NOTA A LOS LECTORES

” aris, diciembre 28, 1895, Grand Café, boulevard des Capucines.

Obreros que salen de sus fabricas, un tren en la estacién, una partida
de naipes y demis cotidianidades finiseculares son recreadas en la moderna
caverna de Platdn. Los hermanos Lumié€re, Louis Jean y Auguste Marie, estre-
nan el cinematdgrafo, esa otra forma de sonar. Cien afios después, este “sue-

0", que nos abstrae de una realidad para ubicarnos en otra, recreindonos,
¢ha entrado en crisis? En Cine: los primeros 100 afios presentamos una se-
rie de propuestas y reflexiones de lo que ha significado y ha sido este arte,
y de las competencias que le han surgido y que nos plantean varias incogni-
tas y preocupaciones sobre el cine y jsus proximos cien afios?.

A inicios de los 40, el Dr. Henry Sigerist (E.U.) estableci6 que la salud,
mis que de la medicina, depende de la promocioén v de la prevencién; se-
gan esto, la poblacién ya no deviene en “paciente”, es una entidad activa y
un factor fundamental para mejorar su calidad de vida. Concepto revolucio-
nario el de Promocion de la salud, al que en las siguientes décadas se suma-
ron los de Movilizacién social y Comunicacién para la salud, este como un
componente imprescindible en la generaciéon de conocimientos, actitudes y
pricticas adecuadas. Al respecto, la capacitacién de profesionales para for-
mar estrategas, ha sido una necesidad impostergable en América Latina. Con
este criterio, entre marzo y abril de 1995, CIESPAL realiz6 un curso pionero
en la regidén. Algunos de los documentos presentados por expertos ofrece-
mos en Comunicacion y salud.

Para Bienamino Plicido, periodista italiano, “el deporte no nacié por ser
un espejo de la sociedad; nacid para compensar, para contrarrestar ciertos
defectos de la sociedad civil”. Funcién y rol constructivos del deporte en un
contexto social bastante defectuoso. Si esta es la trascendencia del deporte,
¢cudl la de su necesario complemento, el periodismo deportivo? Obviamente
que mucha, no solo importancia, también responsabilidad. Pero, la historia
de este siglo del deporte, donde lo de “aldea global” es una realidad extre-
madamente compleja, demuestra que los medios, sobre todo la TV, estan
minando ese espiritu altruista y determinando la evolucion del deporte: mo-
dificando normas, estableciendo ritmos, gobernando multitudes, mercan-
tilizindolo. El Periodismo deportivo, otro médulo temitico, es una
actividad que cada dia adquiere mis espacio en los medios y, por tanto, de-
be ser asumido con mayor responsabilidad.

"Del shock al show" define Osvaldo Soriano a como la TV argentina ha
frivolizado el inédito “reconocimiento” de culpa, por parte de los militares
argentinos en relacidén a sus crimenes en la Gltima dictadura; y como fueron
las declaraciones de Scilingo al periodista Horacio Verbitsky que dieron lu-
gar a ese “reconocimiento”; es el contenido de Para el debate. También
presentamos, desde la perspectiva de las ONG's, el networking y los gre-
mios; algunas propuestas latinoamericanas sobre comunicacion y mujer que
deben ser consideradas en Beijing, el préximo septiembre. En Recepcion
televisiva ofrecemos dos estudios recientes: jcuiles son la motivaciones
infantiles ante la TV? y ;como el visionado femenino de telenovelas sirve pa-
ra articular las culturas hibridas en Brasil?

Al iniciar los préximos 50 nimeros de Chasqui, queremos reiterar nues-
tro proposito de abrir puertas a los colegas que quieran aprovechar este es-
pacio plural, amplio y propicio para el debate y la socializacion de pensares
y sentires en torno a la comunicacion. La invitacidn estd hecha y en sus ma-
nos el concretarla.
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Génesis
de un
guion

“Mis peliculas surgen de mi deseo
de contar una bistoria en
particular, en un momento en
particular. Entre unas cuantas
ideas bay una que de pronto
germina. Eso que nutre esa
raiz y la bace transformarse en
arbol, es el guion”.

