Go6-
mez, internet. 2008); primero fueron
gestos, luego sonidos inarticulados,
y después una primitiva forma de
habla. Paralelo a ello, el hombre de-
sarroll6 multiples formas de comu-
nicacion, como la musica, la escultu-
ra o la pintura: un ejemplo de ello, lo
constituye las pinturas en la Cueva
de Altamira, ubicada en Santillana
del Mar (Cantabria) (y que tienen
entre 12.000 y 15.000 afios de haber
sido hechas) hasta llegar a los com-
plejos sistemas comunicativos de
hoy presentes en todos los dmbitos
de su existencia, y que ha alcanzado
en los primeros afos del siglo XXI,
un impresionante grado de perfec-
cionamiento que parece nunca ter-
minar.

En la pelicula, La guerra del fuego
(Annaud, 1981), o en Busca del Fue-
go, basada en la novela de J.H. Ros-
ny (1909) se ilustra como pudo haber
vivido el hombre hace 80.000 afios
aproximadamente, y se advierte el
posible estadio de desarrollo en que
se encontraba el lenguaje. El argu-
mento de la cinta sefiala que la su-

pervivencia del hombre dependia
del fuego, disputado por dos tribus:
los neardenthal y los homo sapiens.
Hoy todos sabemos que quien con-
quista y obtiene la posesién del mis-
mo, lo hace gracias al desarrollo y
estructura de un lenguaje comunica-
tivo mas eficaz.

Hoy las cosas no han cambiado mu-
cho, el hombre sigue dependiendo de
las comunicaciones y nadie concibe e
imagina qué serfa de el si no pudiera
comunicarse; es probable quizd que
la humanidad desapareciese.

Pero qué tiene que ver todo esto con
el guion de cine o televisivo. Todo.
Dado que no es posible concebir el
lenguaje cinematografico fuera del
lenguaje humano, pues es el cine una
expresion comunicativa del hom-
bre y para el hombre. Recordemos,
que asi como la televisién tomo del
cine su lenguaje, hace seis décadas
aproximadamente, para convertirse
en el poderoso medio que es hoy, el
cine a su vez tomé el conocimiento
comunicativo que la palabra ha acu-
mulado en 10000 afos.

Y cuando se habla de la palabra,
nos referimos a la palabra hablada
y la escrita. Recordemos que los pri-
meros relatores, o guionistas, si se
quiere, nos legaron, a través de la
tradicion oral, historias acerca de la
creacion del mundo o el origen del
universo. Muchas de esas historias
las conocemos gracias a que fue-
ron reescritas (es decir, pasadas del
lenguaje oral o hablado, al escrito)
hace aproximadamente 2.500 afios.

En este sentido vale la pena citar la
Odisea, obra compuesta por Home-
ro, probablemente en el siglo IX a.C.;
o los Didlogos de Platon, escritos en
el ano 350 a.C. O relatos de la mas re-
mota prehistoria, como el que sefiala
que probablemente hace 25.000 afios,
existié una civilizacién avanzada lla-
mada La Atlantida. Dicho relato, tan
fantastico como muchos episodios
biblicos, no hubiese podido cono-
cerse sino es porque Platén, después
de haberla escuchado de labios de
Critias (Pellegrino, 1987), su primo,
que a su vez la habia escuchado de
su padre, y a su vez este del suyo, y
asi hasta innumerables generaciones
que le antecedieron, la escribiera en
el 347 a.C. para la posteridad.

Uno de los mas ttiles conocimientos
tomados por el cine, para construir
su lenguaje, proviene del teatro; arte
fundado por los griegos hace 2.500
anos. Recordemos que es con So6fo-
cles, y posteriormente Arist6fanes,
con los que se inicia la narracién de
poemas épicos, para luego pasar a la
representacion de la tragedia. Todo
este conocimiento estuvo encerrado,
por decirlo de alguna manera, du-
rante 1000 afios, y no es sino con el
renacimiento, a mediados del siglo
XVI, cuando renace en Inglaterra,
con las obras de Shakespeare.

