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PALABRAS CLAVE: Las reflexiones sobre la escritura cinematografica en México
guidn, escritura constituyen una tradicidn que no ha sido revisada criticamen-
cinematografica, te. Este articulo recupera textos fundamentales de escritores

manuales, discursos, v hrofesores mexicanos con el fin de analizar sus intentos de

México. . . g . 1
articular dicha practica. Los textos oscilan entre la poética, el
ensayo y el manual didactico. Un didlogo estimulante surge
a partir de entreverar sus ideas en torno a la naturaleza del
guion cinematografico, sus dimensiones narrativas y dramati-
cas, la especificidad de este tipo de escrituray el proceso crea-
tivo. La revision comienza con El conocimiento cinematogrdfi-
co y sus problemas (1965) de José Revueltas y culmina con el
libro inédito de Beatriz Novaro, El roce de los lenguajes (2013).

KEYWORDS: The reflections on screenwriting in Mexico constitute a tradi-
Screenwriting, Script,  tion that has not been critically reviewed. This article recovers
Manuals, Discourse, fundamental texts of Mexican writers and teachers in order to
Mexico. analyze their attempts to articulate this practice. The texts os-

cillate between the poetics, the essay and the didactic manu-
al. A stimulating dialogue arises from interweaving their ideas
about the nature of the screenplay, its narrative and dramatic
dimensions, the specificity of this type of writing and the cre-
ative process. The review begins with El conocimiento cine-
matografico y sus problemas (1965), written by José Revueltas
and ends with the unpublished book by Beatriz Novaro, El roce
de los lengugjes (2013).
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N o0 existe una historia del guidn cinematografico en México.' Tal ausen-
cia resulta extrafia dada la fascinacién que provoca una escritura que
oscila entre la literatura y el cine, entre el poema dramdtico y el plan de
produccién. Es una prosa que aspira a la sinestesia y nace bajo el sino de la
invisibilidad y el suicidio (Novaro 2003: 12). Si bien tiene un apetito omni-
voro (acecha la historia del dramay de la novela, la historia de la pintura, la
fotograffay la musica), su formato irradia esa belleza inerte del carrusel, el
ratén loco y la montafia rusa. Es una construccién dspera, sucia, donde, a
veces, aun no se fusionan el catalogo de acciones, el fichero de personajes
y el mapa de locaciones (Rios 2004: 110). ;Cémo ha sido pensada tal prac-
tica en México? ;Qué discursos se han utilizado para articular este tipo de
escritura?

Para explorar estas preguntas analizo las reflexiones de autores
mexicanos sobre el tema. Se trata de una serie que comienza con el Cono-
cimiento cinematogrdfico y sus problemas (1965) de José Revueltas y Los
problemas dramadticos del guién cinematogrdfico (1970) de Jaime Goded,
continta con El guidn: elementos, formatos y estructuras (1983) de Marco
Julio Linares y conlas reflexiones de diferentes autores, publicada en 1990,
por el Centro Universitario de Estudios Cinematograficos, bajo el titulo ¢Es
el guién cinematogrdfico una disciplina literaria? (1990). Este volumen fue
reeditado como el Guién cinematogrdfico (2004).> Un afio antes aparece
Reescribir el guién cinematogrdfico (2003) de Beatriz Novaro y El guién: mo-
delo para armar (2003) de Gerardo de la Torre. De manera paralela 'y, sobre
todo, a partir del nuevo siglo, se publican entrevistas con guionistas. Antes
de la pelicula (2012), coordinado por Ana Cruz, es una muestra representa-

' Alessandro Rocco (2019) ha dado los primeros pasos para construir esa historia.
En su capitulo “El guién cinematogréfico en la historia literaria mexicana (1940-1968)”,
analiza quince guiones publicados, enfatizando la importancia de José Revueltas. Otras
coordenadas para avanzar hacia dicha historia se pueden encontrar en trabajos de ca-
racter global, como el de Steven Maras (2009) y el de Steven Price (2013). El primero se
concentra en los discursos que rodean a la practica de escritura cinematogréfica; historiza
el término “screenplay” y sefiala las confusiones de utilizarlo como un término paraguas
para acomodar formas tempranas y diferentes como el escenario y el guién de continui-
dad. Al segundo le importan las relaciones entre la escritura para la pantalla y la industria
filmica; es decir, cémo cambios significativos en la organizacién del trabajo traen consigo
cambios en el guién.

> Todas las citas al libro ¢Es el guién cinematogrdfico una disciplina literaria? (1990)
corresponden a su reedicién bajo el titulo El guién cinematogrdfico (2004). He considerado
relevante mantener la referencia al primer libro porque me interesa la evolucidn histdrica
del discurso, pero dadas las condiciones de la pandemia no pude acceder a la paginacién
original de este documento.



tiva de la nueva pluralidad de voces. El tltimo manuscrito que rescato es el
texto inédito de Beatriz Novaro, El roce de los lengudajes.

Estos libros pertenecen, en su mayoria, a guionistas y a profesores
de escuelas de cine.? Algunas de las preguntas que exploran remiten a los
inicios de la teoria literaria en la Poética de Aristdteles: preguntas sobre el
proceso de composicion, la primacia de la accién y de la trama.# Otras pre-
guntas orbitan entre la estética y la teoria cinematografica, por ejemplo,
¢como asume la escritura cinematografica la especificidad del medio? En
la tentativa de responder a estas y otras preguntas, las reflexiones oscilan
entre el manual, la conferencia, la clase y el ensayo. He dejado fuera los
pocos estudios académicos por cuestiones de espacio.

Al seguir las respuestas de los autores resalto la manera cémo arti-
culan la practica de la escritura cinematografica: qué tipo de discursos uti-
lizan, cdmo entretejen y negocian las tensiones.> Pongo atencion en una
serie de cuestiones entreveradas: el proceso creativo, la relaciéon del guién
con la pelicula, la naturaleza del guidn, su dimensién narrativa y dramética,
la especificidad de este tipo de escritura y la pedagogia para ensefarlo. En
dichas articulaciones se puede sentir la progresiva invencion del oficio del
guionista y su profesionalizacion. En ese sentido, la historia que cuento
tiene, por momentos, la forma maniquea de un viaje del silencio a la arti-
culacién, del sometimiento al empoderamiento hasta alcanzar cierta auto-
nomia, cierta identidad profesional, aunque siempre inestable y precaria.

Comparadas con otras tradiciones (por ejemplo, la estadounidense
y la rusa), sorprende lo tardias, oscuras y desarticuladas que son las pri-
meras reflexiones sobre el guién en México.® Estamos, al parecer, ante
exploradores que se adentran en una cueva y caminan con torpeza. Dicha
situacion responde a la manera en que se constituyeron los campos del
cine, la literatura, el arte y la politica en nuestro pais, a partir de la segunda
mitad del siglo XX. Por supuesto, es imposible explorar estas condiciones
en tan breve espacio, pero me gustaria adelantar algunas de las huellas

3 (Casi todos fueron parte de tres importantes escuelas de la Ciudad de México: el
CUEC, el cccy la SOGEM.