Akira Kurosawa

s crecientes complicacio-
nes de un rodaje exigen re-
artir las tareas entre varios
specialistas. Para que es-
te esfuerzo no se diluya en
el caos, los lineamientos
generales, el "embrién”, debe estar en
alguna parte. En el guién, nada menos.
El punto de partida puede ser de origen
literario (novela, cuento, obra teatral) o
idea original para cine o television.
“Nadie escribe sin sentir que es in-
dispensable”, dice Aida Bortnik. La gé-
nesis del guién se encuentra en las
motivaciones personales que nos hacen

ALBERTO M. PERONA, argentino. Cineasta y profesor
universitario.
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Susan Hayward en jQuiero vivirl (1958) de Robert Wise

querer “hablar de! mundo y ser hablados
por €l”, en una historia total y absoluta.
Contar aigo es “apresar el mundo”, ha-
cerlo de uno. Esta utopia es un proyecto
de escritura en palabras primero y en
imagenes después, o de las dos cosas al
mismo tiempo. Se piensa con imagenes-
palabras y se escribe con palabras-ima-
genes.

La elaboracion de un guién exige
que, previamente, se respondan a satis-
faccién algunas interrogantes.

¢Qué escribir?
Responder a esto implica tener claro

el tema y la idea a transmitir en el men-
saje final. Tener claro el tema significa

conocerlo profundamente en sus aspec-
tos objetivos y subjetivos. En cuanto ala
idea, es el germen primario desde el cual
comienza a elaborarse la historia.

Si el tema es el contenido a escribir,
la idea es la finalidad del mensaje. El
guionista tiene un punto de partida cierto
y concreto en la idea, porque le permite
el tratamiento del tema. Cuando se va
aclarando el tema y, por ende, los conte-
nidos de la historia, esta comienza a to-
mar la forma mas préxima a la intuicién
primera. Esa intuicion es la que va deter-
minando la estructura inicial sobre la que
se sustentara el film.

La pregunta también alude at univer-
S0 interno, vago, etéreo que es la crea-



cidn artistica y, por lo tanto, al método, al
camino a recorrer para llegar a plasmar
las ideas audiovisuales. Las buenas
ideas valen oro en la industria de lo cul-
tural .

El guionista, a través del fratamiento
temético y la eleccién del género, actua-
r4 como un gatekeeper que selecciona
qué parte del mundo hara ‘visible". Jorge
Polaco reflexiona sobre esto diciendo:
“El cine tiene que ver con la vida, y el ci-
ne que no tiene que ver con la vida no le
interesa a nadie”. Eliseo Subiela dice por
otra parte: “Filmo con muchas preguntas
que buscan respuestas. Supongo que
las interrogaciones que me hago -res-
pecto al tema- tienen que ver también
con otra gente”.

En definitiva, esta pregunta se refiere
a los temas e ideas a desarroliar. Pero
no cualquier idea es vélida. La idea debe
tener valor como proyecto audiovisual:
“Lo dltimo que tiene que hacer el guio-
nista es escribir; lo principal es hablar el
lenguaje cinematografico”, dice acerta-
damente Juan-Claude Carriére.

{Por qué escribir?

Con esta interrogante se define el
propdsito que anima la escritura del
guién. Ello se traducira en una orienta-
cién que ir4 implicita, no solo en el guion
final, sino en el film terminado.

Toda idea supone un “punto de vista"
a partir de! cual es tratado el tema, esto
impone al guién sus propios parametros
que son los mismos que usa el guionista

en su relacién con el mundo circundante:
las valoraciones, los sentimientos, los
principios rectores de su historia perso-
nal, su cultura, sus blsquedas estéticas,
ete.

Ello no es éticamente calificable, for-
ma parte de la naturaleza misma del
guionista. Cuando mucho, podra objetar-
se la pretensién del guionista -si existe-
de “universalizar” esos parametros o de
darles la categoria de ‘leyes naturales”.
Un proyecto estético (un guion y un filme
lo son) siempre es una utopia y, como
tal, contiene un proyecto de mundo, de
lo que “debe ser”. Hacer un filme es to-
mar una posicién frente a uno, los otros
y el mundo; no solo en un sentido ideol6-
gico, sino en un proyecto de “eticidad es-
tética” que va mucho mas alla del
compromiso politico.