Como vemos entonces, el lenguaje
del cine, llamado acertadamente, el
séptimo arte, esta construido o ela-
borado con la materia prima de artes
como la literatura, la pintura, la mu-
sica y el teatro. Es por ello que el arte
de hacer cine, cine arte, o buen cine,



depende del conocimiento y domi-
nio de las artes que le preceden.

Pero, como es obvio suponer, cono-
cer y dominar todas estas artes al
tiempo es extremadamente comple-
jo, por no decir imposible. Es por
ello que en la producciéon de una
pelicula se requieran de varias per-
sonas, expertas cada una en un arte
especifico.

Por eso encontramos hoy, sobre todo
en las grandes producciones, a un
guionista, que se encarga de escribir
la historia en términos del lenguaje ci-
nematografico; un director de sonido,
que se encarga de planear y controlar
cientificamente los sonidos de la obra;
un experto en efectos, que se encarga
de producir y recrear todos aquellos
aspectos fisicos y ambientales nece-
sarios para darle realismo a la histo-
ria; un musico, que se encarga de las
composiciones y arreglos sonoros que
llevara la obra; un director de fotogra-
fia, que se encargara de controlar los
matices y colores que llevard la obra y
hasta expertos en expresién corporal
y dramaética, sin olvidar otras areas
no menos importantes, como los ex-
pertos en historia, arquitectura, infor-
matica y manejo de programas para
el disefio de imagenes digitales; y por
supuesto, un director general que lo-
gra concebir en un todo, la compleja
participaciéon de los talentos que in-
tervienen en la pelicula.

Es esta la razén por la cual el cine es
tan apreciado y valorado, y también
la justificacion de esta reflexion en-
torno al conocimiento que compren-

de una adaptacién proveniente de la
literatura.

La narrativa escrita y visual

La palabra hablada o escrita es el méds
grande invento manual-intelectual
creado por el hombre (Jurado Valen-
cia, Fabio, 1996). La palabra escrita,
desde hace unos 500 afos, ha venido
remplazando a la hablada u oral al
punto que hoy se le confiere mayor
valor y credibilidad a lo escrito, sin
embargo, la imprenta de Gutember
no es mas que el desarrollo tecnolé-
gico que permitié su multiplicacién
y masificacién, pero sigue siendo
hoy sin duda la palabra, la materia
prima con que la literatura constru-
ye las historias y relatos.

De igual manera, la imagen es la ma-
teria prima con la cual la fotografia
logra contar historias que cuando
se juntan en movimiento producen
lo que conocemos como cine. La te-
levisién no es mas que el desarrollo
tecnolégico que permitié su masiva
e instantdnea difusién, pero sigue
siendo hoy la imagen, la materia pri-
ma con se producen peliculas o pro-
gramas televisivos.

En este orden de ideas, la palabra
es a la literatura lo que la imagen es
al cine. Se logra construir literatura
juntando palabras asi como se cons-
truye o se hace cine juntando ima-
genes. Ahora, quien pretenda hacer
literatura debera conocer y dominar
el arte de la escritura, administrado y
regentado por las leyes y normas de
la gramatica, la sintaxis y la semiolo-

gla que permiten juntar palabras bajo
una légica y una coherencia correcta.

Deigual forma, quien pretenda hacer
cine deberd conocer y dominar las
leyes y normas que permiten juntar
imagenes en movimiento, teniendo
en cuenta las leyes que administran
las perspectivas, la dramaturgia, la
planimetria, la légica, la continui-
dad, la luz y los didlogos.

Un conocimiento elemental, pero
fundamental para juntar palabras
que cuenten historias coherentes, es
saber qué es y como se escribe una
oracién. Parece un perogrullo, sin
embargo un gran nimero de noveles
escritores tiene problemas al escribir
porque desconoce que la oracién es
la minima unidad del habla con sen-
tido completo. De modo que, cuan-
do un escrito es incomprensible, se
puede asegurar que una o varias de
sus partes no estdn construidas por
oraciones. Lo anterior significa que
si se aprende a juntar palabras de
modo que formen oraciones, tendre-
mos parrafos que al unirse produci-
ran el capitulo de un texto con senti-
do coherente y completo.

