& siBiUP

‘/‘\
’—“‘ Bibiicteca Int. Simon Belivar

i

v AB25Ieas
UNIVERSIDAD DE PANAMA "+ ™~

VICERRECTORIA DE INVESTIGACION Y POSTGRADO

MAESTRIA EN PRODUCCION AUDIOVISUAL

EL GUION EN LA PRODUCCION DE PELICULAS DE
FICCION PARA CINE O TELEVISION EN PANAMA

LIC. JOAQUIN HORNA DOLANDE

TESIS PRESENTADA PARA OBTENER EL GRADO DE
MAGISTER EN PRODUCCION AUDIOVISUAL

PANAMA, REPUBLICA DE PANAMA

2005




ii

—
Vd

Para Any, Joaquin, Ana Cristina y Raul, mis
fuentes permanentes de amor e inspiracion.

155354@3

Para Griselda Lopez, asesora de esta tesis, por
su extraordinaria calidad humana.

2279 OLSEHure DE B TO R



il

El guion no es la Ultima etapa de un viaje literario.
Es la primera etapa de una pelicula.

JEAN-CLAUDE CARRIERE
Guionista frances

Siempre que en un guidn se escribe: “la barquita aparece sobre
las olas y llega el vendaval o la tempestad”, tacho

tempestad, vendaval, y todo lo que mecanicamente significa
dificultad de rodaje. Mi ideal es contar una historia con

cuatro o cinco personajes. Nada de crecida de rios ni

romanos que se baten. Nunca he pensado en hacer una
historia cara.

LUIS BUNUEL
Director de cine espariol
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RESUMEN

En la presente investigacion se demuestra, a través de diversos métodos, encuestas,
entrevistas y una amplia recopilacion bibliografica, la estrecha relacion que existe entre el
desarrolio de una industria de cine en Panama y la evolucién de la profesion de guionista.
Se realiza un concienzudo analisis sobre el estado de la cinematografia en Panama, la
situacién actual del guionista, el desempefio de esta profesion en el pais y su relacion con
la produccién de peliculas de ficcion para cine y television. Mediante un recuento,
avalado por la valiosa contribuciéon de especialistas y tedricos del guién, desde
Aristételes hasta Syd Field, se hace énfasis en los antecedentes histéricos del guién, su
evolucién como herramienta vital en el proceso de produccién, su estructura argumental
y el formato estandar empleado denominado en inglés screenplay, que en espaiiol se
puede traducir como “obra teatral para la pantalla”. A través de la seleccion de un grupo
representativo de guionistas panamefios y una amplia revision de las peliculas de ficcion
nacionales realizadas para cine y television en los ultimos 25 afios, se recogen,
experiencias y testimonios, que enriquecen este trabajo. El mismo concluye con una
serie de recomendaciones y propuestas encaminadas a fortalecer el cine nacional y darle a
la profesion del guionista el nivel educativo y cultural, que se requiere para el desarrolio
de nuestra incipiente cinematografia.

SUMMARY

This investigation demonstrates through several methods, surveys, interviews and an
extensive bibliographic compilation, the narrow relation between the development of a
film industry in Panama and the evolution of the scriptwriting profession. A thorough
analysis of the present situation of the scriptwriter and of this profession’s development
in our country is made, in addition to its relation with the production of fiction films for
both theatres and television. Through a revision of the work of important script
specialists and theorists, from Aristoteles to Syd Field, emphasis is made in the historic
background of the script, its evolution as a vital tool in the production process, the drama
structure, and the standard script format used for filmmaking, which is called
“screenplay”.  Through the selection of a representative group of Panamanian
scriptwriters and a wide revision of fictional films produced for movie theatres and
television in the last 25 years, this study is enhanced by the experiences and testimonies
gathered from these professionals. It concludes with a series of recommendations and
proposals which intended to strengthen the Panamanian cinema, and provide the
scriptwriting profession with a cultural and educational level which will be instrumental
to achieve the development of our incipient cinematography.



INTRODUCCION

Esta investigacion se adentra en terreno desconocido, al pretender establecer la
estrecha relacion existente entre la evolucion de una industria de cine en Panama con el
desarrollo de la profesion de guionista. Mediante un anélisis historico de la situacion
cinematografica en Panamaé y de los factores que han contribuido para que la misma vea
limitado su desarrollo, con relacién al que se registra en otros paises, se hace énfasis en la
necesidad de que se aborden los problemas y se busquen las soluciones que permitan que
Panamé desarrolle una cultura audiovisual, propia y estable, con viabilidad industrial que
garantice su permanencia en el tiempo

De manera exhaustiva, se analiza el papel del guién y del guionista en el proceso
de produccion de peliculas de ficcion, y se presentan aspectos relevantes sobre la
evolucién historica, las caracteristicas y funciones del guion, a través de la experiencia de
reconocidos tedricos y manualistas de paises con industrias establecidas de cine.

En forma especifica, se hace énfasis en el papel del guion dentro de los procesos
de creacion, desarrollo y produccion de un proyecto cinematografico o televisivo. El uso
del guién, como carta de presentacién del proyecto y luego como herramienta de
planificacién de la pelicula o serie, y, por ultimo, como guia orientadora-conductora
durante todo €l proceso de produccion.

Con el proposito de examinar la situacion actual del guionista y su influencia en la

produccién de peliculas panamefias de ficcion para cine y television, se escoge como



universo, de acuerdo con los objetivos de la investigacion, a los guionistas que se dedican
especificamente a esta actividad.

La investigacion presenta, ademas, una sintesis de los cursos de capacitacién que
se ofrecen en Panama para preparar personal especializado en la creacion y desarrollo de
guiones de peliculas de ficcion.

Las entrevistas y testimonios realizados comprueban, que, aunque existe un gran
talento nacional, la profesion no ha sido valorada ni estimulada y que en el sistema
educativo no se hace énfasis en su ensefianza.

Con este trabajo se pretende fomentar una visién, mas amplia y completa, sobre el
desarrollo del cine panamefio y, a través de una serie de propuestas y recomendaciones,
contribuir a su crecimiento y evolucién.

La incorporacién de peliculas de ficcidn panamefias producidas para la television
en el rango de estudio, no afecta los resultados de la investigacién en virtud de que las
consideraciones acerca del guién son las mismas en peliculas producidas para ambos
medios, es decir, para ¢l cine y la television.

De la misma manera, las peliculas que se producen para la television también
pueden presentarse en el cine, por lo cual el incremento de producciones de peliculas para
la televisién también puede contribuir al eventual desarrollo de una industria de cine en

Panamai.
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CAPITULO 1

HACER O NO HACER CINE ~
PROBLEMA Y METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION

A. Planteamiento del problema.

El estado actual de la cinematografia panamefia conduce a plantear diversos
problemas que concurren alrededor de la misma. A diferencia de otros paises, no existe
una Ley de Cine que fomente y regule la actividad cinematografica en sus aspectos
culturales, artisticos, técnicos, industriales y comerciales en la Republica de Panama.

La cinematografia en Panama no se ha desarrollado, en comparacion con la de
otros paises de la region, en los cuales existe una vieja tradicién de produccion de
peliculas, que ha resultado en la proliferacion de actividades artisticas y comerciales
relacionadas a la industria del cine y ha ofrecido empleo decoroso a miles de artistas,
profesionales y técnicos. En gran medida, este avance ha sido posible a través de leyes
de cine que han incentivado la produccion de peliculas, mediante el establecimiento de
tasas fiscales que deben ser pagadas por las distribuidoras internacionales para subsidiar a
las cinematografias nacionales, asi como incentivos fiscales para estimular la inversion
privada en esta actividad.

El Estado panamefio, de manera recurrente, ha incumplido con acuerdos

internacionales que se han establecido para el desarrollo de la cinematografia nacional,



mostrando su indiferencia sobre el tema. Esta falta de interés estatal se pudo observar,
por ejemplo, en el incumplimiento de Panama con el "Acuerdo para la Creacion del
Mercado Comiin Cinematografico Latinoamericano”, firmado en Caracas, Venezuela, el
11 de noviembre de 1989 y que aparece en el Anexo 1 al final de esta investigacion. El
pais no ha pagado las cuotas establecidas en el acuerdo, falta que ha impedido a
nacionales interesados en desarrollar proyectos de cine beneficiarse de programas de
capacitacion, coproducciones de peliculas con otros paises y otros apoyos internacionales
a la produccion de cine.

La falta de interés estatal, aunado a la escasez de profesionales especializados en
las diferentes profesiones relacionadas a la cinematografia, especialmente guionistas, que
puedan dedicarse exclusivamente a ejercer sus respectivas profesiones, ha sido un factor
que ha incidido poderosamente en la carencia de produccién de cine nacional. La
mayoria de los especialistas, egresados de instituciones extranjeras, son absorbidos por la
publicidad o la television, en virtud de la total ausencia de incentivos en el campo
cinematografico.

Esta carencia se agrava ante la falta de instituciones especializadas en las distintas
disciplinas que formen expertos id6neos, capaces de competir con calidad, creatividad y
sobre todo, que fortalezcan la identidad nacional, al recoger las historias propias que
atafien a la vida de los panamefios. Las universidades no ofrecen la necesaria cantidad de
cursos relacionados con la interpretacion y anélisis de contenido de los mensajes emitidos
en el cine y otros medios de comunicacion. En materia de guiones de cine, solamente la
Facultad de Comunicacion Social de la Universidad de Panama imparte los cursos de

“Elaboracion de Guiones para la Radio, el Cine y la Television” y “Adaptaciones



Cinematogréficas, Radiales y Televisivas”, para estudiantes de la Escuela de Produccion
de Radio y Television.

La falta de ensefianza acerca del lenguaje audiovisual se extiende a todo el
sistema educativo nacional. La juventud no esta siendo preparada para enfrentar el
constante bombardeo de imagenes y sonidos, por lo cual se ve condicionada a asimilar,
con poca capacidad de discernimiento, la sobrecogedora cantidad de mensajes
distorsionados que recibe, a través de peliculas y programas de television extranjeros.

No hay conexion entre la teoria y la préctica y muchas producciones se hacen con
mucho empirismo, entrando en el circulo vicioso de la mala calidad del producto y del
rechazo de los espectadores.

Los canales comerciales, por tratarse de empresas generadoras de dividendos, por
muchos afios se han dedicado a la practica de comprar productos audiovisuales
extranjeros a precios competitivos. Para estas empresas ha sido preferible adquirir los
llamados programas “‘enlatados”, ya sea telenovelas, series de television o peliculas, que
invertir en la produccion de productos nacionales.

Algo similar ha ocurrido con la television educativa en Panamd. La carencia de
recursos para desarrollar historias panamefias para la television es, también, reflgjo de la
falta de interés estatal. Luego de mas de treinta afios de operacion, RTVE-Canal Once ha
realizado acciones de capacitacién con asesorias extranjeras, y ha enviado personal a
capacitarse a otros paises, pero no ha establecido programas permanentes de capacitacion
de personal capacitado en la produccion de peliculas de ficcién, ni ha asignado los fondos

necesarios para desarrollar esta labor.



La Fundacién para la Educacién en la Televisién (FETV-Canal 5), cuya
programacion aborda temas de caracter educativo, cerr6 su departamento de produccién
nacional en 2004 y, por lo tanto, ha dejado de preparar personal para trabajar en peliculas
y series nacionales.

Oftro factor que incide en el atraso cinematografico es la escasa colaboracién de
las empresas distribuidoras de cine en este esfuerzo de desarrollo cultural. Estas
empresas transnacionales responden a la poderosa Motion Picture Association of America
(MPAA), organismo estadounidense que regula una de las industrias mds ricas del
planeta, cuyas peliculas constituyen uno de los productos de mayor exportacién de los
Estados Unidos al mundo entero. El acaparamiento casi monopolistico de la MPAA en
Panama se hace evidente con tan sélo revisar la cartelera cinematogréfica, en la cual
destaca una abultada oferta de cine estadounidense frente a una escasa O inexistente
oferta cinematografica de otras latitudes.

Otro aspecto de esta problemaética son los costos de produccién. Para los
cineastas latinoamericanos, los costos se incrementaron significativamente a partir de la
década de los afios 1970, cuando Kodak, la mayor suplidora de pelicula virgen para la
industria del cine, dej6 de vender y de revelar la pelicula de 16mm en varios paises de la
region, incluyendo Panam4. Esta estrategia empresarial contribuyé al lento desarrollo del
cine nacional y ala penetracién casi monopolistica del cine estadounidense en el mercado
panamefio, como sin duda lo pudo evidenciar en sus visitas a Panama el ex-presidente de
la MPAA, Jack Valenti, quien, al referirse a las aspiraciones de los cineastas
latinoamericanos, solia repetir: ““;Ustedes por qué quieren hacer cine, si nosotros lo

podemos hacer mejor?”.



El resultado de toda esta problematica ha sido la casi total inexistencia del cine
panamefio. En los 110 afios de existencia del llamado séptimo arte, solo se han filmado
dos largometrajes de ficcion netamente panamefios para ser proyectados en las salas de
cine.!

Esta realidad cultural de Panama ha obligado a ampliar el rango de la presente
investigacién a los guiones de peliculas para la television. Variacién que no afecté el
contenido ni los objetivos de la investigacién, en virtud de que el guién de una pelicula
de cine es igual al de una pelicula de televisién; asi como son iguales sus procesos de
creacion y de desarrollo, y la funcién del guionista en estos procesos. Lo que varia no es
el guién, sino el formato empleado para filmar o grabar la pelicula, ya sea en pelicula de
cine o en cinta de video, y luego para distribuir y exhibir la pelicula.

En lo que respecta a la distribucién y exhibicion, la misma pelicula de ficcién
puede estar contenida en rollos de pelicula para ser proyectada en salas de cine. También
puede estar en cintas de video o en discos de video digital para su transmisién masiva por
television, satélite o cable; o para su reproduccién privada en el hogar. Ademés, como
veremos al final de este capitulo, la misma pelicula puede ser transmitida desde un solo

punto por satélite, para su proyeccion simultinea en miles de salas de cine alrededor del

mundo.

! “Cuando muere la 1lusién” (1949) e “Ileana, la mujer” (1966)
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B. Justificacion de la investigacion.

El cine es una manifestacién artistica, cultural y estética, fuente y recurso para
analizar y comprender el devenir de la historia, pero también es una proyeccién de la
identidad colectiva. Al carecer de estos elementos que fortalecen la cultura de una
Nacién, nuestra desventaja, con relacién a otros paises es evidente.

La Republica de Panama presenta un enorme subdesarrollo en materia de cine,
este fenomeno nos ha llevado a realizar una investigacién que nos permita encontrar
soluciones o alternativas que conduzcan al desarrollo de esta actividad. El presente
estudio, que se centra alrededor de la profesion de guionista, busca explicar y superar
este nivel de atraso y, a la vez, ofrecer alternativas que promuevan su futuro crecimiento
y desarrollo.

El beneficio directo del desarrollo de una industria de cine no solo sera
econémico, reflejado en la generacién de empleos y en los desembolsos directos a la
economia, ademés del consabido factor multiplicador. También sera cultural,
fortaleciendo la identidad nacional, y produciendo el bienestar de los panamefios y las
panamefias al sentirse identificados como colectividad en las pantallas de cine y
television.

El analisis de la situacién actual de la profesion de guionista en Panamd, que aqui
se plantea, permitird hacer una proyeccion, con buen grado de precision, del futuro de la
cinematografia nacional. Esta proyeccion sera un buen indicador del desarrollo potencial
de una actividad econdémica y cultural, como lo es la produccion de peliculas para cine o

television. Esta actividad ha evolucionado en Colombia, México, Venezuela, Argentina,
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Brasil y en otros paises de la regién, generando empleos bien remunerados para personal
capacitado en las distintas profesiones relacionadas con el cine. Lo mismo podria
suceder en Panamai.

De igual manera, el grado de preparacion de los guionistas, los esfuerzos
educativos para desarrollar esta profesion, la importancia que los canales de television le
dan al trabajo del guionista, y la capacitacion que estas empresas les ofrece para impulsar
la creacion de guiones de peliculas y series, también son indicadores confiables del
desarrollo potencial de esta actividad en el pais.

Del mismo modo, el anélisis del papel del guionista panamefio en la produccion
de peliculas de cine permitira tener una nocion clara de la importancia de esta profesion
como factor clave del desarrollo de la cinematografia nacional. Ademds, el
planteamiento de los problemas que enfrentan los guionistas panamefios en la actualidad,
y la presentacidn de posibles soluciones, contribuird al mejoramiento de esta profesion y
al impulso del cine nacional. La presente investigacion intenta mostrar la realidad de una
profesion poco conocida en Panamd, como lo es la del guionista que escribe guiones de
peliculas de ficcién para el cine y la television, asi como la contribucién de este
profesional al desarrollo potencial de una industria de produccién de este tipo de

peliculas.

C. Hipéteslis de trabajo.

La hipotesis de esta investigacion parte de los siguientes supuestos:

e La cinematografia en Panama muestra un significativo atraso.
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e El débil desarrollo de la cinematografia en Panami tiene diversas causas
econdémico-politicas pero también sociales y educacionales.

e El desarrollo de la cinematografia en Panami requiere como minimo de
politicas culturales estatales, de formacion de profesionales idoneos, y de aportes
econdmicos de los poderosos sectores empresariales.

e La formacién de una masa critica de guionistas podria convertirse en
catalizador del! interés social, estatal y privado para el despegue de una industria
cinematografica en Panama.

e La Universidad de Panamd, como gestora de saber, debe crear una Escuela de
Cine que forme guionistas y demas profesionales necesarios para la elaboracién y
ejecucion de proyectos cinematograficos de calidad, que incentiven al Estado y a los
grupos econdmicos a considerar la rentabilidad de la industria cinematogrifica
panamefia.

Basados cn estos supuestos, se elabor6 la siguiente hipotesis:

El desarrollo de la cinematografia en Panama no solo requiere de la creacion de
politicas culturales estatales, de la formacién de profesionales idoneos y del aporte
economico del sector empresarial, sino también de la contribucion de guionistas que se
conviertan en catalizadores del interés social, estatal y privado hacia esta actividad
artistica, cultural y economica.

Para demostrar esta hipdtesis, primero se examinar4 la funcion del guion y del
guionista en el proceso de produccion de peliculas dentro de la industria establecida del

cine a nivel mundial. Luego se mostrara la produccion de peliculas hechas para el cine y
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1a television en Panam4, y se analizara la funci6n del guionista panamefio en el proceso

de produccién de estas peliculas en los ultimos 25 afios.

D. Objetivos de la investigacion.

Objetivo General:

Lograr informaciéon y conocimiento exhaustivo sobre la situacién de la
cinematografia en Panama, los factores negativos que la frenan y las posibilidades y
alternativas de desarrollo que pueden iniciarse para influir en el despegue de la industria

de produccion de peliculas de ficcion para el cine y la televisién en Panama.
Objetivos Especificos:

e Mostrar el estado actual de la actividad cinematografica en el pais,
especificamente en la produccién de peliculas de ficcion para el cine y la television.

e Determinar el papel que juega el guionista en las distintas etapas de creacién y
desarrollo de peliculas para cine y televisién en Panama.

e Identificar la capacitacion que han recibido los guionistas panamefios en
técnicas de creacién y desarrollo de guiones de peliculas para cine o televisién, y la
capacitacion que ofrecen las empresas televisoras a sus guionistas.

e Sefalar la tematica que ha predominado en el cine nacional y los temas de las
posibles peliculas panamefias futuras.

e Explicar el desarrollo histérico y la funcién del guién y del guionista en el

proceso de produccién de peliculas en la industria del cine.
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e Documentar el proceso de creacion, desarrollo y técnica de redaccién del
guion de cine para que sirva como material de referencia de los estudiosos de esta rama

de la cinematografia.

E. Metodologia de la investigacion.

En esta investigacidn social utilizaremos el método cualitativo y exploratorio para
mostrar la realidad de la profesion de guionista en el pais y su posible contribucién al

desarrollo de la cinematografia nacional.

La investigacién se adentrara en un terreno no estudiado hasta ahora en el pais,
como es la creacidn y desarrollo de guiones de peliculas de ficcién panameiias, con la
intencion de identificar factores relacionados en forma directa o indirecta con el bajo

nivel de produccion de estas peliculas.

Para la recolecci6n de la informacion se acudié a las siguientes fuentes:

e Fuentes secundarias: Esta investigacion recopila abundante informacién
especializada en cine y guiones de ficcidn, a través de libros, Internet y de articulos
relacionados obtenidos en diarios locales. La tematica se enfoca en las consideraciones
tedricas acerca del guién como elemento clave en el desarrollo de cualquier proyecto
audiovisual; asi como la estructura, el proceso de desarrollo y las caracteristicas del
formato estandar del guién de cine. Se incluyen aspectos de la historia del cine
panamefio, y de la cinematografia a nivel mundial.

e Fuentes primarias: La principal fuente de informacién para esta

investigacion fueron las entrevistas a guionistas en ejercicio dentro del mercado laboral
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panamefio. Es una investigacion de tipo social, cualitativa, pues se le da gran valor a la
experticia de estos profesionales. Algunos de estos guionistas se encuentran trabajando en
el campo de la produccion de television, tanto en el sector ptblico como en el privado;
otros son independientes o se dedican a oficios ajenos al cine y la television. Esta
investigacion se enfocara en aquellos que hayan escrito guiones de peliculas de ficcion.
Otra fuente primaria de informacion fueron las encuestas impartidas a estudiantes
de la Facultad de Comunicacion Social de la Universidad de Panama. Esta herramienta
ayudd a recabar informacién adicional sobre la capacitacion que ofrece la Facultad en
materia de desarrollo y redaccion de guiones de cine, y permitird conocer €l grado de
comprensidn acerca de la profesion de guionista y el valor del guion como instrumento de

trabajo en los futuros comunicadores.

F. Glosario de términos.

Conocer los siguientes términos ayudara a la mejor comprension de esta
investigacion:

e Cine de ficcién: El cine de ficcién proporciona a sus espectadores
vivencias emocionales derivadas del proceso de proyeccion-identificacidon con los
personajes, proceso en el que las respuestas emocionales tienden a eclipsar a las
intelectuales. Estas vivencias emocionales que el film proporciona a su espectador son

muy similares a las del suefio.
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e Pelicula de cine: Una pelicula es la cinta de celuloide que se impresiona y
se revela por procedimientos quimicos. También es el espectaculo cinematografico que
narra una historia interpretada por actores.

Una pelicula de cine también puede ser la secuencia de imégenes fotograficas
tomadas con una cimara y presentadas mediante un proyector. La frecuencia de las
imagenes, que en el cine son 24 cuadros o fotogramas por segundo, crea en el ojo
humano la ilusién de continuidad, sin interrupcion entre cada fotograma debido a la
“persistencia retiniana”, que es una caracteristica del ojo humano que provoca que las
imagenes que observa nuestra retina no se borren instantaneamente, sino que, de esta
manera, se produce el encadenamiento de los fotogramas con las resultantes imagenes en
movimiento.

Las imagenes en la pelicula de cine se producen mediante un fenémeno 6ptico, de
la siguiente manera: Las camaras de cine estan equipadas con lentes que recogen la luz
reflejada en la imagen a fotografiar, la que, a su vez, produce un cambio quimico en la
pelicula por medio de la cual se reproduce la imagen fotografiada.

e Formatos de cine: Las peliculas para la gran pantalla siguen realizandose de
momento con las peliculas clasicas de celuloide, cuyo formato es de 35 milimetros, que
es idéntico al que se utiliza en la fotografia clasica como “tamafio universal”. Ademas
del formato de 35mm, se ha utilizado ocasionalmente el formato de ancho doble, de 65
mm para la filmaciéon de unas pocas peliculas (para la proyeccion la pelicula se
convierte en 70mm al afiadirse 1a banda de sonido). Actualmente este formato de 70mm

se utiliza en las proyecciones especiales tipo Imax.
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Por otra parte, fue muy popular el formato de 16 mm, y el Superl6, es decir, la

mitad del formato estandar en el cine, que se utilizé para peliculas experimentales, asi
como para documentales y cortometrajes. Este formato se sigue utilizando en
documentales y en las escuelas de cine para la formacién de sus alumnos, aunque ha
disminuido el uso en provecho del video.
. Video: La palabra video hace referencia a un proceso de registro de imagen y
sonido electromagnético. Puede referirse al soporte de registro, llamando asi a la cinta o
al equipo encargado de la grabacion. Soporte magnético consistente en una cinta que se
enrolla en dos carretes encerrados en una caja de plastico que sirve para grabar imigenes
y sonido con el fin de reproducirlas en la television.

También puede ser la obra musical, pelicula, o documental contenidas en una cinta
de video.

e  Televisién: Transmision de imdgenes en movimiento de un lugar a otro. Se
transmite una sucesién de fotografias instantaneas a razon de 25 por segundo lo cual da la
sensacion de movimiento continuado. La cimara de television convierte el cuadro
luminoso de la escena que se transmite en una serie de sefiales eléctricas que modulan
una onda conductora de radio de alta frecuencia. Las sefiales recibidas son convertidas en
variaciones luminosas y reordenadas sobre una pantalla de tubo catédico en el aparato
receptor. Requiere un guion en el que las acotaciones se refieren no solo a la voz ya los
efectos sonoros, sino también a las imagenes: planos, luces, movimientos de la camara o

de los personajes, etc.

En la television‘la imagen es grabada mediante un fenomeno electronico a través

de camaras de video equipadas con tubos o chips electronicos, en las cuales las particulas
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electrénicas son estimuladas para combinarse en millones de puntos que reproducen la
imagen en una cinta magnética o en un disco duro.

. Cine digital: Para concluir esta seccion, se presentard una
definicidon ampliada del término cine digital, en vista de su creciente utilizacion en la
produccién de peliculas para el cine, y por considerar que sera el formato en el cual se

realizara la mayoria de las peliculas panamefias en el futuro.

Por su alta calidad de imagen, el cine digital compite con la pelicula de
cine. Basicamente las imagenes se graban con una camara de video digital, luego se
traspasa y edita en un computador que tenga el software apropiado; posteriormente se
envia a un laboratorio de transferencia de cinta; y por Gltimo, se espera a que la
“pelicula” sea devuelta en formato de celuloide, lista para ser presentada en cualquier sala
de cine.

Los adelantos tecnolégicos y las nuevas tendencias en la industria del cine indican
que, en el futuro, las peliculas digitales no serdn transferidas al formato de cine para su
distribucion tradicional, sino que seran transmitidas por satélite hasta salas equipadas con
proyectores digitales. Menores costos y mayores ganancias para esta industria mega
millonaria. En la actualidad, los estudios de cine hollywoodenses gastan en conjunto
aproximadamente $1,300 millones al afio en hacer copias de sus peliculas para enviar a
los cines de todo el mundo. La utilizacion de archivos digitales podria ahorrar hasta 90
por ciento de ese dinero.

La industria ya esta dando los primeros pasos en esa direccion. En octubre de
2004, por ejemplo, la casa productora Lions Gate envio por satélite la pelicula “The Final

Cut” a unos 115 cines, confirmando la eficiencia de este nuevo y revolucionario sistema.
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Para los estudios, otra ventaja de la tecnologia digital es que la calidad visual y sonora no

se deteriora con la reproduccion constante, a diferencia de las cintas de celuloide.

El cine en el futuro se encamina hacia la tecnologia digital, el llamado cine
digital. Las iméagenes mantienen la misma calidad de la pelicula de 35mm y su
proyeccion en la gran pantalla se permite con modernos proyectores. Como veremos mas
adelante, los bajos costos de esta tecnologia contribuiran al desarrollo del cine en los
paises que, como Panam4, no cuentan con industrias establecidas de cine. El lenguajes,

sin embargo, permanecera filmico, no importa en que formato este grabado.
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CAPITULO II

PRIMERO SE ESCRIBE LA PELICULA -
EL GUION EN LA INDUSTRIA DEL CINE

A. El guion de cine.

Ninguna pelicula o serie de television de calidad mundial - entiéndase como
aquella realizada con el presupuesto adecuado y con el objetivo de su distnibucion
internacional = se ha iniciado sin que primero se haya desarrollado y aprobado un guion.
Esta idea inicial acerca de la importancia y la complejidad del guidon la confirma el
famoso guionista francés, Jean-Claude Carriere, en su obra The Secret Language of Film
(El Lenguaje Secreto del Cine):

De hecho, un buen guién es aquel del cual nace una buena
pelicula. Una vez que la pelicula existe, el guion deja de hacerlo.
Es quizas, €l menos visible de los componentes del trabajo
terminado. Es la primera encarnacién de la pelicula y aparenta
ser una pieza completa e independiente. Pero esta destinada a
sufrir una metamorfosis, a desaparecer, a fundirse en otra forma,
la forma final?

Otra aspecto acerca de la complejidad del guion de cine y de las dificultades que
enfrenta el guionista al ejercer su oficio los encontramos en The Tools of Scriptwriting, A

writer’s guide to the craft and elements of a screenplay (Las Herramientas de Redaccion

2 Carriere, The Secret Language of Film, p. 148
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del Guién, Una guia para el escritor sobre el oficio y los elementos del guién de cine),

David Howard y Edward Mabley:

El guibn es ciertamente una de las mas dificiles y
malinterpretadas formas de escritura en toda la literatura. La
pelicula que resulta del trabajo del guionista es mucho mis
inmediata y visceral que la prosa de ficcion, sin embargo el
proceso de transformar las palabras, ideas y deseos del autor en
el producto final es menos directa e involucra muchos mis
intermediarios entre escritor y audiencia que otras formas de
literatura. Como resultado, el guionista encuentra su paso tejido
de obstaculos y problemas que no se producen al escribir un
ensayo, una novela o un poema.’

En este punto cabe sefialar que los obstaculos y problemas que enfrentan los
guionistas, a los cuales se refiere la cita anterior, seran analizados en esta investigacion,
incluyendo los enfrentados por los guionistas panameiios.

Otra interpretacién del papel del guion y su importancia en la produccion de
peliculas se encuentra en la obra de Pere Gimferrer, Cine y Literatura:

Son rarisimos los casos de peliculas de ficcién que se han rodado
sin un guién previo, por somero que sea; y, de las peliculas
argumentales rodadas sobre un guién - es decir, de la mayor
parte de la produccién mundial de todos los tiempos —, una
porcibn muy considerable proviene de un material literario
(novela o pieza teatral) anterior al guién mismo. No nos ocupara
ahora la relacién, que como lenguajes, tienen el literario y el
filmico — hecho que ya se ha examinado -, sino algunos
problemas generales de 1a adaptacién de un material novelesco a
la pantalla: qué gana, qué pierde acaso, en qué se transforma un
relato literario al pasar a ser una historia puesta en imagenes. 4

Esta interrelacion palabra-imagen en el guidn de cine es profundizada por
el director y tedrico argentino Simén Feldman, cuando se refiere a lo que él llama

libro cinematogrdfico. De esta manera, afirma Feldman, el libro cinematografico

? Howard y Mabley, The tools of scriptwriting, a writer’s guide to the craft and elements of a screenplay,
p.3
* Gimferrer, Cine y Literatura, p. 49
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describe una accién potencial cuya esencia tomara forma, no a través de la
palabra, sino a través de las imagenes. Y el sentido de esas imagenes no puede
describirse en su forma final, porque la imagen y la palabra escrita se expresan en
planos totalmente diferentes.

Por mayor que sea la imaginacion de quien describe una escena
que va a filmarse, la eficacia real de las iméagenes resultantes es
poco predecible, ya que dependen fundamentalmente de su
concrecion en la pantalla. Aun en los casos en que los didlogos
tienen importancia en el desarrollo de la pelicula, es la accién
concreta, el medio en que se desenvuelve esa accién, y la forma
en que todo ello se vierte en imagenes, lo que da vida a la
historia.*

A lo largo de la historia del cine y la television, el guidn ha servido tanto para
motivar a los inversionistas que financian el proyecto, como para integrar al equipo de
produccidn que se formara para alcanzar la meta comun de llevar la historia escrita a la
gran pantalla; o en el caso de esta investigacion, a la pequefia de television.

Francis Vanoye, en su obra Guiones Modelo y Modelos de Guion, explica la
funcién del guién como herramienta orientadora de todo el proceso de produccién:

Escrito “en cadena”, colectiva o individualmente, madurado con
detenimiento o casi improvisado, intocable o incesantemente
puesto al dia, el guidn constituye un conjunto de propuestas para
la elaboracién de un relato cinematografico, propuestas que
entran en interaccién con las operaciones de rodaje, montaje,
mezcla, etc. Esta presente en los niveles de contenidos, de los
dispositivos narrativos, de las estructuras draméticas, de la
dindmica y perfil secuenciales y, finalmente, de los didlogos. En
este sentido participa, desde luego, de y en la puesta en escena,
sin negar, evidentemente, la aportacion decisiva = a veces
conflictiva o contradictoria — de los elementos de puesta en
escena inherentes al rodaje y al montaje: jacaso no hablaba
Truffaut de rodar contra el guion y de montar contra el rodaj e?

2 Feldman, El Director de Cine, p. 155
® Vanoye, Guiones Modelo y Modelos de Guién, p. 20
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1. Antecedentes historicos del guidon de cine.

La presente investigacion se centra en el papel que desempeifian los guiones de
cine, ya sea de peliculas unitarias o seriadas, y su incidencia en la realizacién de
proyectos de produccion cinematografica desde los inicios de la industria del cine.

A diferencia de 1a novela, el teatro o el cuento, el guién de cine no ha tenido un
formato Gnico a lo largo de los afios. Y, a diferencia de estos géneros, €l guion de cine
acaba de cumplir los 110 afios.

Situado entre la literatura y el cine, €l guién no es un “texto”.
No ¢s el lugar de una ¢laboracidn de la escritura como pueden
serlo la novela o el teatro: las descripciones y retratos solo
existen para la informacién indispensable, han de eliminarse las
consideraciones reflexivas y el estilo narrativo esta en su grado
cero. Pero el guién tampoco es ¢l filme: no implica verdaderas
imégenes, ni efectos de montaje perceptibles, y eso sin hablar de
los sonidos y las voces.”

Un punto de vista importante sobre este tema lo ofrece James F. Boyle, profesor
de redaccion de guiones de la Universidad del Sur de California, en el prologo de la obra
The Complete Guide to Standard Script Formats (Guia Completa a los Formatos
Estandares del Guidn), de Hillis R. Cole Jr. y Judith H. Haag:

Criticos reconocidos sostienen que un guién no es un producto final. Ellos
sefialan que la pelicula completada es el producto final y que el guién es solamente una
medida transitoria.® Boyle afiade que si admitimos que el guion es una forma de arte
intermedia, puede compararse a 1os bocetos que €l escultor o el pintor preparan antes

mientras disefian sus respectivas obras de arte. Y estos bocetos, como se da el caso de

Picasso 0 Goya en la pintura y de Rodin en la escultura, se encuentran en exhibiciones en

7 Vanoye, op. cit., p. 19
8 Cole y Haag, The Complete Guide to Standard Script Formats, p.i
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los museos de El Prado y Reina Sofia, en Madrid, y en el Museo de Arte Moderno de
Nueva York. ... el guién de Harold Pinter de “Proust” (adaptacion de Remembrance of

Things Past, de Proust) no ha sido producido aun, sin embargo ha sido publicado y es

9

considerado una buena pieza literaria.” Cabe destacar que todos los afios se publican

varias docenas de guiones, lo cual demuestra su valor creciente como género literario.

Por otro lado, se puede afirmar que el guién de cine es hijo directo de la obra de
teatro. Ambos formatos son parecidos, con la excepcion de que en la obra teatral se
describe menos la escena y predomina el didlogo, que se escribe de un extremo a otro de
la pagina, a diferencia del guion, en que una descripcion de la escena es importante con
los dialogos enmarcados en bloque en ¢l centro de la pagina.

En la creacion de guiones se adaptan muchas herramientas y convenciones del
teatro a la nueva tecnologia del cine, una nueva forma de presentar la historia a la
audiencia.

Si examinamos obras de teatro exitosas (es decir, obras que han
mantenido el interés de la audiencia en un periodo de tiempo) y
se las compara con peliculas exitosas, vemos que parecen
compartir ciertas caracteristicas. La técnica empleada para
mantener el interés de la audiencia es asombrosamente similar en
una comedia de Plautus y una por Neil Simon, una tragedia
griega y El Padrino, una obra de Shakespeare y Alguien volé
sobre el nido del cucti. En otras palabras, existe una técnica para
enfocar el interés de la audiencia que puede observarse, y puede
aprenderse. (El dominio de la técnica automaticamente no va a
asegurar la creacién de una obra o guién viable, pero la falta de
una técnica deliberada e instintiva ciertamente que asegurara el

fracaso.)'

Esta técnica narrativa es tan antigua como la civilizacion occidental, ya que se

remonta 2,400 afios atras, en la clasica Poética, de Aristoteles. Se considera que este es el

° Cole y Haag, op. cit., p. ii
'® Vanoye, op. cit., p. 20
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primer texto que sistematiza el estudio del objeto literario, centrandose especialmente en
el texto dramatico, es decir, el teatro y el cine.

Creo que todos los que escribamos para un espectador al que
intentemos conmover, al que podamos moverlo a la “compasion”
(“con pathds” = sentir con el otro) debemos conocer la deuda
enorme que tenemos con Aristételes y hacérselo saber a los
alumnos. Como también debemos saber y hacerles saber que las
estructuras narrativas no son demasiadas, como asi tampoco los
temas, y que “las generaciones de los hombres” (citando a
Borges) lo que hacen es reescribir estos temas, adaptar formas,
re-significar argumentos y conflictos conforme a nuestra realidad
econdmico-social.

Los alumnos se sorprenden con esto, que los hace sentir
herederos de algo grande y que los pone en el mismo camino y
los arma de las mismas herramientas que los clasicos griegos
tenian para escribir. Y que al igual que nosotros, guionistas del
Siglo XXI, mostraban una historia.

Hombres y mujeres que, desde los siglos de los siglos, les
muestran a otros hombres y mujeres (que se visten diferentes
pero no son distintos) sus conflictos, sus maneras de amar, de
morir y de matar, y las herramientas para construir personajes
verosimiles que muevan a la mimesis, a la identificacién, como
tantas veces intentamos hacer."

Por otro lado, el guion no es un género estable, ni una disciplina que sc mantiene
invariable entre los miembros de la profesion.

Las técnicas, practicas y costumbres vinculadas a la profesion
cinematografica varian mucho de un pais a otro, de una época a
otra e, incluso ~ en un pais y en una época dados - de una
pelicula a otra. Estas variaciones se deben probablemente a que
el cine sigue siendo una préctica artistica y a que el “medio”,
muy heterogéneo por otra parte, se resiste a dejarse circunscribir
por reglas demasiado rigidas. Pero la historia parece demostrar
que el guién ha conocido siempre la relativa inestabilidad de
forma y funci6n que hoy observamos.'?

Para remontarnos con algin grado de precision a los origenes del guion, hay que

referirse a la obra El cine cldsico de Hollywood, de David Bordwell, Janet Staiger y

"Ferrari, Laura, Jornadas de Reflexién Académica XII. Facultad de Palermo
www.palermo.edu.ar/facultades_escuelas/dyc/cestud/refl_acad/13_jornadas_2005/ferrari_laura_2005.htm
12 vanoye, op. ¢it., p. 15
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Kristin Thompson, quienes afirman que, desde 1897, la Biograph contrataba ya a
escritores para que facilitasen ideas, historias y sinopsis que, seguidamente, se trataban en
forma de outline script — o plan del guion.

Se trataba de seleccionar un tema, de construir una intriga y
estructurarla en episodios filmables, con descripcion del
escenario y la accién, de los personajes, explicacion de las
emociones a expresar, mencién de las entradas y salidas del
cuadro - se observa la influencia de las técnicas teatrales —,
sirviendo como indicaciones escénicas algunas palabras del
dialogo."”

La nueva necesidad obliga a los estudios a abrir departamentos “de guion”, los
cuales se encargan de elegir las historias y segmentarlas, para luego ser asignadas a los
realizadores. Cuando la duracion de las peliculas aumenta de uno a varios rolios, entre
1911 y 1917, se elaboran guiones con una continuidad logico-espacio-temporal muy
elaborada. Esto permite enlazar en el plano espacio-temporal escenas no contiguas, con
el cuidado de mantener 1a comprension y la continuidad 16gica mediante las entradas y
salidas de los personajes o por medio de rotulos con las leyendas de la trama. De esta
manera, el guién adquiere la importancia para ser la base del relato filmico y su memoria
durante todas las operaciones de rodaje y de montaje. Los guiones detallados en
continuidad son elementos corrientes de la creciente industria del cine a partir de 1914.

El guién se desarrolia a partir del periodo del cine mudo de Hollywood, cuando,
en forma separada, unos escritores escribian el argumento de la pelicula y otros escribian
los rétulos que contenian el diélogo.l4 Como las peliculas dependen menos de 1a palabra

hablada, al didlogo se le da menos espacio, 1o cual explica el por qué los dialogos

quedaron comprimidos en la mitad de la pagina cuando se desarrollé el formato de guidn.

3 vanoye, ibid.
" Cole y Haag, op. cit,, p. ii
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En aquellos primeros scripts, se especifica la localizacién de los
escenarios (exteriores/interiores) y la lista de los personajes, y se
dedica una pagina a la sinopsis, numerandose cada plano con la
descripcién de la accién y las instrucciones técnicas. Esta
practica domina entre 1914 y 1931, pero se flexibiliza para
ciertas producciones o bajo la influencia de realizadores de fuerte
personalidad: el rodaje ya no se prevé entonces plano a plano,
sino que se apoya en un general outline script (especie de
tratamiento segin grandes bloques narrativos), decidiendo el
realizador el découpage” técnico poco antes o durante el
rodaje.'®

El famoso director estadounidense D. W. Griffith, realizador de los clasicos E!
Nacimiento de una Nacion (1916) e Intolerancia (1918) utilizaba scripts generales,
elaborando muchas de sus peliculas durante el montaje. Esta misma técnica empleaba
Charles Chaplin. Pero estos prestigiosos realizadores se permitian periodos de
realizacion de sus peliculas — en cuanto a la escritura del guion, al rodaje y posterior
montaje del filme, mucho mds largos de los habituados en una industria donde se le
exigia al director promedio realizar una pelicula por semana.

La llegada del sonido al cine modifica, como es logico suponer, el formato y la
presentacion del guidn, para integrar los didlogos, los sonidos y la musica. Los guiones
ahora no se limitan a describir cada plano, sino escena por escena. Esto se hace necesario
para poder hacer los célculos del presupuesto y ofrecer informacién al realizador para la
puesta y la duracién de cada escena.

La industria del cine nuevamente modifica sus estructuras para acomodar la nueva
necesidad de guiones (y guionistas) mas especializados. En los afios 20, los estudios
cuentan con departamentos de lectura (biisqueda de temas, examen de novelas y obras

dramaiticas) y de escritura del guion. Trabajan en ellos especialistas en traducir una

'* Découpage técnico: desglose técnico
L Vanoye, op. cit., p. 16
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historia a la continuidad del cine, proceso que luego se conocerd como “adaptacion
cinematogrifica”.

Una vez, establecidos los origenes del guion en la industria del cine
estadounidense, no podemos dejar por fuera los origenes del guion en Francia, pais padre
del cine a través de los hermanos Lumiere. Vanoye cita al historiador del cine, el francés
Jean-Paul Torok, quién en su obra Le scénario, ofrece algunas indicaciones sobre los
primeros guiones, en especial los de Mé¢li¢s, considerado uno de los principales
precursores del lenguaje cinematogréfico.

La Revue du cinéma, 4 (octubre de 1929), publicé el texto del
Viaje a través de lo imposible (Voyage a travers !'impossible),
1904, “Gran nueva obra fantastica en 40 cuadros; guion, trucos y
decorados de G. Mélié¢s”). Se trata de una descripcion detallada
(decorados, movimientos de los personajes, acciones, etc.), a
menudo bastante literaria, del contenido de cada cuadro. Las
practicas ulteriores fueron probablemente tan diversificadas
como en los Estados Unidos, sin alcanzar, de todos modos,
nunca el grado de planificacion alcanzado en Hollywood."”

En cuanto a la teoria del auteur, es decir, el autor de la pelicula, aquel que la
concibe desde la idea en la mente, plasma la historia en papel, y dirige y controla cada
etapa del proceso de produccion, Vanoye afirma que esta corriente se inicia en los afios
50; sin embargo, cita un articulo del critico de cine Alexandre Astruc, quien afirma que la
idea de que el realizador tiene que escribir sus propios guiones se remonta a mucho antes.

En 1922, Carl T. Dreyer discutia ya el pensamiento de Benjamin
Christensen, que €l resumia asi: “El realizador debe crear €l
mismo sus guiones”, afirmando que la “mision del realizador
estd hecha de sumisién al escritor a cuya causa sirve”. No
obstante, el mismo Dreyer declaraba en 1950: “El ideal, por
supuesto, es que el realizador escriba €l mismo su propio guion.
Sélo llegara a ser realmente un artista creador (en relacion con el
artista reproductor) cuando escriba su guién €l mismo”. Pero
podriamos también referimos a la Francia de los afios 20 y a los

17 Vanoye, op. cit., p. 17
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textos de Louis Delluc. Se ve cémo varian considerablemente
las funciones (y por tanto, correlativamente, las formas) del
guion segin el realizador se sitie como “reproductor” (siendo
entonces el guién una maqueta del filme) o como autor (el guién
serd un momento del proceso de creacién). Pero ni siquiera en
este ultimo caso estan fijadas las practicas de escritura y de
utilizacién del guién, y Jean Eustache, por gjemplo, que escribe
integramente el texto de La Maman et la Putain (1973) para que
sus actores lo reciten casi al pie de la letra, puede oponerse a
Jacques Rivette o a Maurice Pialat, que recurren a diversas
formas y grados de improvisacion, desde el trabajo sobre un
esbozo a la escritura dia a dia, aprovechando eventualmente los
acontecimientos y las relaciones del rodsje.'®

Otro aspecto del auteur es el del “realizador-improvisador”, es decir, aquel que no
estructura su pelicula de acuerdo a un guién, sino que va armando su historia de acuerdo
a un esquema que “toma forma” durante el rodaje y, algunas veces, durante el montaje
posterior. Es de suponer que apoya su improvisacion en una larga preparacion.

Sin embargo, la nocién de autor no modifico el funcionamiento efectivo del guion
en la elaboracion del filme, sino que reafirmé su principal caracteristica. El guién sigue
siendo cambiante, fluctuante e inestable, a la vez que indispensable. Desde las guias
basicas de Chaplin hasta los guiones completos y storyboards de Hitchcock, que decia
podrian rodarse sin él, y desde los equipos de guionistas de los grandes estudios de cine
de Hollywood hasta el solitario Woody Allen, recostado en su recdmara neoyorquina con
un lapiz y una libreta, el guién sigue siendo parte complementaria de los contextos de
produccion, de las condiciones especificas de cada rodaje o de las personalidades
comprometidas en la elaboraciéon del filme en proyecto o en etapa de rodaje. Sobre el
guién de hierro de Alfred Hitchcock se hablara mas adelante, al tratar el tema del guién

en las distintas etapas de la produccién. Sobre Woody Allen, Eric Lax describe al inicio

'8 Vanoye, ibid.
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de su biografia de este autor por excelencia del cine actual, la relacién intima de Allen
con su obra en la etapa de creacion y desarrollo del guidn:

Woody Allen yacia sobre la cama de matrimonio, en el Grand
Hotel de Estocolmo, escribiendo a mano el guién de una
pelicula. Esto no era excepcional: muchas de sus peliculas las ha
escrito tendido en la cama de latdn de una habitacién para
invitados de su atico duplex en la Quinta Avenida de Nueva
Cork. Pero esta vez se hallaba de vacaciones—esto si era
excepcional—y, en lugar de las de la libreta de hojas amarillas
en que suele escribir, su cara se hallaba casi tan cerca del papel
con membrete del hotel con la misma pluma.'’