4 Esta es una veta fascinante porque vincula la aproximacién formalista, en torno a
los artificios, a cuestiones psicoldgicas, éticas, socioldgicas, politicas y, en dltima instancia,
filoséficas en torno a la libertad, el deseo, la subjetividad y la accidn.

5 Por cuestiones de espacio no abordo el debate sobre la relacién entre practica'y
articulacidon tedrica. Aproximaciones sugerentes se pueden encontrar en Pierre Bourdieu
(2012), Paul Ricoeur (2001) y Charles Taylor (1993).

¢ En los libros de Steven Maras (2009) y Steven Price (2013) se pueden sentir las
exploraciones y articulaciones de ambas tradiciones.
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que se perciben en los textos que reviso y que son semejantes a las que
han dejado practicantes en otras latitudes. El silencio y la oscuridad res-
ponden, probablemente, a la poca autoridad que tenian los guionistas ha-
cia dentro del cine, comparada con el poder de directores y productores,
pero también a la propia identidad de los escritores. Muchos de ellos eran
literatos y su capital cultural estaba en escribir novelas, obras de teatro,
poemas, y no en la escritura cinematografica, la cual no era considerada
un género literario.

Hay huellas de otros obstaculos. Por un lado, en la teoria del cine, se
encontraron, primero, con el énfasis en la especificidad del medio y des-
pués, con la glorificacién del auteur. Ambos discursos tienden a condenar
el trabajo del escritor a la invisibilidad o a la desaparicién. La especificidad
del medio incluso se reflejaba en las convenciones del guidn. La tendencia
a la fragmentacion en tomas y el abuso de un lenguaje técnico parecen
apretar la prosa como un cinturén de castidad y asfixiar las reflexiones en
torno a la préctica. Por otro lado, el paradigma romantico, que dominaba
la escritura de novelas, cuentos y poesia, complica la articulacién en torno
a procesos, procedimientos, convenciones y reglas, ya que privilegia el si-
lencio, el misterio y la expresividad individual.

Estos discursos se ven confrontados en México por la paradoja que
supone la fiebre de los manuales estadounidenses, que comienza en 1979
con la publicacién de Screenplay de Syd Field. Si bien este fenédmeno em-
podera a los guionistas con un discurso propio, su énfasis en la técnica y
las férmulas, su promocién de un cine comercial y, sobre todo, su caracter
neocolonialista, es repelido por los principios romanticos.” A pesar de es-
tos obstaculos, la escritura de guiones comienza a emerger como un oficio
en México en torno al cambio de siglo.

I. José Revueltas: variaciones edipicas

El conocimiento cinematogrdfico y sus problemas es un texto arido, escar-
pado, inhdspito. Esta situacion resulta desafortunada, incluso irénica, no
tanto porque el libro de Revueltas incluye las primeras reflexiones sobre
el guién cinematografico escritas por un autor mexicano, sino porque en
la historia previa y posterior del cine nacional es dificil hallar a alguien con
un rango tan amplio de experiencias como guionista y de reflexiones tan

7 Ana Lépez (2000: 419) y Andrea Noble (2005: 13-14) exploran esta paradoja en tér-
minos de las relaciones mds amplias del cine nacional y Hollywood.



profundas sobre el cine. En resumen: es dificil encontrar a alguien en una
mejor posicion para hablar sobre la escritura cinematografica en México.®

Una manera de explicar la paradoja es concentrarse en el “Lugar del
cine entre las artes” y rescatar la oracién que Revueltas decidié excluir a
la hora de transformar la conferencia de 1947 en el capitulo inaugural del
libro de 1965: “No discutamos por ahora el complejo de Edipo que le asalta
[al cine], al amar con exceso a su madre, la pintura, y despreciar sin escru-
pulo a su padre, el drama” (25).9 Como en la metéfora, las reflexiones de
Revueltas oscilan entre dos polos. Por un parte, el reconocimiento del ori-
gen hibrido del cine, la identidad que comparte con otras artes; por otra,
la purezay la especificidad que ha conquistado.

Esta bipolaridad marca los estilos opuestos con que Revueltas abor-
da el cine y el guién cinematografico en los primeros capitulos de su libro.™
El texto inaugural nos ofrece las paginas mas plenas y luminosas. La es-
pecificidad del cine, la “euforia epistemoldgica” y el montaje forman un
motor de tres hélices que impulsa al autor por los aires.” Revueltas surca

& Durante las dos décadas previas Revueltas habfa sido argumentista y guionista
de una veintena de peliculas. La mitad de estos trabajos habian surgido de la relacién y
colaboracién con Roberto Gavaldén, uno de los directores mds interesantes de la época.
Por sifuera poco, Revueltas era versado en teoria cinematografica, en la tradicién soviética
iniciada por Pudovkin y Eisenstein. Sus reflexiones se enriquecieron, no sélo de su practica
como guionista, novelista y cuentista, sino también de su participacién como secretario
de la seccién de Autores y Adaptadores del Sindicato de Trabajadores de la Produccién
Cinematografica.

9 Eliminar esta oracién no fue un acto de represidn. La decisién, probablemente,
fue estilistica. En el enunciado precedente Revueltas habia tocado el mismo tema: “El cine
nace del matrimonio entre la pintura y el drama, pero cuando crece descubre que no es un
hijo aislado, que tiene una hermana melliza en la novela” (25).

'° Si bien las piezas que conforman el volumen datan de diferentes momentos y su
publico inicial fue diverso — conferencias impartidas en Bellas Artes, clases dictadas en el
recién fundado CUEC, un articulo para una enciclopedia—, todos los escritos fueron revisa-
dos y ordenados por el autor para su publicacién conjunta.

" La especificidad mediatica se percibe desde la primera oracién: “El cinematografi-
co apenas necesité de media centuria para encontrar sus propias leyes auténomas y con-
vertirse en un modo especifico de expresidn artistica” (17). Respecto al segundo principio,
en el titulo de la obra se siente ya esa “euforia epistemoldgica” que, segin Annette Michel-
son, caracterizd al cine en Europa y la Unidn Soviética entre 1924 y 1930, y que prepondera,
sobre todo, en las reflexiones tempranas de Revueltas: “El cine se ha vuelto una especie
extraordinaria de érgano de percepcién, de maravilloso espejo de la realidad (116)”. En
ese sentido, si el final de la Primera guerra mundial, y el final de la Revolucidn rusa, supuso
unareorganizacién de las industrias cinematograficas nacionales, que involucrd a cineastas
como Jean Epstein y Sergei Eisenstein en la legitimacion de sus proyectos y que abrid la
puerta a una serie de fascinantes practicas y reflexiones, podemos suponer que una opor-
tunidad similar se le presenta a Revueltas con la Revolucién Cubana y, en menor medida,
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el tiempo y el espacio para reclutar tedlogos, filésofos, poetas, muralistas
y fotdgrafos que le ayudan a cantar las virtudes del montaje. Ellos demues-
tran que el acto creativo se caracteriza por la convivencia de opuestos,
por transformar la cantidad en calidad, por volver visible lo invisible y por
producir nuevas unidades donde el todo es mas que la suma de las partes.