Con el cine, sucede igual. Para pro-
ducir una pelicula se debe saber con
precision qué es una imagen, una es-
cena (conjunto de acciones auténo-
mas; es decir, se valen por si mismas
para expresar una idea especifica) y
una secuencia, pues un relato cohe-
rente se construye juntando escenas
coherentes, las cuales a su vez con-
forman, al juntarse, secuencias que
conforman una sola historia.
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Para facilitar la comprensién de lo anterior, digamos que una palabra es el equivalente a una imagen, asi como una
oracion es equivalente a una escena, lo mismo que un parrafo es equivalente a una secuencia. Si se juntan varios
parrafos, en la literatura, tenemos un capitulo o un libro, y si juntamos varias escenas, en el cine, tenemos una se-

cuencia. Veadmoslo asi:

NARRATIVA ESCRITA oottt eeee e eese et st e sees e essesesseeeseseseseeseeseasssssensenaeeenns NARRATIVA VISUAL
PALABRA ...cccocoviiinnn ... IMAGEN (planos)
ORACTON .o ee ettt e e e s et et st eeaseseseeseeseeseesee et st eseeseasseseeneeneeneenne ESCENA

PARRATFO oottt e s ettt e s e esee e seeseeee et st seeeeeseseeneeneeneenne SECUENCIA

CAPITULO O LIBRO .ottt eee e se et ees e e s e esee e eeas s st seeseseeseenesaeesnns CAPITULO O PELICULA

Ahora bien, no quiere decir esto que
quien sepa escribir de manera co-
rrecta y coherente, como los escrito-
res exitosos y de prestigio, dominan
por ese solo hecho el arte de escribir
para el cine, es decir, que como do-
minan el arte de la literatura, enton-
ces, también saben escribir guiones
para el cine. No. Es verdad que a los
novelistas y cuentistas les es mas fa-
cil apropiarse del lenguaje cinemato-
grafico, porque literatura y cine son
artes hermanos, pero hay que partir
de la premisa de que son lenguajes
que cuentan, representan e imagi-
nan, sienten y perciben, universos
y mundos de una manera distinta.
Ahora, es cierto que la literatura y
el cine relatan discursos, que crean,
representan e imaginan universos,
pero lo hacen acudiendo a recursos
distintos y eso hace que el lenguaje
difiera. Mientras que el discurso en
la literatura permite al lector ima-
ginar espacios, personajes, vestua-
rios y el tiempo en que transcurren
las acciones, el cine nos propone, a
través de las imagenes, una historia,
unos colores, una atmosfera especi-
fica y unos personajes concretos, asi

como un tiempo presente en el cual
se desarrollan las acciones. Por ello si
una persona es lector y espectador, y
se enfrenta a una obra literaria que
ha sido publicada en los dos artes,
(Libro, pelicula o T.V) notara que su
percepcién psicolégica de la misma
es distinta, no obstante de tratarse
de la misma historia. Ello sucede a
menudo porque el ptiblico no es ins-
truido para hacer una lectura de cada
obra por separado o porque quien
hace la adaptacion, ya sea del cine a
la literatura o de la literatura al cine,
como es lo usual, no comprende
que los recursos narrativos de cada
arte son distintos y que por tanto la
aprensién de la obra debe valorar
cada arte desde su dimensioén singu-
lar y sustantiva y jamds acudiendo a
comparaciones que distorsionan la
esencia de la historia.