2. Distintos formatos de guiones.

Basicamente existen tres tipos de guiones segun el formato y la principal
distincion entre los tres se hace en la manera como se escriben las escenas, los personajes
y los dialogos sobre la pagina. Estos formatos son:

¢ Lapagina dividida

e El storyboard

o El guidn de cine o screenplay

El formato de guion de pagina dividida, como su nombre lo indica, se caracteriza
porque la pagina se divide por la mitad en dos columnas. En la columna de la izquierda
se colocan todos los elementos visuales y en la columna de la derecha se colocan todos
los elementos de sonido. La pagina dividida es el formato usado en reportajes
informativos o peliculas documentales.

Donna Mattrazo, en su obra The Corporate Scriptwriting Book (El Libro del

Guién Corporativo), se refiere al empleo de este formato: Muchas personas si emplean

' Lax, Woody Allen, la biografia, p. 11
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este estilo para guiones de peliculas de cine, pero causa problemas por varias razones.
Por su propio estilo, motiva al escritor a escribir la palabra hablada del guién primero, lo
cual es exactamente lo opuesto a lo que debe hacer el escritor.2

Lo peor es el problema que este guion crea con el cliente. Por alguna razon, la
gente tiene la tendencia a leer la columna de audio primero. Si has escrito el guién en
forma correcta, dejando que las imagenes cuenten la historia con la palabra hablada como
complemento, el audio parecerd incompleto. El cliente concluira que el guion es
incompleto. “Otro problema con este formato es que no luce profesional. Cualquiera
puede escribir un guidn en este estilo. El formato de screenplay es seiial de un guionista
experimentado y le transmite al cliente y a otros que se requiere destrezas especiales para
escribir un guion”.?!

En general, el mayor problema que presenta el formato de pagina dividida
consiste en que los elementos auditivos, principalmente los dialogos y la narracion, no se
escriben en el guiébn para ser leidos de forma independiente, sino que son un
complemento de los elementos visuales. Y tal como aparecen en la pagina dividida,
facilita que se lean en forma separada, lo cual puede prestarse a confusiones o limiten la
efectividad del guién.

En base a la experiencia profesional, el mayor problema del formato de pagina
dividida lo constituye el espacio. Es decir, en una columna de media pagina se dificulta
la descripcién de las escenas. Como mas adelante se observari, el guion de cine

(screenplay) ofrece espacio en la pagina para describir las escenas de tal manera que el

2 Mattrazo, The Corporate Scriptwriting Book, p. 116
2 Mattrazo, op. cit., p. 121
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lector ~ como dijo Joseph Conrad en el prefacio de The Nigger of the Narcissus (El
Negro de Narciso) — pueda escuchar, pueda sentir y, sobre todo, pueda ver.

El storyboard, por otra parte, es el formato empleado para visualizar las escenas
ya que presenta dibujos o graficos computarizados de cada toma que se vera en la
pelicula. “El storyboard es efectivo pero tiene un gran problema: si dibujas pobremente
y no tienes un artista disponible para dibujar las escenas, el guién parecera poco
profesional. Al final resultara més ininteligible que si se hubiera intentado usar palabras
para describir las imégenes” 2

Es un formato empleado mayormente en publicidad, para mostrar toma por toma
todo el contenido de un comercial de televisién de 30 6 60 segundos. En cine, el
storyboard no es una alternativa, sino un complemento del guién de cine. Una vez
terminado el guién, el storyboard es una herramienta muy util y efectiva para visualizar
las escenas.

Roy Huss y Norman Silverstein, en su obra The Film Experience (La Experiencia
Filmica), presentan una descripcion completa del uso del storyboard en el cine:

... antes que el director inicie el filme, muchas veces prepara, o
hace que artistas preparen, un “storyboard”. Sin embargo, el
storyboard tiene que ver no con la historia o €l argumento, sino
que es el intento del director de delinear su historia en forma
pictérica fase a fase. Consiste en un “libro” en el cual pega
dibujos de los personajes en varias locaciones. Debajo de cada
dibujo designa cual fase de la historia representa o el dialogo que
le acompafia y si la toma sera més efectiva como un
acercamiento, un plano medio o un plano general (lo mismo que

cualquier otra observacién del arreglo de camara que se le
ocurra).23

2 Mattrazo, op. cit., p. 116
B Huss y Silverstein, The Film Experience, p. 17
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David Cheshire, en su obra Manual de Cinematografia, amplia la utilidad del
storyboard: Para visualizar mejor el efecto acumulativo de la narracién, tal como se ha
concebido y para hacer mas facil la comunicacion con el resto de las personas implicadas
en la produccién de las peliculas, suele ser util hacer unos monos de las sucesivas
imégen&s.24

El famoso director estadounidense Steven Spielberg acostumbra contratar artistas
para preparar storyboards de cada una de las tomas de todas sus peliculas. Spielberg,
quien ha sido entrevistado en varias ocasiones sobre este habito de trabajo, afirma que los
storyboards le sirven para determinar la efectividad de las escenas y preparar el rodaje.
Una costumbre muy ventajosa para un director que ha aceptado que se despierta con
nauseas cada dia que tiene que enfrentar un escenario de filmacion.

Una variante artistica del storyboard se encuentra en el fallecido maestro del cine,
el japonés Akira Kurosawa, quien pintaba en acuarelas las tomas de sus ahora peliculas
clasicas. El resultado final se puede apreciar ficilmente en sus peliculas, pues cada una
de las tomas se asemeja a una pintura, enmarcada en la pantalla de cine, dando como
resultado un buen ejemplo de cinematografia de extraordinaria calidad estética y belleza
plastica.

Otro director conocido por su costumbre de elaborar storyboards antes del rodaje
era Alfred Hitchcock. Dan Aulier, en la obra Hitchcock'’s Notebooks, An Authorized and
Illustrated Look Inside the Creative Mind of Alfred Hitchcock (Cuademos de Hitchcock,
Un Vistazo Autorizado e llustrado Dentro de la Mente Creativa de Alfred Hitchcock),

ofrece el testimonio de John Michael Hayes, uno de los muchos guionistas que

 Cheshire, Manual de Cinematografia, p. 141
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colaboraron con el prolifico director, sobre el hdbito de visualizar la pelicula antes del
rodaje del fallecido maestro de cine britanico:

En lo que respecta a Hitchcock, me dej6 escribir por mi cuenta,
y entonces nos reuniamos a hablar después. Tuvimos algunas
conferencias, pero él no lefa las paginas. Nos sentdbamos y
discutiamos la cosa en general. Yo hacia un primer borrador y
un segundo borrador; entonces nosotros haciamos un guién de
tomas, y entonces es cuando dividiamos la historia en tomas,
angulos de camara especificos. El dibujaba bosquejos. Si yo
tenia una pelicula con doscientas tomas en €l en mi primer o
segundo borrador, termindbamos con seiscientas, porque él lo
segmentaba en cada uno de los angulos de camara.”®

3. Formato estandar del guion de cine (Screenplay).

El guién de cine ha mantenido un formato estindar a través de los afios,
denominado en inglés screenplay, que en espafiol puede traducirse como obra teatral
para la pantalla. Este formato de guién de cine, o screenplay, es el que se emplea para
escribir las peliculas de largo, medio o cortometraje, asi como las peliculas y series de
television. También es el formato en que se escriben los documentales y los videos
corporativos e institucionales.

El numeroso Sindicato de Escritores de Estados Unidos lo denomina “el formato
de guion aceptado en las industrias de television y cine”. El sindicato imprime un folleto
que muestra la diagramacion precisa de la pagina del guién empleando este formato —
inclusive indicando los pasos de preparacion de la miquina de escribir.

Antes de escribir sus conocidos textos sobre redaccion de guiones de cine, Syd

Field trabajé durante dos afios (en la década de los afios 1970) como jefe del

BIBLIOTECA
UNIVERSIDAD DE PANAMA

2 Auiler, Hitchcock's Notebooks, p. 24
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departamento de guiones de Cinemobile Systems, empresa productora de largometrajes
de cine de Los Angeles, California. Durante ese periodo se dedico a leer y a escribir las:
sinopsis de mas de 2,000 guiones. “Y de esos 2,000 guiones, seleccioné solamente 40
para presentarlos a nuestros asociados financistas®® para la posible produccion de la
pelicula”.?’

De esta manera, explica Field, 99 de cada 100 guiones que leia no eran lo
suficientemente buenos para invertir un millén o mas de ddlares en la produccién de la
pelicula. Solamente uno de cien valia la pena ser producido. Como guionista comenzé a
preguntarse qué hacia buenos a los 40 guiones escogidos, y qué hacia malos a los otros
1,960 guiones rechazados.

Cuando lees un buen guién, lo sabes — es evidente desde la
pagina uno. El estilo y la manera como las palabras estin
colocadas en la pagina, la forma como es presentada la historia,
la introduccién de la situacion dramatica, la presentacion del
personaje principal, la premisa o problema bésico del guion -
todo es presentado en las primeras paginas del guion.®

a. Caracteristicas del guion de cine.

Ya se ha ilustrado en las secciones anteriores que las principales caracteristicas
del guién de cine son su empleo como herramienta clave en el proceso de produccién de
una pelicula, y su temporalidad.

Todo mundo sabe que cuando la filmacién termina, los guiones
generalmente terminan en el cesto de basura de los estudios. Son

descartados, rapidamente se dispone de ellos; se han convertido
en otra cosa; ya no poseen alguna clase de existencia. He

% E] autor se refiere a las empresas productoras de cine United Artist Theatre Group, Hemdale Film
Distribution Company (Londres) y Taft Broadcasting Company.

27 Field, Screenplay: The Foundations of Scriptwriting, p. 1

2 Field, op. cit., p. 3
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comparado varias veces esta metamorfosis con la de la
transformacién de la oruga en una mariposa. El cuerpo de la
oruga ya contiene todas las células y todos los colores de la
mariposa. Es una mariposa en potencia. Pero no puede volar.
Asi que la urgencia por volar esta enterrada profundamente en su
esencia mas secreta.”? 150

Otra caracteristica relevante del gui6n de cine lo constituye el mimero de lectores
para los cuales el guionista escribe su obra y el nivel de especializacion de estos lectores.

De todos los trabajos escritos, el guién es el que esta condenado
a tener la menor cantidad de lectores: a lo sumo, unas cien
personas. Y cada uno de esos lectores lo consultard para sus
propios fines profesionales particulares. Los actores muchas
veces lo veran solamente por sus propias partes (lo que se
conoce como “lectura egoista”). Los productores y
distribuidores lo leer4n solo por sefiales de su éxito potencial. El
gerente de produccién contard el mimero de extras, de
filmaciones nocturnas. El ingeniero de sonido estara escuchando
la pelicula a medida que vira las péginas, mientras que el
principal camardgrafo estard viendo la iluminacion, y asi
sucesivamente. Toda una serie de lecturas especiales. Es un
instrumento, que es leido, anotado, disecado = y descartado.
Estoy bien consciente que algunos coleccionistas los
mantendrén, y que algunas veces hasta son publicados, pero eso
es solamente si la pelicula funciona...*

La pelicula incluye dos elementos: la imagen o lo que se ve y el sonido o lo que
se escucha. Al escribir un guion, primero se escribe la imagen y luego se completa antes
de pasar al sonido. Es un proceso largo y complicado, el cual se comprenderd mejor
luego de analizar las consideraciones de este capitulo en cuanto a la redaccién del
formato estandar del guién de cine.

Primero se debe considerar es que el formato puede ser un factor determinante
de la aceptacion o el rechazo del guion para la produccion de la pelicula. “Si un guion

esta bien escrito, bien disefiado, entonces el productor tiene la sensacion que el autor

® Carriere, op. cit., p. 150
3 Carriere, op. cit., p. 151
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tiene dominio sobre el contenido, estilo y dialogo. Sin embargo, si el guidn esta escrito
con el disefio equivocado, puede ser indicacion que el autor es solamente un principiante,
incapaz, ademas, de manejar el contenido”.'

También se debe tomar en consideracién que en el disefio de la pagina del-guién
de cine, la colocacion de los distintos componentes visuales y auditivos determinara que
una pagina de guidn sea equivalente a un minuto de pelicula en la pantalla. Un guion de
120 paginas equivale a una pelicula de dos horas.

... Lo que ocurre aproximadamente en la péagina treinta es
equivalente al minuto treinta del filme. Resulta un poco algo
perturbador para el novelista quc intenta escribir un guidn
escuchar las correcciones, “Agrega méis accion en la pagina diez
y reemplaza la sorpresa en la pagina treinta”. Es un choque
escuchar referencias sobre paginas especificas, pero muchas
veces los productores tienen un sentido del ritmo para el
programa que desean y quieren un momento de drama especifico
en una-pagina especifica.*?

Es importante considerar, ademas, que la pagina del guién debe ser disefiada
para una lectura facil. “Leer un guién es un poco como ver una pelicula. Las paginas
deben ser volteadas constante y uniformemente de la forma en que una pelicula es
proyectada fluidamente, sin nunca voltear hacia atras”.>

Para asegurar la facil lectura del guién es importante emplear un lenguaje
sencillo y, sobre todo, evitar la jerga cinematografica en la redaccién de las escenas. Esto
significa que en el guidn no se debe escribir ni 4ngulos ni movimientos de camara ni
planos detallados, para indicar al director qué y cdmo va a filmar la escena.

En su obra Screenplay, The Foundations of Scriptwriting (El Guion de Cine,

Las Bases de la Redaccion de Guiones), Syd Field es enfatico al afirmar que ese no es el

3! Cole y Haag, op. cit., p. iti
32 Cole y Haag, op. cit., p.iv
33 Cole y Haag, op. cit., p. v
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trabajo del guionista y que el director probablemente rechazara cualquier guion que
contenga estas indicaciones. “El trabajo del escritor es escribir el guién. El trabajo del

director es filmar el guion; tomar las palabras en papel y transformarlas en imagenes en

s 3
Cin .4

El escritor no se debe preocupar por los angulos de camara, ni
escribir escenas describiendo los intrincados movimientos de una
camara de cine montada sobre una grua. El trabajo del guionista
es escribir el guidn escena por escena, toma por toma; es decir,
lo que la camara ve. Las escenas estdn compuestas de tomas, ya
sea una sola toma o una serie de tomas; cuéntas, o de qué tipo, es
insignificante. Hay todo tipo de tomas. Puedes escribir una
escena descriptiva como “el sol se levanta sobre las montafias™ y
el director podra usar una, tres, cinco, o hasta diez tomas
diferentes para obtener la sensacién visual de “el sol se levanta

sobre las montafias” >

Por ltimo, se habla del guidn de cine como género literario, como obra de facil
lectura y comprension, como explica-el tedrico del cine Eugene Vale:
Estos modelos estructurales que he ofrecido dan cuenta de que el
guion cinematografico es una realizacion discursiva que esta
fuertemente consolidada ya en la actualidad para ser considerada
como una nueva forma de género, donde €l autor guionista siente
como modelo de escritura, donde €l lector tiene ya una
expectativa de lo que va a encontrar cuando abre un libro bajo
este marbete. Suficientes razones para que pueda gozar del
estatuto de género literario.®®
Pere Gimferrer profundiza mds en esta relacion entre el cine y la literatura. El
catalan se remonta a la irrupcion de Griffith, el director que sent6 las bases para que cualquier
relato narrado en forma de film sea estructurado siguiendo €l patron de la literatura, cada género

respetando sus respectivas caracteristicas, claro esta.

Ahora bien, con ser ello cierto sélo concierne a la estructura
dramética del relato y al desmenuzamiento de los hechos

 Field, op. cit., p. 168

* Field, op. cit., p. 170

% vale, Eugene. Técnicas del guién para cine y television
www-dev.puc.cl/fcom/pd_fecom/ site/artic/20050517pags/20050517183820.html
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mediante la planificacién y el montaje; pero la materia esencial
sobre la que operan aquella estructura y aquel desmenuzamiento
es desde luego distinta en la novela y en el film: el material de
una novela son las palabras, el material de una peliculas son las
imagenes. Una cosa es la ordenacion de dicho material - y, como
se ha visto, esta ordenacién ha establecido el mencionado
paralelo con la novela decimonénica - y otra cosa muy distinta
es el material mismo. Se puede plantear ahora, sentada esta
evidencia — que no por serlo debia dejar de subrayarse—, una
pregunta fundamental: puesto que el lenguaje de la narracién
literaria y el de la narracién filmica emplean recursos paralelos u
homélogos, pero el material de que se sirven es tan distinto, ;qué
es lo que realmente se adapta al llevar una novela al cine? ;En
qué medida se puede hablar de adaptacién y no de creacién
nueva y auténoma? >’

Con respecto al cine como género literario, Gimferrer hace un andlisis completo
de este concepto, en el cual ofrece su perspectiva del interés que puede despertar un
guién de cine en el publico lector. El tedrico e investigador también presenta su
concepcién acerca del guion de cine producido y el guién que probablemente nunca
llegara a la pantalla:

Proyecto de soporte para el film, el guién es también, a su modo,
un género literario, y, si se descarta que el film vaya a existir,
adquirird una extrafia y desazonadora autonomia. No parece
probable que nadie filme nunca el guién de Federico Garcia
Lorca, “Viaje a la luna”, o el guidn de Juan Larrea y Luis Bufiuel
“Ilegible hijo de flauta”, o el guién de Salvador Dali “Babaouo”,
o el guién de Carl Theodor Dreyer sobre la vida de Jesucristo
que el gran cineasta danés no pudo nunca rodar y se halla hoy
depositado, con diversos croquis y apuntes para el rodaje, en un
archivo de material péstumo dreyeriano. Pero ya es notable el
hecho de que, mientras que nadie vacila en llevar a cabo un
remake incluso de obras capitales del cine — porque siempre es
posible dar una versién nueva y personal de una pelicula
realizada ya, es decir, de algo que existe como obra— no hay en
cambio quien tome ni siquiera en consideracién la posibilidad de
llevar a la pantalla alguno de los guiones que se acaban de
citar.®

37 Gimferrer, op. cil., p. 49
% Gimferrer, op. cil., p. 143
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b. Componentes del guién de cine.

A continuacién se presentan los seis componentes mas comunes del guioén de cine
estandar, tomados del texto ya citado de Syd Field. La manera como se colocan estos
componentes en la pigina aparece en el acapite ¢, posterior a esta seccion.

e Descripcion escénica: Cualquier informaciéon que describa escena o
locacidn, situacién, personaje, instrucciones técnicas, direcciones personales muy largas,
y otras caracteristicas de la escena que deban ser mencionadas.

e Personajes: Nombre, titulo o descripcion de quién dice el dialogo.

e Direcciones a los actores: Instrucciones especificas y usualmente cortas
destinadas a los actores, las cuales aparecen en paréntesis justo en la linea bajo el nombre
del personaje; por ejemplo: (asiente) (se sienta) (temblando de miedo).

e Didlogo: Lo que dicen los personajes, incluyendo lo que estan pensando o
hablando desde otro cuarto. La transmisién mecanica de una voz fuera de la pantalla, tal
como una voz en el teléfono o una voz en la grabadora se indica como Foice Over (V.0.)
al lado del personaje. Mientras que una voz que proviene de otra habitacién o de un
personaje hablando fuera de cAmara en la misma habitacion, se indica como Off Screen y
se escribe (O.S.) también al lado del personaje.

e Apuntes de sonido: Un sonido que requiere los servicios de reproduccion
de un sonidista, aparecen en la direccidon escénica escritos en mayiscula para llamar la

atencion del técnico.
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e Apuntes de cdmara: Instruccién especifica de movimiento o angulo
sugerido por el guionista y debe escribirse en la descripcion escénica, también en
mayuscula para llamar la atencién del director o del director de fotografia.

La forma de descripcidon escénica es explicada por la escritora de guiones de
series de television, Madeline DiMaggio:

Narrar es describir. La narrativa describe 10 que esta sucediendo
en el escenario. Para generar interés, un guién debe ser en
primer lugar una buena lectura, que cree visualmente una
pelicula 0 un episodio televisivo en la mente del lector. Gran
parte de este proceso de visualizacion ocurre con la narrativa. La
buena narrativa es 1a que hace la imagen viva. Si comparamos la
eleccién del escenario con la eleccién del lienzo, podemos
comparar la escritura de la narrativa con llenar €l lienzo de

pinceladas. Cada palabra en la narrativa, cada pincelada, es
importante. ¥

El cineasta argentino Simoén Feldman hace referencia a las caracteristicas de la
descripcion escénica en el guidn de cine, al afirmar que las posibilidades subjetivas y
descriptivas de la palabra no pueden ser equiparadas a las del cine, ni la potencia
emocional directa de cine equiparada a la de la palabra. “Cuando se escribe, ninguna
valla concreta se opone a la formulacién de los hechos y las ideas. Cuando se escribe
para cine, las vallas que opone la realizacion son insoslayables”.40

Feldman ofrece dos opiniones inigualables con respecto a la descripcion de la
escena que pueda escribir el guionista. La primera es del realizador estadounidense
Raoul Walsh, tomada de un reportaje de la revista especializada de cine Sight and Sound

(Invierno de 1972-73):

Los escritores llenarian (un guién) con cualquier cantidad de
detalles, por ejemplo: “Un gato aparece en un portal y lo

* DiMaggio, Escribir para Television, Cémo elaborar guiones y promocionarlos en las cadenas publicas y
privadas, p.30
“0 Feldman, op. cit., p. 157
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atraviesa caminando lentamente...” No hay nadie que pueda
filmar una escena con un gato. Es un animal con el que no se
puede trabajar. Una vez alguien insistié en que un gato
apareciera en una pelicula estaba realizando. Le dije a la sefiora
que trajo al gato que lo pusiera en una puerta y lo hiciera
atravesar una habitacién. Las luces se encendieron para la toma,
y el gato salté y hasta hoy no ha sido hallado.*!
La segunda opinién, la del director espafiol Luis Bufiuel, tomada de la revista
Cine Cubano No.78/79/80, aparece al inicio de esta tesis.
Por ultimo, con respecto al dialogo, se presenta las siguientes consideraciones del
tedrico del cine, Lajos Egri:
En un relato cinematografico, el didlogo es la parte mas evidente
del drama para el espectador, un medio de revelacion al cual esta
acostumbrado, tanto en la vida real como a través del visionado
de diversos filmes. Partiendo de un relato que gira en torno a la
demostracion de una determinada premisa, el didlogo es el medio
principal por el cual se la demuestra a dicha premisa, y por el

cual se ponen de manifiesto los caracteres de los personajes y se
conduce el conflicto.”

c. Ejemplo del formato de guién de cine.

En esta seccién se explica la técnica de redaccién del guién, especificamente en la
forma como encajan los componentes mencionados en la pigina del guién. En la
siguiente pagina aparece un ejemplo del formato de guién de cine, adaptado de la obra
citada de Syd Field.

Alli se pueden observar los distintos componentes del guion de cine, o screenplay.
Cada uno de los componentes esta identificado con un mimero entre paréntesis a la

izquierda y, luego del guién, aparece la explicaciéon de cada componente aparece al final.

4! Feldman, ibid
2 | ajos Egri. Aspectos tedricos y précticos de la escritura del guién cinematogréficolSeparata Encuadre
N° 27. Caracas, 1990. catedras.fsoc.uba.ar/angeleri/contenidos/teoriaguion}
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Cabe sefialar que se presenta empleando uno de los tipos de letra recomendados
para escribir guiones (Courier Final), lo mismo que en el tamafio de letra
recomendado para este tipo de documento, que es de 12 puntos.

La razdn de los tipos y los tamafios de letra definidos obedece a que son los que
se ajustan a las dimensiones precisas para que cada pagina que se escriba, aplicando la
técnica del guidn de cine, represente un minuto de pelicula en pantalla. Se entiende, claro
esta, que esta regla es flexible y que la duracion de la pelicula dependerd més que nada de
la accidn que aparezca descrita en el gui6n; pero por lo general, podemos afirmar que una
escena de dialogo, escrita con estas especificaciones, tendra una duracion precisa de un
minuto en la pantalla.

En el Anexo 2 de esta investigacion se presenta una copia del guién de cine
(screenplay) completo de la pelicula de ficcion panamefia para television, “Cafda Libre”,
de 50 minutos de duracién, escrita y codirigida por Joaquin Hormna Dolande, y trasmitida

por primera vez en Telemetro-Canal 13 en 1996.
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EXT. DESIERTO DE SARIGUA - DEA ()

El sol fuerte quema la tierra. Todo esta desolado. En la
distancia se levanta una nube de polvo en la medida en que
se desplaza un jeep a través del paisaje. (2)

MOVIENDOSE (3)

El jeep corre a través de arbustos y cactos.

INT. JEEP - FAVORECIENDO A JUAN PEREZ (4)

Hombre de mediana edad, con un parche y una mano de madera,
que conduce en forma temeraria. DIANA, una atractiva joven
de unos veinte afios, estd sentada a su lado. (5)

DIANA (6)
(gritando) (7)
Cuénto falta? (8)

JUAN
Como dos horas. ¢Te sientes bien?

La mujer sonrie, cansada. (9)

DIANA
Si, creo que voy a sobrevivir,

De repente, el motor emite un RUGIDO. Los dos se miran,
preocupados. (10)

CORTAR A: (1D
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Field hace la siguiente explicaciéon sobre cada uno de los 11 componentes
mencionados anteriormente:

(1) Es el encabezado, la Escena Maestra, la localizacién general o especifica.
Es afuera, en un exterior (EXT.), en alguna parte del desierto de Sarigua; y el tiempo, es
de DIA.

(2) Doble espacio luego del encabezado, y entonces se describe la escena: la
gente, los lugares o la accién, en un solo espacio, de margen a margen. Las descripciones
de los personajes o lugares no deben pasar de unas cuantas lineas.

(3) Doble espacio luego de la descripcién, a una toma dentro de la Escena
Maestra, el término MOVIENDOSE indica cambio de 4ngulo de cimara. (No es una
instruccion dc camara, sino una "“sugerencia".)

(4) Doble espacio; hay un cambio de fuera a dentro del jeep. Enfocamos al
personaje: JUAN PEREZ.

(5) Cada vez que aparece un personaje nuevo, su nombre va en
MAYUSCULAS.

(6) El personaje que habla siempre se escribe en mayusculas y en el centro de la
pagina.

(7) Las direcciones para los actores siempre se escriben en paréntesis, debajo
del nombre del personaje que habla. Suelen ser cortos (enojado, alegre, llorando, riendo);
si fueran mas largos, se escribirian en la descripcion de la escena.

(8) El didlogo se coloca en un bloque, en el centro de la pagina.

(9) Las descripciones de escena también incluyen lo que los personajes hacen

durante el transcurso de la escena. Reacciones, ya sean silenciosas o de otra indole.
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(10) Efectos de sonido o de musica, siempre van cn mayusculas. No abuse de
ellos.

(11) Si el guionista escoge indicar el final de una escena, puede escribir
CORTAR A: o DISOLVER A: (disolver significa dos imagencs traslapadas — y una
desaparcce mientras la otra aparece) o FADE A:, que indica que la escena se funde a
negro.

En este punto no estd de mas sefialar que los efectos como fades o disolvencias
son realmente decision del director o el editor. No es decision del guionista.

El 1ltimo paso en el proceso de realizacion filmica es dar la pelicula a los editores
de musica y efectos. La pista de imagenes no puede cambiarse o alterarse cn esta etapa.
Los editores buscan en ¢l guion las indicaciones de musica y efectos, y los puedes ayudar

escribiendo las referencias a la musica o efectos en mayisculas.

B. Creacion y desarrollo del guion de cine.

En esta seccion analizaremos el guidn de cine, desde el punto de vista de la

estructura dramatica y el proceso de desarrollo de la narrativa argumental de la pelicula.

1. La estructura de tres actos.

Syd Field, en su obra ya citada, define el guiéon como: Una guia, una lista para una

pelicula, un plano, o un diagrama. Una serie de escenas narradas con didlogos y

* Field, op. cit., p. 75
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descripcién. Imégenes hilvanadas juntas en papel. Una coleccion de ideas. El disefio de
un suefio. Todo eso, pero, sobre todo, un guion es una historia contada en imdgenes.
Seguin Field, todos los guiones siguen la siguiente premisa basica: Es la historia
de una persona, o personas, en un lugar o lugares, haciendo lo suyo. Y casi todos siguen
un paradigma, o modelo de estructura en 3 actos, que ilustra con el siguiente diagrama

para una pelicula de 120 minutos:

INICIO DESARROLLO RESOLUCION
Acto 1 Acto II Acto II1
PRESENTACION N CONFRONTACION DESENLACE
(Pigs. 1-30) | (P4gs. 30-90) T (Pags. 90-120)
Punto Decisivo 1 Punto Decisivo 2
(Pégs. 25-27) (Pags. 85-90)

El guién estindar tiene aproximadamente 120 paginas, o dos horas de duracién,
pues, como ya se ha sefialado, se mide a razén de una pagina por minuto. No importa si
el guién es todo didlogo, toda accién, o ambas cosas. La regla es clara. Una pégina de
guion equivale a un minuto de tiempo en pantalla.

El ACTO I es conocido como “La Presentacion”, porque se tiene
aproximadamente 30 paginas para presentar la historia. Por lo general, se necesitan 10
minutos para decidir si una pelicula gusta o no. Eso representa 10 paginas del guién. Se

tienen aproximadamente 10 paginas para decirle al publico quién es el personaje
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principal, cudl es la premisa de la historia, y cudl es la situacion. Al final del Acto I hay
un punto decisivo: un incidente, o evento, que se enlaza con la historia y le da un giro en
otra direccion. Este evento generalmente ocurre entre las paginas 25 y 27.

En el ACTO II se produce “La Confrontacién” y contiene el grueso de la historia.
Tiene lugar entre las paginas 30 y 90. Se le llama la confrontacion del guién porque la
base de todo drama es el conflicto; una vez que se define la necesidad del personaje, es
decir, se define lo que él quiere alcanzar durante el guidn, cual es su meta, entonces se
pueden crear obstaculos a esa necesidad. Estos obstaculos generan conflicto.

El Punto Decisivo al final del Acto II usualmente ocurre entre las paginas 85 y 90.
Esto conduce a la resolucidn de la historia, al desenlace.

El ACTO 11 es “E! Desenlace” y usualmente ocurre entre las paginas 90 y 120.
Es la resolucion de la historia. (Como termina? ;Qué le ocurre al personaje principal?
(Vive o muere? ;Triunfa o falla? Un final fuerte resuelve la historia y la hace mas
comprensible y completa. Todos los guiones ejecutan esta estructura linear basica.

El teérico Eugene Vale complementa lo que le sucede al personaje en la
resolucion de la historia:

Toda “intencién” se establece con el fin de alcanzar un
“objetivo”, por eso, toda “intenci6n” culmina cuando el héroe
contempla, confirmada o frustrada, aquella expectativa que le
motivé. Es entonces cuando se produce un “ajuste” del
personaje, porque vuelve a un estado equilibrado del alma,
similar al estado inicial del que parti6, pero no igual, pues ya no
se puede pensar igual que antes.

En el universo del relato filmico se presentan unos personajes en
su cotidianeidad, que sufren una trasgresién en sus vidas y
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provoca un quiebro en la accién dramética, que les motivara a
alcanzar un objetivo, no exento de dificultades. ™

La estructura dramatica puede ser definida como: Un arreglo linear de incidentes,
episodios o eventos relacionados que conducen a una resolucion dramdtica. “

La estructura dramatica serd el esqueleto de la historia que se va a contar al
publico, no importando si el lenguaje es teatral, televisivo o radiofénico, o si el género
sutilizado es comedia, tragedia o melodrama. Toda historia dramatica debe tener una
base o estructura. Las situaciones que se van produciendo a lo largo de la misma deben
resultar interesantes para el espectador. Surgen de la combinacién de eventos y sucesos.
El evento es un acontecimiento casual, fugaz, inesperado y no controlado por el

personaje. El suceso es un acontecimiento preparado previsto y controlado por el

personaje. Estos tres elementos tienen un principio y final en el tiempo.

EVENTO + SUCESO = SITUACION

La accion dramatica es el elemento dindmico y trasformador que permite pasar
légica y temporalmente de una situacion a otra. La accion implica un movimiento tanto
fisico como interno. Esta es la base del modelo lineal Aristotélico; toda estructura
dramatica cuenta con tres grandes elementos: planteamiento, desarrollo y desenlace:

Seglin Aristoteles, en el Planteamiento, lo primero es dar a conocer al espectador

los siguientes datos: lugar, tiempo y personajes.

4 Vale, Eugene. Técnicas del guion para cine y television, Gedisa Editorial, México, 1993.
www.sistema. itesm.mx/va/Sinteticos/sin95-co.html
% Field, op. cit., p. 10
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Tras el planteamiento comienza la trama, que forma parte del Desarrollo: La
trama es una serie de sucesos y acontecimientos que va dando consistencia a la historia.
Aqui se definen los objetivos de cada personaje y veremos todos los obstaculos y ayudas
que se le aparecen, para lograrlo, esto formaré el nudo y dard paso al conflicto. Tenemos
generalmente un concepto erréneo de lo que es un conflicto y pensamos que son dos
personajes en contraposicion pero este surge cuando aparece algo que compromete su
objetivo inicial; es un momento interno y dificil para el personaje y se ve obligado a
tomar una decision y esto puede o no cambiar su objetivo.

Y al final, el Desenlace: Este llega cuando el conflicto termina o se resuelve y en
¢l podemos ver las consecuencias de cada personaje y como la historia puede desembocar
en un caos o en un orden.

De esta manera, Arist6teles definio estas ocho partes en la obra dramética.

e Exposiciéon: Ubica la historia en tiempo y lugar, presenta a los
protagonistas, sus caracteres y relaciones, informa lo necesario para entender su
situacion. En el cine, es parte del primer acto.

e Problema: Algo que rompe el equilibrio, aunque sea uno precario e
inestable. Es lo que configuraria el primer punto decisivo en el guién de una pelicula.

e Punto de ataque: Una de las decisiones mas importantes para un autor al
establecer por donde empieza a contar la historia. Las dos situaciones siguientes, ilustran
este punto en forma excelente:

Cuando Séfocles decide escribir Edipo Rey, toma como punto de
ataque la peste en Tebas por no haber vengado la muerte de
Layo. Es decir, toma a Edipo ya rey, casado felizmente con
Yocasta, ya padre de 4 hijos, amado por el pueblo. A cualquiera
que haya lefdo la obra y que le preguntemos de qué trata, nos
contara seguramente que Edipo mat6 a su padre y se casd con su
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madre. Sin embargo, el conflicto con el que estructura la historia
Séfocles, su punto de ataque, es el anteriormente dicho. En su
adaptacién cinematografica, Pier Paolo Pasolini decide otro
punto de ataque para contar la misma historia: en época actual,
un hombre celoso de su hijo decide mandarlo a matar. Desde este
puente con la actualidad, va al momento del mito cuando Edipo
es llevado por el pastor al medio del campo, y desde ahi,
cronologicamente, cuenta la historia. El punto de ataque es una
de lasagiecisiones mas importantes de un guionista. Aristdteles lo
sabia.

o Serales: Indicios, pistas que el autor va poniendo a lo largo de todalaobray
que permitiran luego arribar al desenlace. Por ejemplo,

... en un film como Sexto Sentido: el hecho de que el
protagonista no tenga consultorio, que nunca se lo vea en
relacion con otras personas, con excepcién del nene, que siempre
esté con la misma ropa: todos indicios que el espectador re-
significara una vez que se dé cuenta de que en verdad es un
muerto convocado por el nene.*’

e Complicaciéon: Cuando se ha superado el primer problema y todo parece
volver a ser normal, aparece un nuevo problema que vuelve a complicar la cosa. En cine,
es equiparable a otro punto de giro. Aristoteles, quien nunca vio cine ni television,
recomendaba la importancia de complicar las lineas argumentales.

e Crisis: El momento en que ¢l personaje debe decidir qué hacer. Lo que
decida hara virar la historia hacia algan lugar definido. Es equiparable en cine al segundo
punto decisivo.

e Climax: El estallido final de emociones y de acciones. El momento mas alto
de 1a purga del espiritu del personaje. Muchas veces catarsis, es lo que lo prepara para el

desenlace.

% poética. Aristoteles. www.philosophia.cl/biblioteca/aristoteles/poetica.pdf
7 Ferrari, Laura. Habia una vez. . ... esa necesidad de contar historias.
http://www.palermo.edu.ar/facultades_escuelas/dyc/docentes/ferrari_laura.htm
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o Desenlace: Lo mas cercano al final, lo que sigue inmediatamente al climax.
Muestra el resultado, bueno o malo, de las decisiones del personaje.

Con respecto al inicio de la historia en el guidn de cine, Syd Field hace énfasis en
la importancia de las diez primera péginas del guion. La historia se mueve hacia
adelante, de principio a fin, y se tienen diez paginas para establecer tres puntos:

e /Quién es el personaje principal?
o ;De qué se trata la historia?
e ;Cudles son las circunstancias dramaticas que rodean la historia?

Asi pues — afirma Field — la mejor manera de iniciar el guidn es conociendo el
final. “El final es lo primero que debes saber antes de empezar a escribir. (Por qué? Es
evidente. Tu historia siempre se mueve hacia adelante, sigue una direccion, un camino,
una linea de desarrollo de principio a fin. No tienes que saber el final exacto, pero sf lo
que ocurre”.*8

Las buenas peliculas siempre tienen finales fuertes, bien definidos. Un desenlace
definitivo. Entonces, cuando conoces tu final, es facil escribir el principio. Si has
determinado un final, puedes escoger un incidente o evento inicial que conduzca la
historia hacia el final. Puedes presentar al personaje principal en su oficina, jugando golf,
solo 0 acompafiado. ¢Qué ocurre en la primera escena? ;Dénde ocurre?

Determina el final del guién, y entonces disefia el inicio. La
regla primaria para el inicio es: ;Funcionara? ;En realidad pone
la historia en movimiento? ;Se establece el personaje principal?
;Se establece €l argumento: de  qué trata la historia? ;Se

establece un problema que el personaje debe confrontar y
vencer? ;Se plantea las necesidades del personaje?”

8 Field, op. cit., p. 57
49 Field, op. cit., p. 68
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2. La escena

Nuevamente citando a Field, el propésito de la escena es mover la historia hacia
delante; es decir, cada escena introduce, explica o expande un punto de contenido. Es el
elemento mas importante del guion. Es donde algo sucede — donde algo especifico
sucede. Es una unidad especifica de acciéon =y el lugar donde se contaré la historia.
“Las buenas escenas hacen las buenas peliculas. Cuando piensas en una buena pelicula,
te recuerdas de las escenas, no de la pelicula entera. La forma de presentar tus escenas en
la pantalla afecta el guion completo. Y, recuerda, el guidn primero se lee”.’°

El propésito de la escena es mover la historia hacia adelante y la escena es del
largo que quiera el escritor. Puede ser una escena de tres paginas de didlogo -- o una sola
toma corta: "Un carro avanza por la carretera”. La escena es lo que el guionista quiere y
la historia determina cuén larga o corta es tu escena. Sélo hay una regla que el guionista
debe seguir: confiar en su historia, pues la historia le dira todo lo que necesita saber.

La escena estd compuesta por dos elementos basicos: lugar y tiempo. Cada
escena ocurre dentro de un lugar especifico y en un tiempo especifico; sin embargo, todo
lo que el guionista necesita indicar en el guién es: dia o noche.

;Dénde ocurre la escena? Adentro o afuera. Interior o exterior.

De esta manera, y es importante resaltarlo, si la escena cambia de lugar o de
tiempo... se convierte en otra escena.

Por ejemplo, si la cAmara se mueve desde la cama donde dos amantes se besan y

va hacia la ventana, donde la noche se convierte en dia, y luego se mueve de vuelta a la

0 Field, op. cit., p. 128
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cama cuando los amantes despiertan, la escena de los amantes al despertar es otra porque
ha pasado el tiempo. Los cambios de escena son absolutamente esenciales en el
desarrollo del guién. La escena es donde todo ocurre - donde el guionista cuenta su
historia en imagenes en movimiento.

Cada escena tiene lugar en términos de inicio, desarrollo medio y final. Pero
puede presentarse solo una parte de toda la escena, tal vez el final. No hay reglas, es el
guionista quien hace las reglas. Y cada escena revela al lector o a la audiencia al menos
un elemento de importancia necesario en la historia. Raramente ofrece mas. La
informacion que la audiencia recibe es el nucleo -~ o proposito~ de la escena.

Generalmente existen dos clases de escenas: una en la cual algo
visual ocurre — la escena de accién, por ejemplo, la persecucion
que inicia "La Guerra de las Galaxias" o la pelea en "Rocky”. La
otra es la escena de didlogo entre los personajes. La mayoria de
las escenas combinan ambas. En la escena de didlogo suele
haber alguna accién; y en la escena de accion, didlogo. La
escena de didlogo suele tener tres paginas o menos. Algunas
veces mas, pero no frecuentemente. Si escribes didlogos, trata
de mantenerlos a menos de tres paginas. La mayoria de las
escenas no tienen muchas paginas de dialogo.”

Dentro del cuerpo de la escena tiene que suceder algo especifico: el personaje se
mueve del punto A al punto B, o lo que es igual: la historia se mueve del punto A al
punto B. Hasta con el flashback® estructurado como parte integral de la historia para

expandir la comprensidn de la audiencia, los personajes y las situaciones.

3! Freld, op. cit., p. 131
52 Flashback: término que se refiere a una escena del pasado precedida inmediatamente por una escena en
el presente.
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3. La secuencia.

Un gui6én estd compuesto de partes especificas relacionadas y unificadas por
acciones, personajes y circunstancias dramaticas. Evaluamos el guion en témminos de
cuan bien “funciona” o “no funciona”.

El guién como sistema estd compuesto de finales, principios,
puntos decisivos, tomas, efectos, escenas y secuencias. Todos
estos elementos est4n unidos por una fuerza dramitica de
acciones y personajes. Los elementos de la historia son
arreglados en una forma particular y luego revelados visualmente

para crear una totalidad conocida como "el guién": Una historia
con im4genes.”

La secuencia es uno de los elementos mds importantes del guién. Es el esqueleto
o columna vertebral que mantiene unido todo el guion. Una secuencia es una serie de
escenas entrelazadas, o conectadas, por una sola idea. Es una unidad o bloque de accién
dramética unificada por una sola idea, por ejemplo: una boda, un funeral, una
persecucion, una eleccion, una llegada, una coronacién, o un robo a un banco. Una
secuencia es una unidad, un bloque de accion dramatica completo, formada por una serie
de escenas entrelazadas o conectadas por una sola idea, con un principio, un desarrollo y
un final bien definidos.

Si examinamos la estructura basica del guién — la de tres actos — podemos
comprender por qué es tan importante la secuencia. Antes de comenzar a escribir tienes
que saber cuatro cosas: el inicio, el punto decisivo al final del Acto 1, el punto decisivo al

final del Acto 2, y el final. “Cuando sabes lo que haras en estas cuatro areas especificas,

33 Field, op. cit., p. 91
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y has hecho la suficiente preparacién de accién y personajes, entonces estas Tisto para
empezar a escribir. No antes”.>*

No existe un nimero especifico de secuencias en un guion, o en una pelicula. La
historia le dira al guionista cuantas secuencias necesita. “Tarde de Perros”, por ejemplo,
tiene 12 secuencias. Si el guionista émpez6 con las cuatro arriba sefialadas (inicio, final,
puntos decisivos), luego solo tuvo que afiadir ocho para construir su guion completo.

Veamos el siguiente andlisis de la secuencia de una boda. En esta secuencia el
contexto es la boda, entonces el guionista crea el contenido:

La secuencia inicia el dia de la boda, cuando el novio se levanta en su casa. La
novia también lo hace en la suya o tal vez despierten juntos. Ambos se preparan para la
boda; se visten, nerviosos y emocionados. Los familiares llegan y se mueven por todos
lados. El fotografo llega, toma fotos. Salen para la iglesia. Este es el inicio de la
secuencia, lo conforman seis u ocho escenas.

El desarrollo medio de la secuencia es la llegada a la iglesia (podria ser el inicio)
y la ceremonia misma. Llegan los familiares y las amistades y se acomodan en el recinto.
Llega el parroco. El novioy la novia participan en la ceremonia y, al terminar, salen.

Un evento siempre tiene un inicio, un desarrollo medio y un final. El final es
cuando la pareja sale casada, ella arroja el tradicional ramo y luego ambos participan en

la recepcion. El guionista la termina como quiere.

* Field, op. cit., p. 94
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4. Los puntos decisivos.

Los puntos decisivos son escenas o secuencias que sirven de ancla para mover la

historia en otra direccidn — pero siempre hacia delante.
Al escribir un guién, no puedes ver nada excepto la escena que
escribes, la escena que has escrito y la escena que escribiras.
Algunas veces ni eso. Es como trepar una montafia. Cuando
trepas hacia la cima, s6lo ves la roca directamente frente a ti, y la
que esta sobre ti. So6lo cuando llegas a la cima puedes ver €l
panorama completo.”’

Lo mas dificil de escribir un guidn es saber sobre qué escribir. El guionista debe
saber hacia donde se dirige, tiene que tener una direccion — una linea de desarrolio que
conduzca hacia el desenlace final. Si no lo hace asi, el guionista esta en problemas, pues
es muy facil perderse en el laberinto de su propia creacion. Para eso la estructura bésica
del guién es tan importante, pues es como un mapa que le dara la direccién. Y dentro de
esa estructura, el punto decisivo es un incidente, o evento, que se incorpora a la accién y
le da un giro hacia otra direccién.

Es lo que mueve la historia hacia adelante. Los puntos decisivos
al final de los actos I y II sostienen la estructura basica en su
lugar. Son las anclas del argumento. Antes de empezar a
escribir debes saber cuatro cosas: final, inicio, y puntos decisivos
al final de los actos [ y II.  En una pelicula de 120 minutos, es

un incidente o evento que ocurrird como en 25 minutos del Acto
I; en el acto II ser4 a los 85 o 90 minutos.*

En este punto es bueno aclarar que el guién final puede contener tanto como 15
puntos decisivos. La cantidad depende de la historia, ya que cada punto decisivo mueve

la historia hacia adelante, hacia el desenlace.

53 Field, op. cit., p. 110
% Field, ibid.
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5. FEtapas del proceso de creacidn y desarrollo del guion.

El guién de cine pasa por etapas de escritura previa. Los manuales y obras
técnicas intentan fijar estas etapas en unas denominaciones, definiciones y prescripciones
precisas. Vanoye, por ejemplo, menciona las siguientes 5 etapas:

e Sinopsis: Es un breve resumen de la historia, una exposicion sucinta del
tema (de una a unas pocas paginas). Puede constituir un primer esbozo del guién (para
intercsar a un productor) o redactarse tras la escritura completa del script - incluso tras el
rodaje de la pelicula — para difundirlo cntre la profesién, 1a prensa o el publico.

e Tema: Es también un breve resumen que da una idea de la trama narrativa de
la pelicula (personajes, acciones e incidencias).

e« Tratamiento: Es la elaboracion de la historia en unas paginas - desde una
hasta varias decenas--, con las articulaciones de la intriga, su progresion, la estructura
dramatica y un esbozo de los didlogos.

o Continuidad dialogada: Es la distribucion de la historia en escenas y
secuencias, la descripcion de las acciones y el texto completo de los dialogos.

e Guién o script: Se confunde las mas de las veces con la continuidad
dialogada.

Ampliando estas consideraciones, Vanoye también presenta el punto de vista de
Jean-Paul Torok, académico estudioso de la cinematografia, quicn

.. NO obstante, propone considerar el guion como un proceso de
elaboracién del relato cinematografico que pasa por diferentes
estadios, desde la idea primera hasta el script final. Se trata,
desde luego, de un texto narrativo-descriptivo escrito con vistas a
su rodaje, 0 més exactamente, a convertirse en filme. El guion
se distingue, sin embargo, del découpage técnico en que este
Gltimo implica, en principio, informaciones técnicas precisas
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(escala de los planos, movimientos de cidmara, efectos sonoros,
efectos especiales, etc.) destinadas al rodaje, y supone, pues, por
ejemplo, un presupuesto previo y unas operaciones
planificadas.
Del mismo modo, el experimentado guionista brasilefio, Doc Comparato, en su
obra E! Guion, Arte y Técnica de Escribir para Cine y Television, afirma que un guion es

una construccion que obedece un camino légico con 5 etapas que debe recorrer hasta el

Guién Final: Idea, Palabra (storyline), Argumento, Estructura, Primer Tratamiento.

a. Laidea.