El contraste con el segundo capitulo es radical. “Problemas del guién
cinematografico” comienza con una oscura y enrevesada analogia del
guién con la sastreria. Cuando define a la escritura cinematogréfica, Re-
vueltas desaparece el didlogo y la tensidn con otras artes: “El guidn cine-
matografico ya es, en si mismo, la aplicacién del concepto, ya no necesita
de una practica que lo defina” (38), o “El guién cinematografico se define
por su objeto: la pelicula y no admite ninguna otra definicién” (38), o (en el
siguiente capitulo) “El guidn cinematografico no es ni puede ser otra cosa
diferente a la pelicula y entre ambos existe una identidad absoluta, total,
completa” (59). Asi, en el Unico sitio donde el autor ofrece una definicién
puntual del guién encontramos al Revueltas mas inflexible. Aqui no hay
resquicios para la diferencia y la naturaleza hibrida de la escritura cinema-
tografica. El guidn, nos dice, es la pelicula.”

No es la Unica posicion de Revueltas. En realidad, los siguientes tex-
tos oscilan entre la pureza y la contaminacién, que se manifiestan en dos
principios de composicion: el montaje y la construcciéon dramatica.” El tex-
to donde por primera vez aparece tal tensidn es “La integracidon cinema-
tografica en el montaje a partir del fotograma”, la tercera de las clases
dictadas en el CUEC. Revueltas escala de una discusién sobre el método
de composicidn, a una teoria cinematografica, hasta una teoria del cono-
cimiento. Cuando alcanza tal extremo, de manera sorpresiva, vira hacia el

con la introduccidn de la actividad cinematogréfico en la Universidad Nacional Auténoma
de México. Ese es el doble marco histdrico al que responden la mayoria de los escritos
reunidos en este volumen.

" En esta definiciones Revueltas se aleja incluso de Eisenstein, o por lo menos del
Eisenstein de la “Forma del guidén” [1929] (1988), quien no se cansa de mostrar su flexibi-
lidad para concebir el guién, bajo diferentes metdforas: un caddver de la morgue (con su
nudmero colgado del talén), una horma que mantiene la forma de la bota (antes de ser ocu-
pada por el pie), una botella que guarda el liquido espumeante, o el registro boceteado de
una explosion emocional. En la concepcidn de Revueltas tampoco hay lugar tampoco para
el guién como novela filmica, una que se escribe y se lee en diferentes lenguajes; se escribe
en lenguaje literario y se lee en un lenguaje cinematografico (134-5).

3 Si bien el montaje en si mismo tiene una dimensién dramatica, en el sentido que
supone una confrontacién entre tesis, antitesis y sintesis, su formulacion es de caracter
mucho mas abstracto, por los menos, en manos de Revueltas. Lajos Egri logra una fusién
mds sugerente en El arte de la escritura dramatica.



polo contrario y reconoce que hay otro principio de composicidn, la cons-
truccién dramdtica.

En este capitulo y en los siguientes, la impresidn general, sin embar-
go, es que los tedricos del montaje que le dan alas para hablar del cine, lo
encierran en un corsé a la hora de pensar el libreto.' La especificidad cine-
matografica, el celo epistemoldgico atomista y las leyes de la dialéctica se
convierten en una camisa de fuerza.” Por momentos, cuando se despoja
de la aproximacién atomista, Revueltas logra reconciliar ambos principios
(el montaje y la construccién dramatica) de manera versatil e iluminadora,
a pesar del lenguaje abstracto y objetivo.™

Las reflexiones de Revueltas, en ultima instancia, tienden a cerrar las
posibilidades de la escritura cinematografica.” En el Unico capitulo dedica-
do al guidn se siente el avance decidido por un callejon sin salida. En vez
de mostrar las enormes potencialidades que existe en el arte de la adapta-

% Por supuesto, la préctica y teorfa de los llamados tedricos soviéticos del montaje
es multiple, variada, en constante evolucidn. De ninguna manera puede reducirse a estas
etiquetas. Incluso en el caso de Eisenstein, con quien Revueltas entabla el didlogo mas
intenso, hay que hablar de varios Eisenstein.

> Lo denomino “atomismo” porque construye su teorfa del conocimiento a partir
de las sensaciones mds simples. La epistemologia en que se apoya resulta, por lo menos,
discutible, ya que describe el proceso de conocimiento sélo en una direccién, como si las
imagenes y los conceptos no organizaran nuestras percepciones, como si no tuvieran un
poder formativo. Ernst Cassirer (1953) llama “sensacionalismo dogmatico” a este tipo de
aproximaciones, en la medida que limitan las “impresiones” a lo inmediatamente dado de
las sensaciones simples. No reconoce que hay una actividad de la sensibilidad en si misma
(87).

'® Tal destreza se percibe en la articulacién de la trama de Romeo y Julieta segtn las
leyes de la dialéctica. En este parrafo presenciamos las maniobras de un acrébata al interior
de una caja fuerte: “a) oposicidn de contrarios: el odio tradicional entre las familias de Mon-
tescos y Capuletos; b) coexistencia de los contrarios dentro de una misma unidad: amor de
Romeo y Julieta; ¢) acumulacién de cambios cuantitativos: acrecentamiento del amor en-
tre Romeo y Julieta; d) transformacion de estos cambios cuantitativos en cualitativos: ca-
samiento en secreto de la pareja; e) negacién de estos elementos: aparente muerte de
Julieta y suicidio de Romeo, y f) negacién de la negacién que integra una unidad o sintesis
nueva: reconciliacién entre las familias de Montescos y Capuletos.” (73-74).