Hay ejemplos que sefialan un evi-
dente desacierto al desconocer que
la literatura y el cine narran con len-
guajes distintos. Si recordamos una
de las mejores novelas del Nobel co-
lombiano, El Coronel no tiene quien le
escriba(Garcia Marquez, 1992), que

fue llevada a la pantalla por Arturo
Ripstein (Ripstein, 1999), nos dare-
mos cuenta del fracaso de la mis-
ma como pelicula. Uno de los des-
cuidos, para no hablar de otros, no
menos importantes, consistié en que
el guién cinematografico trata de
serle fiel hasta en los mas minimos
detalles a la historia literaria con su
argumento, incluso, hasta en los dia-
logos, que el mismo Nobel dice son
inapropiados en lengua castellana.
Reinstein no comprendié (y si lo
hizo, el ptiblico perdié una oportuni-
dad de ver sus aportes a la historia);
debié partir del tema argumental
del Coronel para escribir otra histo-
ria distinta, es decir, contarla desde
los recursos cinematograficos, que
basicamente se circunscriben a dos
grandes categorias: las imagenes y el
sonido, y por supuesto, la dramatica
y la historia.

Otro lapsus, de igual tenor y muy
apropiado para el ejemplo, lo consti-
tuyelaconocidaobraliteraria, Rosario
Tijeras (Franco 1999), del escritor Jor-
ge Franco. Los errores de la pelicula,
por lo menos a lo que nos referimos,



no son distintos a los cometidos con
El Coronel. El guién (Marcelo Figue-
ras, 2005) es realizado en gran parte
por el mismo escritor quien, preten-
diendo proteger su obra literaria,
orienta al guionista hacia la escritura
de uno con argumento similar al de
la novela, forzando y obligando al
lenguaje cinematografico a mostrar
en imagenes la historia contada a
través de la escritura. El resultado es
una historia con problemas de con-
tinuidad espacial y temporal que el
recurso del reloj en el hospital (Rosa-
rio Tijeras, 2005) no logra salvar.

Un ejemplo vigente y oportuno de
la correcta comprensién de los dos
artes, actuando por separado, cada
uno bajo la férula de sus propias le-
yes, lo constituye Satands, novela del
escritor colombiano, Mario Mendo-
za (Bogotd, 1964) y que fue escrita y
dirigida por Andi Baiz (Cali, 1975).
Como sabemos la novela de 281 pa-
ginas (Mendoza, 2007), tuvo mereci-
do éxito literario en el pais, pero no
fue sino hasta que el joven director
la llevé al cine para que la misma se
conociera en el ambito mundial. El
éxito de la pelicula radica en que el
guioén, escrito por Baiz (2007), no es
una copia de la novela, sino que a
partir del ntcleo de la historia, (un
veterano de la guerra de Vietnam,
que asesina a 29 personas en el res-
taurante Pozzeto de Bogota, 1986)
escribe una distinta suprimiendo
gran parte de algunos capitulos y
personajes, afiadiendo otros nuevos
y fusionando algunos en otros, y
también eliminando muchas histo-
rias que en la novela orbitan entor-

no a la vida del psicépata. En este
ejercicio es evidente el respeto y
distancia que se toman el escritor
y el guionista-director de cine, en
cuanto al tratamiento que cada uno
le da a la historia y por ello el relato
sale fortalecido en ambos productos.
Dado que algunos estaran de acuer-
do o no con este planteamiento, es
importante aclarar que una cosa es
la adaptacién de una obra, y otra es
un producto basado(a) en...o inspi-
rada en...Es por ello que importan-
te darle claridad a estos conceptos,
veamos:

Adaptacion

Segtn la Real Academia Espafiola,
consiste en “modificar una obra
cientifica, literaria, musical, etc.,
para que pueda difundirse entre un
publico distinto de aquel al cual iba
destinada o darle una forma diferen-
te de la original”.

Basado en

Segiin la RAE, significa, “asentar
algo sobre una base”. Teniendo en
cuenta esto, podriamos decir que la
obra basada en... representa o lleva
al publico una obra en un arte dis-
tinto en que fue concebida respetan-
do la idea nuclear original pero con
libertad para cambiar personajes,
incluir otros y modificar o cambiar
situaciones. Ejemplo, dracula (Stoc-
kher) o Satanas (Mario Mendoza)

Inspirado(a) en

Segtin la RAE, consiste en, “enarde-

cerse y avivarse el genio del orador,
del literato o del artista con el recuer-
do o la presencia de alguien o algo,
o con el estudio de una obra ajena”.
Ello quiere decir que las peliculas o
producciones Inspiradas, y que lle-
vadas al cine o televisadas, toman la
idea original, pero la estructura de
la misma puede cambiar, no obstan-
te que la alusién al tiempo histérico
en que las acciones se desarrollan,
en algunas versiones, se mantiene,
como por ejemplo, en el Titanic, peli-
cula producida y dirigida por James
Cameron (1997), se construye una
historia nueva, a partir del hundi-
miento del famoso barco irlandés,
RMS Titanic, que se hundiera en
1912 en las heladas aguas del Atlan-
tico norte.

