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Prélogo

Fernao Pessoa Ramos

Guion de documentales: de la preproduccidn a la posproduccién tiene una pro-
puesta distinta: trabaja con el documental que existe, no con el que debe
existir. Resalta la importancia de la planificacién en la produccién, en el
guion, en la escenificacién y en la posproduccién, mostrando el trabajo au-
toral cuando aparece en este contexto. Puccini evita la confusién concep-
tual que perjudica la comprensién del documental. No sobrepone el patrén
esté-tico que surge en los anos sesenta (en si mismo de gran influencia) con
el documental en su totalidad. Si el nuevo documental pone énfasis en las
tomas indeterminadas, realizadas sin planificacion, existe otra tradicion que
trabaja con decoupage y guion, acercdndose asi al film de ficcién. Se necesita
saber caminar por estos dos carriles, para no dejar que se sobrepongan en
forma de norma. El libro tampoco derrapa en una afirmacién que dice que
ficcién y documental son lo mismo. Evita las ataduras de una definicién mecé-
nica, y el documental aparece en sus diferentes momentos, con ejem-
plos y episodios que exhiben su variedad. Estd bien situado para ha-
cer frente a su objeto, trayendo consigo ventajas metodoldgicas. Al
pasar con agilidad por transgéneros y experimentos, le alcanza al au-
tor un campo de trabajo con la mira puesta en lo que interesa: el pro-
pio documental. Con ataduras metodolégicas mds sueltas, recorre los
principales criticos que delimitaron la cuestién del guion documental. Puede
parecer extrafio, pero es comun el discurso que afirma que el documental y
el guion constituyen polos opuestos. No es lo que vislumbramos histérica-
mente, como queda claro en este libro. La presencia del guion (papel) en la
constitucién de la narracién y la escritura previa de los planos son partes que
integran la escena documental. Querer negar la presencia de esto y, funda-
mentalmente, desvalorizar su uso, surge de una estrecha actitud ética, ligada
a un periodo puntual de la historia del cine, que no se sustenta como meta
en el largo plazo.
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Al salir de esta tendencia, el libro ofrece indicaciones practicas de rea-
lizacién, indispensables para quien trabaja o se inicia en la direccién. De
la mano de autores como Michael Rabiger y Alan Rosenthal, el libro nos
provee de valiosos consejos sobre la preproduccién documental, producto
de una mirada amplia sobre el hacer cinematografico. La investigacién sobre
la prictica es, infelizmente, poco valorada en Brasil. Puccini le otorga gran
espacio a la técnica, y completa nuestras lagunas bibliograficas. No nos refe-
rimos solamente a un manual de prictica cinematografica, sino a una obra
que tiene esta referencia en el horizonte y sabe dialogar con ella a través de la
teoria del cine. El campo de estudio se sistematiza a través de consejos sobre
cémo trabajar y filmar documentales, siempre con la intencién de dirigirse
no solo a quien hace, sino también a quien piensa. El contexto de una re-
flexién mds amplia sobre el tema estd siempre presente. Complementando el
aspecto utilitario, sita la reflexién sobre el amplio panorama de la historia
y del pensamiento del cine. Guion de documentales: de la preproduccion a
la posproduccion es una obra que trabaja con conceptos firmes que le dan
densidad a las informaciones que incluye. Nociones como tiempo narrativo,
personaje, accién, toma, entrevista y guion aparecen con espesor, pensadas
dentro de una tradicién narrativa que evoluciona para afirmarse en su es-
pecificidad. Al cubrir de este modo la idea de la prictica documental, el
libro logra explorar exitosamente nuevas fronteras para la representacién del
mundo a través de imdgenes y sonidos.