7' Quizd el momento en que Revueltas oscila hacia el segundo polo de manera mas
marcada es en “Cinedrama” (1967). Ahi describe la [égica de la pelicula conforme a tres
movimientos: 1) “un propdsito de algo, un impulso que se dirige en un sentido determina-
do”, 2) “un contrapropdsito, en oposicion al primero” y 3) “un tercer propdsito que niega
los anteriores y provoca una sintesis diferente, una nueva etapa del movimiento individual
y colectivo de la realidad” (142). Se refiere a la construccion dramatica como “el encade-
namiento légico de los hechos, su acumulacién (no quiere decir “muchos” hechos, sino
concentracion “explosiva” de los mismos para poder ascender a una etapa superior del
drama), hasta llegar a la culminacién y el desenlace [...]” (142).
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cidon, Revueltas parece desear, inconscientemente, clausurar el horizonte
para los futuros practicantes.” Esta situacion obedece a una configura-
cién desafortunada, sobre todo si leemos estas paginas buscando luces
sobre el oficio del guionista. Revueltas encarna el principio y, también, el
final de la “euforia epistemoldgica” en México; trabaja en un momento en
que el formato enfatiza los elementos técnicos de la “puesta en camara”,
los cuales él refuerza con su teorfa del conocimiento hasta extremos que
resultan castrantes. Su identidad, ademas, no estda enraizada en la escritu-
ra cinematogréfica, sino en su actividad como escritor de novelas y, sobre
todo, en ser un intelectual marxista. Desde esta Ultima posicién lo encon-
tramos hablando en el En el conocimiento cinematogrdfico y sus problemas.
Por eso, las leyes del montaje, que son las leyes de la dialéctica y de la
historia, convierten al cine en el nuevo astro en el firmamento de las ar-
tes. Desde este contexto, ;puede ser el guién algo mas que una actividad
oscuramente asociada con la sastreria? ;Qué implica explorar este tipo de
escritura en la zona de contaminacién con otras artes, sin ser cegado por
el “desprecio sin escripulo” hacia el drama? Por esa ruta avanzaran las
siguientes reflexiones.

Il. Goded y la tradicidn aristotélica

La continuidad y la diferencia entre Jaime Goded y José Revueltas quedan
asentadas desde el titulo Los problemas dramadticos del guién cinematogrd-
fico (1970).” Ambos autores comparten cierta aridez en el tratamiento,
aunque las abstracciones de Goded recuerdan mas a las de las sociologia
que a las de la filosofia. El tono de su libro es sobrio y sélo de manera ex-
cepcional ofrece ejemplos del cine. Las referencias a directores o a pelicu-
las concretas se reducen a una mencién a Lumiére; mientras que la alusion

8 Enla bdsqueda de la especificidad cinematica, Revueltas analiza el primer parrafo
de la novela de Albert Camus, La mujer addltera, y lo traduce “literalmente” al lenguaje
cinematografico, convirtiendo cada frase en un plano, en un ejercicio asfixiante que se
prolonga durante paginas y cuyo objetivo es demostrar que tal traduccién pierde sentido.
Algo similar le ocurre a Revueltas en el texto “Las categorias de la construccién dramatica
en el libreto de cine”. La lista de conceptos que escoge tiende a cerrar las posibilidades
dramaticas del cine. En vez de hablar de protagonistas y antagonista, deseos y motivacion,
planteamiento y desarrollo de conflictos, se refiere a nociones que tienden hacia la abs-
traccién: causalidad, ocasidn, necesidad, posibilidad, probabilidad, singularidad, particula-
ridad, circunstancialidad (90-2).

9 La continuidad a la que me refiero se siente particularmente en el titulo del capitu-
lo de Revueltas, “Problemas del guién cinematografico”.



a obras dramaticas o literarias no pasa de dos citas (ambas a Goethe). Qui-
za esta carencia se deriva de la teoria cinematografica y la teoria estética
que subyacen a su aproximacion. El arte es visto como una ventana directa
al mundo y no como un discurso o un didlogo con otros creadores. Si el
“propdsito central de la cinematografia es el de captar el movimiento de
la realidad en forma auténtica” (62), para ;qué habria detenerse en la con-
venciones, géneros y estrategias utilizadas por otros artistas? A pesar de
estas carencias, y a pesar de que el autor no es un guionista, las reflexiones
se caracterizan por abordar de manera clara los problemas que enfrenta
un escritor cinematogréfico, en tres dreas principales: la concepcidén del
acto creativo, los fundamentos dramaticos del cine y las diferentes etapas
en la escritura cinematografica.

El autor insiste en la necesidad de entender el proceso creativo en
términos de problemas y soluciones. El artista “busca problemas ocultos
en cada situacidn, aun en aquellas aparentemente sin significado ni impor-
tancia” (16).° Goded se aleja, asi, del paradigma romantico que seguird do-
minando a practicantes-tedricos posteriores como a Beatriz Novaro. Para
él la intuicién no es el resultado de la inspiracidn o del flujo inconsciente,
sino el fruto de afos de experiencia, observacién y practica.”

A diferencia de Revueltas, Goded plantea de manera univoca que la
tarea fundamental del guionista es “procurar [...] la expresién del conflic-
to dramdtico” (23). Identifica una dimensidn ética y politica en esa tarea,
ya que se trata de la “bulsqueda de respuestas a cdmo vivir, cémo actuar,
cémo avanzar en tales condiciones concretas” (23). Quiza en toda la histo-
ria de las reflexiones sobre la escritura cinematografica en México no hay
paginas que se acerquen tanto a la Poética de Aristdteles. Goded no sdlo
pone énfasis en la accidn, en laimportancia que los personajes tengan me-
tas y objetivos, sino que insiste en una sola accién: “el encadenamiento,
sucesion, oposicion y enfrentamiento de acciones constituye finalmente
una sola accién, una historia tinica” (73).

En esa misma veta, supedita el personaje a la accién: “El nicleo del
caracter estd constituido precisamente por las metas, las tareas que se
han planteado y el camino que ha elegido para realizarlas.” (64). Recono-

*° Goded va mas alla: “Un problema artistico es siempre una contradiccién, un anta-
gonismo; entre lo que es y lo que deberia ser” (19). Como el cientifico, el artista debe ir mas
alla del planteamiento nebuloso de los problemas; a diferencia de éste, lo mueve unaldgica
que se aproxima al juego y al azar (20).

2 Compara al artista con el mecdnico que sélo con escuchar sabe qué motor es 'y
cudl es el problema; también con el médico que, a partir de un simple vistazo al paciente,
es capaz de diagnosticar con precisién su estado de salud (66).
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ce que la formulacién de una accién es uno de los problemas mas compli-
cados que enfrenta el guionista. Se distancia, sin embargo, de la nocién
de magnitud de Aristdteles. La accién no tiene que ser grandiosa ni ex-
traordinaria, el acontecer comuny corriente puede ofrecer la materia mas
apasionante (29). Relaciona la accién con el ritmo de la pelicula, el cual
es “dictado no sélo por la duracién de las escenas sino por las acciones
internas” (79).2

A la hora de definir la naturaleza del guién, Goded se permite varia-
ciones. Por momentos combina la importancia del drama con la del plan:
“El guidn cinematografico no es sino el plan a seguir para la elaboracion
del drama cinematogréfico, el plan general de la representacién” (21). En
otros momentos, y a diferencia de Revueltas, se permite analogias: “Po-
dria compararse a la partitura de una dpera, deben sefialarse y especificar-
se todos los elementos que constituyen la base de la estructura general
del filme, tanto en su aspecto éptico como sonoro” (91). Y, también, se
aproxima a la definicién de “hierro” de Revueltas: el guidn es “el filme ter-
minado en papel”, “narrado en lenguaje cinematografico” (92-3).