Bien, ahora que hay maés claridad
acerca de estos términos, veamos al-
gunas pautas para la elaboracién del
relato.

Elaboracion del relato o guiéon
cinematografico

Antes de entrar a plantear los aspec-
tos relacionados con la elaboraciéon
del relato o guién literario es conve-
niente definir qué es cada uno y los
pasos o procesos que le anteceden.

Un relato, segtin el diccionario de la
Real Academia de la Lengua Espa-
fiola, es una obra narrativa de ficcién
en prosa, menos extensa que la novela,
y cuando estd expresado en las nor-
mas del lenguaje cinematogréfico se
le conoce como guién. Hay muchas
clases de palabras o términos para
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referirse a el: guion literario, desglo-
se, guidn técnico, argumento o intri-
ga, story board, script o continuidad
o libreto, pero en este taller nos en-
focaremos en el guidn literario cine-
matogréfico. Por eso antes veamos
cémo se llega al mismo.

Toda pelicula o relato, sea corto o
largo, tiene su origen en una idea. A
esta etapa algunos tedricos le llaman
el proceso creativo. Pero indistinta-
mente de cémo se le llame, lo impor-
tante cuando se empieza a desarro-
llar una idea con fines a convertirla
en un relato para cine, se debe tener
en cuenta unos parametros mini-
mos, a saber:

e Concebir la historia linealmente
y progresar por sucesiones de
eventos.

® Iniciar por el final o por aconteci-
mientos que van apareciendo sin
cuidar su orden.

® Empezar con la descripcion fisi-
ca de los personajes, su compor-
tamiento y su psicologia.

® Apoyarse en herramientas cono-
cidas como la observacién direc-
ta, la vivencia de experiencias, el
empleo de cuadros sindpticos o
escaletas.

e Utilizar tarjetas para anotar ideas
sueltas.

® Crear en solitario y también a
través de didlogos o de lluvia de
ideas

e Tener en cuenta que en la ficcién
hay cuatro clases de personajes:
principales (protagonistas y an-
tagonistas), secundarios (o de
apoyo), figurantes (tienen pocos

didlogos) y extras (carecen de
dialogos).

® Organizar la historia en una es-
tructura (o paradigma). Tenga en
cuenta que hay relatos a los que
determinado modelo no les fun-
ciona.

e FEs recomendable, cuando se esta
aprendiendo, asumir un esquema
sencillo de tres partes: (1) Intro-
duccién, prélogo o planteamien-
to, (2) desarrollo o confrontacion
y (3) resolucién o desenlace.

® La estructura de la historia se
construye dramaéticamente, es
decir, esta avanza por medio de
conflictos, transiciones y nudos.

e Aprenda a desechar desde el
principio lo que es intrascenden-
tal para la historia.

e Consulte el libro de Christopher
Vogler, El Viaje del Escritor (Vo-
gler, 2002), para que aprenda
acerca de los mitos y la narracién
en cualquier cultura.

Se recomienda, una vez se tenga la
historia completa, que cada una de
sus partes integradas, formen un
todo armonioso y coherente, (re-
cuerde escribir guardando las reglas
sintacticas y semidticas) elaborar
una escaleta y posteriormente una
sinopsis.