El guién comienza siempre por una idea o premisa, por algun hecho que genera
en nosotros el deseo de hacer algo a partir de él.

El tedrico del cine, Antoine Cucca aporta los siguientes conceptos acerca del
descubrimiento de la idea:

La idea, asi definida, primer paso en la secuencia de
construccion. Esta idea debe cumplir con el requisito de scr
visual -los elementos portadores de la historia expuesta deben
contener desde un primcr momento la dimension caracteristica
de lo filmico; emocional - los elementos contenidos cn la idea
deben poseer una capacidad sugestiva; debc ser crefble - las
consecucncias de ella deben ser inmediatamente aceptables, sin
reserva, en tanto que elementos narrativos posibles y naturales;
y, por ultimo, debe ser universal, es decir, debe describir
situaciones tales que cada persona pueda facilmente
comprenderlas e identificarse con ellas. **

Las ideas valen dinero — explica Doc Comparato = y, por lo tanto, deben ser
cuidadas y, 10 mismo que un guidn, un titulo, una obra de teatro, una letra para una

cancidn y otras creaciones, deben ser registrados inmediatamente para gozar de los

%7 vanoye, op. cit. p. 20
%Cucca, Antoine. La ventana imposible. Editorial Fundarte. Caracas, 1993.
www..geocities.com/Hollywood/Hills/7084/mirada
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beneficios del derecho de autor. Comparato presenta el caso de Orson Welles. “En una
charla con Chaplin, Welles mencioné una idea que tenia para una pelicula. Dias después,
Welles viaja a Europa. Cuando vuelve, jsorpresal La pelicula Mr. Verdum, escrita y
dirigida por Chaplin, ya estaba en visperas de ser exhibida. Chaplin habia robado su
idea. Welles le exigio a Chaplin el pago por el uso de la idea y créditos en la pelicula.
Chaplin ni discutié: pagé”.”

Comparato afiade que la idea de un buen guién puede estar contenida en una
simple frase u oracién, por ejemplo: “mi historia cuenta el drama de una mujer que mata
4 hijas y después enloquece”. Del mismo modo, Hamlet, de Shakespeare, puede caber en
la siguiente frase: “Un principe cuyo tio, para tomar el trono, maté al rey, padre del
principe; entonces el principe entré en una crisis existencial, maté a una cantidad de
gente y acabé muerto”.

En cuanto al origen o descubrimiento de las ideas para el cine, estas pueden ser
tan variadas y complejas como la misma naturaleza humana. En las préximas paginas se
presenta informacién sobre el proceso del descubrimiento de la idea desde las
perspectivas de dos de los mas grandes creadores del cine, Alfred Hitchcock y Woody
Allen.

éegtm la obra citada de Dan Auiler, Hitchcock tenia una asombrosa habilidad
para guardar ideas que décadas después pudieran fructificar. El autor presenta una carta
del periodista Otis Guernsey, que fue enviada a Hitchcock en la década de los afios

cincuenta, luego de una conversacién sobre laidea de una pelicula acerca de un hombre

inocente a quien de repente le achacan una identidad altamente romantica y peligrosa. La

% Comparato, El Guién, Arte y Técnica de Escribir para Cine y Televisi6n, p. 46
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conversacién tuvo lugar en un conocido centro nocturno de Nueva York. A continuacién

un extracto de esa carta:

Como recordards, la idea era originalmente esta: que una
controversia diplomatica existe en un pafs del Cercano Oriente,
involucrando, posiblemente, algo activo como el contrabando de
armas de Estados Unidos recogidas en Europa donde fueron
vendidas o abandonadas y traidas al pais para crear una rebelién;
que los “Buenos”, para engailar al espionaje de los “Malos”,
crean un personaje ficticio de un espia maestro; que un joven,
ingenioso vendedor estadounidense, ingresando al pais con
propésitos respetables le es achacada accidentalmente esta
identidad; que, sometido a este inesperado melodrama intenta,
como el gusano estadounidense suele hacer, limpiar su nombre;
que, en el curso de su biisqueda conoce a una muchacha que es
parte del plan de los “Buenos” para establecer al espia maestro
ficticio, y, finalmente, que contribuye a vencer a los malos en un
flujo de aventura y romance.

La idea de Guemnsey se convirtio en la conocida pelicula de Hitchcok, North by
Northwest. La importancia de la idea en el desarrollo de un guion de cine se revela en el
extracto de esta carta del periodista del 14 de octubre de 1957, en la cual le otorga los
derechos de su idea a Hitchcock y a los estudios Metro-Goldwyn-Mayer:.

Como quiera que planees usar la idea en este momento, por este
medio yo te la cedo, con gusto y deseandote lo mejor, con todos
los derechos y privilegios, etc., etc., sin ningin propdsito de
evasion o reserva mental, etc., etc., con tal consideracién como
pudo ser discutida entre mi agente y el tuyo, gara todo el bien

que pueda hacerte el cual espero sea abundante.®'

Por su parte, Woody Allen se apoya fuertemente en su criterio artistico al
momento de desarrollar una idea para el cine. Las convicciones del artista son
presentadas por uno de sus bidgrafos, Eric Lax:

Estas ideas son las que han dado sustancia a su trabajo a medida
que este se iba desarrollando, y contribuyen a explicar por qué

constantemente realiza peliculas de distintas tendencias en lugar
de optar por éxitos garantizados en la linea de Annie Hall o

 Auiler, op. cit., p. 203
¢! Auiler, op. cit., p. 205
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Hanna y sus hermanas. Puesto que el éxito garantizado carece
de atractivo para él, su deseo estd en realizar la pelicula que mas
le interesa en un momento dado, ya se trate de una comedia o de
un drama. “‘Sé6lo obedezco a mi musa artistica - afirma Woody.
La experiencia consiste en hacer el proyecto; el resultado critico
y comercial no tiene excesiva importancia. Realizar la idea y
expresarte a ti mismo manteniendo tus propios criterios, €so €s lo
importante. La gente que comparte mi tiempo y mi vida piensa
de forma semejante. Tenemos nuestras propias vidas — tanto si
las ensalzan como si las denigran — y nos atenemos a nuestro
propio juicio. Si una cosa no me gusta, me da igual cuantos
premios hay podido ganar. Lo importante es seguir tus propios
criterios, y no las tendencias del mercado™. ®

Lax, ademads, explica que una de las razones por las cuales Woody Allen es tan
prolifico es porque, como todos los grandes artistas, incorpora en sus peliculas las
experiencias e inquietudes de su propia vida.

Todas su ideas, segin él, tienen cierto contenido autobiografico
desde el momento en que provienen de “un germen de
experiencia” que luego él amplia y modifica. Charlie Joffe, por
otra parte, aun reconociendo la envergadura de la imaginacion de
Woody, opina que en su trabajo hay mas que un germen de
realidad. “Niega muchas verdades de su vida. Le result6 facil
reconocer que Dias de radio era autobiogréfica, porque en esta
pelicula tenia seis afios.” ©*

Al respecto de la idea, su fundamento tedrico se explica bastante acertadamente
en el concepto de la premisa, que presenta el tedrico Lajos Egri en el articulo de la

Revista Electronica Venezolana, “La Ventana Imposible™

En términos simples, la premisa es lo que el autor quiere decir
con su obra y debe ser formulada como una proposicion (en el
sentido légico). Debe estar enunciada de tal manera que
contenga en si misma al personaje principal (el héroe), al
conflicto principal y al desenlace de la obra. Un ejemplo basta
para aclarar el mecanismo de su formulacién: una proposicion
como: “La drogadiccién conduce a la destruccion”, es una
premisa en el sentido de Egri, ya que su sujeto presupone la
existencia de un personaje adicto a alguna droga, inmerso en un

62 Lax, op. cit., p. 190
® Lax, op. cit., p. 109



conflicto en relacién con esta condicién dominante, y actor de un
drama cuyo desenlace es inevitablemente la autodestruccion. De
manera similar, una proposicién como “Los Estados Unidos
siempre venceran al comunismo”, presupone la existencia de un
héroe tipica y paradigmaticamente norteamericano, que lucha
contra la amenaza marxista y que al final, pedagogicamente,
resulta vencedor (Rambo, sin ir mas lejos). Egri proporciona una
buena coleccién de ejemplos: “El gran amor desafia la muerte”
(Romeo y Julieta"), "La ambicién desmedida conduce a la
autodestruccion” (Macbeth) y algunos otros.**

b. El storyline.

La segunda etapa, el storyline, es el hilo de la historia y puede ser contada como si

fuera una anécdota, en 1 a 5 oraciones como méximo. Es una etapa importante en la cuél

se definen los tres puntos principales de la historia: es decir, a alguien le sucede algo, esto

precisa que esa persona haga algo, y como lo resuelve.

El guionista brasilefio Doc Comparato presenta un ejemplo que ilustra

esquemdticamente la transicion entre la idea y el storyline dentro del proceso de

desarrollo del guién de cine. La idea es la siguiente: “Fui al entierro de un amigo. Tres

dias después, él estaba caminando por las calles de Nueva York”. De alli la siguiente

storyline que dio origen a pelicula El Tercer Hombre:

Jack va al entierro de su amigo en Viena. No resignado a esta
pérdida, investiga y termina descubriendo que su amigo no
murié. FEl esta vivo y falsificd su entierro porque estd siendo
buscado por la policia. Descubierto por la curiosidad de Jack, el
amigo termina muerto a tiros por la policia.®’

% Egri, Lajos. La ventana imposible. Editorial Fundarte. Caracas, 1993.)
www.geocities.com/Hollywood/Hills/7084/mirada
é Comparato, op. cit., p. 50



65

c. El argumento.

En la tercera etapa se desarrolla el argumento, palabra que viene del latin
argumentum y significa justificativa. En esta etapa se comienza a delinear los personajes
y, principalmente, a localizar la historia en el tiempo y en el espacio. El argumento es
importante porque va se va a describir el perfil de los personajes y el trayecto de la
accién. Es como un cuento: 1a historia se inicia en... y asi... hasta el final.

Como explica a continuacién el teérico Antoine Cucca, en esta etapa el guionista
incorpora los elementos mas importantes de la historia, asi como los sitios donde suceden
Cucca analiza las posibilidades de la acci6én de los personajes a nivel del argumento, es
decir, o bien las acciones hacen descubrir a los personajes o, por el contrario, los
personajes generan las acciones:

El asunto o argumento constituye un desarrollo completo de la
historia a la luz de consideraciones estructurales. Su elaboracién
presupone el hallazgo de! tiempo en el relato, de los personajes,
de las acciones y de las situaciones. Para el desarrollo del tiempo
se toman en cuenta: el tiempo de la relacién de la historia, es
decir, la temporalidad real a la que remite la historia contada; el
tiempo de la evolucién de la historia, o tiempo diegético, tiempo
que recorta y organiza la trama a partir del tiempo de la
evolucién de la historia;,el tiempo de la organizacion del drama,
que corresponde a la organizacién discursiva del tiempo de la
historia; y el tiempo en la composicién escénica, referido al valor
compositivo de la temporalidad, en términos de ritmo, del valor
de las pausas y los apresuramientos, etc.”

d. La estructura o escaleta.

En la cuarta etapa se construye la estructura, es decir, como se va a contar la

historia. M4s precisamente, la estructura es la fragmentacién del argumento en escenas.

%Cucca, Antoine. La ventana imposible. Editorial Fundarte. Caracas, 1993.
www.geocities.com/Hollywood/Hills/7084/mirada
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Cada escena contiene la localizacion en el tiempo, en el espacio y, ademds, la accién. Sin
embargo, es apenas una descripcion de la escena, todavia no se desarrollan los dialogos.

La estructura es considerada como la columna vertebral: el armazoén de la
secuencia de escenas. También se le conoce como escaleta, de la palabra italiana
scalleta.

Antoine Cucca también presenta interesantes planteamientos sobre la estructura y
funcién del personaje, que el guionista debe desarrollar durante la etapa de escaleta. La
estructuracién del personaje, afirma el tedrico, requiere en primer término del estudio del
caracter y de las necesidades. De la misma manera, el estudio del personaje comprende
la estimacién del comportamiento ante las acciones de otros personajes, ante los
obstaculos y con relacion al lugar.

Segtin Cucca el personaje se revela en la economia de la historia
a través de las acciones que gradualmente modifican la
linealidad de su comportamiento. Es asi como la evolucién del
personaje puede ser referida, en cada momento, a su condicién
original, a su aspiracién o deseo y a la realizacion de estas
aspiraciones. El establecimiento a nivel de la scaletta, de estos
parametros para cada personaje constituye, un paso obligado de
la construccidn.

Otro aspecto a considerar para la escritura de la escaleta se refiere al lugar. Una vez
evaluado el espacio donde se desarrollard la pelicula en todas sus posibilidades, se
procede a determinar la ubicacién espacial de cada componente de la escaleta. Lo mismo
sucede con las situaciones que la conforman.

En primer lugar, estableciendo claramente su contenido, en
segundo término procediendo a la individualizacién de los
elementos que integran cada situacién (personajes, acciones) y

de las situaciones entre ellas mismas. Esta individualizacion
puede proceder por analogia (examinando y descomponiendo el

%7 Baiz Quevedo, Frank Aspectos tedricos y practicos de la escritura del guién cinematografico.
www.avizora.com/publicaciones/ cine/textos/guion_teoria_practica_0072
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contenido de una situacién, por ejemplo) o mediante un
procedimiento de caracter inductivo un lugar. Un personaje, la
causa o el efecto de una cierta accién, contribuye asi a definir
todas las otras. %

e. El tratamiento.

En la quinta etapa se escribe el Primer Tratamiento, en el cual se desarrolla los
personajes — quién es quién, como y por qué. Aqui surgen los didlogos y los inicios,
desarrollo y desenlaces de las escenas. En esta etapa se completa la estructura
incorporando las emociones, las personalidades y los conflictos de los personajes. Es el
guidn final sin revisiones, correcciones o modificaciones.}

En su obra The story outline (Guia de la historia), el téorico Swain Dwight
presenta los cinco pasos con que el guionista aproxima la escritura del tratamiento de la
historia, los cuales enumeramos a continuacion tomados del articulo de La Ventana
Imposible. *:

e Paso 1: El guionista debe ocuparse del anclaje de la accion en el pasado que
antecede la pelicula. Para ello debe construir el background, el bagaje historico que
remite y explica la conflictiva a desarrollarse en el presente filmico.

e Paso 2: Establecer los elementos fundamentales de la historia: personajes,
situaciones, escenarios, tonos y atmdsferas.

e Paso 3: Establecer el comienzo del filme, para lo cual es indispensable

disefiar e/ gancho, incidente o accion que provoque la suficiente curiosidad en el

¢ Baiz, ibid.
% Swain, Dwight La ventana imposible. Editorial Fundarte. Caracas, 1993.
www.geocities.com/Hollywood/Hills/7084/mirada



68

espectador, y el compromiso del personaje principal en relacion con el alcance de su
objetivo.

e Paso 4: Planificar las crestas, o picos, de la accién, puntos que marcan las
confrontaciones del personaje principal en su lucha por alcanzar su objetivo. Las
confrontaciones se planifican evitando lo predecible; acentuando entre dos soluciones
posibles para una confrontacion, la solucion negativa, la cual, segin Swain, siempre
resulta ser la mas creible; y espaciando las crisis.

e Paso 5: Resolver las situaciones pendientes. Tal resolucién se lleva a cabo
liberando las tensiones creadas por dispositivos mecdnicos o externos (intentando
traicionar la anticipacién previsible del espectador), y dando salida a las tensiones

latentes en los personajes.

f.  El guidn final.

En este punto, generalmente, un guidn esta listo para ser filmado o grabado. En
caso de ser un gui6én para cine puede ser llamado “screenplay”. En el caso de ser para
television, “televisionplay” o “‘script para TV».70

Aqui también se hace necesaria una observacién sobre la terminologia empleada
el lector de guiones observara una notoria presencia de términos en el idioma inglés en
diversos pasajes y definiciones. La razdn obedece a que, a lo largo de la historia de los
medios masivos, la lengua inglesa ha impuesto la terminologia a través del poder

tecnolédgico e industrial principalmente de los Estados Unidos.

™ Comparato, op. cit., p. 20
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Otro tedrico del cine, Eduardo Ruso, ofrece un concepto ampliado cuando afirma
que guion, puesta en escena y montaje son términos que aluden, luego de un proceso de
simplificacion, al tripode en que se apoya la construccion de una pelicula, al menos
aquellos que responden al aspecto industrial de la produccion cinematogrifica de
largometrajes y de ficcion.

Si utilizamos la misma palabra para hablar del concepto general
de guiétn o de los guiones (desde la sinopsis al mas obsesivo
shooting script), bueno serd recordar que la idea de guion
encuadra todo trabajo que, desde el escrito, prefigure ese
momento crucial del encuentro con las imigenes en su
produccién de sentido, ese cruce donde se genera la verdadera
poiesis deun film.”

De la misma forma, afiade Ruso, hay que distinguir entre puesta en escena y
rodaje, y el mismo rodaje suele prolongarse cuando los efectos especiales obligan a
generar imagenes en la posproduccion, distintas a las registradas por la camara en estudio
o escenarios naturales. “De ese modo, guion, montaje y puesta en escena remiten a
instancias formales, no a acciones técnicas. Estas ultimas son solamente la puesta en

practica de principios cuya verdadera dimension hace a la poética del cine”.”?

6. La adaptacién.

Sin mayores complicaciones podemos afirmar que el proceso conocido como
“adaptacion para el cine” no es mas que la adecuacién de una historia a los
requerimientos especificos de la narracion cinematografica. Comunmente, suele
denominarse de este modo la transposicion a guién cinematogréfico de cuentos, novelas

u obras teatrales.

" Ruso, Eduardo. Diccionario de cine, Editorial Paidos, 1998, Buenos Aires., p.99
2 Ruso, ibid.
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Para comprender mejor el proceso de adaptacion, hemos sefialado el término

transposicion en el parrafo anterior, y hemos agregado otro, transustanciacion, €l cual

explica en su mencionada obra el brasilefio Doc Comparato:

Una adaptacién es una trascripcién de lenguaje: cambiamos el
soporte lingiiistico usado para contar una historia. Esto equivale
al acto de transustanciar, o sea de transformar la sustancia, ya
que una obra es la expresion de un lenguaje. Por lo tanto, ya que
una obra es una unidad de contenido y forma, en €l momento en
que nos apropiamos solamente del contenido y lo expresamos a
través de otro lenguaje, entramos necesariamente en el proceso
de recreaci6n, de transustanciacién.”

definicion bien precisa del proceso de la adaptacion cinematografica:

Globalmente podemos definir como adaptacion: “El proceso por
el que un relato, la narracién de una historia, expresado en forma
de texto literario, deviene, mediante sucesivas transformaciones
en la estructura (enunciacién, organizacién y vertebracion
temporal), en el contenido narrativo y en la puesta en imégenes
(supresiones, compresiones, afiadidos, desarrollos, descripciones
visuales, dislogos, sumarios, unificaciones o sustituciones), en
otro relato muy similar expresado en forma de texto filmico.”

La estudiosa del guién de cine, la estadounidense Linda Seger, tiene una

La adaptacion es una practica acostumbrada en la industria del cine desde la época

de D. W. Griffith, cuya adaptacién de la novela The Nigger of the Narcissus resulté en El

nacimiento de una nacion (1915), marcando un verdadero hito en la historia del cine e

irhpulsando el desarrollo de la narrativa cinematografica inspirada en la literatura.

En la actualidad, mas de la mitad de las peliculas en el mundo provienen de

novelas, obras teatrales, canciones, cémics, noticias, incluso poemas o composiciones

musicales. “Entre un 30% y un 40% de las peliculas que se producen cada afio en el

mundo estdn basadas en obras literarias. Afiadiendo a este porcentaje, €l de las peliculas

> Comparato, op. cit., p. 185

™ Seger, Linda, Como crear personajes inolvidables. Editorial Paidos. Coleccion Comunicacién y Cine.
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y media. La novela antes citada se ha llevado al cine en varias ocasiones y nunca se ha
podido entrar con profundidad en sus personajes.

En cuanto a la extensién, la dificultad mayor es el tiempo y el metraje de la
pelicula. “El nombre de la rosa”, de Humberto Eco, es una magnifica novela.
Convertida en pelicula se convierte en un thriller descafeinado, sin contenido. No todas
las peliculas se han de adaptar de la misma manera. Al ver la pelicula E! nombre de la
rosa (1986) de Annaud, una digna pelicula por otra parte, se aprecian elementos en todo
el filme que estdn en la novela pero que no encajan en la pelicula, lo que hace entrever
que llegaron a filmarse pero no se montaron de forma coherente o se descartaron en la
sala de montaje, como tantas veces en la historia del cine posiblemente para reducir el
metraje. Este problema queda atenuado cuando las peliculas se hacen directamente para
la television en forma de series de varios capitulos. Entonces admiten mayor extension
argumental.

También existe la dificultad de fotografiar los sentimientos y pensamientos
intimos o poéticos que se describen en las novelas. En ocasiones hay directores que
consiguen traducir en imigenes esos sentimientos, pero lo cierto es que son mas
adecuados para llevar al cine las novelas en las que predominan las aventuras, las
situaciones cémicas y las claramente dramaticas o sentimentales.

El problema de las adaptaciones filmicas de obras teatrales, cuando tales
adaptaciones si se plantean como verdaderas creaciones cinematograficas, es el trabajo en
el espacio filmico, en el interior del encuadre, y no la naturaleza de lo que aparece en la
pantalla. En este tipo de adaptacion se han respetado los escenarios y situaciones tal

como aparecian en el teatro, pero han sido filmados con verdadero sentido del cine: es la
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planificacién, la direccién de actores y el tratamiento del espacio lo que da carta de
naturaleza a una pelicula.

Doc Comparato afirma que la gran ventaja de adaptar una obra de teatro proviene
del hecho de que los didlogos principales ya estan listos y que el material ya esta
organizado dramaticamente. La gran desventaja, por otro lado, consiste en que el
escenario es limitante mientras que la camara es expresiva. Otra razon dc peso: los
dialogos relatan lo que esta sucediendo fuera de escena en lugar de mostrar las escenas.
Eso significa que la obra tiene que ser desdoblada, aumentada, quebrando el ritmo
dramético ya existente. Todo lo que en una obra teatral es hablado, en la version
cinematografica debe ser mostrado.

El cuento es otra fuente de adaptaciones. Por su caracteristica basica de sintesis,
un parrafo de un cuento puede contener material suficiente para toda una serie. Por lo
tanto, en el trabajo de adaptacién de un cuento, encontramos el material en su forma mas
condensada y a partir de ahi se construye todo el didlogo y la accién dramatica.

También pueden ser adaptaciones para el cine los poemas, las canciones y los
reportajes de prensa. Ejemplo de estc Gltimo es la pelicula The Killing Fields, basada en
una serie de reportajes del New York Times sobre la toma de Cambodia por el Khemer
Rouge.

Pero ya sea cuento o poema, lo cierto es que cine y literatura son dos productos
distintos condicionados por sus propios modelos de consumo y los placeres que
proporcionan a sus publicos. La historia del cine tiene ejemplos de todo tipo: desde

excelentes peliculas surgidas de novelas mediocres, hasta decepcionantes filmes
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emanados de notables novelas. Y lo que es mds importante comprender: un guién
adaptado se limita a seguir las mismas normas que uno original.

“Adaptar una novela, un libro, una obra de teatro, o un articulo a un guién es lo
mismo que escribir un guién original.”’® Como ya hemos visto, adaptar significa
transponer de un medio al otro y, al hacerlo, estamos cambiando una forma por otra.
Estamos escribiendo un guioén basado en un material ajeno. No obstante, en esencia lo
que se esté escribiendo es un guion original, por lo cual se debe emprender el proceso de
la misma manera.

En conclusién, no hay diferencia sustancial entre el método para escribir una obra
original o los procesos de adaptacion de obras previas. Entonces, ;qué hacer cuando toca
decidir si una pelicula adaptada es o no mejor que la obra original? Es mejor no hacer
nada. Adaptar es transformar las peculiaridades de un medio a otro, es la capacidad de
adecuar dos lenguajes por medio de cambios o ajustes. Por centrarnos en €l caso mis
habitual como es €l paso de un novela a una pelicula, los “ritos del pasaje” entre ambos
medios o la basqueda “del trazo de la letra en la imagen” constituye uno de los filones
caracteristicos de debates intelectuales y disputas prolongadas durante décadas. Un

debate que parece no tener fin.

C. El guién en la produccién de una pelicula.

El guidén de cine constituye la carta de presentacion que puede contribuir al éxito

del proyecto desde su fase inicial, primero al lograr €l apoyo econbémico, ya sea de los

% Freld, op. cit., p. 153
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estudios de produccién establecidos, de inversionistas independientes de cine y
television, de organismos internacionales dedicados a contribuir al desarrolio del cine y la
televisidn en paises del tercer mundo, o de entidades publicas y privadas interesadas en el
desarrollo cultural de sus respectivos paises.

Una vez aprobado, el guién se convierte en piedra angular, brijula, guia (de ahi la
palabra gui6n) y unificador de la visién del equipo de produccion durante cada fase
involucrada en la extraordinaria empresa de llevar a las pantallas las historias panamefias
contadas en imagenes.

En este punto cabe senalar que la sola lectura del guion de cine debe motivar a su
produccién. Un guién de calidad despierta en el lector el interés, y hasta el deseo, de ver
esa pelicula en la pantalla. Del mismo modo, existen guiones sobresalientes de los cuales
se han producido peliculas sobresalientes, y también se ha dado el caso de guiones que
podrian haber quedado en el olvido de no ser por la extraordinaria calidad de las peliculas
resultantes. El catalan Pere Gimferrer ofrece ejemplos de ambos tipos de guiones:

Ante otras peliculas de la misma década, como, por ejemplo, Eva
al desnudo (1950), de Joseph L. Mankiewickz, o, fuera de
Hollywood, Ensayo de un crimen-La vida criminal de
Archibaldo de la Cruz (1954), de Luis Bufuel, la simple lectura
del guiébn haria prever que solo una realizacién
escandalosamente inepta podria estropear un material escrito tan
interesante. En Imitacién a la vida, las cosas se presentan
exactamente al revés. Ni la novela de Fannie Hurst en que se
basa la pelicula, ni el guién escrito por Eleanore Griffin y Allan
Scout, ni el Jook de produccion impuesto por Ross Hunter
permiten augurar nada bueno. La pelicula solo existe en su
forma verdadera cuando se ve, y entonces se revela como una
obra maestra. Si solo releyera el guién, o si sélo se oyera la
banda sonora, o, incluso, si se viera una copia en blanco y negro
o un acopia con tiraje de color inadecuado, la valoracién de
Imitacion a la vida seria u diferente.”

™ Gimferrer, op. cit., p. 125
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Para comprender mejor el papel que juega el guidn en el proceso de produccion de
una pelicula, primero debemos examinar brevemente las distintas etapas de este proceso.
Luego se podra tener una mejor comprension del uso que se le da a este documento

escrito en cada una de las etapas.

1. Etapas del proceso de produccién de una pelicula.

Como regla general, el proceso de produccion cinematografico se divide en tres
etapas, dependiendo del nivel de desarrollo en que se encuentra el producto, es decir, la
pelicula:

e Pre-Produccion

e Produccion

¢ Post-Produccion

En la primera etapa de pre-produccion es donde se realiza la planificacién de la
pelicula. En esta etapa es importante definir claramente los objetivos de la pelicula, el
publico al cual estara destinada, el tema y los medios para realizarla.

En caso de que todavia no se haya escrito el guion, se contrata al guionista, quien
inicia un proceso de investigacion y realiza el trabajo necesario hasta completar su obra.
En ocasiones la redaccién del guion, como veremos mds adelante, puede demorar mas de
un afio. En esta etapa también se hacen las distintas revisiones al guion, de parte del
productor, el director, los ejecutivos del estudio, u otros involucrados en este proceso.

En caso de que ya se tiene un guidn aprobado, se realizan los desgloses de

produccidn para identificar 1as necesidades del proyecto. Se hace el disefio del plan de
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trabajo, el cual es el resultado del analisis minucioso del proyecto que permitira realizar
un presupuesto ajustado, el cual, claro estd, siempre es re-evaluable.

En esta etapa se buscan los escenarios naturales, en caso de requeririos, de la
pelicula, y se contrata al personal y los equipos necesarios para filmar la pelicula. Otros
trabajos que se llevan a cabo son los de la obtencidn de los derechos de la misica y las
canciones a usar, asi como otros requerimientos de derechos de autor.

En la segunda etapa de produccion se ejecuta todo plasmado en el guion que fue
planificado en la etapa previa.

Se filma o graba en interiores, en un estudio, 0 en exteriores, en los escenarios
seleccionados. En esta etapa todos los recursos deben estar disponibles, pues las demoras
encareceran los costos de produccién. Un listado de un equipo de produccién para un
pelicula podria incluir el siguiente personal:

e Director y asistentes

e Productor y asistentes

¢ Director de fotografia

e Camarggrafo y asistentes

e [luminador

¢ Sonidista

¢ Continuidad o secretario de rodaje
e Director de arte

¢ Maquillaje

e Actores
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e Guionista™
En la ultima etapa de post-produccion se termina o concluye la pelicula. En esta
labor pueden participar, ademas del director y el productor, el siguiente personal:
e Editor
¢ Compositor o arreglista
¢ Especialista en efectos de sonido
¢ Especialista en efectos visuales

La produccion filmica es una actividad de grupo y las relaciones son cruciales para
la efectividad del trabajo en equipo. Las tres relaciones més importantes del guionista
son con el productor, el director y los actores.

Cabe agregar que los muchos otros profesionales que ejercen los oficios clave del
cine, como el compositor de la musica, el sonidista y el editor o encargado del montaje,
usan el guién como referencia y punto de inicio para su trabajo, pero estas tres relaciones
requieren un gran grado de comprensién de parte del escritor. Esto lo examinaremos méas

a fondo en las siguientes secciones.

2. El guién en las distintas etapas de produccién.

El guién es, pues, una estructura que sirve para otra cosa: para realizar una
pelicula o serie de television; pero, para ser verdaderamente la base de algo que llegara a
ser una pelicula, el guién debe contener elementos de puesta en escena. Debe describir
las escenas, de tal forma que ofrezca informacién sobre los otros seis componentes del

producto audiovisual: produccidn, direccion, fotografia, arte, sonido y edicién.

" En ocasiones el guionista es retenido por si se requiere hacer cambios en el guién.
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Podemos estar seguros que el autor de cada gran guién imaginé
la actividad de los actores asi como su didlogos, visualizé dénde,
lo mismo que cuando, harian sus entradas y salidas, cual serfa el
efecto de escenarios, vestuarios y musica, los cambios sutiles de
ritmo y cadencia mas efectivos. Esto no sugiere que el guionista
tiene que ser un ingeniero de sonido, director de fotografia,
disefiador de escenografia, o electricista no mas que director y
actor principal, pero el guionista debe saber, cdmo las variadas
artes del cine pueden ser utilizadas para dar la impresién de
realidad en el filme que originalmente naci6 en su mente. Esta
visién estd contenida en el guién, una especie de plano
arquitecténico para una forma de arte extremadamente compleja,
una obra de arte grabada en dos dimensiones que presenta tres
dimensiones, una forma de arte que tiene la dimension adicional
del tiempo, la cual también entra en las artes de misica, poesia y
danza.”” '

De esta manera, vemos que la presencia del guién es fundamental en las distintas
etapas de produccion — principalmente en la pre-produccion y en la produccion. Pero es
un documento que cambia continuamente durante todo el proceso de produccion.

El guién es transitorio, transicion — como afirmara e] cineasta
jtaliano Pier Paolo Pasolini en una entrevista en la prestigiosa
revista francesa especializada Cahiers du cinéma - estructura
tendente hacia otra estructura... el guién no estéd concebido para
durar, sino para desaparecer, para convertirse en otra cosa. El
guién se lee desde la perspectiva imaginaria del filme, se
deteriora en y por el filme. Se integra en un discurso, en un
proceso en varias etapas, en la cadena de escritura y reescritura
de un relato que tiende hacia el filme como objetivo 1ltimo.
Tiene una existencia una funcién esencialmente précticas. La
mayoria de las veces no se edita. Lo que se edita son
continuidades dialogadas, establecidas sobre la base del film
terminado, o unos pseudos guiones novelados, narrados como
novelas, o incluso, en el mejor de los casos, un pre-guién que no
tiene evidentemente en cuenta las modificaciones introducidas
durante la elaboracién.®

Vanoye esquematiza conceptualmente el papel del guion durante todo el proceso
de realizacion, especialmente en el papel que juega durante la planificacion o etapa de

pre-produccion.

™ Howard y Mabley, p. 4
¥ Vanoye, op. cit. p. 19



También en este sentido el guion es un modelo. Modelo en el
sentido o funcidn instrumental. El guién es, en cierto modo, el
modelo de la pelicula que estd por hacer. Es labase, €l referente,
el intermediario entre el proyecto (;el fantasma?) y su
realizacion. Representa abstractamente la pelicula y la determina
concretamente: es una maqueta; reproduce, como tal, ciertas
propiedades del filme, pero en otro lenguaje y segiin otra escala,
como un modelo reducido. El guion es a la vez representacién y
esquema rector del filme. Pero, por una inversion dialéctica
propia de todas las relaciones entre modelo y objeto, de igual
modo que el objeto construido puede servir de base para la
elaboracién de nuevas maquetas, igual que la realidad modela
una obra que se constituye modelo para otras obras - € incluso
para la propia realidad....”!
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En este punto, Vanoye enfoca el lente en el papel del guién, desde el punto de

vista de Hollywood, en ofrecer una guia precisa de los requisitos del filme para planificar

el presupuesto antes de su rodaje.

En este proceso, ¢l guidn se convierte en la pieza clave: en forma
de script detallado, constituye la primera etapa en la elaboracion
de una pelicula. Ante los estudios, es €l productor quien asume
totalmente la responsabilidad del filme, elige guionista y
realizador, eventualmente actores, equipo de rodaje, etc. El
realizador es un experto en direccion de actores y de equipos
técnicos. Este tipo de organizacion del trabajo domina a partir
de 1914, pero la division de las tareas entre guionista y
realizador es habitual desde 1911.%

Howard y Mabley ofrecen otro punto de vista sobre el papel del guidn en esta fase

inicial.

Aunque otros interpretaran eventualmente las palabras y la
historia del escritor, la vision original del filme es al principio
dominio exclusivo del guionista. El escritor es €l primero en
“ver” la pelicula, aunque estd solamente en la mente y en la
pagina. [El guionista debe tener intenciones conscientes de lo
que la audiencia verd y escuchard y, lo mas importante,
experimentara cuando los personajes del guion tengan los rostros
de los actores seleccionados y la pelicula haya sido rodada. Sin
esta claridad en la mente del guionista, existe poca esperanza que

8 Vanoye, ibid.

8 Vanoye, op. ctt. p. 15
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el guién o la pelicula que se haga del guion, tendrd algo del
impacto intencionado por el autor.”

Un buen ejemplo del papel del guién en la fase inicial de una pelicula lo ofrece
William Goldman en su obra Adventures in the Screen Trade (Aventuras en el oficio del
cine), en el caso de The Veredict.

Los productores de la pelicula, Richard Zanuck y David Brown, ejecutivos de los
estudios y productores que han estado juntos por mas de tres décadas, son reconocidos
entre los mejores de la industria del cine. Entre sus mayores éxitos estan The Sting (El
Golpe) y Jaws (Tiburén), esta tltima la puerta al éxito del director Steven Spielberg.

Zanuck y Brown adquirieron los derechos filmicos de E!l Veredicto, una novela no
muy famosa escrita por Barry Reed. Desde ese momento, los productores percibieron un
creciente interés en este relativamente oscuro libro. Actores famosos de la época,
incluyendo a Dustin Hoffman, les dejaron saber que, de una manera u otra, estaban
conscientes del proyecto y que “por favor les avisaran”.

Las razones detras de este interés no son dificiles de figurar. El Veredicto es un
drama de corte, y el personaje principal, Galvin, es muy atractivo (desde el punto de vista
actoral): es un acabado abogado irlandés de Boston, un caso de hombre quemado, un
bebedor, mujeriego quien, por su participacion en este juicio, encuentra la redencion.®

El Veredicto también tenia a su favor su tema sensacional e importante: un juicio
sobre un caso de mala practica médica.

Es en esta etapa de la produccién, con o sin cualquier estrella
interesada, que un productor se enfrenta a una importante
decision, hacerla o terminarla: seleccionar a quién escribira el
guién y a quién dirigira. Es también la Ultima vez que el

# Howard y Mabley, op. cit. p. 4
# Goldman, Adventures in the Screen Trade, p. 63
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productor tendra control total. Cualquiera que sea su vision,

ahora sera alterada. De aqui en adelante ya no sera mas “su”

pelicula, sino la “nuestra”.**

Los productores sacaron su lista de directores confiables y comenzaron a
averiguar quién estaria disponible, quién seria considerado aceptable por el estudio, a
quién podrian conseguir, y, lo mas importante, quién seria el mejor para el proyecto.

Escogieron a Arthur Hiller, director, entre otros, del éxito Love Story, con una
reputacion de excelente trabajador, tranquilo, razonable. Hiller qued6 fascinado con El
Veredicto y enseguida se incorpor6 al proyecto. Zanuck y Brown no tuvieron que salir
luego en busca de un guionista, porque el guionista fue hacia ellos, el dramaturgo David
Mamet. Aunque (todavia) no habia triunfado en Brodway, Mamet habia tenido €xitos en
Off-Broadway y en teatros regionales en todo el pais. Mamet no habia e:scrito mucho
para el cine, pero Zanuck y Brown lo conocian bien y sabian que se trataba de un escritor
de talento comprobado. Hiller queria a Mamet. Zanuck y Brown querian a Mamet.
Mamet fue contratado.

Y es entonces cuando se inicia la espera para los productores. Todos los
productores intentan y tienen varios proyectos andando a la vez. Porque una vez que el
guionista comienza a escribir el guién o que un guién es enviado a una estrella, no se
puede hacer mas nada que esperar a que suene el teléfono. Es por eso que los buenos
productores no llaman. En el caso de El Veredicto, la espera no fue tan agonizante:
Mamet entregd a tiempo y con destreza,

Pero a Zanuck y Brown no les gusté el guion, pensaban que estaba escrito en un

estilo tenso y dramatico, de esos que los directores y actores aman, pero que los

85 Goldman, ibid.
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productores y los ejecutivos de la industria del cine rara vez logran entender. A Hiller, el
director, tampoco le gustd, sentia que no iba a funcionar. Hiller dejé el proyecto. Asi
que los productores ya no tenian ni director ni guionista — lo que sf tenian era un guién
que pensaban se desviaba mucho del libro que habian adquirido.

Zanuck y Brown fueron tras otro guionista importante, Jay Presson Allen, con
quien se reunieron y repasaron la historia punto por punto. Allen entregd su guién y a
ellos les encanto: era exactamente lo que querian.

Entra en escena Robert Redford, la estrella del momento. Redford l_)uscaba casas
para comprar en Connecticut, y uno de los sitios que vio fue la casa de Jay Presson Allen.
Ahi vio una copia del guion de El Veredicto y pidi6 leerlo. Allen, quien pensé que a
Redford le podria interesar dirigir la pelicula, le entregdé una copia. Redford luego se
reunié con Zanuck y Brown para manifestarles que estaba realmente interesado. Los
productores, obviamente, estaban en un estado de verdadero éxtasis. Pero esa sensacion
duré poco. Redford les comunicé que lo que le habia gustado era el tema, no el guién de
Jay Presson Allen. El pensaba que el director-guionista Jim Bridges (E! sindrome de
China, Cowboy urbano) podria ser bueno para este material. Sale Allen, entra Bridges.
Y se inicia la espera.

Después de reunirse con Redford, Bridges escribi6 su propio guion basado en E/
Veredicto. Pero este guién no le gusté a Redford. Bridges escribié otra version.
Tampoco le gusté a Redford.

Pasan los meses. Zanuck y Brown han negociado un trato con Redford, que fue
finalizado — pero sin firmar ningin contrato. Redford fue anunciado para el proyecto: el

folleto de la Fox para los proximos estrenos lo mencionaban como la estrella. Todo
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parecia estar arreglado. Pero continuaba la espera del guion. Bridges entrega la tercera
version del guidn... nueve meses después de haber iniciado su trabajo. De la misma
manera como le ocurria al personaje principal de El Veredicto, el proceso estaba dejando
exhausto a Bridges.

Redford todavia estd interesado en hacer una pelicula sobre un caso de mala
practica médica; pero el personaje principal, el del abogado Galvin, constituia un
problema. Es un bebedor y un mujeriego y Zanuck y Brown escuchan que Redford
piensa que el personaje puede ser malo para su imagen.

Bridges, cansado, renuncia. Ahora Zanuck y Brown “puede” que tengan una
estrella, pero no tienen ni guion ni director. La situacién adquiere ribetes dramaticos
cuando escuchan que Redford estd sosteniendo reuniones, sin comunicarselo, con su
amigo director Sydney Pollack, sobre dirigir El Veredicto. Zanuck y Brown informan a
través de los medios que Redford ya no est4 en el proyecto (aunque no se habia.firmado
ningun contrato).

Asi que ahora Zanuck y Brown han logrado revertir una situaciéon de Hollywood
en forma extraordinaria: han convertido un proyecto aprobado (por el estudio) en una
negociacion de un proyecto en desarrollo.

Los productores vuelven a consultar su lista de directores. Seleccionan a Sidney
Lumet, ahora disponible y perfecto para el proyecto. Lumet acepta gustoso leer el guion.
Zanuck y Brown le envian el mejor de los guiones de Bridges y también le envian el
guion de Jay Presson Allen, quien es socio de Lumet. Luego de leerlo, Lumet, un
director con reputacion de eficiencia y organizacion, acepta interesado en hacer El

Veredicto. Pero, ;jcual guion escoge el director?
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La version de Mamet. Zanuck y Brown no pueden explicarlo porque no era uno
de los que le enviaron, pero aceptan reunirse en Nueva York. En Nueva York Lumet
explica lo que estaba mal y podia ser corregido facilmente en el guién de Mamet. La
historia de El Veredicto tiene dos partes: la del juicio mismo, y la de la redencion del
hombre. Mamet habia estado menos interesado en el tema del caso de mala practica
médica, que en el del personaje. Asi que habia escrito E/ Veredicto terminandolo antes
de la conclusion del juicio. Le interesaba el personaje, no la conclusion del juicio.

Lumet y Mamet comenzaron a trabajar y se escribi6 un final. Paul Newman fue
contactado y pidio leer todas las versiones del guion. Le gusto el guion de Mamet. A
Lumet también le gustd6 Newman para el papel. Cuando Lumet fue anunciado, se corrié
la voz de que Redford estaba disponible para el papel. Lumet hizo la pelicula con
Newman... y fue un éxito.

Asf es como Hollywood implanta un instrumento de
estructuracién narrativa y de control filmico muy afinado y
basado en la divisidn de las tareas. Esta forma rigida, sin
embargo, conoce fluctuaciones provocadas — como hemos visto
por algunas personalidades (incluidos productores y actores) y
también bajo el efecto perverso del sistema hollywoodiense y, en
especial, de su obsesién por la rentabilidad y la seguridad
financiera, 0 bien por una peculiar idea de la perfeccién. Para
convencerse de ello, lean la historia de Casablanca (Casablanca,
1942), narrada por Patrick Brion, con una obra teatral inédita
como punto de partida, una sucesién de guionistas, un scrip? que,
“gscrito dia a dia por autores diferentes, no se entrega a los
intérpretes hasta unas horas antes de la realizacion de las
escenas”, un final casi improvisado en el ultimo momento, etc.
Y todo esto en los afios 1941-1942.%
Otro ejemplo del papel del guion durante la etapa de produccién, o rodaje, que

desbarata, o contradice, el mito del guién inquebrantable — el famoso “guion de hierro”

de Hitchcock:

L Vanoye, op. cit. p. 16
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En 1953-1954, se produce, en condiciones bastante similares,
una pelicula de Nicholas Ray, Johnny Guitar (Johnny Guitar,
1953), que tiene ademas un gran parecido con la trama de
Casablanca: novela adaptada, primer guidn completamente
reescrito, rodaje iniciado sobre un script incompleto, exigencias
de la estrella (Joan Crawford) y apuros del realizador... Pero, si
damos crédito a su biégrafo, Eisenschitz, no era la primera vez
que Ray se enfrentaba a esto, e incluso una produccion tan
importante como Rebelde sin causa (Rebel Without a Cause,
1955) conocié muy numerosas vicisitudes y refundiciones. Son
unicamente dos ejemplos entre muchos otros: ¢l mito del guién
terminado e intocable - tal como, segiin se dice, lo practicaba
Hitchcock - corresponde, desde luego, a una realidad dominante,
pero que no es la tinica, ni mucho menos."’

Dan Auiler, confirmando la costumbre de Alfred Hitchcock de apegarse al guién,
cita a John Michal Hayes, el guionista colaborador del director britanico:
“_..A Hitch no le gustaba hacer cambios. Cuando termindbamos
de preparar las tomas antes de iniciar la pelicula, €l decia, ‘La

pelicula ya esta hecha. Todo lo que tenemos que hacer €s

sentarnos en el set y aseguramos que ellos sigan lo que hemos

trabajado aqui’”.®

Hayes afiade que “Hitch nunca cambiaria el guién a no ser que el escritor
accediera a hacerlo. Muchos directores piensan que solo porque ellos son los directores
saben escribir, y no lo saben™®,

Del mismo modo, ni la experiencia ni la dedicacién con la cual planificaba sus
peliculas el llamado “maestro del suspenso” lo salvé de escribir escenas de ultimo
minutos. Asi lo afirma Samuel Taylor, guionista de una de las ultimas peliculas

Hitchcock, Topaz. Esta no fue para nada una produccion tipica de Hitchcock, afirma el

guionista, pues en ocasiones se encontraron escribiendo escenas la noche antes de

87 Vanoye, op. cit. p. 17
8 Auiler, op. cit., p. 24
¥ Auiler, ibid
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filmarlas; practica que a Hitchcock no le agradaba, pero que se vio forzado a hacer por la
presion ejercida por los estudios.

En este punto es importante examinar la otra corriente del guion, la de su minima
participacién durante las etapas de planificacién y de rodaje que se han difundido a través
de los afios con los exponentes de corrientes filmicas como cinema verité y, mis
recientemente, Dogma 95, la escuela europea (originada en Dinamarca bajo el liderazgo
creativo del director Lars Von Trier) que rompe el esquema del cine “industrial” y
permite al cineasta contar sus historias con cdmaras al hombro y escenarios poco
elaborados. Cuestion de presupuesto, obviamente, con resultados asombrosos en virtud
de la calidad de los participantes - guionistas, directores, cinematografos, sonidistas,
editores y actores ~, ya sea profesionales experimentados o novatos, con el lazo comun de
tener ganas de contar sus historias. La teérica brasilefia Margarita Ledo comenta acerca
de la primera pelicula producida bajo estos preceptos revolucionarios, Los idiotas.

En Los idiotas trabajard dentro de las reglas y con actores
que se transforman en personajes, en momentos de
existencia que coinciden con el rodaje del filme. Actores
que tienen que “vivir y no representar”, que se acomodan a
lo mas oscuro de ellos mismos y que al hacerlo convierten
su intervencion en una cuestion ética, gente que aprende a
vivir con su lado sombrio, como remarca Lone, mientras
insiste en una nueva ola de peliculas realistas “de
orientacién social”. Ducha emocional, en palabras de su
“andnimo” director, que reclama el goce de hacer las cosas
con dificultad y que da una bofetada en el gusto del publico
como la da Von Trier exhibiendo los brutos de la pelicula,
sin cortes, en una galeria de arte en Paris: dos televisiones
unidas por un lienzo negro en un espacio ideado por Jean
Nouvelle.*

% Ledo, Margarita. Del Cine-Ojo a Dogma 95, Paseo por el amor y la muerte del cinematografo
documental, p.188.
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Vanoye también menciona el estudio que hace el tedrico Alan Bergala de Te
querré siempre (Viaggio in Italia, 1953), en donde designa a Rossellini como el primer
cineasta moderno que sustituye el guidén-programa - organizaciéon de peripecias en una
estructura dramitica dispuesta para el rodaje -, por el guién-dispositivo - mas abierto a
los avatares del rodaje, a los encuentros, a las ideas del autor, que surgen en €l aqui y en

el ahora. “Entre estas dos posturas - el guién rige el filme o el guidn sirve al filme, es

decir, al rodaje y al montaje = hay una multitud de posturas intermedias”.”!