“La verdad se puede definir -dice
Karl Popper- pero nunca podemos estar
seguros de tenerla, aunque sea verdad.
Sabriamos ¢émo es la verdad si la en-
contrdsemos”. Esa busqueda constituye
el motivo del guionista-director, a sabien-
das que no podra alcanzarla nunca. Ca-
da filme que logra crear serd un paso en
ese camino que hemos denominado el
proyecto de “efticidad estética”.

En un sentido similar cabe recordar a
Carlos Fuentes: “El artista hace un lla-
mado a esa parte de nuestro ser que no
depende del conocimiento; a esa parte
nuestra que es un don y no una adquisi-
cién. Habla a nuestra capacidad de de-
leite y asombro, el sentido de misterio
que rodea nuestras vidas; a nuestro sen-
tido de piedad, de belleza y de dofor; al

The May Irvin - John C. Rice Kiss (1896)
de Thomas A. Edison

sentido latente de hermandad con la
creacién entera”.

¢Como escribir?

No hay un método Gnico y definitivo,
cada guionista va experimentando y
aproximandose al “modelo” de trabajo
que le resulta mas eficaz para ia cons-
truccion de la historia.

“Me gusta mas encontrar misterio
que clarificar todo, porque clarificar impli-
ca reducir”, dice Jean-Claude Carriére.
“Con ese filme se parecié comprender
que no tenia necesidad de historia e
ideas. ‘Intervista’ es una pelicula que se
hizo por si misma; bastaba con estar
sentado junto a la cAmara de cine, en un
lugar donde se podia encender una lam-
parita, rodeada de un grupo de rostros
confiados y deseosos de partir, de via-
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jar...", comentaba Federico Fellini. Dos
creadores y dos procedimientos herme-
néuticos para construir un filme. En defi-
nitiva, el “cdmo”, significa la “forma”
narrativa que elegiré para contar la his-
toria.

" Visualizar la historia implica, en cada
etapa del guidn (argumento, sinopsis, Ii-
bro cinematografico), plasmar la “idea
narrativa” del filme, su valor audiovisual.
Dar este valor a una historia es, valga la
redundancia, comprender que el produc-
to final se ve y se oye. Por lo tanto, to-
dos los elementos constitutivos del
guién, en todas sus etapas, deben ser
susceptibles de ser traducidos en iméa-
genes y sonidos que sean objetivamente
apreciados. Otros elementos que po-
drian tener valor formal en otro tipo de
arte, como los giros poéticos por ejem-
plo, se convierten en inutiles, cuando no
en perjudiciales, para la factura de un
Quion.

Augusto Roa Bastos confirma algu-
nos procedimientos dtiles para la redac-
¢ion de un guidn: “El cine exige un

ontar algo es
‘apresar el mundo”,
hacerlo de uno.
Esta utopia es un proyecto
de escritura en palabras
primero y en imagenes
después, o de las dos cosas
al mismo tiempo.
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lenguaje especifico, que es el que trata
de captar los nucleos visuales de las for-
mas... Yo habia sofiado siempre con do-
tar a la escritura de una calidad visual,
probablemente porque soy de origen
campesino, la lectura y la escritura vinie-
ron mas tarde, por eso creo que en mi
predomina la capacidad visual”.

Los elementos audiovisuales de un
guién, por lo tanto, llevan en si una es-
cenificacion que dota al discurso cine-
matografico de su propio modo narrativo.
Incluso, la sucesion arbitraria de image-
nes y sonidos es susceptible de adquirir
significado para un espectador imagina-
rio, por medio de la escenificacién.

Escenificar supone disponer, en la
historia, de los elementos para que el fu-
turo espectador o director del filme vea e
imagine claramente situaciones, ideas y
matices que configuran los hechos na-
rrados.