Introduccion

La invencién de una nueva forma de escritura dramdtica, el guion de cine,
es el producto de la consolidacién de la actividad cinematogrifica como
actividad industrial, surgida en las primeras décadas del siglo pasado. El
aumento del metraje de los films (que pasan de formato corto a largometraje)
y el creciente dominio de las técnicas narrativas propias del cine hacen que
la industria adopte un modelo de escritura especificamente centrado para
este medio. Hasta mediados de la primera década, la idea de film (ya sea de
ficcién o no) todavia cabia en la cabeza del duefio de la ¢dmara, figura que
hasta entonces centralizaba los dominios de la produccién. El mdximo de
organizacién textual aparecfa en forma de sinopsis, que entonces no tenia
en cuenta cuestiones técnicas relacionadas al rodaje y al montaje. El cambio
en el proceso de planificacién del rodaje sucede en el momento en que la
figura del cameraman (el antiguo “duefio” del film) pierde terreno ante el
director de cine, que ya en la segunda mitad de la primera década (1907),
pasa a comandar las decisiones de produccién del film (Bordwell, Staiger y
Thompson, 1985, p. 125).

Pariente cercano del texto teatral, el modelo de escritura del guion de
cine se ha desarrollado y perfeccionado de manera tal que atiende las exi-
gencias de una correcta planificacién de produccién, buscando siempre la
reduccién de costos y la consiguiente ampliacién del margen de ganancia en
la comercializacién del producto. Como recuerda Janet Staiger:

Los cineastas después notaron que se ahorraba dinero si todos los planos por
filmar en un determinado lugar o sez se realizaban de una sola vez, en vez de
hacerse siguiendo el orden final del film. (...) Para asegurarse que un orden
disyuntive de planos supliese todas las partes de la historia, era necesario un

guion (script) de filmacidn (ibid., pp. 125-126).
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Hablar sobre la consolidacién de la industria cinematografica es hablar
de la consolidacién del film de ficcion (film de enredo o posada, para usar la
expresién de la época) como género dominante en el mercado. Es en torno
a la planificacién del film de ficcion que el guion de cine establece sus crite-
rios escriturales, y se vuelve asi la piedra basal de la produccién del film
industrial. La estrecha relacién entre el guion de ciney el film de ficcién nace
ya en el propio origen de esta escritura dramdtica, y orientard la concepcién
de la mayoria de los manuales de guion publicados hasta el dia de hoy. Todo
el empeno de la industria en la formacién de sus guionistas estard siempre
orientado a la creacién de los films de ficcién.

Ficcién, documental y modos de producciéon

A pesar de las claras diferencias en las formas de planificacién de los géneros
de ficcién y documental, ha sido por mucho tiempo el modelo de produc-
cién de los films de ficcién (apoyado en un guion) el que ha guiado parte
significativa de la produccién. Estamos hablando puntualmente del periodo
que abarca de 1920 a 1950, en el que predomina un estilo conocido como
documental cldsico. Basta un rdpido andlisis de los documentales ingleses
de los anos 1930-1940 (Night mail, Harry Watt y Basil Wright, 1936; Fires
were started, Humphrey Jennings, 1943) para darnos cuenta de una calcu-
lada construccién de planos de rodaje, articulados en funcién del montaje,
cuidados tnicamente gracias a una planificacién previa de los films en la
forma de un detallado guion cinematogréfico. En Filme e realidade, Alberto
Cavalcanti (1977, p: 81), al hacer un listado de recomendaciones para reali-
zadores de documentales en Brasil, va al punto:

NO descuide su argumento, ni cuente con esa chance durante la filmacién:
cuando su argumento estd cerca, su film estd hecho, sélo al comenzar su rodaje,
usted recomienza otra vez.

La ruptura mds significativa con el modelo de produccién apoyado en
el guion se origina hacia el final de la década de 1950, con el documental
directo americano, capitaneado por el productor Robert Drew, y con el do-
cumental verdad, que encarna en la figura del francés Jean Rouch a su mejor
representante. En ese momento, las peculiaridades técnicas de la cimara de
16 mm vy, principalmente, del magnetéfono, grabador que genera un registro
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sonoro en cinta magnética sincronizado con la imagen, instauran una bisque-
da por el registro de “una realidad en estado bruto”, posible gracias a un
proceso de filmacién espontdnea, sin todas las formalidades y parafernalias
exigidas por una produccién cinematogrifica de gran escala.