Howard y Mabley explican el concepto de la autoria del guionista sobre el
producto terminado y el papel del guién durante todo el proceso de realizacion.

Las circunstancias son muy similares a las del guionista quien
debe renunciar a una tierna criada y cuidada visién, su “bebé”,
para que otros lo interpreten, escenifiquen, creen y presenten a la
audiencia final. Con todos los pasos entre un guién completo y
la primera proyeccion de la pelicula terminada realizada de ese
trabajo, es asombroso que cualquiera de la visién original de
guionista llegue intacta a la pantalla. Sin embargo lo hace,
precisamente porque el guionista realizado ha visualizado la
produccién completa, se ha comunicado con todos los
colaboradores en el proceso, y, lo mas importante, ha
permanecido sintonizado con lo que debe ser comunicado a la
audiencia y cuando deberia revelarse para méximo impacto y
efectividad.”?

Para concluir esta seccion, se puede apreciar con bastante claridad el papel del
guion en el desarrollo de una pelicula, en la correspondencia entre Alfred Hitchcock y
Darryl F. Zanuck, ejecutivo en jefe de los estudios de cine 20th Century-Fox, que aparece
en la obra de Dan Auiler. Inicia con la reaccién inicial de Zanuck al guién de la pelicula
de 1944, Lifeboat, fechada el 19 de agosto de 1943, en la cual el jefe de los estudios

manifiesta su preocupacién acerca de la duracion de la pelicula.

! Vanoye, op. cit. p. 18
%2 Howard y Mabley, op. cit. p. 5
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Cuando lei todo el guién de nuevo anoche, y trate de analizar su
duracién, me causé mucha preocupacién. Hice que leyeran el
guién y lo cronometraran. Los resultados confirman mis
convicciones sobre la duracién del guién. Tenemos 13,000 pies
de didlogo. Es mi opinion que la pelicula terminada seria de
15,000 pies.”

Zanuck manifestaba no tener ninguna duda de que esa duracion seria fatal para
este tipo de pelicula, pues, en su opinion, la historia podia ser contada en no mas de un
total de 10,000 pies. El jefe de los estudios le informé a Hitchcock que una eliminacién
drastica era necesaria, no simplemente cortar unas cuantas lineas de didlogo en cada
secuencia, sino que iba tener que dejar algunas secuencias en su totalidad.

Otra nota de Zanuck a Hitchcock el siguiente dia, 20 de agosto de 1943, reafirma
la preocupacion del alto ejecutivo del cine:

La medicién del guién no fue echa por un experto, ni por algiun
que deliberadamente atentaba con desorientarnos. Una persona
meramente lee el didlogo en voz alta, mientras la otra personas
se fija en la duracién en un cronémetro. Ahora, por supuesto que
no entrelazaron ninguno de los didlogos, y puede que hallan
leido despacio, o puede que hayan hecho pausas muy largas
entre las frases, y, por supuesto, no estan conscientes de ninguno
de los cortes de dialogo o de péginas del guién que han sido
eliminadas recientemente.

De acuerdo con sus calculos, el guién correra a 7,500 pies. Le
apuesto $1,000, el ganador donard la suma a la caridad, que
usted estd equivocado por 2,000 pies. Me estoy refiriendo al
guién como est4 ahora, y creo que me estoy otorgando mucho
pietaje de proteccién.‘”

La respuesta de Hitchcock llegé diez dias después, el 30 de agosto de 1943:

Acabo de recibir su nota acerca de la duracién de LIFEBOAT.
No sé a quien usted emplea para medir los guiones, pero sea
quien sea el que lo ha hecho Io estd engafiando horriblemente.
Voy a ir tan lejos como para decir que hasta sin ninguna gracia.
En toda mi experiencia en este negocio, nunca habia encontrado
informacién tan estipida como la que le ha sido dada por un

9 Auiler, op. cit., p. 125
% Auiler, op. cit., p. 130
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insignificante que aparentemente no tiene conocimiento de la
medicién de un guién o de la representacion del didlogo.”

Esta situacion relacionada con el guién no se resolvio en la etapa de
preproduccion, sino que pasé a la etapa de produccién. De esta manera, Lifeboat fue
filmada en secuencias, de tal forma que se pudiera comprobar como estaba tomando
forma la pelicula temprano en el proceso. La nota que Zanuck escribié a Hitchcock el 4
de septiembre de 1943, luego de ver la proyeccién de la primera secuencia, es buen
ejemplo de los casos donde la escritura del guidén no termina cuando se inicia la
filmacion:

He visto el primer rollo de la pelicula y esto entusiasmado al
respecto. Tiene ritmo, interés, y un sentimiento de estar mucho
en el nivel. Las caracterizaciones son perfectas.

Mi criticismo es menor. El negocio de cortar con la cdmara me
parece torpe. Me parece que seria mas fluido sin usar el inserto
de la cAmara cayendo al agua. Ahora se ve como que no
pudimos hacer que cayera, y tuvimos que recurrir a un inserto.
Pienso que necesitamos una linea de Mary Anderson en la cual
diga, “Es un bebé”. Esto puede ser insertado cuando ella esta de
espaldas a la camara cuando van a sacar al bebé del agua. Siento
fuertemente la necesidad de esto.

Siempre me ha preguntado por la linea, “Dankeschoen”. Me
parece que es una maravillosa sorpresa, pero desearia que lo
hubiera dicho dos veces de tal forma que no existiera duda en la
mente del pablico que han subido a un Nazi a bordo. Si esta
clave se pierde en la mitad del piblico seria lamentable porque
es una maravillosa cortina para el primer acto.®

Por ultimo, se presenta otro punto de vista de un director con respecto al uso del
guién durante el proceso de produccion, Luis Buiiuel, en una entrevista que hiciera para

la revista francesa especializada en cinematografia, Jeune cinema (No. 38, 1969). El

% Auiler, op. cit., p. 131
% Auiler, op. cit., p. 132
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estilo de Bufiuel de abordar la filmacién es todo lo opuesto al “guion de hierro” de
Hitchcock.

La técnica no me significa ningin problema. Me horrorizan las
peliculas de encuadre. Detesto los 4ngulos insélitos. Con mi
operador, nos ha sucedido que compongamos un plano soberbio,
muy sabio; organizamos todo, investigamos a fondo, y luego, en
el momento del rodaje, reventamos de risa y anulamos todos
para filmar simplemente, sin efecto de cimara.”’

3. El guionista en las distintas etapas de produccion.

Para ser efectivo en la redaccion del guidn, el escritor debe saber contar bien su
historia y también saber comunicar esa historia al grupo de profesionales que trabajara
para crear la pelicula terminada. El buen guionista debe saber comunicarse con el
productor, el director, los actores, el director de arte, el compositor musical, el director de
fotografia, el gerente de produccion, el sonidista, el editor y muchos otros.

La tarea del guionista es mucho mas que escribir el didlogo. De hecho, esta parte
de la tarea puede que sea el menor problema. El concepto que cada guionista debe
emprender es la vision fundamental de una secuencia de eventos, los cuales incluyen, no
solo el didlogo hablado por los actores, pero también su actividad fisica, sus alrededores,
el contexto completo en el cual la historia se desarrolla, la iluminacién, la musica y el
sonido, los vestuarios, la total cadencia y ritmo de la historia en imégenes. Aun asi la
tarea del guionista no concluye, pues, ademés de todas estas consideraciones, el guion

debe proporcionar suficiente claridad para permitir que el director, el director de

%7 Feldman, op. cit., p. 168
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fotografia, el disefiador de sonido, y todos los otros profesionales del film creen un film
que se asemeje a las intenciones originales del guionista.”®

El guionista, para poder comunicarse en forma efectiva con todos los
profesionales de los distintos oficios que hacen posible transformar sus historias en papel
en imagenes en la pantalla, debe también conocer los distintos aspectos del proceso de
realizacion.

El maestro de guionistas, el francés Jean-Claude Carriere, en su obra ya citada,
explica que, de todos los trabajos escritos, el guidn es el que estd condenado a tener la
menor cantidad de lectores. A lo sumo lo leerdn unas cien personas y cada uno de esos
lectores lo consultara para sus propios fines profesionales particulares.

Los actores muchas veces lo veran solamente por sus propias
partes (lo que se conoce como “lectura egoista”). Los
productores y distribuidores lo leeran solo por sefiales de su éxito
potencial. El gerente de produccidn contaré el nimero de extras,
de filmaciones nocturnas. El ingeniero de sonido estard
escuchando la pelicula a medida que vira las paginas, mientras
que el principal camardgrafo estara viendo la iluminacion, y asi
sucesivamente. Toda una serie de lecturas especiales. Es un
instrumento, que es leido, anotado, disecado — y descartado.
Estoy bien consciente que algunos coleccionistas los
mantendran, y que algunas veces hasta son publicados, pero eso
es solamente si la pelicula funciona. Entonces siguen viviendo
por su cuenta.”

Existe una la percepcion errénea dentro y fuera de la industria filmica, que los
realizadores y los guionistas pertenecen a dos grupos separados, como si la escritura de
guiones no fuera una realizacion cinematogrdfica. Este error también lo comparte un
gran nimero de guionista quienes creen no necesitar saber nada sobre realizacion

cinematografica para escribir un buen guién. Es cierto que desde dramaturgos,

% Howard y Mabley, op. cit. p. 4
e Carrere, op. cit., p. 151
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novelistas, periodistas y actores, hasta meseros y amas de casa, se han convertido en
guionistas exitosos, pero eso no significa que esas ocupaciones hayan proporcionado las
destrezas para el oficio. Ya sea que haya estudiado en una escuela de cine o aprendido
por correspondencia, el guionista que no comprende la manera como se hacen las
peliculas — las necesidades, los limites y las fortalezas del medio filmico -- tendra
dificultades para destacar en el arte de la creacion de guiones.

El productor del filme hace muchas preguntas: ;Quién querra ver esta pelicula?
¢Qué tan similar es de otras peliculas actualmente o recién estrenadas? ;Quién querria
interpretar el papel protagonico u otros papeles criticos? ;Cuanto costaria hacer esta
pelicula? Existen muchas mas preguntas, pero estas cuantas dan una idea de qué es lo
que anda en la mente de un productor cuando lee un guién. Es mala idea que un
guionista proponga respuestas a cualquiera de estas preguntas, tales como sugerir actores
o actrices especificos, pero es una buena idea tener en mente que el productor le hara
sujeto a su trabajo de esta clase de preguntas. No puede y no debe intentar adivinar lo
que sera el éxito del proximo afio (o, mas probablemente, dos afios desde la etapa de
escritura), En lugar de eso, escriba una historia que le llene, que le gustaria ver como
pelicula, y confie en que su sensibilidad encontrara una audiencia.'®

Pero la relacién més especial se produce entre €l guionista y el director de la
pelicula. Nucvamente tomando el ejemplo de Alfred Hitchcock, quien trabajé con
muchos de los escritores mas famosos del mundo, incluyendo a John Steinbeck
(Lifeboat), Raymond Chandler (Strangers on a Train), Thomton Wilder (Shadow of a

Doubt), Dorothy Parker (Saboteur), Maxwell Anderson (The Wrong Man).

1% Howard y Mabley, op. cit., p. 15
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A todos les dio la libertad de escribir peliculas Hitchcock. Ese
era su “truco”. Para cuando se habia mudado a Estados Unidos,
habia codificado la pelicula Hitchcock — un thriller de cierto tipo
y estilo - y estos escritores tejian las historias con esta idea en
mente. Si el escritor no estaba familiarizado con el género o
necesitaba que se lo recordaran, Hitchcock gustosamente
proyectaba sus mejores peliculas. Durante el verano de 1957,
por ejemplo, Emest Lehman vié casi todas las grandes geliculas
de Hitchcock en su preparacién de North by Northwest.'""

Como ya se ha explicado anteriormente, Hitchcock tenia la reputacién de ser un
director que planificaba, como lo demuestra el calendario del director, en el cual aparecen
reuniones diarias por casi un afio con Ernest Lehman mientras preparaban el guién y
luego filmaban la conocida pelicula, North by Northwest.

Juzgando por la resultante amista y pelfcula, Lehman y
Hitchcock eran un equipo bastante amigable. Leer las 500 y
mis paginas de la transcripcién grabada de su trabajo en la
ultima pelicula de Hitchcock, Family Plot, es una leccion de
redaccién de guiones. Hay una constante intercambio — con
Hitchcock presentando ideas filmicas novedosas en la obra y
Lehman ya sea incorporando el plan o explicando por qué no
funcionaria.'®
La relacién entre el escritor y el director es tan fuerte que una gran cantidad de
personas intentan hacer ambos trabajos — y algunos tienen éxito. Estas son las unicas dos
personas involucradas en una produccién de cine que miran la pelicula casi de la misma
forma; es decir, el escritor y el director miran a la totalidad de la historia, como es
contada-a la audiencia, como esperan que la audiencia la experimentara y reaccionard
ante ella. Mientras que el productor mira a la pelicula completa y estd preocupado con la
historia y la forma de contarla desde el inicio hasta el estreno y la distribucion, la visién

del productor debe estar ocupada en parte por las consideraciones practicas de hacer la

pelicula ~ presupuesto, horarios, escenarios, y lo demas.

L] Autler, op. cit., p. 25
192 Auiler, op. cit., p. 24
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El escritor y director son los mas grandes aliados porque el trabajo involucra el
desarrollo de una obra que el primero ha escrito en el papel y el segundo debe interpretar
para la pantalla. “Si ambos estan haciendo la misma pelicula = si ambos ven la misma
pelicula en los ojos de sus mentes — puede ser una colaboraciéon maravillosamente

enriquecedora. Por esto el escritor y el director deben trabajar juntos en preproduccion,

afinando el guion hasta que ambos ven la misma historia de la misma maner. ol

De la misma manera, la relacién del escritor con los actores es muy estrecha, en
especial en lo que respecta a la evoluci6n de las situaciones y conflictos de la historia y al
desarrollo de los personajes.

Gran parte del proceso de escritura del guién se inicia con la
exploracién del personaje: descubriendo e inventando quienes
son los personajes, que quieren, que esperan, que temen, que les
hace vibrar. Este mismo proceso también lo realizan los actores,
interindose en las maquinaciones intemnas de los personajes
mucho mas all4 de lo que manifestaran en la pantalla. Los dos
acercamientos son divergentes porque el guionista debe ir por
este proceso en cada personaje importante, mientras que el actor
solamente lo hace por un personaje. Al final esto significa que el
actor puede alcanzar mucho mas profundidad, puede llevar al
personaje mas cerca de su corazén que el guionista, cuya
atencién y energia estdn necesariamente divididas. En virtud de
esto, eventualmente el personaje “pertenece” al actor hasta
mucho mds que al guionista; el actor tiene mayor grado de
profundidad de comprensién del personaje. La retroalimentacion
de actores que han tomado sus personajes de corazén puede ser
muy valiosa para el escritor al afinar y pulir el guion antes de la
produccién. Desafortunadamente este lujo no siempre es posible,
pero debe, sin embargo, ser la meta, porque puede ayudar
inmensamente a la pelicula terminada,'®

Por su parte, Pere Gimferrer afirma que el guién de cine, como género literario, es

muy distinto de la pelicula resultante y, como se ha visto, en modo alguno predestina su

19 Howard y Mabley, op. cit., p. 15
'% Howard y Mabley, ibid.
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resultado final. Gimferrer presenta un ejemplo de la historia del cine que demuestra la
estrecha relacion entre el guién y la vision del director que lo lleva a la pantalla:

. en Cartas envenenadas (1951), Otto Preminger rodé un
remake de El cuervo (1943), de Henri-Georges Clouzot. La
fidelidad al original es tan escrupulosa que incluso se sigue plano
a plano la pelicula de Clouzot; no solo la lectura del guién
literario de la pelicula, sino incluso la de su guién técnico, harfan
creer que nos hallamos ante la misma obra, cuyas dos versiones
sélo pueden diferir, a lo sumo, por el trabajo de los actores. Sin
embargo, el temperamento de Preminger y el de Clouzot son tan
distintos que, en la pantalla, Cartas envenenadas y El cuervo se
parecen muy poco, porque la forma de iluminar, de organizar el
espacio visual, de conferir movimiento a los intérpretes, de
analizar mediante la cAmara la realidad filmada, obedecen en uno
y otro cineasta a muy diversas directrices...'”

Gimferrer amplia la explicacién acerca de las relaciones entre un género literario
llamado guién y la realidad de la pelicula en la pantalla. Como ya se ha afirmado, la
calidad del guién no asegura el resultado final, ni el guién guarda la misma relacién con
el rodaje. Incluso puede concebirse rodar sin guién previo, por lo menos en cierta
medida, y con ello se incide en el terreno de la improvisacion. Para hacer énfasis en este
punto, presenta el ejemplo de la pelicula de Robert Altman, Un dia de boda (1978), en la
cual el espectador tiene la sensacion de estar viendo una pelicula perfectamente planeada
y trabajada, en la que todo encaja como en la comedia clésica hollywoodense.

Pero , por otro lado, el testimonio de algunos de los principales
actores que intervinieron en el rodaje informa que, de hecho, si
bien Altman tenia desde luego previsto el argumento y la
sucesién de las escenas, no escribié todos y cada uno de los
papeles en el sentido corriente, sin que mas bien informé a los
intérpretes de los rasgos del caracter de sus personajes y de la
situacién concreta en que se hallaban en cada caso y en cada
momento para que, sobre esta base, el actor pudiera improvisar
en cierta medida su papel. En una produccion costosa como Un
dia de boda, tal improvisacion - sea cual fuese su alcance
estricto, acerca del cual no se poseen testimonios concretos — no
podia por razones obvias, ir tan lejos como en una pequefia

1% Gimferrer, op. cit., p. 131



produccién independiente de vanguardia; pero el simple hecho
de que Altman haya podido proceder asi muestra que, incluso en
el cine producido dentro de los cauces comerciales normales, el
papel del guién es muy fluido, y puede oscilar desde la inflexible
precision de Hitchcock — que no sélo escribia, sino que dibujaba
previamente plano a plano sus &eliculas — hasta la relativa
improvisacién de Un dia de boda.'

1% Gimferrer, op. cit., p. 136
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CAPITULO III
PANORAMA DE LA CINEMATOGRAFIA PANAMENA

El lenguaje cinematografico es una poderosa herramienta de expresion cultural.
En virtud de los altos costos involucrados en la produccidn de imagenes
cinematograficas, solo las culturas mas poderosas y con mayor capacidad de generar
imagenes sobre si mismas, invaden con su vision del mundo a otras culturas menos
fuertes las cuales, mediante el consumo exclusivo de iméagenes ajenas, experimentan una
riesgosa penetracion cultural que, para ponerlo en términos literarios, las llevan a ver sus
respectivas realidades en el espejo ajeno.

Panama, obviamente, cae dentro de la categoria de “culturas menos fuertes” y la
situacion es mas lamentable en el caso de la actividad cinematografica. El resultado de
nuestra investigacion indica que Panama presenta uno de los niveles de produccion de
cine mas bajos de todo el mundo. De acuerdo a los registros, en los Gltimos 39 afios no
se ha filmado ni un solo largometraje de ficcion netamente panamefio para su proyeccion
en una sala de cine. Ni una sola pelicula- y, antes de eso, solamente dos.

Del mismo modo, en los Gltimos 25 afios la produccion de peliculas de ficcion se
ha limitado a cortometrajes (aquellas cuya duracion no excede los 30 minutos), la gran
mayoria grabadas en formato de video para su presentacion en la television, por lo cual
estas peliculas no estan en capacidad de competir en los mercados internacionales de

distribucion de cine.
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A. Antecedentes histéricos del cine panameiio.

La creciente produccién de peliculas de ficcién panamefias para la television en
los primeros afios del siglo XXI demuestra que la afirmacion hecha en los afios noventa,
acerca de que el futuro del cine en Panama no seria filmado en pelicula, sino que seria
grabado en formato de video, no estaba tan alejada de la realidad.

Tal afirmacion fue hecha en el video documental titulado “Memoria Enlatada... o
que lata no tener memoria”, escrito y codirigido por Joaquin Horna Dolande en 1993 para
conmemorar los 20 afios de fundacién del Grupo Experimental de Cine Universitario
(GECU) de la Universidad de Panama.

El documental, que explica en 20 minutos la historia del cine panamefio, llega la
siguiente conclusién: La actividad cinematografica en Panama no se ha desarrollado
porque el mercado panamefio es muy pequefio y los altos costos de produccion de una
pelicula no permiten recuperar la inversion. Para las empresas televisoras es mas rentable
comprar programas extranjeros'’’ que las financiar producciones nacionales. El
documental también concluye en que la produccién de peliculas en Panama no se haria en
el formato de cine, sino en el formato mas barato de video.

Al retroceder en el tiempo en busca del origen del cine panamefio, descubriremos
que en Panamé4 se ha producido una cantidad muy escasa de peliculas de ficcion y las
copias de estos filmes, asi como la de las peliculas documentales, mucho mas numerosas
que las de ficcién, no han sido preservadas. Cabe seflalar, ademds, que en esta

investigacién se hace énfasis en las peliculas de ficcion filmadas en cine; y solamente se

197 Estos programas eran llamados enlatados porque venian en rollos de pelicula de cine que estaban
empacados dentro de latas.
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hace una breve referencia a las coproducciones extranjeras de peliculas de ficcion
filmadas en Panama, y ninguna a los videos musicales, estos ultimos por considerarlos
ajenos al tema del guion de cine.

En estas busquedas aparecen siempre los mismos nombres de los mismos
cineastas que han permanecido en los registros: Carlos Nieto, Carlos A. Ruiz, los
hermanos Carlos y Rosendo Ochoa y Jorge De Castro entre los afios cuarenta 'y s%en'ta; y
Pituka Ortega-Heilbron, Tatiana Salamin, Luis Franco, Jos¢ Luis Rodriguez y Ariane
Benedetti a partir de los afios 90.

Igualmente, sobresalen los mismos titulos de las mismas peliculas que se han
realizado en lo que podria llamarse la historia del cine panamefio: “Al calor de mi bohio”,
“Cuando muere la ilusion”, “lleana, la mujer”, “El Mandado”, “Sangre”, “Pequefios
novios” y “Como la mires”... Aunque todos estas titulos fueron filmados en pelicula de
cine, solo la segunda y la tercera peliculas fueron proyectadas en el cine. El resto fue
presentado en television, en muestras internacionales o en salas alternativas. En el caso
de “Como la mires”, la pelicula fue transferida a video digital para su proyeccion durante
un breve periodo en ese formato en una sala de Extreme Planet.

Por ultimo, estan presentes los mismos textos e investigaciones realizadas sobre el
tema del cine panamefio, en especial la “Breve historia del cine panamefio” de Edgar
Soberdn y César Del Vasto, y la tesis tituladas “Historia del Cine en Panama™ y “El cine
documental sobre el Canal de Panama”, de los profesores Rolando Castillo y Joaquin
Horna Dolande, respectivamente.

En esta ultima tesis se hace énfasis en que la mayor parte de la cinematografia

panamefia ha sido de cine documental. Por este motivo, no es posible presentar la
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evolucién que ha tenido el cine nacional, sin hacer referencia a los origenes y al

desarrollo del cine documental panameito.

1. Evolucién del documental panameiio.

Luego de revisar la obra de Soberdn y Del Vasto, se observa un vacio en la
produccion del cine documental panameifio, vacio que se ha intentado llenar con “cine
electronico” y “videos musicales”, mayormente producidos para una competencia local,
olvidando que el documental es el género filmico que mas se ha realizado en Panama.
Aungque los autores mencionan la existencia de una extensa produccion documental en los
inicios de la historia republicana, en forma errénea afirman que gran parte de estas
primeras imagenes desaparecieron. La realidad es que la mayor parte de estos
documentales estian bien preservados en los archivos nacionales de Washington, D.C.
Estos archivos guardan imagenes muy valiosas que se remontan al nacimiento del pais,
las cuales son del dominio publico y pueden ser adquiridas por cualquier persona
interesada.

Parte importante de la historia del cine panamefio la constituye los documentales
sobre el Canal de Panama:

Es probable que el primero de estos documentales sea “El Canal de Panama,
escenas e incidentes”, producido en 1907 por la Edison Manufacturing Co., propiedad del
inventor. La pelicula est4 guardada en la coleccion George Kleine de Peliculas Antiguas,
de la Libreria del Congreso de los Estados Unidos. Este documental consiste en 1,419
pies de pelicula en 16 mm, blanco y negro, sin sonido (caracteristicos de la etapa del cine

mudo), que muestra, entre otras escenas, el puerto de Cristobal y la entrada atlantica del
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Canal, el primer mercado piblico de Panama, vieja maquinaria de la excavacién francesa,
macheteros limpiando la selva, un escuadrén de saneamiento fumigando una casa en la
ciudad, jamaicanos bailando y bomberos de Colén.

Durante este periodo se filma mucho cine sobre el canal y la vida en Panama,
incluyendo los primeros documentales de Glenn Lewis, topografo a cargo de ubicar
pistas de aterrizaje para el correo aéreo centroamericano del famoso aviador Charles
Lindbergh, quien luego fundé el Servicio Lewis de Panamé e hizo los primeros
documentales del Canal para la Eastman Kodak. Lewis se retir6 a vivir en Cerro Punta,

Chiriqui, en 1938.

En cuanto al inicio del cine documental panamefio propiamente dicho, su inicio se
remonta a la década de los afios 20. Los registros histéricos indican que uno de los
pioneros fue John de Pool, quien arriba de Curacao contratado por La Estrella de Panama
para trabajar como técnico de fotograbado. En entrevista con el Dr. Armando Mora,
estudioso del cine panamefio, afirma que de Pool produjo los primeros noticiarios
filmicos locales que se presentaban en las salas de cine en la década de los afios veinte.
Ademas, de Pool realiz6 documentales, entres los que destaca “La Balseria”, sobre las
costumbres de los ngobe-bugle.

Entre 1926 y 1936, Manuel Ricardo Sanchez Durin, mexicano, realizé un
noticiario filmico para PELIMEX, la mayor productora de cine de México en esa época.
Séanchez filmaba los sucesos en Panama, enviaba la pelicula con un guién, y PELIMEX
devolvia la cinta revelada y editada para su proyeccién local. PELIMEX distribuia el

noticiario en varios paises centroamericanos. El archivo filmico de Sianchez Duran fue
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destruido en un incendio. Segtn Mora, se perdieron valiosos registros filmicos, como las
campafias politicas de los doctores Harmodio y Arulfo Arias Madrid.

En este periodo llega al istmo huyendo de los nazis el judio alemdn John H.
Heymann, quien es contratado por PELIMEX para vender los anuncios del noticiario de
Sanchez Duran. Poco después, Heymann adquiere equipo de filmacién y entra en el
negocio de la produccién de cine. Entre mediados de los afios 40 y principios de los 70,
Heymann produce el noticiario “Revista Nacional”, de aproximadamente 15 minutos de
duracion, que se proyectaba en los cines locales. En su mayoria, los noticiarios eran
pagados por la Presidencia de la Republica para la divulgacion de las actividades del
gobiemno. El noticiario continué hasta doce afios después de entrada la television en
Panama.

A mediados de los afios 60, Heymann funda CINELSA, la cual produjo un buen
nimero de documentales. Entre los tltimos trabajos de CINELSA estan los viges que
realizo el Gen. Omar Torrijos en busca de apoyo a la causa nacionalista por la
recuperacion del Canal de Panama La investigadora cubana Teresa Toledo, en su
recopilacion de la cinematografia nacional, afirna que: “Los ultimos trabajos de
CINELSA resultan bastantes interesantes. Nos referimos a documentales como “El
Tratado que ninglin panamefio firmé” o “Energia Soberana”, producidos y dirigidos por
Heymann”.'®

Seglin testimonios mas recientes, los archivos filmicos de CINELSA fueron

confiscados por la Guardia Nacional cuando los herederos de Heymann entablaron una

198 Toledo, Monografia del Cine Panamerio (1972-1977), p.5
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pugna judicial; y (se piensa que) luego fueron confiscados nuevamente por el ejército de
los Estados Unidos durante la invasion de 1989.

Toledo, ademas, menciona las producciones panamefias de los afios 50: Una
pelicula religiosa que dirigié el Padre Ramén Maria Condomines; y un filme titulado
“Azucar”, de director desconocido, sobre el trabajo en los ingenios de 1a provincia de
Coclé.

Estos filmes no pueden, de ninguna manera, tomarse como
antecedentes de un movimiento cinematografico nacional por
diversas razones, la primera, como ya hemos sefialado, se refiere
al caréacter coyuntural de su realizacién y al hecho de no estar
sujetas a un propésito coherente de ruptura con los contenidos y
formas establecidas por las metrdpolis coloniales. En segundo
lugar, porque su circulacién, si la hubo fue fugaz y los cineastas
posteriores no han tenido ninguna oportunidad de apreciarlas.'®

Por otro lado, el cineasta panameifio Ladislado Sosa produce un noticiario filmico
en 16mm que se proyectaba en el Teatro Central en los afios 50. Sosa también realiza
documentales comerciales sobre los eventos de empresas e instituciones panameiias.

En los afios 60, destaca particularmente el trabajo del cineasta panamefio Jorge De
Castro, quien realizé el documental titulado “Panamé, Tierra Mia (en 35mm y 70 minutos
de duracién). El documental tiene mérito pos su calidad cinematogréfica y contenido, a
pesar que De Castro carecia de recursos técnicos y econémicos.

A fines de los afios 60 y en los 70, se dan dos movimientos experimentales de
jovenes cineastas panamefios que se unen para realizar peliculas, en su mayoria
documentales. El Grupo Ariel, encabezado por Armando Mora y Carlos Montifar, y la
Cooperativa de Cine (CODECINE), movimiento encabezado por el director argentino

Gerardo Vallejos, el cual reunid, entre otros, a Rey Barria, Olmedo Ldpez, Sergio

19 Toledo, ibid.
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Camberfort, Fernando Ledezma, Modesto Muifién, Jaime Chung, y otros jovenes que en
la actualidad destacan en distintas profesiones.

En el primer festival de cine, que organizé el Grupo de Cine Ariel en 1969,
compitié “Semblanza de los que trabajan en el Canal de Panam4” (16mm, color, sonora,
15 minutos) documental de T. Kaye Richey sobre las diferentes profesiones — y los
hombres que las desempefian — que mueven los barcos de uno a otro océano. Otro
documental panamefios de este periodo es “Copa de Oro” (35mm, color, sonido, inglés,
19 minutos), realizado por Hermann J. Henriquez en 1971. Con guidn, direccién y
fotografia del propio Henriquez, el filme narra la historia de Panama y su tradicion como
pais de transito. El documental explica como estos factores motivaron la construccion
del ferrocarril, el intento francés por construir la via, y la exitosa empresa
norteamericana. Al final, muestra el Canal en operacion y la vida en el Panamé moderno.

La actividad cinematogréfica en Panama — sefiala Toledo — era un producto de la
espontaneidad y la actitud creativa aislada y esporadica de algunos artistas y publicistas.

No hubo, hasta 1972, cuando se crea el Grupo Experimental de
Cine Universitario (GECU), una actividad productiva coherente
y un criterio histérico para asumir el cine desde una perspectiva
nacional. Hubo intentos de hacer cine, e incluso, descos de
apropiarse de algunas expresiones de la cultura de nuestro
pueblo. Pero esos intentos no llegarian a plantearse como un
movimiento de ruptura y reafirmacién nacional, como un
enfrentamiento militante a las corrientes colonizadoras de
ultramar”'™°,

Entre 1972 y 1978, el GECU produce 28 peliculas documentales, lo que

representa un promedio de produccién de casi cinco documentales al afio, sin duda el

1'° Toledo, op. cit., p. 7
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mayor logro en la historia del cine nacional. Los documentales tratan sobre la soberania
panamefia, la tematica canalera y el llamado proceso revolucionario, como:

e “Ahora ya no estamos solos” (1973) y “505” (1975), de Pedro Rivera y Enoch
Castillero;

o “Whois Peter” (1973), “Soberania” (1975), “Qué est4 haciendo el lobo™
(1976), “Como si a Maceo, Lorenzo le diera un apretén de manos” (1976) y “Hombre de
cara al viento” (1976), de Pedro Rivera;

e “Mi pueblo habla, mi pueblo grita” (1976), de Reynaldo Holder;

o “El mas opresor” (1976), de Anselmo Mantovani;

e “Unabomba a punto de estallar’ (1977) y “La Cancion de nosotros” (1976),
de Luis Franco.

Estos documentales no fueron preservados en forma apropiada y la mayoria se
encuentra en mal estado.

Luego de la firma de los Tratados Torrijos-Carter, la importancia propagandistica
de los documentales de propaganda nacionalista pro-rescate del Canal del GECU
comenz6 a declinar, hasta que el alto costo de los materiales de produccion y la crisis
econémica de ese periodo obligaron a los cineastas panamefios a dejar de producir cine.
Para 1985, el GECU deja el cine y la produccién en 16mm del documental “Bunde y
bullerengue”, sobre el folklore darienita, queda inconclusa. A partir de entonces, toda la
produccion del grupo se realiza en una “una herramienta econdmica, efectiva y mas

democratica™: el video.
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2. El cine de ficcién panamefo.

En cuanto a las peliculas de ficcidn, en este apartado mencionaremos todas las
peliculas de ficcion que se han hecho en Panama, filmadas en pelicula de cine de 35mm,
16mm u 8mm, para su proyeccion en una sala de cine o su presentacion por television.

En su obra de 828 paginas, Historia del Cine Mundial, que recoge la muestra
cinematografica de todos los paises, el conacido historiador francés Georges Sadoul
resume el cine panamefio de la siguiente manera: “En Panama, la primera puesta en
escena parece haber sido, en 1949, Cuando mora la ilusion'"!, dirigida por Carlos Ruiz y
Julio Espinosa.''?”

A continuacion se presenta el siguiente listado de otras peliculas panamefias, las
cuales bien podrian ser agregadas a la obra de Sadoul, por ser una referencia obligatoria
para los estudiosos del cine:

e “AL CALOR DE MI BOHIO” (1946), drama de Carlos Nieto, 30 minutos,
color, con presentacion del sonido simultinea a la proyeccion. Una muchacha de
Santiago, impresionada por una vecina que vuelve de la capital, es seducida por un
hombre de mal vivir.

o “ILEANA, LA MUIJER” (1966), drama de Jorge De Castro, 90 minutos, sobre
lajoven esposa de un hacendado quien se divierte seduciendo a los hombres, y su marido,
quien cree encontrar la redencion en una adolescente norteamericana.

o “VELADA VELADA” (1974), basado en un cuento de Pedro Rivera, co-

dirigido por Rivera con la directora angolefia Sarah Maldoror.

"W g titulo correcto es “Cuando muere la ilusién” (b/n), drama sobre una joven del campo abandona a su
enamorado y sigue a un forastero a la ciudad, donde descubre que es un cnminal.
'12 gadoul, Historia del Cine Mundial, desde los origenes hasta nuestros dias, p. 382
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e “PEQUENOS NOVIOS” (1993), drama de José Luis Rodriguez, 13 minutos,
color, sobre una joven pareja que enfrenta un embarazo no deseado. Ganadora del primer
lugar del Concurso Nacional de Video Maxell ese afio.

o  “SANGRE” (1995), de Tatiana Salamin, 20 minutos, color, adaptacion del
cuento dramético Todo un conflicto de sangre, de Rogelio Sindn, sobre una mujer de
origen aleman quien cree volverse negra y se somete a tratamientos experimentales.
Ganadora del primer lugar del Concurso Nacional de Video Maxell ese afio.

¢ “EL MANDADO” (1998), drama de Pituka Ortega Heilbron, 24 minutos,
color, sobre una mujer quien asiste al funeral de un amigo y evoca su infancia. Es la
primera pelicula de ficcion panamefia filmada y pos-producida totalmente en cine en 32
afios, desde Ileana, la mujer'”. El filme fue filmado en 16mm por el director de
fotografia panamefio Carlos Arango, con montaje del conocido editor cubano Nelson
Rodriguez, responsable de la edicién del conocido clésico del cine cubano Memorias del
subdesarrollo. El drama de 27 minutos es un alegato contra el abuso sexual infantil,
ambientado entre la clase media alta de Panama, y particip6 en el Festival de Cine de La

Habana, con buenos comentarios.'*

e “SACRIFICTUM?” (1999), docudrama de Pituka Ortega Heilbron, 26 minutos,
color, sobre la relacién de una muchacha y su maestra de piano, condenada por asesinar a
su esposo. (Grabada en video digital y transferida a 35mm para su edicion.)

e “COMO LA MIRES” (2000) de Ariane Benedetti, 14 minutos, color,

comedia, filmada en pelicula de 16mm y luego transferida a video digital para su edicion

13 E] segundo largometraje de ficcion panamefio, fue estrenado en el antiguo Cine Lux en 1966.
' Del Vasto y Soberén, op. cit., p. 63



110

y proyeccién en una sala de Extreme Planet. Es una comedia sobre un suicida que
contempla la distorsion de la realidad provocada por su propio estado animico.

Las copias de las cuatro primeras peliculas no fueron preservadas; mientras que el
resto de las peliculas, de realizacion mas reciente, se encuentran en posesion de sus
respectivos autores.

Por ultimo, cabe destacar que en los afios 60, integrantes del Grupo Ariel
realizaron cortos de ficciéon en pelicula de cine de 8mm, los cuales eran presentados en
los festivales que organizaban en la ciudad de Panami. Las copias de estos cortos
tampoco fueron preservadas.

En esta investigacion, doce aflos después de “Memoria Enlatada”, se pudo
corroborar el acierto de sus conclusiones. La industria del cine panamefio atn sigue sin
desarrollarse, y los adelantos tecnologicos en el campo del cine digital parecen indicar
que en Panamai las peliculas no se haran en cine, sino en este formato electronico. Esto
puede significar que el cine panamefio no sera filmado en pelicula de cine, sino en cinta
digital, realidad que apunta a la obligatoriedad de preservar o restaurar los documentales
y los pocos cortometrajes de ficcion existentes, los cuales hemos mencionado en esta
investigacion.

Para concluir este punto, es importante destacar la noticia publicada en el diario
La Prensa del 18 de marzo de 2005, titulada “Cine Panamefio en Nueva York”, que
anuncia la presentacion de peliculas panamefias en un auditorio universitario de esa
ciudad. Al revisar la lista de las peliculas panamefias en la muestra, se observa que la

mayor parte estd compuesta por cortometrajes grabados en video, en su mayoria trabajos
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experimentales 0 estudiantiles, algunos presentados en el Concurso Nacional de Video
Maxell de 2003.
Ciertamente es un ¢jemplo de la extrema pobreza del cine panamefio en la

actualidad.

B. Peliculas panameiias de los altimos 25 ainos.

Como ya se ha podido comprobar, en Panama4, salvo muy raras y contadas
excepciones, las peliculas de ficcion han sido producidas para su presentacion en la
television, no en una sala de cine. Es decir, son peliculas que han sido grabadas en cinta
de video, no filmadas en pelicula de cine, para ser transmitidas por la televisién. Esta
realidad panamefia obligd a ampliar el 4rea de esta investigacién a las peliculas que se
producen para la television. Sin embargo, como ya se ha mencionado, el mismo formato
de guién de cine (screenplay) se emplea para crear y desarrollar todas las peliculas, ya
sea para su presentacion en el cine o en la television.

La mayoria de estas peliculas son mencionadas en la obra de César Del Vasto y
Edgar Soberén T., Breve historia del cine panamefio (1895-2003). Cabe destacar que
algunos de los guionistas entrevistados para esta investigacién son responsables de
muchas de estas producciones. .A continuacién se menciona las peliculas y series de
ficcién panamefias que se han presentado por la television en los Gltimos 25 afios, con lo
cual se complementa el listado de peliculas nacionales filmadas en cine que se presenta

en la seccion anterior:



112

e QUEMANDO LA NAVE (1985), dirigida por Olmedo Lodpez, es una
adaptacién dramatica de 19 minutos de duracion del cuento de Justo Arroyo, “El jazzista
y sumujer”.

e PANAMA JACKPOT (1985), dirigida por José Severino, considerado el
primer intento de realizar una serie de televisién en Panam4, sobre las aventuras de un
personaje popular con las mujeres en la ciudad de Panama. Solamente se grabaron dos
capitulos, antes de abandonar el proyecto.

e« NO ABRAS LA PUERTA (1985), dirigida por Nikolai Proafio, drama de 8
minutos adaptada del cuento de Julio Cortazar, “Casa Tomada™.

e LA SUERTE DE PANCRACIO (1992), dirigida por Jorge Cajar, de un guién
de Fernando Martinez, sobre la problematica del juego de azar entre los panamefios de
clase trabajadora.

o FRUTA PROHIBIDA (1993), dirigida por Joaquin Horna Dolande y Jorge
Cajar, con guién del primero, una adaptacion de 20 minutos de duracién de la popular
leyenda de La Tepesa.

« EL DURO (1993), dirigida por Victor Ramos, comedia social de 11 minutos
sobre la falta de responsabilidad del panamefio para asumir sus obligaciones.

o CANA DE AZUCAR (1995), del director colombiano residente en Panama
Arturo Guerrero. Tiene una duracién aproximada de una hora y fue grabada en video,
con un bajo presupuesto, actores novatos, y en escenarios naturales de la ciudad capital y
el 4rea de Panama Este. Se presentd en dos episodios en TVN-Canal 2. Sobre esta
produccion, la obra de Del Vasto y Soberdén comentan: En 1995, Televisora Nacional

emiti6 la produccién independiente Caria de azicar, del colombiano Arturo Montenegro
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(sic), que invirtié el sexo del “cine de pecadoras”, cuando es un muchacho quien emigra
del campo y se corrompe en la ciudad. '"?

o CAIDA LIBRE (1996), dirigida por Joaquin Horma Dolande y Jorge Cajar,
con guién del primero, no aparece en el libro de Del Vasto y Soberon. Transmitida por
Telemetro-Canal 13 en el horario preferencial de la noche, Caida Libre'’ ¢ es una pelicula
de ficcién grabada en video, de 50 minutos de duracion, sobre la desintegracion del
individuo a causa de la drogadiccion. Es una pelicula independiente, producida con
apoyo del GECU.

« EL MANDADO (1998), escrita y dirigida por Pituka Ortega-Heilbron.
Primer corto de la realizadora, en esa época vicepresidenta de CIMAS. SACRIFICTUM
(2000), escrita y dirigida por Pituka Ortega-Heilbron. Tiene una duracién de 24 minutos
y fue grabado en video digital, luego transferidd a cine de 35mm. También fue editado
por Nelson Rodriguez.

¢ LARGO VERANO (1998), dirigida por Jorge Cajar, guién de Fernando
Martinez, un relato folklérico acerca de la unidad familiar y el apego a las tradiciones.

o DIABLO ROJO (2000), dirigida por Carlos Aguilar, piloto para una serie de
television sobre el mundo visto a través de los ojos de un conductor de bus. La serie
nunca se realizo.

« EL PLOMERO (2002), dirigida por Jonathan Harker, comedia surrealista de
30 minutos de duracién sobre distintas situaciones surrealistas que le ocurren a jovenes

en la Ciudad de Panama.

'S Del Vasto y Soberdn, Breve hustoria del cine panamerio, p.64 [Nota: el nombre correcto es Arturo
Guerrero]
116 £} guion de esta pelicula aparece como anexo al final de la investigacion.
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e MISS MEXICO REGRESA (2003), dirigida por Rocco Melillo, comedia
dramatica de 13 minutos de duracién acerca de un joven graduado en una universidad
extranjera que regresa a Panama con planes de vengar una afrenta pasada.

o SERIES DE TELEVISION

En este periodo se han producido las principales series de television en la historia
del pais, especialmente en los Gltimos cinco afios.

FETV-Canal 5 dio inicio a esta cadena de produccion, con la primera teleserie
nacional, Vivir en el campo (1999), episodios de 15 minutos de duracién cada uno,
escritos por Vilma Barba, que venian insertados en La Granja, un programa-revista
agricola patrocinado por la Agencia Espaiiola de Cooperacion Internacional (AECI).

La creciente produccion de peliculas y series de ficcion ha convertido a TVN -
Canal 2 en la principal productora de ficcion nacional. Estas obras incluyen las series
Solteras (2000) y Los cuentos de la Tulivigia (2000), las telenovelas Linda Labé (2001) y
Como casar a Chente? (2002), y la mini-serie El caudillo (2003); las tres Ultimas
escritas por Amargit Pinzén y Delfina Vidal. Otra produccién de TVN en 2003, Llego
Matea, también fue escrita por el equipo Pinzén-Vidal. Ese afio el canal también
presenta la produccion independiente Con ardientes fulgores de gloria, documental
dramatizado de la productora panamefia Annette Clement, adaptacion de la guionista
Caridad Garcia de la obra homénima del escritor nacional, Jorge Thomas.

Telemetro, por su parte, lanzé la serie de ficcién El abuelo de mi abuela (2003), 8
adaptaciones para la television de leyendas panamefias de distintas regiones del pais, de

30 minutos cada una, producidas con apoyo del comité organizador del Centenario de la
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Republica de Panamé. (Cabe destacar que la mayoria de las producciones mencionadas
de 2003 fueron realizadas con motivo de la celebracion del Centenario.)

La produccién de peliculas o series en la television comercial disminuy6 en 2004,
En ese aflo, Vilma Barba escribio la serie de episodios de 30 minutos de duracion, Fin de
quincena, transmitida a diario por FETV. La serie trata, en forma de comedia, acerca de
la idiosincrasia del empleado publico panamefio y, segun algunos de los participantes, los
guiones se van escribiendo a medida que se desarrolla la produccion. La serie no tuvo
éxito y fue descontinuada, lo mismo que toda la produccién nacional de ese canal al ser
cerrado el departamento encargado de esta labor.

Ese afio, TVN volvié a levantarse como lider en produccion nacional con EIl
Taxista, serie de episodios con formato de telenovela. Aunque esa no fuera la intencion
del guionista, quien en una entrevista afimoé que su intencion habia sido desarrollar la
serie como un sitcom'"”’, pero el director (colombiano) se decidi6 por la telenovela. El
articulo Los rumbos de la televisién, publicado en la Revista Mosaico del Diario La
Prensa, explica el concepto del programa y algunas caracteristicas del personaje
principal:

Un taxista es eso y muchas cosas mas, ya que muchos de ellos
son licenciados, abogados y hasta doctores. Los hay también
quienes no han tenido mucha suerte en la vida y cuyo destino ha
sido tener untaxi, que al cabo de varios aifios y si tienen visién de
negocios podran llegar a ser sindicalistas y vivir mejor que el
doctor. Los hay también los que sufren robos; por lo que lo
convierte ademas de una profesion de miltiples oficios en una de
las mas riesgosas. Por eso es facil encontrar toda clase de
taxistas.

Esta comedia relatara todo lo que pasa desde que te subes hasta
que te bajas de un taxi (cualquier cosa puede pasar). Veremos

"7 Situation comedy, series de television caracterizadas por los enredos que ocuiren a los personajes.
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como viven los taxistas, que les gusta, como son sus relaciones
interpersonales y como es el mundo de una piquera.''®

Durante los tres Gltimos afios, Telemetro se ha mantenido con sus series de
comedias, Los Vergara y Cosas de mi Patio, ambas escritas por el actor Oscar Diaz,
quien también desempefia el papel de mujer en ambas series, y cuya técnica de guion se
concentra, basicamente, en los didlogos y las situaciones comicas.

e PELICULAS RECIENTES

En cuanto a las peliculas més recientes de ficcién, TVN Canal 2 ha incrementado
la produccién de peliculas de ficcion en los Gltimos dos afios, o bien la presentacion de
obras de productores independientes, todas grabadas en formato de video. Esta tendencia
bien podria haber representado el inicio de una industria de produccién de peliculas y
series de ficcidn nacionales, que lograran incursionar a través de los canales de
distribucién establecidos hacia los mercados internacionales, con la resultante generacion
de fuentes de trabajo para los creadores y productores de historias en imégenes
panamefias. Sin embargo, la realidad fue otra y las producciones del canal no se han
podido vender en el extranjero. Al preguntar la razén a un ejecutivo del canal, respondié
que las producciones panamefias no podian competir contra las que producen los paises
que dominan los mercados internacionales, como México, Brasil, Venezuela, Argentina y
Colombia. Aunque otro ejecutivo de la television, que antes estuvo ligado a ese canal,
explico que la verdadera razén era que no se habia hecho un verdadero esfuerzo de

mercadeo y venta.

