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RESUMEN

Esta tesis doctoral tiene por objeto analizar los procesos creativos de
transposicion y transmutacidon de hechos y personajes reales e histéricos a
la ficcion. Dicho objeto esta acotado y sus partes definidas.

La primera fuente de informacion fue la escritura del primer Capitulo o
Piloto, 71 pags., del proyecto de guion, Allende — Basado en hechos
reales, serie historica de 10 capitulos que estoy escribiendo para su
produccion. La accidn en el Piloto esta ambientada en Chile, 1908 — 1930 y
su fuente principal de informacion ha sido el estudio en profundidad de 14
autores, un historiador, una novelista, un ensayista y 11 bidgrafos.

La eleccidn del objeto de estudio estuvo motivada por mi experiencia
profesional como actor, dramaturgo y director de una veintena de obras
teatrales basadas en hechos reales estrenadas en Espafia. La Primera Parte
menciona que tal experiencia contribuyo al analisis del objeto desde al
menos seis perspectivas: relacion entre dos relatos literarios basados en
hechos reales -texto dramatico y guion audiovisual-, relacidon entre guion y
sus lectores técnicos, relacion entre los mundos simbolicos del guidn y del
film, diferencia de c6digos entre teatro y cine y su influencia en el relato
audiovisual literario, adaptacion de textos dramaticos basados en hechos
reales a relatos audiovisuales literarios y preservacion del relato
audiovisual literario en la pelicula real.

El objeto de estudio es un proceso creativo en estado embrionario que
culmina en un producto que se exhibe ante un publico. Desde esta optica,
considero que dicho objeto tiene especial interés cientifico en cinco areas
del conocimiento: historia, sociologia, psicologia, pedagogia y lingiiistica.

Las primeras reflexiones sobre la hipotesis general del estudio -los
hechos reales e historicos tratados por el guionista pierden su caracter
primigenio para convertirse en material de la imaginacion- invitaron a
explorar una segunda hipoétesis: los procesos creativos transforman los
datos ofrecidos por la realidad historica.
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La metodologia basica empleada combina el analisis comparativo, el
estudio de caso, el pensamiento lateral y la creatividad publicitaria. En
rigor, las dos tltimas no son metodologias de analisis, pero me ha parecido
pertinente incluir el primero como una sub metodologia, porque su
utilizacion se solapa con el andlisis. La segunda ofrece a veces perspectivas
de aproximacion cuya naturaleza no puede estar, creo, muy alejada de una
metodologia de andlisis para el estudio.

La Segunda Parte desarrolla aspectos de la teoria aristotélica, la de los
mundos posibles y reales y de la teoria narrativa estructuralista.

El concepto de imitacion y su génesis en la teoria aristotélica me
parecié fundamental para comprender los procesos creativos de las artes
representacionales. Asi, el estudio desarrolla los dos modelos genealdgicos
de la imitacién ludica que propone la teoria: el modelo religioso y el
modelo antropoldgico. Cada uno nos lleva a una concepcion opuesta de la
imitacion ludica.

La teoria de los mundos posibles y reales explora la funcion de la
fabulacion en la vida de las personas, cuestion determinante, a mi juicio,
para todo proceso creativo. Las representaciones mentales, un guioén por
ejemplo, tienen la capacidad de “construir” realidades, sucesos. La ficcion
modela la realidad, crea mundos posibles con enorme capacidad para
moldear opinion. El Castillo de Kronberg, edificio real, tiene un halito
trascendente porque Shakespeare nos dice que alli vivié Hamlet. Las
narraciones, una vez representadas mentalmente, construyen realidades,
crean mundos posibles. La pregunta esencial no es si los acontecimientos
de una narracion son verdaderos o falsos, sino en qué clase de mundo
posible serian verdaderos. Pero en nuestra cultura la forma de conocimiento
racional, cientifica, es hegemonica, abiertamente excluyente y tiene valor
canonico porque lo cientifico produce explicaciones “consistentes” de la
experiencia. Pero, como afirma Bruner (1988, pag. 116): “Gran parte de la
experiencia no es de esta clase. La mayor parte del discurso humano no se
encuentra bajo la forma de proposiciones analiticas o sintéticas
verificables. Nos ocupamos también de realidades constitutivas en base a
promesas, asociaciones, amenazas, estimulos, etc....”
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El estudio describe tres funciones que esta teoria atribuye a la ficcién:
compensacion, correccion y catarsis.

Si la ficcion puede “construir” realidades y sucesos, también puede
construir personajes cuyo grado de realidad se proyecta en dos niveles muy
claros; la complejidad de su construccion que determinard su equivalencia
a un ser humano real y el efecto modelizante en la vida de las personas.
Este efecto de los personajes de ficcion es otro aspecto de la teoria de los
mundos posibles y reales que desarrolla el estudio. El conocimiento para el
espectador no proviene de la narracion de un hecho ordinario
protagonizado por un personaje normal, sino de un hecho extraordinario
protagonizado por un personaje normal que muta en extraordinario por mor
de su acto. A través de él todos nosotros somos mejores. Su transposicion y
transmutacion a la ficcion solo puede magnificar su figura. Un personaje
real transpuesto y transmutado en ficcion nos da la medida de lo posible,
nos reconcilia con lo mejor de nosotros, especialmente cuando nos muestra
como no tenemos que ser. La transposicion y transmutacion de personajes
reales inevitablemente construye modelos.

La informacion sobre personajes de ficcion que el guionista entrega es
fundamental para el efecto de identificacion publico-personaje, matiz que
también trata el estudio. Mientras mas conocemos al personaje, mas nos
interesa cdmo lucha por lo que quiere y cual sera su final. El efecto en el
publico es la complicidad, una especie de pacto entre el espectador normal
y el personaje de ficcion que les obliga a compartir desgracia y felicidad.
Ambos son hombres hermanados por el hecho de estar juntos dentro del
curso del tiempo y luchando en un espacio y en un contexto.

Seymour Chatman, uno de los principales exponentes de la teoria
narrativa estructuralista, se concentra en la novela y en el cine, sin
embargo, la tesis examina en detalle seis elementos de la teoria que pueden
aplicarse al estudio del guidn: trama, causalidad, contingencia,
verosimilitud y motivacion, nicleos y satélites y suspense.

Convertir en guidn cualquier material dramatico no puede soslayar las
técnicas narrativas —fundamental para presentar un relato- que consisten en



-7-

los puntos de vista o perspectivas que establece un guionista para
construir su relato. Una aproximacién al modelo narrativo candénico
-propongo una descripcién del mismo- ha servido como referente narrativo
de valoracién y elaboracién de procedimientos, técnicas y estrategias
creativas de transposicion y transmutacion de hechos y personajes reales al
guion, cuestion medular de esta tesis. En consecuencia, explico en detalle
varias técnicas creativas de transposicion y transmutacion..., dos de ellas
especialmente atractivas para la construccion del discurso en el guion. La
primera es la técnica del guidn “escribible”, cuya forma inmediata de
concrecion es la ambigiiedad verbal en el guion. Dado la distincion entre el
espacio de la historia y el espacio del discurso, que viene a ser la
focalizacién de la camara o espacio hacia el cual esta conduce nuestra
atencion, cabe que el guionista piense el espacio en su discurso: del mismo
modo que las cosas en la vida real no estan dispuestas como las muestra un
director en su discurso, el guionista puede enviar “sefiales” de atencion
espacial que sugieran el espacio de su discurso a los lectores técnicos del
guién. Y la segunda, la técnica del panorama dual que consiste en la
negociacion o “modificacion” que la subjetividad de un individuo hace con
el mundo para comprenderlo, razon por la cual hay tanto engafio, astucia y
malentendidos en todo tipo de relatos. La dualidad accion-subjetividad o
personaje-contexto-accion es una unidad enraizada en el caracter mismo
del pensamiento narrativo porque es reflejo de nuestra vida real. Al parecer
el relato tiene una caracteristica primitiva o irreductible, es decir, impresa
en nuestra matriz absoluta: sucede conjuntamente en el plano de la
accion y en la subjetividad de los protagonistas. El panorama dual viene
a reafirmar, desde la perspectiva ontologica, que dos de las caracteristicas
del modelo narrativo candnico -identificacion con los personajes y solucion
de los conflictos- son un reflejo de nuestra vida real en el relato. Por un
lado, la ruptura del estado calmo de la accion —otra caracteristicas del
modelo candnico- seria el “qué” y el panorama dual el “como” la calma es
perturbada, restituida y vuelta a perturbar. Por otro lado, el panorama dual
propicia la entrada del publico en la vida y la mente de los protagonistas,
cuyas conciencias son los imanes que producen la simpatia entendida como
conexion-identificacion entre publico y relato. Lo que cautiva al publico es
la lucha del protagonista por conseguir sus objetivos, porque él también
estd inmerso en la misma lucha.
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Examina las propiedades de un guion, elemento constitutivo del objeto
de estudio, desde siete perspectivas: diferencias entre novelas, textos
dramaticos y guiones, diferencias en el tratamiento de la realidad virtual en
un texto dramatico y en un guion, limites de la funcion del guionista como
consecuencia de la intervencion de la camara en la realizacion, funcion de
las artes representacionales como foro actual de primer orden para el debate
sobre cualquier tema, efectos de la emocion en el espectador, compresion
de la realidad virtual que el guionista experimenta cuando escribe y
capacidad del lector de un guidn para tener proyecciones mentales mientras
lee, es decir, puede “escribir” su propio relato.

La Tercera Parte establece tres niveles basicos para el tratamiento de
hechos reales: criterios de seleccion, organizacion tempo-espacial y
fabulacion y redimension de valores.

Describe con detalle el proceso de escritura del Capitulo Piloto y dedica
un Capitulo completo a explicar como operan en el guion seis elementos de
la teoria narrativa estructuralista examinados previamente y formula con
ejemplos 22 estrategias creativas que puede utilizar un guionista para dotar
de formas de existencia hechos reales pretéritos y personajes a partir de
datos historicos.

La Cuarta Parte comprende las CONCLUSIONES vy la Quinta Parte
incluye tres ANEXOS con informacién adicional: PENSAMIENTO
LATERAL, PRE ESCALETA del periodo que abarca desde la infancia del
protagonista hasta 1952 en la cronologia de la historia del proyecto de
guién y CAPITULO PILOTO integro.



SUMMARY

The objective of this doctoral thesis is to analyse the creative process of
transposition and transmutation of real historical characters and events into
fiction. This subject is delimited and its parts are defined.

The principal source was the first episode or pilot, 71 pages, of the
script planning of Allende — Based on real events, a 10 episode historical
series that I’m writing to be performed. The action of the pilot takes place
in Chile, 1908-1930, and its principal source material has been the in-depth
study of 14 authors, an historian, a novelist, an essayist and 11 biographers.

The choice of the subject to study was motivated by my experience as
an actor, playwright and director of nearly twenty plays based on real facts,
which were released in Spain. The First Part mentions that this experience
contributed to the analysis of the subject from at least six different
perspectives: literary relationship between two stories based on real fact
(dramatic text and audiovisual script), the relationship between script and
technical readers, the relationship between the symbolic worlds of the
script and the film, difference of codes between theatre and cinema and its
influence on the literary-audiovisual script, adapting dramatic texts based
on real stories to script and preservation of script in the real film.

The subject of study is a creative process at an early stage that
culminates in a product that is performed to an audience. From this
perspective, I believe that the subject is of particular scientific interest in
five areas of knowledge: history, sociology, psychology, education and
linguistics.

The first reflections on the general hypothesis of the study -the
historical and real facts treated by the screenwriter lose their original
character to become a product of the imagination- invited me to explore
a second hypothesis: the creative processes transform data provided by
historical reality.

The basic methodology used combines comparative analysis, case
study, lateral thinking and advertising creativity. Strictly speaking, the
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latter two are not analytical methodologies, but I have felt it pertinent to
include the first as a sub-methodology given that its use overlaps with the
analysis. The second can offer approach perspectives, the nature of which, I
believe, is not so far from an analysis methodology in terms of this study.

The Second Part develops relevant aspects of Aristotelian theory; that
of the possible and real worlds, and that of structuralist narrative theory.

The concept of imitation and its genesis in the Aristotelian theory
seemed fundamental to understanding the creative processes of the
representational arts. Thus, the study develops the two genealogical models
of the playful imitation proposed by the theory: the religious model and the
anthropological model. Each leads to an opposite conception of the playful
imitation.

The theory of possible and real worlds explores the role of fiction in the
lives of individuals, which is a determining factor, in my opinion, for all
creative process. Mental representations, a script for example, have the
ability to “build” realities and events. Fiction shapes reality, creates
possible worlds with enormous capacity to shape opinion. The Kronberg
Castle, a royal building, has a transcendent breath because Shakespeare
tells us that Hamlet lived there. Narratives, once represented mentally,
build realities, create possible worlds. The essential question is not whether
the events of a story are true or false, but in what kind of world can be true.
Nevertheless, in our culture, the way of rational knowledge, scientific, is
hegemonic, openly excluding and have canonical value because it produces
consistent scientific explanations of experience. But, as Bruner says (1988,
page 116): “Much of the experience is not of this kind. Most human speech
is not found in the form of analytic propositions or synthetic verifiable. We
also deal with constituent realities on promises, associations, threats,
incentives...”

The study describes three functions that this theory attributed to fiction:
compensation, correction and catharsis.

If fiction can “build” realities and events, it can also build characters
whose degree of reality is projected on two very clear levels; the
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complexity of their construction which will determine their equivalence to
a real human being and the shaping effect on the lives of people. This effect
of fictional characters is another aspect of the theory of possible and real
worlds that the study develops. The knowledge for the viewer does not
come from the story of an ordinary fact starring an ordinary character, but
from an extraordinary fact starring an ordinary character that mutates into
extraordinary for the sake of his act. Through it all of us become better. His
transposition and transmutation into fiction can only magnify his figure. A
real character rearranged and transmuted into fiction gives us the extent
possible, it reconciles us with the best of in us, especially when it shows us
how we should not be. Transposition and transmutation of real people
inevitably builds models.

The information about fictional characters that the writer delivers is key
to the public-character’s identification effect, which is also reflected in this
study. The more we know about the character the more interested we
become about the way he fights to achieve his aims and what his end will
be. The effect on the audience is the complicity; a kind of pact between the
regular audience and the fiction character, who forces them to share misery
and happiness. Both men are brought together into a brotherhood by the
fact of sharing the course of time and struggling in a space and in a context.

Seymour Chatman, one of the leading exponents of structuralist
narrative theory, focuses on the novel and film, however the thesis
examines in detail six elements of the theory that can be applied to the
study of scripts: plot, causality, contingency, plausibility and motivation,
core and satellites and suspense.

Convert to script any dramatic material can not deny the narrative
techniques, essential to present a story, which consist of views or
perspectives that establish a scriptwriter to build a story. An approach to
the canonical narrative model -I propose a description of it- has served as a
narrative reference for evaluation and the development of procedures,
techniques and creative strategies of the transposition and transmutation of
real events and characters into a script, core issue of this thesis.
Consequently, I explain in detail various creative techniques for
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transposition and transmutation..., two of them are especially attractive for
the construction of discourse in the script.

The first is the technique of “writable” script, whose immediate form of
realization is the verbal ambiguity in the script. Since the distinction
between space of the story and space of the discourse, which becomes the
focus of the camera or space in which our attention is driven, it is possible
the writer thinks the space in his discourse: just like the real life things are
not arranged like a director displays them in his discourse, the writer can
send “signals” about the space of his discourse to technicians scriptwriter
readers.

And the second, the dual panorama technique consisting of negotiation
or “modification” that the subjectivity of an individual makes to understand
the world, that’s why there is so much deception, astuteness and
misunderstood in all kinds of stories. The duality action-subjectivity or
character-action-context is a unity rooted in the character of the narrative
thought itself because it reflects our real life.

Apparently the story has a primitive or irreducible, ie, printed feature in
our mind as animal specie: it happens together at the level of action and in
the subjectivity of the characters. The dual panorama confirms, from the
ontological perspective, that two characteristics of the canonical narrative
model -identification with characters and solving conflicts- are a reflection
of our real life in the story.

On the one hand, breaking the calm state of action -another feature of
the canonical model- would be the “what” and the dual panorama “how”
calm is disturbed, restored and disturbed again.

On the other hand, the dual panorama creates favorable conditions for
the public to get into the life and mind of the protagonists, whose
consciences are magnets that produce sympathy, understood as a
connection-identification between audience and story. What captivates the
audience is the protagonist’s struggle to achieve his goals because he is
also engaged in the same struggle.
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Examines the properties of a script, constitutive element of the study’s
object, from seven perspectives: differences between novels, dramatic texts
and scripts, differences in treatment of virtual reality in a dramatic text and
a screenplay, limits the role of the writer following the intervention of the
camera in the embodiment, according to the representational arts as current
prime forum for debate on any topic, effects of emotion in the spectator,
compression of virtual reality that scriptwriter experiences while writing
and the ability of the script’s reader to have mental projections while
reading, that is, you can “write” your own story.

The Third Part establishes three basic categories for the treatment of
real events: selection criteria, time-space organization and figuration and
resize of moral values.

It describes in detail the writing process for the Pilot Episode and
devotes an entire Chapter to explain how operates in the script six elements
of structuralist narrative theory explained previously and formulates, with
examples, 22 creative strategies that can be used in a script to give life to
true historical events and figures from the foundation of historical data.

The Fourth Part includes the CONCLUSIONS and the Fifth Part
includes three ANNEXES with additional information: LATERAL
THINKING, PRE ESCALETA of the period from childhood of the
protagonist until 1952 of the chronology of the trial script planning’s
history and the complete PILOT EPISODE.
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INTRODUCCION

El autor de esta investigacion es un guionista que ha intentado
desarrollar y sistematizar procedimientos, técnicas y estrategias para
transponer y transmutar hechos reales a la ficcion a partir de la
construccion de un proyecto de guion de ficcion basado en hechos y
personajes reales e historicos titulado, Allende - Basado en hechos reales,
miniserie historica de 10 capitulos.

El guion, parte integral de la investigacion, cuenta la historia de
Salvador Allende Gossens, Presidente Constitucional de Chile, 1970-73,
derrocado mediante un golpe de estado encabezado por el general Augusto
Pinochet Ugarte, Comandante en Jefe del Ejército.

Se escribié un capitulo o Capitulo Piloto, material de guion que sirve
de referencia al concepto principal o ntcleo de este trabajo: el proceso de
creacion de un guidn basado en hechos reales e historicos. También se
escribié un borrador de escaleta para capitulos subsiguientes.

(Por qué el humano crea ficciones y consume con tanta fruicion las
que crean otros? El consumo de narraciones no es un hecho caracteristico
del siglo XXI, lo caracteristico, como decia Roland Barthes en su
magnifica introduccion al Andlisis estructural del relato (1970), es la
proliferacion de medios y soportes que sirven a las narraciones.

(Qué alimenta hoy nuestra imaginacion?; ;la red de redes y sus
infinitas posibilidades?; ;los usos de la tecnologia que avanza de manera
exponencial? Tal vez la pregunta correcta sea, ;qué alimenta hoy nuestro
espiritu? Sin duda los relatos aparecen como un plato destacado en nuestra
mesa.

Hoy, las narraciones estan indisolublemente ligadas al cine y la
television. En 2007, la sentencia firme de un juez de Estados Unidos sobre
los bienes embargables de un demandado excluia el televisor por ser
articulo de primera necesidad. Sin embargo, la abrumadora mayoria de
contenidos televisivos actuales no incluye buenos relatos, aquellos que
mitigan nuestra soledad. Sélo nos queda el DVD.

Vivimos en un planeta de imagenes, en la civilizacion de la imagen,
cuyos soportes estan, casi todos, fuera de nuestro cerebro. Sin embargo, no
vemos esas imagenes debido a su abundancia y mediocridad. Se ha
instalado una costra de imagenes-basura muy dificil de penetrar; mientras
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mas miramos el mundo en el que nos ha tocado vivir, mas desconocido se
nos vuelve, observa Jean-Claude Carriére (1997).

El tema de este estudio esta relacionado con aspectos sensibles de
nuestra vida cotidiana. La ausencia de buenos relatos televisivos nos
provoca ansiedad, impaciencia y frustracion. Abusamos del zapping para
huir del bombardeo de contenidos residuales, pasando raudos por las
imagenes de algiin buen relato sin dar tiempo a nuestra percepcion.

Apagar el televisor supone hoy dar la espalda al mas importante
vehiculo doméstico de relatos, pero los necesitamos, y buenos.

La ficcidn es considerada central en la vida del hombre. Esta
investigacion esta ligada organicamente a la funcion que cumple la ficcion
en la cultura humana, a la importancia antropolégica de las artes miméticas
y a la nocién de mimesis y su poder de cautivacion para los humanos.
Como decia Jean-Marie Schaeffer (2002, contratapa): “...La creacion y la
comprension de ficciones desempefian un papel indispensable en la sintesis
de nuestro pensamiento. Los universos ficticios constituyen uno de los
aspectos mas importantes de nuestro vinculo con lo real y son expresiones
del conocimiento puesto que responden a y de la realidad, revelando asi su
dimension critica.”

En 2007 fue asesinado el Alcalde de Fago, un pueblo de la Provincia
de Huesca, Espaiia. El hecho fue convertido en guion de ficcion basado en
hechos reales para una miniserie de tres capitulos, titulada Fago, emitida en
Espafia, marzo de 08. Al parecer, su indice de audiencia fue alto. Los
sucesos reales de impacto social difundidos por los medios y llevados a la
pantalla tienen un atractivo especial para el publico. Es una de las claves de
su €xito popular. Los procedimientos y técnicas para disefiar estrategias
creativas utilizadas por guionistas de hechos reales tienen mucha
responsabilidad en el éxito o fracaso social de una pelicula. Dichos
procedimientos y técnicas o materiales para construir estrategias seran
analizadas teniendo como referencia el proyecto de guion mencionado.

Jérome Bruner (1988) plantea que la realidad o significado de un
hecho social o suceso no reside en el hecho mismo ni en la cabeza del que
le da significado sino en la negociacion interpersonal. La realidad de un
hecho es aquello sobre lo cual podemos ponernos de acuerdo y actuar en
consecuencia. Si discutimos sobre el hecho social de la violencia machista
o los asesinatos politicos la realidad no reside en los hechos como tales ni
en la cabeza de los contertulios, sino en el acto de discutir y negociar sobre
el significado de ese hecho. Las realidades sociales son los significados que
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conseguimos compartiendo las cogniciones humanas. Jérome Bruner
(1988, pag. 128), dice: “La implicacién mas general es que una cultura se
esta recreando constantemente al ser interpretada y renegociada por sus
integrantes. Seglin esta perspectiva, una cultura es tanto un foro para
negociar y renegociar los significados y explicar la accion, como un
conjunto de reglas o especificaciones para la accion. En realidad, toda
cultura mantiene instituciones u ocasiones especializadas para intensificar
esta caracteristica de foro. La narracion, el teatro, el cine, la ciencia, incluso
la jurisprudencia, son todas técnicas para intensificar esta funcion; maneras
de explorar mundos posibles fuera del contexto de la necesidad inmediata”.

La mayoria del publico occidental contemporaneo tiene la
expectativa latente de que la ficcion, basada o no en hechos reales,
produzca ideas de consecuencias practicas, utiles. La percepcion del arte
como experiencia social no esta al margen de la influencia de los grandes
asentamientos culturales en la mente occidental. ;Qué consecuencias
practicas pueden tener las ideas contenidas en un producto ficcional,
aunque esté basado en hechos reales? Segtn la tradicién burguesa del s.
XIX, ninguna; todo lo que ocurre en una ficcidon ocurre en un mundo otro
que no puede tocar este mundo. Pero no es asi. Las ficciones pueden ser
vehiculos de transmisidn social de conocimientos y de comportamientos
porque muestran modelos que ejemplifican; una buena pelicula infantil
puede tener consecuencias practicas inmediatas para nifios y nifias, por
ejemplo.

Soélo asi se puede explicar la intensa preocupacion social por los
efectos de los medios en la infancia y, mas alla de ella, en el publico que
los consume y asimila. Una preocupacién temprana que aln sigue vigente y
que, por lo que respecta al cine, ya en 1933 se materializ6 en la aparicion
de los 12 volimenes de Estudios del Fondo Payne, realizado por
sociologos, psicologos y pedagogos, que anticiparian teorias y paradigmas
en torno a los cuales se desarrollaria buena parte de la abundante
investigacién posterior.