Quiza la mayor aportacidn de Goded es la claridad con que concibe la
progresidon de documentos que dan cuenta del proceso de composicion,
“la divisién del trabajo en una serie de fases o etapas graduales y consecu-
tivas” (87). Se trata de una pluralidad de formas de escritura cinematogra-
fica que hacen evidente, como sugeriria afios después Claudia Sternberg
(1997), que estamos ante una “escritura en flujo”. Al delinear estas formas
de escritura, Goded pone de relieve los elementos narrativos y dramaticos,
asi como su expansion gradual por los diferentes formatos: el bosquejo de
la idea, la sinopsis, el cuento cinematogréfico, el guidn literario y el guién
técnico. De manera tangencial, el texto ofrece constancia del formato que
prevalecia en la escritura: “El guidn literario se redacta dividiendo la pagi-
na en dos partes [... ] la parte izquierda para todo aquello relacionado con
laimagen y la parte derecha para todo lo relacionado con el sonido” (92).
Reconoce, sin embargo, la ruta alterna: “algunos guionistas prefieren es-
cribir el guidn literario en forma de relato, sin especificaciones técnicas

> Goded enriquece la dimensién dramatica, a través de multiples maneras de con-

cebir el conflicto: “[...] el choque entre dos fuerzas antagénicas, dos campos, dos opinio-
nes, dos mundos, dos concepciones de la vida, dos ideales” (36). El conflicto supone al ser
humano en contradiccién consigo mismo, con su familia, con su trabajo, con los otros hom-
bres, con la sociedad (41-2). Recomienda construir la escenas en torno de los sentimientos
de los personajes: “lo que quieren, lo que esperan y lo que temen” (50).



complicadas y sin esta division [... ] dejando un amplio margen para la ela-
boracién del guidn técnico” (92).
lll. Marco Julio Linares: la invencién del guionista

El guién. Elementos, formatos y estructuras (1983) es un texto inaugural en
muchos sentidos. Puede catalogarse como el primer manual escrito por un
mexicano sobre este tema; el primero en incluir especificaciones sobre el
formato; el primero en reconocer el problema en la educacién profesional
y plantearse como objetivo explicito “orientar y preparar” a los guionis-
tas (9). Es el primero, también, en ver el guién como un vehiculo capaz
de recorrer diferentes medios de comunicacion (cine, televisién, radio), y
el primero en incorporar un glosario, ejemplos de guiones, argumentos y
sinopsis.

Por si fuera poco, dentro de los libros sobre escritura cinematografi-
ca, el texto de Linares incluye, por primera vez, la palabra “guionista”. No
resulta extrafio que dicha identidad profesional emerja en el contexto de
las licenciaturas en Comunicacidn, a las que hace referencia el autor en la
introduccion de 1983, y sélo sea hasta la edicion de 2002 que se agregue
un parrafo referente a las escuelas de cine. Pareciera que la escritura ci-
nematografica, bajo la forma de una “profesién”, hubiera permeado de
manera lenta y vacilante el campo del cine. Tampoco sorprende que el
texto sea fruto de una especializacién en la Universidad de Chapel Hill en
Carolina del Norte, precisamente en los afilos que comienza la fiebre de los
manuales de guién en Estados Unidos.

Ma3s alld del contenido, resulta sintomatico el método que utiliza el
autor para articular esta practica. Se trata de una especie de “taxonomia
rudimentaria”. Los capitulos se construyen a partir de definiciones y ti-
pologias como si se tratara de un tabla periddica. Esta fiebre taxonémica
incluird, en la reedicién del 2002, un apartado sobre géneros cinemato-
graficos, el primero dentro de la serie de textos que constituyen esta tra-
dicidn. Si bien en la edicidn de 1983 se incluyen ya ejemplos de sinopsis,
argumentos y guiones, estos son definidos de manera parca y ambigua.
Para el 2002 estas descripciones son reemplazadas por un diagrama de
flujo. El autor oscila, asi, entre la rigidez de las definiciones y la simplicidad
engafiosa del esquema.

>3 El manual de Linares carece de la exploracién tedrica de Revueltas en torno a
la naturaleza del cine. De manera similar, las formulaciones de la accién pasan por alto el
vinculo con los problemas de la vida que encontramos en Goded y se contraen en una arti-
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Los capitulos abordan el guidén en diferentes medios (cine, radio, te-
levisidn, historietas) y son complementados por un capitulo final, titula-
do “Estructura dramdtica”. En estas paginas Linares entiende el “drama”
como “un fuente inagotable” de aprendizaje. Despliega una larga lista de
nociones narrativas y dramaticas, utilizadas en el oficio del guionista: tra-
mas, subtramas, trayectorias de personajes, protagonistas, antagonistas,
personajes secundarios e incidentales. Al mismo tiempo, ofrece algunas
pautas para la construccién de conflictos, personajes, didlogos y la progre-
sién narrativa. Son paginas que exhiben de nuevo la dificultad para articu-
lar los elementos de la practica, ya sea por la desconexidn o por el exceso
de determinaciones. Asi sucede en la seccién sobre los estilos, donde el
uso de tipos alcanza el paroxismo. El autor responde a la “fuente inagota-
ble” de la literatura dramdtica multiplicando las redes Idgicas. El resultado
es predecible: la fuente se escurre entres las tipologias y las definiciones.>

En escritos posteriores el discurso se vuelve mas ldcido. En su breve
ensayo, publicado como parte del libro ¢Es el guidn cinematogrdfico una
disciplina literaria? (1990), Linares define al guién como el “embrién” de
la pelicula. En consonancia con esta imagen nos dice que “si el cine es la
reunidn de todas las artes, la literatura aparece en el inicio de cualquier
proyecto cinematogréfico” (89). Entiende que la especificidad cinemdtica
radica en ‘“tomar la estructura dramdtica y redimensionarla al multiplicar
la posibilidad teatral de la accién, el espacio y el tiempo” (89). Al mismo
tiempo, reconoce que las formas de guién dependen de los modos de pro-
duccién. Asi el guién de Hollywood técnico se fue abandonando con el
surgimiento del cine de autor, donde se precisa s6lo de manera sencilla
situaciones, escenas y parlamentos (90).

El discurso de Linares dard un vuelco final en el pequefio ensayo pu-
blicado en Antes de la pelicula (2012). Uno puede sentir la trayectoria que
comienza en 1983 con la “casi inexistencia del oficio” (2012: 36) y la “ca-
rencia de buenos guionistas” (1983: 9), sigue en 2002 con la naturaleza
incipiente de las materias dedicadas al guionismo (Xvi), hasta alcanzar en
2012 el lugar central que “merece en escuelas de cine y carreras de co-
municacién” (36). Junto a la consolidacién del oficio, hay un cambio en el

culacién que tiene un resabio neocldsico, donde la unidad de accidn se vincula a la unidad
de tiempo, espacio y estilo (225).