"8Arjona, Esther. Los rumbos de la television. Articulo publicado en la Revista Mosaico, suplemento
domunical del diario La Prensa, el 1 de agosto de 2004.
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En este periodo, TVN produjo dos peliculas de medio metraje''*: el primero, Tras
las huellas del campedn, sobre la vida del campeén de boxeo Roberto “Mano de Piedra™
Duran, y el segundo sobre el fallecido musico Victorio Vergara. Resulta curioso como en
un pais tan pequefio como Panamd, Telemetro también haya producido una serie de 30
episodios sobre Victorio Vergara, la cual fue transmitida varios meses antes que el medio
metraje de TVN. En el Diario La Prensa aparecié publicado un articulo sobre esta ultima
produccion:

Esta produccién que cuenta la vida de Victorio Vergara Batista,
ha sido acogida con gusto por los habitantes del area.
“Indagamos en todos lados, y todos cooperaron ¢on nosotros para
la reconstruccién de la historia”, cuenta Anstides Burgos,
guionista y director de la produccion.

Burgos explica que hubo que enfocarse en el tiempo de duracion
del cortometraje, que es de 60 minutos, y dividirlo en las etapas
més importantes de la vida del acordeonista.

Miguel A. Carrera, productor ejecutivo del proyecto, indica que
el propésito principal es “que la gente conozca a Vergara como
una persona perseverante y optimista”. Carrera adelanté que ya
se estdn haciendo las investigaciones para un cortometraje de la
vida de Roberto Duran y del Cristo Negro de Portobelo para este
afio.'?

En la produccién de igual tema de Telemetro, encontramos una similitud en
cuanto al objetivo de la serie y el proceso del guién. Otro articulo publicado en el Diario
La Prensa, cita al gerente de produccion de MEDCOM, Ricardo Aguilar, diciendo que la

idea surgi6 hace dos afios, tratando de buscar nuevas alternativas para la produccién

nacional.

1% pelicula que tene una duracién de entre 30 minutos y 1 hora.
120 Morales, Thalia. El Tigre de la Candelaria en pelicula. Articulo publhicado en el Diario La Prensa del
24 de junio de 2004.
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La serie cuenta la historia de una joven estudiante tablefia (interpretada por la
modelo convertida en actriz, Fariba Hawkins) cuya vida se va entrelazando con la de
Vergara. El articulo cita a Hawkins diciendo que su personaje es la de "la sufrida”, una
joven leal y justa que llega a creer que sus actos afectan la vida de Vergara, aunque ni
siquiera lo conoce.

Para escribir el guion, los productores de la serie investigaron la
vida de Vergara, con datos biograficos y entrevistas a personas
cercanas al artista panamefio.

Pero jojo!, no es una biografia, es una historia ficticia que quiere
rendirle homenaje a Vergara, "una persona humilde que vino

luchando desde su juventud contra todo", asegura Aguilar.

Segun él, esta es la primera vez que se hace algo asi en Panama:
una serie en franjas y de esta magnitud.

En total estdn involucrados unos 100 actores y 20 personas de
produccion.

Esta semana todo el equipo est4 filmando en Las Tablas, donde
se quedaran hasta el 4 de julio."'

De acuerdo a Aguilar, 1a idea surgi6 desde hace dos afios pero el proyecto no se
cristalizo por diferentes razones, sino hasta que el afio pasado (2003) el canal decidié
retomarlo. Su hermano, Carlos Aguilar, egresado de la Escuela de Cine de San Antonio
de los Baiios, de La Habana, Cuba, fue el encargado de dirigir la serie.

Los motivos para hacer una serie sobre este destacado musico son claras,
fundamentalmente por lo que significo para el pais no sélo en el mbito vernacular, sino

como persona ejemplar, con valores, tenaz y perseverante, que creyod siempre en si mismo

12 Souter, Jackie. Victorio en pantalla chica. Articulo publicado en el Diario La Prensa el 19 de junio de
2004.
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y desde muy joven, cuando consiguié lo que queria, manteniendo siempre su humanidad
y sencillez. '

En este punto se puede sefialar que la tendencia comercial de acaparar los
mayores ratings parece ser la razén por la que, en un pais tan pequefio como éste,
Telemetro y TVN hayan presentado, con pocos meses de diferencia, dos versiones de la
historia del fallecido musico panamefio. Resulta 16gico concluir que la escogencia de la
temética es resultante de la extraordinaria popularidad del musico.

Del mismo modo, TVN continuard explotando esta veta en 2005, con las
anunciadas producciones de peliculas para television sobre las vidas de los muisicos Samy
y Sandra Sandoval y el beisbolista Mariano Rivera.

o LA NOCHE (2002)

Terminamos este listado con la produccién de este largometraje de ficcion de casi
dos horas de duracion, dirigido por el caricaturista convertido en cineasta, Joaquin
Carrasquilla, quien también escribi6 el guidn. Ademads de la larga duracién, en un pais
donde el promedio de las producciones es de 20 minutos, esta pelicula tiene la importante
particularidad de que no fue producida para ser presentada en la television, sino que fue
grabada en formato de video digital para su proyeccion en el cine. Trabaja en estrecha
colaboracion con el director de fotografia y editor Jaime Chung. La Noche es un
largometraje sobre la degeneracion del ser humano al verse enfrentado a fuerzas

sobrenaturales. Tuvo escaso éxito comercial y fracasé en su intento de distribucion

'22 Arjona, Esther. Ibid
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internacional, luego de recorrer varios festivales internacionales hasta terminar en las
tiendas locales de alquiler de videos.

Como afirman Del Vasto y Soberdn en la conclusién de su obra, el mimero de
panamefios con estudios y prdctica en cine y television aumenta cada afio. Algunos
intentan ganarse la vida en el paifs y no emigrar a urbes mds productivas,
cinematograficamente hablando, otros se ganan la vida en profesiones que no le ofrecen
muchas oportunidades para desarrollarse como relatores de historia en imagenes
panameiias.

Nuevos talentos se abren camino, estudian el oficio del cine,
ejercen y denuncian el gran mito: Hacer cine en Panam4 no es
imposible. Evidentemente, durante todo el siglo pasado se
produjo una evolucién, de los primeros intentos de ficcién y
documentales, a las producciones que hoy se realizan en ambos
géneros, asi como en el cine experimental, la animacién, el
video-arte, el video musical o el cine publicitario. Lo mejor de
cada una de estas manifestaciones debe ser el norte para los que
se adentren en la produccién audiovisual, pues ya ha perdido
validez el argumento de que, por ser “el primero”, se pueden
obviar el desalifio, la no-planificacién e incluso el
desconocimiento de una tradicion audiovisual mundial que
rebasa el siglo.123

'3 De] Vasto y Soberén, op. cit., p. 65
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CAPITULO 1V

ANALISIS DE LOS RESULTADOS -
ESTADO ACTUAL DE LA PROFESION DE
GUIONISTA EN PANAMA

En las secciones anteriores de esta investigacion se establecié la importancia del
guidn de cine y la funcién del guionista en el proceso de produccion de una pelicula. Ahora
corresponde establecer el papel del guién y del guionista panamefio en este proceso: Para
ello, 1a investigacion se enfocO en guionistas que trabajan en tres éareas distintas de
produccién: en la television comercial, en la television educativa y en el campo

independiente.

A. Investigacion de campo.

En el transcurso de la investigacion, se pudo identificar a los siguientes 14
guionistas que ejercen actualmente esta profesion en la Ciudad de Panama:

e Vilma Barba: Es una de las guionistas con mayor cxperiencia en Panamd.
Inicio labores en Radio Television Educativa, RTVE Canal Once, en la década de los afios
1980 y en ese medio destacé como guionista de programas infantiles y series educativas.
En la década de los afios 1990 fue contratada por la Fundacién para la Educacion en la
Television, FETV Canal 5, donde ascendio al cargo de Jefa de Produccion y en donde

desempefio la funcion de guionista principai del canal.
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Parte de su labor en FETV incluye la primera serie de television en el pais, “Vivir
en el Campo”, segmento de 5 minutos de un progranmia semanal dedicado al agro titulado
“La Granja”, patrocinado por la Agencia Espafiola de Cooperacién Internacional. “Vivir en
¢l Campo” cuenta la historia de una familia campesina que lucha por mantenerse unida ante
la adversidad y evitar la emigracion hacia la capital. El programa se transmitié durante casi
dos afios, en 1997 y 1998, y en ese tiempo desfilaron casi todos los actores panamefios. En
2004, Barba escribe el guién de otra serie, “Fin de Quincena”, una parodia sobre el servicio
publico en Panama, que no duré mucho tiempo en pantalla.

Luego del cierre de gran parte de la produccién nacional en FETV, Barba terminé
su contrato laboral con la empresa y ahora se dedica a trabajar en forma independiente.

e Abner Benaim: Es egresado de produccion y direccién cinematogréfica de la
escuela de cine Camara Oscura, de Tel Aviv, Israel, en donde escribio, produjo y dirigié
varios documentales que luego se presentaron en muestras internacionales. Tal es el caso
de “Hasta la muerte todo es posible” (Good Vibes) seleccionado para participar en el
Festival Internacional de Cine de Haifa.

Desde su regreso a Panamé, Benaim se ha dedicado a ofrecer talleres de direccion
de cine y produccién de documentales, lo mismo que a promover el documental arriba
mencionado. El documental narra la historia de un conocido disc jockey israelita y su lucha
contra un céncer fulminante. El cineasta panamefio trata este tema en una forma real y
humana para mostrarnos el tema de la muerte como un canto a la vida.

En 2004, Benaim abrié la compafiia productora Apertura Films, en la cual se dedica
a la redaccion de guiones y la produccién de documentales y otros productos audiovisuales.
Ese afio estrena “Tal como eres”, un documental de casi 6 minutos producido por Apertura

Films.
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e Joaquin Carrasquilla: Es guionista, productor, director, actor, publicista,
encargado de mercadeo y otros oficios de su primer largometraje, La Noche. Carrasquilla
aprendi6 la técnica del formato estandar del guidn de cine en forma autodidacta, para poder
escribir el segundo borrador de su pelicula. Actualmente esta trabajando en el guién de su
proxima pelicula “Toca y Muere”.

Ha ganado, entre otros premios, el Concurso de Video Maxell y a nivel internacional
el certamen Caribe 92. En Abril de 1997, realiza una exposicion de esculturas en Costa
Rica, con la asistencia de actores de Hollywood. Seguido en junio 1997 expone en Planet
Hollywood, en Beverly Hills, Los Angeles, Estados Unidos. En 2000 funda su compaiiia de
cine en Panama, Smiling Faces Films.

En 2003 y 2004 presenta su largometraje, “La Noche”, en el Festival Internacional
de Cine SITGES, de Barcelona, Espafia, y en el Festival Internacional de Cine de Bogota,
Colombia.

e Enrique Castro Rios: Guionista y director, ha realizado estudios de
doctorado en guiones en un instituto-sueco. Su obra principal es documental, pero también
ha escrito guiones de ficcion que estin en espera de desarrollarse. Ha incursionado en cine
experimental, en el cual no utiliza guién, sino que desarrolla las obras con fotografias y
durante la edicién.

Ha participado como actor en varios cortometrajes de ficcién, incluyendo “El
Mandado”, de Pituka Ortega de Heilbron. Actualmente es productor independiente 'y
desarrolla videos corporativos y documentales.

El afio pasado gano la convocatoria del Fondo de fomento el audiovisual de Centro
América y Cuba (CINERGIA), por lo cual obtuvo fondos ($5,000.00) para el desarrollo del

largometraje documental Aqua Yala, tierra del agua, acerca del conflicto surgido ante la
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posible inundacion de miles de hectéreas localizadas dentro de la cuenca hidrografica del
Canal de Panama, como resultado de la expansion y modernizacion de la via acuatica. El
proyecto se encuentra en espera de la decision final que tome la nacion con respecto a la
expansion canalera y a la necesidad de inundar las 4reas para crear nuevas reservas de agua.

e Juan Pablo Coronel: Costarricense radicado en Panama, se inicié como
guionista, productor, director y otros oficios en varias series juveniles de TVN. Emplea la
técnica del guion de cine, pero se limita a establecer el lugar de la escena y a desarrollar los
didlogos de los personajes, obviando la descripcion de las escenas.

Su produccién mayormente estd enfocada al publico juvenil a través de los
segmentos de ficcion que se presentan en distintos programas para este segmento de la
audiencia.en TVN. En la actualidad colabora con ese canal en el desarrollo de producciones
nacionales.

e Oscar Diaz: Es actor de comedias y guionista, y el principal cerebro detras de
las series de Telemetro Los Vergara y.Patio de Trifulca. El tono de su obra es jocoso,
inspirado en situaciones comunes del populacho panamefio.

e Pituka Ortega-Heilbron: Guionista con experiencia en cine de ficcion y
documental, participo en un taller de guiones dictado por Gabriel Garcia Méarquez en la
Escuela de Cine de Cuba. Escribe guiones efectivos para contar historias profundas y de
contenido social; produce y dirige sus obras, muchas veces asumiendo los costos de
produccion, con el valor que pocos han tenido en Panama.

En 1995 escribe y co-produce Sacrifictum (video digital terminado en 35mm). En
1997 y 1998, dirige, escribe y produce El Mandado (20 minutos, 16mm). En 1998 repite el

‘proceso en El corazén de las mujeres de piedra (video documental). Ese mismo afio
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trabaja en la produccién para el canal de cable estadounidense Discovery Channel, El
Canal de Panama: la octava maravilla del mundo.

Su participacion en el campo de la cinematografia incluye su labor como vice-
presidenta del Centro de Imagen y Sonido, desde su fundacion a mediados de 1a década de
los afios 1990.

Pituka Ortega Heilbron acaba de estrenar su ultima produccion en San José, Costa
Rica, durante un encuentro de cineastas de Centro América y Cuba organizada por
CINERGIA. Se trata de “Los pufios de una naciéon”, documental sobre la carrera de
Roberto “Mano de Piedra” Durén, en la cuél hace una interesante comparacion entre la
trayectoria del campeén mundial de boxeo y la historia de Panama, con resultados
sorprendentes. Luego de resolver problemas de derecho de autor por algunas escenas
utilizadas, el documental fue estrenado en San José, Costa Rica, en abril de 2005, durante el
primer encuentro de cineastas de Centro América y Cuba organizado por CINERGIA, y
tuvo la entusiasta aceptaciéon del publico. Otra obra de esta realizadora panamefia, E/
Mandado, fue 1a Unica de 1a muestra que se proyect6 en formato de cine.

e Aby Martinez: Es encargado de guiones del GECU. Sin embargo, su
principal experiencia como guionista es en el campo documental, en el cual destacan varios
trabajos sobre artistas, escritores y musicos. Su labor como guionista incluye “Espacios”,
programa que produce este departamento de la Vicerrectoria de Extensién Cultural de la
Universidad de Panama para FETV-Canal 5, desde hace més de 10 afios.

Ademas, ha trabajado en documentales como director y guionista, que incluyen
"Alma de bohemio" y "Los suefios vienen con la verdad".

e Fernando Martinez: Guionista con vasta experiencia en cine documental.

Ha sido subdirector del Grupo Experimental de Cine Universitario (GECU) desde hace mas
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de 10 afios. Ha representado a Panama en importantes simposios internacionales sobre cine
y ha sido signatario, a nombre del pais, de importantes convenios para el desarrollo de la
cinematografia en la regién.

Su experiencia en peliculas de ficcion incluye dos guiones de cortos que fueron
producidos por el GECU y presentados localmente y en muestras internacionales. Uno de
estos guiones, “La Suerte de Pancracio”, gané el premio al mejor guién en el Concurso de
Video Maxell.

Actualmente es subdirector de RTVE-Canal ONCE.

e Ramén Morales: Es uno de los egresados de la “Escuela de Guiones de
TVN”. Inicié su carrera como actor de teatro, antes de dar el salto a guionista de television.
Principalmente ha escrito series comicas para ese canal, pero sus proyectos incluyen
guiones de peliculas de contenido serio, asi como de programas de formacion de valores
humanos.

En la actualidad trabaja por contrato para desarrollar series de television, como “El
Taxista”, para TVN. También desarrolla guiones de escenas cortas para el programa
semanal “La Cascara”.

Es el unico del grupo que afirma que puede vivir exclusivamente del oficio de
guionista.

* Amargit Pinzén: Otra egresada de la “Escuela de Guiones de TVN”, posee un
impresionante bagaje cultural filmico por ser egresada de la Escuela de Cine de Cuba como
especialista en montaje. Para TVN ha escrito la mayoria de las producciones mas
importantes presentadas en Panamad en los ultimos cinco afios.

Actualmente se dedica a ensefiar en talleres de guiones y produccion de cine y

television con su compaifiia, Laberintos Films, en donde desarrolla proyectos de
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documentales y peliculas de ficcion. Uno de estos documentales, sobre los efectos de la
invasion a Panama de 1989, se encuentra en etapa avanzada y estd en la etapa de busqueda
de fondos interacionales para su culminacion.

Ademds, de sus proyectos privados, entre los que se encuentra un documental sobre
los efectos de la invasién de Estados Unidos a Panama en 1989, Pinzén trabaja como
guionista en el Departamento de Relaciones Publicas de la Autoridad del Medio Ambiente.

e Edgar Soberon: Es guionista con amplios conocimientos del arte y la ciencia
cinematografica. Tienen una larga experiencia laboral en el GECU y en su labor de
difusién como critico de cine en 1a prensa local. Sus mayores logros han sido la promocion
del cine en Panama4, como presidente vitalicio del Centro de Imagen y Sonido (CIMAS).

Sus estudios incluyen cursos de cine antropolégico en Paris, Francia, y guién
cinematografico en La Habana, Cuba. Licenciado en Artes por la Universidad
Interamericana de Puerto Rico, impartié clases en la Escuela Intemacional de Cine y
Television de Cuba y en la Facultad de Bellas Artes de 1a Universidad de Panama.

En una de sus obras, “Un siglo de cine”, presenta una recopilacion de lo mejor de la
cinematografia mundial con motivo del primer centenario del cine. Su otra obra, “Breve
Historia del Cine Panamefio”, escrita en conjunto con César del Vasto, es citada varias
veces en esta investigacion.

En la actualidad, Sober6n labora como Jefe de Programacién de RTVE-Canal ONCE.

e Delfina Vidal: Es egresada de la “Escuela de Guiones de TVN™. Fue la
principal colaboradora de Amargit Pinz6n en algunas de las series antes mencionadas, antes
de pasar a la produccién también para ese canal. Estudi6é publicidad en la Facultad de
Comunicacion Social de la Universidad de Panama y laboré durante varios afios como

asistente de produccion en el GECU, antes de pasar a ocupar la misma posicion en TVN.
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Actualmente es supervisora de produccion nacional, en donde se encarga del
desarrollo de guiones, tanto dentro como fuera de la empresa televisora.

e Arturo Wong: Particip6 en el equipo de guionistas que trabajé en la serie “El
Abuelo de mi Abuela”, realizada durante ese afio en conmemoracion al Centenario de la

Republica.

De este total, 11 guionistas ofrecieron generosamente su tiempo para compartir sus
experiencias en sendas entrevistas. Esta seleccion de guionistas es lo suficientemente
completa para esta investigacién, luego del sondeo inicial en donde se determiné el
reducido nimero de profesionales que se dedican a escribir para el cine y la televisién en
Panama.

De los 11 guionistas entrevistados, solamente cinco han desarrollado y escrito
guiones de peliculas de ficcion, pero la mayoria de las producciones resultantes han sido
realizadas en formato de video para su presentacion en la television. Los inicos que han
escrito guiones de peliculas con la intencion de presentarlas en las pantallas de cine han
sido Pituka Ortega-Heilbron y Joaquin Carrasquilla.

Las preguntas de las entrevistas aparecen en el Amexo 3, al final de esta
investigacion.

A través de estas entrevistas, se buscaba determinar los siguientes aspectos del
guibn y de la profesion del guionista:

® Capacitacion del guionista panamefio.
® Control del guionista en el proceso de creacioén del guion.

® Participacion del guionista en la produccién de la pelicula.
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Por tltimo, se interrog6 a dos guionistas-directores independientes, Pituka Ortega-
Heilbron y Joaquin Carrasquilla, cuyas experiencias ofrecen un buen ejemplo de la forma
como se desarrolla la produccion independiente en el pais.

Cabe scfialar, nuevamente, que todos los guionistas entrevistados han trabajado en
producciones de peliculas en el formato de video, con excepcion de Pituka Ortega-
Heilbron, cuyo cortometraje “El Mandado” fue filmado en pelicula de cine de 16mm, en
colores; y todas estas peliculas — salvo “La Noche”, de Joaquin Carrasquilla y “El

Mandado”, de Ortega-Heilbron— fueron producidas para su presentacién en la television.

B. Analisis de los resultados.

1. Capacitacion del guionista panameiio.

Todos los guionistas entrevistados han recibido capacitacion en redaccién de
guiones para el cine, siguiendo uno de los siguientes caminos: en centros superiores de
educacién cinematografica, en cursos especializados de guiones de cine y television, o
aprendieron la técnica en forma autodidacta.

Amargit Pinzén, Delfina Vidal, Ram6n Morales e Ivette Romén son los primeros
guionistas egresados de la “Escuela de Guiones de TVN”, la cual representa el esfuerzo
mas serio y abarcador en materia de desarrollo de la profesion del guionista panamefio que
empresa alguna haya emprendido en el pais. Este esfuerzo mace de la necesidad de
emprender la produccién de series o telenovelas nacionales, como actividad netamente
comercial, ante la carencia de especialistas panamefios en el oficio de la redaccion de

guiones. Desde el punto de vista comercial tiene sentido, pues resulta mas rentable
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preparar guionistas locales, que contratar los servicios de guionistas extranjeros y pagarles
las tarifas que ellos cobran para hacer este trabajo.

En 2000, TVN contrata los servicios de la guionista colombiana de telenovelas y
peliculas de cine, Claudia Forero, y lucgo contrata a los también guionistas colombianos
Carlos y Ana Maria Fernindez, creadores de exitosas telenovelas colombianas como “La
Caponera” y “Pasion de Gavilanes”, para capacitar a un grupo de guionistas panamefios.
Luego de una convocatoria a nivel nacional, se hizo una preseleccion de 20 aspirantes, de
los cuales finalmente quedaron los cuatro arriba mencionados. Durante un afio, los cuatro
aprendieron la técnica y el oficio de la creacién y redaccion de guiones de peliculas y
series, en un curso que fue dividido en etapas cortas de adiestramiento presencial de los
instructores en Panamd, y una etapa mas larga de asesoramiento y seguimiento de los
guiones por medio del correo electrdnico.

Ahora bien, aunque Amargit Pinzén lleg6 a trabajar como guionista por accidente al
ingresar a la “Escuela de Guiones de TVN™, su formacion esta estrechamente ligada a la
cinematografia, pues es egresada de especialista en montaje en la Escuela Internacional de
Cine de San Antonio de los Bafios, en La Habana, Cuba. Pinz6n también realiz6 estudios
de publicidad en la Facultad de Comunicacién Social de la Universidad de Panama, donde
afirma no haber recibido capacitacion en redaccion de guiones de peliculas de cine y
television. Pinzon cntré en contacto con la técnica del guiébn de cine en Cuba, la
perfeccioné en la “Escuela de Guiones de TVN™, y la ha continuado estudiando en los
textos de autores reconocidos, especialmente del estadounidense Syd Field, tedrico del
guion de cine cuyos textos se han convertido en verdaderos manuales de procedimientos

para guionistas del mundo entero. En la actualidad, Pinzén combina su trabajo eventual
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como guionista de proyectos del canal de television, con el de guionista de documentales y
programas de adiestramiento de la Autoridad del Medio Ambiente (ANAM).

Del mismo modo, la formacién universitaria de Delfina Vidal también es en
publicidad en la Facultad de Comunicacién Social de la Universidad de Panama y su
capacitaciéon como guionista se da en la “Escuela de Guiones de TVN™. Igual que Pinzon,
Delfina Vidal también ha aprendido de los textos de Syd Field y de otros autores. Antes de
convertirse en guionista de los proyectos del canal, Vidal trabajé varios afios en el GECU,
antes de ser contratada para trabajar como asistente del jefe de produccién de TVN; y en
2004, fue promovida a supervisora de produccién nacional. En la actualidad, Vidal trabaja
en la identificacién y desarrollo de peliculas y series panamefias para el canal comercial.

Por otro lado, antes de convertirse en guionista, Ramén Morales era actor y estudio
teatro con el fallecido maestro panamefio Roberto McKay. Morales se especializ6 en teatro
para nifios y la necesidad de contar con obras de este género, lo obligd a escribir sus propias
obras, principalmente aquellas con pocos personajes y de bajo presupuesto. También
realiz6 estudios de periodismo en la Facultad de Comunicacion Social de la Universidad de
Panama.

Ramoén Morales, junto con Amargit Pinz6n, son los dos egresados- de la “Escuela de
Guiones de TVN” que, al momento de escribir esta investigacion, ofrecen sus servicios
profesionales a ese canal para la creacién y desarrollo de guiones de peliculas y'series de
televisiéon, Para el desarrollo de su reciente serie para TVN, “El Taxista” recibié asesoria
de la guionista colombiana Ana Maria Fernandez.

Por su parte, la capacitaciéon de Femando Martinez tiene relacion directa con su
carrera como realizador de cine documental. Ha ejercido el periodismo casi toda su vida

profesional, es un avido lector, y es socidlogo egresado de la Universidad de Panama.
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Afirma que escribe guiones como necesidad de expresarse artisticamente, luego de haber
ejercido casi todos los oficios del cine - principalmente los de camardgrafo, sonidista y
realizador — desde los primeros afios del GECU.

En cuanto a la creacion, el desarrollo y la redacciéon de guiones de cine, Martinez
aprendi6 el oficio en forma autodidacta; sin embargo, ha asistido a charlas de cineastas,
incluyendo una del espafiol Luis Alcoriza, el guionista del maestro director de cine espaiiol,
Luis Bufiuel, asi como a diversos seminarios y talleres de guiones de cine documental.

El independiente Joaquin Carrasquilla, es caricaturista profesional y en la actualidad
se desempefia como caricaturista principal del diario El Panama América; ademas, ha
desarrollado el arte de la escultura en masilla y sus estatuillas de estrellas de cine y
personalidades panamefias son muy conocidas y estan bien cotizadas.

La capacitacion de Carrasquilla como guionista de peliculas de cine y television es
autodidacta. Aprendié la técnica del guion de cine en los textos; y luego adquiere el
programa computarizado Final Draft, el cual te facilita la redaccién de una historia en el
mismo formato de un guidn de cine de Hollywood.

El interés por la cinematografia de otra guionista del sector independiente, Pituka
Ortega-Heilbron, la llevo a tomar cursos especializados de guiones y direccion en la
Internacional Film and Television Workshops, en Rockport, Maine, y en el taller de
guiones que ofrece el laureado escritor Gabriel Garcia Marquez en la Escuela de Cine y

Television de San Antonio de los Bafios, en La Habana, Cuba.
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2. Control del guionista en la creacién del guién.

La etapa creativa, o, mejor dicho, el proceso de desarrollo del guién, se presenta
durante la etapa de preproduccion. Es el punto inicial de generar la idea, y, en este punto,
como se pudo corroborar en las entrevistas, el guionista que desarrolla un proyecto para la
televisién comercial tiene dos alternativas:

La primera alternativa se da cuando la idea es propia del guionista y se ve en la
obligacién de crear y desarrollar el guion en base a la factibilidad comercial — al rating o
atractivo que pueda tener el tema para la audiencia — de lo cual dependera el éxito
comercial de la serie o pelicula. Si no es comercialmente factible, el canal no la
considerara para su produccién. Esta situacién limita significativamente la labor del
guionista, en cuanto a la tematica y al aporte cultural de su obra; ademas, puede afectar la
motivacién del escritor, ante la obligacién de desarrollar una obra netamente comercial.

La segunda alternativa es cuando el guionista es contratado para desarrollar una idea
del canal. Las egresadas de la “Escuela de Guiones de TVN”, Amargit Pinzon y Delfina
Vidal, pudieron experimentar ambas alternativas al desarrollar varios proyectos para ese
canal.

Si la historia nace de mi, primero tengo que saber que quiero
contar, quien es mi personaje. Si me contratan para desarrollar
la idea, entonces tengo que ver que hago para que la historia sea
més llamativa, para que sea atractiva para el pablico al que va
dirigido. Luego desarrollo el personaje.'?*

La celebracién del Centenario de la Reptiblica tuvo una extraordinaria influencia en
el proceso de produccién de series y peliculas, en especial para TVN, la cual fue

aprovechada en su momento por Amargit Pinzén y Delfina Vidal. Un afio antes de la

12 pinz6n, Amargit. Entrevista en Panama el 7 de noviembre de 2004. BIBLIO'I‘ECA

UNIVERSIDAD DE PANAMA
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importante celebracion, las dos guionistas presentaron al canal doce proyectos de
produccion. Fue un proceso que demoré casi un afio, luego del cual el canal aprobé tres
proyectos: dos mini-series y una serie de cipsulas o cortos de tres minutos de duracion.

Asi nacieron “El Caudillo”, sobre la vida de quien ha sido llamado €l primer
guerrillero latinoamericano, Victoriano Lorenzo; “Llegé Matea”, sobre los préceres que
gestaron la separacion de Panama de Colombia; y “Memorias”, capsulas historicas sobre
episodios claves de ese periodo separatista.

En el caso de “El Caudillo” y “Llegé Matea”, las ideas fueron originadas por las dos
guionistas, pero al ser adoptadas por el canal, ellas tuvieron que desarrollar sus guiones
para hacerlos mas atractivos para el piblico, es decir, para asegurar el rating y el
consiguiente éxito comercial de ambos proyectos.

El desarrollo de la estructura narrativa de “Llegé Matea” se produjo durante la etapa
de investigacion. Durante ese periodo leyeron un articulo de prensa que explicaba que la
proclamacién de la separacion en el interior del pais se habia dado con la frase “Llegé
Matea”. A partir de este articulo, las guionistas se reunieron con historiadores y
continuaron la investigacion de la biografias de los diez proceres, a los cuales
caracterizaron para convertirlos en los personajes conductores de la historia en la television.

El desarrollo de “El Caudillo” se dio luego de estudiar diez libros de escritores
panamefios sobre la figura de Victoriano Lorenzo. Armadas con tal cantidad de
informacion bibliogréfica, las guionistas pudieron desarrollar su propia vision del polémico
personaje, educado por sacerdotes franciscanos en una sociedad compleja como la de esa
época.

Tanto Pinzén como Vidal afirman que, en el proceso de preproduccién de estos

proyectos, los directivos del canal no les indicaron los pardmetros de cémo contar las
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historias, sino que confiaron en su creatividad y talento. Las guionistas desarrollaron y
presentaron ideas, storylines, sinopsis y argumentos de cada proyecto. Los directivos del
canal a cargo de la programacion, el mercadeo y la produccion, leyeron la documentacion e
hicieron los cotrectivos respectivos. Entonces las guionistas procedieron a terminar los
guiones.

Cuando estuvieron terminados, los guiones fueron presentados a los respectivos
directores. El guién de “El Caudillo” fue presentado a los hermanos franceses Jacques y
Philippe Dufaur, radicados en Panama y antiguos colaboradores de TVN; y el de “Llegd
Matea”, a la directora panameiia Tatiana Salamin. Los directores leyeron los guiones antes
de comenzar a hacer sus recomendaciones. El resultado de esta fase del proceso de
preproduccion en ambos proyectos es un ejemplo excelente de los dos extremos de
reacciones que pueden ocurrir cuando el director inicia su tratamiento del guién, como paso
previo a la etapa de produccion de una pelicula o serie.

En el caso de “El Caudillo”, el guion fue objetado por los directores, quienes
tuvieron la necesidad de sentarse a discutir considerables cambios sustanciales con las
guionistas. Pero al final, el canal resolvio que los cambios no serian posibles y los
directores tuvieron que dirigir la serie, b4sicamente, como estaba escrita.

Fl caso de “Lleg6 Matea” fue muy diferente. La directora panamefia, también
escritora de teatro, tratd de respetar el trabajo de las guionistas y solamente requirid
cambios menores. De esta manera, directora y guionista colaboraron eliminando escenas,
mejorando dialogos, y modificando la estructura narrativa en donde hiciera falta. En esta
labor las guionistas tuvieron cierto control sobre su obra, pues la directora mostro respeto
del guién y motivo un espiritu de colaboracion estrecha con las guionistas para poder llevar

las palabras del guion a imagenes y sonidos que contaran la historia.
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Ahora examinemos una tercera produccién de TVN, “Tras las Huellas del
Campe6n”, la historia de Roberto “Mano de Piedra” Durdan. La idea del docudrama
(documental que incorpora escenas de ﬁccién) de una hora de duracién fue del canal y el
guién le fue asignado a Amargit Pinzén. En esta ocasion, Delfina Vidal, contratada por el
canal como supervisora de produccién nacional, a cargo de identificar y desarrollar nuevos
proyectos, participd solamente en la etapa de investigacion del guion.

El primer reto para Pinzén fue hacer que el personaje fuera identificable con la
audiencia. Tenia dos limitantes significativas: el bajo presupuesto asignado a esa
produccion y un acuerdo por el cual algunos episodios de la vida del campedn no se podian
contar. La guionista habia experimentado un problema similar al escribir “Llegd Matea”,
por algunos aspectos histéricos acerca de la actuacion de los proceres panamefios que no
estaban definidos en forma clara. En ambos casos el problema del guion era contar una
historia atractiva, pero sin herir susceptibilidades. Y mientras que en “Llegé Matea” existia
abundante documentaciéon de donde extraer la informacién para contar la historia, en el
caso de “Tras las Huellas del Campedn”, el mismo protagonista era la fuente principal. El
reto de la guionista se concentrd en balancear los hechos para contar ambas historias de la
forma maés objetiva, atractiva e inteligente posible.

En este proyecto hubo poco tiempo para la investigacion y posterior redaccion del
guién, porque la etapa de produccion fue adelantada para mayo, cuando en marzo atn no se
contaba con la confirmacién de Duran para el proyecto. La 1nica ventaja para Pinzon es
que pudo repetir la colaboracién con la directora del proyecto, Tatiana Salamin.
Nuevamente, la directora respeto la integridad del guién y trabaj6 en estrecha colaboracion
con la guionista, contribuyendo con sus aportes a mejorar la obra, algunas veces durante la

misma etapa de produccién.
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Cabe sefialar que en todos los casos arriba mencionados, los primeros y segundos
borradores de los guiones fueron enviados a los directivos del canal; pero la practica
demostré ser puro formulismo, porque los directivos parecieron no tener tiempo para leer
los guiones completos. Y, como sucedio6 en los proyectos anteriores, la guionista tampoco
se reunio con los directivos del canal para desarrollar la idea, aunque en esta ocasion la idea
original del proyecto era del canal.

Durante la etapa de preproduccion tampoco se observo un esfuerzo de colaboracion
entre la guionista y miembros del equipo de realizacion (productor, director de arte,
sonidista, compositor y editor) para discutir los distintos componentes del proyecto.

Del mismo modo, aunque en sus guiones desarrollaron los personajes teniendo
como referencia a varios actores panamefios, las guionistas no tuvieron participacion en el
casting, en el proceso de seleccion de los actores para esos papeles.

Sin embargo, en el caso de “Linda Labé”, las guionistas si sostuvieron reuniones
con los encargados de mercadeo del canal, para identificar oportunidades dentro de la
historia para anunciar productos. Esta es una practica comin en la industria, la cual
asegura ingresos adicionales al identificar marcas o productos, o al hacer referencia a éstos,
en distintas escenas. Ramon Morales también afirma haberse reunido con los encargados
del mercadeo del canal para identificar oportunidades de anunciar productos al escribir el
guion de “El Taxista”.

La evolucion del tercer egresado de la “Escuela de Guiones de TVN”, Ramoén
Morales, es muy diferente y aunque las telenovelas o series de comedia no son el objeto de
esta investigacion, incluiremos el trabajo de este guionista por considerarlo pionero en este

tipo de produccidn nacional de historias de ficcion.
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Luego de “Linda Labé”, TVN reconocié el talento de Morales para escribir
comedia. Mientras Pinzon y Vidal desarrollaban sus series histéricas, a Morales se le
asigno desarrollar series de comedia — o sitcoms'?.

Siguiendo la sugerencia del jefe de produccién de TVN, Miguel Carreras, Morales
desarroll6 la idea de “El Taxista” y escribié los 50 episodios de la serie. Acaba de
desarrollar la nueva serie de comedia del canal, “El Salpicén™, anunciada para estrenarse en
abril de 2005. Morales también escribe guiones de escenas cortas y mondlogos para los
programas de TVN, “La Céscara”, “Hecho en Panam4” y “Poveda Show Jo™.

El proceso de aprobacién de sus guiones fue el mismo que en los ejemplos
anteriores de las series draméticas; sin embargo, ciertos aspectos del trabajo de Morales,
como la textura de los personajes, fueron supervisados a través del correo electrénico por la
guionista colombiana Ana Maria Fernandez (la creadora de las telenovelas colombianas
“La Caponera”, “Pasion de Gavilanes” y “Cémo casar a Chente”, la segunda telenovela de
TVN, adaptada por Pinzén y Vidal a la realidad panamefia). En el caso de “El Taxista”, el
jefe de produccion aprobaba las historias y confiaba en los conocimientos de Morales para
desarrollar guiones adecuados al presupuesto de la serie, lo cual demuestra la importancia
de la capacidad que debe tener el guionista de escribir historias adecuadas para la pantalla.

Sin un guién no hay nada, el guién es la base de toda
produccion, es el que te dice qué va a costar, cunto va a costar,
dénde vas a grabar, cuantos personajes van a ser, cuantas
escenografias, etc. Si una persona se lanza a hacer un proyecto
audiovisual sin un guién, seria mas complicado. He escuchado
que hay directores 0 personas que se lanzan a hacer trabajos
audiovisuales, a nivel local, programas de television, cortos,
especiales, sin tener un gui6n.'?®

125 palabra derivada de situation comedy, comedia de situaciones, series de televisién caracterizadas por las
situaciones cdmicas que le ocurren a los protagonistas en cada episodio.
D Pinzdn, Amargit, entrevista antes citada.
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En este punto cabe destacar que Ramon Morales es el Unico de todos los guionistas
entrevistados en esta investigacion que afirma puede ganarse la vida con este oficio.

En cuanto al papel del guionista en la television no comercial, o educativa, las ideas
de las peliculas en este ambito, parecen generar como necesidad del guionista de contar
historias para expresarse en forma artistica. A diferencia del guionista que escribe para un
canal comercial, el guionista del sector educativo no se enfrenta a problemas de rating o
aceptacion de la audiencia, pero si existen limitantes para las tematicas de sus historias,
especialmente de indole politico, social, ideologico, moral y presupuestal.

La obra de Fernando Martinez — subdirector del Grupo Experimental de Cine
Universitario (GECU) entre 1996 y 2004, y subdirector del Canal ONCE desde 2004 — es
muy representativa del trabajo que desempefia el guionista en el sector educativo.

Uno de los motivos para escribir guiones de peliculas para un experimentado
documentalista como Martinez fue el crecimiento profesional.

En el oficio de hacer cine yo lo he hecho casi todo, he sido
fotografo de cine, sonidista, realizador y guionista. No es mi
especialidad ser guionista de cine, pero si llega un momento en
que hay necesidad de expresarse también por ese camino. En el
caso de la ficcidn, te permite ¢jercer un nivel de creacién que ha
veces es consubstancial a tus necesidades de expresion.'?’
Martinez, socidlogo, tiene su primera experiencia como guionista de peliculas de
ficcion en la década de los afios 1980, al realizar, en colaboracién con dos colegas
sociologas, la adaptacién para el cine de un cuento de Rogelio Sindn, que titulan igual:

“Eulalia”. La adaptacion nunca fue producida. Al respecto, Martinez agrega que a Sinan

no le agradé mucho el tratamiento que le dieron a su cuento en €l guion audiovisual.

127 Martinez, Fernando. Entrevista en Panamé el 5 de diciembre de 2004.
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El primer guion de Martinez llevado a la pantalla es el del cortometraje “La Suerte
de Pancracio”, realizado para el concurso nacional de video Maxell. La idea del corto
surgio del mal hdbito de muchos panamefios humildes de apostar en las carreras de
caballos, las peleas de gallos o la loteria. Martinez habia observado como los trabajadores
manuales del departamento universitario donde laboraba constantemente consultaban el
programa de carreras, buscaban datos que les facilitara la suerte o se guiaban por suefios
propios o ajenos, para, al final, apostar y perder lo poco que tenian.

A partir de esa observacion surge la idea de contar una historia en la cual, mitad en
broma y mitad en serio, se presenta la problematica del mal habito de los juegos de azar
entre los panamefios. La idea original del guién era entrelazar escenas totalmente
documentales con las escenas de ficcidn, colocando al actor en medio de situaciones reales,
no recreadas ni modificadas.

Su segundo guion fue el del cortometraje “Largo Verano”, adaptacién de un cuento
de la tradicién rural escrito por la Prof. Bertha de Medina, “El Limonero del Abuelo”.
Martinez encontr6 que la principal diferencia en el proceso de redaccién del guién original
y el guién adaptado, fue que en la adaptacion tuvo que darle un tratamiento audiovisual al
cuestionamiento del autor de la historia. Al momento de desarrollar el guién, al desarmar
el cuento para contarlo en imégenes, la historia original fue transformada. En el proceso de
adaptacion hubo que afiadir escenas para contrastar lo urbano con lo rural y, de esta
manera, poder destacar el tema de la tradicion familiar.

En cuanto al proceso de aprobacién de los guiones, Martinez explicé que en el
GECU no existe un mecanismo de validacién. Como el personal es reducido y trabaja
junto desde hace muchos afios, el estilo del trabajo audiovisual es de colaboracién,

efectuando lecturas colectivas, escuchando las recomendaciones de otros, evaluando la
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viabilidad del proyecto y calculando los costos. Dependiendo del grado de dificultad y
complejidad de las escenas, se procede a modificarlas o se busca la forma de resolverlas
para poderlas llevar a la pantalla.

Antes de terminar este segmento, se examinara un ltimo ejemplo, €l del guionista
que escribe para hacer cine independiente. Como se pudo inferir en las entrevistas, la
principal motivacion del escritor para emprender esta labor es la de poder ganarse la vida
haciendo el trabajo que maés le gusta: contar historias para la pantalla.

En otras naciones, la actividad cinematografica es tan grande que permite a los
distintos profesionales del cine vivir de sus respectivos oficios. Sin embargo, los
profesionales del cine, incluyendo los guionistas, dependen del éxito comercial de las
peliculas, de tal forma que puedan generar ingresos no solo para recibir un salario, sino
para tener fondos para hacer otras peliculas.

Esta también es la situacion de Panama, como se puede comprobar en el caso del
guionista Joaquin Carrasquilla. Para Carrasquilla, quien también fue productor y director
de su primera pelicula, “La Noche”, el trabajo del guionista estuvo fuertemente ligado
durante todas las etapas del proceso de produccion de su proyecto. Esta labor corresponde
a la llamada pelicula de autor, en la cual, el guionista, director y productor ejerce el control
de su obra y de la forma como contara su historia en la pantalla.

Cabe destacar que existen pocos guionistas en Panama que hayan experimentado
todo el proceso de creacién y desarrollo de un guion para una pelicula de cine, que
actualmente se haya proyectado en una pantalla de cine.

Acerca de la idea de un “thriller” psicolégico como “La Noche”, Carrasquilla
estuvo desarrollando este tema en su mente durante varios afios. Finalmente escribio un

guion, el cual presentd a un socio financiero para llevarlo a la pantalla de cine. Su primer
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guién era muy diferente, mas ambicioso, con otros planteamientos que representaban
escenas muy costosas de realizar. Al ver la objecion del socio ante los costos de la pelicula,
el escritor opté por cambiar la historia para que se ajustara mejor a la cantidad de dinero
disponible para la produccién. Asi nacié la trama sobre dos parejas de clase media alta
cuya velada de viernes en la noche se transforma en una pesadilla infernal.

Por esa razén, el segundo gui6n se limita a cuatro personajes y toda la accién
basicamente ocurre en una residencia. Contiene muchos aspectos sociales, que son
presentados en forma impactante y cumpliendo con los requisitos comerciales, pero
procurando mantener el contenido y el mensaje. El autor basa su guién en sus propias
vivencias, pero mezcladas con dosis de ficcién para crear efectos draméticos. En cuanto a
los requisitos comerciales, las escenas fueron disefiadas para trasmitir el contenido en
forma directa y con ingredientes de accion, intentando lograr una pelicula balanceada que
apelara a un publico masivo, El objetivo era vender facilmente la pelicula en el mercado de
distribucién internacional.

En cuanto al desarrollo del guidn, se incorporé un proceso de colaboracién con los
actores en la etapa de ensayos, quienes pudieron aportar elementos draméticos, siempre
basados en las lineas generales del guién. La trama de “La Noche” gira en torno a la
descomposicion del ser humano al ser acechado por poderosas fuerzas sobrenaturales.
Extrafias fuerzas empiezan a influir sobre los personajes, sacando su lado oscuro, y cuando
los “lados oscuros” que afloran son los caracteristicos de los panamefios, es sorprendente 1o
que sucede en la pantalla. Carrasquilla incorpor6 en su guioén todos los ingredientes que
pudieron ayudar a venderla, principalmente violencia y sexo, pero sin desc{:idar el

contenido.
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Luego de un fallido anuncio en el periddico, Carrasquilla escogio a sus actores entre
su grupo de amistades, tomando en cuenta no solo las caracteristicas de cada personaje,
sino el grado de compromiso con el proyecto. De esta manera, se incorporaron Romina
Calvo, Desiree Guerini y Zito Barés, actores con poca experiencia en cine que han hecho
un trabajo destacado, producto de su dedicacion y de la acertada guia del director.
Carrasquilla interpreta al cuarto personaje. Un. cuidadoso analisis de cada escena fue
seguido de un extenso periodo de ensayos, durante el cual los actores tuvieron la
oportunidad de enriquecer el libreto. En todo momento se les pidi6 a los actores que fueran
lo mas naturales posible.

A continuacién se examinara el camino seguido por Pituka Ortega-Heilbron en la
creacion y desarrollo de su cortometraje “El Mandado”, de 1997, filmado en pelicula de
16mm en colores, con un equipo que incluyé al director de fotografia panamefio radicado
en Colombia y México, Carlos Arango, y en el montaje al cubano, Nelson Rodriguez. El
corto de 20 minutos de duracién es una denuncia al abuso sexual infantil y a la hipocresia
de la clase alta panameiia.

Inspirada en una idea original, la guionista desarrollé su guién siguiendo las etapas
acostumbradas de storyline, argumento, escaleta y guién final. Ademds, fue construyendo
el perfil de sus personajes a medida que se desarrollaba su historia. Como directora del
cortometraje, Ortega-Heilbron tuvo la oportunidad de modificar escenas durante el proceso
de ensayos y en la misma etapa de produccién. El resultado final es una obra de autor, en
donde la cineasta logra plasmar su visién de la realidad con integridad en una historia que a

veces sorprende.
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Es importante sefialar que “El Mandado” fue la tnica pelicula de Panami en
participar en la Muestra y Encuentro de Cine y Video de Centro América y Cuba, realizada

en San José, Costa Rica, del 31 de marzo al 5 de abril de 2005.