El exigente espectador “utilitario”, por supuesto mas culto que el
resto (adora las metaforas, las sugerencias deslizadas y todo lo que no sea
lenguaje directo, claro y popular: ejercitando la mente demuestra su
educacidn que tanto le ha costado...), siempre se mostrara reticente a la
posibilidad de consecuencias practicas de la ficcion, mas que nada por
influencia de la tradicion y por cierta soberbia si las consecuencias
practicas contradicen su experiencia de vida. Como fuere, si el espectador
“utilitario” no encuentra en una ficcion ninguna idea digna de llevarse a la
practica, ésta siempre podra interesarle desde una perspectiva sociologica:
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como instrumento para intensificar la funcién de la cultura como foro o
espacio entretenido para negociar significados; también como manera de
explorar mundos posibles fuera del contexto de la necesidad inmediata.

En El poder del mito de Joseph Campbell (1991) hay una reflexiéon
apropiada para concluir esta introduccién. Campbell nos dice que sin mitos
o certidumbres tenemos que hacerlo todo nosotros mismos, emprender sin
guia el viaje hacia la persona que realmente somos, como si tuviésemos que
reinventar la rueda. Si afirmamos que la tierra es el centro del universo
porque vemos el sol trasladarse de un punto a otro en el cielo, igualmente
podriamos afirmar que la luna es el centro del universo si desde ella vemos
la tierra trasladarse de un punto a otro en el cielo lunar. Sin embargo,
ambas hipotesis son falsas, pero el centro estd donde esta la vision,
independientemente de la veracidad o falsedad de las hipotesis. En otras
palabras, la vision es la fuente de donde puede manar el conocimiento y la
conciencia, la visién es una metafora del hombre como epicentro de todo.
Si nadie, ni siquiera Dios (porque ya no existe...), es mas grande para uno
que uno mismo, si el hombre es el centro y la medida de todo, si no hay
mitos que sustituyan a los que murieron... ;/Qué valor adquieren hoy las
narraciones? Ninguno distinto del que han tenido ancestralmente: servir de
sostén al precario equilibrio del ser humano. Ninguna de las grandes
certidumbres o mitos que estaban en su cenit a partir de la segunda mitad
del siglo pasado pervive en nuestros dias. En la Europa de 2009 se
escuchaba a jovenes espafioles decir, “somos la generacion sin pasion”; en
2014 la ira les puso ronca la voz: protestaron ante un futuro una vez mds sin
esperanza. Las narraciones aparecen como una necesidad urgente, como si
buscaramos en ellas verdades, mitos y certidumbres, aun y cuando sepamos
que todas son transitorias.

Ambite, Madrid, junio de 2015.
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PRIMERA PARTE
CAPITULO I
OBJETO DE ESTUDIO

Esta investigacion se encuadra dentro de los campos teoricos de la
pragmatica y de la poética narrativas. En una aproximacion concreta, el
objeto de estudio se podria describir como:

LA TRANSPOSICION Y TRANSMUTACION DE
HECHOS REALES E HISTORICOS A LA FICCION.

Los términos “transposicidén” y “transmutacidon” conllevan la nocion
de movimiento. El primero pone a alguien o algo en lugar diferente del que
ocupaba y el segundo muda o convierte algo en otra cosa. LLos personajes o
sucesos pueden ser reales, pero no histéricos. Nuestro guidon contiene
personajes y hechos reales e historicos. El estatus de los elementos marcara
diferencias en el analisis.

Poner a alguien o algo en lugar diferente del que ocupaba requiere de
algiin mecanismo de traslado. Convertir algo en otra cosa supone la
utilizacion de elementos de transformacion. La nocidon de movimiento
contenida en nuestro objeto de estudio conlleva la utilizacion de estrategias
creativas como mecanismos de traslado y transformacion.

1.- Notas sobre la teoria actual del personaje de ficcion

El elemento “personaje” estd incluido implicitamente en el objeto de
estudio. Hechos y personajes son una unidad indivisible en un guién;
¢ste habla de hombres en accién, de sus deseos, conflictos y destinos.

Teoricos de la narrativa literaria y de la literatura dramatica
representan los dos extremos de la teoria actual del personaje de ficcion.
Los primeros vienen a decir, en esencia, que los personajes son
productos de las tramas, “funcionales” a éstas, que son participantes o
actuantes y no personajes, seres reales. Mantienen que la teoria narrativa
debe evitar las esencias psicoldgicas y que sus aspectos solo pueden ser
“funciones”. Solo les interesa lo que hacen los personajes en un relato,
no lo que son, es decir, “son” en relacion a una medida moral o
psicologica externa. Para ellos los personajes son simplemente productos
de lo que tengan que hacer en un determinado relato, una especie de
apoyo viviente para los distintos motivos, un medio auxiliar para
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clasificar y ordenar motivos concretos. Los segundos defienden lo
contrario y, con ellos, especialmente los profesionales del teatro y del
cine. Alegan que reducir los personajes de ficcion a meros apoyos
vivientes para los distintos motivos es negar de un plumazo la funcion
ancestral que tiene en un relato la comunicacion-identificacion entre
publico y actor-actriz, es no reconocer que la mirada profundamente
humana de una actriz puede dar inusitado interés a una trama insulsa ni
que hay tantos Hamlet como actores que lo interpreten.

Se dice que un actor encarna un personaje que era ficticio mientras
estaba atrapado entre las tapas de un libro, es decir, le da vida, lo
transforma en real dentro de la peculiar realidad del teatro. A John
Huston preguntaron en cierta ocasion cudl era el secreto de la direccion
de cine, “el casting”, respondio. Existe abundante bibliografia sobre
estudios y analisis de personajes de la literatura dramatica, reflexiones
que buscan las “esencias psicoldgicas”, tan denostadas por algunos
tedricos de la narrativa literaria, pero muy utiles para actores y actrices
en la construccion de seres reales. Bradley, A. C., en su libro,
Shakespearean Tragedy: lectures on Hamlet, Othello, King Lear and
Macbeth, edit. Macmillan, London, 1992, ofrece una reflexién profunda
sobre los personajes de ficcion como seres reales antes de ser
encarnados por un actor.

Sin embargo, estudiosos de la narrativa literaria afirman que el
estudio del personaje de ficcion no ha sido abordado con rigor: “La
critica moderna, en general, ha relegado el estudio del personaje a la
periferia de su atencion, en el mejor de los casos le ha dado su
aprobacidn superficial y cortés, y normalmente lo ha considerado una
abstraccion descaminada y confusa...” (Harvey, W. J., Character and
the novel, pag. 192; citado por Chatman, 1990, pag. 115, nota 7).

En los andlisis de la literatura dramatica realizados por actores y
directores teatrales es frecuente encontrar el concepto de “motor de la
accion” referido al protagonista de tal o cual obra. Quiere decir que su
intervencion, su voluntad genera la accion, provoca el suceso. Ello
apunta directamente a su esencia psicolégica: Allende, el ser humano
real, era narcisista, audaz, necesitaba estar a la altura de sus ancestros y
ello motivo su accion. Si no hubiese poseido esa esencia psicoldgica no
habria habido motor ni accion ni hubiese sido personaje historico. Y en
la narrativa literaria: la esencia psicologica de Don Quijote provoca la
accidn, sin esta no hay nada, ni siquiera novela. Del mismo modo se da
la situacion inversa: las circunstancias impelen, conminan al personaje
para que actue.
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Ambas posturas extremas de la teoria actual del personaje de ficcion
no son verdad, no ocurren en la realidad ficcional como tampoco en la
realidad real: “Henry James se pregunta: ‘;qué es el personaje sino el
determinante del suceso? ;Qué es el suceso sino la ilustracién del
personaje’? Tanto el personaje como el suceso son necesarios desde un
punto de vista logico para la narrativa”. (Ibid., pag. 121).

2.- Personajes y hechos historicos

La Real Academia Espafiola de la Lengua — RAE asigna, entre otras,
cuatro acepciones para el adjetivo “historico — ca” (perteneciente o
relativo a la historia) que nos parecen suficientes para aclarar qué
entendemos por personaje y hecho histdrico, elementos constitutivos de
nuestro objeto de estudio e hipdtesis:

e Hecho averiguado, comprobado, cierto, por contraposicion
a fabuloso o legendario.

e Personaje y/o hecho digno, por la trascendencia que se le
atribuye, de figurar en la historia.

e Dicho de una obra literaria, normalmente narrativa o
dramatica, cuyo argumento alude a sucesos y personajes
recordados por la historia y sometidos a fabulacion o
recreacion artisticas.

e Se dice de la persona que ha tenido existencia real o del hecho
que verdaderamente ha sucedido.

3.- Eleccion del objeto

El autor de la investigacion, actor de profesion, ha escrito, dirigido y
estrenado en diversos municipios de Espaiia -desde 1992 hasta 2004- una
veintena de obras teatrales basadas en hechos reales ocurridos en tales
espacios. Esta experiencia, directamente relacionada con el objeto de
estudio, puede contribuir al analisis de éste al menos desde seis
perspectivas:

e La relacion entre dos relatos literarios basados en hechos
reales: texto dramudtico y guion audiovisual: guiones y textos
teatrales son universos muy diferentes, sin embargo, el estudio
de las estrategias creativas usadas en los textos dramaticos
basados en hechos reales puede ser un valioso aporte para
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procedimientos y técnicas de transposicion y transmutacion de
hechos reales al guidn.

o La relacion entre guion y sus lectores técnicos: el proceso de
interaccion virtual entre guion y lectores técnicos es complejo.
El lector de una novela accede directamente a ella, sin
intermediarios, sabe que €l es el destinatario ultimo del relato,
pero los mundos literarios creados por dramaturgos y
guionistas son leidos por otros creativos técnicamente, como
materia prima para crear otra cosa: el guidén nunca accedera
directamente al gran publico, sino como otro objeto.

e La relacion entre los mundos simbdlicos del guion y del film:
los guionistas como los dramaturgos escriben desde lo
literario, pero pensando en la representacion, en el paso de un
sistema significante a otro distinto. En el caso de los
guionistas los simbolos e imagenes surgidas en los procesos
creativos y expresados literariamente estan al servicio de la
pelicula, ya sea como inspiracion de la imagen visual y su
simbologia o como referencia.

e La diferencia de codigos entre teatro y cine y su influencia
en el relato audiovisual literario: durante la representacion
teatral todo esta circunscrito a la “caja negra” aqui y ahora;
espectaculo y publico estdn en la misma dimension tempo-
espacial en el sentido de que el teatro es un fendmeno vivo.
Pero durante la exhibicién del film, espectaculo y publico
estan en diferentes dimensiones tempo-espaciales porque lo
narrado no existe aqui y ahora, sino en un limbo temporal
pretérito. En el teatro los espacios y los objetos estan trucados,
en el cine son reales en el sentido de que un actor camina por
una calle de verdad durante el rodaje, aunque esto tampoco
esté tan claro dados los avances tecnolégicos. Respecto a la
imagen cinematografica, parece claro que es una huella de lo
real, una representacion cuyo referente es lo real. Por lo tanto,
lo representado pertenece al mundo simbolico, es virtual.
Conocer la diferencia de cddigos entre teatro y cine enriquece
la transposicién y transmutacion de hechos reales al guidn.

e Los procesos de adaptacion de textos dramadticos basados en
hechos reales a relatos audiovisuales literarios: la adaptacion
de textos draméticos basados en hechos reales a relatos
audiovisuales literarios es un proceso creativo distinto del
objeto de estudio; primero, porque el texto dramatico contiene
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los acontecimientos: el adaptador no tiene que seleccionarlos
de la realidad ni inventar ningun hecho y, segundo, porque el
texto dramatico es ya una estrategia creativa puesta en
practica, una transposicién y transmutacion... en soporte
semiotico diferente. Sin embargo, su adaptacion a guion puede
considerarse como un referente de contraste con el objeto de
estudio, cuestion siempre Util para la reflexion.

e La preservacion del relato audiovisual literario en la pelicula

real: tal relato es parte de un proceso que acabara transmutado
en film. La distancia entre este relato y la pelicula es enorme.
Para el guionista, tener algin conocimiento sobre qué
elementos de su trabajo seran o no preservados en la pelicula,
determina aspectos sustanciales en la eleccion de sus
procedimientos, técnicas y estrategias creativas de
transposicion y transmutacion. ..

4.- Interés cientifico del objeto

La transposicion y transmutacion de hechos reales al guion es un
proceso creativo en estado embrionario que culmina en un producto que
se exhibe ante un publico. Desde esta dptica, consideramos de especial
interés cientifico cinco areas del conocimiento:

Historia.
Sociologia.
Psicologia.
Pedagogia.
Lingiiistica.

4.1.- Historia

La investigacion aporta elementos de juicio para el debate actual
sobre la dicotomia objetividad-subjetividad en la ficcion audiovisual
basada en hechos reales e historicos, tema recurrente que preocupa a
guionistas, ha sido largamente discutido y es fuente de discordia entre
historiadores y escritores de toda clase.

4.2.- Sociologia

A) La realizacion del guion



-30 -

Esta, como proyeccién de la investigacion, tiene relevancia
social si compartimos la percepcidén que su autor tiene de la sociedad
chilena actual. Para él, de nacionalidad chileno-hispana, los efectos
de las politicas neo liberales impuestas en Chile hace 42 afios
representan la antitesis del estadio de desarrollo de la economia
social alcanzada por el pais hasta 1973. En 2015 la desmantelacién
radical del Estado social ha mutado la “identidad” de los chilenos.
Los cambios psico-sociales e individuales son percibidos y
experimentados a nivel emocional, espiritual y fisicamente, por
demasiados chilenos y extranjeros que visitan el pais. El guion sobre
Allende muestra ciertos valores sistematicamente erosionados por el
neo liberalismo chileno actual. El hipotético visionado del guiéon no
dejaria indiferente a los chilenos, menos atn cuando hoy todo
Occidente reclama que los servicios basicos -pensiones, educacion y
salud- estén a cargo del Estado y protegidos de la voracidad del
capital privado. Los chilenos no tienen esa suerte, sino todo lo
contrario, viven en un régimen de capitalismo salvaje, tinico en el
mundo occidental.

B) Teatro popular basado en hechos reales

La referida experiencia teatral del autor de la investigacion da
cuenta de la responsabilidad de las estrategias creativas en el éxito o
fracaso de una produccion teatral basada en hechos reales. A pesar de
que el paralelismo entre teatro y relato literario audiovisual sea dificil
de digerir, alli donde exista comunicacion e identificacion entre
publico y espectaculo el éxito popular estd asegurado. La afirmacion
vale tanto para el teatro como para el guion, la TV y el cine. Cuando
cierto tipo de teatro popular local, aficionado y basado en hechos
reales, tiene €xito social en su &mbito y a lo largo de afios, hablamos
de un éxito convertido en hecho social. Tales hechos son
contrastables: ocurrieron en municipios espafioles de entre 3.000 y
193.000 habitantes. Si tales estrategias son susceptibles de ser
adaptadas al guién de ficcion basado en hechos reales y realizado
con fortuna, el éxito de publico, efecto modelizante a fin de cuentas,
puede tener evidente interés cientifico.

4.3.- Psicologia
Los procesos de creacion ficcional son productos de la imaginacion.

A) Origen de la capacidad mental para la ficcion
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i) La autoestimulacion imaginativa: la capacidad ficcional
0 imaginativa es una especie de membrana consistente
entre el mundo subjetivo y el objetivo que desempefia un
papel importante para diferenciar el “yo” de la realidad.
Segun este planteamiento la imaginacion seria una
creacion mental que funciona como herramienta para
acoplar nuestra mente y la realidad. Nuestra mente
modifica el mundo para comprenderlo. La herramienta
funciona manipulando, segtin sus intereses, todo lo que
esta fuera de la mente. Cuando se trata de un proceso de
creacion ficcional, la herramienta se concentra
especialmente en manipular las dimensiones tempo-
espaciales que rigen la realidad. Schaeffer (2002) afirma
que gran parte de las actividades mentales dependen de la
autoestimulacion imaginativa, esto es, un
funcionamiento endégeno que genera contenidos mentales
nuevos a partir de un reciclaje, alteracién, combinacion,
etc., de informacion exdgena y resultados de
informaciones exteriores ya almacenadas en la memoria.
Esta podria ser una clave del origen de la capacidad mental
para la ficcidon y una vuelta de tuerca a la genealogia
aristotélica de la ficcidén que tendremos ocasion de analizar
mas adelante.

ii) El nivel preatencional: la capacidad ficcional viene
impresa genéticamente. Sabemos que el nifio no nace
consciente de si mismo, sino que el mundo y las personas
son una prolongacién ilimitada de si mismo. Sin embargo,
el cerebro del bebé no es una hoja en blanco, sino que
viene programado para distinguir entre la realidad y una
porcion primigenia, instintiva, de conciencia llamada nivel
preatencional, en el cual se produciria la auto
estimulacidon mental del bebé. El estudio de tres
capacidades genéticamente dotadas -percepcién visual,
adquisicion del lenguaje y motricidad refleja- es el que
mejor ha demostrado la distincion entre realidad y porcion
primigenia, instintiva, de conciencia que opera en un nivel
preatencional invulnerable, parece ser, a las
modificaciones posteriores de la conciencia. Esto induce a
pensar que la capacidad de comprender y disfrutar de las
ficciones artisticas depende del desarrollo de una aptitud
psicologica especifica adquirida durante los juegos de la
primera infancia: aquel cuya etapa de juegos fue
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perturbada tendra dificultades para crear y disfrutar del
fingimiento ludico. Tratamos de entender la génesis del
fingimiento ludico como juego jugado con uno mismo.
Esto supone que podriamos estar ante la teoria de que la
ficcion tendria su origen en los estados de auto
manipulacion. Las alucinaciones, los estados de posesion y
los ficcionales (de creador y receptor) son diferentes tipos
de autoestimulacion mimética.

iii) Control de la autoestimulacion imaginativa: para el
guionista, el proceso de creacion ficcional es una realidad
interior tangible, vivida con la intensidad propia del que
cae por un tunel real. Es frecuente que guionistas sufran
accesos de risa, ira o llanto cuando escriben sus guiones,
igual que un espectador ante una buena pelicula. Desde el
momento en que los hechos reales son seleccionados el
guionista entra en un museo virtual donde no solo estan
expuestos los personajes de procedencia real representados
en su imaginacion, sino también los que son de su propia
invencién. Desde este momento, el guionista queda a
merced de la autoestimulacidon imaginativa y se convierte
en una especie de jinete sobre un caballo despavorido. Su
proceso de creacion corre el riesgo de transformarse en una
catastrofe virtual que él tiene obligacidon de controlar. Los
hechos de la historia real son “picas” que sirven para
sefialar la ruta en un territorio que va desde la seleccion de
hechos reales hasta la formulacion de procedimientos,
técnicas y estrategias creativas.

B) Procesos creativos y efectos psicologicos en los creadores

Los procesos de creacidn ficcional tienen efectos en la vida
real de los creadores. Dos de ellos son importantes.

i) Efecto de inmersion: uno de los rasgos caracteristicos
de la inmersion ficcional en “modo creador” es la manera
en que se activa la invencion imaginativa del guionista: su
mente focaliza los asuntos de manera analoga a la
focalizacion ocular de un espectador de cine que percibe
las zonas periféricas de la pantalla pero no atiende a ellas
sino a lo que ocurre en la zona aurea o central,
correspondiente a la division en 2/3 de los cuatro lados del
rectangulo (Ghyka, 1983). La focalizacion virtual del



-33 -

creador en el meollo de los asuntos opera de igual manera,
pero con una gran diferencia. Los ojos del espectador
tienen anteojeras, estdn obligados a focalizar s6lo lo que
muestra la pantalla, su percepcidn real es estable porque es
unica: lo que estd en la pantalla y nada mas. En cambio, la
focalizacidn virtual del guionista es muy inestable debido a
la autoestimulacion imaginativa, cuya carga de estimulos
esta limitada sélo por su imaginacion. Este fendémeno crea
tendencia a la dispersion; asi, el guionista navega en su
imaginacion, explora espacios y vive experiencias virtuales
que le desvian de su objeto. El efecto de inmersion en
“modos creador y receptor” funciona de la manera que
describe Schaeffer (2002) y que coincide con la
experiencia dramaturgica del autor de esta investigacion:

e Avanza hacia la maxima profundidad (cuando
creador y receptor estan totalmente inmersos en la
ficcion) de forma pausada.

e Se auto-regula mediante bucles retroactivos
(sefiales psiquicas que indican a la conciencia que
se trata de una inmersion en territorio ludico donde
las leyes que rigen la realidad estan suspendidas).

e Se alimenta de las expectativas que crea la
autoestimulacion imaginativa (salta de una
situacion a otra, crea nuevas situaciones estimulada
por las anteriores...) cuyo caracter abierto colisiona
con la finitud de un guion transforméandolo en
“camisa de fuerza”.

e [o detiene el grado de satisfaccion del creador y
receptor o un mecanismo de bloqueo psiquico que
impide su expansion y evita que la ficcion se
transforme en un espacio del cual no hay retorno.

e Lo propicia el marco pragmatico (sala de cine o de
teatro, etc., en el caso del receptor y los limites
tempo-espaciales del universo ficcional del
guionista) que sitiia al receptor en un espacio real y
ludico donde vera una ficcion y al creador en un
espacio virtual limitado.

e Se apoya en la autoestimulacidon imaginativa, de
modo que el placer de crear y ver una ficcion
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proviene de la actividad creativa de sus propias
imaginaciones.

ii) Efecto de arrastre: todos corremos el riesgo de tomar
modelos de las ficciones. El guionista cuando escribe sabe
que se trata de un proceso ficcional pero tiende a hacer en
la vida real las cosas que imita. El fendémeno de proyeccion
de la ficcion en la realidad que hace el guionista es analogo
al que hacemos todos en la vida real: nuestro
comportamiento y normas éticas deben su existencia en
gran parte a la imitacion de comportamientos moralmente
irreprochables de nuestros congéneres. El efecto de arrastre
de las ficciones -para creador y receptor- siempre es mas
débil que el de la realidad real; los telediarios tienen mas
efecto de arrastre y los comportamientos inverosimiles
solo tienen efectos de arrastre muy marginales, aunque
alguna vez alglin nifio ha imitado a Superman.

Ambos efectos, el de inmersion y el de arrastre, aparecen
como susceptibles de escapar al control de la conciencia. Existiria
otro efecto del proceso de creacidn en la mente del imitador, el de
permeabilidad de la frontera entre fingimiento y realidad. No parece
plausible que este fendmeno produzca un efecto de la manera en que
lo hace la inmersion y el arrastre. Pasar del mundo real al mundo del
fingimiento, es decir, hacer permeables sus fronteras, es una decisién
consciente del imitador cuando imita. El guionista es un fingidor
ludico y tanto el proceso de creacién como el producto no son restos
degradados del fingimiento serio (las mentiras) sino formas de
relacion entre ficcion y realidad. No se puede confundir el
fingimiento ludico de las artes miméticas con la mentira. Tal
confusidn supone cuestionar la autonomia de la imaginacién como
actividad mental especifica y, por tanto, la autonomia de los procesos
creativos ladicos basados en la mimesis. Schaeffer (2002, pag. 22)
se apoya para confirmarlo en la autoridad de Millar: “El fingimiento
de los juegos de hacer-como-si no es un disfraz para hacer otra cosa,
ni una actividad que pretenda inducir a error: se trata de un
pensamiento en accion..., que se sirve de objetos reales como
accesorios”.

4.4.- Pedagogia

Toda narracion es percibida de forma subjetiva y constituye un valor
propio de ella que no puede captarse mediante otro vehiculo. La
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caracteristica de la subjetividad facilita el camino para que las ideas
contenidas en una narracion tengan consecuencias practicas para el
espectador. La modelizacion personal de las narraciones, cualquiera sea
la referencia de sus voces, revela una fuente de conocimiento que
ninguna otra disciplina puede sustituir y permite mayor nivel de
penetracidn de las ideas en el espectador debido a la cercania
psicologica de la fuente cognitiva: no es lo mismo recibir conocimiento
de un libro de sociologia que recibirlo de la experiencia de un personaje
de ficcion bien construido o de una narracion que emociona. La
subjetividad da a las ficciones su fuerza, su poder de perturbacion y
constituye uno de sus aliados mas potentes para modificar conductas en
la vida real. La ficcidn es fuente de conocimiento y eso produce placer.