>4 Como ejemplo se puede citar la siguiente definicién: “REALISMO POETICO: La pala-
bra es la esencia singular, Ginica” (229). Una pérdida similar de sentido, incluso de confusién
Iégica, ocurre cuando habla del planteamiento, desarrollo y desenlace, e intenta subdividir
la progresién dramatica (232).



tono y en el tipo de discurso. Si bien diez afios antes, en la introduccidn al
manual (2002), Linares habfa incluido un pérrafo para abordar el “boom de
computadoras y softwares”, describiendo sus capacidades, pero cortan-
do la reflexidn antes de consignar que la automatizacién volvia superflua
algunas partes de su manual, en 2012 afirma que escribir un guién “no de-
pende de un formato ni de tener una idea y meterla en una férmula. Las
recetas rdpidas y faciles no funcionan para una labor tan profunda y deta-
llada” (35). De la misma manera, el diagrama de flujo que despliega en el
2002 se transforma en un discurso heroico-dramatico, donde el escritor
enfrenta riesgos y abismos en el reto de llevar al espectador “por un viaje
de 90 a 120 minutos”, una travesia emocional después de la cual “nada
volverd hacer igual” (37). Este es un cambio radical. Para comprenderlo
hay que regresar a las transformaciones que vive el discurso en torno a la
escritura cinematografica en la dltima década del siglo xX y los primeros
afos del siglo xxI.

IV. El coloquio del CUEC: las dimensiones literarias del guién

Si en 1965 José Revueltas habia dedicado un parrafo a negar la posibilidad
de que el libreto cinematografico fuera una género literario, en 1990 el
Centro Universitario de Estudios Cinematograficos convoca a un coloquio
en torno a esta cuestion (que después se convertiria en un libro). En su
participacidon Reyes Bercini intenta sintetizar el debate refiriéndose a dos
tradiciones. La primera, encabezada por Revueltas, niega “la calidad lite-
raria” y la segunda, representada por Bela Baldzs, lo reconoce como una
forma artistica literaria, propia e independiente (93). En el coloquio hay
quienes se inclinan por el linaje de Revueltas y repiten sus motivos.* To-
mas Pérez Turrent, por ejemplo, rechaza que sea una obra literaria porque
no tiene autonomia, sus didlogos no son literarios y no hay un publico lec-

> Linares sugiere una ruta para enfrentar el reto: “Quizé lo mas importante es tener
claro el principio y el final de la trama para poder empezar a entretejer los hilos narrativos
hasta enredarlos de tal forma que el espectador piense que es imposible desenredarlos.
Una vez que el escritor ha convencido al espectador de que “no hay salida” (y sélo en-
tonces) se iniciarfa el camino hacia el desenlace de la historia, sorprendiendo al otro con
revelaciones e informaciones verosimiles” (2012: 37).

¢ Revueltas no considera al guién un género literario. Si bien reconoce las similitu-
des con los textos dramadticos y el hecho de que algunos guiones se publiquen, explica que
el guién no es auténomo ni independiente. Si lo fuera, no serfa necesario imprimirlo en
celuloide (2014: 38).

-
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tor o, silo hay, es muy especializado, una “lectura para iniciados” (99-100).
En la misma veta, Luis Arturo Rios afirma, de manera poco convincente,
que el guién es manipulable y el resto de la literatura no.

Lo fascinante de la segunda vertiente, no es la afirmacion del valor
literario, sino las correspondencias que se traza con otros géneros. Mitl
Valdez expone la diversidad de posibilidades mientras explica que “en los
ultimos afios algunos criticos claman por la disolucién de los personajes
en el cine y resurge la discusion de si es o debe ser un arte filmico-drama-
tico, filmico-narrativo, filmico-poético o, bien filmico absoluto” (136).” En
su elaboracién emerge un nuevo componente. Si Goded y Linares habian
enfatizado la cercania con la literatura dramatica, ahora el componente
narrativo se agrega para formar un binomio. Valdez habla de |a “tendencia
dramdtica-narrativa” y se pregunta, “;hasta qué punto la expresion dra-
matica no contiene lo narrativo y hasta qué punto la expresidn narrativa
no contiene lo dramético?” (137). Algo similar encontramos en Joaquin-Ar-
mando Chacdn cuando afirma que las reglas del guién provienen de la no-
vela corta y del teatro moderno (114).22 Ramdén Obdn ofrece otra variante
de este binomio cuando sugiere que se requieren dos competencias, a ve-
ces reunidas en una sola persona: el argumentista y el autor cinematogra-
fico (124). Juan Tovar precisa que el guién tiene algo del cuento y algo del
drama, sin embargo “opera segun una funcién que no encuentra en estos
parientes: las imagenes en movimiento, la pelicula que anticipa” (85).

En un debate mas amplio sobre la naturaleza de la escritura cinema-
tografica, la posicion de Tovar es relevante porque se opone a las dos ver-
tientes de “purismo” que encontramos en Revueltas y en el primer Linares.
Tovar rechaza la afirmacién de la especificidad del cine que pierde de vista
que las artes se ‘“entrecruzan, se contaminan, se fecundan mutuamente”
(84)y, a diferencia de Linares, no entiende el drama como una cuestién de
estructuras o elementos, sino como una manera de entablar una relacién

*7 Para Mitl Valdez el contexto histdrico en que ocurre este debate supone tanto
el fin de la etapa (1915-1955) durante la cual los cineastas y los tedricos se ocuparon de
establecer la especificidad de la expresidn filmica y, también el final del auge de la Nouvelle
Vague, cuando cineastas incorporaron en el cine elementos literarios antes considerados
anticinematograficos (136).

28 Chacén sefiala uno de los rasgos del paradigma romantico: “la molestia del guio-
nista ante las reglas y ante la disciplina”. Insiste en laimportancia de atrapar al espectador,
exponer el tema y los personajes en los primeros minutos. Es uno de los primeros autores
en enfatizar la consciencia del género: “una historia tiene una forma precisa, pertenece
a un género, que seguramente tiene su origen en la literatura” (114). El guionista “debe
encontrar su género apropiado, con sus reglas propias, teorfas, posibilidades de aperturay
sus rompimientos de renovacién” (114).



con nuestras emociones. > Una escritura cinematografica que no busca
la verdad emotiva (esa “oscura raiz” de las artes) produce peliculas que
se marchitan, como ramas truncadas (86). En ultima instancia, Tovar de-
fiende el placer y rechaza los puritanismos técnicos e ideoldgicos porque
suponen una evasion de la emotividad. En Beatriz Novaro esta linea de re-
flexién se conjuga con otra de las intervenciones en el coloquio, la de José
Ramdn Enriquez, quien vislumbra al guionista como un poeta que se en-
frenta a la cuestidén dionisiaca del fondo y de la forma. Enriquez afirma que
el guién debe ser una disciplina literaria, no como la entendemos hoy, sino
como serd en el futuro (119).