La principal victima de esta ruptura serd, claramente, el guion de cine.
Quedard abolida la obligatoriedad de la escritura del guion durante el pe-
riodo de preproducciéon. Hablar de guion, ahora, solamente tendrd sentido
en la etapa de posproduccion del film. El film serd el resultado de un arduo
trabajo de montaje, que se llevard a cabo valiéndose de mucho material fil-
mado. La regla es jugar con lo imprevisto y lo improvisado del rodaje, lo que
valora en gran medida la funcién del camarégrafo en la construccién del
documental. Este estilo de rodaje y produccién no tardard en influenciar al
cine de ficcién, como se evidencia en las primeras obras de John Cassavetes
y Jean-Luc Godard, dos de los mds conocidos representantes de un nueyvo
cine que encontrd un vasto espacio de manifestacién en el mundo exterior.

Aunque la préctica instaurada por el par directo/verdad no se haya con-
vertido en una dominante a lo largo de los anos —lejos de esto, el modelo clsi-
co, renovado por las evoluciones técnicas del medio, todavia es mayoritario en
el grueso de la produccion de documentales realizados para cine y television—,
los dos estilos ficilmente se asocian a la amplia difusién del mito que reza que
el documental solamente necesita el gesto de encender la cdmara y un poco
de sensibilidad del cineasta para que con lo que ya existe, pleno de sentido, a
su alrededor, alcance. Sobre la popularidad del estilo directo entre los jévenes
realizadores, Alan Rosenthal (1996, p. 224) comenta:

Sospecho que existe alguna otra razén para su popularidad, este documental
parece exigir menos trabajo que las formas pasadas del género. Aparentemente,
usted no necesita hacer ninguna investigacién. Usted no necesita escribir esos
guiones aburridos ni narraciones tediosas. Usted no necesita preocuparse por

ninguna planificacién previa, solamente sale y filma.

Este error en la concepcién del proceso de construccién del documental,
sustentado por la idea falsa de que el género exige menos preparacién o me-
nor intervencion creativa del cineasta, viene siendo continuamente refutado
por documentalistas y tedricos verdaderamente implicados en la prictica
(Rosenthal, 1996, p. 10; Rabiger, 1998, p. 113; Hampe, 1997, p. 3).

El documental es también producto del proceso creativo del cineasta,
marcado por diferentes etapas de seleccién, comandadas por las elecciones
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subjetivas del realizador. Estas elecciones orientan una serie de recortes, en-
tre la concepcién y la edicién final del film, que marcan la apropiacién de lo
real a través de una consciencia subjetiva.

Guion y documental

Si, en el film de ficcidn, el control total del universo de la representacién estd,
desde el comienzo, todo en manos de los responsables de su concepcion, se
trate o no de una adaptacién, en el documental este control se adquiere gra-
dualmente. Se parte necesariamente de la busqueda de aquello que es externo
al cineasta. Esta busqueda implica, necesariamente, una negociacién previa,
para la viabilizacién del registro, que marca el comienzo de un proceso
de intercambio entre un “yo” y un “otro”. El registro de este intercambio
obedecerd siempre el mando del director, responsable de la mayoria de las
decisiones de rodaje. Después de la captura de todo el material, serd sola-
mente en la habitacién de montaje donde el director, asesorado por el respon-
sable de montaje, tendrd el control del universo de representacién del film.
En el transcurso se delinea la perspectiva de aquello que estd por venir, la
captura de una realidad que gradualmente se va moldeando hasta convertirse
en el film. Estamos hablando de la construccién de un discurso sedimentado
en sucesos de lo real.