El conocimiento que se adquiere mediante las artes miméticas utiliza
vias diferentes a las del modelo racionalista. Quien aprende imitando
recibe conocimiento por inmersion y en bloque, sin pasar por un filtro
contextual o por el calculo racional, y lo utiliza de igual forma:
instintivamente. El que imita un modelo no racionaliza, ejecuta
simplemente la imitacidén del modelo que hay en su imaginacion.
Debemos distinguir entre este imitador y un guionista, por ejemplo, que
construye modelos virtuales imitando los reales, pero lo hace usando su
intuicion y su razon.

Tradicionalmente se distinguen cuatro tipos canénicos de
aprendizaje: mimético, por transmision cultural, individual por ensayo-
error y por calculo racional. Nos interesa el aprendizaje mimético por
su eficacia y caracter Unico e intransferible como modo de aprender;
sus caracteristicas son:

A) Ejecucion virtual y real

Un aprendiz de alfarero elabora una representacion mental de
los movimientos del maestro mediante la observacion: imitard virtual
y realmente los movimientos (se sabe que la simulacion imaginativa
es tan eficaz para el aprendizaje como la repeticion real). Esta
caracteristica es aplicable al trabajo del guionista puesto que
mientras construye sus personajes aprende. Un guionista de hechos
reales selecciona y describe los rasgos fenotipicos de una persona
real para construir un modelo virtual cuyo vehiculo sera el actor.

B) Reaccion instintiva
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El conocimiento mediante la mimesis escapa al control
consciente porque activa dispositivos cognitivos mas antiguos y
basicos que el célculo racional. Cuando vemos u oimos no
necesitamos interpretar racionalmente las causas reales de las
visiones o sonidos: vemos directamente. Después conocemos el
origen de visiones o sonidos.

C) Ventajas adaptativas

El aprendizaje por imitacion es economico (almacenamos e
interiorizamos informacion en tiempo récord). Las mentes que
aprenden por imitacion tienen ventajas adaptativas sobre las que lo
hacen por célculo racional. No es posible la transmision social de
conocimientos sin modelos que ejemplifiquen.

D) Interiorizacion de normas

El aprendizaje por imitacion es central para normas y reglas
sociales. Al tiempo que el nifio imita comportamientos interioriza sus
normas. El aprendizaje de tales conocimientos fracasa patéticamente
cuando se intenta mediante la racionalizacion.

Las cuatro caracteristicas del aprendizaje mimético resumen todas las
formas de modelizacion que utiliza la ficcion para producir
conocimiento y la satisfaccion que ello implica; estan presentes de
manera intuitiva en la mente de un guionista durante su proceso
creativo; y conectan con la carga dramatica global de una ficcion: a
mayor carga dramatica mayor impacto emocional o eficacia cognitiva
en “modo emocional”.

4.5.- Lingiiistica

Un guidn y su proceso de construccidon hacen posible elaborar nuevas
combinaciones para definir significados. Como bien afirma Bruner
(1988, 74): “El reino del significado no es un sitio en el que vivamos
con comodidad, quiza por ello construimos productos lingiiisticos en
gran escala, como dramas, guiones de cine...” Un texto teatral y un
guion son representaciones virtuales en soporte literario cuya referencia
no importa pero si sus efectos. La afirmacion es de Aristételes. Los
procedimientos, técnicas y estrategias creativas son caminos que
conducen a la representacion; las técnicas son muchas veces
“representaciones en construccidon”. Aunque este trabajo no esta
orientado hacia el campo lingiiistico, donde las representaciones son
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objetos preeminentes de estudio, algunas precisiones sobre el término
“representacién” ilustran el interés cientifico del objeto de estudio en
esta disciplina.

o Concepto de representacion: todas las ficciones son
representaciones porque constituyen acontecimientos que se
refieren a otros acontecimientos que denotan, describen,
muestran, etc.

La representacion contempla al menos tres aspectos:

e Conocimiento de la realidad mediante representaciones
mentales o sistemas simbdlicos.

e Relacion entre dos entidades: un guionista representa a sus
personajes.

e Uso humano de dispositivos semidticos, la lengua entre otros.

Los tres aspectos tienen en comun que el objeto, la representacion,
remite siempre a otra cosa.

Nos interesa el primer aspecto que introduce el término
“conocimiento” de la realidad... Esto indica la consecuencia obvia de
que el proceso de transformacion de hechos reales en productos de
ficcion mediante el uso de estrategias creativas, tiene alcance cognitivo,
porque tal proceso utiliza representaciones mentales o sistemas
simbolicos como herramientas, inductoras a su vez, de nuevas
representaciones mentales, de nuevo conocimiento en suma. Por eso la
cultura puede evolucionar segiin una dindmica propia. Las ficciones
canodnicas son uno de los dispositivos representacionales esenciales del
mundo cultural.

5.- Limites del objeto de estudio

Nuestra base fundamental para el analisis de procesos de
ficcionalizacién de hechos reales es la experiencia misma del autor del
estudio como guionista de una historia basada en hechos reales. Ello
impone la primera limitacion a nuestro objeto de estudio: se circunscribe
a un guidn de referencia o, mejor dicho, al fragmento de un guién o
Capitulo Piloto.

Asi, el nuestro no es tanto un estudio general a partir de fuentes
externas, también tomadas muy en consideracién, como una profunda y
documentada reflexion sobre los mecanismos creativos de
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ficcionalizacién usados por el autor al transponer y transmutar hechos
reales de la vida de Allende para darles un nuevo sentido mediante la
ficcion.

Un segundo nivel de limitacion lo da el propio proceso de escritura
del Capitulo Piloto; éste tiene dos limites tempo-espaciales:

A) El espacio-tiempo del guion

El Capitulo Piloto tiene 71 pags., mas un borrador de escaleta
o Pre Escaleta para capitulos subsiguientes que llegan hasta 1952 en
la cronologia de la historia.

B) El espacio-tiempo del argumento del guion

La recogida de informacion para el Capitulo Piloto y la Pre
Escaleta se circunscribe a Chile entre 1908 y 1952.
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CAPITULO II
HIPOTESIS GENERAL

LOS HECHOS REALES E HISTORICOS TRATADOS
POR EL GUIONISTA PIERDEN SU CARACTER
PRIMIGENIO PARA CONVERTIRSE EN MATERIAL DE LA
IMAGINACION.

Como hemos afirmado en el epigrafe 4.5.-, pag. 36, la procedencia
de los hechos de la historia no importa pero si sus efectos. Los hechos
reales son “documentos adjuntos” que se integran al universo ficcional del
guionista. Los hechos psiquicos que éste crea no son menos tangibles por
ocurrir en el nivel mental. Los hechos que produce el guionista son
tangibles para quienes leen el guion y veran la pelicula: los hechos reales
procesados por el guionista son devueltos en calidad de otra realidad tan
verdadera como la “realidad auténtica”.

(Cual es el “caracter primigenio” de los hechos reales pretéritos? Al
parecer una de sus caracteristicas generales mas evidentes es su modo de
existencia, estan en un espacio-tiempo pasado y virtual propuesto por
historiadores y narradores, al cual el guionista solo puede acceder
virtualmente, dotandoles de formas o representaciones mentales, una de las
cuales es un guion.

Estas reflexiones nos invitan a explorar otra hipotesis.
SEGUNDA HIPOTESIS

LOS PROCESOS CREATIVOS TRANSFORMAN LOS
DATOS OFRECIDOS POR LA REALIDAD HISTORICA.
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CAPITULO III
METODOLOGIA
1.- Cuatro requisitos para una investigacion cientifica

Los sefiala Humberto Eco (1983), estan generalmente aceptados y la
investigacion se ajusta a ellos.

A) Debe tratar sobre un objeto reconocible

El objeto de estudio asi como los elementos que lo constituyen
han sido descritos de modo que sea posible seguir de manera
comprensible el desarrollo de la investigacion, el analisis del objeto,
la elaboracion de la hipotesis y de las conclusiones.

B) Decir algo nuevo sobre el objeto o revisar lo ya dicho desde una
perspectiva diferente

En la bibliografia occidental revisada no se encontraron
estudios cientificos de caracter tedrico y/o practico sobre el objeto,
sus limites y el modo de abordarlo. Ello permite afirmar que las
conclusiones de la investigacion son una aportacion de valor en, al
menos, las cinco areas del conocimiento mencionadas en 4.-, pag. 29.

C) Ser util a los demds

Se espera que la investigacidon proporcione un mayor
conocimiento del proceso de creacion y escritura de relatos literarios
audiovisuales basados en hechos y personajes reales e historicos,
especialmente si éstos son mitos como es el caso del guion que
presenta el estudio.

D) Contener elementos para verificar, refutar y seguir
publicamente las hipotesis

Los contenidos para una aproximacion critica a las hipétesis,
asi como para su verificacion o refutacion parcial o total, son
presentados a lo largo de la investigacion y los autores citados estan
debidamente referenciados.

2.- Cuatro pasos convencionales de la metodologia cientifica
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2.1.- Recopilacion de la informacion

Se consider6 muy importante no ver ningiin material filmografico
antes de escribir el guion para trabajar desde el principio sobre el
terreno de la imaginacion.

La primera y mas importante fuente de informacion fue el estudio en
profundidad de 14 autores; un historiador, una novelista, un ensayista y
11 bidgrafos de los personajes reales e histéricos que protagonizaron
los hechos.

A) Perspectivas de 14 autores estudiados

o Compaiiero Presidente. Mario Amordés. Analisis de los

discursos de Allende y recorrido por su vida basado en
testimonios de compafieros, amigos, prensa de la época 'y
documentacioén inédita. Pone en valor su prolongada
trayectoria antes del inicio de su gobierno, su defensa de un
socialismo democratico y revolucionario, su solidaridad con
las luchas del Tercer Mundo y las extraordinarias conquistas
de sus mil dias de gobierno. Contiene una cronologia
biografica de su vida.

Conversacion con Allende. Regis Debray. Intelectual francés
y teorico marxista que entrevistoé a Allende durante su
gobierno. Rescata la fundamentacién de la “via chilena al
socialismo” que hace el fallecido Presidente y sus valoraciones
de hechos politicos pasados.

o Salvador Allende — Biografia sentimental. Eduardo

Labareca. Interpreta hechos del entorno personal y privado de
Allende, a quién el autor conocio en la intimidad. Las fuentes
son la propia memoria del autor, documentos privados, cartas
intimas del protagonista y conversaciones con mas de un
centenar de personas que estuvieron estrechamente
relacionadas con el personaje. Biografia cercana a la novela
rosa.

o Salvador Allende — El hombre que abria las alamedas. Jests

Manuel Martinez. Ensayo biografico de alto contenido
testimonial que refleja pasajes cruciales de la historia de Chile.
Mezcla los ambitos publico, privado y personal de los
personajes. Ahonda en la personalidad de Allende, su “via
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chilena al socialismo” y plantea interrogantes que aun
permanecen vigentes.

Un cuarto de siglo con Allende — Recuerdos de su Secretario
Privado. Osvaldo Puccio. Revela la dimensién humana y
politica del personaje a quien el autor admird y conocié de
cerca. Fue escrito en la Republica Democratica Alemana,
durante el exilio, en aleman, para alemanes y mientras su autor
estaba enfermo de muerte. Contiene una cronologia biografica
de la vida de Allende.

Allende. Diana Veneros. Indagacion profunda en el hombre
real, detrds del Allende politico, elusivo bajo las mascaras y
objetivos conscientes. Va mas allé de la historiografia
tradicional: analiza la vida y circunstancias de Allende
definiendo las fuerzas que disefiaron su personalidad y estilo.
Bucea en las motivaciones conscientes e inconscientes de
algunos aspectos de su liderazgo. La propuesta cruza el ambito
de la psicoterapia y, dentro de ésta, la psicobiografia.

La negra Lazo - Memorias de una pasion politica. Carmen
Lazo. Testimonio de una luchadora socialista mitica en Chile.
Estuvo junto a Allende desde su primera candidatura
Presidencial -1952. Valiosa vision de una época, de un estilo
de hacer politica y de Allende. Fuente rica en anécdotas de
hondo significado en todos los aspectos.

EIl Chicho Allende. Carlos Jorquera. Cronica entrafiable,
irreverente y puntillosa del perfil intimo de Allende. El autor,
durante la mayor parte de su vida adulta, asesor6 al amigo,
Senador y luego Presidente Allende, a quién acompaiié hasta
el final en el Palacio de La Moneda.

Allende mason: la vision de un profano. Juan Gonzalo
Rocha. Muestra un aspecto desconocido de Allende. El autor
valora criticamente las paradojas de la Francmasoneria desde
la perspectiva profana. ;Cémo se entiende, por ejemplo, que
en su ultimo dia Allende estuviera acompafniado por un pufiado
de masones mientras La Moneda era bombardeada por otro
grupo de masones uniformados? ;Contradicciones o
reafirmacion de que la Francmasoneria es una asociacion de
hombres libres que rinden cuenta al Dios en el que creen, o a
si mismos, o a la gran idea-simbolo del Gran Arquitecto del
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Universo, que puede representar a todas o a ninguna de las
creencias del ser humano? Como fuere, el autor informa que
Allende es uno de los 100 masones mas destacados de la
humanidad.

Afios de viento sucio. Patricia Lutz. Novela basada en la
experiencia personal de la autora. Su padre, Augusto Lutz,
muerto en extrafias circunstancias, fue uno de los generales
partidarios del pronto retorno al régimen democratico y
opositor, a partir de un cierto periodo, de las practicas
represivas de la DINA, policia politica de Pinochet. Recorre
la vida de su padre desde que era cadete. Relata momentos
intimos de la vida de los Pinochet-Hiriart e incursiona en las
consecuencias del golpe militar en el propio ejército, al que
retrata con acidez y mordacidad.

Pinochet — La biografia. Gonzalo Vial Correa. Hasta 2002 es
la Gnica biografia de Pinochet. Entrega una vision del
personaje desde la derecha ideoldgica. Segun el propio autor
su libro “discute la mitologia que rodea algunos hechos
basicos de tan extraordinaria e importante existencia... y
sefiala su influjo sobre el presente y el futuro nacional.”

Doiia Lucia — La biografia no autorizada. Alejandra Matus.
Trabajo de investigacion. Escarba en la trastienda mas intima
de la dictadura. Revela como debia ser Chile segtin la mirada
de Lucia Hiriart de Pinochet, la mujer mas poderosa de
Chile durante 17 afios. Crénica de una mujer que lidio con la
maternidad, con el despecho que le provoco un marido infiel y
con las aspiraciones de reconocimiento y gloria.

Se abrirdn las grandes alamedas. Salvador Allende.
Compendio de los discursos mas significativos de Allende.
Incluye una breve resefia de su biografia.

El Partido Socialista de Chile. Julio César Jobet. Describe la
trayectoria del socialismo chileno desde 1932 hasta 1971.
Analiza la evolucion del PS desde su fundacion, en la cual
participo Allende, y entrega una apreciacion de sus origenes,
de sus postulados tedricos y programaticos, de sus
planteamientos politicos y sindicales y de sus luchas. Relata
hechos, contiene referencias documentales y da cuenta de la
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vinculacion del partido al desarrollo de Chile durante buena
parte del siglo XX.

2.2.- Procesamiento de la informacion

La experiencia profesional del autor de la investigacidn en sociologia
de la cultura y procesamiento de informacion y documentacion para la
escritura y montaje de textos teatrales basados en hechos reales facilito
el manejo de datos durante su procesamiento.

La informacion se organizo en dos estamentos principales:

e (ategorizacion.
e Ordenacion.

A) Categorizacion de la informacion

Se crearon documentos que agruparon contenidos bajo
epigrafes diversos, por ejemplo:

a) Caracteristicas psicoldgicas de personajes principales.
b) Estrategias politicas.

¢) Imagenes selectas.

d) Relacidn de siglas y resimenes de informacién basica.
e) Anadlisis freudiano de Allende.

f) Anecdotario y comodines.

g) Recursos de narrativa visual.

h) Otros.

B) Ordenacion de la informacion

La historia que cuenta el guion -vida de un mito y Presidente
de Gobierno- supone manejar eficientemente un volumen elevado y
complejo de informacion. El estudio en profundidad de los 14
autores referidos permitio hacer un story board literario o primera
seleccion de la materia prima del guién, esto es hechos, acciones,
personajes, lenguajes, tiempo y espacio. A partir del story board
literario se cred una Hoja de Ruta, segunda seleccion de la
materia prima hasta 1952 que ordena cronolégicamente los
acontecimientos y primer instrumento fundamental para manejar
la informacidn, escribir el Capitulo Piloto, construir un borrador de
escaleta o Pre Escaleta para capitulos subsiguientes y analizar el
objeto de estudio.
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e Objetivos de la Hoja de Ruta

a) Ordenar la materia prima por afio cronoldgico hasta
1952 segln las versiones de 14 autores.

b) Enriquecer la fabulacion mediante el conocimiento de
versiones distintas de la materia prima.

¢) Conocer en profundidad el contexto global que vivieron
los personajes; en un trabajo artistico ello incide en una
mejor comprension de sus sentimientos.

d) Explorar recursos narrativos del discurso literario
audiovisual.

e) Consensuar dataciones; dado que éstas difieren entre los
autores, problema grave y objeto de pérdida
desproporcionada de tiempo para el guionista, fue
necesario estudiarlas hasta decidir cual dar por buena.

f) Acceder facil y rapidamente a los contenidos.

e Incidencias en la Hoja de Ruta: primero se registro la materia
prima desde 1908 a1970 segun las versiones de dos autores,
Amordés y Debray. Al empezar con el tercer autor, Labarca,
se constata que el registro de su version para dicho periodo
tomaria demasiado tiempo, lo cual era un riesgo puesto que la
efectividad de la Hoja de Ruta no estaba probada. Se decide
registrar la materia prima versionada por Labarca solo hasta
1952. Se sigui6 el mismo criterio con las versiones del resto de
los autores. La Hoja de Ruta queda asi dividida en dos fases.
La primera registra el material versionado por 14 autores hasta
1952. La segunda registrara el resto del guion. Terminada la
primera fase de la Hoja de Ruta se dio comienzo a la escritura
del Capitulo Piloto.

o Primera valoracion de la Hoja de Ruta: registrado el material
versionado por Labarca emergieron de inmediato conexiones
entre hechos y personajes que no solo estimularian la
fabulacion sino también las formas de narracion.

e Orden de incorporacion de los autores a la Hoja de Ruta: la
version del material que da Martinez, cuarto autor en
incorporarse a la Hoja de Ruta, pone de manifiesto que el
orden de incorporacion de los autores a la Hoja... proporciona
al guionista un determinado orden de input o de entrada de la
materia prima en su mente. Tal orden crea imagenes
mentales y multiples interrelaciones entre hechos y
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personajes que solo podrian haberse concebido gracias a
ese orden de input. Por ejemplo, Amoroés y Debray
interpretan hechos de la realidad politica que corresponden al
ambito publico del personaje, Labarca en cambio, interpreta
hechos del &mbito personal y privado, como Puccio y Lutz.
Las versiones de Martinez y Vial Correa mezclan el ambito
publico, privado y personal de los personajes. El contraste
entre hechos y personajes que pertenecen a ambitos distintos
produce la riqueza, aprovechada luego en la escaleta y en la
escritura. Un orden aleatorio de incorporacion de los autores a
la Hoja... desaprovecharia una fuente de creatividad. El
criterio que se establecio para los autores que siguieron fue el
contraste entre las perspectivas de cada uno reflejadas
claramente en el story board literario. Después de Martinez
los autores y sus versiones del material fueron incorporados en
el siguiente orden: Puccio, Veneros, Lazo, Jorquera, Rocha,
Lutz, Vial Correa, Matus, Allende y Jobet. La Hoja de Ruta
ya demostraba su gran efectividad.

2.3.- Interpretacion de los hallazgos

Confrontacion de los mismos con los fundamentos teoricos
enunciados a continuacién y desarrollados en el Capitulo I de la
Segunda Parte, pag. 61.

A) Teoria aristotélica

La facultad exclusivamente humana de producir y consumir
ficciones se adquiere mediante la imitacion; el humano esta
especialmente dotado para realizarla, es proclive a ella y constituye
una capacidad impresa genéticamente. (Aristoteles, 1974, 135):
“Parecen haber dado origen a la poética fundamentalmente dos
causas, y ambas naturales. El imitar, en efecto, es connatural al
hombre desde la nifiez, y se diferencia de los demdas animales en que
es muy inclinado a la imitacion y por la imitacion adquiere sus
primeros conocimientos, y también el que todos disfruten con las
obras de imitacion”. La investigacion tomara como referencia a
Jean-Marie Schaeffer; transcribimos su reformulacion de la teoria e
incorporacidn de avances modernos.

B) Teoria de los mundos posibles
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Se tomara como referencia a Jérome Bruner, uno de los
maximos exponentes de esta teoria cuya hipotesis central plantea que
la existencia de construcciones mentales -teorias, textos teatrales,
guiones, etc.- implica que no solo los productos de la investigacion
cientifica y humanistica son objeto de investigacion, sino también los
procesos que se dan en ellas. Los universos de textos literarios y
cientificos no solo existen en la mente de las personas sino también
en el “mundo objetivo” de la cultura. El significado de un personaje
de ficcion puede ser tan potente que se hace digno de “posesiones
fisicas” en el mundo real: el Castillo de Kronberg, donde se dice
vivio Hamlet, tiene un halito trascendente, su arquitectura adquiere
connotaciones diferentes sin que ésta cambie en absoluto. Sin
embargo, nadie puede probar que Hamlet vivi6 alli. De Bono
matiza: “Los mitos son ideas que no tienen su origen en el mundo
exterior, sino en la mente humana. Sin embargo, después de su
formacién pueden ser justificados por algo existente en el mundo
exterior, aunque con mayor frecuencia modifican solo la vision de
¢éste para autojustificarse”. (De Bono, 1986, pag. 225). Las
narraciones, una vez representadas mentalmente, “construyen”
realidades, sucesos.

La ficcion modela la realidad, crea un mundo posible; si se
acepta la existencia de mundos paralelos al real es absurdo
preguntarse si una ficcion es verdadera o falsa, la pregunta correcta
es en qué clase de mundo posible seria verdadera.

C) Teoria narrativa estructuralista

Seymour Chatman, uno de los principales exponentes de la
teoria narrativa estructuralista, se concentra en la narrativa literaria y
cinematografica. Examinaremos los siguientes elementos de la
teoria:

La trama.

Causalidad.

Contingencia.
Verosimilitud y Motivacion.
Nucleos y Satélites.
Suspense.

2.4.- Verificacion o refutacion total o parcial de las hipotesis
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Las hipotesis de base se analizan y se expone una conclusion
debidamente razonada.

3.- Dos técnicas metodologicas

El objeto de nuestro estudio es un proceso dindmico que utiliza
procedimientos, técnicas y estrategias para transponer y transmutar
hechos reales entre dos espacios y tiempos virtuales. Este proceso es el
nucleo principal de nuestra investigacion y comprende tres momentos
esenciales:

e La existencia de los hechos reales en un espacio-tiempo
virtual: si los hechos reales no fueran versionados por
estudiosos, /como sabriamos que existieron? No podriamos
saberlo, luego las versiones de los estudiosos son el espacio-
tiempo virtual donde los hechos existen. Virtual porque los
hechos versionados son representaciones mentales de los
mismos inspiradas en estudiosos anteriores. Incluso si el
estudioso fue testigo de los hechos éstos siguen siendo
representaciones mentales porque el modo peculiar de
existencia de los hechos es en un limbo pasado.

o FEl traslado de los hechos reales: en nuestro estudio el primer
punto de llegada de los hechos reales es el story board
literario, el segundo, la Hoja de Ruta que ordena los
acontecimientos cronoldgicamente, el tercero, la Pre Escaleta
que los reordena mediante procedimientos, técnicas y
estrategias creativas, una de las cuales es la relacion causa —
efecto, el cuarto, la Escaleta definitiva que ya excede los
limites de la investigacion...

o FEl destino final de los hechos reales: quinto punto de llegada
y final de trayecto para el estudio: el guion, en nuestro caso el
Capitulo Piloto, nuevo espacio-tiempo virtual de existencia.

El anélisis del nucleo principal de la investigacion combina dos
técnicas metodologicas.