3. Participacion en la produccion de la pelicula.

A continuacién se examinara los procesos de desarrollo y redaccion del guién que
siguen los guionistas entrevistados, y el papel que han desempefiado en el proceso posterior
de produccién de sus respectivos guiones para convertirlos en peliculas de cine y television.

En cuanto a la participacion del guionista en la etapa de produccion, se analizaré el
caso de “Llegé Matea”. Las dos guionistas, Amargit Pinzén y Delfina Vidal, participaron
en el proceso de produccién, en especial cuando se produjo la necesidad de reescribir
algunos dialogos sugeridos por los actores. En “Tras las huellas del campeén”, la guionista
Amargit Pinzén tuvo que reescribir dos escenas para solucionar problemas de produccion.

Casi no tenemos mucho tiempo para reescribirlos, porque
estamos en un proceso de muchas actividades al mismo tiempo.
En el caso de 1a historia de Roberto Duréan, todavia no teniamos
su confirmacién en marzo, pues la negociacién se hizo tarde y no
sabfamos si ibamos a escribir el guién. Empezamos a hacerlo
dos meses antes del rodaje, incluyendo la investigacioén previa.
Para el préoximo afio ya estamos prepirdiidonos para poder tener
ese tiempo de escribir los guiones.' "

Cabe destacar que “Tras las Huellas del Campedn” es el ejemplo clasico donde el
guionista ejerce control sobre su obra, pues Amargit Pinzon fue muy cuidadosa de escribir
sus escenas en base a las limitantes fijadas por el presupuesto total de la pelicula, que era de
$20,000.00.

Primero tenemos que hablar del presupuesto antes de realizar un
guién. Lo que debe tomar en consideracion siempre un guionista

128 vidal, Delfina. Entrevista en Panami el 6 de diciembre de 2004.
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es lo que tiene para poder crear la historia, o sea que nos hemos
dado cuenta ahora, cuando hemos realizado mucho mas el papel
de productora, en esta ultima produccion de Roberto Durdn. En
esa ocasion sabiamos que solamente teniamos veinte mil délares
para desarrollar la historia. Yo tengo que llamar al guionista, en
este caso, Amargit, y decirle que no podemos estar creando
muchas cosas. Por eso decidimos hacer la docu-ficcién'?
porque seria mas econémico. "

En el caso del GECU, segin Fernando Martinez, el control del guionista se limita a
hacer recomendaciones, pues existen limites bien definidos que marcan donde finaliza la
labor del guionista y donde inicia la del realizador. Ambos profesionales deben respetar el
trabajo del otro, al momento de convertir el guién en pelicula. Sin embargo, el equipo de
trabajo realiza reuniones en donde participa el guionista en los cuales se ultiman detalles
del proyecto y se seleccionan los actores de acuerdo al perfil de los personajes. Martinez
define el trabajo del GECU como el de “una familia”, en la cual existe mucha cercania en
todos los procesos de produccion.

Por otro lado, la labor de Joaquin Carrasquilla como guionista y director de “La
Noche” se evidencié durante todo el proceso de produccion.

Su trabajo en el guion ayudé cuando llegé el momento de seleccionar el escenario.
Casi toda la pelicula fue filmada en la casa modelo amueblada de una urbanizacion de lujo.
A este escenario se aiiadieron los elementos necesarios para ambientar cada escena, en
especial las pinturas del artista panamefio Eduardo Navarro, cuyas imigenes también
aparecen en los créditos iniciales de la pelicula.

El rodaje se prolongé durante seis semanas, tiempo mayor de lo presupuestado, a
causa de cambios al guién sugeridos por los actores durante el periodo de ensayos. Los

horarios de filmacion fueron ajustados a los turnos laborales regulares del personal técnico

12 £ este caso, combinaron una entrevista a Roberto Duran con escenas de ficcion sobre la vida del
campeon.
130 v/idal, Delfina, entrevista antes citada.
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y de los actores. Por lo general, el trabajo de preparar el equipo € iluminar las escenas se
iniciaba de las S de la tarde, y las filmaciones se extendieron de 8 p.m. hasta después de la
medianoche y, en ocasiones, hasta la madrugada. ..

Una de las mayores dificultades fue trabajar de noche, porque la
gente se cansaba demasiado, pero a la vez los actores cada vez
estaban mas tensos y eso se reflejaba en la pelicula.”'

Casi todas las peliculas se filman o graban sin respetar el orden en que aparecen las
secuencias en el guién. En el caso de “La Noche”, este proceso fue distinto, es decir, las
secuencias fueron filmadas en el mismo orden en que aparecen en el guién. Uno de los
mayores retos para Carrasquilla y su director de fotografia, el veterano productor panamefio
Jaime Chung, result6 ser la iluminacién de las escenas. Gran parte de la historia transcurre
durante un apagdn de luz, por lo cual las dos terceras partes de la pelicula se desarrollan
«con una iluminacién generada solamente por la luz de vela. Durante la filmacién sobresale
el trabajo de grabacion del sonido directo y en la post-produccién destaca la musica original
compuesta para la pelicula.

La pelicula fue filmada en formato de video y se instalaron avanzados equipos
digitales para su proyeccion en los cines locales. Los costos de esta pelicula se redujeron
significativamente porque ni el personal ni los duefios de los equipos cobraron las tarifas
normales y, ademas, se hicieron intercambios con algunos comercios que abarataron la
produccién. De no ser asi, los costos de “La Noche” habrian ascendido a mas de un cuarto
de millén de balboas.'*

Aun asi, el resultado comercial de la pelicula no fue satisfactorio. Como sus

antecesoras en los afios 50 y 60, “La Noche” se presenté en un cine de la localidad durante
p

3! Carrasquilla, Joaquin. Entrevista en Panama el 5 de junio de 2004.
132 £ la entrevista, Carrasquilla estim6 que los costos reales de su pelicula habian ascendido a $50,000.
Aunque no hay forma de comprobar la veracidad de esta suma, si parece un estimado acertado.
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dos semanas con poco respaldo del publico. Su presentacion en festivales internacionales
paso sin pena ni gloria, y el producto de la venta en video y la presentacion por television
no lograron recaudar los ingresos para abrir un nuevo mercado que hiciera posible el
desarrollo de una industria de cine en Panama... como era el suefio del realizador. Sin
embargo, Carrasquilla atn sigue trabajando sin rendirse, como se verd mas adelante.

Del mismo modo, Pituka Ortega-Heilbron, como guionista y directora, también
ejerce control sobre toda su obra. A diferencia de Carrasquilla, quien en un punto se vio
obligado a re-escribir su guion para ajustar la historia a los recursos de produccion
disponibles hasta el punto de adaptarla a solo cuatro actores y un solo escenario, Ortega-
Heilbron financia la mayor parte de los costos de sus producciones. La cineasta, incluso, ha
adquirido equipos de produccién, lo cual le otorga mayor libertad creativa en el desarrollo
de su obra.

Como guionista y directora, la marca de Ortega-Heilbron estd presente en todo ¢l
proceso de produccion y no tiene problemas de hacer los ajustes necesarios al guion para

resolver problemas que se presenten durante la produccion.
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4. Satisfaccién del guionista con el producto final.

Cuando la produccién llega a su fin también llega a su fin la labor del guionista. A
menos que en el proceso de post-produccidn, 0 edicion de la pelicula, se descubra la
necesidad de escribir y filmar nuevas escenas, €l guionista se va para su casa a esperar que
la pelicula salga de la sala de edicion. Es en este momento cuando el guionista pierde
completamente el control de su obra; sin embargo, si su guion es bueno, el guionista
siempre podra sentirse confiando que el resultado final sera fiel al espiritu de la historia en
el guién impreso.

Resulta interesante analizar ]a manera como el producto final, la pelicula, satisface o
no las expectativas de los guionistas panamefios que las escribieron.

Un guién es la concretizacion de ideas no visuales en un papel.
El guién pasa por un proceso muy interesante, la idea se hace
letra, la imagen en la mente se vuelve escrito y luego ese escrito
tiene que convertirse en imagen nuevamente, pasar por una
especie de filtro 0 embudo doble. Ese proceso es muy especial
porque, precisamente, requiere una formacion técnica. Elaborar
imagenes que pasen de la mente a la pantalla directamente, sin
un proceso técnico que lo pueda entender un director, un equipo
de producci6n, unos actores, que requiere de una formacién y un

lenguaje... como hacer que las palabras se vuelvan imégenes, eso
es de un lenguaje que lo da la formacién.'”

Para Ramon Morales, la experiencia con las escenas de comedia que escribe para el
programa “La Cascara” ha sido la més satisfactoria en cuanto al resultado final con respecto
al guion. El guionista explica este resultado favorable porque su humor coincide con el
director del programa, Ubaldo Davis. Morales no tuvo la misma experiencia con “El
Taxista”, porque el director colombiano de la serie no compartia el concepto del escritor
acerca del humor de los panamefios, ni el formato de sizcom que Morales habia establecido

en los guiones de la serie.

133 Morales, Ramén. Entrevista en Panama el 25 de noviembre de 2004.
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En “El Taxista”, el humor del director colombiano no siempre
fue igual al mio, no lograba entenderlo. Tiene un humor un poco
mas blanco que el panameiio, entonces cualquier situacién fuerte
del panamefio que tiene un humor muy rudo... de repente a él le
afectaba y se quedaba timido con el libreto. Aparte que quiso
darle un corte de novela y alli hubo un desacuerdo, porque a mi
me gusta €l sitcom... si voy a escribir novela hago novela, si voy
a hacer sitcom... los hibridos no funcionan mucho.'**

Por otro lado, Amargit Pinzén y Delfina Vidal comparten la opinién de que sus
guiones generalmente si estan reflejados en las series o peliculas resultantes — pero ambas
tienen opiniones encontradas con respecto a situaciones especificas.

Mientras Pinzén afirma que a veces hay escenas que no son como ella las imagin6 y
se siente decepcionada por eso, Vidal reafirma que el producto final, en general, si logra
transmitir lo que ellas escribieron y, en ocasiones, hasta hay escenas que se desarrollan
mejor de lo que se imagind.

En el caso de Fernando Martinez, sus expectativas acerca del producto final si se
cumplieron en “La Suerte de Pancracio”. En el “Largo Verano” no sucedi6é lo mismo,
principalmente por la desigualdad dramdtica de los actores; sin embargo, piensa que el
proposito si se cumplio.

Creo que es un problema de todo lo que se hace en ficcién en
Panam4 refleja la carencia de una escuela de actores con un
entrenamiento para cine. Nuestros actores proceden del teatro o
la publicidad.'®

Pituka Ortega-Heilbron manifiesta que los resultados que ve en la pantalla suelen
satisfacer sus expectativas. Como directora, ella tiene €l control total de su obra asi como

la responsabilidad del producto final en pantalla.

134 Morales, Ramon, entrevista a antes citada.
135 Martinez, Fernando, entrevista a antes citada
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También por su doble papel de guionista-director, la opinién de Joaquin
Carrasquilla con respecto al resultado de su pelicula terminada resulta de mucho valor para
esta investigacion.

Yo realmente querfa que cuando la gente vea la pelicula por
primera vez se emocionen con algo hecho en Panama. Que la
gente salga emocionada porque la pelicula realmente te ha
tocado los sentimientos. Y en realidad la pelicula es bastante
cruda y fuerte, y sf impacta los sentimientos. Yo todavia me
sorprendo de que se haya logrado hacer. En ocasiones, al revisar
las escenas en la mesa de edicién, le comentaba al editor que lo
que estaban viendo parecia una pelicula de verdad. Yo seguiria
intentandolo hasta que tuviera 80 afios. Siento que ya he ganado
con esto, independientemente de si hay plata o no, porque era
algo que siempre quise hacer.'®

Las palabras de Joaquin Carrasquilla expresan el sentir de todo realizador ante su
obra. Cuando el realizador es, al mismo tiempo, guionista, podemos afiadir que los
sentimientos de agrado o decepcion ante la obra terminada en la pantalla, son, muchas
veces, reemplazados por la gratificante satisfaccion de ver las palabras del texto impreso

convertidas en imagenes en la pantalla.

5. Temas para guiones de peliculas panamenas.

La primera incursién en la television comercial de los egresados de la “Escuela de
Guiones de TVN” fue con la telenovela “Linda Labé”. El decepcionante resultado
financiero de la que fuera considerada como la “primera telenovela comercial panamefia”,
oblig6 al canal a replantear la idea de contratar a los cuatro como guionistas de planta, a
cargo del desarrollo de los nuevos proyectos del canal, y opta por contratarlos en base a
servicios profesionales y de acuerdo a proyectos generados, muchas veces, por los mismos

guionistas.

138 Carrasquilla, Joaquin, entrevista antes citada.
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Aunque TVN no ha logrado generar suficientes ingresos con la produccion de
peliculas y series nacionales, sf ha mantenido cl liderazgo en esta actividad de produccién
en el pais. Los planes del canal, para 2005, son capacitar a mas guionistas para escribir
nuevas series de television, mientras Amargit Pinzén y Ramon Morales contintan
desarrollando nuevos proyectos mas complejos, incluyendo las biografias de los artistas
folcloricos Samy y Sandra Sandoval y cl beisbolero Mariano Mendoza, siguiendo cl éxito
obtenido por la rcciente biografia dcl boxeador Roberto “Mano dc Piedra” Durén.

Al inicio de 2005, TVN contrato a un guionista de Costa Rica para capacita a dos
guionistas jovenes panamefios en la técnica de escribir sitcoms. El objetivo es desarrollar
este género televisivo en Panam4, lo cual, seguramente, resultara en beneficio de actores,
disefiadores de produccion, musicos, editores, camardgrafos, y otros profesionales de esta
industria en Panama.

En cuanto a otras producciones de peliculas, el canal espera recibir propuestas de
otros guionistas del medio para desarrollar estas historias en el futuro. Dentro dcl canal se
ha formado un comité integrado por los directivos de mercadeo y de produccion, que se
encarga de recibir y evaluar los nuevos proyectos, y luego cvaluard si los guiones estdn
acordes con los pardmetros de TVN para recomendar o rcchazar su produccion.

En cuanto a los proycctos futuros, algunos de los guionistas entrevistados
prefirieron no comentar al rcspecto. Otros accedieron a comentar acerca de historias
panamefias que les gustaria llcvar a la pantalla.

Los entrevistados mencionaron algunos temas nacionales sobre los cuales les
gustaria escribir guiones de peliculas para cine y television. Cabe destacar que tres
coincidieron en el tema de la invasion a Panama. Los siguientes son los principales temas

que mencionaron los entrevistados:
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e Lainvasién a Panama por Estados Unidos en 1989.
o Las pandillas juveniles en la ciudad de Panama.
o El descubrimiento del mar del sur por Vasco Nuiiez de Balboa.

¢ Las bananeras de Puerto Armuelles.

Para Fernando Martinez, las bananeras de Puerto Armuelles ofrecen un escenario

fascinante para el desarrollo de peliculas para las pantallas del cine o la television.

Puerto Armuelles es una ciudad fantasma, pero es de una belleza
cinematogréfica més que “macondiana”, las historias que hay y
el temor que desaparezca con las bananeras. Ese mundo de
hectareas y hectareas de platanales y la gente sumida debajo de
ellas. Ese mundo entre sérdido y complejo, esta mezcla étnica
de indio, mestizo, negro, el vinculo con el puerto, los
prostibulos... es una cosa maravillosa..."”’

En cuanto a la obra de la literatura panamefia que le gustaria adaptar al cine o la
television, los entrevistados que manifestaron interés en hacerlo, mencionaron las
siguientes:

e “Plenilunio”, de Rogelio Sinan (dos escogieron esta obra)
o “El Desvan, de Ramoén H. Jurado
o “Rosca, S.A.”, de Fito Aguilera.

En cuanto a los guiones que se estan desarrollando en la actuahidad, solamente uno
de los guionistas entrevistados, Joaquin Carrasquilla, acepté comentar acerca del guion de
cine que escribe en la actualidad. El titulo de su pelicula es “Toca y Muere”, la historia de

una familia de mafiosos estadounidenses que escapan a Panama para cambiar de vida; sin

embargo, el hijo mayor decide seguir en el oficio de gangster en este pais.

'3 Martinez, Fernando, entrevista antes citada.



155

Por 1ltimo, otros dos guionistas también explicaron que estan trabajando en guiones
de peliculas de cine o television, pero prefirieron no hacer comentarios sobre los temas. El
resto de los guionistas entrevistados afirmé no tener ningiin proyecto de pelicula en proceso
de desarrollo en estos momentos.

Antes de concluir esta seccion, se presentan los comentarios de algunos de los
guionistas entrevistados acerca del futuro desarrollo de su profesion, en especial en cuanto
a la formacion de un Sindicato de Guionistas de Cine, Television y Radio en Panama.

Amargit Pinzon piensa que si los panamefios fuesen otro tipo de persona, quizas si
cabria la posibilidad de un sindicato; pero en estos momentos afirma que “no estamos
educados en funcion de compafierismo y solidaridad y somos muy egoistas™.

Por su lado, Fernando Martinez tampoco se mostrd muy optimista ante la idea de un
sindicato, pues mientras no exista una industria nacional con una actividad de produccion
auto sostenible, ve dificil la formacién de dicho gremio. Y agrega que la creacion de
guiones siempre sera una actividad complementaria, pues no se puede vivir del oficio de
guionista en este pais.

Delfina Vidal, quizas por su actual papel de productora de un canal comercial,
difiere de los anteriores comentarios, pues afirma que si puede funcionar un sindicato por la
manera como se esta desarrollando la televisién en estos momentos.

El punto de vista mas positivo lo ofreci6 Ramoén Morales, el unico de los
entrevistados que afirmé ganarse la vida ejerciendo la profesion de guionista.

Si porque ahora va a entrar la etapa en que se va a empezar a
cobrar bien y se debe luchar por eso. Tengo mucha fe en que se
va a desarrollar una industria del cine, yo le doy 20 afios para que
sea grande.'*®

138 Morales, Ramén, entrevista antes citada.
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C. La enseihanza del guidon de cine en Panama.

1. Cursos especializados de guiones.

Luego de analizar el contenido de los programas de estudio de las carreras de
Comunicacion Social de la Universidad Santa Maria la Antigua (USMA), la Universidad
Latina y la Universidad Interamericana, los mismos no incluyen cursos de guiones de cine.
Solamente la Facultad de Comunicacién Social de la Universidad de Panama cuenta con
cursos relacionados con estas competencias. Estos cursos son: “Elaboracién de Guiones y
Libretos de Radio, Cine y Television” y “Adaptaciones Radiales, Cinematograficas y
Televisivas”. Ambos cursos estan incluidos en el curriculo de la Escuela de Produccion de
Radio y Television.

La experiencia personal luego de dictar estos cursos por cinco afios consecutivos
como profesor eventual en dicha escuela, en el turno nocturno, permite presentar las
siguientes consideraciones:

En ambos cursos se ha hecho énfasis en los aspectos fundamentales acerca de la
creacion y desarrollo de guiones de peliculas para el cine o la television. El plan de los dos
cursos aparece en el Anexo 4, al final de esta investigacion. La experiencia ha sido muy
satisfactoria lo que motivd a la organizacién de un concurso anual de guiones de

cortometrajes.

El curso de “Elaboraciéon de Guiones para la Radio, Cine y Televisiéon™ tiene una
duracién de dos semestres v se imparte a estudiantes de tercer afio. En el primer semestre,
los estudiantes son capacitados en redaccidén de guiones de reportajes y documentales de

radio y de television. El segundo semestre se dedica exclusivamente al guién de peliculas
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de ficcidn para cine o television. Al final del curso, los estudiantes deben presentar el
guidn de un cortometraje de 8 a 10 minutos de duracién.

El curso de “Adaptaciones Radiales, Cinematograficas y Televisivas™” tiene una
duracién de un semestre. Es ofrecido para estudiantes de cuarto afio del turno diurno y
quinto afio del nocturno. En ocasiones, los cursos tienen mas de 40 estudiantes. La mayor
parte del semestre se dedica a adaptar obras para el cine y la television. Al final del curso,
los estudiantes deben presentar la adaptacion de una obra (cuento, novela; teatro, poesia,
cancidn, etc.) de 8 a 10 minutos de duracidn, lo que equivale al guién de un cortometraje de
8 a 10 paginas.

En este curso se ha podido observar una marcada diferencia entre los estudiantes del
turno nocturno, quienes aprendieron la técnica de redaccion del guion de cine en el tercer
afio, con los estudiantes del turno diurno, quienes no la conocen. Mientras que los
nocturnos pueden iniciar sus adaptaciones en poco tiempo, los diurnos primero tienen que
aprender todo el proceso de redaccidon del guidn de cine. Sin embargo, la experiencia ha
demostrado que los estudiantes que muestran interés logran aprender la técnica y al final de
curso presentan trabajos aceptables, y hasta sobresalientes.

Con respecto a la Universidad Santa Maria la Antigua, uno de los profesores que ha
dictado el curso de produccion de television en la Escuela de Comunicacién Social,
corrobord que solamente ensefiaba a los estudiantes los distintos formatos de guién, con el
supuesto de que ellos ya debian saber los procesos de creacion, desarrollo y redaccién del
guién de cine.

Por otro lado, el Centro de Imagen y Sonido (CIMAS) organiza seminarios.y talleres
periédicos sobre distintas ramas de la cinematografia, incluyendo el guién de cine, que son

ofrecidos por especialistas extranjeros y locales. Uno de estos seminarios, “Dramaturgia
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Cinematografica”, fue ofrecido en 1996 por el conocido director y guionista cubano Juan
Carlos Tabio, nominado ese mismo afio al Oscar a la mejor pelicula extranjera por “Fresa y
Chocolate”. El seminario fue auspiciado por CIMAS en conjunto con la Universidad
Latina.

La Embajada de Espafia y la Agencia Internacional de Cooperacion Espafiola, como
parte de sus actividades culturales, también ofrecen cursos de apreciacién cinematografica
y cine documental, impartidos por especialistas espafioles y locales; ademas, el
departamento cultural dc la embajada mantiene una encomiable labor permanente de
divulgacion de las ofertas de becas para cursos de cine que se dictan en distintos centros

educativos de Espafia.

2. Analisis de las encuestas.

Como parte de la investigacion, se realizaron encuestas a dos grupos de estudiantes
de la Facultad de Comunicacién Social de la Universidad de Panama— uno de la escuela de
Periodismo y otro de la Escuela de Produccion de Radio y Television ~ para un total de 53
estudiantes. El objetivo de la encuesta era medir €l grado de conocimiento acerca del guion
de cine que pudieran tener estos estudiantes.

A continuacién se presenta un andlisis de los resultados de la encuesta, mientras que
la tabulacion de los resultados obtenidos y una serie de graficas de los resultados aparecen
en el Anexo 5 de esta investigacion:

e A lapregunta de “qué es un guion”, la mayoria de los encuestados opin6 que el
guioén es una guia para una produccion filmica o televisiva, ademas de ser uno de los pasos

fundamentales de la produccion.
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e Con respecto a si “le gustaria seguir la carrera de guionista”, a esta pregunta
muchos contestaron que si les gustaria seguir ese carrera, ya que es una carrera clave en el
cine y la television y, ademas, es la parte mas creativa.

e Sobre si “ha recibido clases sobre desarrollo y redaccion de guiones”, la
mayoria admite que en la Facultad de Comunicacion Social ha tomado cursos sobre este
tema.

e En cuanto a si “considera que estas clases lo prepararon para ser guionista”, la
mayoria considera que los cursos si los ha preparado para la redaccién de guiones.

e Sobre “qué tema le gustaria elaborar un guién”, el tema con mayor aceptacion
entre los encuestados fue el de los documentales, seguido por la adaptacion de literatura
panamefia y, por dltimo, la ficcion. (En este aparte cabe sefialar que el resultado no fue
muy favorable con respecto a la adaptacion de literatura latinoamericana.)

e Sobre “los guionistas panamefios que conoce”, se pudo observar que la mayoria
de los encuestados no conoce a los guionistas panamefios.

2]

e Con respecto a “la posibilidad de vivir del oficio de guionista”, la mayoria de
los encuestados coincidié en que no se puede vivir de esta profesion en Panamé en la
actualidad.

El resultado de la encuesta indica que los estudiantes de la Facultad de
Comunicacién Social de la Universidad de Panam4 tienen un conocimiento aceptable
acerca de la importancia del trabajo del guionista y del papel del guion dentro del proceso
de produccién. También manifiestan tener conocimiento en cuanto a la redaccién de

guiones y reconocen la capacitacion recibida en la Facultad de Comunicacion Social de la

Universidad de Panam4. Ademas, ofrece un buen indicio de l1a labor formadora.que lleva a



160

cabo la Facultad de Comunicacién Social de la Universidad de Panama4, asi como del
interés que tienen los estudiantes en escribir guiones, principalmente de cine documental.

Por otro lado, el hecho de que los estudiantes no conozcan el nombre de los
guionistas panamefios indica la poca exposicién que tienen estos profesionales ante el
publico panamefio, resultado de la reducida cantidad de producciones locales,
especialmente en la.rama de ficcién.

Por udltimo, sobresale el hecho de que la mayoria de los estudiantes encuestados
haya afirmado que le gustaria desempefiar la profesion de guionista, pero reconoce que en
Panamé no es posible ganarse la vida con esta profesion. Lo cual demuestra que existe
interés en desempefiar esta profesion de la industria del cine, pero ante la escasa actividad
cinematogrifica en Panamd, es légico suponer que se incrementaria el nimero de
desempleados, especialmente entre los jovenes que aspiran a trabajar en la produccion de
peliculas para cine o television, o dedicarse a profesiones afines a esta industria.

Por estas razones se hace imperante redoblar los esfuerzos por desarrollar una
industria de cine y television para satisfacer las necesidades laborales y las necesidades de
desarrollo profesional y de realizacién artistica de una gran cantidad de panamefios. Un
logro semejante no solamente beneficiard a miles de panamefios con empleos creativos y
bien remunerados, sino que, al poco tiempo, ofrecera un espejo de nuestra realidad tanto a

las audiencias nacionales como a las internacionales.

3. Concurso de guiones “Osvaldo Gudifio”.

Como parte de las actividades académicas que se realizaron en 2004 en la Facultad de

Comunicacion Social de la Universidad de Panamd, se organizé el Primer Concurso de
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Guiones de Cortometrajes Osvaldo Gudifio, nombrado en honor del fallecido profesor
universitario, a quien en una época le correspondié dictar el curso de “Elaboracién de
Guiones de Radio, Cine y Television”. Se realizo con el fin de estimular y contribuir al
desarrollo de la cinematografia panamefia, desarrollar alternativas de produccion para los
estudiantes de la Facultad, y promover la produccion y exhibicion del cortometraje que
resultara de la convocatoria.

De esta manera, las bases del concurso aparecen en €l Anexo 6 al final de esta
investigacién.

El concurso fue abierto exclusivamente para los estudiantes de las distintas escuelas
de la Facultad de Comunicacion Social. El premio consistio en la produccion del
cortometraje del gui6n ganador, empleando los equipos y la asesoria de Ia
Facultad de Comunicacién. Ademds, como parte del premio se ofrecieron talleres de
analisis de guién y otros aspectos de la produccién de cortometrajes de cine, para el
guionista ganador y su respectivo equipo de produccién, el cual debia estar conformado por
un minimo de 5 estudiantes de la Facultad. La participacidn obligatoria del guionista y su
equipo era requisito previo antes de iniciar el proceso de: produccion de los cortometrajes
con los equipos de produccion y post produccion de la facultad.

La finalidad de los talleres de produccion era contribuir a la formacion de realizadores
de cortometrajes y, a la vez, garantizar una calidad aceptable del cortometraje resultante
para su presentaciéon en television.

A mediados de agosto de 2004, se colocaron anuncios en distintos puntos de la
Facultad de Comunicacién invitando a los estudiantes a participar en concurso de guiones.
La fecha de cierre fue pospuesta un mes, del 12 de octubre al 12 de noviembre de 2004. Al

cierre, solamente se recibieron cinco guiones, dos de ellos escritos por el mismo estudiante.
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Por recomendacion de los organizadores, se decidié premiar a todos los guionistas y se
logré el compromiso de la decana de la Facultad de Comunicacion Social, Prof. Vielka de
Avila, en colaborar en el esfuerzo de producir los cuatro cortometrajes.

De esta manera, el jurado calificador — integrado por la Prof. Griselda Lopez, por el
guionista y productor de documentales Aby Martinez, y por el veterano productor de cine y
television Jaime Chung — decidié la siguiente premiacion:

e Primer premio: “El Vocalista del Segundo Batallon”, de Agustin Barrera,
estudiante de 2° afio de la Escuela de Produccion de Radio y Television.

e Primera mencién honorifica: “Track 16”, de Joaquin Horna Sosa, estudiante
de ler afio de la Escuela de Publicidad.

¢ Segunda mencion honorifica: “El Buen Camino”, de Yasnay Herrera,
estudiante de 2° afio de la Escuela de Publicidad.

e Tercera mentén honorifica: “La Montafia del Diablo”, de Belkys Luna,

estudiante de 4° afio de la Escuela de Produccion de Radio y Television.

Los premios fueron entregados a mediados de noviembre de 2004 y los talleres de
produccién fueron programados para enero de 2005. Un promedio de 20 estudiantes
participaron en los talleres, los cuales se dictaron durante 36 horas, del 17 al 29 de enero de
2005.

El contenido de los talleres aparece a continuacion:

e Taller de Andlisis de Guion: Los participantes estudiaron los guiones
premiados para, entre otras cosas, desarrollar el perfil de los personajes, reconocer el
proposito de las escenas, identificar escenas innecesarias, rescribir nuevas escenas,

determinar la factibilidad de produccion de escenas dificiles, e identificar posibles
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alternativas para la produccion de estas escenas. El taller fue ofrecido por Amargit Pinzén,
guionista profesional y una de las entrevistadas en esta investigacion

¢ Taller de Produccién de Cine: Los participantes trabajaron ¢n la planificacion
de sus respectivas producciones, desde la seleccion de los actores y los escenarios interiores
y exteriores, hasta la preparacién del calendario de filmacion y del desglose diario de las
escenas. El instructor de este taller fue Ariel Higuero, productor de cine, egresado de la
Escuela Internacional de Cine de San Antonio de los Bafios, de Cuba, con experiencia en
peliculas largometrajes profesionales y actualmente socio en una empresa productora local.

e Taller de Direccién de Fotografia: Los participantes trabajaron en el disefio de
la fotografia (iluminacidn, filtros, lentes, composicién, movimientos de camara) de algunas
escenas claves y realizaron practicas en la clase. El taller fue ofrecido por Jaime Chung,
camarografo y editor de TV, con vasta experiencia en produccidn publicitaria y produccion
de peliculas y series de ficcidn.

o Taller de Direccién: Los participantes aprendieron a disefiar los planos de las
escenas y a establecer la posiciéon dc cémaras para filmar los diversos planos, como
preparacion para la filmacion; ademas, seran introducidos al tema de la relacion director-
actor, y realizaran diversos ensayos con los actores. EI taller fuec ofrecido por Angel
Hepburn, guionista, productor y director de cinc y televisién, cuya obra “Vigilia”, obtuvo
casi todos los premios del Concurso Nacional de Video Maxell 2003.

Durante los talleres se‘les recomendd a los estudiantes que integraran un solo
equipo de produccion para trabajar juntos en los tres cortometrajes. Lucgo de finalizados
los talleres, los guionistas-directores deberian iniciar la fase de pre-produccion y, a medida
que cada proyecto estuviera listo para produccién, todo el grupo sc uniria para hacer el

trabajo.
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CONCLUSIONES

1. En nuestro pais no existe una politica cultural estatal que propicie e incentive

el desarrollo de la cinematografia.

2. A diferencia de otros paises latinoamericanos, Panama no cuenta con una
Ley de Cine que proteja, estimule y promueva la industria cinematografica y que genere los

1ncentivos necesarios para que la empresa privada se involucre en esta actividad.

3. Panaméa incumple los convenios internacionales para el desarrollo de la
cinematografia. Entre ellos se pude mencionar el "Acuerdo para la Creacién del Mercado
Comun Cinematografico Latinoamericano", firmado en Caracas, el 11 de noviembre de
1989, lo que ha impedido a los cineastas panamefios tener acceso a importantes incentivos

y ayudas a la produccién de cine.

4, En el pais son escasos los profesionales que se dedican a escribir guiones
para el cine. Solamente fueron identificados 14 guionistas laborando en televisoras
comerciales y educativas, o de manera independiente; y solo uno de ellos ejerce

exclusivamente ese oficio como modo de sustento.

5. La carencia de guionistas de cine profesionales ha incidido’ poderosamente

en la escasa produccién cinematografica panamefia, ya que en ellos reposa la base de la
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creatividad, la originalidad y el fortalecimiento de la conciencia nacional, a través del,

desarrollo de sus historias para el cine o la television.

6. Todos los guionistas entrevistados han recibido capacitacion en redaccion de
guiones para el cine, ya sea en centros de educaci6n cinematografica o en cursos
especializados de guiones, o han aprendido la técnica en forma autodidacta. Poseen las
destrezas para hacer este trabajo en forma satisfactoria y estan preparados para contribuir al

desarrollo de una industria de produccién de peliculas de cine y television.

7. Solamente el guionista que también asume el rol de director tiene control
sobre la creacién de la historia y el desarrollo de la pelicula en las distintas etapas de

produccion.

8. El guionista que desarrolla un proyecto para la television comercial se ve
obligado a crear y desarrollar el guion de acuerdo a la factibilidad comercial del tema, es
decir, del rating que pueda generar la pelicula. Si el tema no es comercialmente factible, el
canal no considerara la produccion de esa pelicula, lo cual limita la temética de las peliculas

que se producen.

9. El guionista independiente tiene control absoluto sobre su obra y, por lo
general, dirige la pelicula o participa en forma activa en las distintas etapas del proceso de

produccion.



168

10. El guionista que trabaja en la television educativa también tiene mas control
sobre su obra y colabora mas en el proceso de produccidn, aunque es escasa esta clase de

actividad en los canales educativos.

11. La participaciéon del guionista en el proceso de produccién comercial se
limita a reescribir escenas que resulten de necesidades técnicas, presupuestarias o de

produccién, o por cambios que han sido sugeridos por los actores.

12, Los guionistas panamefios por lo general se sienten satisfechos por la forma
como sus historias han sido transportadas del papel a la pantalla. Esta satisfaccion esta
directamente relacionada con su colaboracién con el director y con el grado de

identificacion del director con la visién del guionista que originé la historia.

13. La mayoria de los guionistas entrevistados prefirié no comentar acerca de
sus proyectos futuros. Sin embargo, entre los temas que preferirian llevar la pantalla en el
futuro destacan los de la invasién de Estados Unidos a Panama en 1989, las pandillas
juveniles y la violencia en la ciudad capital. Mientras que las obras de la literatura nacional
que preferirian adaptar incluyen “Plenilunio”, de Rogelio Sinin, y “El Desvan”, de Ramén

H. Jurado.

14. En los tltimos 25 afios, la produccién de peliculas de ficcién para cine y
televisién no se ha incrementado a un ritmo que apunte hacia el desarrollo de una industria

nacional competitiva.
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15. Los canales de televisién no dan prioridad a proyectos de produccién de
peliculas de ficcién ni a capacitar a guionistas para crear y desarrollar este tipo de

producciones.

16. TVN-Canal 2 ha logrado mantener el liderazgo en cuanto a la produccién de
peliculas y series de television, lo que indica que las peliculas y las series panamefias han
encontrado un publico, lo cual ha generado la necesidad de satisfacer la demanda de ese
mercado. Su “Escuela de Guiones™ ha sido fundamental en la formacién de los guionistas
que desarrollaron las més importantes peliculas y series de television panamefias en los

ultimos cinco afios.

17. El despegue de la industria del cine en Panama y su fortalecimiento se dard
en la medida en que mds panamefios y panamefias con capacitad y talento se incorporen en
actividades relacionadas con la produccién de peliculas de ficcién. Pero este esfuerzo debe
ir de la mano, principalmente, de nuevas politicas culturales del Estado disefiadas para
incentivar la inversién en la produccién de peliculas, €l intercambio de conocimiento a
través de coproducciones con otros paises, la capacitacion del recurso humano en centros
especializados internacionales y nacionales, y el fomento de la distribucion de peliculas

panamefias en los mercados mundiales.
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RECOMENDACIONES

. Creacién de una Ley de Cine en Panama.

La actividad cinematografica se reconoce internacionalmente, en todos los ambitos
educativos y culturales, como una de las actividades de mayor impacto creador de sentido
social. Laley de cine permitira un crecimiento sostenido de la produccion cinematografica
nacional, hoy casi inexistente. Cabe destacar que paises que cuentan con leyes de incentivo
a la cinematografia en América Latina (México, Brasil y Argentina) supcran una
produccion anual de 25 peliculas. Al momento de entrar en vigor esta ley, en Colombia se
producia un promedio de 7 peliculas al afio.

En el Anexo 7 se presenta la Ley de Cine de Colombia, aprobada recientemente, la
cual proponemos como base para la creacion de una ley de cine panamefia.

Mientras quc cl Anexo 8 conticne algunas considcraciones cn torno a la creacion de
una ley de cine, tales como estrategias de control, distribucion de los fondos generados por
la ley, y beneficios fiscales para atraer la inversion privada en proyectos cinematograficos.
Estas consideraciones fueron adaptadas a Panama, de consideraciones similares

relacionadas con la ley de cine colombiana.

. Creacion de un Centro de Produccion Cinematografica.
El Centro Panamefo de Produccion Cinematografica seria la institucion técnica y
especializada del Estado que se encargaria de la produccion, la difusion, la distribucion, la

preservacion y el fomento de la cultura cinematografica del pais.
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En el Anexo 9 de esta investigacion se presenta el texto completo de la ley que crea
el Centro Panamefio de Produccién Cinematogréfica, €l cual ha sido adaptado a este medio
de una legislacion similar de Costa Rica. Mediante este ejercicio de adaptacion intentamos
contribuir a sentar las bases legales para la creacion de una institucion que puede contribuir
en forma directa y eficaz al desarrollo de la produccidn de peliculas para cine o television
en Panama.

En el Anexo 10 se presentan algunas funciones del Centro Panamefio de Produccion
Cinematografica encaminadas en esa direccion.

El Grupo Experimental de Cine Universitario, departamento de la Vicerrectoria de
Extension Cultural de la Universidad de Panama, tiene responsabilidades, lleva a cabo
funciones y posee experiencia acumulada en €l campo cinematografico. Mediante el
fortalecimiento y la reforma de su estructura organizacional, €l GECU podria convertirse en
€l Centro Panamefio de Produccion Cinematografica, mejor organizado, equipado y
capacitado para contribuir en forma eficaz al desarrollo de la cinematografia nacional.

En la actualidad, €] GECU cuenta con instalaciones fisicas subutilizadas que
podrian adecuarse para albergar una sala de proyecciones, un estudio de cine y televisién, y
una filmoteca. Cabe sefialar que el GECU posee la mayor cantidad de material filmico
existente en el pais, €l cual se mantiene guardado en condiciones inapropiadas para la
conservacion en €l tiempo de este tipo de material.

Mediante un esfuerzo de colaboracion entre este centro del estado y la empresa
privada, se lograria €l apoyo y la promocion tanto de producciones panamefias como
aquellas realizadas entre Panamd y uno o mas paises. Lo mismo que la promocion del
territorio panamefio como escenario de filmaciones de peliculas extranjeras. Panami

podria atraer este tipo de inversiones millonarias con la correspondiente inyeccion en la
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economia nacional, y las compaiiias productoras contratarian personal local lo cual
incrementaria el conocimiento y la experiencia en los distintos oficios del cine de

profesionales panameiios.

° Cumplimiento de Acuerdos Internacionales.

La actividad cinematografica en Panama también se fortalecera si el pais cumple
con los compromisos adquiridos al suscribirse en convenios internacionales, tales como el
Foro Iberoamericano de Integracion Cinematografica y el Acuerdo para la Creacion del
Mercado Comun Cinematografico Latinoamericano. Estos convenios internacionales
darian acceso a fondos para capacitacion, produccion, distribucién y otros aspectos de la

actividad cinematogréfica a los cineastas nacionales.

° Creacion de un Concurso Nacional de Guiones.

El concurso cumpliria con el proposito de promover el talento nacional responsable
de la creacién y el desarrollo de historias panameifias para el cine y la television. Un
concurso a nivel nacional contribuiria a la formacién de guionistas panameiios, lo cual,
como hemos visto en esta investigacion, es un aspecto fundamental para el desarrollo de

una cinematografia de calidad.

° Desarrollar programas de capacitacién en guiones de
cine.

Los programas de capacitacion en los distintos oficios y destrezas del cine, lo
mismo que en el lenguaje audiovisual, se impartirian en escuelas, universidades y centros

especializados, para formar una juventud con mayor capacidad de criterio ante los mensajes
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audiovisuales provenientes de distintas latitudes que recibe a diario - esfuerzo que a la vez
contribuira a preparar a las nuevas generaciones de realizadores panamerios.

Del mismo modo, en este punto también recomendamos fortalecer, ampliar y
mejorar los programas existentes en materia de creacion y desarrollo de guiones, asi como
produccion de cine y apreciacion cinematografica, en la Facultad de Comunicacién Social

de la Universidad de Panama.

e Creacion de la Filmoteca Panameiia.

Entidad a cargo de recuperar, restaurar y preservar el patrimonio audiovisual del
pais, que brinde al pablico acceso tanto al material filmico nacional como al internacional
de todos los tiempos. Igualmente, establecer una politica de distribucién y exhibicién de
las producciones panamefias a través de las embajadas y en los circuitos comerciales y no

comerciales.

e Reactivaciéon del Festival de Cine de Panama.

Evento artistico-cultural que siga los pasos del festival de cine organizado por el
diplomatico panamefio Roberto Morgan en las décadas de los afios sesenta y setenta. Un
festival de cine motivaria la participacién de cineastas panamefios, con €l consiguiente
impulso a la cinematografia nacional y proyectaria una imagen favorable de la Reptblica

de Panama y de los panameiios.
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ANEXO 1

LEY 151 DE 1994
(julio 15)
Dtario Oficial No. 41.450., de 19 de Julio de 1994
Por medio de la cual se aprueba el "Acuerdo para la Creacién del Mercado Comin
Cinematografico Latinoamericano", hecho en Caracas, el 11 de noviembre de 1989.

EL CONGRESO DE COLOMBIA,

Visto el texto del "Acuerdo para la Creacion del Mercado Comin Cinematografico
Latinoamericano", hecho en Caracas, €l 11 de noviembre de 1989,

"ACUERDO PARA LA CREACION DEL MERCADO
COMUN CINEMATOGRAFICO LATINOAMERICANO

Los Estados signatarios del presente Acuerdo, Miembros del Convenio de Integracion
Cinematografica Iberoamericana;

Conscientes de que la actividad cinematografica debe contribuir al desarrollo cultural de la
regién y a su identidad;

Convencidos de la necesidad de impulsar el desarrollo cinematografico y audiovisual de la
regién y de manera especial la de aquellos paises con infraestructura insuficiente;

Con el propésito de contribuir a un efectivo desarrollo de la comunidad cinematografica de
los Estados Miembros,

Han acordado lo siguiente:

ARTICULO 1. El Mercado Comun Cinematogrifico Latinoamericano tendra por objeto
implantar un sistema multilateral de participacién de espacios de exhibicion para las obras
cinematograficas certificadas como nacionales por los Estados signatarios del presente
Acuerdo, con la finalidad de ampliar las posibilidades de mercado de dichos paises y de
proteger los vinculos de unidad cultural entre los pueblos de Ibero América y el Caribe.

ARTICULO 2. A los fines del presente Acuerdo se considera obra cinematografica aquella
de caracter audiovisual regida, producida y difundida por cualquier sistema o tecnologia.
ARTICULO 3. Las Partes procurardn introducir en su ordenamiento juridico interno
disposiciones que garanticen €] camplimiento de lo establecido en el presente Acuerdo.

ARTICULO 40. Cada Estado miembro del presente Acuerdo tendrd derecho a una
participacion anual de cuatro (4) obras cinematograficas nacionales de duracion no inferior
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a los setenta (70) minutos que concurrirdn en el Mercado Comin Cinematogrifico
Latinoamericano, las cuales podrin variar de un pais a otro. Previa revision del
funcionamiento del Acuerdo por los Estados Miembros, dicha participacion podra ser
ampliada de comin acuerdo entre sus miembros. Lo anterior no contraviene la posibilidad
de que entre los Estados Miembros puedan suscribirse convenios bilaterales por
participaciones mayores a las estipuladas en el presente Acuerdo.

ARTICULO 5. Las autoridades de cinematografia de cada pais productor, podran
establecer mecanismos para la concurrencia de sus obras cinematograficas en el Mercado
Comun Cinematografico Latinoamericano.

ARTICULO 6. En caso de seleccién previa por la Autoridad Cinematografica del pais
productor, el pais exhibidor podra solicitar cambios en la lista de obras cinematograficas
seleccionadas.

ARTICULO 7. La autoridad cinematografica de cada pais exhibidor, notificara anualmente
a la Secretaria Ejecutiva de la Cinematografia Iberoamericana (SECI) la lista de las obras
cinematograficas de los paises productores a las cuales se les han otorgado los beneficios de
las obras cinematograficas nacionales.

ARTICULO 8. Queda entendido que las obras cinematograficas participantes del Mercado
Comun Cinematografico Latinoamericano, seran consideradas en cada Estado Miembro
como nacionales a los efectos de su distribucion y exhibicién por cualquier medio y, en
consecuencia, gozaran de los mayores beneficios y de todos los derechos en lo que se
refiere a espacios de exhibicion, cuotas de pantalla, cuotas de exhibicion, cuotas de
distribucién y demas prerrogativas que le confieran las leyes nacionales de cada Estado
Miembro salvo incentivos concedidos por los gobiernos a las peliculas nacionales.

ARTICULO 9. El presente Acuerdo estar sujeto a ratificacién. Entrara en vigor cuando
por lo menos tres (3) de los Estados signatarios hayan depositado ante la Secretaria
Ejecutiva de la Cinematografia Iberoamericana (SECI) el Instrumento de Ratificacion.

ARTICULO 10. El presente Acuerdo quedara abierto a la adhesion de los Estados
Iberoamericanos que sean Partes del Convenio de Integracién Cinematografica
Iberoamericana. La adhesion se efectuara mediante el depdsito del Instrumento respectivo
ante la SECL

ARTICULO 11. Cualquiera de las Partes podra en cualquier momento denunciar el
presente Acuerdo mediante notificacién escrita dirigida a la SECI. La denuncia surtira
efecto para la parte interesada un (1) afio después de la fecha en que la notificacion haya
sido recibida por la SECI.

ARTICULO 12. Las dudas o controversias que pudieran surgir en la interpretacién o
ejecucion del presente Acuerdo entre dos 0 mas paises, seran resueltas en el ambito de la
SECL
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En fe de lo cual, los abajo firmantes, debidamente autorizados para ello, suscriben el
presente Acuerdo. Hecho en Caracas, a los once dias del mes de noviembre de mil
novecientos ochenta y nueve.

Por la Repiiblica Argentina,
OCTAVIO GETINO.
Director del Instituto Nacional de Cinematografia.

Por la Republica de Cuba,
JULIO GARCIA ESPINOZA.
Presidente del Instituto Cubano del Arte y la Industria Cinematografica.

Por la Repiblica del Ecuador
FRANCISCO HUERTA MONTALVO.
Embajador Extraordinario y Plenipotenciario.

Por los Estados Unidos Mexicanos,
ALEJANDRO SOBARZO LOAIZA.
Embajador Extraordinario y Plenipotenciario

Por la Repiiblica de Nicaragua,
ORLANDO CASTILLO ESTRADA.
Director General del Instituto Nicaragiiense de Cine (Incine).

Por la Repiblica de Panamd,
FERNANDO MARTINEZ.
Director del Departamento de Cine de la Universidad de Panama.

Por la Repiblica del Peru,
ELVIRA DE LA FUENTE DE BESACCIA.
Directora de Comunicacion Social del Instituto Nacional de Comunicacién Social.
Por la Repiblica de Venezuela,

IMELDA CISNEROS.
Encargada del Ministerio de Fomento.