La actividad de guionizacién documental se nutre de este esfuerzo de
adquisicion del control de un universo exterior, de la remodelaciéon de una
realidad no siempre cargada de sentido. Guionar significa recortar, seleccio-
nar y estructurar eventos dentro de un orden que necesariamente encontrard
su principio y su final. El proceso de seleccién comienza durante la eleccién
del tema y de la porcién de mundo a investigar, trabajando en la forma del
documental. Contintia con la definicién de los personajes y de las voces que
le dardn cuerpo a la investigacién. Incluye ademids la eleccién de locaciones
y escenarios, la definicién de escenas y secuencias, hasta llegar a una primera
elaboracién de los planos de rodaje, de los encuadres, del trabajo de cimaray
sonido, entre otros detalles técnicos que pueden contribuir en la calidad del
film. Al finalizar este recorrido, el cineasta habrd adquirido una nocién mds
precisa de las potencialidades de su proyecto.

La principal duda nace del hecho de que ni todos los guiones documen-
tales se parecen al tipico guion de ficcién, marcado por el encadenamiento de
diferentes escenas dramdticas, con sus respectivas descripciones y sus didlogos
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detallados. O también del hecho de que no todos los guiones documentales
nacen en la etapa de preproduccién del film. Es habitual, en documentales,
el andlisis del proyecto que considera tan solo una propuesta del film o un ar-
gumento como pieza de presentacién. Dentro de las etapas de guionizacién,
la escritura del argumento seria el momento previo a la escritura del guion,
una presentacién mds o menos detallada del film en el papel.

Guion y montaje

Otra particularidad del documental, respecto al trabajo de guionizacién, se
conecta al hecho de que muchos documentales se “resuelven” en su fase de
posproduccién. Aqui, la referencia inmediata recaec mds sobre los films que
se apegan al estilo del documental directo. En esta etapa, de posproducciéon
del film, se recurre comiinmente a la escritura de un guion que oriente el
montaje. Este guion es el producto de un trabajo de decoupage del material
bruto del rodaje y tiene por funcién orientar no tanto al director, a los acto-
res o al productor, pero si al montador o editor del film (recordando que
esta actividad es seguida normalmente de cerca por el director). Dejamos el
campo de la planificacién de los rodajes para ingresar en el campo de plani-
ficacién del montaje, etapa distinta a la primera, precisamente por trabajar
con la seleccidén de un material mds restringido, limitado a un orden de
combinaciones dentro del universo de las imdgenes ya captadas para el film.
Si, por un lado, esta restriccién limita el campo de eleccién del director y
del montador del film, por otro, es el momento en el que el documentalista
adquiere el control total del universo de representacion, es el momento en el
que la articulacién de las secuencias del film, entre entrevistas, testimonios,
tomas en locacién, imdgenes de archivo, entre otras imdgenes puestas a dis-
posicién del repertorio expresivo del documentalista, en consonancia con el
sonido, dard el sentido de la pelicula.

Ademds de este aspecto aparentemente limitante, el montaje trabaja con
elementos que el guion literario no enfrenta, tales como la precision del
corte, las transiciones entre los planos, los efectos graficos de la imagen,
la combinatoria de las imdgenes y de los sonidos, entre otros. Se trata, con
claridad, de dos diferentes funciones: guion y montaje, pero interconectadas
en la misma esencia de cada uno de los oficios: La escritura de un guion nace
de un deseo de montaje. Tal como afirma Jean-Claude Carri¢re (Carriere y
Bonitzer, 1996, p. 13), “un guionista debe tener nociones de montaje tan
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precisas como fuera posible. Un guionista que se negara a adquirirlas y se
restringiese estrictamente a una actividad literaria se estarfa amputando una
parte de si mismo”. A pesar de estar dispuestos en ambos extremos del crono-
grama de produccién de un film, guion y montaje representan el punto de
unién que cierra un ciclo de gestacion.