3.1.- Método comparativo
Recurso metodoldgico habitual en las ciencias sociales. Siguiendo la

definicion clasica del socidlogo Arend Lijphart, el recurso consiste en
la “utilizacion sistematica de observaciones extraidas de dos o mas
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entidades (...) para examinar sus semejanzas y diferencias e indagar
sobre las causas de estas.” (Lijphart, 1971, pags. 682-693). En nuestro
estudio se comparan dos elementos: los tres momentos del proceso o
escritura del Capitulo Piloto y la experiencia del autor de la
investigacién en la realizacién de textos teatrales basados en hechos
reales. Para el analisis especifico del Capitulo Piloto se utiliz6 un
recurso poco comun, sugerido por el método del pensamiento lateral,
cuyos principios fundamentales exponemos en el epigrafe subsiguiente.
El recurso en cuestion fue seguir los planteamientos de Francesco
Casetti y Federico Di Chio en su obra Como analizar un film (2009),
referidos al orden de los acontecimientos, personajes, acciones, sonido,
imagen... Recurso poco comun porque desde el andlisis de un film se
infiere como analizar un guion, ejercicio que redundo en perspectivas
de analisis sugerentes. La comparacion analitica entre los dos objetos
ficcionales basados en hechos realas, el guidn y los textos teatrales,
intentd establecer mecanismos comunes de traslado del material.

3.2.- Estudio de caso

M¢étodo clésico de evaluacién cualitativa que podemos definir de
modo general como un “examen completo o intenso de una faceta,
cuestion (...) que tiene lugar en un marco geografico a lo largo del
tiempo.” (Denny, J. P., 1978, p. 370).

Stake, 2010, amplia la definicidn de estudio de casos en su
introduccion. Nos dice que estudiamos un caso cuando tiene interés
especial en si mismo. La investigacion cualitativa de nuestro Capitulo
Piloto, caso especifico, Uinico entre muchos, se centra en el detalle, en
su particularidad y complejidad, en su funcionamiento y uso de
determinados procedimientos para comprender los mecanismos
creativos de ficcionalizacion usados por el guionista de este caso Unico
en la transposicién y transmutacion de hechos reales e historicos a la
ficcion.

“Es necesario conocer todo lo que implica el caso, descubrir sus
temas y rastrear sus modelos de complejidad. El caso tiene limites y
partes constituyentes. Cuando trabajamos en ciencias sociales (...) es
probable que el caso tenga “personalidad”. El caso es un sistema
integrado. No es necesario que las partes funcionen bien, los objetivos
pueden ser irracionales, pero es un sistema”. Stake, 2010, pag. 16.

Nuestro Capitulo Piloto nos interesa fundamentalmente porque
queremos aprender sobre él en particular, no sobre otros casos. Cuando
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tenemos interés intrinseco en un caso, Stake lo llama “estudio
intrinseco de casos”. Stake, 2010, pag. 16. Sin embargo, ante la
necesidad de una comprension general podemos basarnos en el estudio
de nuestro caso particular, si creemos que podemos comprender la
generalidad. Tal salvedad, ;puede incidir en la forma de transponer y
transmutar hechos reales a la ficcion de todos los guionistas?

Aun y cuanto el interés de nuestro caso sea intrinseco y, por
consiguiente, debamos refrenar toda tendencia a la generalizacion, su
estudio nos sirve de medio para validar o descartar hipotesis. Es decir,
la finalidad de este estudio es, a la vez, comprender el funcionamiento
del Capitulo Piloto concreto y contrastar hipotesis. Asi pues nuestro
estudio de caso es un instrumento para conseguir algo mas que la
comprension de un fragmento concreto de guion. El nuestro es también
un “estudio instrumental de caso”. Stake, 2010, pag. 17.

4.- Pensamiento lateral

“El pensamiento lateral es a la vez una actitud mental y un
método para usar informacion (...) [Su] base (...) consiste en
considerar cualquier enfoque a un problema como Ttil, pero no como el
unico posible ni necesariamente el mejor. Es decir, no se niega la
utilidad del modelo, sino el que posea un caracter unico o exclusivo.
Dicho de otro modo, niega la creencia generalizada de que lo que
constituye un modelo util sea el inico modelo posible. Es una actitud
que no acepta la rigidez de los dogmas, rechazando la subordinacion del
pensamiento al uso y combinacién de modelos rigidos. Por otra parte,
constituye en si un método de estructurar la informacion de forma
diferente; no niega la eficacia o utilidad de un modelo, pues prescinde
del espiritu critico, sino que se limita a la busqueda de modelos
alternativos con su mismo contenido”. (De Bono, 1986, pags. 63-64). La
negrita es nuestra.

En rigor, el pensamiento lateral y su opuesto, el pensamiento 16gico
o vertical, no son metodologias de andlisis, sino procedimientos o
métodos para tratar y construir elementos. Sin embargo, nos ha parecido
pertinente incluirlos en este apartado de METODOLOGIA como un
paréntesis o sub metodologia porque su utilizacion se solapa con el
analisis. ;Los procedimientos para tratar y construir elementos son
también parte de una metodologia de analisis? No podemos responder
categoricamente, pero de acuerdo a la experiencia de nuestra
investigacién la pregunta nos parece justificada.
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Intentaremos mostrar la contribucidn al analisis de ambos sistemas
de pensamiento mediante la forma en que fueron aplicados al
tratamiento y construccion de momentos esenciales de nuestro
objeto de estudio.

4.1.- Dos modelos complementarios de pensamiento

El pensamiento lateral, “opuesto” al pensamiento vertical o logico,
propone otro modelo de ordenacion y utilizacion de la informacion
almacenada en nuestro cerebro, aunque los dos modelos no son
excluyentes. Segin De Bono las diferencias basicas entre ambos son
(De Bono, 1986, pags. 46-55):

A) Pensamiento vertical o logico

e Las ideas, sucesos, etc., deben estar encadenados logicamente.
Es la tipica relacion causa-efecto.

e Excluye los caminos que parecen absurdos.

e Traza el camino mas légico y avanza en esa direccion.

¢ Se mueve si hay una direccion hacia la cual moverse.

e “S¢ lo que busco”.

e Estudiante: “Ulises fue un hipocrita”. Profesor: “No, esta
equivocado”.

e A B,C,etc.

e [as categorias, clasificaciones y etiquetas son fijas.

e Es finito.

e Valora la informacién en funcién de su utilidad para llegar a
destino.

B) Pensamiento lateral

e Importa la efectividad del resultado.

Da igual qué camino tomes, pero importa tomarlos todos,
incluidas las opciones absurdas.

Traza nuevos caminos y explora sus posibilidades.

Se mueve para crear direcciones.

“Sabré lo que busco cuando lo encuentre”.

Estudiante: “Ulises fue un hipdcrita”. Profesor: “Muy bien,
siga. A ver donde llega a partir de esa idea”.

Da saltos, no sigue las secuencias cronoldgicas.

e [as categorias, clasificaciones y etiquetas no son fijas.

e Es probabilistico.
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e Lainformacion es un medio para provocar nuevas ideas.

4.2.- Los dos modelos de pensamiento aplicados al traslado de los
hechos reales

A) Hoja de Ruta, Pre Escaleta y pensamiento logico

En la primera, los sucesos estan ordenados conforme a un
criterio cronologico y en la segunda, conforme a causa y efecto. De
esta manera una de las caracteristicas del pensamiento 16gico —
sucesos encadenados logicamente- ha sido aplicada al segundo
momento esencial de nuestro objeto de estudio. Durante la
ordenacion cronologica de los sucesos se introdujo un criterio
cualitativo para la entrada de los contenidos en la Hoja de Ruta, pero
no se modificé el criterio cronolégico para los mismos; en un primer
momento los contenidos entraban aleatoriamente en la Hoja de Ruta,
sin tener en cuenta la perspectiva de cada autor estudiado.
Precisamente, dichas perspectivas fueron transformadas en criterio
cualitativo, lo cual provocé la sustitucion del criterio o input
aleatorio por el criterio o input dirigido respecto de los contenidos.

B) Hoja de Ruta y pensamiento lateral

El orden de la informacion tiene una influencia decisiva en la
percepcion del discurso. Dicho de otro modo, la subjetividad del
guionista persigue influir en la percepcion del receptor mediante el
orden de la informacidn. Tal afirmacion estd generalmente aceptada
y se refiere especificamente a un espectador delante de un objeto
artistico. Pero el pensamiento lateral no se refiere solo a la
percepcion de un objeto artistico, sino también a una forma de
ordenar y utilizar la informacion almacenada en nuestro cerebro.
En nuestro estudio la Hoja de Ruta constituye la forma de ordenar la
informacion, lo cual incluye el orden de entrada de la misma para su
almacenamiento y posterior utilizacion.

C) Hoja de Ruta, entrada de contenidos y creatividad

Hemos dicho (Orden de incorporacion de los autores a la
Hoja de Ruta, pag. 37) que el input dirigido de contenidos en la Hoja
de Ruta y, por consiguiente, en la mente del guionista, permitio
conexiones basadas en el contraste de la informacion, lo cual incidio
en la creatividad de modo distinto -cualitativamente superior
creemos- a como incidio el input aleatorio. El criterio basado en el
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contraste de la informacion modifico la percepcion del guionista
transformandola en vector de creatividad durante la etapa de
ordenacion de la informacion. Esta no es pues una accion rutinaria
ni farragosa, sino un primer nivel de creatividad. El segundo nivel
creativo por excelencia es la escaleta puesto que su orden de
informacidn es el discurso propiamente tal. “La informacién es un
medio para provocar nuevas ideas”. (De Bono, 1986, pag. 62).
Apostillamos que los criterios, reglas o normas conforme a las cuales
establecer juicios para ordenar la entrada de informacién en el
cerebro de un guionista se transforma en vector de creatividad.

D) Accion de pensamiento lateral

Fue necesario revisar los contenidos o sucesos que habian
entrado en la Hoja de Ruta cronoldgicamente, pero no conforme al
criterio cualitativo, sino aleatoriamente, porque no se veia claramente
cuales de estos sucesos habia que trasladar a la Pre Escaleta.
Intuitivamente, los contenidos se releyeron una y otra vez. Se estaba
revisando en profundidad el orden de entrada de la informacion en la
Hoja de Ruta y en la mente del guionista, caracteristica del
pensamiento lateral o accion del mismo. En nuestro estudio tal
accion de pensamiento lateral se aplico en una fase posterior al
pensamiento logico, contrariamente a lo que afirma De Bono, 1986,
pag. 318: “[El pensamiento lateral] se aplica en una fase anterior a la
accion del pensamiento 16gico”. Entendemos que la “accion” de
pensamiento logico en nuestro estudio es la Hoja de Ruta. Como
fuere, lo relevante es que el input dirigido se transformé en vector de
creatividad, lo cual cualificod més la informacién y clarifico el orden
definitivo de las secuencias. El resultado de ambos sistemas de
pensamiento llevé al mejor resultado posible.

4.3.- Analogia entre pensamiento logico y guion

“En el pensamiento 16gico la informacion se dispone
automaticamente en algln tipo de estructura, que hace las funciones
de puente o conducto; la informacion pasa a formar parte del
encadenamiento de las ideas, es decir, se adhiere a otros
conocimientos y a otras ideas”. (De Bono, 1986, pag. 64). La negrita
es nuestra. Si aplicamos al guién las abstracciones que utiliza De Bono
para describir el pensamiento 16gico, el resultado seria:

e “informacion”; los sucesos reales y los personajes.
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o “dispone”; seleccion, ordenamiento y tratamiento de la
informacion.

e ‘“estructura”; un modelo de ordenamiento y tratamiento de la
informacion llamado “guién”.

e “funciones de puente o conducto”; la informacién contenida
en el guidn —hechos reales e inventados- esta destinada a otros
sujetos tales como lectores técnicos, etc.

e “la informacion pasa a formar parte del encadenamiento
de las ideas, es decir, se adhiere a otros conocimientos y a
otras ideas”; dentro de la l6gica interna de la estructura-guién
los sucesos y las acciones de los personajes se ordenan de
diversas maneras.

Segun la filosofia del pensamiento 16gico la informacion es
seleccionada, ordenada y tratada en una estructura o guién. Este
conduce la informacion hacia otros sujetos que intentan hacerla
compatible con su repertorio personal de fabulas y conflictos, teoria
que examinamos mas adelante, en el epigrafe 1.-, pag. 91. Dentro de la
logica interna de la estructura-guion la informacion se ordena de
diversas maneras, causa y efecto, “contingencia” (la evolucién de los
sucesos es incierta, nada es seguro —lo explicamos luego en el epigrafe
3.3.-, pag. 72) y otras.

4.4.- Analogia entre pensamiento lateral y guion

La filosofia del pensamiento lateral es andloga a la creacion de un
guion: el orden de los sucesos no tiene por qué ser logico ni seguir una
pauta cronoldgica; la creacion de tramas (reacciones de los personajes
ante los sucesos) permite reacciones logicas, absurdas, insolitas,
inesperadas, etc. En el guidn los sucesos y la creacion de tramas ya se
rigen segun la filosofia del pensamiento lateral, analogo al criterio
dramatico. “En el pensamiento lateral la informacion se usa para
descomponer las estructuras, no para incorporarlas a ellas”. (De Bono,
1986, pag. 65). ;Qué significa esto para el guidn, construido segiin
ambos sistemas de pensamiento? [L.a materia prima no se puede usar
para “descomponer” la estructura-guion, sino solo para lo contrario:
componerla, jugar dentro de ella segiin sus reglas. Sin embargo, la
informacion contenida en el guidn si puede “descomponer” otras
estructuras ajenas al mismo: los sujetos o destinatarios del guion.
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4.5.- Los supuestos en el pensamiento logico, lateral y guion

En el pensamiento logico los supuestos se aceptan de inmediato si
refrendan el “sentido comun”, si son 16gicos. Pero “el pensamiento
lateral prescinde de la validez de todos los supuestos y tiene como
mision su reestructuracion. La aceptacidon general de que una idea [es]
correcta no garantiza su correccion. La continuidad historica (o
historicismo) mantiene la mayor parte de los supuestos, no una
periddica revision de su validez”. (De Bono, 1986, pag. 103). De Bono
plantea el siguiente acertijo: un hombre entra en un ascensor y aprieta
el boton del piso 10, pero su despacho de trabajo esta en el 15. Sube los
5 pisos restantes a pie. Cuando acaba su trabajo entra al ascensor en el
piso 15, aprieta el botén de la planta 0, llega y se va. ;Por qué se
comporta asi? Se ofrecen varias explicaciones, todas basadas en el
supuesto de que un hombre normal se comporta anormalmente. Sin
embargo, la verdad es exactamente la contraria: el hombre no tenia mas
remedio porque era enano y no llegaba mas arriba del boton 10. (De
Bono, 1986, pag. 109). Uno de los grandes desafios del guion es la
construccion de peripecias, hechos contrarios a los que esperabamos o
“giros de la accion”. El sentido comun o cemento de la sociedad —el
publico en nuestro caso- lleva consigo su carga de supuestos y el guion
los desmonta so pena de construir un discurso tedioso y obvio. Da igual
que la evolucion de sucesos y acciones de personajes en un guion se
encadene mediante causa y efecto o sea incierto. Importa la busqueda
de la sorpresa, soslayar el supuesto.

4.6.- Método de inversion y guion

En la construccion de tramas la direccion del movimiento de la
accidn después de un suceso depende de multiples variables, una de
ellas es la reaccion de los personajes. El método de inversion hace un
valioso aporte en este sentido.

Si se plantea un problema que no posee una solucion Unica, “el modo
mas practico de empezar a concebir ideas creadoras es usar el modelo
existente como punto de partida... El método de inversion coge
impulso apoyandose en los modelos fijos existentes para alejarse en
direccion contraria... Cuando se tiene ante si una accion concreta, la
accion inversa es igualmente bien definida... Cuando hay una relacién
unidireccional entre dos partes, puede invertirse la situacion invirtiendo
el sentido de direccion: en vez de la obligacion que tiene el ciudadano
de obedecer al Gobierno, puede decirse que el Gobierno debe
obediencia al ciudadano (o al pueblo)... En el método de la inversion se
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consideran los problemas y las situaciones en su estructura real y se
invierte ésta en un sentido u otro... Luego se analizan los resultados. Se
ha provocado una reordenacion forzada de la informacion”. (De Bono,
1986, pag. 154-155). La negrita es nuestra.

“En el pensamiento lateral no se busca la solucion correcta, sino
una distinta ordenacion de la informacion que provoque una vision
diferente de una situacion”. (De Bono, 1986, pag. 156).

“En algunos casos el resultado de la inversion puede parecer
sumamente ridiculo. No importa. El uso deliberado de ideas ridiculas
puede tener tanta eficacia como el uso de ideas mas [convencionales]...
En la inversion [de situaciones] no se trata de proceder de modo
mecanicista total; puede [modificarse algin aspecto de la situacion
o interpretarse la misma de modo diferente]. (De Bono, 1986, pag.
160). La negrita es nuestra.

En epigrafe G), pag. 131, veremos cdmo opera el principio aplicado
a la reaccidn de personajes.

A) Finalidad del método de inversion

e Evitar la concatenacion de ideas que conduce siempre
invariablemente a la misma vision del problema. Es
indiferente que el resultado directo de la inversion tenga
sentido o carezca de él, ya que su objetivo primordial es servir
de punto de partida para conferir al pensamiento una direccién
distinta.

e Liberacion de la informacion contenida en modelos rigidos
mediante su disgregacion y subsiguiente ordenacion en una
nueva vision del problema.

e Superar el temor de usar premisas erroneas y de utilizar ideas
que no estén justificadas por una evolucién logica.

e Pasar a una nueva situacion como punto de partida con el fin
de considerar el problema desde un nuevo angulo analitico y
averiguar a donde conducen las nuevas direcciones que
pueden adoptarse desde él.
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e Conseguir ideas y enfoques ttiles en si mismos, ya que a veces
la simple inversion tiene una aplicacidn practica”. (De Bono,
1986, pags. 156-157).

B) Tres ejemplos paradigmadticos del método de inversion

e Un pastor conduce un rebafio por un desfiladero; a un lado
pared y al otro despefiadero. Un coche llega detras y el
conductor pide al pastor que arrime las ovejas a la pared para
pasar, pero el pastor se niega por temor a que una oveja resulte
atropellada y pide al conductor que se quede quieto. El pastor
conduce sus ovejas detras del coche.

e Una duquesa gorda y harta de seguir dietas que no le
resultaban convoca a los mejores nutricionistas del reino para
que le den la dieta, pero todos son despedidos porque
prescriben calvarios. Pero llegoé uno que en vez de decir a la
duquesa que comiera menos le dijo que comiera mas para
nutrir su enorme figura; le recomendd que tomara un vaso de
leche con azucar antes de comer. Eso redujo su apetito y
adelgazo.

e Un rico queria casar a su hija con el pretendiente mas rico. Ella
estaba enamorada de un estudiante pobre y propuso a su padre
que regalase una elevada suma de dinero a cada uno para saber
qué uso hacian de él. El estudiante pobre hizo buen uso del
dinero y acabd mas rico que los otros. (De Bono, 1986, pags.
158-159).

Para més informacién sobre el pensamiento lateral, ver ANEXO
PENSAMIENTO LATERAL, pag. 148.

5.- Creatividad publicitaria y objeto de estudio

Algunas ideas sobre creatividad publicitaria constituyen
procedimientos o principios generales de aproximacion al objeto de
nuestro estudio. El guionista debe escribir para seducir a muchos antes
de llegar al gran publico. Se esta en “el negocio de la persuasion
competitiva.” (Harrison, 2010, pag. 5). Para bien o para mal otro de los
objetos de atencion del guionista es el comprador potencial. El Capitulo
Piloto no desatiende este objetivo.

Insistimos en que la creatividad, publicitaria o de cualquier otro tipo,
no es una metodologia de analisis, pero al igual que el pensamiento
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lateral, nos ha parecido interesante incluirla en este apartado de
METODOLOGIA porque su naturaleza no puede estar, creemos, tan
alejada de una metodologia de anAlisis.

En publicidad interesa el conocimiento sobre los impulsos e instintos
de las personas. Uno de los altos ejecutivos de la mejor agencia actual de
publicidad del mundo afirma: “Aqui no hay disefiadores. Tenemos mas
antropologos y socidlogos porque nos resistimos a ser esclavos de la
moda.” (Harrison, 2010, pag. 7). De igual modo un capitulo piloto
intenta satisfacer un amplio espectro de intereses de muchas personas.

“Una buena idea no es ni mas ni menos que una nueva combinacion
de viejos elementos. (...) Picasso busco aqui y all4, tomé lo que ya
existia y lo reconvirtio en algo que jamas habia sido visto. (Harrison,
2010, pag. 8). Harrison cita a James Webb Young, A Technique for
Producing Ideas: “El proceso para conseguir una idea pasa por cinco
etapas.” (Harrison, 2010, pag. 8):

e Reune toda la informacion posible.

e Repdsala unay otra vez.

e Deja de pensar en el tema y deja que sea tu subconsciente el
que trabaje.

e Preparate para el surgimiento de una idea en cualquier
momento.

e Desarrolla y dale forma a la idea para que tenga una utilidad
practica.

Las 5 etapas de Webbs es el método de impulsos al azar que se
describe y estudia en publicidad.

Las dos primeras etapas se corresponden con nuestra Hoja de Ruta,
enriquecida durante la investigacién (transformacién de la etapa de
ordenacién de la informacion en vector de creatividad utilizando primero
los principios del pensamiento lateral que introducen criterios no légicos
—orden cronoldgico de sucesos, por ejemplo- de seleccion de la
informacion —hechos de la vida del protagonista lo mas contrastados
posible, por ejemplo). Ademas nuestra Hoja de Ruta almacena
informacion considerable en cantidad y calidad, excepto la inclusion de
historiadores desde el principio. Mientras mas informacion més
posibilidades de conseguir una buena idea: “En el campo de la
observacion, la suerte solo favorece a las mentes preparadas”. Louis
Pasteur. (Harrison, 2010, pag. 8).
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Las etapas tercera y cuarta operaron significativamente durante el
traslado de los sucesos desde la Hoja de Ruta a la Pre Escaleta, donde se
articulan las tramas, epicentro del proceso creativo total, a nuestro juicio,
no solo por la dificultad que supone sino también por el cambio de
criterios para la ordenacién de los acontecimientos; estos no son 16gicos,
ni obedecen a &mbitos contrastados de las vidas de los protagonistas,
sino al caos de las reacciones humanas, a la irrupcion de alguna peripecia
real o inventada, etc. El orden de los acontecimientos en la Pre Escaleta
obedece a criterios dramaticos, es el discurso propiamente del guionista.
Aqui él se la juega. Demanda toda la creatividad de la que disponga.
Pues bien, en nuestro estudio el guionista ordenaba en la Pre Escaleta
acontecimientos una y otra vez, incluso seleccionaba dos o mas sucesos
excluyentes entre si hasta tener claro cual era el mejor. Muchas veces la
decision no se tomaba en el fragor del proceso, sino durante el descanso,
sobre todo entre las 4 y las 5 de la madrugada, en semi vigilia. Estar
preparado siempre para el surgimiento de una idea va con el oficio de
guionista. Es frecuente verlos tomar nota de algo en cualquier momento.

Respecto a la quinta etapa, los términos “desarrollo”, “forma” y
“utilidad practica” de una idea, significan todo y nada a la vez para
nuestro objeto de estudio, excepto para su tercer y ultimo momento
esencial: la escritura y, mas concretamente, la creacion de tramas. Por
ejemplo, antes de que la trama del Capitulo Piloto se concretase el
guionista paso por las dos primeras etapas que sefiala Webb, pero no fue
suficiente para dar forma y utilidad préctica a una idea satisfactoria de
trama. Fue necesario complementar con conocimientos empiricos del
autor, valoraciones sobre la condicidon mitica del protagonista y el
contexto socio-politico de Chile — 2015.

El proceso de documentacion de nuestro estudio se tomo el tiempo
suficiente para no trabajar bajo presion: “La gente es menos creativa
cuando trabaja contra reloj (...) La presion del tiempo agarrota la
creatividad porque las personas no consiguen implicarse en el problema.
La creatividad requiere un periodo de incubacion. Las personas necesitan
tiempo para empaparse de un problema y dejar que las ideas broten”.
Conclusion después de un exhaustivo estudio realizado en 2004 por
Teresa Amabile, profesora de Harvard Business School. (Harrison,
2010, pag. 9).

En publicidad el procedimiento estrella es empezar con una gran idea
de marketing, al punto de que sin ésta un anuncio no puede ser creativo.
(Cudl es esa idea? Que la cosa resulte util. Eso significa buscar la
manera de solucionar problemas al consumidor (Harrison, 2010, pag.
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40), en nuestro caso al lector técnico. Uno de los ejes del planteamiento
de Harrison es la dinamica problema/solucion, pero la utilidad practica
del guién como objeto estético es una cuestion que se aleja de nuestra
investigacidn, salvo que algun técnico mida la calidad de un guién en
funcidén de la complejidad que suponga la realizacion en su area,
cuestion en absoluto menor.