La escaleta no es mas que un pre-
guién que sirve para organizar y
controlar los espacios, el tiempo, las
acciones y los personajes, pero de
fundamental utilidad para identifi-
car con claridad el principio, desa-
rrollo y los nudos dramaticos y las
diferentes relaciones que se estable-

cen entre los personajes de la histo-
ria. La escaleta divide la historia en
escenas y las numera poniéndoles
un titulo a cada una. El titulo de la
escena por lo general se destaca en
mayuscula o negrilla. En la misma se
debe mencionar el lugar donde ocu-
rre la accién. Se debe anotar si es en
interiores o exteriores y si es de no-
che, dia, amanecer, tarde o anoche-
cer. Debajo de esa informacion y a
todo lo ancho de la pagina se resume
los aspectos medulares de la accién
y los personajes que intervienen, lo
mismo que los didlogos en estilo in-
directo y la forma de decirlos, lo cual
indica la actitud de quien habla. A
manera de ejemplo, este ejercicio con
una escena de la pelicula Satanas. El
numero asignado es hipotético.

Satands

Esc. 14. Plaza de mercado.
Int. Dia. Manana. Local de
via de carne

Las manos del carnicero cortan con
un enorme y ancho cuchillo sobre
el tronco, un pedazo de carne. Una
parte la echa sobre la balanza. Alins-
tante cuelga una cabeza de marrano
en uno de los ganchos. Entretanto
la vendedora de tintos y aromaticas
dice: tinto, tinto y aromaticas, mien-
tras su carrito se desplaza sobre el
piso cubierto de sanguaza hasta
acercarse al local del carnicero.

Esc. 15. Plaza de mercado.
Int. Dia. Manana. Local de
via de carne

El carnicero advierte la presencia de



la vendedora de tintos en el local y
zalamero le pide un tinto diciéndole
mami. La vendedora le mira ofendi-
da y mientras se lo sirve le dice que
no es su mami. El carnicero le paga
al tiempo que le pregunta cual es la
razén de su mal genio, y con morbo,
intenta tocarle la cara. La vendedora
de tintos se paga y ofendida le exige
respeto y al instante se retira conti-
nuando su camino.

Una vez realizada la escaleta se reco-
mienda elaborar una sinopsis, (resu-
men de la historia) dado que la mis-
ma sirve para apropiarse de aspectos
de la historia atin sin definir, tales
como los posibles actores, locaciones
y situaciones singulares propias de
la historia. Con la sinopsis también
se pueden recomendar aspectos re-
lacionados con el tratamiento de la
historia, lo cual sefiala con preci-
sion los momentos importantes de
la obra y que no deben descuidarse
dado que en ellos gravita el peso
mismo del relato. Otros aspectos que
sefiala la sinopsis y el tratamiento en
la obra, tienen que ver con la articu-
lacion del relato y la importancia de
algunos didlogos sobres otros.

El guion

Culminada la etapa de creacién,
laboratorio en donde la idea se ha
gestado, desarrollado y completa-
do, hasta terminar con una sinopsis
literaria coherente con los recursos
financieros para la obra, el paso que
se sigue es elaborar un guion litera-
rio. Este guién difiere del guién téc-
nico y es llamado por algunos, guién

sin cdmara. El guién literario o final,
si se quiere, se escribe teniendo en
cuenta los siguientes aspectos:

Decdlogo del guionista

1 Redacte por escenas, en un orden
légico y dramatico.

2 Describa lo mas completo posi-
bles las acciones, el escenario, los
personajes y los accesorios.

3 Describa lo mas exacto posible,
sin ambigiiedades, las actitudes
de los personajes.

4 Enuncie con precisién cada uno
de los didlogos.

5 Redacte en un lenguaje sencillo
y claro, aportando el maximo de
informacién con el minimo de
palabras posibles.

6 Redacte con la técnica del ojo de
la cdmara para sefalar solo aque-
llo que es atractivo visualmente.

7 Redacte los aspectos subjetivos y
abstractos en términos visuales
concretos, y lo que es dramaética-
mente significativo.

8 Redacte pensando que lo visual
debe primar sobre lo verbal

9 Escriba didlogos sujetos a la psi-
quis de los personajes y cuya in-
formacién no puede ser comuni-
cada por la sola actuacion.

10 Enumere y describa las caracte-
risticas fisicas y psicolégicas de
los personajes y hagalas concor-
dar con lo que dicen y cémo lo
dicen.