En esta breve introduccién, se percibe que el proceso de maduracion de
un guion documental puede ser mds largo que el de ficcidn, e incluye todas
las etapas de realizacién de un film. Esta particularidad es consecuencia de
la mayor dificultad de aprehension y control del universo de representacion,
abierto y sujeto a las transformaciones, opuesto al universo cerrado y contro-
lado de la ficcién. Se trata de un género donde lo imprevisto puede desem-
penar un papel tan importante como aquello que estd cuidadosamente
planificado. Estas caracteristicas del género justifican la diversidad de modos
de preparacién y conduccién de un documental, en cada nuevo proyecto de
film, el documentalista estd obligado a lidiar con las particularidades deri-
vadas del universo de abordaje elegido, que lo obligan a rever sus métodos
de organizacién de la produccién. La ampliacion del campo de posibilidades
en forma de conduccién del proyecto documental acentia el cardcter autoral
del género, manifestado en las elecciones de los universos de abordaje que
reflejan los intereses propios de cada cineasta. Aunque el campo del docu-
mental institucional ocupe un lugar destacado en el género, este libro basé
su andlisis en el documental de autor.



la marca
editora



1

Guion de cine y escena dramdtica

Aunque es el documento principal para la organizacién de un producto
dirigido a la pantalla, el guion de cine, la forma patrén del guion de ficcién,
se sustenta en un elemento heredado de la dramaturgia, a saber, la escena
dramdtica.' La escena dramdtica, en menor medida en la divisién del acto
de un texto teatral, viene a ser también la parte menor de un guion de cine
en torno al cual se articula toda la narracién. La escena es el elemento de
continuidad dentro de una accién mayor, que se extiende mds alld de los
limites impuestos por las unidades de tiempo y lugar.

Enel teatro, el recurso de la escena dramdtica, la ruptura con la continuidad
del acto, marca una intervencién épica tipicamente narrativa, dentro de una
forma dramitica que tiene en los limites del escenario su elemento convergen-
te.” Aunque frecuente, la adopcién libre de la escena, bajo el impulso de crear
una nueva ubicacion espacial para la accién es un procedimiento riesgoso en
el teatro. Vinculada a la mayor libertad en la conduccién y presentacién de los
eventos de la historia, libertad garantizada por la libre manipulacién del espa-
cio y del tiempo de la historia, posible también gracias a la insercién de nuevas
escenas dentro de la continuidad del acto, se produce la consecuente ruptura

1.  En un intento por librarse de la herencia teatral y afirmar la autonomia del medio
cinematografico, es comun encontrarnos en guiones y planillas de produccién, como
andlisis técnico, orden del dia y plano del rodaje, la sustitucién del término “escena”
por el término “secuencia”. En algunos casos, estos mismos documentos de produccion
usan el término “escena” cuando se refieren a lo que se conocerfa como “plano cinema-
tografico”. Sea cual fuera la denominacién adoptada, la confusién se liga solamente a
una alteracién de nombres que no implican un cambio conceptual de unidad menor
del guion.

2. La concepcién de escena que estamos usando no es la misma que en el drama cldsico,
en el cual la marcacién se encuentra limitada por la entrada y salida de los personajes.
En el drama cldsico, principalmente aquel, guiado por las normas rigidas del aristote-
lismo francés, la escena no tiene mucha autonomia con relacién al acto que se produ-
cird en el teatro Shakespeare y del periodo romdntico, por ejemplo.
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de la cadena dialdgica. El exceso de las rupturas genera el vaciamiento de la
tension dramdtica que, en el drama, se sostiene preferentemente por la pro-
gresion continua de las réplicas y duaplicas de los personajes. Con cada nueva
escena, se instaura una nueva situacion, lo que equivale a decir que una deter-
minada situacién dramdtica se sostiene o se renueva mediante la imposicién de
un artificio narrativo y no por una evolucién orgénica, concebida e insuflada
dentro del cuadro de las motivaciones y movimientos del ntcleo dramdtico,
expresada por el didlogo entre los personajes. La ruptura de la continuidad
dialégica reduce la preponderancia del didlogo en la consumacién de la ten-
sion dramadtica. Para que manifieste su fuerza, el didlogo dramdtico necesita
de aliento y de una duracién minima para lograr un desarrollo eficaz. La in-
terrupcién de la cadena dialdgica da cuenta de las razones por las cuales la
excesiva proliferacién de las escenas en un texto teatral, no siempre encuentran
una buena recepcién por parte del medio al que este texto estd destinado.?