El espectador tiene una capacidad
englobadora de los elementos que van
apareciendo ante si. Los dota de signifi-
cados en la medida que los mismos son
referentes de sus propias experiencias
vivenciales y sus parametros cuiturales.
Cuando el guionista logra esta sintesis,
es cuando el guion se transforma en el
instrumento idoneo para la posterior
puesta en escena creativa.

La funcién especifica y esencial del
guionista es dejar marcado e! “trazo” de
la futura puesta en escena del filme. En
la medida que sus propuestas sean in-
terpretadas y asumidas por los realiza-
dores, seran recreadas correctamente
en imagenes y sonidos, y por lo tanto fle-
garan al entendimiento y la sensibilidad
del espectador con toda la fuerza vy ri-
queza del discurso audiovisual.

¢Para quién escribir?

Cuando redactamos un guién esta-
mos perfilando un espectador posible
para el mismo. Por elio, debemos redac-
tarlo teniendo en cuenta elementos co-
munes del universo imaginario y cultural
del espectador.

Claro esta, no existe un “espectador
universal” sino un mosaico de especta-
dores tipo, con su “saber audiovisual’
derivado de su condicién social y cuitu-
ral. Si bien algunas cinematografias han
desarrollado un estilo narrativo que se
ha difundido mundiaimente (caso
Estados Unidos), también es cierto que

los productos de esas cinematografias
han llevado consigo la cultura que ha
permitido su comprensién. incluso, se
puede hablar de una verdadera asimila-
cion de pautas culturales correspondien-
tes a la cinematografia predominante,
incluyendo las “formas” de narrar y expo-
ner audiovisualmente.

Segun Luis Gutiérrez Espada, “el
guionista que no sea ambicioso, que no
trate de superar 10s estrechos mecanis-
mos -muchas veces ocultos- del cine de
consumo, en su peor acepcién, nunca
saldra de la mediocridad, contribuira a
mantener en estado desnutrido un cine
sin repercusion alguna en fa cultura y en
el arte (eso no significa, que en las obras
comerciales no se den buenos argumen-
tos, buenos guiones e incluso grandes
resultados artisticos)”.

El espectador es un ser social y, co-
mo todo ser social, tiene en si pautas
con las cuales relaciona todo aquello
que llega a su conocimiento. El guionista
debe conocer estas pautas, que no son
ofra cosa que los fundamentos de una
cultura, para construir su mensaje.

Es conocida, por dar un ejemplo, la
recepcién que tuvo en Estados Unidos el
filme La dltima carcajada de Friedrich
Murnau. El verdadero drama no fue com-
prendido por el publico norteamericano,
para quien, por su modo de vida, resulta-
ba mas rentable el trabajo en los baros
que en la porteria. El criterio de “autori-
dad" y “status™ que emanaba del unifor-
me le era ajeno.

Ello es un problema de ‘identidad
cultural”, que en principio estaria en con-
traposicién con el de “universalidad”. Si
bien podemos hablar de una “universali-
dad de la condicién humana”, no es posi-
ble hablar de wuna ‘“universalidad
cultural”, la que erréneamente pretende
esgrimirse para elaborar mensajes desti-
nados a la mayor cantidad posible de es-
pectadores, y que no es otra cosa que el
fenomeno de “acuMturacidn” o sustitucién
de la cultura de un pueblo por la de otro.
Manejar tal criterio, en la elaboracién de
guiones, trae resultados que adolecen
de artificialidad y que ningdn recurso ex-
presivo puede salvar.

“La desaparicion de las formas del
lenguaje y cultura es el gran riesgo ac-
tual. La diversidad estd amenazada por
una cultura masiva internacional sin rai-
ces, alma, color o gusto.... Para mi, es



vital mantener un claro espacio cultural

europeo y, dentro de él, un claro espacio_

para cada lenguaje y cultura. Es nuestro
deber alentar a los artistas europeos”.
(Jack Lang, Ministro de Cultura francés,
1991). Son claras la validez y vigencia
que tienen estas ideas para nuestra rea-
lidad latinoamericana.