V. Beatriz Novaro: bajo el signo de Dionisos

Los libros de Beatriz Novaro aportan una nueva vitalidad a las reflexiones
sobre la escritura cinematografica en México. Su aproximacion resiste el
discurso dominante de los manuales estadounidenses, a partir de explorar
la veta emocional y defender los valores de autenticidad, individualidad,
espontaneidad y cercania alavida, propios de un paradigma romantico. Su
poética alcanza su sentido mas peculiar y sobresaliente cuando convierte
a Dionisos en la divinidad tutelar de este tipo de escritura.

Novaro profundiza la bisqueda de la verdad emocional, propuesta
por Tovar. Si algo no te mueve a nivel personal, les dice a los futuros guio-
nistas, es mejor no escribirlo. En su libro Reescribir el guién cinematogrdfico
(2003) propone una busqueda en tres dimensiones (la historia, el drama
y la pelicula), bajo el comin denominador de la indagacién emocional. En
vez de concentrarse en la accidny la trama, articula la escritura en torno al
tiempo emocional, el tono y la unidad de impresién. Asocia el “desarrollo
emocional” con encontrar el drama profundo que involucra la metamor-
fosis del protagonista. Son estas tribulaciones lo que deben marcar la es-
tructura.’®

*% Tovar ridiculiza esta posicién: “No se trata de contar una historia, ni de crear
personajes, ni plantear un tema ni, en términos generales, de hacer nada que igualmente
podria hacerse en el drama o en la narrativa, sino lograr un discurso esencial, puro, incon-
taminado. No hay dimensidn literaria que valga cuando de filmes se trata —salvo las odas
de los criticos” (84).

3° Envez del “lenguaje casi matematico” de los manuales estadounidenses, la arqui-
tectura de la historia debe ser una “estructura flexible al servicio del movimiento del alma
humana” (72).
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Si Goded formula el proceso creativo como el planteamiento de pro-
blemas y la buisqueda de soluciones, Novaro lo vislumbra de manera me-
nos racional. Su poética se entrega al accidente, aboga por la transforma-
cion del autor en el personaje y por los partos —casi— involuntarios. En
otras palabras, abre un campo para la receptividad. Se trata de aceptar lo
impreciso y conducirlo hacia lo distintivo. Convivir con imagenes inexplica-
bles como las cuatro manchas blancas sobre el fondo rojo que asaltaban
a Bergman y que fueron evolucionando hasta convertirse en la historia de
tres hermanas que se enfrentan a la enfermedad terminal de una de ellas
en Gritos y susurros (2013: 13). O toparse con esas metaforas “firmes como
rocas” de Paul Schrader y concebir la historia como una expansidén en es-
piral, a partir, en su caso, de ese “atadd chillén flotando en las cloacas de
Nueva York”, el taxi como una caja de hierro con un hombre encerrado en
su interior (2013: 11).

Uno de los mayores peligros en el proceso de reescritura es perder
la frescura y la espontaneidad. Novaro insiste en que la vida debe “entro-
meterse” en la creacién (2009: 2). Para ello es fundamental conocer de lo
que se escribe, pero no se trata de una investigacion de hemeroteca, sino
de ir a los lugares, a las gentes y transformarse en el otro (2009: 31). Una
manera de revitalizar los sucesos es colocar a los personajes en situacio-
nes inesperadas, fuera de la Iégica de la trama. De manera similar, escribir
didlogos, fuera de la secuencia, permite encontrar la voz singular de los
personajes (2003: 67).

Espontaneidad, busqueda emocional y receptividad conforman una
poética del guidn que encuentra su cauce natural en el impulso dionisiaco.
Es una via que no puede recorrerse con la razén, ya que necesita de ese
elemento inesperado que sélo se encuentra en el didlogo, en la improvisa-
cidn, en las reacciones imprevistas que hallamos en las encrucijadas de la
vida y en las acciones que nos descubren como otros (2013: 20).

Guiada por el principio dionisiaco, Novaro aviva la concepcidn de la
escritura cinematografica. Si Revueltas aprisiona el guidn en la identidad
absoluta con la peliculay borra toda huella de contaminacién, Novaro con-
vierte esa zona fronteriza en el corazdén de su poética. En ese espacio la es-
critura se imanta de ambigliedad; se vuelve invisible, traicionera y suicida.
Debe pasar desapercibida, cuidarse de los espejismos de las palabras, ser
sensible a las distintas densidades que toman en el papel y en la pantalla
(2003: 11-12). Es un tipo de notacién que ocurre en la zona de roces de los
lenguajes, epicentro de los estremecimientos, propios de la poesia, y que
convive con el misterio (2013: 3).



La identidad de ese guionista “inventado” por Linares se fragmenta
y se multiplica bajo la concepcién dionisiaca de Novaro. No sdlo se tratan
del argumentista y el escritor cinematografico que, a veces, conviven en la
misma persona. El guionista de Novaro necesita la nariz del periodista, la
vision del poeta, el oido del dramaturgo, la gestualidad del narrador oral,
la economia del escritor y el calculo del arquitecto. Necesita escribir, no
con la cabeza, sino con el cuerpo, o mas bien, con la mano, como sugiere
Wittgenstein (2013: 26). Escribir contra lo que se cree que se sabe. Escribir
a partir de uno, reconociendo que uno es un delirio de personas.?

VI. Gerardo de la Torre: el guién como una campo disciplinario

Sienladécada de los ochenta Gerardo de la Torre habia concebido el guién
como una “materia prima” o una obra cinematografica en “embrién”, a
principios del nuevo siglo estima que “cabalga con derecho propio en el
ambito de la creacion”.3No sélo se trata de autonomia, el discurso sobre
la escritura cinematografica alcanza en El guién: modelo para armar (2003)
una nueva claridad y estabilidad, como si estuviéramos en el ojo del hura-
can o, como si hubiera acumulado suficiente masa critica para la constitu-
cién de un campo disciplinario. De la Torre alcanza tal posicidn a través de
una serie de movimientos: acota el espiritu romantico, vuelve a la tradicion
aristotélica, afianza sus pies en el binomio narrativo-dramatico y establece
un didlogo mas cercano con la tradicién hollywoodense.

En el umbral de su libro, De la Torre reconoce vy aisla el turbulento
espiritu dionisiaco que agita y, muchas veces, desborda las reflexiones de
Beatriz Novaro: “Toda creacion es inesperada. Por tanto, es obligatorio
desobedecer y aun contrariar las normas”, nos dice en el epigrafe.’ Lo

3" Novaro recurre a Canetti, Musil y Borges para explorar la multiplicidad de nuestra
identidad. Mas adelante, cita la idea de George Steiner de que “los personajes son, acaso,
esas porciones de sombras o vitalidad independiente dentro de la psique que el poeta no
puede integrar a su propia persona. Son canceres de la imaginacién” (2013: 35).