Por la Repiiblica Dominicana,
PABLO GUIDICELLI VELASQUEZ.
Embajador Extraordinario y Plenipotenciario.

Por la Republica Federativa del Brasil,
RENATO PRADO GUIMARAES.
Embajador Extraordinario y Plenipotenciario”.
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ANEXO 2

(Guidn escrito por Joaquin Horna Dolande, para la pelicula de ficcién de 50 minutos de duracion
que fue presentada en horario nocturno preferencial en Telemetro-Canal 13, en 1996, seguido de
un panel de especialistas que debatieron el tema de la drogadiccion.)

"CAIDA LIBRE"
FUNDIDO A:
MONTAIJE DE FLORES -- SECUENCIA DE TITULOS

Flores hermosas, llenas de color y vida, adornan los créditos. A medida que
avanzan los nombres, las flores se marchitan poco a poco.

1 INT. HABITACION -- DIA -- ACERCAMIENTO -- FLORES MARCHITAS

casi fosiles, olvidadas sobre la mesa de café de una habitacion. Al fondo vemos una
mano DESENFOCADA. Se escucha el AUDIO de un programa de Tres Patines.
También se escuchan INHALACIONES fuertes. La mano se ENFOCA y la vemos
echar hierba en un papel.

ANGULO MAS ABIERTO -- PEDRO, ROBERTO, JAIME Y JUANA

adolescentes bien vestidos, estan sentados alrededor de 1a mesa de café sobre la cual
vemos una pagina de periédico llena de marihuana, papeles para liar y botellas
llenas y vacias de cerveza y vino. Al su lado reposa una guitarra. Al frente esta el
televisor. Varias velas alumbran la habitacion.

Roberto, sentado en el sofa, prepara un cigarrillo de la hierba. A su lado estan
Jaime y Juana, los "hippies" del grupo, abrazados en el piso, fumando y viendo la
television. Pedro, sentado en una silla, también mira la television.

ACERCAMIENTO -- PANTALLA

donde vemos parte del programa.

ANGULO ABIERTO -- JUANA

se pone de pie, baja todo el volumen del televisor y le da la guitarra a Jaime.
JUANA

(a Jaime)
Toca algo que me llegue al alma.
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Jaime termina su cigarrillo y empieza a tocar "Nowhere Man". Juana comienza a
cantar. Pedro disfruta la cancion. Roberto, en cambio, no le presta atencién
mientras prende y fuma como un loco.

PEDRO
No sabia que cantaras tan bien, Juanita.

La muchacha le sonrie.

FAVORECIENDO A ROBERTO

inhala con exageracion y hace como si le gustara la cancion.
ACERCAMIENTO -- PEDRO

contempla al amigo con curiosidad.

PEDRO (V.0.)
Nos volviamos hombres y todavia fumdbamos la
hierba. Nos estabamos matando y ninguno parecia
darse cuenta. Nadie nos obligaba. Solos, con nuestros
propios pies, nos internabamos en la cueva del lobo...
de donde muchos nunca volverian a salir.

ANGULO ABIERTO -- JAIME
le reclama a Roberto.

JAIME
Hey, Roberto, cérreselo a Pedro.

Roberto se lo pasa a Pedro. Fuma.

JAIME
(a Pedro)
A qué hora vienen tus viejos?

ROBERTO
No sé...

Pedro saca un desodorante ambiental de debajo del sofa y lo dispara.

ROBERTO
(continta)
... ni me importa.
Todos rien.
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ROBERTO
(a Pedro)
Correlo, Pedrito.

ACERCAMIENTO -- PEDRO

inhala nuevamente y 1o devuelve. MOVERSE con el pito hasta Roberto, quien lo
toma y aspira como si su vida dependiera de ello.

PEDRO (V.0.)
Nuestro habito nos separaba del resto de la sociedad.
Pero a nosotros nos daba lo mismo, porque también la
rechazabamos.

ANGULO ABIERTO -- JAIME
reclama el pito y Roberto se lo pasa.

JAIME
Pasa aca, ti siempre te alagartas.

Juana se levanta y sube el volumen del televisor.

JUANA
Algo paso.

ACERCAMIENTO -- TELEVISOR

donde "Boletin de Ultima Hora" llena la pantalla. Se ESCUCHA la SENAL para
llamar la atencién. La sefial termina y comienzan las escenas de la caida de Saig6n.
Un NARRADOR informa.

NARRADOR
Esta mafiana, la capital de Vietnam del Sur cay6
en manos de los guerrilleros del Frente Nacional de
Liberacién y de las tropas de Vietnam del Norte.
La caida de Saigon significa el final de la guerra y
reunificacion del pais...

JUANA (0.S.)
Al fin se acabo esa estupida guerra.

FAVORECIENDO A PEDRO
levanta una botella de cervezay se la lleva a la boca.

PEDRO
Brindemos por eso.
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OTRO ANGULO

Cuando ve que estd vacia busca en otras y, al no encontrar nada, comienza a liar un
cigarrillo.

ANGULO MAS ABIERTO
Mientras Pedro prepara ¢l cigarrillo, los demas ven la television.

NARRADOR (0.8.)
La rendicion incondicional de Saigdén pone fin a una
cruel guerra de treinta afios. El desastre de Saigon fue
causado tanto por la retirada de las tropas
estadounidenses, en 1973, como por ¢l fracaso posterior
del gobiemno sudvietnamita para llevar adelante ¢l
conflicto.

ACERCAMIENTO -- PEDRO
algo afectado por la droga.

PEDRO
Hey, qué podemos hacer ahora?

Nadie responde. Pedro prende el pito ¢ inhala fuerte.
ACERCAMIENTO -- PANTALLA
pasan escenas de la guerra.

ROBERTO (O.8.)
(exagerando)
Perdieron los gringos.

JUANA (0.8)
Tanta vidas echadas a la basura.

INTERCORTES de Pedro fumando y escenas de 1a guerra.

ACERCAMIENTO -- PEDRO
muy palido, como si se fuera a desmayar.

OTRO ANGULO -- PEDRO
vomita. Los amigos se ponen de pie, burldndose del compaiiero enfermo. Pedro
también se pone de pie y, dando tumbos, se dirige al baito.
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ROBERTO

Cofio, Pedro, ahora quien va limpiar

esto.
PEDRO

(a Roberto)

Disculpa, no me siento bien.
JAIME

Para eso fumas, para quedar como

un lipidioso.

INT. BANO -- EL MISMO
Pedro se lava la cara en el lavamanos y se mira largamente en el espejo.

FUNDIDO A:

INT. AUTO DE PEDRO -- DIA -- VEINTE ANOS DESPUES
ACERCAMIENTO

Pedro se revisa la nariz en el espejo retrovisor y se limpia rastros de polvo blanco.

EXT. ESTACIONAMIENTO DEL TEATRO - EL MISMO

Pedro baja del auto y se encamina hacia el teatro; regresa para poner el pestillo a la
puerta y vuelve a alejarse.

PEDRO (V.0O)
Veinte afios mas tarde, tampoco sabiamos
hacia donde ibamos, pero intentabamos
pasarla bien mientras lo descubriamos.

MOVERSE con Pedro hasta la puerta del teatro.
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PEDRO (V.0.)
La hierba era algo del pasado. Ahora la
moda era el voltio, placer instantineo.
Al principio era un droga muy cara.
Pero después de la invasion se puso
tan barata y facil de conseguir, que todo
el mundo podia usarla. Y muchos
lo hacian.

3 INT. TEATRO - EL MISMO

En el escenario, ACTORES INFANTILES ensayan una escena de "LA PIEL DE
NUESTROS DIENTES", de Thornton Wilder. Es el ensayo final, con vestuario y
maquillaje. El DIRECTOR y su ASISTENTE observan. Una de las actrices,
Elenita, la hija de Pedro, interpreta a la Sra. Antrobo. Ella y el Sr. Antrobo estén
sentados en un sillén. El Sr. Antrobo sostiene un libro. Al fondo desfila un actor,
portando un cartel con el nimero romano 9.

SENOR ANTROBO
(buscando en el libro)
A las nueve de la noche solia leer
a Spinoza. A ver, donde esta...
(encuentra el pasaje, lee)
Cuando al fin la experiencia me
ensefio...

ACTOR 9
Cuando al fin la experiencia me ensefid
que las vivencias comunes de la vida
eran vanas e inuatiles, comprendi que
todas las cosas que deseaba y temia no...

3A INT. VESTIBULO DEL TEATRO -- EL MISMO
Pedro atraviesa el vestibulo.

ACTOR 9 (V.0))
(continva)
...eran ni buenas ni malas en si
mismas, salvo en la medida como
me podian afectar la mente.
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3B INT. TEATRO EL MISMO
El Actor 9 termina y entra el Actor 10

ACTOR 9
Entonces me propuse averiguar si
existia algo verdaderamente bueno
que comunicarle a los hombres.

ACTOR 10
;Dime entonces, buena conciencia, cémo
puede un hombre escoger al gobernante
que le ha de gobernar? ;No escogera...

Pedro entra a la sala y casi cae cuando tropieza con un escalén, interrumpiendo al
Actor 10 yllamando la atencion del Director. Pedro MASCULLA una disculpa y
se sienta en una fila trasera. La escena continda.

ACTOR 10
¢No escogera a un hombre que primero ha
sabido establecer orden en si mismo,
comprendiendo que cualquier decision surgida
del odio, el orgullo o la vanidad puede
multiplicarse por miles cuando afecta al
resto de los ciudadanos?

El Actor 10 termina y entra el Actor 11.

ACTOR 11
Ese buen estado de la mente cuando nos
sentimos llenos de una energia que
parece divina. Esa energia sumamente
placentera quea veces experimentamos los
mortales, siempre...

Pedro, visiblemente intranquilo, se levanta y le grita a Elenita, interrumpiendo
nuevamente el ensayo. Todos le miran con reproche. Elenita estd muy apenada.

PEDRO
(interrumpe)
Elena, te espero en el carro.
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INT. VESTIBULO DEL TEATRO - EL MISMO

Pedro verifica que no hay nadie antes de sacar un frasco pequefio lleno de polvo
blanco.

ACTOR 11 (V.0O))
Esa energia sumamente placentera que
a veces experimentamos los mortales,
siempre la poseen las personas que siguen
el camino de Dios.

INT. CUARTO DE MAQUILLAIJE - MINUTOS DESPUES
Elenita y los otros actores se quitan el maquillaje frente al espejo.

ACTOR 10
(a Elenita, reclamando)
Tu papéa me hizo perder la concentracion.

ELENITA
No exageres.

ACTOR 9
(a Elenita)
No exagera. A todos nos enredé.

ELENITA
No se, tal vez no se sentia bien.

ACTOR 10
Lo que pasa €s que tu papéa €s muy raro.
Dice mi pap4 que es porque anda en drogas.

Elenita lo empuja, visibiemente alterada.

ELENITA
(muy perturbada)
jCallate, estipido! Como te atreves a
decir eso. Eres un mentiroso.

ACTOR 10
No es mentira. Si quieres pregintale a
ellos.

Los otros nifios asienten. Elenita sale sin terminar de quitarse el maquillaje.
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EXT. ESTACIONAMIENTO DEL TEATRO - ANOCHECE

Pedro espera en el auto. Elenita se aproxima y entra.

INT. AUTO - EL MISMO

Sin mirarla, Pedro arranca e intenta comenzar una conversacion. Elenita esta
visiblemente perturbada.

PEDRO
Sabes, Thornton Wilder es uno de
mis autores preferidos.

Pedro la mira e intenta quitarle el maquillaje con su pafiuelo. La nifia lo rechaza
con brusquedad.

PEDRO

Que pasd, acaso hoy es Halloween.
(sorprendido)

.Y a ti que bicho te pico?

INT. COMEDOR - MEDIA HORA DESPUES - ACERCAMIENTO - ELENA

la esposa de Pedro, repite la pregunta durante la cena. Elenita mira su plato sin
probar bocado. También esta PEDRITO, el hijo mayor, a quien parece no
importarle lo que le sucede a la hermana. Pedro toma un trago en lugar de comer; el
hombre insiste para que la nifia confiese.

ELENA
Se puede saber qué te pasa.

PEDRO
Habla, Elenita. Como vamos a saber qué
te ocurre si no nos dices nada.

(pausa)

El gato te comio la lengua.

ELENA
No te quedes callada. Te sucedio algo en
el ensayo.

PEDRO

Apuesto a que el director te regaiié porque no
sabias te sabias tus lineas.
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Limpia-vidrios y se asusta cuando descubre su rostro en el del mendigo.
ACERCAMIENTO -- PEDRO LIMPIA-VIDRIOS

Pedro mira a sus hijos, pero estos no parecen darse cuenta. Cambia la luz y Pedro
acelera, asustado, casi arrollando al Limpia-vidrios.

INT. DE REGRESO A LA HABITACION -- FAVORECIENDO A PEDRO
escucha las quejas de su esposa.

ELENA
Si sigues asi vas a terminar en la calle,
como un pordiosero... O peor aun, loco
en el Matias Hernandez o en la Modelo.

(pausa)
{Qué clase de ejemplo le estas dando a tus hijos?

INT. BANO - OTRA NOCHE

Pedro prepara unas lineas de cocaina sobre el lavamanos. Pedrito entra y lo
descubre. Pedro intenta cubrir la droga. El hijo lo mira, visiblemente afectado,
como quien descubre que su idolo es de barro, y sale.

INT. DE REGRESO A LA HABITACION -- FAVORECIENDO A PEDRO
DESENFOCADO

Entra en foco cuando Elena termina la primera frase.

ELENA
Acaso quieres que Pedro y Elenita
se vuelvan como tu.

(pausa)
Ni tu mismo quieres que ellos se
parezcan a ti.

ACERCAMIENTO -- PEDRO
herido, pero también intranquilo por los efectos de la droga.

ELENA (O.S.)
(Crees que eso es normal?
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ACERCAMIENTO .- ROSARIO
madre de Pedro, una mujer madura y elegante, suplica.

ROSARIO
Tu estas enfermo, hijo. Necesitas
ayuda. Recondcelo.

FAVORECIENDO A PEDRO
se voltea, asustado, cuando escucha 1a voz de la madre.

ELENA
Sélo asi podras salir de ese hueco.

Pedro se sienta. Elena se sienta a su lado, intentando ser compasiva.

PEDRO
Yo no tengo nada, Elena. Es s6lo un habito
que puedo controlar... una diversion.

(pausa)
Todo el mundo lo hace para relajarse, para
pasar un buen rato. El hombre siempre ha
buscado un escape.

ELENA
Eso no es asi y tu lo sabes. Solo los cobardes
escapan, los demas intentamos vivir la vida tal
y €Omo es.

Pedro se burla de las ultimas palabras de Elena. La mujer le abofetea. Pedro va a
contestarle, pero se contiene y sale.

PEDRO
(mofandose)
Los demis intentamos vivir la vida tal y...

ELENA
Estipido. Yano te puedo ni ver.

14 INT. SALA -ESA NOCHE

Elenita y Pedrito escuchan al padre TIRAR la puerta.
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PEDRO (O.S.)
Y yo ya no puedo aguantar todas tus
pendejadas. Tu sabias muy bien como
era yo cuando nos casamos.
INT. AUTO - ESA NOCHE
Pedro entra, inhala cocaina, ARRANCA, PRENDE la radio y se va. La MUSICA
acompafia las escenas siguientes.

EXT. EDIFICIO DE ROBERTO - MINUTOS DESPUES

Roberto entra al auto de Pedro. El auto se va.

EXT. CALLE - MINUTOS DESPUES

Pedro y Roberto recogen a DOS PROSTITUTAS en la calle.

INT. CANTINA - HORAS DESPUES
Pedro y Raberto, ebrios, se divierten con las prostitutas. Termina la musica.

FUNDIDO A:

INT. HABITACION - A LA MANANA SIGUIENTE

Rosario le echa un cubo de agua a Pedro para despertarlo. El agua hace poco efecto
sobre el hombre en estado comatoso, que se ve fuera de lugar en 1a cama pequefia y
la habitacién de decorado juvenil. Pedro comienza a reaccionar cuando escucha a
su madre. Asustado, se frota los ojos.

ROSARIO
Despierta, que tienes que ir a la escuela.
Si tu padre te ve asi te mata. Te van a
expulsar.

Los abre nuevamente y, aliviado, reconoce a Elena. El hombre brinca como un
endemoniado y se mete en el bafio.
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ELENA
Te van a botar. Para eso chupas... para
eso te drogas. Estas enfermo. Cudndo lo vas
a reconocer.

INT. EN LA DUCHA - EL MISMO

Pedro mete la cabeza en la regadera. Los chorros de agua fria no hacen mucho
para revivirlo.

ROSARIO (V.0.)
Estas enfermo Pedro. Necesitas ayuda.
Ya yo no puedo mas.

INT. VESTIBULO - MINUTOS DESPUES
Pedro casi tropieza con una VECINA que espera el elevador.

VECINA
(Qué pasa vecino, lo andan correteando?

PEDRO
(gruiiendo)
Disculpe, Corina.

Llega el elevador y entran.

INT. ELEVADOR - EL MISMO

La vecina no disimula su desagrado por el aliento alcohdlico de Pedro y mira
fijamente sus 0jos ensangrentados.

VECINA
Jo. Estés prendié mi'jo. Y ese tufo, yacala.
Yo tu me regreso a la cama y me tomo
una sopita bien calientita.

Pedro la mira con odio y se pone unos lentes oscuros. Se abre la puerta y sale
disparado.
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INT. OFICINA DE CONTADORES - MEDIA HORA DESPUES

Un GRUPO DE CONTADORES trabaja. Pedro entra sin saludar. Todos
interrumpen la faena y lo siguen con la mirada hasta que entra a su despacho.

INT. DESPACHO DE PEDRO - EL MISMO

Pedro se sienta detras de su escritorio y se quita loslentes. Al escuchar la burla del
compafiero cierra los ojos impotente, pero con rabia.

COMPANERO (V.0.)
¢ A qué hora dicen que van a hacer
los examenes de orina?

SUENA el teléfono. Pedro se sobresalta. Lo toma y se esfuerza para responder con
su mejor voz. Asiente. Se pone los lentes y sale.

PEDRO
Ok.

INT. OFICINA DE CONTADORES - EL MISMO

Pedro pasa y los empleados lo siguen con la mirada. Algunos hacen sefias
presagiando algo terrible.

INT. ANTESALA DEL DESPACHO DEL JEFE - DIA
Pedro entra y ROSA, una secretaria, le indica que pase.

ROSA
Te arrancaste y no me invitaste.

PEDRO
Un arranquito con Roberto. Algo leve, tu sabes.

ROSA
Leve. Nada mas mirate la cara.

(coqueta)
¢No te quedo algo?

PEDRO
Mas tarde, carifio.
(sefiala la puerta)
{Como esta €l viejo?
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ROSA
Creo que de ésta no te salvas.
(le agarra la mano)
No me vayas a chifear.

25 INT. DESPACHO DEL JEFE - FAVORECIENDO A PABLO MENDEZ

un hombre mayor, elegante, que conversa exaltado por teléfono cuando Pedro entra;
le indica que tome asiento.

MENDEZ

Mira Juancho, yo no voy a dejar que ese
chiquillo se burle de nosotros. Fuimos
nosotros los que sacamos el partido a la

calle cuando todos temblaban ante los
militares. Donde estaba ese pela’o entonces?
Yo te voy a decir adonde: en el recreo
jugando bolsita...

(una pausa)

Bueno, tu encargate de preparar la convencion.
Yo me voy a reunir con mi gente para asegurar

que todo salga bien.

Meéndez cuelga el teléfono, se pone sus anteojos y prende un cigarrillo. Toca sus
anteojos con el dedo indicando a Pedro que se quite los suyos. Cuando Pedro
obedece, hace un gesto de desagrado y le indica que se los vuelva a poner.
Entonces aconseja a Pedro, suavemente, como quien habla con un garrote en la
mano. Pedro escucha y asiente.

MENDEZ
Tu padre y yo éramos como hermanos.

Crecimos juntos en San Felipe; ahi nos hicimos
hombres. También ingresamos juntos al partido,
y con ¢l tiempo nos convertimos en dirigentes.

(una pausa)
Tu padre era un gran hombre, brillante. Tenia una
inteligencia superior.

INSERTAR -- UNA PELEA EN SOMBRAS

terrible, desgarradora, entre €l padre y la madre de Pedro. El hombre, ebrio, le pega
alamujer. La agarra por los cabellos y latira al piso. La mujer LLORA.

VOZ DEL PADRE
Nunca més vuelvas a hablarme asi
delante de mis amigos. Yo tomo lo que
me dala gana y como me da la gana.
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DE REGRESO A LA ESCENA

MENDEZ

Mientras yo me dedicaba a los negocios, el
cultivaba su intelecto, su espiritu. Llego6 a
desarrollar una sabiduria muy especial sobre
las relaciones humanas.

(una pausa)
Su tnico defecto era que no controlaba los
tragos; pero nadie es perfecto...

Meéndez se pone de pie, amenazante.

MENDEZ

(continua)
Te digo todo esto porque es la ultima vez
que te perdono.

(pausa)
Tenia la esperanza de que hubieras
heredado algo de su carisma. Pero tu
no creces.

(pausa)
Tienes una bonita familia y sigues
haciendo cosas de chiquillo....
Emborrachandote con malandrines y andando
con mujerzuelas.

Pedro no responde. Méndez leindica que seretire. Al llegar a la puerta se voltea
cuando Méndez lo llama.

MENDEZ
Si vuelves a llegar asi date por
despedido. Creo que hasta tu padre
hubiera hecho lo mismo.

25A EXT. CALLE - ESATARDE

Pedro se estaciona en la acera y le hace sefias a LOCO-LOCO, un vendedor de
cocaina.

PEDRO
Qué so-pa, Loco-Loco.

LOCO-LOCO
Qué es 1o que es, Pedron.
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PEDRO
Tienes algo por ahi.

LOCO-LOCO
Tengo un material bien bueno.

PEDRO
Pasa un veinte.

LOCO-LOCO
Va pa'lla.

Loco-Loco desaparece en un callejon. Pedro mira para todos lados.
Loco-Loco regresa y le entrega la droga a Pedro. Pedro paga.

LOCO-LOCO
Ten cuidado, Pedrén, que ésta es igual a
la que mat6 a Elvis Presley.

Pedro se va y enciende la radio. La MUSICA acompaiia el

MONTAIJE

A) Seméforo con luz roja.

B) Pedro mira la droga en un sobre.

C) Seméforo cambia a verde.

D) Pedro compra una botella de tequila y muchas cervezas.
E) Pedro estaciona frente al apartamento de Roberto.

F) Roberto abre la puerta y abraza al amigo.

G) Roberto y Pedro toman tequila con limén y sal.

H) En la oscuridad, vemos las siluetas de Roberto y Pedro
usar la droga.

INT. APARTAMENTO DE ROBERTO - NOCHE

Pedro y Roberto, visiblemente intoxicados, toman cerveza y escuchan la radio. De
repente Pedro recuerda algo.

PEDRO
Coiio, hoy se estrena la obra de
Elenita. Vamos.



ROBERTO
Que va.

PEDRO
Qué pas6. Me tienes que acompailar.

ROBERTO
Qué va brother, yo asi no voy
a ninguna obra.
PEDRO
Tienes que venir.
(le enseiia el sobre)
Acuérdate que yo pague esto.

Pedro toma el sobre y sale. Roberto va tras él.

27A

ROBERTO
(Como dijiste que se llamaba la obra?

EXT. TEATRO - ESA NOCHE - ANGULO ABIERTO
Pedro y Roberto se estacionan mal, usan la droga, bajan y se dirigen al teatro.
En la entrada se tropiezan con Juana, la amiga de la adolescencia a quien tenian

muchos afios de no ver. Primero se saludan afectuosamente, pero el encuentro se
torna desagradable cuando la mujer nota el estado de sus viejos amigos.

ROBERTO

No puedo creer lo que estoy viendo.
PEDRO

Que bien te ves, Juanita.

JUANA
Gracias...
(se da cuenta)
...hace tanto tiempo...

PEDRO
Pensé que habias muerto. Como andabas tan
mal desde que escapaste de tu casa con ese
novio... como se llamaba... el peludo...

JUANA
Jaime... murid... Estrell6 su auto cuando practicaba
su deporte favorito.
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PEDRO
Qué?

JUANA
Emborracharse y usar cocaina.

Juana le indica a Pedro que se limpie la nariz.

JUANA
(continta)
Por lo visto tu vas por el mismo camino.

PEDRO
Je, Je. Sdlo un poco... para pasar el rato.
Quieres un huequito?

JAIME
Yo yalo dejé.

ROBERTO
Dejé de qué. ;Yano te acuerdas cuando andabas
por la calle mendigando para comprar la piedra?

JUANA
Tienes razén. Pero en N.A. aprendi a vivir con
ese recuerdo. También aprendi a vivirun diaala
vez. Si yo pude salir de ese hueco ustedes
también pueden hacerlo.

Pedro y Roberto se burlan de la mujer.

PEDRO
No sé qué me hablas... no soy como tu. Me
tengo que ir... mi hija est4 adentro...

Pedro se dispone a entra. Juana lo detiene.
JUANA

No puedes entrar asi... espera un rato... vamos a
tomar un café. Tenemos tanto de que hablar.

En ese momento, Roberto intenta abrazar a Juana. La mujer se defiende.

ROBERTO
Por qué no me invitas a mi, yo si me quiero ir
contigo.

204
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JUANA
Tu no necesitas un grupo, sino un siquiatra.
iSuéltame!

Juana empuja a Roberto y Pedro aprovecha para entrar. La mujer intenta detenerlo.

INT. VESTIBULO DEL TEATRO - EL MISMO

Las DOS SENORAS que cuidan la entrada estan de espaldas viendo la funcién y
cuando Pedro entra no pueden detenerlo. Pero si logran detener a Roberto que
viene detrés.

INT. TEATRO - EL MISMO

El ANUNCIADOR vy el Sr. y la Sra. Antrobo intrepretan una escena. El
Anunciador viste un sombrero de paja y traje blanco. El Sr. y la Sra. Antrobo,
vestidos de gala, estan sentados en dos sillas; €l porta la banda tricolor y un
sombrero de logia masdnica.

ANUNCIADOR
jDamas y caballeros! {Les presento
al Presidente Antrobo!

El Sr. Antrobo se levanta y va al podium.
La sala esta llena de PADRES DE FAMILIA Y AMISTADES de los jévenes
actores. Al fondo entra Pedro.

SR. ANTROBO
Amigos, hemos recorrido un largo camino.

Pedro reconoce a Elena y Pedrito y se dirige a esa fila. Pedro entra a tropezones y
empuja a un ESPECTADOR en la fila delantera. El Espectador se voltea; Pedro no
se excusa.

SR. ANTROBO (0.S.)
Durante esta semana de festejos tal vez no
sea apropiado recordar las dificultades
que hemos atravesado. El dinosaurio se ha
extinguido --

Se ESCUCHAN aplausos.
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SR. ANTROBO
(continia)
-- 1a gran helada se acaba; y estamos
combatiendo ¢l frio con todos los medios
que tenemos a nuestro alcance.

La Sra. Antrobo estornuda, se rie graciosamente, y MURMURA una excusa.

SR. ANTROBO
Ayer le rendimos tributo a todos los amigos y
familiares que ya no estan con nosotros, a causa
del frio, los terremotos, las plagas y... y...
(tose)
...1as diferencias de opinién.

PEDRO
Los desaparecieron...

Pedro se rie alto y 1lama la atencién. Los actores y el publico lo miran.
ALGUNOS l¢ piden que se calle. El Espectador se voltea y lo mira. Pedro se hace
¢l desentendido. Elena y Pedrito no saben donde meterse. Elenita mira al padre
como si no lo reconociera.

SR. ANDROBO
Como ¢l sefior obispo dijo tan habilmente
... €h.... tan habilmente...

SRA. ANTROBO
(susurra)
Muertos, pero no olvidados.

SR. ANTROBO
Y a se han ido, pero no los hemos olvidados.
Creo que puedo profetizar con total... eh... con
total...

SRA. ANTROBO
Confianza.

SR. ANTROBO
Gracias, querida -- Con total desconfianza
que una nueva vida esta por comenzar.
(pausa)
El lema del perfodo que ahora termina era: Trabajo.
Y el lema del nuevo periodo ¢s, pues, mucho mas
trabajo.
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Pedro se burla. El Espectador se voltea y le pide que se calle.

PEDRO
Eso, mucho trabajo.

ESPECTADOR
Estas molestando. Por favor.

Pedro mira a Roberto que esta apoyado en la pared trasera muerto de la risa.
Roberto le hace sefias para marcharse. Elenita mira al padre y continia la escena.

SRA. ANTROBO
(mirando a Pedro)
Jorge, siéntate.

SRA. ANTROBO
Antes de terminar, quiero contestar las
acusaciones injustas y maliciosas
lanzadas contra mi durante la pasada
campaiia electoral.

Pedro sc burla nucvamente. El Espectador se voltea y lo amenaza.

PEDRO
Igualito que en Panama.
ESPECTADOR
Vuelves a abrir la boca y te saco del
teatro.

El Espectador se voltea. Pedro le golpea la cabeza. La reaccion del Espectador es
muy rapida: gira, le mete un puiietazo a Pedro en la nariz, lo agarra fuerte por el
cabello y lo saca de la sala. La funcion se interrumpe. El piblico COMENTA
asombrado. Los actores miran incrédulos.

Elena y Pedrito simulan no conocer a Pedro.

EXT. ESTACIONAMIENTO DEL TEATRO - NOCHE
El Espectador derriba a Pedro y regresa dentro.
ESPECTADOR

Por tu bien no se te ocurra volver a
entrar,

Pedro se sienta, empezando a comprender la gravedad de lo sucedido. Roberto se
acerca.
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ROBERTO
Que mal has quedado, compadre.

Pedro lo mira. Esté a punto de llorar, pero no dice nada. Roberto saca un arma.

ROBERTO
Si hubieras tenido a Pepita, ese
tipo no se hubiera lucido contigo.

Roberto le pone el arma en la frente a Pedro, quien esta tan mal que no reacciona
ante el peligro.

ROBERTO
Se la hubieras puesto en la frente para
que se ensuciara los calzoncillos.

Pedro ve el arma y cierra los ojos.

ROBERTO
(acciona el percutor)
Por esta miserable pistola yo te pongo ante mis pies.

Roberto dispara.

INSERTAR -- PEDRO

cae y un hilillo de sangre empieza a salir de un hueco en la frente.
DE REGRESO A LA ESCENA

Roberto rie como un demente. Pedro le arrebata el arma vacia y le derriba. Salta
sobre él, le apunta a la cara y dispara varias veces.

Un POLICIA ve lo que sucede y llama por radio.

ROBERTO
(muy asustado)
Célmate que no tenia balas.

PEDRO
Eres un desgraciado... y si hubiera tenido...
(dispara mas veces)
s1 hubiera tenido, dime, si hubiera tenido.

ROBERTO
Yo s6lo queria ayudarte.
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PEDRO
Ayudarme. Tu estas loco... siempre
has estado loco.

PEDRO
(pausa, para si mismo)
Todos estamos locos.

Pedro se pone el arma al cinto. A su espalda, llega una patrulla, se bajan tres
patrulleros, sacan sus armas y se aproximan junto con el policia. Cuando Roberto
los ve sale corriendo. Pedro se voltea. Uno de los patrulleros corre tras Roberto.

POLICIA
Alto ahi.

PATRULLERO 1
(a Pedro)
No se mueva.

PEDRO
Tranquilo, oficial, aqui no ha pasado nada.

PATRULLERO 2
Levante las manos.

PEDRO
No estidbamos peleando, s6lo era relajo.

PATRULLERO 1
Usted tiene un arma. Levante las manos.

Pedro saca el arma para mostrar que esta vacia; pero los Patrulleros lo encafionan, a
punto de disparar. Pedro suelta el arma -- muy asustado.

PEDRO
Hey, cdlmense, no disparen.
El arma esta vacia. Era solo un juego.

Los policias lo someten y comienzan a revisarlo.

PEDRO
Y o sélo quiero ir para mi casa.

El Patrullero 1 encuentra la droga y se la entrega al Patrullero 3 que regresa en ese
momento.
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PATRULLERO 3
El otro escapd.
(examina el sobre)
Droga.

PATRULLERO 1
Este va para la Modelo.

Pedro comprende la gravedad de su situacién y reacciona como un desesperado.
Los policias lo someten y se lo llevan.

FUNDIDO A:

EXT. PATIO DE LA CORREGIDURIA - LA MANANA SIGUIENTE

Pedro esta sentado, esposado. Llegan Elena, Elenita y Pedrito, quienes lloran sin
poder dar crédito a sus ojos. Pedro los mira, esta acabado, destruido: imposible caer
mas bajo.

FUNDIDO A:

EXT. ENTRADA DE LA MODELO - DIA

Un patrulla llega. Pedro y DOS POLICIAS bajan del vehiculo y entran a la prision.

FUNDIDO A:

INT. CELDA - OTRO DIA
Pedro esta sentado en el piso en posicién fetal mirando hacia el infinito.
MOVERSE hacia su rostro, mientras sufre en carne propia los errores de su vida.
Llora cuando comprende que es un drogadicto y ha destruido su vida. Empieza
MUSICA de fondo.
EXT. ENTRADA DE LA MODELO - CUATRO SEMANAS DESPUES
Pedro sale de la carcel. Nadie lo espera y se aleja solo.

PEDRO (V.0.)

Andar en drogas es como lanzarse de un
avién a 25 mil pies de altura.
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PEDRO (V.0.)

(pausa)
Al caer, vemos la tierra acercarse a gran velocidad,
y una vertiginosa sensacion de placer nos hace
sentinos felices de estar vivos. Sabemos que se
acerca el momento de abrir el paracaidas, pero nos resistimos,
con la esperanza de que ¢l placer no
acabe jamas.

INT. SALON DE NARCOTICOS ANONIMOS - NOCHE

Pedro se levanta para aceptar su condicién de adicto. Los COMPANEROS
anénimos APLAUDEN Y se levantan para felicitarlo.

PEDRO (V.0.))
Atravesando el espacio vemos pasar el mundo,
como testigos mudos de una realidad que no
nos importa. Lo unico que importa es-el
placer... solo el placer.

EXT. COCINA DE HOGARES CREA - DIA

Pedro, con la cabeza rapada y pantalones cortos, sirve unos platos de una granolla y
lleva una bandeja a un GRUPO DE INTERNOS. Juega baloncesto con otros
COMPANEROS. Medita bajo un arbol.

PEDRO (V.0))
Cuando pasa el efecto de la droga, vemos
la tierra aproximarse, cada vez més cerca...
entonces comenzamos a sentir un miedo
pavoroso, porque sabemos que pronto nos
vamos 3 estrellar.

INT. DESPACHO DEL SENOR MENDEZ - DIA

Méndez niega con la cabeza y le ofrece la mano en sefial de despedida. Pedro
ignora la mano y sale con tranquilidad.

PEDRO (V.0))
Algunos nunca vuelven a ser los mismos
después del primer estrellon. En realidad,
nadie vuelve a ser normal después de vanias
caidas libres.
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38 EXT. CASA DE ELENA - DIA - DOS ANOS DESPUES

Pedro, Elenita y Pedrito se montan en un taxi. Elena y su NUEVO ESPOSO
observan al fondo.
PEDRO (V.0.)
Pero la vida debe continuar. Muchos luchamos
por salir del hueco y vivir minuto a minuto... un
diaalavez. S6loundiaalavez. Libres de drogas:
estimulandonos solamente con el oxigeno que
respiramos.

39 EXT. PARQUE OMAR - DIA

Pedro y sus hijos caminan por ¢! parque. Pedrito se queda atrds, visiblemente
aburrido. Elenita reta a Pedro a correr y éste la sigue.

PEDRO (V.0.)
Nada supera a una caida libre en pleno
uso de todas nuestras facultades, sabiendo
gue cuando se aproxima el suelo, podremos
elevarnos nuevamente hacia...

INSERTAR -- EL CIELO
lleno de colores.
PEDRO (V.0.)
(continia)
...alturas insospechadas, que antes
parecian imposibles de alcanzar hasta

en los suefios méds maravillosos.

Se acaba la MUSICA.

39A EXT. PARQUE OMAR -- MAS TARDE - PEDRITO
tira piedras, molesto.

PEDRO (V.0.)
Como ha crecido tu hermano.

Pedro y Elenita conversan bajo un arbol, al fondo vemos a Pedrito.



PEDRO
(continia)
Y mirate td. Ya eres una sefiorita.

Elenita le da un beso.

PEDRO
(mirando a Pedrito)
{Como se porta?

FAVORECIENDO A ELENITA

ELENITA
Es un misterio, papi. Ese no habla con nadie.
Se la pasa comiendo, a toda hora. Y anda con
unos pelaos m4s raros.

PEDRO
;Coémo raros?

ELENITA
Sélo saben molestar.
(cambia el tema)
;Te sientes bien?

PEDRO
Creo que podria estar peor. Lo que mas me duele es
estar separado de ustedes.

ELENITA
No has vuelto a usar droga.

PEDRO
Claro que no. Pero no ha sido facil. A veces siento
tantas ganas de hacerlo.
PEDRO (CONT.)
(a punto de liorar)
Es tan dificil, hija.

Elenita lo abraza. Pedrito no se da cuenta.

ELENITA
Ya papa, ya. Yo sé que puedes.
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PEDRO
Ojala que ni tu ni tu hermano pasen por algo asf.
(llora)
Si tan sélo hubiera sabido...
Elenita lo consuela. Vemos sus siluetas en el paisaje.

FUNDIDO A:

40 EXT. CASA DE ELENA - NOCHE
Pedro se despide de sus hijos que corren hacia la casa. A Pedrito sele cae una
bolsita. Pedro la recoge. Adentro encuentra marihuana y un paquete de papeles
para liar. Por primera vez en muchos meses, Pedro siente un miedo terrible.
FUNDIDO A:

40A INT. BANO - VEINTIDOS ANOS ANTES

Pedro, adolescente, termina de mirarse en el espejo después de haber vomitado y
sonrie.

PEDRO
Juro que nunca voy a volver a
fumar esta porqueria.

FADE OUT

FIN

CREDITOS.
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ANEXO 3

(Preguntas de las entrevistas realizadas a guionistas panamerios durante este trabagjo de
investigacion.)

10.

11.

12.

13.

CUESTIONARIO

(Qué es para usted un guién?
(Cuél fue el motivo por el cual decidié ser guionista?

(Cuadl es su formacién académica? ;Qué tipo de capacitacion en desarrollo y
redaccion de guiones ha recibido?

(Al desarrollar sus proyectos, sigue usted las etapas: idea-storyline-argumento-
escaleta-guion?

Si No (;Qué otra técnica utiliza en el desarrollo y
redaccion de sus guiones?)

¢Mencione los guiones que ha escrito de peliculas o series que se han presentado en la
television o en el cine?

;De dénde surgieron sus ideas para estas historias?
Cémo construyd el perfil de sus personajes?

;Cual es el papel que considera usted juega el guion en el desarrollo de un proyecto
para una pelicula o serie?

(Cémo son aprobados los guiones que escribe?
;Con qué frecuencia rescribe sus guiones durante la etapa de produccién?

(Ejerce usted otras funciones, cargos u oficios a lo largo del proceso de realizacién de
su obra? ;Cuales?

¢ Participa usted como coproductor/a de la pelicula o serie que escribi6?

Si No

;Con qué porcentaje?
{Qué control se tiene como guionista sobre la historia a producir, si no se es
coproductor/a?
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15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24,
25.
26.

27.
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Coémo se diferencia su proceso de escritura de un guién entre uno original y uno
adaptado de otra obra?

;Cuantos guionistas trabajan con usted en su organizacion? ;Cémo fueron
seleccionados para la posicion?

¢Su empresa le ofrece al personal capacitacion especializada en desarrollo y redaccion
de guiones?

Con frecuencia Algunas veces___ Pocas veces Nunca

{Puede mencionar algunos cursos que ha asistido sobre desarrollo y redaccion de
guiones?

No Si

£Qué tipo de encuentros se tienen en su empresa para decidir sobre el tema escogido,
para desarrollar el guién?

Al entregar el guién, ;sostiene usted reuniones con el equipo de realizacion y los
departamentos de produccion, direccién, fotografia, arte y sonido?

Con frecuencia Algunas veces Pocas veces Nunca

;Tiene usted algan tipo de ingerencia en la escogencia del elenco, de los actores de la
obra que usted escribié? ;Opina al respecto? Usted decide?

¢ El producto final logra trasmitir lo que usted queria decir?

Con frecuencia Algunas veces Pocas veces Nunca

+Qué otros guionistas que trabajan en Panama conoce?

;Conoce usted las leyes de derechos de autor, especificamente las que atafien a
guiones originales o adaptaciones?

Si No,

$A qué guionista admira? ;Por qué?

;Qué tema nacional le apasiona y motiva tanto como para querer escribir un guién?
¢Seria una pelicula o0 una serie?

;Qué obra de la literatura panameiia le gustaria adaptar?

.Y dela latinoamericana?



28. (Esta escribiendo 2lgin guién en la actualidad?
Si No

29. ;Leimportaria comentar brevemente el tema?

No Si

30. ;Vive usted de su oficio de guionista?

Si No
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31. (Cree que en Panama podria funcionar un sindicato de guionistas de radio, cine y TV?

Si No
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ANEXO 4

PLAN DEL CURSO DE ADAPTACIONES RADIALES, CINEMATOGRAFICAS Y
TELEVISIVAS (RTV 410)

A. CONTENIDO TEORICO:

1.

2.

Ficcion vs. No-Ficcion

Adaptacion vs. Idea Original

Fuentes de Historias Adaptables a Radio, Ciney TV

©he Ao e

Teatro

Novela

Cuento

Poema

Cancion

Cronica o reportaje periodistico
Experiencias o testimonios

Distintas Clases de Adaptacion

a.

b.

C.

Segin la fidelidad-creatividad

- Adaptacion como ilustracion

- Adaptacién como transposicion
- Adaptacién como interpretacion
- Adaptacion libre

Segun el tipo derelato

- Lanarracién clasica

- La narracién modema

Segun la extension

- Lareduccion

- Laequivalencia

- La extension

5. Formatos de Programas de Radioy TV

6. Pasos para la Creacion de un Guion de Radio, Ciney TV

e o

aoow

Radio teatro o radio novela
Dramatizado de televisién
Serie de television
LaPeliculade Ciney TV

Laidea
El storyline
El tratamiento o sinopsis

La estructura o desarrollo de la accion (escaleta)



e. El Guién Final

7. El Guidn de Cine (screenplay)

La Estructura de Tres Actos

Los cuatro puntos criticos del guién: inicio, puntos decisivos, desenlace
La introduccién (las primeras diez paginas)

La escena

La secuencia

Construccion de los personajes

El didlogo

El conflicto

FRme a0 TR

B. CONTENIDO PRACTICO

1.

“w e W N

Técnica de escritura del guion de cine (screenplay); practicas de redaccioén
de escenas, primeras diez paginas, trabajo final.

Analisis del cuento “La Tepesa” y de su adaptacion para la TV.
Analisis de la obra clasica, “La Odisea”, y de su adaptacion para el cine.
Adaptaci6n para radio del cuento “Love Story”.

Adaptacién para el cine y la TV del cuento “La Fiesta Ajena”.
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PLAN DEL CURSO DE ELA’BORACION DE GUIONES Y LIBRETOS PARA
RADIO, CINE Y TELEVISION (RTV 250a)

I CONTENIDO TEORICO DEL CURSO (Escribiendo la no-ficcion)

A. EL ESCRITOR DE GUIONES
1. Caracteristicas — destreza y talento

2. Rol del Guionista

3. Diferencias Entre Escritor y Guionista

B. El GUION

1. El Guién como "Plano Arquitectonico”

2. Consideraciones Generales

"o Qo o

Géneros del documental

Formatos de peliculas segtin su duracién
Distintas etapas del guidn

Tipos de guiones segun su origen

Tipos de guiones segun el formato

El formato de libreto o screenplay

3. Caracteristicas del Guion

a0 op

Efectivo

Creativo

Redactado con destreza.

";Me gustaria ver este programa?"’

C. DESARROLLO Y REDACCION DE REPORTAJES Y DOCUMENTALES

1. Preparacion e Investigacion

St +

o Mme A0 T

Propésito

La audiencia

Tratar con el cliente

La "Gran Pregunta"

Motivar al espectador a tomar una accién

Aspectos generales y especificos de la investigacion — el enfoque
Objetivos de la investigacion

Proceso y mecénica de la investigacion

Asesoramiento

Organizando el material.

2. Metas y Objetivos

3. Recursos Narrativos

4. Estrategia -- seleccionando los recursos narrativos
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a. Consideraciones sobre los recursos narrativos
b. Criterios del recurso narrativo

D. EL TRATAMIENTO (PRE-LIBRETO) DEL DOCUMENTAL

1.

»ok v

Estructura del documental — el Contenido

La Estructura de Tres Actos

Narracién, Entrevistas y Testimonios
Descripcion de las Escenas (imagenes y sonidos)
Drama

a. Los personajes
b. El conflicto
c. Losdidlogos

II. CONTENIDO PRACTICO DEL CURSO

s

4.

Anélisis de guiones de reportajes para Radio y TV
Anilisis de reportajesde TV

Andlisis de tratamientos de documentales de Cine y TV
Anélisis de libretos de documentales de Cine y TV

S. Analisis de documentales de Cine y TV



PLAN DEL CURSO DE ELA’BORACION DE GUIONES Y LIBRETOS PARA
RADIO, CINE Y TELEVISION (RTV 250b)

A CONTENIDO TEORICO DEL CURSO
1. ETAPAS DEL GUION (SCREENPLAY)

Laidea

El “storyline” o sinopsis

El tratamiento o argumento
La escaleta

El.screenplay (guion)

paogs

2. LA ESTRUCTURA DEL GUION (Estructura de 3 actos)

a. Actol: El Inicio
b. Acto II: La Confrontaciéon
¢. Acto Il El Desenlace

3. LA ESCENA

Elementos de la escena
Propésito de la escena
Caracteristicas de la escena
Clases de escena

-0 T

4. LA SECUENCIA
5. LOS PUNTOS DECISIVOS
6. PERSONAJES Y DIALOGOS

a. Clases de personajes
b. Escribiendo los didlogos

7. EL CONFLICTO

8. ENCABEZADO DE ESCENAS
9. TERMINACION DE ESCENAS
10. DESCRIPCION DE ESCENAS

11. DEFINICIONES DEL GUION

12. EJEMPLO DEL FORMATO DE GUION TIPO “SCREENPLAY”
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13. EJEMPLOS DE ENCABEZADOS DE ESCENAS

II. CONTENIDO PRACTICO DEL CURSO

1.
2.

Analisis de la idea y escaleta de “Lista de Espera” y presentacion de 1a pelicula.

Andlisis del guion de “Chinatown”, lectura de las 10 primeras paginas y
presentacion de la pelicuta.

Taller de analisis de cortometrajes y de preparacioén de paquetes de produccion.

223



224

ANEXO 5

(Resultados y grificas de la encuesta acerca del guion y la profesion de guionista, presentadd a
estudiantes de la Facultad de Comunicacion Social de la Universidad de Panama.)

TOTAL DE ENCUESTADOS: 53 estudiantes

1.

Un guién para usted es:
a.Una guia para una produccion filmica o televisiva.
Si: 36 No: 17
b.Uno de los pasos fundamentales en la produccion.
Si: 38 No: 16
c. Algo secundario en la produccion.
Si: 0 No: 53
;Le gustaria seguir la carrera de guionista: por qué?
a.Es una carrera clave en el cine y la television.
Si: 31 No: 22
b.Es la parte mdés creativa.
Si: 29 No: 24
c.Hay pocos guionistas en Panama.

Si: 20 No: 33



¢Ha recibido clases sobre el desarrollo y redaccion de guiones?
a.En la Facultad de Comunicacién Social.
Si: 41 No: 12
b.En cursos especiales.
Si: 5 No: 48
. Considera que estas clases lo prepararon para ser guionista?
Si: 10
No: 16
Regular: 27
;,Sobre qué tema le gustaria elaborar un guién?
a. Ficcion
Si: 14 No: 39
b.Documental
Si: 32 No: 21
c.Adaptacion de la literatura panameiia.
Si: 16 No: 37
d. Adaptacion de la literatura latinoamericana.
Si: 4 No: 49
;Conoce algin guionista panamefio? Mencione su nombre.