El lenguaje, la etnia, la nacionalidad,
la génesis cuitural son “marcas identifi-
catorias” de cada pueblo. Solo a partir
de esa diversidad cultural es posible ela-
borar en el guién los puntos de contacto
con la universalidad de la condicién hu-
mana. Cada guién y su filme, que toman
en cuenta esta problematica, se aproxi-
man un paso a su resolucién.

{Con qué limites escribir?

“-¢No ha sofado con contar historias
caras?

- Cuando pienso en una escena y me
doy cuenta que cuesta mucho dinero, la
desecho inmediatamente. En este mis-
mo momento tengo una muy buena idea
para un guién, pero no lo escribiré. El
precio es tan caro que no osaria ha-
cerlo.

- ¢, NO se animaria a pedir dinero?
- Jamés.

Marlene Dietrich en El angel azul (1930) de Josef von Sternberg

- ¢ Y si alguien se ofrece para darselo?

- No interesa. El dinero también es una
cuestion moral. Usar demasiado dinero
para hacer una peficula es inmoral”. (En-
trevista a Krysztof Kieslowski, guionista y
realizador polaco).

Los cineastas latinoamericanos, en
similar condicion a la del realizador cita-
do, podemos hacer nuestras estas refle-
xiones.

Al no existir, en la mayoria de los ca-
$0s, una industria estable sino una serie
de emprendimientos aislados, la fabor
del guionista no puede ser del tipo Torre
de marfil. Es decir, el guionista que tra-
baja en guiones “puros”, sin preocuparse
de la factibilidad de los mismos, pertene-
ce a una realidad diferente a la nuestra
en la que, aun los productos mas mo-
destos, cuentan con recursos y financia-
mientos que nuestra realidad no
vacilaria en calificar de ostentosos e im-
posibles de consequir.

En nuestra dura realidad, el guionista
no solo debe conocer los recursos ex-
presivos propios de su trabajo, sino tam-
bién los medios econémicos disponibles
y la mejor forma de instrumentarlos para
que rindan al ciento por ciento.

Lo contraris seria como sofar en
construir castillos... cuando no se tiene
material ni para hacer una choza. Con
esto no queremos decir que no debamos
sofiar con castillos ni que solo debamos
sofiar con chozas. Es posible sofiar i-
bremente... siempre que soflemos con
los ojos abiertos; con un ojo puesto en la
realidad y otro sobre los recursos expre-
sivos del cine.

La condicion humana

Hemos dicho que la escritura de un
guién y la produccién de su filme consti-
tuyen “proyectos utépicos”. Imaginar his-
torias es uno de los pocos placeres que
nos quedan. Ademas, persiste el desafio
de generar nuevas y mas atrevidas pro-
puestas, en pro de una expresion audio-
visual auténticamente propia.

Si bien “identidad” vs. “universalidad”
es una polémica no resuetta que se ma-
nifiesta en contradicciones y antagonis-
mos irreductibles en el campo de la
cultura, también es cierto que los Ultimos
acontecimientos de la historia mundial
han creado las condiciones para la pre-
ponderancia de una cultura que torna fos
parametros de las demas endebles,
cuando no inexistentes.

Esa misma cultura predominante
tiende a lo efimero con una aceleracion
en progresién geométrica. Tal fugacidad
podria ser tolerable para un puebio que
gesta su propia dinamica cultural, pero
no para aquellos a los que les es im-
puesta.

Ello daria como resultado -hecho
comprobado en la conquista de América-
un serio desequilibrio en-la historia de
los pueblos afectados, de alli a la deca-
dencia, la asimilacién y la desaparicién
como tales, median muy pocos pasos.
De arribarse al anunciado “fin de la his-
toria”, nos quedariamos como los anima-
les, sin futuro.

En este sentido, los creadores, entre
los cuales se encuentran los guionistas-
realizadores, cumplen la funcién de otor-
gar parametros a una visién del mundo
desde una determinada cuitura, colabo-
rando a fa permanencia y avance de la
misma, y a la lucidez del pueblo que le
dio origen.

Contar historias es, pues, una de las
garantias de preservacién de nuestra
condicién humana. En tanto tengamos
historias para contar, tendremos algo
profundamente nuestro. &
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