Sin embargo, la dindmica problema/solucidon es muy interesante.
Examinemos un anuncio de la Volks Wagen considerado el mejor de
todos los tiempos: aparece un VW aparcado junto a una quitanieves y la
pregunta: “;Como llego a la quitanieves su conductor? - En un VW”.
(Harrison, 2010, pag. 41). El anuncio enfatiz6 la fiabilidad del coche
porque eso solucionaba problemas al conductor: arranca a la primera, en
frio, con nieve, etc. Pero la soluciéon no es siempre una solucion
practica. A menudo el problema existe en la mente del comprador
potencial. El caso de la tarjeta American Express es ilustrativo. Habia en
el mercado otras tarjetas que ofrecian crédito mientras que la AE era de
débito, exigia el pago cada 30 dias, no era gratis, las otras si y, encima,
seleccionaba a sus clientes. La gran idea de marketing fue hacer de esto
ultimo la ventaja del producto: la posesion de la tarjeta se convirtié en un
sello de distincion, simbolo del status ideal en una sociedad competitiva.
Asi pues un publicista redactd una carta que empezaba: “Para ser francos
la tarjeta AE no es para todo el mundo. Y no todos los que la solicitan
son admitidos...” (...) “Millones de personas se morian por el antidoto
AE contra la ansiedad del status”. (Harrison, 2010, pags. 42-43).

(Cuadl es la gran idea de “marketing” en Allende — Basado en hechos
reales? Para millones de personas que saben de la existencia de Allende
la sola mencidn de su nombre es asociada con un antidoto contra la
corrupcion y la ansiedad de hacer dinero con la politica.

“Nunca leo The Economist. Formador de directivos, 42 anos”.
(Harrison, 2010, pag. 45). Famoso anuncio que hace hincapié en el
problema, no en la solucion. Muchos opinan que la negatividad ejerce un
mal efecto sobre su marca. Pero si el objetivo es conectar con el cliente
potencial hay que dar al anuncio una dosis de realismo. Allende —
Basado en hechos reales no es un anuncio sino un simbolo que hace
hincapié en un problema: la corrupcidn y la ansiedad de hacer dinero con
la politica son el signo de los tiempos que corren. Allende... puede ser el
producto que los ciudadanos quieren en el mercado.
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SEGUNDA PARTE
CAPITULO I
FUNDAMENTOS TEORICOS

A continuacion desarrollamos los aspectos de las tres teorias enunciadas
anteriormente, pag. 38, que nos parecen mas relevantes para nuestro objeto
de estudio e hipotesis.

1.- La imitacion y su génesis en la teoria aristotélica

Una perspectiva fundamental para comprender los procesos creativos
de las artes representacionales es el concepto de imitacion y su génesis.
Existen dos modelos genealogicos del fingimiento lidico o imitacion
lidica; cada uno nos lleva a una concepcion opuesta de la misma.

1.1.- Modelo religioso

En El origen de la tragedia de Nietzsche se plantea que la ficcion
habria nacido como reaccion al derrumbe de la creencia seria en la
encarnacidon magica; el fingimiento lidico no tiene que ver con el
aprendizaje sino con la transformacion: el imitador no imitaba a Baco,
era poseido por El, se transformaba en El. El origen de la ficcion o
imitacion ludica estaria en los rituales de posesion. La inmersion era
deseada, no temida. El objetivo del imitador era deshacerse de su
propia persona para convertirse en el receptaculo de una identidad
sobrenatural. Cuando la humanidad superd el estadio méagico en
beneficio del control racional, la encarnacién magica fue sustituida por
el mimetismo ludico; ese es su nacimiento. Pero la sustitucion se hizo
con muchas reservas que perduran hasta hoy. Todo lo que recordase
experiencias de abandono de uno mismo podria generar angustia.
Tememos la imitacion ladica porque podria implicar una regresion a lo
irracional, un instrumento para alienarnos de nuestra identidad racional.
Ademas, el mimetismo ludico trajo consigo fenomenos mentales
“nuevos”, entre los que destaca la mala fe (hacer creer en algo que no
es para obtener beneficio). Esto justificaria la imposibilidad de obtener
de la imitacion ludica conocimiento verdadero, racional. La posibilidad
de mala fe niega de un plumazo el alcance cognitivo de la ficcidon y
situa el fingimiento ldico en un estatus irracional. La imitacion ludica
nos lleva a negar una funcidn positiva a la ficcién. El fingimiento
ludico seria un potente borrador de la linea que separa ficcion de
realidad.



-62 -

1.2.- Modelo antropoloégico

Aristoteles en La poética nos dice que la ficcion estd fundada en una
competencia cultural y psicoldgica exclusiva del humano. Tal
competencia no es equiparable a ninguna otra forma o modo de relacién
con el mundo. No sabemos cuando la especie humana conquisté esta
competencia. Si sabemos que los primates no la desarrollaron. El
fingimiento ludico publico (espectaculo y espectadores) es un
exorcismo de conflictos reales. Es la teoria aristotélica de la catarsis: la
funcion de las artes representacionales es desplazar los conflictos reales
hacia un nivel puramente simbdlico y resolverlos alli. Todo el analisis
de la ficcion de Schaeffer estd basado en el marco teorico de
Aristételes que constituye la corriente principal de pensamiento para el
analisis del objeto de estudio. Segln la perspectiva aristotélica, el
fingimiento ludico responderia a una necesidad positiva propia del
humano: pacificar las relaciones a través de un distanciamiento ludico
de los conflictos. El fingimiento ladico es una practica
institucionalizada para la humanizacion de las relaciones sociales. La
genealogia de la imitacion ludica que se deriva de esta teoria implica
reconocer la autonomia de la facultad imaginativa y la importancia de
su papel en la vida mental de los seres humanos y en el desarrollo
cultural.

Entender la dimension real del fendmeno de la imitacion ludica pasa
por distinguir la diferencia fundamental entre mentir e inventar una
fabula. Tres conceptos nos ayudan a establecer la diferencia:

A) Fingimiento compartido

El lobo malo que finge ser la abuelita de Caperucita miente,
mientras que el actor que finge ser el lobo crea ficcion, inventa una
fabula y los receptores lo saben. La diferencia entre la mentira y la
ficcion es que en la primera Caperucita no sabe que es un lobo y en
la segunda sabe que es un actor. El creador de ficciones sabe que el
receptor final de su producto estara dispuesto a pactar con él un
fingimiento compartido, por eso no necesita suplantar nada: su
trabajo es auténtico en el sentido de que no es copia de nada sino una
creacion exclusiva.

B) La técnica de la imitacion

El guionista inmerso en su proceso de creacion ficcional esta
fingiendo, su trabajo en construccion es simular la existencia de lo
que en realidad solo representa. El simulacro, por ejemplo, sustituye
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la realidad, y la simulacién la representa. La imitacion es una técnica,
mientras que la simulacion y el simulacro son dos usos diferentes de
esa técnica. La técnica de la imitacion usada para representar
requiere de un pacto entre creador y receptor: fingir lidicamente. En
cambio la técnica de la imitacion usada para mentir requiere de un
engafio, no hay pacto entre creador y receptor: éste toma por real el
producto del creador. Asi el mentiroso suplanta la realidad.

C) El fingimiento del guionista de hechos reales

El actor transfiere sentimientos verdaderos al personaje que
finge ser y asi crea ficcion. Andlogamente, el guionista hace que
personajes reales se transformen en ficticios mediante ciertos
procedimientos de los cuales uno es que finjan aserciones (lo que es
valido para el fingimiento ludico vale también para el fingimiento
serio -la mentira: el hipdcrita que finge estar triste no se entrega a la
misma actividad que el modelo -realmente triste- al que imita). En
otras palabras, las aserciones fingidas que el guionista hace sobre
seres ficcionales configuran una obra de ficcion.

El pacto tacito entre creador y receptor respecto a la existencia de un
espacio de fingimiento ladico esta intrinsecamente ligado al objeto de
estudio {Qué procesos mentales son comunes al creador y al receptor
de ficciones para que exista semejante pacto? ;Como existe y por qué?

2.- Funcion de la fabulacion en la teoria de los mundos posibles y
reales

Uno de los atributos fundamentales de las representaciones mentales,
un guion por ejemplo, es la capacidad de “construir” realidades, sucesos.
La ficcién modela la realidad, crea mundos posibles con enorme
capacidad para moldear opinidn.

La TV y el cine cumplen hoy la funcién ancestral de la narraciéon y
de los narradores en las sociedades humanas. Pero los narradores de
nuestra época no portan mitos, utopias ni certidumbres. En rigor, los
narradores nunca han fabricado mitos en solitario ni encendido
revoluciones sociales. Qué debe tener la narracion contemporanea para
conformar al publico y a los propios narradores?

Tradicionalmente, se ha atribuido tres funciones a la ficcion:

o Compensacion; la funcion unica de la ficcion seria sustituir
una realidad poco placentera (tesis defendida por Freud).
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e Correccion; la ficcion seria detonante para una accion
correctora de la realidad (esta demostrado que a mayor
inmersion o capacidad imaginativa en modo receptor, menor
riesgo de accion en el mundo real).

o Catarsis; la ficcion produciria la liberacion simbolica de
impulsos politica y socialmente incorrectos.

Cada una de las tres funciones no excluyen a las otras. La ficcion
funciona como un puente o palanca:

e Para compensar pasamos de una situacion real poco placentera
a una ficcional pero placentera.

e Para corregir pasamos de una situacién real inaceptable a una
aceptable pero ficcional.

e Para liberar pasamos de una realidad violenta a una inmersién
ficcional que se caracteriza por un descenso de la tension
psicologica.

Lo importante de la ficciéon es su funcion de puente entre un
contexto real y otro imaginario.

La fabulacion y redimension de valores refleja un aspecto de la
funcion de la ficcién como palanca de cambio a una situacion de
compensacion, correccion o liberacion. Al tiempo, sirve al guionista
como canal de expresion de sus deseos, intenciones, mitos, dudas,
certidumbres... Por ejemplo, un asesinato politico real adaptado a guion
puede ser insertado en un contexto ficticio: una red de intenciones
gubernamentales y de criterios politicos nacionales cambiantes, etc. Asi,
el significado del hecho es distorsionado mediante la invenciéon de un
contexto verosimil para el mismo, pero inventado por el guionista; el
hecho es convertido en hecho narrado. Pero aun y cuando fuese posible
constatar la existencia objetiva de tal contexto, éste tendra que someterse
a las leyes que rigen el universo de la ficcion. Asi, la transposicion y
transmutacion de hechos reales a la ficcion construye la realidad
psicologica, cultural y politica en la que los participantes de la historia
viven realmente, es decir, el contexto verosimil ficcional que convierte
en real, dentro de la ficcidn, las penurias y alegrias de los personajes. Al
final, lo narrativo (la distorsion, lo fabulado) y lo real existen uno junto
al otro. Las narraciones crean una realidad que les pertenece, tanto en la
vida real como en la ficcidn. La narracién del guionista, una vez acabada
y representada mentalmente, transformada en relato, es ya una realidad
psiquica construida por la mente humana.
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Modelando la realidad mediante la fabulacion y redimension de
valores, la ficcidén crea mundos posibles, paralelos al real, en donde no
cabe cuestionar si los sucesos que alli ocurren son verdaderos o falsos;
solo cabe aceptar que en ese mundo posible tal hecho es verdad. La
condicion de real convierte un hecho en posible. Pero, ;por qué un hecho
que ya es posible necesita ser posible otra vez en la ficcion? Porque la
existencia de un hecho en el mundo real no garantiza su condicion de
posible cuando es trasladado al mundo ficcional. Las leyes que rigen la
construccién de la ficcion modelan los hechos reales dentro de los
limites de lo posible, verosimil o concebible. Y, desde luego, un hecho
real convertido en guion puede transformarse en imposible, pero posible
en el mundo ficcional que lo concibe.

Teodricamente, las referencias, modelo real o procedencia del material
que el guionista procesa mientras escribe carecen de importancia en las
representaciones. Pero, en la practica, la procedencia de las ficciones
puede determinar la seleccidén de recursos técnicos y los objetivos finales
de todo un equipo de realizacion, incluido el guionista. Aumont y Marie
afirman: “La casi totalidad de los analisis de films (...) desconfiaban
(...) de los enfoques basados en (...) las fuentes, [en] las intenciones del
equipo de realizacion o en el discurso critico estrictamente
contemporaneo a la distribucion del film. (...). Sin embargo, siempre es
util conocer bien el contexto de produccidn de una obra y la genealogia
estética en la cual pretende inscribirse”. (Aumont, 2002, pag. 251).

Por ejemplo, uno de los actores de El caso Wanninkhof (Espaia,
junio - 08, RTVE - 1), mini serie basada en hechos reales, declar6 que
esperaban resarcir a la victima de un error judicial que la conden6 a 15
aflos de prision; en otra entrevista una de las actrices declar6 que el caso
fue uno de los errores recientes mas clamorosos de la justicia espafiola.
Parte del equipo manifiesta publicamente y de manera expresa el
objetivo estratégico de corregir la realidad, una de las tres funciones que
tradicionalmente se asignan a la ficcion. Tal funcion pone la ficcion al
servicio de objetivos altruistas. El caso Wanninkhof es una produccion
social y politicamente correcta porque emplea todo su potencial de
comunicacion para denunciar una aberracion judicial real. En otras
palabras, manipula en la direccion “correcta”. ;Como opera la fabulacion
o distorsion y redimension de valores en este ejemplo paradigmatico? De
varias maneras posibles: atenuando el caracter hurafio de la protagonista,
omitiendo sus accesos de coélera, soslayando la relacion conflictiva que
tenia con la victima, exacerbando la torpeza de la policia, enfatizando la
catadura ética y moral de altos mandos policiales y politicos que
cedieron a la presion social creando un chivo expiatorio, etc. El guion y
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el montaje fabulan o distorsionan, como no puede ser de otra manera, sin
que ello implique falsear o cambiar de signo los hechos, salvo que el
objetivo sea manipular en la “mala” direccion. El guién y el montaje
dramatizan el hecho real, cargan las tintas en funcion de la efectividad
del objetivo corrector. La distorsion o fabulacion es, pues, intrinseca al
proceso de dramatizacion del hecho real.

Se podra objetar que un guion que fabula a partir del hecho real no es
un guién de hechos reales: exacto, es un guion basado en tales hechos.
No se trata de que la fabulacion inspirada en hechos reales sea una
posibilidad o una necesidad, sino que la naturaleza misma del guion es
ficcional, es decir, subjetiva y sujeta a leyes distintas de las que rigen los
hechos reales en los que se inspira. En otras palabras, un guién basado en
hechos reales nunca podra ser objetivo.

Paralelamente, un historiador tampoco puede ser objetivo. No se
discute la existencia de un hecho, el Holocausto, por ejemplo. Pero
cuando el hecho es tratado por la Historia o la ficcion, el “purismo
objetivista” se hace aflicos y lo que para unos es un crimen de lesa
humanidad, para otros es la consecuencia natural de una época en la
historia de Occidente. Sin embargo, ambas posturas reconocen el hecho,
pero lo interpretan subjetivamente, de acuerdo a intereses de cualquier
naturaleza. Esa es la clave en la Historia y en la ficcion. El valor de un
hecho real lo da la persona. El hecho aislado, puro, sin interpretacion,
carece de valor, de sentido, es un hecho muerto, sin relevancia para
nadie. El hecho cotidiano o anecdotico, vinculado a un acontecimiento
histérico, no tendra probablemente ninguna importancia para la Historia
y sera ignorado; en cambio, para una ficcion inspirada en el mismo
acontecimiento, la anécdota o detalle cotidiano no solo es una
posibilidad, sino una necesidad imprescindible, al punto de que si tal
detalle anecdotico no existio hay que inventarlo porque lo cotidiano es
cercano al gran publico y opera como gancho para atrapar su
interés.

2.1.- Penetracion ficcional en la realidad y modelos ficcionales de la
realidad

Cuando describimos la teoria de los mundos posibles en el epigrafe
B), pag. 46, mencionamos el Castillo de Kronberg, edificio real, como
una construccion arquitectonica que tiene un halito trascendente porque
Shakespeare nos dice que alli vivi6 Hamlet. Este es un buen ejemplo
de penetracion ficcional en la realidad. Las narraciones, una vez
representadas mentalmente, construyen realidades, modelan la realidad,



-67 -

crean mundos posibles. Por eso la pregunta esencial no es si los
acontecimientos de una narracidn son verdaderos o falsos, sino en qué
clase de mundo posible serian verdaderos.

Hay quien ha visto la mente como una fabrica para producir mundos,
representaciones o construcciones mentales objetivas expresadas en
sistemas simbolicos. Si aceptamos el postulado de que la mente
produce mundos representados en sistemas simbolicos habra que
aceptar también que la realidad puede adoptar muchas formas, tanto las
creadas por el relato como por la ciencia. Los productos simbdlicos que
la mente inventa son los mundos posibles. Asi, un proceso de creacion
ficcional es una representacion mental y, por tanto, un hecho psiquico
construido por la mente humana.

Paralelo a la “tangibilidad” de las representaciones mentales esta la
cuestion del estatus ontoldgico de los personajes creados por la mente
de un guionista (el término “creados” designa a personajes inspirados
en modelos reales e inventados; la copia de un personaje real también
implica creacién). La documentacion e informacion sobre la cultura
maya que utilizo el guionista de Apocalypto, por ejemplo, determind
trama, acciones y personajes actuando en aquellos tiempos y lugares;
los personajes son entidades ficticias, pero no necesariamente, porque
las propiedades que el guionista les atribuye, las situaciones en las que
se encuentran, etc., corresponden a propiedades humanas reales y a
situaciones reales que estan en la memoria del guionista y que se
combinan con el resultado de la documentacioén que contextualiza los
conflictos humanos eternos. La cuestion de saber si son entidades
ficticias porque se remiten a un personaje ficticio o si son entidades
reales porque su referencia es real, depende tinicamente de la pers-
pectiva ontologica que adoptemos, es decir, de qué consideramos
existente. En ese sentido reflexiona Seymour Chatman (1990) sobre
las limitaciones en el concepto de personaje derivadas de la confusién
entre la historia y la manifestacion verbal del discurso para llegar a
afirmar que la implicacion y la inferencia pertenecen a la interpretacion
del personaje. Para el guionista de Apocalypto ese es el pueblo maya.
El director del film construyo en su mente otro pueblo maya, tan real
como fue realmente y tan valido como el concebido por el guionista. Y
otro tanto ocurrird en la mente del espectador del film, para quien la
civilizaciébn maya quedara representada en su mente de esa manera para
siempre, es decir, tal representacion le hara consciente de como fue
dicha civilizacion. Esa toma de conciencia es el hecho psiquico. En
otras palabras, la operacion de transponer y transmutar hechos reales al
mundo ficcional configura hechos psiquicos en la mente del espectador.
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La teoria de los mundos posibles y la cuestion del estatus ontologico
de los hechos y personajes de un guidn estan directamente relacionadas
con el objeto de estudio como producto de la mente,
independientemente de la procedencia de su material dramatico.

(Como se construyen los modelos ficcionales de la realidad? ;Como
llegamos a experimentarlos como si fueran reales?

2.2.- Conocimiento racional vs conocimiento emocional

En nuestra cultura la forma de conocimiento racional, cientifica, no
solo es hegemonica sino abiertamente excluyente. El conocimiento
cientifico o mundo posible tiene estatus de valor canonico puesto que lo
cientifico produce explicaciones “consistentes” de la experiencia. Pero,
como afirma Bruner (1988, pag. 116): “Gran parte de la experiencia no
es de esta clase. La mayor parte del discurso humano no se encuentra
bajo la forma de proposiciones analiticas o sintéticas verificables. Nos
ocupamos también de realidades constitutivas en base a promesas,
asociaciones, amenazas, estimulos, etc....”

Salvador Tavora (2008, pag. 15) director y dramaturgo de la mitica
Compaiiia teatral La Cuadra de Sevilla, Espafia, hace una reflexion
sobre el teatro actual que es valida para el guion: “La crisis que padece
hoy el teatro no es mas que el resultado historico de la preponderancia
del intelecto sobre la imaginacion, de la racionalidad sobre los
impulsos, del excesivo respeto y cauteloso tratamiento que presta la
administracion a los gustos del sector de la sociedad acomodado,
cursilén, dominante e intransigente; y asi el teatro, anclado en los
gustos y criterios estéticos de esas minorias satisfechas, jamas podra
elevarse al marco de las artes, porque se subvaloran la intuicién, el
riesgo, la utilizacion de elementos de comunicacion como el ritmo, la
magia, las imagenes, la musica, los colores, los olores, la mecéanica 'y
todas sus posibilidades dramaticas, las técnicas de la luz, el canto, el
cante, las acrobacias, las sorpresas emocionales del mundo de los
animales, la sublimacion de la geometria escénica y otros lenguajes que
pertenecen al grandioso universo de las emociones...”

La ciencia, ambito natural de la via racional de acceso al
conocimiento, trata de construir un mundo que permanezca invariable a
pesar de las intenciones y los conflictos humanos: el aire que
respiramos no debe alterarse a pesar del modelo de desarrollo
depredador del planeta al que nos somete el capitalismo salvaje. El
humanista, en cambio, se centra en los cambios que experimenta el
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mundo de acuerdo con la posicion del espectador. Las humanidades
tratan de comprender el mundo como reflejo de las necesidades que
implica el hecho de habitarlo. Un guién de ficcion basado en el hecho
real de un joven que no encuentra piso accesible en un contexto donde
hay construccion de pisos a destajo, pisos vacios, especulacion
urbanistica, etc., lograra universalidad por su sensibilidad al contexto;
una obra cientifica, en cambio, por su independencia del contexto.

A la ciencia se le pide verificacion o prueba contra la falsificacion. A
la narrativa se le pide verosimilitud. En el arte el objetivo es que las
propuestas sean verosimiles.

2.3.- El personaje-historia y el espectador “normal”

La proliferacion de medios para difundir ficciones en nuestra época
no debe llevarnos a la conclusion de que hoy, mas que nunca, existe
una necesidad de relatos. Tal necesidad ha existido siempre, pero
constantemente insatisfecha, no por la cantidad de relatos que circulan
sino por la calidad de los mismos: todos los pueblos, en todas las
épocas, han deseado que los relatos fueran mejores porque los relatos
son la sustancia de la que estan hechos ellos mismos. “... [El] relato
esta presente en todos los tiempos, en todos los lugares, en todas las
sociedades; el relato comienza con la historia misma de la humanidad;
no hay ni ha habido jamas en parte alguna un pueblo sin relatos; todas
las clases, todos los grupos humanos tienen sus relatos...” (Barthes,
Andalisis estructural del relato, 1970, pag. 9).

Las ficciones basadas en hechos reales suelen estar protagonizadas
por personajes “normales” o excepcionales: asesinos famosos,
gansteres que hicieron historia, grandes Presidentes de naciones, etc.
Un personaje normal es, por consiguiente, aquel que nunca hace algo
extraordinario. De manera igualmente simplista se puede definir a un
hombre normal, aquel que no se sale de la media estadistica de
comportamiento. Desde el punto de vista técnico-narrativo, la hipotesis
de que el camino para llegar a la sabiduria es traspasar los limites
convencionales es verdadera en toda ficcion: el conocimiento para el
espectador no proviene de la narracion de un hecho ordinario
protagonizado por un personaje normal, sino de un hecho
extraordinario protagonizado por un personaje normal que muta en
extraordinario por mor de su acto. Allende no nacié superdotado, s6lo
se dieron ciertas circunstancias y caracteristicas en su personalidad que
convirtieron su historia en objeto de deseo para cualquier hombre
normal, porque a través de €l todos nosotros somos mejores. Su
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transposicidn y transmutacion a la ficcion solo puede magnificar su
figura, especialmente si en su lugar ficcional se le muestra con sus
debilidades de hombre normal. Un personaje real transpuesto y
transmutado en ficcion no puede ser sino un objeto modelizante,
positivo o negativo. Ficcionalizado, él nos da la medida de lo posible,
nos reconcilia con lo mejor de nosotros, especialmente cuando nos
muestra cdmo no tenemos que ser. La transposicion y transmutacion de
personajes reales inevitablemente construye modelos. Ahora bien, un
hombre normal no tiene por qué ser muy diferente a un personaje
normal; /y cdmo es un hombre normal? Se puede definir como aquel
que es capaz de contar su propia historia: sabe de donde viene (tiene
un pasado, una memoria ordenada), donde esta (su identidad) y adonde
va (tiene proyectos, y considera la muerte como un final 16gico).
Podriamos establecer una analogia entre esta definicion y la estructura
canodnica de un relato:

o El hombre sabe de donde viene; presentacion: quién ha sido,
quién es y qué quiere.

o Sabe donde esta; nudo: lucha por lo que quiere en un sitio y
contexto determinados.

o Cree saber adonde va; desenlace: vera o no cumplidos sus
objetivos.