En cuanto a la forma grafica en que
se redacta y se trabaja, hay que acla-
rar que el guién literario hace mu-
chos afios dejé de organizar en co-

lumnas la informacién (video, soni-
do y dialogo), dado a que la misma
obligaba a ir y venir entre columnas
perdiéndose mucho tiempo en ello.
Ahora la informacién se organiza en
todo el ancho de la pagina, parrafo a
parrafo, y los didlogos se escriben en
una columna central o en la columna
izquierda, segtn el gusto de quien lo
escribe. Lo importante es que la co-
lumna del didlogo sea mas angosta
para que se diferencien del titulo y
la descripcién de la escena.

Para ilustrar lo anterior, veamos (y
continuando con el mismo ejercicio),
cémo seria el guion literario de la es-
caleta de las escenas anteriores, de la
pelicula Satanés.

Satands

Esc. 14. Plaza de mercado.
Int. Dia. Manona. Local de
via de carne

Una mano de Pedraza, el carnicero
de la plaza de mercado donde vende
tintos Paola, sujeta un gran pedazo
de carne, mientras que en su otra
mano, un enorme cuchillo corta un
pedazo sobre el tronco. Un pedazo
de lo cortado cae dentro del plato de
una vieja y mugrosa balanza; luego
se observan sus manos y brazos col-
gando, en uno de los ganchos, una
cabeza de cerdo. Al tiempo que ello
ocurre se escucha la voz de Maria
ofreciendo tinto.

PAOLA
(se escucha su voz sobre la imagen
de la rueda
del carrito desplazandose sobre el
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piso cubierto de sanguaza)

Tinto, tinto, tinto,
tinto, la aromatica.

(las llantas del carrito pasan sobre
un grieta ensopada

en sanguaza)
Tinto, tinto, aromatica. Tinto, tinto,
tinto, aromatica

Esc. 15. Plaza de mercado.
Int. Dia. Manana. Local de
via de carne

El rostro de Pedraza, el carnicero, se
pone alerta al advertir la presencia de
Paola en su local y se acerca al mos-
trador, zalamero y le pide un tinto.

PEDRAZA
(mirandola y sonriéndole
con deseo y lujuria)
Déme pues un tintico, mami.

PAOLA
(mirandolo de reojo,
con resentimiento)
Yo no soy su mami.

PEDRAZA
(Meloso, mientras ella le
sirve el tinto)
Por qué tan arisca esta mafiana;
es que no me la
durmieron bien o qué.

PAOLA
(Indiferente, como si no hubiera
escuchado la pregunta)
Azuicar?

PEDRAZA
(Recibiéndole el tinto y pagéndole
con la otra mano, con la cual

intenta rozarle la mano)
No mi amor que me engordo...
tenga.

PAOLA
(con fastidio y asco
recibe la moneda)
Suelte Pedraza.

PEDRAZA
(Acercandose con deseo y lujuria,
intentandotocar su cara)
Paolita...cuando es que
me va dar algo.

PAOLA
(Alejando la cara, con

desprecio, yéndose)
No me toque.

Paola se aleja ofendida y Pedraza que-
da perplejo e inconforme en su local.

Hasta aqui el discurso ha girado en-
torno a cuestiones metodolégicas con
algunas pautas conceptuales acerca de
los aspectos medulares para construir
el guién, pero esto no garantiza, por
desfortuna, que la pelicula o produc-
cién televisiva tenga por lo menos una
generosa critica de los espectadores.
Para garantizar un moderado éxito en
una adaptacién, sobre todo si la obra
ha tenido un reconocimiento impor-
tante en el ambito literario, es impres-
cindible que el guionista cumpla como
minimo con las siguientes exigencias:

® Guste y “enamorese” de la obra
que ha decidido adaptar. Es cono-
cido que ha habido casos en que
el guionista trabaja por encargo y
produce guiones como panes el

panadero, concibiendo obras in-
sulsas, predecibles, producto de
reconocibles férmulas cinemato-
graficas de la industria holliwoo-
desca. Cuando ello ocurre el cine
deja ser arte y se convierte en mer-
cancia que es consumida y botada
a la caneca sin consideracion.
Madure la intencién de adaptar
una obra, déjela en el “congelador”
un tiempo considerable, por lo me-
nos un ano, hasta que ella misma
exija en su interior su llevada a la
pantalla de cine o television.
Jamas intente forzar una idea que
en la literatura funciona bien, pero
que en imdgenes cambie el sen-
tido significativo de la historia.
Esté atento a reconocer cual es la
esencia de la historia para que no
lo traicionen ideas que la puedan
desdibujar y termine haciendo una
historia distinta.