Otra consecuencia de la proliferacién de las escenas en el teatro estd
relacionada con una especificidad técnica del medio. En el teatro, las transi-
ciones espaciales determinadas por el texto requieren mds de la intervencién
creativa del escendgrafo, tal como de la mdquina teatral, lo que subraya el
papel del dispositivo escénico en la composicién del espectaculo (pero aqui,
el riesgo no lo asume el texto, sino la concepcién del especticulo escénico).
En el cine, por el contrario, estas transiciones se asimilan de un modo trans-
parente por la técnica del montaje cinematogréfico, que permite una libre
manipulacién del espacio en el transcurso de la accién. Por la posibilidad de
acceso a los recursos de montaje, la escena dramadtica adquiere, en el guion
de cine, un estatus que no posee en el teatro.

La escena del guion

Dentro del modelo dominante de formato de guion de cine, el comienzo de
la escena dramdtica se identifica por un encabezado que indica la ubicacion
escenogréfica y el periodo del dia en el que se realizard el rodaje, de acuerdo
con el siguiente ejemplo:

3. Sobre este tema, ver la critica de Décio de Almeida Prado (1987, p.109), a la pieza Toda
nudez serd castigada, donde Nelson Rodrigues radicaliza la adopcién de escenas en la
ruptura de la continuidad del acto.
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EsceNa 2 — terreno baldio — exterior/d{a

André sale del supermercado, camina por la vereda hasta un terreno baldio
al lado del supermercado. Mira a su alrededor, abre la mochila, y revela una
gran cantidad de dinero, billetes de 100 y 50. Pone el dinero en el suelo. Rocia

alcohol sobre el dinero y enciende un fésforo. El dinero arde.*

Cualquier alteracién en el tiempo y en el espacio, es decir, cualquier ruptu-
ra de la continuidad de la accién descripta establecerd el final de una escena y
el comienzo de otra. La escena es la particula rigurosamente dramdtica dentro
del cuerpo de un texto que es, por vocacion, narrativo, el texto cinematografico.
Como instrumento de un proyecto narrativo, la escena del guion cinematogré-
fico posee una rara versatilidad en comparacién a la escena del texto teatral.
Sus formatos y sus funciones se diversifican, incluyendo escenas sin contenido
dramdtico, como las escenas de transicién, de duracién infima, que poco se
adectan a las convenciones del escenario y que le sirven a la narracién para
informar los movimientos de los personajes en espacio y/o tiempo de accién.

El tratamiento de la escena, dado por la mayor parte de los manuales
de guion, pregona, invariablemente, que esta se concibe como el nicleo de
una accion dramatica mayor integrada a ella. La funcién de la escena estd
estrictamente relacionada a la eficacia de su fuerza motriz. La escena, como
pieza perfectamente ajustada al gran motor dramdtico de la historia, debe
llevar la historia adelante. De Syd Field (1995, p. 112): “La escena es el ele-
mento aislado mds importante de su guion. Es donde algo sucede —donde
algo especifico sucede. Es una unidad especifica de accién— y el lugar en el
que usted cuenta su historia. (...) El propésito de la escena es que la historia

prosiga”. De David Howard y Edward Mabley (1996, p. 145):

En cierto sentido, una escena es como una pieza de un acto, que encaja en
la escena anterior y en la siguiente para formar un todo. Si bien se construye
convencionalmente (al igual que muchas de las mejores), la escena tiene un
protagonista, del mismo modo que la historia completa. Ademds, las mejores

escenas tienen un objeto, obstdculos, un climax y una resolucion.

En rigor, para que sea dramdtica, la escena debe presentar algtin conflicto,
dispuesto en el choque de intenciones opuestas entre dos o mds protagonistas

4. Furtado, Jorge. O homem que copiaba. Extraido de https://www.casacinepoa.com.br/
port/roteiros/homcopl.txt. Accedido el 7/1/2006.
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