Si: 12 No: 41

Guionistas mas mencionados: Joaquin Carrasquilla (2), Edgar Sobero6n (3)

Considera usted que se puede vivir del oficio de guionista en Panama.

Si: 15 No: 38
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(QUE ES UN GUION?

& Si
No

Una guia para una Uno de los pasos fundamentales Algo sccundario en la pigduccisa
produccion en la produccidn.

¢LE GUSTARIA SEGUIR LA CARRERA DE GUIONISTA?

B Hay pocos Guionistas en Panami

D Es la parte mis Creativa

i

® Una carrera clave para ¢l Ciney la |'
Television Pz T

— ey,
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¢HA RECIBIDO CLASES SOBRE CREACION Y
DESARROLLO DE GUIONES? ‘
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ANEXO 6

LA FACULTAD DE COMUNICACION SOCIAL DE LA
UNIVERSIDAD DE PANAMA

Anuncia la convocatoria del Primer Concurso de Guiones de Cortometrajes,
OSVALDO GUDINO, a partir del 9 de agosto de 2004, en el cual podran participar todos
los estudiantes de las diversas carreras con el objetivo de contribuir al desarrollo de la
cinematografia panamefia, desarrollar alternativas de produccion para los estudiantes de la
facultad, y promover la exhibicidon de los cortometrajes que resultarén seleccionados de la
presente convocatoria.

10.

BASES DEL CONCURSO
Los guiones pueden ser originales o adaptaciones de la literatura panameiia,

El tema es libre; pero el contenido debe causar impacto cultural, aportar al lenguaje
audiovisual, poseer calidad narrativa, y contar historias que puedan ser producidas.

La duracion del cortometraje es de 10 a 15 minutos.

Los guiones deben ser entregados por triplicado, firmados y acompafiados de un sobre
cerrado con la lista de los estudiantes que participan en el equipo de produccion.

Los jurados seran profesionales calificados.
El fallo del jurado ser4 inapelable.

Se premiara un guidén que sera producido en el formato de video digital, con los equipos
de la Facultad de Comunicacion Social y bajo la asesoria de especialistas.

Los concursantes pueden entregar sus guiones en el Decanato de la Facultad, o a los
profesores Joaquin Horna y Griselda LOpez, quienes podran ser contactados para mayor
informacion. El plazo de entrega es alas 5 p.m. el 12 de Octubre de 2004.

Antes de iniciar 1a produccién de los cortometrajes los ganadores asistiran a talleres
sobre el proceso de produccién de cine.

Se otorgaran certificados de premiacién a los guiones ganadores durante la Semana de
la Comunicacion, y los cortometrajes producidos seran presentados en un programa
especial de television.
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ANEXO 7

LEY 814 DE 2003
(julio 2)

PODER PUBLICO - RAMA LEGISLATIVA
Por la cual se dictan normas para el fomento de la actividad cinematogréfica en Colombia.
EL CONGRESO DE COLOMBIA,
DECRETA:

CAPITULO L.
OBJETIVOS, COMPETENCIAS ESPECIALES Y DEFINICIONES.

ARTICULO 1o. OBJETIVO. En armonia con las medidas, principios, propdsitos y
conceptos previstos en la Ley 397 de 1997, mediante la presente ley se procura afianzar el
objetivo de propiciar un desarrollo progresivo, arménico y equitativo de cinematografia
nacional y, en general, promover la actividad cinematografica en Colombia.

Para la concrecion de esta finalidad se adoptan medidas de fomento tendientes a posibilitar
escenarios de retorno productivo entre los sectores integrantes de la industria de las
imagenes en movimiento hacia su comun actividad, a estimular la inversién en el ambito
productivo de los bienes y servicios comprendidos en esta industria cultural, a facilitar la
gestion cinematografica en su conjunto y a convocar condiciones de participacion,
competitividad y proteccidn para la cinematografia nacional.

Por su caricter asociado directo al patrimonio cultural de la Nacién y a la formacién de
identidad colectiva, la actividad cinematografica es de interés social. Como tal es objeto de
especial proteccidén y contribuird a su propio desarrollo industrial y artistico y a la
proteccién cultural de la Nacién.

ARTICULO 20. CONCEPTOS. El concepto de industria cinematografica designa los
momentos y actividades de produccidn de bienes y servicios en esta 6rbita audiovisual, en
especial los de produccién, distribucién o comercializacién y exhibicién. Por su parte, el
concepto de cinematografia nacional comprende para efectos de esta ley el conjunto de
acciones publicas y privadas que se interrelacionan para gestar el desarrollo artistico e
industrial de la creaciéon y produccién audiovisual y de cine nacionales y arraigar esta
produccién en el querer nacional, a la vez apoyando su mayor realizacién, conservandolas,
preservandolas y divulgandolas.

El término actividad cinematografica en Colombia comprende en general los dos
conceptos anteriores.
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Son aplicables dentro de estos conceptos generales las definiciones y principios dispuestos
en la Ley 397 de 1997, relativos a la definicion de empresas cinematograficas colombianas,
obra audiovisual, destinacién de recursos, porcentajes de participacion en producciones o
coproducciones colombianas de largometraje y demds disposiciones en materia de
imagenes en movimiento, obras audiovisuales, industria y cinematografia nacionales,
previstos en aquella.

La produccién y coproduccién de obras cinematograficas colombianas puede ser
desarrollada por personas naturales o juridicas. Los proyectos de produccién y
coproduccién cinematografica podran titularizarse.

ARTICULO 30. DEFINICIONES. Para efectos de lo previsto en esta ley, en la Ley 397 de
1997 y en las normas relativas a la actividad cinematografica se entiende por:

1. Sala de cine o sala de exhibicién. Local abierto al publico, dotado de una pantalla de
proyeccidén que mediante el pago de un precio o cualquier otra modalidad de negociacién,
confiere el derecho de ingreso a la proyeccion de peliculas en cualquier soporte.

2. Exhibidor. Quien tiene a su cargo la explotacién de una sala de cine o sala de exhibicion,
como propietario, arrendatario, concesionario o bajo cualquier otra forma que le confiera tal
derecho.

3. Distribuidor. Quien se dedica a la comercializacién de derechos de exhibicién de obras
cinematogréficas en cualquier medio o soporte.

4. Agentes o sectores de la industria cinematografica. Productores, distribuidores,
exhibidores o cualquier otra persona que realice acciones similares o correlacionadas
directamente con esta industria cultural.

Los términos utilizados en esta ley serdn entendidos en su sentido expresado o, en caso de
duda, en el sentido de aceptacion internacional de acuerdo con las previsiones incluidas en
tratados que en materia cinematografica se encuentren en vigor para el pais, o en el sentido
cominmente incorporado a las legislaciones de paises firmantes de tales acuerdos
internacionales.

Las obras realizadas bajo los regimenes de produccién o de coproduccion dispuestos en la
ley, en normas vigentes y en tratados internacionales en vigor para el pais, son consideradas
obras cinematograficas colombianas.

Para efectos de esta ley, los términos obra cinematogrifica o pelicula cinematografica se
entienden analogos. Los cortometrajes son obras cinematograficas cuya duracion minima es
de siete (7) minutos, segiin los estandares internacionales.

ARTICULO 40. COMPETENCIAS. El Estado a través de las instancias designadas en la
Ley 397 de 1997 promovera en congruencia con las normas vigentes, todas las medidas que
estén a su alcance para el logro de los propositos nacionales sefialados en el articulo
primero en torno a la actividad cinematografica en Colombia.
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En concordancia con las disposiciones de la Ley 397 de 1997, de esta ley y deméas normas
aplicables, compete al Ministerio de Cultura como organismo rector a través de la
Direccion de Cinematografia:

1. Trazar las politicas y adoptar decisiones para cl desarrollo cultural, artistico, industrial y
comercial de la cinematografia nacional, asi como para su conservacion, preservacion y
divulgacion.

2. Promover y velar por condiciones de participacion y competitividad para la obra
cinematografica colombiana y dictar normas sobre porcentajes de participacion nacionales
en obras cinematograficas colombianas, cuando estos no se encuentren previstos cn la ley.

3. Otorgar los estimulos ¢ incentivos previstos en la Ley 397 y vigilar el adecuado
funcionamiento del Fondo para el Desarrollo Cinematografico.

4. Proteger y ampliar los espacios dedicados a la exhibicion audiovisual y clasificar las
salas de exhibicion cinematografica en cuanto en este Gltimo caso asi lo estime necesario.
Esta clasificacion tendra en cuenta elementos relativos a la modalidad y calidad de la
proyeccion, caracteristicas fisicas, precios y clase de peliculas que exhiban. Es obligacion
de los exhibidores anunciar publicamente, segin lo disponga el Ministerio de Cultura, la
clasificacion de la sala y mantener la clasificacion asignada, salvo modificacion, en las
condiciones de aquella.

5. Velar por el cumplimiento de las disposiciones constitucionales, legales y reglamentarias
relacionadas con la actividad cinematografica en Colombia, asi como con la adecuada
explotacion y prestacion de servicios cinematograficos.

6. Mantener, para efectos del adecuado seguimiento y control a la Cuota para el Desarrollo
Cinematografico y ejecucion de los recursos del Fondo para el Desarrollo Cinematografico
y para el cumplimiento de las politicas péblicas a su cargo, un Sistema de Informacion y
Registro Cinematografico, que se denominara SIREC sobre agentes o sectores participantes
de la actividad, cinematografica en Colombia, y, en general, de comercializacién de obras
en los diferentes medios o soportes, niveles de asistencia a las salas de exhibicion. Es
obligaciéon de los agentes participantes de la actividad cinematografica suministrar la
informacién que el Ministerio de Cultura requiera para efectos de la conformacién y
mantenimiento del SIREC, la cual tendra caracter reservado y podréa considerarse sélo en
relacion con los cometidos generales de las normas sobre la materia. Para efectos del
sistema de informacién el Ministerio podra establecer registros obligatorios de agentes del
sector, de boleteria, modalidades de taquilla y sistemas de inspeccion que sean necesarios.
Ninguna sala o sitio de exhibicion publica de obras cinematograficas podré funcionar en el
territorio nacional sin su previo registro ante el Ministerio de Cultura el cual sera posterior
a la tramitacion de los permisos vy licencias requeridos ante las demas instancias publicas
competentes. Igualmente debera efectuarse el registro de cierre de salas. Los registros
efectuados con anterioridad a esta ley tendran validez.
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7. Imponer o promover, segin el caso, las sanciones y multas a los agentes de la actividad
cinematografica de acuerdo con los parametros definidos en esta ley.

Los derechos a cargo de los agentes o sectores participantes de la industria cinematografica
por concepto de registros y clasificaciones seran fijados por el Ministerio de Cultura
teniendo en cuenta los costos administrativos necesarios para el mantenimiento del SIREC,
sin que estos por cada registro o clasificacion de que se trate puedan superar un salario
minimo legal vigente.

' CAPITULOIL ,
CONTRIBUCION PARAFISCAL PARA EL DESARROLLO CINEMATOGRAFICO;
FONDO PARA EL DESARROLLO CINEMATOGRAFICO.

ARTICULO 50. CUOTA PARA DESARROLLO CINEMATOGRAFICO. Para apoyar
los objetivos trazados en esta ley y en la Ley 397 de 1997, créase una contribucion
parafiscal, denominada Cuota para el Desarrollo Cinematografico, a cargo de los
exhibidores cinematograficos, los distribuidores que realicen la actividad de
comercializacion de derechos de exhibicion de peliculas cinematograficas para salas de
cine o salas de exhibicion establecidas en territorio nacional y los productores de
largometrajes colombianos, 1a cual se liquidara asi:

1. Para los exhibidores: Un ocho punto cinco por ciento (8.5%) a cargo de los exhibidores
cinematograficos, sobre el monto neto de sus ingresos obtenidos por la venta o negociacion
de derechos de ingreso a la exhibicién cinematografica en salas de cine o sala de
exhibicion, cualquiera sea la forma que estos adopten. Este ingreso neto se tomara una vez
descontado el porcentaje de ingresos que corresponda al distribuidor y al productor, segin
el caso.

2. Un ocho punto cinco por ciento (8.5%) a cargo de los distribuidores o de quienes realicen
la actividad de comercializacion de derechos de exhibicion de peliculas cinematograficas
no colombianas para salas de cine establecidas en el territorio nacional, sobre el monto neto
de sus ingresos obtenidos por la venta o negociacion de tales derechos bajo cualquier
modalidad.

3. Un cinco por ciento (5%) a cargo de los productores de largometrajes colombianos sobre
los ingresos netos que les correspondan, cualquiera sea la forma o denominacién que
adopte dicho ingreso, por la exhibicion de la pelicula cinematografica en salas de
exhibicion en el territorio nacional. En ningtn caso la Cuota prevista en este numeral, podra
calcularse sobre un valor inferior al treinta por ciento (30%) de los ingresos en taquilla que
genere la pelicula por la exhibicion en salas de cine en Colombia. No se causara la Cuota
sobre los ingresos que correspondan al productor por la venta o negociacion de derechos de
exhibicion que se realice con exclusividad para medios de proyeccion fuera del territorio
nacional o, también con exclusividad, para medios de proyeccion en el territorio nacional
diferentes a las salas de exhibicion.
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PARAGRAFO lo. La exhibicién de obras colombianas de largometraje en salas de cine o
salas de exhibicion no causa la Cuota a cargo del exhibidor ni del distribuidor.

PARAGRAFO 20. Los ingresos de la Cuota para el Desarrollo Cinematografico prevista en
esta ley no hacen parte del presupuesto general de la Nacién.

ARTICULO 60. RETENCION DE LA CUOTA PARA EL DESARROLLO
CINEMATOGRAFICO. La retencion de la Cuota para el Desarrollo Cinematografico se
efectuara asi:

1. Monto a cargo de distribuidores o de quienes realicen la-actividad de comercializacién de
obras no colombianas. La retencién de la contribucién a cargo de quienes realicen estas
actividades, sera efectuada por el exhibidor al momento del pago o abono en cuenta por la
venta o negociacion por cualquier medio de boletas o derechos de ingreso a la pelicula
cinematografica en salas de exhibicién, cuando la negociacion se haya realizado sobre los
ingresos por taquilla o andlogos. En eventos de negociacion diferentes se realizara la
retencién por quien esté obligado al pago, por cada pago o abono en cuenta que se haga al
distribuidor o a quien realice la actividad de comercializacion.

2. Monto a cargo de productores de obras colombianas. La retencién de la contribucion a
cargo de los productores de obras colombianas se efectuara por los exhibidores o por
quienes deban realizar pagos o compensaciones al productor bajo cualquier otra forma de
negociacion de derechos por la pelicula, sobre cada pago o abono en cuenta.

Cuando los sujetos pasivos de la Cuota para el Desarrollo Cinematografico presenten saldos
a su favor, tales saldos podran ser imputados a cualquiera de las declaraciones siguientes,
hasta agotarlos, o pueden ser materia de devolucion dentro del mes siguiente a la fecha de
presentacion de la solicitud de devolucién, si hubiere lugar a ella.

PARAGRAFO. La retencion en la fuente prevista en este articulo, se efectuara en el
momento de cada pago o abono en cuenta, lo que ocurra primero.

ARTICULO 70. PERIODOS DE DECLARACION Y PAGO. El perfodo de la declaracion
y pago de la Cuota para el Desarrollo Cinematografico es mensual. El Gobierno Nacional
reglamentara los plazos y lugares para la presentacién y pago, asi como los mecanismos
para devoluciones o compensaciones de los saldos a favor.

Para tal efecto, los responsables de la Cuota deberan presentar una declaracion mensual que
involucre la Cuota a su cargo y las retenciones que han debido practicar, cuando haya lugar
a ello.

Si no se practican las retenciones previstas en los articulos anteriores, no se presentan las
declaraciones, no se efectiian los pagos, o las declaraciones incurren en inexactitudes, se
aplicaran las sanciones previstas en el Estatuto Tributario y los procedimientos de
imposicion de sanciones y discusion alli establecidos. Sin perjuicio del caracter parafiscal
de la contribucion creada en esta ley, la Direccion de Impuestos y Aduanas Nacionales,
DIAN, tendra competencia para efectuar la fiscalizacion, los procesos de determinacién y
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aplicaciéon de sanciones dispuestos en este articulo y la resolucion de los recursos e
impugnaciones a dichos actos, asf como para el cobro coactivo de la Cuota, intereses y
sanciones aplicando el procedimiento previsto en el Estatuto Tributario.

Para el efecto previsto en el inciso anterior la DIAN celebrard convenio con el
administrador del Fondo para el Desarrollo Cinematografico.

Las sumas recaudadas por la DIAN por concepto de la Cuota, intereses, sanciones y demas
originados en la Cuota para el Desarrollo Cinematografico, deberan ser transferidos a través
de la Tesoreria General de la Nacién, dentro del mes siguiente a su recaudo, al Fondo para
el Desarrollo Cinematografico creado en esta ley.

ARTICULO 8o. REVISION DE LA INFORMACION. Ademas de las obligaciones de
suministro de informacién sefialada en esta ley con destino al SIREC, y bajo reserva legal,
la Direccién de Impuestos y Aduanas Nacionales o, de ser el caso, el auditor o quien haga
sus veces de la entidad que administre el Fondo creado en esta ley, podran efectuar visitas
de inspeccién a los libros de contabilidad de los sujetos pasivos y agentes de retencion de la
Cuota para el Desarrollo Cinematografico, exclusivamente para los efectos relacionados
con la Cuota.

ARTICULO 90. ADMINISTRACION DE LA CUOTA PARA EL DESARROLLO
CINEMATOGRAFICO. Los recursos de la Cuota para el Desarrollo Cinematografico y los
que en esta ley se sefialan ingresardn a una cuenta especial denominada Fondo para el
Desarrollo Cinematografico, la cual serd administrada y manejada mediante contrato que
celebre el Ministerio de Cultura con el Fondo Mixto de Promocion Cinematografica creado
de conformidad con el articulo 46 de la Ley 397 de 1997. El respectivo contrato estatal
celebrado en forma directa dispondra lo relativo a la definicién de las actividades,
proyectos, metodologias de elegibilidad, montos y porcentajes que pueden destinarse a cada
area de la actividad cinematogréfica.

En el evento de inexistencia del Fondo Mixto de Promocién Cinematografica, el Fondo
para el Desarrollo Cinematografico sera administrado por la entidad mixta o privada
representativa de los diversos sectores de la industria cinematografica o publica de caracter
financiero o fiduciario, que mediante decreto designe el Gobierno Nacional en forma
directa, la cual cumplir4 las mismas actividades previstas en esta ley para el mencionado
Fondo Mixto. El Ministerio de Cultura celebrara con el designado el respectivo contrato, el
cual debera cumplir con los mismos requisitos sefialados en el inciso anterior.

ARTICULO 10. FONDO PARA EL DESARROLLO CINEMATOGRAFICO. Créase el
Fondo para el Desarrollo Cinematogréfico, como una cuenta especial sin personeria juridica
administrada por el Fondo Mixto de Promocion Cinematogréfica de conformidad con lo
previsto en el articulo anterior, cuyos recursos estaran constituidos por:

1. El producto de la Cuota para el Desarrollo Cinematografico, incluidos los rendimientos
financieros que produzca.

2. Los recursos derivados de las operaciones que se realicen con los recursos del Fondo.
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3. El producto de la venta o liquidacién de sus inversiones.
4. Las donaciones, transferencias y aportes en dinero que reciba.
5. Aportes provenientes de cooperacion internacional.

6. Las sanciones e intereses que en virtud del convenio celebrado con el administrador del
Fondo, imponga la Direccién de Impuestos y Aduanas Nacionales por incumplimiento de
los deberes de retencién, declaracién y pago de la Cuota para el Desarrollo
Cinematografico.

7. Los recursos que se le asignen en el presupuesto nacional.

Los recursos del Fondo para el Desarrollo Cinematografico seran ejecutados de
conformidad con las normas del derecho privado y de contratacién entre particulares y se
manejaran separadamente de los demas recursos del Fondo Mixto de Promocién
Cinematografica.

De conformidad con el articulo 267 de la Constitucion Politica, la Contraloria General de la
Republica ejercera control fiscal sobre los recursos del Fondo para el Desarrollo
Cinematografico. En el 4ambito de su competencia, el Ministerio de Cultura a través de la
Direccién de Cinematografia, y la Direccion de Impuestos y Aduanas Nacionales ejerceran
vigilancia.

ARTICULO 11. DESTINACION DE LOS RECURSOS DEL FONDO PARA EL
DESARROLLO CINEMATOGRAFICO. Los recursos del Fondo para el Desarrollo
Cinematografico se ejecutaran con destino a:

1. Concesién de estimulos e incentivos iguales a los previstos en los articulos 41 y 45 de la
Ley 397 de 1997, incluidos subsidios de recuperacién a la produccién y coproduccién
colombianas.

2. Estimulos y subsidios de recuperacion por exhibicion de obras cinematogréficas
colombianas en salas de cine.

3. Créditos a la realizacién cinematografica en condiciones preferenciales, a través de
entidades de crédito. '

4. Créditos en condiciones preferenciales para establecimiento o mejoramiento de
infraestructura de exhibicion, a través de entidades de crédito.

5. Créditos en condiciones preferenciales para establecimiento de laboratorios de
procesamiento cinematografico, a través de entidades de crédito.

6. Otorgamiento de garantias a la produccién cinematografica, a través de entidades de
crédito.
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7. Conformacion del Sistema de Informacion y Registro Cinematografico, SIREC.

8. Investigacion en cinematografia, realizacion de estudios de factibilidad para el
establecimiento o mejora de la infraestructura cinematografica, asistencia técnica y
estimulos a la formacion en diferentes areas de la cinematografia.

9. Acciones contra la violacion a los derechos de autor en la comercializacion, distribucion
y exhibicion de obras cinematograficas.

10. Estimulos a los sujetos de la contribucion previstos en el humeral 2 del articulo 5° de
esta ley.

11. Hasta un diez por ciento (10%) como remuneracion al administrador del Fondo para el
Desarrollo Cinematografico.

Al menos el setenta por ciento (70%) de los recursos del Fondo para el Desarrollo
Cinematografico seran arbitrados hacia la creacion, produccién, coproduccion y, en
general, a la realizacion de largometrajes y cortometrajes colombianos.

El conjunto de incentivos, estimulos y créditos aqui previstos se asignaran exclusivamente
en proporcion a la participacion nacional en el proyecto de que se trate, segiin el caso.

En ningun evento los recursos del Fondo podréan destinarse por el administrador del mismo
para actuar como coproductor de peliculas o compartir riesgos en los proyectos, sin
perjuicio del pacto que, segun el caso, se establezca con tercer os sobre participacion en
utilidades.

ARTICULO 12. DIRECCION DEL FONDO PARA EL DESARROLLO
CINEMATOGRAFICO. La Direccién del Fondo para el Desarrollo Cinematografico estara
a cargo del Consejo Nacional de las Artes y de la Cultura en Cinematografia cuya
composicion reglamentara el Gobierno Nacional en forma que garantice la presencia del
Ministerio de Cultura, de la Direccién de Cinematografia de ese Ministerio y de los sujetos
pasivos de la contribucién parafiscal creada en esta ley.

La Secretaria Técnica del Consejo Nacional de las Artes y de la Cultura en Cinematografia
estard a cargo del administrador del Fondo para el Desarrollo Cinematografico, quien
participard con voz y sin voto. El Consejo Nacional de las Artes y de la Cultura en
Cinematografia que se encuentre conformado, adecuard su composicion y funciones segiin
la reglamentacion del Gobierno Nacional.

Dentro de los dos (2) Gltimos meses de cada afio, mediante acto de cardcter general, el
Consejo Nacional de las Artes y de la Cultura en Cinematografia establecera las
actividades, porcentajes, montos, limites, modalidades de concurso o solicitud directa y
demés requisitos y condiciones necesarias para acceder a los beneficios, estimulos y
créditos asignables con los recursos del Fondo para el Desarrollo Cinematografico en el afio
fiscal siguiente.
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Los parametros y criterios anteriores podran ser modificados durante el afio de ejecucién de
los recursos, por circunstancias excepcionales.

El Consejo Nacional de las Artes y de la Cultura en Cinematografia asignara directamente
los recursos del Fondo para el Desarrollo Cinematografico o podra establecer subcomités
de evaluacidn y seleccion y fijar su remuneracion y gastos.

Los miembros del Fondo Mixto de Promocion Cinematografica podran tener acceso a los
recursos del Fondo para el Fomento Cinematografico en igualdad de condiciones a los
demias agentes del sector y no participaran de las decisiones o responsabilidades que
corresponden al Consejo Nacional de las Artes y de la Cultura en Cinematografia sobre los
recursos del Fondo para el Desarrollo Cinematografico.

ARTICULO 13. CARACTER DE LA CUOTA PARA EL DESARROLLO
CINEMATOGRAFICO. La Cuota para el Desarrollo Cinematografico prevista en esta ley,
ser4 tratada como costo deducible en la determinacién de la renta del contribuyente de
conformidad con las disposiciones sobre la materia.

ARTICULO 14. ESTIMULOS A LA EXHIBICION DE CORTOMETRAIJES
COLOMBIANOS. Los exhibidores cinematograficos podrin descontar directamente en
beneficio de la actividad de exhibicidn, en seis punto veinticinco (6.25) puntos porcentuales
la contribucién a su cargo cuando exhiban cortometrajes colombianos certificados como
tales de conformidad con las normas sobre la materia.

El Gobiemo Nacional reglamentara las obligaciones de los exhibidores, los periodos
maximos de vigencia, asi como las modalidades de exhibicién publica de cortometrajes
colombianos para la aplicacién de lo previsto en este articulo.

ARTICULO 15. ESTIMULOS A LA DISTRIBUCION DE LARGOMETRAIJES
COLOMBIANOS. Durante un periodo de diez (10) afios, los distribuidores
cinematogréficos podran reducir hasta en tres (3) puntos porcentuales, la Cuota para el
Desarrollo Cinematografico a su cargo, cuando en el afio anterior al afio en el que se cause
la Cuota hayan comercializado o distribuido efectivamente para salas de cine en Colombia
o en el exterior un numero de titulos de largometraje colombianos igual o superior al que
fije el Gobierno Nacional de acuerdo con el articulo 18 de esta ley.

En este caso, la reduccion de la Cuota se verificara sobre un ntmero de peliculas
extranjeras distribuidas para salas de cine en Colombia igual al de peliculas nacionales
distribuidas, sin que dicho numero en ningln caso pueda ser superior al doble del que
corresponda al fijado de conformidad con el articulo 18. Las peliculas a las cuales se aplica
esta reduccion seran elegidas por el distribuidor previo aviso al administrador del Fondo
para el Desarrollo Cinematografico, con no menos de cinco (5) dias habiles a la primera
exhibicién publica de la pelicula en salas de exhibicién cinematografica.

La comercializacién o distribucion efectiva de titulos de largometraje colombianos debera
ser certificada por el Ministerio de Cultura. Para los efectos previstos en el articulo 46 de la
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Ley 397 de 1997 se considera como inversion del distribuidor en el sector cinematografico,
los gastos que este realice para la distribucion de obras colombianas en el pais o en el
exterior.

_ CAPITULO IIL '
CERTIFICADOS DE INVERSION O DONACION CINEMATOGRAFICA; FOMENTO
A LA PRODUCCION.

ARTICULO 16. BENEFICIOS TRIBUTARIOS A LA DONACION O INVERSION EN
PRODUCCION CINEMATOGRAFICA. Los contribuyentes del impuesto a la renta que
realicen inversiones o hagan donaciones a proyectos cinematograficos de produccién o
coproduccién colombianas de largometraje o cortometraje aprobados por el Ministerio de
Cultura a través de la Direccién de Cinematografia, tendran derecho a deducir de su renta
por ¢l periodo gravable en que se realice la inversion o donacion ¢ independientemente de
su actividad productora de la renta, el ciento veinticinco por ciento (125%) del valor real
invertido o donado.

Para tener acceso a la deduccién prevista en este articulo deberdn expedirse por el
Ministerio de Cultura a través de la Direccién de Cinematografia certificaciones de la
inversion o donacién denominados, segin el caso, Certificados de Inversidén
Cinematografica o Certificados de Donacién Cinematografica.

Las inversiones o donaciones aceptables para efectos de lo previsto en este articulo deberan
realizarse exclusivamente en dinero.

El Gobierno Nacional reglamentara las condiciones, términos y requisitos para gozar de
este beneficio, €l cual en ningln caso sera otorgado a cine publicitario o telenovelas, asi
como las caracteristicas de los certificados de inversidn o donacién cinematografica que
expida el Ministerio de Cultura a través de la Direccion de Cinematografia.

ARTICULO 17. LIMITACIONES. El beneficio establecido en el articulo anterior se
otorgara a contribuyentes del impuesto a la renta que, en relacion con los proyectos
cinematograficos, no tengan la condicién de productor o coproductor. En caso de que la
participacién se realice en calidad de inversién, esta dara derechos sobre la utilidad
reportada por la pelicula en proporcion a la inversion segin lo acuerden inversionista y
productor. Los certificados de inversién cinematografica seran titulos a la orden
negociables en el mercado.

Las utilidades reportadas por la inversion no serdn objeto de este beneficio. El Gobierno
Nacional reglamentaré lo previsto en este articulo.

ARTICULO 18. IMPULSO DE LA CINEMATOGRAFiA NACIONAL. El Gobierno
Nacional, dentro de los dos (2) Gltimos meses de cada aiio y en consulta directa con las
condiciones de la realizaciéon cinematografica nacional, teniendo en consideracion ademas
la infraestructura de exhibicidén existente en €l pais y los promedios de asistencia, podra
dictar normas sobre porcentajes minimos de exhibicion de titulos nacionales en las salas de
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cine o exhibicion o en cualquier otro medio de exhibicion o comercializacion de obras
cinematograficas diferente a la television, medidas que regiran para el afio siguiente.

Para la expedicion de estas normas a través del Ministerio de Cultura, Direccion de
Cinematografia, se consultara a los agentes o sectores de la actividad cinematografica, en
especial a productores, distribuidores y exhibidores, sin que en ningin caso su concepto
tenga caracter obligatorio.

Estas medidas podran ser diferenciales, segin la cobertura territorial de salas, clasificaciéon
de las mismas, niveles potenciales de publico espectador en los municipios con
infraestructura de exhibicion.

La Comisién Nacional de Television fijara anualmente un porcentaje de emision de obras
cinematograficas nacionales.

Con cargo a los recursos del Fondo para el Desarrollo Cinematografico, hasta la cuantia
que anualmente se determine por el Consejo Nacional de Cinematografia, podran otorgarse
estimulos econémicos o subsidios de recuperacion para las salas que deban cumplir con los
porcentajes de exhibiciéon de largometrajes colombianos fijados de acuerdo con lo previsto
en este articulo. Igualmente, dichos estimulos podran otorgarse para las salas que proyecten
obras colombianas superando dichos porcentajes minimos.

ARTICULO 19. COMERCIALES EN SALAS DE CINE O EXHIBICION
CINEMATOGRAFICA. El Gobierno Nacional podra establecer la obligacion de que los
comerciales o mensajes publicitarios que se presenten en salas de cine o exhibicion
cinematografica, sean exclusiva o porcentualmente de produccion nacional.

_ CAPITULO1V.
REGIMEN SANCIONATORIO.

ARTICULO 20. SANCIONES. Para asegurar la consecucién de los objetivos de fomento
de la actividad cinematografica nacional, el Ministerio de Cultura podra imponer bajo
criterios de proporcionalidad, las sanciones que se establecen en esta ley por el
incumplimiento de obligaciones a cargo de los productores, distribuidores y exhibidores
cinematograficos, asi:

1. Por incumplimiento de las medidas dictadas con fundamento en el articulo 18 multa
hasta por el valor equivalente a cuarenta (40) salarios minimos legales mensuales. En caso
de reincidencia, adicionalmente a la multa aqui prevista, se procedera al cierre de la sala o
local hasta por un periodo de tres (3) meses. Esta sancion sera aplicable en relacion con
cada sala de exhibicion o local de comercializacién o alquiler de peliculas que incumpla lo
dispuesto en el mismo articulo.

2. Por el no suministro oportuno de la informacion que requiera el Sistema de Informacion
y Registro Cinematografico, SIREC, multa hasta de veinte (20) salarios minimos mensuales
a quien incurra en incumplimiento, por cada hecho constitutivo del mismo.
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3. El no registro previo antes de entrar en funcionamiento por parte de las salas de
exhibicién o el no registro de las existentes dentro de los dos (2) meses siguientes a la
vigencia de esta ley, daré lugar al cierre de la sala hasta que se efectiie dicho registro.

ARTICULO 21. PROCEDIMIENTO SANCIONATORIO. La imposicién de las sanciones
previstas en el articulo anterior se aplicara por el Ministerio de Cultura con observancia del
siguiente procedimiento: :

1. Averiguacién. De oficio o a solicitud de parte, mediante averiguacién administrativa
adelantada por el Ministerio de Cultura, en la cual se notifique de conformidad con lo
previsto en el Cédigo Contencioso Administrativo al productor, distribuidor o exhibidor
sujeto de la averiguacién, se determinara la ocurrencia o no del hecho constitutivo de
infraccién. Durante esta etapa el sujeto de la averiguacion y el solicitante de la misma
podran solicitar la practica de pruebas, la cual se efectuara dentro de un término no superior
a treinta (30) dias habiles a partir de la notificacién del sujeto de la averiguacién. Dentro
del mismo término el Ministerio practicara las pruebas que estime necesarias.

2. Resolucién decisoria de la sancion. Dentro de los quince (15) dias habiles siguientes ala
practica de las pruebas efectuada dentro del término previsto en el numeral anterior, el
Ministerio de Cultura proferird resolucién motivada en la cual se abstenga de imponer
sancién o decida la imposicién de la misma de conformidad con lo previsto en el articulo
21 de esta ley.

Contra la resolucién dictada de conformidad con lo previsto en este articulo procederan los
recursos de 1a via gubernativa los cuales se tramitaran y resolveran de conformidad con las
disposiciones pertinentes del Cédigo Contencioso Administrativo. El Ministerio de Cultura
ejercera la jurisdiccion coactiva para hacer efectivo el pago de las sanciones impuestas,
cuando el obligado no proceda voluntariamente a su pago. La averiguacién de que trata este
articulo tendra un término de caducidad de dos (2) afios a partir de la ocurrencia del hecho.

Las personas, naturales o juridicas, que se encuentren en renuencia de suministrar la
informacion requerida por el Sistema de Informacion Cinematografica o que se encuentren
en proceso de cobro de alguna multa a su cargo por los conceptos previstos en esta ley, no
tendrin acceso a los estimulos, incentivos o créditos que se otorguen a través del Fondo
para el Desarrollo Cinematografico hasta tanto cumplan con tales obligaciones.

Las sanciones anteriores se impondran sin perjuicio de las previstas en el articulo 7° de esta
ley y de la denuncia ante las autoridades penales competentes por el suministro de
informacié6n falsa.

El cierre de salas de exhibicion o de locales de alquiler de videos se efectuara por los
alcaldes municipales o locales con jurisdiccion en el lugar de su ubicacion a solicitud del
Ministerio de Cultura.

ARTICULO 22. VIGENCIA Y DEROGATORIAS. Esta ley rige a partir de la fecha de su
promulgacion y en cuanto respecta al espectaculo publico de exhibicién cinematografica
deroga el numeral 1 del articulo 70 de la Ley 12 de 1932 y el literal a del articulo 30 de la
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Ley 33 de 1968, asi como las demds disposiciones relacionadas con este impuesto en lo
pertinente a dicho espectaculo.

El Presidente del honorable Senado de 1a Republica,
LUIS ALFREDO RAMOS BOTERO.

E! Secretario General del honorable Senado de la Repriblica,
EMILIO RAMON OTERO DAJUD.

El Presidente de la honorable Camara de Representantes,
WILLIAM VELEZ MESA.

El Secretario General de la honorable Camara de Representantes,
ANGELINQ LIZCANO RIVERA.

REPUBLICA DE COLOMBIA - GOBIERNO NACIONAL

PUBLIQUESE Y EJECUTESE.
Dada en Bogots, D. C., a 2 de julio de 2003.

ALVARO URIBE VELEZ

El Ministro de Hacienda y Crédito Piblico,
ALBERTO CARRASQUILLA BARRERA.

La Ministra de Cul}:ura,
MARIA CONSUELO ARAUJO CASTRO.
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ANEXO 8

(Adaptado a Panama de un articulo sobre los beneficios que la Ley de Cine ha tenido en Colombia,
publicado en la revista virtual Imagenescolombia.)

CONSIDERACIONES EN TORNO A LA CREACION DE UNA
LEY DE CINE PANAMENA

e Laley de cine es altamente técnica en su concepcidn econdmica y concertada en
beneficio basico de la produccion cinematogréfica nacional. En su elaboracion y discusion
deben participar las autoridades de cultura, finanzas, comunicaciones y educacion del
estado vy los representantes de grupos especializados en la actividad cinematografica, de los
distribuidores de peliculas, de los duefios de salas de cine y de las empresas televisoras.

« Estas entidades deben fomentar la creacion de un Consejo Nacienal de
Cinematografia que, ademds de crear y desarrollar las politicas culturales del cine
nacional, debera ser responsable de integrar y supervisar la entidad encargada de la
administracion logistica del fondo generado por la ley de cine. El consejo, sin embargo, no
tendra ninguna decisioén o voto en la destinacion de estos recursos.

e Laley de cine crea un fondo de dinero que proviene de recursos generados por
los agentes de la industria cinematografica (productores, distribuidores y exhibidores). En
este punto vale la pena afiadir que Francia, cuya ley de cine establece que los distribuidores
y exhibidores de cine destinen un porcentaje de la taquilla para financiar peliculas
francesas, produce un promedio de 200 peliculas al afio. Este nimero se multiplica varias

veces en India, otro pais con una ley de cine similar.
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e La ley no significa un incremento impositivo, pues establece que el cine no
estar4 gravado con el impuesto a espectaculos publicos creado por la ley vigente, lo cual
supone que no habra ningin incremento en el valor del boleto de cine y que habra mejores
condiciones de participacion econémica de todos los agentes (productores, distribuidores y
exhibidores) en los ingresos que generan sus actividades.

o Los recursos provenientes de la ley podran destinarse, entre otros, a actividades
de formaci6n, incentivos directos para la produccién y coproduccion de largo y
cortometrajes nacionales, beneficios por taquilla, ayudas a la distribucién de peliculas
nacionales en el pais y en el exterior, créditos, y otorgamiento de garantias para acceso al
sistema de crédito en el sector financiero.

o Del total de los recursos generados por la ley, un 70 por ciento como minimo se
canalizar4 hacia la produccién y coproduccion de peliculas panamefias.

 La utilizacion, destinacion y gasto de los recursos parafiscales generados por la
ley corresponder4 a una decisién concertada por los sectores de la industria a través de un
oérgano colegiado: el Consejo Nacional de Cinematografia. En este Consejo participan el
Instituto Nacional de Cultura y los representantes del sector cinematografico elegidos
democraticamente.

o La Contraloria General de la Repiblica ejercera control fiscal y financiero sobre
los recursos de la ley y sobre sus administradores; mientras que el Instituto Nacional de
Cultura y el Consejo Nacional de Cinematografia definiran las politicas, lineas de gastos y
efectiva utilizacién de los recursos de la ley. Adicionalmente, del manejo de estos dineros
debe rendirse cuenta a la Procuraduria General de la Nacién y sus administradores

responderdn penal y disciplinariamente por su adecuado uso.
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» Quienes realicen donaciones o .inversiones en proyectos cinematograficos de
largo o cortometraje aprobados por el Instituto Nacional de Cultura, tendrdn derecho a una
deduccidn del 100 por ciento en el impuesto de renta que deban pagar, calculado sobre €l
valor de la inversion o donacién. Quien invierta de esta manera podra adicionalmente, si
asi lo pacta, participar en las utilidades que genere la pelicula, lo que constituye un muy
importante estimulo tributario a la inversion privada.

o Los proyectos cinematograficos podran titularizarse y comercializarse como
titulos en el mercado de valores. Los adquirentes de estos titulos en calidad de
inversionistas tendran acceso al beneficio tributario de deduccion del 100 por ciento sobre

el valor del titulo asi adquirido.
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ANEXO 9

LA ASAMBLEA LEGISLATIVA DE LA REPUBLICA DE PANAMA
DECRETA:
Ley de Creacién del Centro Panameiio de Produccién Cinematografica

CAPITULO I
Disposiciones Generales

ARTICULO 1°.- Créase, como institucion técnica y cultural especializada del Estado, el
Centro Panamefio de Produccién Cinematografica, adscrita al Instituto Nacional de Cultura
(INAC) para fomentar y desarrollar la produccion y cultura cinematografica nacionales.
Tendra personalidad juridica de derecho publico e independencia en el ejercicio de sus
funciones, dentro de los planes nacionales de desarrollo y las disposiciones de la presente
ley.

ARTICULO 2°.- Son fines del Centro los siguientes:

a) La produccién, adquisicién, archivo y distribucién de toda naturaleza de peliculas, sin
perjuicio de las que realicen los particulares.

b) Organizar cursos de los diversos procesos de la produccion cinematografica.
¢) Organizar funciones y festivales de cine.

d) Crear premios ocasionales o periddicos en el campo de la cinematografia.

e) Representar a Panama, en los eventos intemacionales sobre cinematografia.

ARTICULO 3°.- El Centro tendra su domicilio en la ciudad de Panamé y ejercera sus
actividades dentro y fuera del territorio nacional.

CAPITULOII
Del Consejo Nacional de Cinematografia

ARTICULO 4°- El Centro estar4 regido por un Consejo Nacional de Cinematografia,
integrado por tres miembros, a saber:

El Director del Instituto Nacional de Cultura, quien lo presidira, y dos personas mas de
nombramiento del Poder Ejecutivo. Los tres miembros duraran en sus cargos hasta el
momento en que se instalen los 6rganos definitivos del Centro, una vez promulgada la ley
organica, a que se refiere el articulo sétimo de esta Ley.
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ARTICULO 5°- El Consejo sesionard ordinariamente una vez al mes y
extraordinariamente cada vez que sea.convocado por su Presidente.

ARTICULO 6°.- Seran atribuciones del Consejo:
a) Aprobar los programas de trabajo y orientar las actividades del Centro.
b) Aprobar el presupuesto anual del Centro.

¢) Autorizar los gastos que correspondan a contrataciones, pagos € inversiones
extraordinarias del Centro.

d) Proponer al Poder Ejecutivo, para su promulgacion, el reglamento orgénico del Centro,
que comprendera el orden administrativo y econémico de éste, y dictar todas las demds
reglamentaciones necesarias para las actividades del Centro.

e) Adquirir o tomar en arrendamiento los bienes, equipos, materiales y locales que fueren
necesarios para realizar las actividades del Centro.

f) Las otras que le sefialen la ley o sus reglamentos.

ARTICULO 7°.- Dentro de los seis meses siguientes a la promulgacién de esta ley, el
Consejo debers presentar al Poder Ejecutivo, para que éste lo someta a la Asamblea
Legislativa, un proyecto de Ley Orgénica de la institucién que le dé su organizacién y
estructura permanente como institucién o empresa publica del Estado, de manera que se
garantice, al mismo tiempo, su mayor eficacia y flexibilidad dentro de las limitaciones
propias de los organismos publicos, y su mayor independencia ¢ imparcialidad,
principalmente politicas.

CAPITULO Il
Del Director General
ARTICULO 8°.- El Consejo nombraré un Director General, que duraré en su cargo hasta la
instalacién de los érganos definitivos del Centro, una vez promulgada la ley organica y

quien tendra las siguientes atribuciones:

a) La representacién judicial y extrajudicial con facultades de apoderado generalisimo del
Centro, previo acuerdo, en cada caso del Consejo.

b) Ejercer la administracion del Centro y ejecutar las decisiones del Consejo.
¢) Elaborar los planes de trabajo y los proyectos de presupuesto, que sometera al consejo.

d) Vender, arrendar o prestar las peliculas del Instituto a personas fisicas o juridicas
nacionales o extranjeras, previa autorizacién del Consejo.
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€) Vender, arrendar o prestar servicios del Centro y participar en coproducciones
cinematogréficas con otras empresas publicas o privadas.

f) Tramitar el nombramiento y remocion del personal administrativo y técnico del Centro,
conforme a lo establecido en el Estatuto y Reglamento del Servicio Civil.

g) Asignar tareas y responsabilidades a los funcionarios técnicos y administrativos del
Centro, de conformidad con los reglamentos respectivos.

h) Las otras que le sefialen las leyes y reglamentos.

ARTICULO 9°.- El Director General deber4 asistir a las sesiones del Consejo, con voz pero
sin voto.

ARTICULO 10.- El Director General presentard, anualmente, un informe general de
actividades del Consejo. A solicitud del Consejo o del INAC, rendird los informes
correspondientes.

ARTICULO 11.- Bajo responsabilidad del Centro, el Director General asignaré cada tema
de produccién de éste a su realizador, quien seré el responsable de su contenido.

CAPITULO IV
De la Financiacién

ARTICULO 12.- Los recursos econémicos del Centro Panamefio de Produccion
Cinematografica estaran formados por:

a) Las sumas que se le asignen en los presupuestos ordinarios y extraordinarios de la
Reptiblica.

b) El producto que por concepto de ventas o arrendamiento de sus peliculas o servicios se
perciba.

c) Los otros que sefiale la ley.

ARTICULO 13.- El Consejo aprobari el presupuesto del Centro, el cual se presentard a la
Contraloria General de la Republica para su aprobacion.

ARTICULO 14.- La Contraloria General de la Republica serd la encargada de la
fiscalizacion y liquidacion de los presupuestos del Centro, el que estara sujeto a la Ley de la
Administracion Financiera de la Republica.

ARTICULO 15.- Quedan autorizadas las municipalidades e instituciones del Estado para
dar contribuciones y donaciones para la realizacion de los programas del Centro Panamefio
de Produccion Cinematografica.
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Asimismo, el Centro queda facultado para recibir contribuciones y donaciones de
particulares.

El Centro podra hacer gestiones financieras ante organismos nacionales e internacionales,
previa autorizacién del INAC.

CAPITULO V
Del Personal y sus Puestos

ARTICULO 16.- Todo el personal del Centro Panamefio de Produccién Cinematografica
estara dentro del Régimen del Servicio Civil, con excepcion de su Director General.

ARTICULO 17.- Rige a partir de su publicacién.
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ANEXO 10

(Adaptado a Panama del Centro Costarricense de Produccion Cinematogrdfica.)

FUNCIONES DEL CENTRO PANAMENO DE
PRODUCCION CINEMATOGRAFICA

o Contribuir a la creacion, el desarrollo y la ejecucion de politicas culturales del
estado tendientes a fortalecer la cinematografia nacional.

o Estimular, orientar y participar en la produccién local de cine, video y
television, haciendo especial énfasis en las obras que expresan lo particular y universal de
la cultura panamefia, por ejemplo: la identidad nacional, los derechos humanos, la muyjer,
los campesinos, 1os temas historicos y cientificos y los de desarrollo sostenible.

o Atender los requerimientos de producciones internacionales que llegan al pais
con el fin de aprovechar sus ventajas comparativas como locacién internacional para la
preproduccion, rodaje y parte de la posproduccion de las peliculas. '

o Divulgar lo mejor posible la produccion nacional, mediante la participacion en
certamenes internacionales de cine.

o Abrir canales de comunicacién y mantener lazos estrechos con fondos y
organismos internacionales dedicados al desarrollo de las cinematografias nacionales de los
pafses subdesarrollados.

o Organizar muestras y festivales con lo mejor del cine de Panama.

e Apoyar a todas aquellas personas, instituciones 0 empresas que quieran
compartir sus proyectos e iniciativas.

o Restaurar y preservar las peliculas panamefias filmadas en pelicula de cine asi

como otras obras realizadas en formatos audiovisuales distintos.