Un hombre normal u hombre-historia estaria, pues, pivotando en el
interior del movimiento de un relato. La definicion de “hombre normal”
utilizada es equivalente a la de “personaje de ficcidn bien construido”,
cuyo referente es un hombre real, es decir, aquel que tiene
contradicciones, comportamientos erraticos, aciertos, genialidades y,
sobre todo, es objeto de la ira de Dios por hacer planes sin contar con
El..., o con el destino o la suerte. De ello se podria inferir que una de
las claves que explican la fascinacion de todo publico por las ficciones
basadas en hechos reales es que éstas estan mas cerca de construir bien
sus personajes porque sus modelos son reales.

Un personaje real y famoso, conocido por todos, convertido en
personaje de ficcidon “bien construido” en el guidn y bien interpretado
por un actor, puede asombrar al publico porque muestra las facetas que
la imagen del personaje esconde. Lo que todos conocen del modelo real
y famoso es una pancarta, su imagen proyectada por los medios. Un
guién que muestra la ternura que Franco prodigaba a sus nietos, la
relacion enferma que tenia con su hermano, el complejo por su escasa
inteligencia, etc., serd un personaje bien construido porque, entre otras
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razones, estd basado en un ser humano real. La primera condicién para
que personajes basados en modelos reales famosos sean creibles es su
buena construccion, en el sentido especificado mas arriba, y
consecuente interpretacion (no hay actor que valga cuando el personaje
esta mal construido en el guidn). A partir de entonces es posible
abordar el problema de la credibilidad de manera seria, la cual esta
determinada, en ultima instancia, por la opinién formada que cada
espectador tenga del modelo real famoso cuya representacion ve en la
pantalla: algunos quedaran convencidos de la grandeza y sencillez de
Franco al verlo con sus nietos, se sentiran identificados y sufriran o
disfrutaran con el personaje; la credibilidad de éste no sera un problema
para ellos. Otros no podran creer que un hombre de semejantes
carencias intelectuales haya gobernado 40 afios. Otro ejemplo clasico
respecto al problema de la credibilidad puede ser Hitler: la relacion que
tenia con sus dos perros era conmovedora. Desde luego es un rasgo
“increible” del modelo real.

En la vida real, el hombre que no es hombre-historia esta fuera del
tiempo, sin referencias deja de existir, va a la deriva; esto tiene su
equivalencia en la narracién, concretamente en uno de los elementos
fundamentales de su estructura: nos interesa lo que sucede a alguien
soélo si lo conocemos. Cuanta mas informacion damos de un
personaje en la presentacion, mas nos interesa como lucha por lo
que quiere y cual sera su final. A su vez, este elemento técnico tiene
un efecto en el publico: se produce una complicidad, una especie de
pacto entre el espectador normal y el personaje de ficcidon bien
construido que les obliga a compartir desgracia y felicidad. Ambos son
hombres-historia, hermanados por el hecho de estar juntos dentro del
curso del tiempo y luchando en un espacio y en un contexto.

3.- El guion en la teoria narrativa estructuralista

Como hemos dicho, Seymour Chatman se concentra en la narrativa
literaria y cinematografica, sin embargo, al menos seis elementos de su
teoria pueden aplicarse al estudio del guidén. A continuacion examinamos
en detalle dichos elementos y dedicamos el Capitulo II de la Tercera
Parte, pag. 96, a explicar como operan en el guion.

3.1.- La trama
Chatman (1990) mantiene que la disposicion de los acontecimientos

es precisamente la operacion que realiza el discurso. Su funcion es dar
énfasis o quitarsela a ciertos sucesos de la historia, interpretar algunos y
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dejar que se deduzcan otros, mostrar o contar, comentar o permanecer
en silencio, concentrarse en este o aquel aspecto de un suceso o
personaje. Cada disposicidn de los acontecimientos produce una trama
diferente y de la misma historia se pueden hacer muchas tramas
(Hardison, 1968, pag. 123.) Chatman (ibid.) nos propone considerar
la siguiente trama: 1) Pedro cayé enfermo. 2) Se murio. 3) No tenia
amigos ni familiares. 4) Solo una persona fue a su funeral. Los
enunciados 1, 2 y 4 son sucesos y ocurren en la crono-logica del
tiempo, pero el enunciado 3 no ocurre en la secuencia temporal, no es
algo que sucedié o que Pedro hizo, sino una cualidad, un enunciado
estatico de descripcion. En la narrativa literaria éstos deben estar
expresados claramente mediante el lenguaje verbal, pero no en el cine
ni en el teatro puesto que alli somos testigos de la presencia fisica del
actor que hace de Pedro: él no dice “no tengo amigos ni familiares”,
vemos que esta solo. En el guion cabria una acotacion para el actor,
prescindible en todo caso, del tipo, “Pedro, hombre solitario...” y nada
mas. Un buen actor y una buena construccidn del personaje por parte
del guionista haran innecesaria la acotacion.

3.2.- Causalidad

Una de las caracteristicas del discurso o narracion canonica es que
los sucesos han de estar ordenados cronologicamente y relacionados
mediante causa y efecto. La causa puede estar representada o ser
implicita. Chatman (ibid.) explica la diferencia entre cronica y trama:
“El rey se murid y luego la reina se muri6” es una mera cronica. Pero
“El rey se murid y luego la reina se murid de pena” es una trama
porque afiade causalidad. Lo interesante es que nuestras mentes buscan
una estructura (causalidad) y si es necesario la proporcionan: si solo se
les dice “El rey se murid y luego la reina se muri6”, nuestras mentes
van a suponer que existe una relacion causa-efecto. En el campo visual
también buscamos coherencia. Somos intrinsecamente propensos a
transformar las sensaciones en percepciones. Asi pues la “cronica” pura
es muy dificil de conseguir. “El rey se muri6 y luego la reina se muri¢”
y “El rey se murio y luego la reina se muri6 de pena” se diferencian
narrativamente en el grado de claridad en el nivel superficial. En el
nivel estructural mas profundo el elemento causal esta presente en
ambas frases. “Superficial” VS “estructural” representa la dicotomia
entre lo verbal o manifiesto y lo profundo o “matriz estructural como
especie”, nocion que examinamos en el Capitulo siguiente.

3.3.- Contingencia
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Los aristotélicos explican la causalidad segiin un modelo de
probabilidad: se llama “probabilidad” a lo que podria ser después o
antes de presentados los sucesos conducentes a otros sucesos. La
palabra importante es “conducente” que implica causalidad. “... Al
principio [de una trama] todo es posible, por la mitad algunas cosas son
posibles, pero al final todo es necesario”. (Goodman, 1954, pag. 14).
Chatman (ibid., pag. 49) comenta: “La elaboracion de la trama (al
menos algunas) es un proceso en que la posibilidad va disminuyendo o
reduciéndose. Las elecciones se vuelven mas y mas limitadas y la
ultima eleccion no parece ya una eleccion, sino algo inevitable”. ;La
relacion entre secuencia y causalidad es de necesidad o de
probabilidad? ;Puede un guion presentar una relacion de secuencias sin
que éstas estén encadenadas mediante una relacion de causa y efecto?
Los autores modernos rechazan o modifican la nocién de causalidad
estricta. El cambio en el gusto moderno ha sido descrito por muchos
criticos (Mendilow, 1965, pag. 48) ;Pero entonces qué da unidad a
estos textos? La contingencia, término propuesto por Jean Pouillon
(1946, pag. 26-27). Esto quiere decir que un suceso depende para su
existencia o caracteristica de algo que todavia no esta seguro. La
idea de contingencia tiene el atractivo de ser amplia, porque puede
acomodar nuevos principios organizativos. Cualquiera sea el principio
organizativo de cualquier narracion, “la teoria debe tener en cuenta
nuestra fuerte tendencia a unir los sucesos mas diversos”.
(Chatman, ibid., pag. 50. La negrita es nuestra). La disposicion de
nuestras mentes para conectar cosas habria sido demostrada mediante el
experimento narrativo en que el lector elabora su propio relato a partir
de una caja llena de hojas impresas sueltas. (Saporta, 1962). Una
narracion sin trama es logicamente imposible. El principio de
contingencia no busca eliminar la trama ni convertirla en un complejo
enigma o que sus sucesos sean de poca importancia o que nada cambie.
En la narracion tradicional se resuelve un problema, se “articula de
varias maneras una pregunta, su respuesta y la variedad de sucesos
casuales que pueden formular la pregunta o retrasar su respuesta”.
(Barthes, pag. 17). Barthes usa el término “hermenéutica” para
describir esta funcidn del discurso. En la narracion tradicional la
pregunta bésica es: {Qué va a suceder? Pero en la trama de revelacion
moderna, donde opera el principio de contingencia, la funcion del
discurso no es contestar ni plantear la pregunta basica. Pronto el
receptor se da cuenta de que las cosas van a seguir mas 0 menos como
estan. No se trata de resolver sucesos en un sentido o en otro, sino de
revelar un estado de cosas. (Chatman, ibid.) Por eso el orden
temporal importa mucho mas que en las tramas que se resuelven que
en las que se revelan. En las primeras todo tiende a una solucion, en
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las segundas a una exposicion. “Las tramas reveladoras suelen estar
muy centradas en los personajes, preocupadas de mostrar todos sus
detalles, mientras que los sucesos se reducen a tener un papel
ilustrativo, relativamente inferior”. (Ibid., pag. 51).

3.4.- Verosimilitud y Motivacion

Para que los sucesos se conviertan en narracion deben conectarse.
Si el autor no nos entrega la conexidn entre los sucesos en el nivel
verbal o superficial, nosotros los conectamos en el nivel mas
profundo o estructural (“matriz estructural como especie”). Como se
ha dicho, tenemos una fuerte tendencia a unir los sucesos mediante una
relacion de causa-efecto. Esta operacion mental es considerada una
convencion. Es fundamental para cualquier teoria de la narrativa
comprender la naturaleza misma de esta convencion, piedra angular de
los postulados de Chatman. La verosimilitud es basica para la
coherencia narrativa. El publico logra reconocer e interpretar una
relacion causa-efecto cuando la “naturaliza” (naturaleza VS cultura,
dicotomia antropoldgica establecida por Lévi-Strauss, 1975, capitulo
7, Convencion y Naturalizacion). Para hacer natural la convencion u
operacion mental de conectar sucesos mediante la relacion causa-
efecto, el publico debe entenderla, considerar verosimil los sucesos y
sus conexiones. Para los estructuralistas la verosimilitud es una
técnica mediante la cual el publico “rellena” huecos del discurso,
adapta los sucesos y los personajes a un todo coherente. Umberto Eco,
1981, es especialmente claro cuando explica las funciones y
modalidades de la participacion del lector en la interpretacion del texto.
La naturalizacién o interpretacion verosimil de los sucesos y sus
conexiones varia entre culturas, sitios, épocas, etc. ;Cual es la base de
lo probable, lo verosimil? La opinién general, los topicos, la
ideologia del sentido comin. (Genette, 1968, pag. 6). Lo
artisticamente verosimil no afecta a los sucesos que fueron sino a los
que deberian haber sido. (Genette, Ibid.) “Segln los estructuralistas, la
norma para la verosimilitud est4 establecida por textos anteriores, no
solo discursos, sino también los ‘textos’ sobre buena conducta de la
sociedad en general. La verosimilitud es un ‘efecto de corpus’ o de
‘intertextualidad’ (de ahi su subjetividad compleja). Es una forma de
explicacion que va del efecto a la causa e incluso puede reducirse a una
maxima. Ademas, como las maximas son publicas, es decir, ‘suelen ser
obvias’, pueden ser implicitas o estar en el trasfondo”. (Chatman,
ibid., pag. 53). No importa que la conexion entre dos sucesos sea
verdadera o no, importa la explicacion. Lo que se necesita es
probabilidad. Lo improbable se admite siempre que se explique o
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esté motivado. El contexto social incide en la comprension comUn, en
los topicos. Por ejemplo, los explosivos sucesos sociales y politicos de
los siglos XVIII y XIX, especialmente en Francia, convirtieron a los
novelistas mas realistas en enigmaticos porque la historia era
enigmatica. La narrativa brutalmente enigmatica se hizo cada vez mas
popular en el siglo XIX. El cambio de actitud hacia la verosimilitud de
las acciones es extremadamente evidente en el mundo del cine. A
mediados del s XX una pelicula usaba 5 planos para cambiar de lugar a
dos personajes: saliendo de un despacho, bajando por el ascensor,
saliendo del portal, etc. Ahora habria bastado con pasar de un sitio a
otro sin mas. Incluso nos sentiriamos ofendidos si nos obligan a tragar
secuencias de desplazamientos fisicos.

3.5.- Nicleos y Satélites

Los sucesos narrativos tienen una légica de conexién y otra de
jerarquia: algunos son mas importantes que otros. En la narrativa
clasica solo los sucesos importantes —nucleos- forman parte de la
cadena o armazon de la contingencia. Para Barthes los nucleos son
parte del codigo hermenéutico y hacen avanzar la trama al plantear y
resolver cuestiones. Los nicleos son momentos narrativos que dan
origen a puntos criticos en la direccion que toman los sucesos. Los
nicleos no pueden suprimirse sin destruir la légica narrativa. Un
suceso secundario de la trama, un satélite, puede ser suprimido sin
alterar la 16gica de la trama, pero su omision empobrecera
estéticamente la narracion. Un satélite no provoca elecciones. Su
funcion es la de rellenar, elaborar, completar el nicleo. Forman la carne
del esqueleto. Los satélites no tienen por qué ocurrir en la proximidad
inmediata de los ntcleos, porque el discurso no es equivalente a la
historia. Es decir, la historia es una relacion de sucesos y el discurso es
como se narran tales sucesos. Por consiguiente el narrador puede hacer
lo que quiera con los satélites y eso incluye alejarios de su ntcleo.

3.6.- Suspense

Definicién de suspense: “Incertidumbre, a menudo caracterizada por
la ansiedad... Normalmente el suspense se consigue en parte
presagiando, con alusiones a lo que va a pasar... El suspense esta
relacionado con la ironia tragica. El personaje tragico se va acercando
mas y mas a su destino y, aunque a él le sorprenda, a nosotros no. Lo
que nos mantiene en vilo es el suspense. Si se salva de repente e
inesperadamente, como sucede al héroe de un melodrama, nos
podriamos sentir engafiados”. (Barnet, 1960, pags. 83-84).
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CAPITULO II
EL MODELO NARRATIVO CANONICO

El primer elemento constitutivo del objeto de estudio son los hechos
reales, el segundo, la ficcion o el guidn. Este construye su discurso literario
en modo dramaético (los personajes hablan por si mismos) pensando en el
lenguaje peculiar del audiovisual.

Convertir en guidn cualquier material dramatico no puede soslayar
las técnicas narrativas -fundamental para presentar un relato- que consisten
en los puntos de vista o perspectivas que establece un guionista para
construir su relato.

Una aproximacion al modelo canonico nos servird como elemento de
reflexion y referente narrativo de valoracién y elaboracién de
procedimientos, técnicas y estrategias creativas de transposicién y
transmutacion de hechos reales al guion.

1.- Descripcion del modelo narrativo canonico

El objeto de la narrativa son las vicisitudes humanas o, en términos
aristotélicos, los impedimentos que encuentran los personajes para lograr
sus objetivos. Si los objetivos e impedimentos o conflictos son miles
deberia haber miles de formas de relatos, pero no es asi afirma Bruner
(1988, pags. 27-28): “Segun un punto de vista, las narraciones realistas
comienzan con un estado calmo, candnico, que es interrumpido, con lo
cual se produce una crisis que termina con la restitucién de la calma,
dejando abierta la posibilidad de que el ciclo se repita. Teoricos de la
literatura tan dispares como Victor Tumer (antrop6logo), Tzvetan
Todorov, Hayden White (historiador) y Vladimir Propp sefialan que
existe cierta estructura profunda de ese estilo en la narrativa, y que los
buenos relatos son realizaciones individuales bien constituidas de esa
estructura”. La cita menciona so6lo una caracteristica de las narraciones
realistas (calma - crisis...), términos referidos a la novela, pero validos
para la reflexion sobre el guion y el lenguaje del audiovisual. Sin
embargo, el modelo narrativo candnico tiene al menos seis
caracteristicas:

e (alma - crisis — calma.
e Identificacion con los personajes.

e Naturalismo clasico.
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e Manipulacion de todos los lenguajes en aras del verosimil
filmico.

e Narracion aristotélica (relacion causa-efecto y logica
temporal).

e Desarrollo de historias mediante intrigas de los personajes
hasta que resuelven los conflictos.

Al mencionar solo una caracteristica del modelo canodnico, la nocion
de “cierta estructura profunda” aparece vinculada sélo a ésta; ;las otras
caracteristicas del estilo candnico también serian reflejo de cierta
estructura profunda? Al parecer, otras dos si lo son. Pero antes cabe
mencionar que la definicion de un estilo filmico o de un guién —
realizacion filmica virtual- es complicado porque el cine ha incorporado
la cdmara en calidad de narrador, con un punto de vista propio, lo cual da
juego a una gran variedad de opciones narrativas. LLos avances
tecnoldgicos del cine actual han dotado al narrador-cdmara de
impresionantes facultades (micro camaras que siguen una bala dentro del
cuerpo humano, etc.), lo cual complica aun mas la definicion de modelo
narrativo candnico en el cine y en el guion.

2.- Estructura profunda del modelo narrativo candnico

La cuestion es si este modelo estd determinado por cuestiones
técnicas de narrativa cinematografica y de guion o es una matriz
absoluta impresa en nuestra estructura perceptiva como especie. La
persistencia universal del modelo candnico (preliminarmente
aceptaremos que la condicién de “persistencia universal” se debe a su
caracteristica clave: calma-crisis-calma) se deberia a un principio
fisiolégico: estimulo externo y conformidad o rechazo del sistema
nervioso. Toda informacién que recibimos esta compuesta por estimulos
externos y por indicaciones de conformidad o discrepancia respecto a lo
que el sistema nervioso estad esperando. Si todo concuerda, nos
adaptamos... La percepcidn de una situacion normal, por ejemplo,
recibiria la conformidad de nuestro sistema nervioso: no habria reaccion;
la perturbacién de la normalidad provocaria nuestra reaccion: rechazo,
interés... La crisis da movimiento al relato. La normalidad de una
situacion estaria determinada por su repeticion: si la situacion no se ha
visto o se ha visto muy poco la normalidad se perturba. Jean-Claude
Carriére (1997) menciona la pelicula Ese oscuro objeto del deseo de
Buiiuel, en que dos actrices mas o menos parecidas interpretan el mismo
papel, dobladas por la misma voz y con vestuarios muy parecidos, pero
de rostros, siluetas y estilo interpretativo muy distinto, aunque las dos
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eran morenas. En una proyeccion, el 70% del publico no percibié que se
trataba de dos actrices diferentes. La normalidad crea hébitos de
percepcion que tienen mucha fuerza; se rechazo la vision porque era
inconcebible, anormal y, sobre todo, porque lo extraordinario
desequilibra. Carriére (1997, 75) concluye: “el cine es una fuerza que
mitiga lo real”. La caracteristica calma-crisis-calma es reflejo de la
matriz absoluta y seria reconocible por autor y receptor, cualquiera
sea la forma en que se presente: un guidn cuya técnica narrativa es
jugar con los acontecimientos en el tiempo -caracteristica narrativa que
no pertenece al modelo candnico- no impide al lector que su sistema
nervioso permanezca indiferente o reaccione a cada situacion. Poner en
orden los acontecimientos para darles sentido es competencia de la
logica del lector. Un guidn puede prescindir de la caracteristica causa-
efecto - logica temporal y seguir siendo canonico porque la condicion de
tal en el discurso cinematografico no se encuentra sélo en una
caracteristica. En otras palabras, ;es posible para un guion escapar de
este modelo? Todo indica que cualquier relato tendra alguna
caracteristica del modelo canonico.

3.- La técnica del guion “escribible”

En la teoria narrativa la historia es el contenido del relato y el
discurso la forma, condicionada por el soporte. En el relato literario
audiovisual tenemos pues historia y discurso.

3.1.- Ambigiiedad verbal en el discurso del guion

La teoria de que el lector de un relato tendria la estrategia de
conciliar lo que sucede a los personajes con su propia matriz cultural
(repertorio de conflictos humanos y coleccion personal de posibles
fabulas, teoria que explicamos mas adelante, en epigrafe 1.-, pag. 91) es
aplicable al guidon como objeto que se lee, aunque sea muy distinto a la
novela. La posibilidad de que el lector pueda llevar a cabo dicha
estrategia depende de técnicas narrativas, una de las cuales es dejar
intersticios de ambigiliedad, de “decir sin decir”. Tales espacios
permiten al lector entrar en el relato para cotejarlo con su matriz
cultural y, en esa medida, interpretarlo, “escribir” el suyo propio e
identificarse con el material del relato. Cuando empieza la etapa de
crisis en un guién candnico también empieza en la fabula que el lector
escribe virtualmente. Las situaciones conflictivas del guion,
reconocibles para €1, le comprometen a decidir qué haria él. Este acto
de compromiso e identificacidén pone de manifiesto que otras dos
caracteristicas del modelo canonico -identificacion con los personajes e
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historias de intrigas hasta la solucion de los conflictos- pasan también,
junto al rasgo clave de calma-crisis-calma, a ser reflejo de nuestra
matriz absoluta. Es una conclusién logica porque la técnica de “decir
sin decir” no creo las dos caracteristicas que también son reflejo de la
matriz absoluta, sélo las hizo emerger. Si dicha técnica no se utiliza, el
relato sera menos rico pero ambas caracteristicas del modelo persistiran
puesto que no estan determinadas por técnicas narrativas. Tres
caracteristicas -la mitad de las que se han mencionado- del estilo
canodnico pasarian a constituir un reflejo de nuestra estructura
perceptiva como especie. Tres elementos constitutivos del modelo
canodnico y de la vida real son inseparables, dos caras de la misma
moneda.

3.2.- El espacio en el discurso del guion

De igual manera que con el tiempo, debemos distinguir el espacio
de la historia del espacio del discurso. “Los limites entre el espacio
de la historia y el del discurso no son tan faciles de establecer como los
que hay entre el tiempo de la historia y el del discurso”. (Chatman,
1990, pag. 105). En un programa de TV José Luis Garci afirm6: “La
puesta en escena es todo lo que uno quiere que se vea”. Para Chatman
este es el espacio explicito de la historia en el cine. Lo que no vemos,
espacio implicito, es lo que ven los personajes o algo a lo que la accion
se refiere. La focalizacion de la camara o espacio hacia el cual esta
conduce nuestra atencion es el espacio del discurso. Chatman
menciona un fotograma de Ciudadano Kane donde se analiza
espacialmente personajes y objetos (ibid., pags. 105-6). El ejemplo,
muy exhaustivo, explica que las cosas en la vida real no estan
dispuestas como las muestra el director.

En el cine los objetos y las distancias son reales, al menos analogos a
la realidad. En la narrativa verbal, como en el guion, los espacios de la
historia y del discurso son virtuales, requieren una reconstruccion en la
mente del lector. Cuando el guionista piensa el espacio en su discurso
tiene en mente solo lectores técnicos, especialmente directores y
realizadores de TV. Ellos concretaran las “sefiales” de atencion espacial
que envia el guionista como forma de sugerir el espacio de su discurso
a los lectores técnicos. Tales sefiales no pueden ser explicitas, por
ejemplo, “focalizar la camara en tal punto”. Con todo, los directores y
realizadores “escribiran” su discurso espacial tanto si el guionista
indica sefiales como si no. El Capitulo II de 1a Tercera Parte, pags. 98
y 110, remite a ejemplos de sugerencia del espacio del discurso en
nuestro Capitulo Piloto.
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Los sucesos ocurren en el tiempo (también en el espacio, segin la
fisica cientifica, pero el andlisis narrativo se basa en la fisica popular).
En cambio los objetos y los personajes existen en el espacio. (Ibid.,
pag. 103 y nota 1). De donde se desprende que los sucesos en el tiempo
son la materia esencial que modela el guionista. Pero ello no debiera
convertir su discurso espacial en referencias gruesas u omitirlas del
todo.