Utilice los recursos tecnolégicos si
le permiten adaptar una obra que
antafio era imposible. De resto
trate de serle lo mas fiel posible a
la historia en cuanto a su espacio
geografico y tiempo en que ocurre
los hechos. Ejemplo: Las Crénicas
de Narnia.

Contribuya con innovaciones
siempre y cuando la historia no se
altere. Que sus aportes enriquez-
can la historia generando un ma-
yor prestigio y deseos en los espec-
tadores de “conocerla” también en
la narrativa.

Rechace y aléjese de los clichés va-
cios, lo mismo que de estereotipos.
Si la historia que va adaptar los
tiene, es probable que no sea una
buena decisién llevarla a la televi-



sién o el cine. Claro estd, que exis-
ten caso de malas novelas o histo-
rias que han resultado, por cuenta
ahora de la tecnologia, atractivas
o entretenidas; pero usted no tie-
ne porque arriesgarse invirtiendo
tiempo y dinero, mas cuando la
tecnologia no garantiza el éxito
y es simplemente un medio para
contar la historia.

Tratesiempre que susadaptaciones
repotencien la condicion humana
de los personajes. Las historias no
son buenas por lo maravillosos
que son las locaciones, la esceno-
graffa, los efectos mal llamados
especiales, sino por la travesia que
cada personaje afronta durante el
desarrollo de la misma.

Interésese en contar en qué hard tal
personaje en tal situacién, lo que
dird y pensara si le pasara aquello
0 esto otro.

Pautas para la adaptacion

® Una vez escoja una obra literaria

para adaptarla, busque al autor

o duefio de sus derechos para
finiquitar lo necesario en cuanto
a derechos patrimoniales y otros
derivados.

Estudie e investigue todo lo con-
cerniente a la historia. Usted debe
convertirse en un experto de esa
obra para poder realizar algo me-
jor o digno de la misma.

Rodéese de gente que sabe de
la obra y entrevistese con todos,
llevando un registro detallado de
esa actividad.

En la medida en que aprenda
acerca de la historia, escriba to-
das las ideas con que se tropiece
y no descarte ninguna, recuerde
que esta en etapa de exploracion
y ain no tiene nada en concreto.
Retinase con su productor y defi-
na que presupuesto hay disponi-
ble para financiar la obra.

Si no hay productor y a usted le
toca hacer las veces del mismo,
octipese de conocer las limitacio-
nes y posibilidades con la pro-
duccién del programa de televi-
sion o pelicula.

® (Casos hay de sobra de obras ma-

logradas por falta de dinero o
obstéculos insalvables, como por
ejemplo, politicos, ideolégicos,
medioambientales, religiosos,
que impiden el registro de una
escena en particular.

Una vez crea que domina todos
los aspectos relacionados con la
historia, proceda a escribir la mis-
ma teniendo en cuenta que estas
pautas y recomendaciones son
apenas eso, unas pautas, y que
existen siempre otras propuestas
que pueden enriquecer su obra.
En la pelicula, Rosario Tijeras, un
reloj colgado en la sala de espe-
ra del hospital, donde es llevada
Rosario, después de ser baleada,
sirve para delimitar el tiempo
cronolégico de la historia y ubi-
car al espectador en el presente
de la cinta una y otra vez cada
que ocurre un flash back. Mu-
chos de los sucesos que ocurren
en la obra han podido suprimirse
de la cinta sin que ello hubiese
afectado el argumento o nticleo
tematico.
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