3 Laevolucién enlamanera de definir el guién se vuelve visible en los prélogos que De
la Torre escribe para el libro de Marco Julio Linares. En 1983 afirma que el guién “es una obra
cinematografico en embrién” (5) y que “por muy acabado que el guién esté, no deja de ser
material prima” (5). Mientras que en el 2002 reconoce que es “una obra viva, capaz de po-
ner en movimiento diversas voluntades creadoras”, “cabalga con derecho propio en el am-
bito de la creacién” y “es una propuesta ética y estética elegida entre muchas” (2002: xiii).

3 Enel prélogo al libro de Marco Julio Linares habia reconocido y, al mismo tiempo,
acotado el lugar de estos elementos: “Si bien el manual no proporciona —no hay tratado
que logre aportarlas— la inventiva, la imaginacién, la sensibilidad, armas primordiales del
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que propone es una ruta para la formacién de guionistas, un método, que
ha demostrado “sobrada eficacia en la elaboracién del guiones”, aunque
vuelve advertir que nadie “puede ensefiarle a escribir a nadie —quien afir-
me lo contrario es un farsante” (7). En otras palabras, junto al espiritu dio-
nisiaco, el autor acota la aversién a la técnica y a los procedimientos; inclu-
so ofrece como ejemplos de sinopsis, argumento y guidn, un capitulo de
una serie de television, desdibujando la separacidn entre cine y television,
arte y entretenimiento, tan importante para la veta romantica.

El guién: modelo para armar, ademas, planta sus pies en el binomio
narrativo-dramatico que desde principios de la década de los noventa ha-
bia cobrado fuerza entre los guionistas.>* A partir de este nuevo consenso,
De la Torre delinea con sencillez las responsabilidades del guionistas —la
historia, los personajes, el conflicto y la estructura— al mismo tiempo que
sugiere criterios de evaluacién: una historia “capaz de impresionar (estre-
mecer, irritar, inquietar, conmover) a los espectadores” (12); un conflicto
sdélido donde los personajes “contribuyan a que se cumpla el objetivo o
bien intenten impedir que se alcance” (6); una estructura coherente, mas
no ordinaria, que invente una manera o un estilo de contar la historia; per-
sonajes “complejos y a la vez verosimiles, convincentes, que expresen su
intrincada y ambigua naturaleza principalmente mediante lo que haceny
lo que dicen” (6-7).

La claridad y estabilidad se perciben, también, en el regreso a la tra-
dicién aristotélica. De la Torre establece en el centro de su poética a la
accién y articula con claridad la red de conceptos que giran en torno a
esta nocidn: objetivo, motivacidn, intencidn, contra-intencién, obstaculo,
y dificultad (28).3° A partir de este centro de gravitacion, concibe (muy cer-
ca de Jaime Goded) el proceso de elaboracidn, a través de la expansion

escritor, desbroza, mediante el andlisis y la presentacién de modelos, las rutas de aproxi-
macién hacia tales aptitudes” (2002: xiv).

34 De acuerdo con estos principios, el problema que enfrenta el guionista es cémo
contar la historia. Por eso De la Torre apoya una formacién en las disciplinas literarias: “No
creo en la preparacion de guionistas quimicamente puros; ajenos a la incursién en otras
esferas de la escritura. Las capacidades creativas del guionista deben sustentarse en una
buena formacién en las diversas disciplinas literarias y en el compromiso con las palabras.
[...]Es él quien debe dominar el manejo de las estructuras narrativas, las situaciones dra-
maticas, el dificil empleo de las palabras” (2003: 6-7).

3 Define al guién de ficcién de acuerdo con la primacia de la accién: “un personaje
0 unos personajes, movidos por determinado propdsito, para alcanzar su objetivo tienen
que enfrentar y superar obstdculos de diversa indole.” (5). Accion y conflicto aparecen en-
treverados: “En la ficcidn, la sustancia de la accidn dramatica reside en el conflicto, en este
querer ser o hacer a contrapelo de ciertas vicisitudes hostiles, adversas, ominosas” (5).



y contraccion de los elementos narrativos y dramaticos, pautada por los
diferentes formatos: el asunto, la sinopsis, el argumento, la escaleta y el
guién.3® Resulta sintomdtico que la descripcion de estos “formatos” (o
“herramientas”) coincida con los requerimientos institucionales que esta-
blecid el IMCINE durante esos afios para los programas de apoyo a la escri-
tura cinematografica.’”

Por ultimo, De la Torre establece un didlogo mas intimo con la tradi-
cién dominante hollywoodense y con los manuales estadounidenses, cuyo
lenguaje contribuye a empoderar a los guionistas.?® Ese didlogo se siente
en los analisis mas concienzudos de los elementos narrativos y dramaticos
de peliculas como Luces de la ciudad, Casablanca, EI mago de Oz, Lawren-
ce de Arabia, Mds corazén que odio, El cartero llama dos veces, Tiburén'y El
club de la pelea. El autor consigue, asi, convocar y conjugar las fuerzas cen-
tripetas del discurso del guidn. Las fuerzas centrifugas seguirdn presentes,
no sdlo en el discurso de Beatriz Novaro, sino en la pluralidad de voces que
Ana Cruz reunira en Antes de la pelicula (2012). Pero tal riqueza merece un
tratamiento aparte.

Si bien el propdsito de estas paginas ha sido marcar los cambios y
evoluciones en el discurso sobre el guidn en México, me gustaria anotar,
para terminar, que dichas manifestaciones reflejan, por lo menos de ma-
nera parcial, la base econdmica e institucional que se expandid en torno
al cambio de siglo. Durante la década de los noventa se triplicaron las pu-
blicaciones de guiones mexicanos y en la primera década del siglo xxi se
incrementaron los talleres, laboratorios y cursos de escritura de guiones,
dentro y fuera de universidades. Al mismo tiempo se crearon estimulos
econdémicos como el “Apoyo a Escritura de Guidn” del IMCINE, y escritores,
como Guillermo Arriaga, alcanzaron el estatus de “estrella”, antes sdélo
concedido a directores y actrices. De manera paralela, se multiplicaron los

3% Elasunto “es la expresién minima —pero cabal y rigurosa— de una idea argumen-
tal [...] la anécdota central pura y desnuda. [...] El valor del asunto, pues, radica en esta
funcién de faro guia. En consecuencia, exige sobre todo precision y brevedad”. Si el asunto
nos dice “qué es lo que va a ocurrir; el cdmo y el por qué se expresan en el argumento, se
organizan en la escaleta y se detallan en el guién” (22).

37 Lo que llama De la Torre “asunto” coincide con la sinopsis corta del IMCINE. Tanto
la institucién como el autor establecen que la sinopsis (“sinopsis larga” en el caso del imcI-
NE) debe tener entre dos y tres paginas y el argumento mas de diez.

3 Los autores de manuales mas mencionados, en realidad, provienen tanto de la
tradicion estadounidense como de la europea: Eugene Vale, Lajos Egri, David Mamet, Syd
Field, John Howard Lawson y Jean-Claude Carriere.
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canales de televisidn y las pantallas de cine, ofreciendo nuevas posibilida-
des para quienes deseaban escribir para estos medios.?
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