Aunque escapa al ambito de nuestro objeto de estudio, cabe
mencionar que el espacio del discurso en la narrativa audiovisual
continta siendo un problema practico y teorico. Luigi Pirandello hace
la siguiente descripcion en su breve relato, EI hombre solo, citado en
un articulo de Sanchez Andrada, J., (2009), Revista Icono 14,n° 12,
pag. 287: “Se reunian al aire libre, ahora que la estacion lo permitia,
alrededor de una mesita del café bajo los arboles de via Veneto.
Llegaban primero los Groa, padre e hijo. Y era tanta su soledad que, a
pesar de estar tan cerca, parecian lejanisimos el uno del otro”. Trasladar
la historia a un discurso distinto es un problema para el realizador de
television, comenta Sanchez Andrada. “(...) ;Qué tipo de mesa de
café elegir? ; Como organizar en imagenes la cercania fisica entre los
personajes? Y, por el contrario, ;qué posturas, qué silencios, qué
gestos, qué miradas transmitirian al espectador la lejania afectiva entre
padre e hijo? (...)” (Ibid.) “... El director y el realizador se dan de
bruces con el problema de la inevitable espacializacion de la historia
que opera el discurso audiovisual”. (Ibid., pag. 288). La teoria del relato
no explica adecuada y suficientemente el espacio en la representacion
audiovisual, afirma Sanchez Andrada; existen intentos genuinos,
todavia insuficientes, de superar tal carencia que contribuirian a hacer
menos problematica la praxis de la espacializacion de la historia en la
narrativa audiovisual y a dar un salto cualitativo en las sugerencias
espaciales del discurso del guionista. La causa mas profunda que lastra
el desarrollo teorico, a juicio de Sanchez Andrada, es “el concepto de
espacio que manejan la mayoria de los investigadores del relato,
estructuralistas o no, y que parece derivada de las teorias cientifico-
filosoficas de Clarke y Newton. El espacio es visto como continente
independiente de su contenido, infinito e inalterable, condicion
necesaria de todos los entes que se dan en ¢€l. Bajo esa perspectiva el
espacio queda mas alla de toda accién y, al mismo tiempo, ajeno a los
seres que lo habitan: una concepcidn dificilmente sostenible no sélo
desde la fisica moderna sino desde los actuales conocimientos de la
fisiologia y de la psicologia”. (Ibid., pag. 285).
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4.- El panorama dual

Al parecer el relato tiene una caracteristica primitiva o irreductible:
sucede conjuntamente en el plano de la accion y en la subjetividad
de los protagonistas. Varios autores coinciden en esta cuestion, entre
ellos Bruner (1998, pag. 32) que agrega: “Y tal vez sea éste el motivo
por el cual el engafio, la astucia y el malentendido se encuentran con
tanta frecuencia en los mitos y los cuentos folkldricos desde Caperucita
Roja hasta Perseo y la Gorgona y, a la vez, estan en el centro mismo de
tantas novelas y obras dramaticas modernas”. La caracteristica primitiva
o irreductible del relato significa que la subjetividad negocia con el
mundo, lo “modifica” para comprenderlo, planteamiento que expusimos
en el epigrafe 1), padg. 31. La subjetividad expresada en acciones busca
acomodo, el logro de su objetivo en el mundo exterior, por eso hay tanto
engafio, astucia y malentendido en todo tipo de relatos. La dualidad
accidn-subjetividad o personaje-contexto-accion es una unidad enraizada
en el cardcter mismo del pensamiento narrativo porque es reflejo de
nuestra vida real. “Primitiva o irreductible” debe entenderse como
caracteristica impresa en nuestra matriz absoluta. El panorama dual
viene a reafirmar, desde la perspectiva ontoldgica, que las dos
caracteristicas mencionadas (identificacion con los personajes y solucion
de los conflictos) son un reflejo de nuestra vida real en el relato. Por un
lado, la ruptura de la calma seria el “qué” y el panorama dual el “cémo”
la calma es perturbada, restituida y vuelta a perturbar. Por otro lado, el
panorama dual propicia la entrada del ptblico en la vida y la mente de
los protagonistas, cuyas conciencias son los imanes que producen la
simpatia entendida como conexidn-identificacion entre publico y relato;
lo que el publico busca en la estructura del relato es precisamente cdmo
se integran el conflicto, el personaje y la conciencia. Lo que cautiva al
publico es la lucha del protagonista por conseguir sus objetivos, porque
¢l también estd inmerso en la misma lucha. Estos postulados teéricos
parecen coherentes cuando la calma es perturbada por la accion humana,
pero (qué ocurre cuando la rompe un terremoto?

5.- Don Quijote y Casa de mufiecas

Contrastar dos ejemplos de la historia universal de las
representaciones nos sirve para profundizar en la relaciéon modelo
candnico-estrategias creativas de transposicion y transmutacion. ..
Ambas obras conciben el punto de vista o accidon de un solo personaje
como motor del relato.

5.1.- Don Quijote
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Se omiten referencias a la riqueza de los puntos de vista en la obra
para concentrarse en la caracteristica del personaje: esta considerado
loco en su contexto ficcional. La novela es ejemplo paradigmatico de la
elasticidad de la caracteristica calma-crisis-calma: puede resistir
desestabilizaciones. ;Qué ocurre cuando la calma es perturbada por la
accién de un solo personaje considerado loco? El movimiento de un
relato no solo se basa en la accion e interaccion sino también en el
personaje como tal. El delirio de Don Quijote pone en funcionamiento
el relato. En la cultura occidental un loco deambulando entre personas
normales perturba siempre. En otras culturas no. Don Quijote violenta
al menos una de las caracteristicas del modelo canénico porque las
acciones que protagoniza construyen un relato que comienza con
crisis, se mantiene en crisis y acaba en crisis. Cuando Don Quijote
no esta en escena no hay perturbacion y si la hay es un relato paralelo o
sub-trama. Los estados calmos de la novela son distensiones de la
accion dramatica, respiros que el narrador nos da para volver con
ahinco a las aventuras de su protagonista y con ello a la perturbacion.
La novela es una sola cuerda que se tensa y destensa hasta que acaba.
Aquellas culturas en que los locos no perturban, la caracteristica calma-
crisis-calma también se violenta: la accion del loco no perturba calma
alguna, salvo que degiielle a un transeunte en la plaza publica. Don
Quijote no se ajusta a la caracteristica calma-crisis-calma. El personaje
lleva consigo la perturbacidn, él mismo es el acontecimiento insélito.
La psicologia de personajes que junto con ser motores del relato llevan
la “crisis consigo” puede desestabilizar una de las caracteristicas del
modelo candnico. Si estos personajes no salieran de escena perturbarian
la calma del lector porque el referido rasgo esta impreso en su
estructura perceptiva.

5.2.- Casa de muriecas

Obra dramatica de Ibsen que nos proporciona otro ejemplo, por un
lado, de la elasticidad de la caracteristica calma-crisis-calma y, por otro
lado, de personaje motor de un relato teatral. Nora, la protagonista,
vive fuera de su contexto socio-histdrico, igual que Don Quijote, pero
ella no esta considerada loca en el mundo ficcional, excepto cuando la
obra acaba; en ese momento se rompe la calma y surge el drama como
consecuencia de un desequilibrio en la proporcion de sus constituyentes
(personajes en accion, con objetivos, en contextos y utilizando
determinados medios). Nora desestabiliza su entorno afectivo al
abandonar hijos, hogar y marido, su accion fue desproporcionada en
relacion al contexto socio-cultural burgués de la Europa de principios
del s. XX que la obligaba a ser mujer-florero en su propio hogar. Nora
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se encontraba en un contexto inadecuado. Al destruir su hogar ella
rompe la calma y fin de la obra: el modelo candénico aqui muestra
calma durante toda la obra y cuando el drama irrumpe ésta acaba;
es una paradoja. Ella destruye la calma en ambos frentes, el mundo
ficcional y el mundo del espectador o lector.

6.- Propuesta de descripcion del modelo narrativo candnico

El modelo estd articulado al menos por seis caracteristicas
estructurales. Tres estan constituidas por técnicas narrativas especificas y
otras tres caracteristicas estan presentes en todo buen relato y también en
una matriz absoluta impresa en nuestra estructura perceptiva como
especie que permite elaborarlas culturalmente.

Llamaremos caracteristicas instrumentales a las tres constituidas
por técnicas narrativas:

e Naturalismo clasico.

e Manipulacion de todos los lenguajes en aras del verosimil
filmico.

e Narracion aristotélica (relacion causa-efecto y logica
temporal).

Y llamaremos caracteristicas matriciales a las tres que se
corresponden con una matriz perceptiva absoluta:

e (Calma-crisis-calma-posible repeticion del ciclo.
e [dentificacion con los personajes.
e Historias de intrigas hasta la solucion de los conflictos.

Las caracteristicas matriciales serian comunes a todo buen relato.

Si toda buena narracion posee caracteristicas matriciales, todas
tendran algo de candnico. Por consiguiente, cualquier estrategia creativa
de guion contiene siempre parcialmente y por defecto caracteristicas
del modelo en cuestion.

Los avances tecnologicos en el cine han hecho movedizas las
fronteras estilisticas del relato candnico. En la practica, el purismo
estilistico hoy no existe. Por eso detectar el grado canénico de un relato
parece un objetivo mas plausible.
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Por ejemplo, un guion de “alto grado” candnico utilizara
predominantemente procedimientos y técnicas narrativas tendentes a:

e Facilitar la presentacion de la imagen en estilo naturalista.

e Facilitar la manipulacion de los lenguajes al servicio del
verosimil filmico (incluida la fragmentacion que imita la
mente: seglin una corriente de pensamiento la fragmentacion
es realismo porque es fiel a la normal percepcion humana de
los objetos; la mente va a la historia y la ruptura tempo-
espacial le resulta irrelevante).

e Presentar la historia seguin la relacion causa-efecto y ldgica
lineal en la secuencia temporal de los acontecimientos.

Por el contrario, un guidn canénico de “bajo grado” utilizara
predominantemente procedimientos y técnicas narrativas, tendentes a:

e Facilitar la presentacion de la imagen en estilo no naturalista.
e Priorizar sistematicamente el uso de la fragmentacion.

e Perturbar la relaciéon causa-efecto jugando con los
acontecimientos en el tiempo.

El grado de fidelidad al modelo canénico depende de las técnicas
narrativas seleccionadas por la estrategia del guion.
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CAPITULO 111
ANALISIS DEL OBJETO DE ESTUDIO

El objeto de nuestra investigacion es la transposicion y transmutacion de
hechos reales e historicos a la ficcidn o guion. El primer elemento
constitutivo del objeto son los hechos reales y el segundo, el guién. Este
tiene ciertas propiedades que surgen como plataformas de lanzamiento o
campos generadores de formas o procedimientos y técnicas de
transposicion y transmutacion. ..

1.- Propiedades del guion
1.1.- Interaccion virtual de significados

Las diferencias entre diversos productos del lenguaje, tales como
novelas, textos dramaticos y guiones, deben tenerse en cuenta durante
la transposicion y transmutacion de hechos reales al guion. Como
hemos mencionado en el epigrafe 3.-, pag. 27, el guion, a diferencia de
la novela, es leido por otros creativos en clave técnica, como materia
prima para crear otro objeto. La manipulacién que el guionista hace de
sus lectores es un elemento técnico a su disposicion. Guiones y textos
teatrales son primeras instancias en el viaje hacia el espectador. Una
segunda instancia son los mundos concebidos por directores teatrales y
de audiovisuales a partir de realizaciones virtuales expresadas en
palabras escritas. Uno de los aspectos mas importantes del proceso
creativo de construccion de un guion es el tratamiento de la dimension
tempo-espacial y los significados que el director elabora virtualmente a
partir de dicha propuesta. Para comprender los mundos simbélicos que
crea el escritor de una novela utilizamos instrumentos de analisis
literario, lingiiistico y psicologico. ;Dichos instrumentos son adecuados
para comprender los mundos simbélicos que crean dramaturgos y
guionistas, y que son inspiracion para crear en otros lenguajes?
Probablemente sea éste el rasgo mas importante y definitivo de la
condicion de un guidn: en tanto no haya realizacion su propuesta de
transposicidn y transmutacidn de hechos reales estd abortada. La misma
suerte corre el texto dramatico (para compensar la falta de montajes la
Sociedad General de Autores de Espafia y la Asociacion de Autores de
Teatro organizan lecturas de textos dramaticos bajo el slogan, “El teatro
también se lee”; nadie, todavia, ha planteado que el guidon también se
lee).

1.2.- Del texto dramatico “artesanal” al guion “industrial”
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Un personaje de guidén que persigue a otro lo hace por calles
aparentemente reales, es decir, verosimiles. En teatro semejante
persecucion no es posible; un dramaturgo inventaria, por ejemplo,
postas, sitios determinados adonde primero llegara el perseguido, se
fuera y después llegara el perseguidor. Se podria inferir que tan enorme
diferencia convierte al teatro en actividad artesanal y al cine en
industria imitativa “artistica”, como reclamaba una y otra vez
Stanislavsky. A partir de tal contraste, ;cuales son las diferencias
procedimentales y técnicas entre dramaturgos y guionistas?

1.3.- Fronteras del guion

(Carriére, 1977, 21): “El cine es lenguaje triturado... que intenta
cortocircuitar nuestro nervio optico, provocar directamente a la mirada
y al oido, sin intermediarios, como para decirles: ‘no iré mas lejos, me
detendré aqui, tu percepcidn ya no da para mas, solo puedes verme y
oirme’”. Esta descripcién del cine es un buen ejemplo de la distancia
entre guidn y pelicula. Por eso se insiste tanto en que el guionista debe
estar presente en todas las etapas de realizacion del film, especialmente
en la sala de montaje y en el nacimiento de las primeras imagenes
filmicas concebidas por €l y el director. Aun asi el film siempre
escapara de las manos del guionista antes que de las del director,
porque la camara tiene la propiedad de realzar un 4tomo de un plano; en
esta obscena indiscrecion reside parte del enorme poder del cine y de
los limites de la funcion del guionista. En Persona (1966), Ingmar
Bergman nos muestra a una actriz, Liv Ullmann, sumida de repente en
el silencio. Esté bajo el cuidado de una enfermera, Bibi Andersson,
que, por el contrario, habla con gran voluptuosidad. En una larga
escena, hacia la mitad del filme, la enfermera cuenta a la paciente una
historia erdtica que se desarrolla en una playa, una escena en la que
dice haber participado. Esta escena dura ocho minutos y en ningtin
momento perdemos de vista el rostro, en primer plano, de la enfermera
que cuenta la historia. Después de esto pasamos al rostro de Liv
Ullmann, sobre el cual vuelve a contarse la misma historia,
exactamente la misma, durante otros ocho minutos. Bergman pensaba
montar esa escena como se suele hacer, pasando de un rostro al otro.
Pero, en la calma un poco sombria de la sala de montaje, se dio cuenta
de que no sabia donde cortar y comprobo que ese vaivén de un rostro a
otro constituia una molestia, un desorden, un obstaculo para las
emociones que deseaba transmitir. Habia algo que no funcionaba. Y
entonces decidio colocar los dos relatos, idénticos en las palabras pero
distintos en la imagen, uno tras otro. Y afiadio: “La historia que se
cuenta nunca es la misma que se escucha”. La concepcion y estilo de
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montaje tienen siempre la ultima palabra. Si el guionista de Persona
hubiese sido alguien distinto de Bergman, la pregunta es, ;qué
posibilidad tuvo de concebir primeros planos de los rostros distribuidos
de semejante manera? Y si los hubiera concebido, ;de qué manera lo
insintia para no herir susceptibilidades en el director?

1.4.- El proceso creativo como acto de conocimiento

Las narraciones nos han fascinado desde siempre porque hablan de
nuestros conflictos y destinos. El cine y la TV son todavia los vehiculos
esenciales de la ficcidn contemporanea en casi todo el planeta y su gran
consumo se debe a la cantidad de medios que existen para ello; las artes
mimeéticas son actualmente un foro de primer orden para el debate sobre
cualquier tema. Aunque el objeto de estudio esté situado en un campo
mas bien técnico, la pregunta, ;para qué sirve la ficcion en nuestras
vidas? es pertinente. Entre las propiedades de la ficcion, destacan la
capacidad que histoéricamente ha tenido para cristalizar mitos y hacerlos
perdurar en el tiempo, para cohesionar la tribu, moldear opinién y
construir valores, para dar sentido a la experiencia y certificar la
identidad de naciones enteras: Fago, miniserie que hemos mencionado
en la pag. 14, aglutina, promueve, legitima y autentifica simbolos,
valores y conceptos no solo de una nacion sino de toda una cultura. La
ficcidn, como fuente generadora de conocimiento, abre las puertas de la
percepcidn en nuestra época, como las viejas mitologias lo hicieron en
las suyas. Pero no se trata de que la funcién de las ficciones sea
ensefar. El asunto no atafie al uso de las ficciones como pulpito para
moralinas sino a su naturaleza misma: la ficcion ensefia porque utiliza
modelos y toda modelizacién es un acto de conocimiento. En otras
palabras, el objeto de estudio es un instrumento para elaborar modelos.
La asimilacién de éstos no depende tanto del intelecto del publico como
de su grado de tolerancia emocional, puesto que, segin Platén, el
modo de accidn de la ficcion es mediante el contagio emocional y no el
conocimiento racional (por eso hay que inculcar a los nifios un buen
modelo, antes de que tengan uso de razon y, por tanto, de
escepticismo). La asimilacion de modelos por la via emocional es el
vértice mas importante al cual parecen dirigidos los procedimientos,
técnicas y estrategias creativas para transponer y transmutar. ..

1.5.- La emocion y su poder de perturbacion
Bruner (1988) refiere un experimento con animales realizado en

1955 por €l mismo y otros dos cientificos, Matter y Papanek, en el
cual se demuestra que el estimulo del hambre agudiza la capacidad de
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observacion, pero si el hambre es excesiva, la captacion de indicios se
reduce. Se descubrio que los animales méas hambrientos actiian més
emocionalmente: mas nerviosos, defecan cuando encuentran un recinto
con comida, etc. La emocion reduce la capacidad de observacion pura,
volviéndola mas especializada o més primitiva. Un estimulo fisiologico
acuciante desencadena la emocion en seres irracionales. ;Qué puede
desencadenarla en un espectador? La carga dramatica de una pelicula,
sin duda. Pero aunque sea cualquier otra cosa, lo importante son los
efectos de la emocion en el espectador: la verosimilitud le importara
en tanto y en cuanto la historia sea concebible o coherente dentro del
contexto ficcional. El efecto de la emocion da extraordinaria holgura a
la ficcion respecto al problema de la verosimilitud y su referencia en el
mundo real. La peculiar l6gica de las ficciones sera aceptada por un
publico emocionado sin mas cuestionamiento. Por ejemplo, hara caso
omiso de las manipulaciones tempo-espaciales propias del guion. En
este sentido, el experimento referido es analogo a la situacion de un
espectador ante una pelicula. La emocién que provoca una buena
narracion perturba y limita el acceso reflexivo a la misma, cuestion que
jamas ha preocupado a los humanos a juzgar por su ancestral
vinculacion con la narracion. La vitalidad y permanencia de tal vinculo
reside precisamente en que las narraciones son objetos cognitivos y por
partida doble: aplicacion y fuente de conocimiento-placer, binomio de
elementos que se potencian mutuamente. En nuestra cultura la via
emocional de acceso a una narracion no estd reconocida como forma de
conocimiento, lo cual importa poco o nada al publico. Schaeffer (2002)
critica negativamente el discurso antimimético o hegemonia de lo
racional porque:

¢ Tiene una concepcion simplista entre verdad y falsedad; no
reconoce la diversidad de modos de creer.

e Tiene una concepcion ingenua de la vida mental; no reconoce
el papel formador de la simulacion y la modelizaciéon
mentales.

e (Concibe incompatible la potenciacion mutua de conocimiento
y placer.

e (Concibe el “yo” como Unica y autosuficiente presencia dentro
de nosotros y considera las identificaciones miméticas como
identidades no auténticas; desconoce a los personae que nos
permiten encajar en diversos moldes sociales y adoptar
diversos modos de existencia.



-89 -

Los cuatro puntos seccionan uno de los grandes tumores de la cultura
occidental: el crecimiento desmedido de lo racional en detrimento de lo
emocional. Tal deformacion celular ha tenido y tiene enorme
trascendencia en nuestro modo de vida. La musica y las artes
representacionales se empefian, no en extirpar el tumor, pero si en
devolver el equilibrium al humano mediante la restitucién de la
emocion al sitio que le corresponde. Lo Unico que interesa al arte es
emocionar.

El conservadurismo decimonénico no concibe que una afirmacion
sea falsa o verdadera si proviene de la emocionalidad, simplemente la
ignora, no existe. Peor aun: la emocidn es atributo exclusivo de las
mujeres. El dictador chileno Pinochet dijo en cierta ocasion: “A las
mujeres no hay que creerles ni la verdad...”

Las construcciones mentales son inttiles en un mundo hegemonizado
por la racionalidad. No se trata de “una concepcién ingenua de la vida
mental”, sino de un epicentro perdido, de una mutilacion arbitraria de
nuestra humanidad.

La aplanadora racionalista ha erradicado el maridaje de conocimiento
y placer en las artes miméticas. En educacion, dos ejemplos ilustran la
misma falacia. En la década de los 90 Espafia vivio una fiebre de
actividades extraescolares en Colegios de primaria, no se podia
“desaprovechar el tiempo” fuera del periodo lectivo, habia que llenarlo
de conocimientos aunque fuera a costa del ocio de los chavales que
bien merecido lo tenian después de toda una mafiana de educacion
reglada. No era posible que el nifio estuviera aprendiendo durante su
tiempo de ocio. Para que el educando “aprenda” hay que sobrecargarlo
de trabajo. En el Chile de la dictadura los estudiantes colgaron una
pancarta de lado a lado en la fachada de una Universidad que rezaba:
“LA LETRA CON SANGRE NO ENTRA”.

Nadie defiende hoy seriamente que el “yo” sea una presencia
solitaria dentro de nosotros. A finales de los 60 la teoria sociologica de
los roles terminod de enviar al trastero la idea de que nuestra identidad
es unica. Por muy inquietante que parezca, todas nuestras identidades
son auténticas o al menos parecen serlo: ante nuestros hijos somos “los
padres”, en nuestro trabajo somos “el empleado, “el funcionario” o “el
fontanero”. Lo que parece tener menos gracia es que nos comportamos
seglin lo que la sociedad espera de nosotros. Se diria que estamos
vendidos, obligados a comportarnos de una manera determinada para
satisfacer las expectativas de nuestro entorno social. En este sentido,
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nuestro “yo” estaria obligado a desdoblarse en varias identidades
distintas a la propia, es decir, no auténticas. Con todo, no importa ni
poco ni mucho que nuestras identidades sean auténticas o no, lo que si
importa es que llevamos dentro un concierto de personajes.

1.6.- Compresion de la realidad virtual

El guionista cuando escribe explora espacios virtuales y experimenta
sensaciones y reacciones emocionales reales. Este hecho constituye una
base virtual real de enorme poder seductor para el guionista y uno de
los motivos de la manoseada “angustia del proceso creativo”. Esta base
“virtuorreal” crea muchas expectativas que el guionista vera
sistematicamente frustradas, primero, por €l mismo, que ha de
comprimir todo lo vivido en un legajo que se volatizara en pelicula de
unos 90 minutos.

1.7.- Técnicas literarias y proyecciones mentales

Las técnicas literarias del guion dejan su huella en la realizacion,
como afirma Carriére (1998, pag. 107): “... El guion es ya, en cierta
manera, realizacion... virtual.” Orson Welles es mas especifico y
radical al respecto: viene a decir que el montaje es la realizacion del
guién. El, consecuente con su tendencia a soslayar los primeros planos
y por tanto a presentar la accion de un modo teatral, se referia a que el
guion hace explicito las tomas largas, al estilo de Ciudadano Kane,
evitando la fragmentacion para lograr fluidez (dejar la cdmara filmar y
cortar cuando la escena acaba). La idea de que el montaje es la
realizacion del guion debe entenderse en el sentido de que el guioén
contiene la fragmentacién-montaje al estilo de Hitchcock, que tenia el
guién montado en su cabeza y filmaba trozos de pelicula que nadie
entendia excepto €l. Cabe destacar que el espectador y las proyecciones
cinematograficas tienen algo en comtn: la fragmentacién. Esta imita el
funcionamiento de la mente. Algunos autores sostienen que la
fragmentacion es realismo por su fidelidad a la percepcion de la mente.

Lo importante es que el lector de un guiodn tiene la facultad de tener
proyecciones mentales mientras lee: es capaz de “escribir” su propio
relato. Ello necesariamente tendra efectos en la realizacion.
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TERCERA PARTE
CAPITULO I
TRATAMIENTO DE HECHOS REALES

El tratamiento de hechos reales, elemento constitutivo de nuestro
objeto de estudio e hipotesis, tiene, al menos, tres niveles basicos:

e C(riterios de seleccion.
e Organizacion tempo-espacial.
e Fabulacion y redimension de valores.

1.- Criterios de seleccion

Jérome Bruner (1988, pag. 45) hace referencia a un experimento
para demostrar la teoria de Wolfang Iser sobre el lector y su proceso de
lectura. Este tendria una “estrategia y un repertorio de conflictos
humanos, una coleccion personal de posibles fabulas” que aplica al
texto. Se compard un cuento de Joyce con el relato oral del propio
cuento hecho por un lector. Fue significativo que el texto virtual creado
por el lector indicaba que su principal estrategia parecid consistir en
conciliar el “material” del cuento con su “repertorio de conflictos
humanos y coleccién personal de posibles fabulas”. LLlamaremos matriz
cultural a este “repertorio personal”. Si Iser estd en lo correcto, todo
publico tiene una estrategia de conciliacidon entre su repertorio de
conflictos, posibles fabulas o vivencias que podrian derivar en drama y
la pelicula que percibe o el guidén que lee. La nocién de colision con la
matriz cultural tiene mucho que ver con el montaje-shock. J. Dudley
(1978, pag. 74) cita a Eisenstein: “Una obra de arte, entendida
dinamicamente, es solo este proceso de arreglar las imagenes para los
sentimientos y la mente del espectador”.

La teoria de Iser -estrategia de conciliacion- es lo que los
dramaturgos llaman “comunicacidn-identificacion entre publico y
espectaculo”, concepto en el que la verosimilitud tiene un papel
destacado.

El modelo narrativo canénico suele proporcionar ejemplos de
acciones e historias reales seleccionadas seglin criterios de colisidon con
la matriz cultural: un hecho que empieza siendo cotidiano y deriva en
acontecimiento insoélito, dramatico, fantastico, extravagante... La partida
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normal y la meta bizarra tienen mayor potencial de colision con la matriz
cultural del espectador porque se muestra un hecho cotidiano reconocible
por el espectador, de modo que cuando surge lo insélito la ficcion le
pone en la tesitura de decidir qué haria €l.

1.1.- Criterios de seleccion de una historia

(Por qué la vida real de Allende fue seleccionada como base para la
construccion de un proyecto de guidn canonico titulado, Allende -
Basado en hechos reales? Porque toda la vida real del personaje esta
plagada de hechos cotidianos que derivan en acontecimientos
extraordinarios, extravagantes..., hasta el hecho dramatico de su muerte.
El periplo real completo de este hombre tiene potencial de colisiéon con
la matriz cultural del publico.

1.2.- Criterios de seleccion de Allende - Basado en hechos reales

Los criterios, reglas o normas conforme a las cuales se establecieron
juicios para seleccionar la materia prima del guidon fueron pragmaticos,
menos generalistas que su potencial colisidon con la matriz cultural.

El criterio prioritario estuvo al servicio de la estructura dramética.
Los criterios de seleccion de la vida de Allende no son los mismos del
guion: los primeros responden a la vida global de un hombre
extraordinario y los segundos responden a la construccion de un objeto,
el guion, destinado a mostrar una vida extraordinaria, pero no toda la
vida del héroe.

Los hechos reales e histéricos documentados exhaustivamente -
estudio en profundidad de 14 autores, creacion de un story board
literario o primera seleccidon de la materia prima del guion.. .-
enriquecen el imaginario del guionista, lo dotan de una mejor
comprension de la materia prima y le permiten escribir con confianza y
por eleccidn, no por necesidad o ignorancia.

El stuper objetivo o motivacion dramatica del protagonista durante la
Primera Parte del proyecto de guiodn, 5 capitulos, 1908—1970, es
obtener la Presidencia de la Republica. Antes de logar este objetivo el
personaje salva muchos obstaculos en frentes muy diversos, pero seran
los de caracter politico los que le haran avanzar, detenerse, retroceder.
La seleccidn de la materia prima real e inventada se hizo de acuerdo
con tres criterios basicos:
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e Relacionar directamente la materia prima con los objetivos
politicos del protagonista antes de llegar a la Presidencia.

e Adaptar la materia prima a técnicas de escritura exclusiva
para TV. Los recursos técnicos de escritura para el medio
televisivo son especificos, profusos y tratan de manera
determinada aspectos de la materia prima, tales como los
espacios personal y privado de los personajes, economia de
localizaciones, duracion y caracteristicas de las secuencias,
etc.

o Ajustar la materia prima a las etapas del trayecto del
protagonista hacia su mdaximo objetivo. El héroe canénico o
tragico, como Allende, avanza en el relato para cumplir algo.
La literatura universal nos muestra que las etapas por las que
pasa son seis y siempre las mismas. En el guién y en la vida
real Allende pasa por todas ellas:

a) Se autoimpone una mision, deseo u objetivo.

b) Emprende un camino lleno de penurias y obstaculos.
¢) Enfrenta un duelo en el lugar de llegada.

d) Recibe una ayuda inesperada.

e) Logra su gran objetivo.

f) Muere.

Las cosas grandes y dificiles que hacen hombres y mujeres en la
vida real estan hechas de la misma materia de los grandes relatos. La
vida de Allende y su relato llevan consigo la cotidianeidad perturbada
por lo inesperado. Es interesante comparar la cosa grande que €l hizo
con el trayecto del héroe mitico de los cuentos maravillosos del
folklore ruso. Sorprenden las similitudes. El libro, Morfologia del
cuento de Vladimir Propp, publicado en 1928, presenta un estudio en
profundidad de 100 cuentos de hadas del folklore ruso, lo cual permiti
a su autor identificar la matriz originaria de donde han surgido todos los
demas cuentos fantasticos. Su estudio se constituyd en modelo de
analisis estructural de los textos folkldricos y de otros textos narrativos.
Compar¢ entre si los temas de los cuentos y descubrio que en todos los
casos comparados hay valores constantes y variables. Cambian los
nombres y las caracteristicas de los personajes, pero sus acciones o
funciones permanecen constantes. “De donde se puede concluir que el
cuento [maravilloso] atribuye frecuentemente las mismas acciones a
personajes diferentes (...) En el estudio del cuento [maravilloso] lo
unico importante es saber gué hacen los personajes...” (Propp, 1998,
pag. 30). Se refiere solo a los cuentos maravillosos. Teoricos
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posteriores lo hacen extensivo a otros relatos (en epigrafe 1, pag. 25,
tratamos el asunto sucintamente).

Aparte de descubrir que las funciones-acciones de los personajes son
constantes, Propp llega a determinar que el nimero total de estas
funciones-acciones es 31, exactamente:

1) Alejamiento

2) Prohibicion

3) Transgresion de la prohibicion
4) Interrogacion

5) Informacion como resultado de la interrogacion
6) Engano

7) Complicidad en el engafio

8) Carencia de complicidad en el engafio
9) Mediacion

10) Principio de accion contraria
11) Partida

12) Primera funcién del donante
13) Reaccion del héroe

14) Recepcion del objeto magico
15) Desplazamiento en el espacio
16) Combate

17) Marca del héroe

18) Victoria

19) Reparacion de la carencia
20) Regreso del héroe

21) Persecucion

22) Socorro

23) Llegada de incégnito

24) Pretensiones falaces

25) Tarea dificil

26) Tarea cumplida

27) Reconocimiento

28) Descubrimiento del engafio
29) Transfiguracion

30) Castigo

31) Boda

(Ibid., pag 226).

Todas estas funciones-acciones no aparecen siempre en el cuento
fantastico, tampoco en la vida de Allende ni en su guién, por ejemplo,
no hay recepcion de objeto magico alguno, tampoco regreso del héroe,
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persecucion, socorro, llegada de incognito, transfiguracion, castigo, ni
boda. Esta tltima funcién, homologable a victoria, vida y disfrute del
héroe al final de su periplo, es justamente la contraria: nuestro héroe
tragico muere. Sin embargo, todas las demas funciones-acciones del
cuento aparecen en la vida de Allende y en su relato, excepto el orden
de presentacion de las mismas; en el cuento las funciones-acciones
siempre aparecen en el mismo orden.

Propp descubrio que los personajes-roles y sus atributos son siete y
siempre los mismos:

1) Antagonista (agresor)
2) Donante

3) Auxiliar

4) Princesa

5) Padre de la princesa
6) Héroe

7) Falso héroe

(Ibid.)

Seguro que un examen minucioso de los personajes que aparecen en
la vida de Allende y en el guion encontrara la compatibilidad con los
siete personajes-roles de los cuentos fantasticos, solo que en Allende
seran muchos mas de siete.

El descubrimiento por Propp del caracter binario de la mayoria de
las funciones-acciones (carencia-reparacion de la carencia, prohibicion-
transgresion de la prohibicidén, combate-victoria, etc. [Ibid., pag. 228])

también esta presente en Allende.

El correlato entre nuestro héroe tragico y el héroe mitico seria:

a) Se autoimpone una mision, deseo u objetivo.

e Allende; alcanzar la Presidencia de la Republica.

e Héroe mitico; tarea dificil.
b) Emprende un camino lleno de penurias y obstaculos.

e Allende; se presenta 4 veces seguidas como candidato a la
Presidencia del pais; gana la cuarta vez.

e Héroe mitico; principio de accion contraria y partida.
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¢) Enfrenta un duelo en el lugar de llegada.

e Allende; la Democracia Cristiana — DC se niega a ratificar en
el cargo al electo Presidente Allende a pesar de haber sido el
candidato mas votado en las elecciones presidenciales, hecho

que, segun la tradicion chilena, garantiza la ratificacion en el
Congreso.

e Héroe mitico; combate y marca del héroe.

d) Recibe una ayuda inesperada.

e Allende; los sectores progresistas de la DC desbloquean el
conflicto que amenaza con hacer arder Chile de cabo a rabo:
proponen al sector derechista de la DC que el Presidente
electo, firme una Carta de Garantias Constitucionales. Fue una
exigencia inédita en la historia de Chile y, por tanto,
humillante, pero Allende firma.

e Héroe mitico; mediacion.
e) Logra su gran objetivo.
e Allende; ejerce la Presidencia durante 3 afios.

e Héroe mitico; victoria y tarea cumplida.

f) Muere.

e Allende; es derrocado por un golpe militar. Unica funcién-

accion que no se corresponde con el final del héroe mitico que
triunfa y vive.

e Héroe mitico; boda (equivalente a triunfo y vida).

A. Nikiforov, contemporaneo de Propp, plantea la tesis de que solo
permanece constante en el cuento la funcion del personaje principal y
su papel dindmico o motor de la accidn, mientras que los personajes
secundarios son portadores de las funciones de complicacion de la

intriga; ayuda, obstdculo u objeto de deseo para el héroe. (Ibid., pags.
224 y 225).

La negativa de Propp a hacer un estudio de los motivos en lugar de
un estudio de las funciones es justamente lo que le ha permitido pasar
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del atomismo (estudiar los motivos de cada personajes por separado) al
estructuralismo. (Ibid., pag. 226).

2.- Organizacion tempo-espacial

Cuando el guionista organiza en el tiempo y en el espacio su relato
basado en hechos reales e inventados, no puede ser fiel a la
secuenciacion real porque el orden discursivo o de presentacion de los
hechos estd al servicio de criterios dramaticos: las peripecias de los
personajes y la transformacion de toda nocidn abstracta en algo concreto
y personal. La nocién de colision con la matriz cultural sigue operando
como telén de fondo.

3.- Fabulacion y redimension de valores

El guion recrea el hecho real seleccionado, lo adapta, lo convierte en
un dispositivo ficcional dramatico; tal proceso se realiza mediante
diversos procedimientos técnicos, de los cuales uno de los mas
importantes es la fabulacion o distorsidn, no en el sentido de
fingimiento serio o mentira y engafio, sino de fingimiento ladico
compartido: el marco pragmatico (sala de cine) informa al publico de
que vera una pelicula (si es un documental el publico adoptara una
actitud diferente) y éste conecta su mente en “modo ficcional” para ver
ficcidn. La practica totalidad de las ficciones basadas en hechos reales
advierten de que las historias han sufrido modificaciones propias del
proceso de dramatizacion, es decir, ha habido fabulacion. Esta no sélo
tiene que ver con inventar acciones que los personajes reales nunca
hicieron, sino también con redimensionar los valores morales, politicos,
etc., de los personajes reales, de modo que sus actos en la vida real se
representen magnificados, o al menos realzados en la ficcién. El cine,
haciendo los asuntos mas grandes en la mente de la gente, cumple mejor
su funcidén modelizante, tanto si se trata de modelos negativos (por
ejemplo, Al Capone) como positivos (por ejemplo, Sor Teresa de
Calcuta).

4.- Proyecto de guion

Allende - Basado en hechos reales, es un proyecto que continuara su
desarrollo después de concluido este estudio. Ampliar brevemente la
informacion sobre él nos permitira una aproximacion mas clara y global
a la escritura del Capitulo Piloto, material de referencia para el analisis
del objeto de estudio.
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El guidén se concentra en la pasion de Salvador Allende Gossens por
mantener y trascender el legado de su linaje conquistando el poder
politico en su pais.

Abarca cuatro etapas fundamentales del protagonista:

Periodo de formacion.

e Compromiso con la justicia social.

Inicio de la lucha junto con la comunidad.

Muerte por sus ideales.

El argumento es la misma Vida, Pasion y Muerte del protagonista y
los obstaculos que tuvo que salvar para lograr su gran objetivo de vida:
obtener la Presidencia de Chile.

Se divide en tres Partes.

La Primera Parte, Chile, 1908 — 70, cuenta la historia de las cuatro
candidaturas de Allende para alcanzar la Presidencia de Chile; se
subdivide en 5 capitulos:

e Primer capitulo; desde la primera infancia de Allende -1916-

hasta la primera conspiracidn para derrocar al Presidente
Carlos Ibaiiez del Campo - 1928.

o Segundo capitulo; desde 1928 hasta el término de la primera
campafia presidencial de Allende - 1952.

o Tercer capitulo; desde 1953 hasta el término de la segunda
campafia presidencial - 1958.

o Cuarto capitulo; desde 1959 hasta el término de la tercera
campafia presidencial - 1964.

e Quinto capitulo; desde 1965 hasta la investidura como
presidente de la Republica - 1970.

La Segunda Parte, 1970 — 73, abarca todo el gobierno de la Unidad
Popular; se subdivide en 3 capitulos:

o Sexto capitulo; desde la toma de posesion de Allende hasta
septiembre de 1971.
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o Séptimo capitulo; desde octubre de 1971 hasta septiembre de
1972.

e Octavo capitulo; desde octubre de 1972 hasta el 10 de
septiembre de 1973.

La Tercera Parte, 11 de septiembre de 1973, se concentra en el dia
del golpe militar y en La Moneda, Palacio de Gobierno de Chile, donde
Allende se suicida; se subdivide en 2 capitulos.

Se ha producido mucho material artistico sobre el fallecido
Presidente, pero a la fecha no existe un producto con los objetivos,
formato televisivo y génesis que ofrece Allende — Basado en hechos
reales.

5.- Descripcion del Capitulo Piloto - 1908-1930

Capitulo de 53 minutos, duracion estandar en Chile para series
histdricas. Se escribieron 71 paginas, no llega a completar dos capitulos.
Abarca desde los 8 hasta los 22 afios de la vida del protagonista.

La escritura empez6 sin escaletar; la experiencia dramaturgica del
autor dictd una estructura dramatica clara y segura para el comienzo del
guidn; respecto a la estética, durante el proceso de documentacion
surgieron secuencias impactantes y espectaculares que el guionista
utilizé por su poder para enganchar al espectador.

La construccion de tramas presenta aspectos muy relevantes en
nuestro Capitulo Piloto, razén por la cual la tratamos en profundidad en
el epigrafe A), pag. 114.

Segun la escritura del Capitulo Piloto fue avanzando la escaleta se
hizo imprescindible. Su construccion no fue al uso, es decir, aquella en la
cual el guionista crea la historia, selecciona y ordena los
acontecimientos. En este caso se construy6 un primer borrador de
escaleta cefiido a ciertos acontecimientos reales y al orden en que
sucedieron, puesto que la historia se basa en hechos reales. A partir de tal
borrador se construyé la escaleta definitiva, cuyo orden de
acontecimientos esta determinado por criterios dramaticos, lo cual
permitio acabar la escritura del Capitulo Piloto.

El personaje de Pinochet se percibe mas predominante en el
Capitulo Piloto comparado con el pitching, que concibe el proyecto
globalmente. Pero después Pinochet aparece esporadicamente. La serie
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introduce siempre episodios de su vida a modo de correlato con la vida
de Allende: ésta es una de las funciones de Pinochet en el relato.

6.- Descripcion de la Pre Escaleta - 1930-1952

La escaleta suele ser una etapa previa a la escritura de un guién. La
descripcion que sigue no hace referencia a la escaleta del Capitulo
Piloto, sino a la Pre Escaleta de capitulos que no se escribieron antes de
concluir este estudio. En rigor, la Pre Escaleta no es material de
referencia para el analisis del objeto de estudio, pero incluimos su
descripcion y analisis porque los procedimientos utilizados para su
construccidn dieron origen a reflexiones sobre la escritura del Capitulo
Piloto y de los que quedan por escribir.

Concluida la escritura del Capitulo Piloto —desde 1916 hasta 1930 en
el tiempo de la historia- se cred, desde la Hoja de Ruta, una Pre Escaleta
1930-1952, tercera seleccion de la materia prima, primer borrador
de escaleta y segundo instrumento fundamental que optimizé el
manejo de la informacidn y creara las condiciones para escribir por
eleccion capitulos subsiguientes.

e Objetivo de la Pre Escaleta

a) Reducir la materia prima por afio cronoldgico desde
1930 a 1952.

o Criterios de reduccion para la Pre Escaleta

a) Relevancia de los asuntos.

b) Encadenar acontecimientos mediante causa y efecto.

¢) Crear motivaciones consistentes para las reacciones de
los personajes.

d) Ajustar el material al nimero de capitulos y longitud
temporal de cada uno.

e) Construir argumento.

e Incidencias en la Pre Escaleta

a) Al principio de su construccién hubo dos limitaciones.
Primero, se aplic6 sélo el criterio de relevancia de la
materia prima; su funcion no fue mas que una vuelta de
tuerca a la segunda seleccion de ésta. Segundo, no se
contemplo el criterio cuantitativo: reducir el nimero de
sucesos en funcion del numero de capitulos y su
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longitud temporal. Cuando se escaletd el afio 1946
surgi6 la necesidad de cumplir con el objetivo y aplicar
el resto de los criterios. En rigor, éstos no se aplicaron
en la Pre Escaleta hasta 1946.

e Causas de la incidencia en la Pre Escaleta

a) Inexperiencia del guionista para manejar un volumen
grande y complejo de informacién y para construir un
personaje basado en otro, histérico y transformado en
mito. Construir un personaje literario basado en un mito
desaparecido es un problema no solo para guionistas,
productores y directores: no se les puede tratar como
desconocidos, menos aun tratandose de un paisano,
como es el caso del guionista de este estudio. Escribir
sobre un personaje real, pero desconocido es como
escribir desde el anonimato, justo lo contario del mito en
quien se posan todos los focos. Las tramas reales (el
publico no acepta una trama por el mero hecho de ser
real) o inventadas han de seleccionarse con extrema
cautela porque de ello depende la realizacion del guion.
En tales condiciones se escribe con excesiva cautela o
miedo. Entre los temores mas importantes destaca el
eventual fracaso de publico de una serie basada en un
mito que muestra un sistema de valores que contrasta
con los que predominan en el Chile actual. En buena
medida Allende tiene el estatus de mito porque
representa la forma noble de hacer politica, antitesis de
la que representan hoy politicos de todos los colores. En
Chile la “puerta giratoria” —utilizacién de la politica
como trampolin para instalarse en la empresa privada
con jugosos sueldos- es moneda corriente entre los
herederos del partido socialista de Allende que ahora
gobiernan en Chile. jFinanciardn éstos una serie de TV
de 10 capitulos que podria ser un revulsivo para la
sociedad chilena? Esta por verse.

b) Excluir de la lista de autores estudiados a historiadores
de Chile para el tiempo de la historia, 1908-1973. Los
bidgrafos describen sucesos historicos como telones de
fondo, no los analizan ni los interpretan como hacen los
historiadores. Saber que la Republica Socialista de 1932
en Chile dur6 12 dias y que promulg6 leyes que Allende
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utilizé como “resquicios legales” 40 afios después,
durante su gobierno, solo indica la existencia del suceso,
no su significado e implicaciones profundas. En el guion
de Allende necesariamente se debe establecer un
correlato entre los grandes sucesos politicos y las
reacciones de los personajes porque el protagonista fue
Presidente de una nacion, como Isabel reina de un
Imperio y Gandhi lider de su pueblo. Las
interpretaciones y abstracciones de los historiadores son
una de las fuentes primigenias de donde el guionista
extrae la materia prima para transformarla en reacciones
de los personajes, en dilemas enriquecidos luego por las
biografias como accesorio. Es decir, la Pre Escaleta
utilizoé solo lo accesorio, no el elemento principal: las
interpretaciones y abstracciones de los historiadores.
Cualquier capitulo de la serie espafiola Isabel ilustra este
error, por ejemplo, el capitulo emitido el 15 de
septiembre — 2014 por la primera cadena de RTVE,
sobre el segundo viaje de Colén y el Tratado de
Tordesillas; todo el capitulo desarrolla
cronoldgicamente, accion—reaccion, varias lineas de
accion paralelas, los acontecimientos que trata son
decisiones y negociaciones bélicas, conflictos de
intereses politicos, administrativos, religiosos, etc., que
tienen un denominador comun: la puesta en escena de
una decision tiene su reaccion inmediata en la puesta en
escena de otra decision (ambas, por cierto, entre
despachos donde predomina absolutamente el verbo) y
asi la accion avanza, tiene interés e, incluso, suspense —
una reaccion queda en stand by para retomarse poco
después. Semejante construccion de guidn se nutre de
textos historicos diversos, no sélo de biografias. Los
historiadores compilan y relacionan hechos mediante
causa y efecto, los acotan tempo-espacialmente y,
muchas veces, hacen explicitas las reacciones de los
protagonistas, al punto de que un guionista, a veces, no
tiene mas que adaptar minimamente su trabajo. Una
biografia es el accesorio ideal de un texto histdrico.
Pareciera que los hechos versionados por los
historiadores tienen un plus dramatico: ponen a los
personajes ante dilemas. A partir de 1946, paralelamente
al avance en la construccion de la Pre Escaleta, el
guionista estudio Historia del Partido Socialista de
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Chile, texto en el que se encontraron hechos
encadenados mediante causa y efecto que fueron
incorporados a la Pre Escaleta, pero a partir de 1946.
Los hechos encontrados previos a dicho afio no fueron
incorporados antes de concluir este estudio, pero es
requisito hacerlo para acabar el guion y sustituir lo que
de momento sélo son estampas histdricas en la Pre
Escaleta.

e [Intuicion y ordenacion de la informacion

a) Antes de preseleccionar el material para el afio 1946 el
guionista ya era consciente de la dificultad de escaletar
el tipo de historia que cuenta el guion. Después de pre
escaletar los sucesos correspondientes al afio 1946 se
constata que €stos estan claramente encadenados
mediante causa y efecto. Es decir, la accion de
preseleccionar hechos en la Hoja de Ruta fue también de
escaletar. No hubo dos pasos. No fue una decision
consciente del guionista. Para explicar el hecho se
revisaron los sucesos preseleccionados con un “NO” o
un “SI” en la Hoja de Ruta —los que debian incorporarse
a la Pre Escaleta y los que no. ;Qué criterio se aplico en
la preseleccion para que fuera directamente un
escaletado? ; Ajustar un hecho a una “linea argumental
troncal”? Imposible porque no habia linea argumental
alguna hasta ese afio. La explicacion mas plausible para
el guionista es la intuicién. Esta pedia argumento. La
preseleccion de la informacion se habia fundido con el
escaletado u ordenacion de los acontecimientos, lo cual
es construccidn de discurso. La preseleccion de la
materia prima habia mutado en accion creativa gracias a
la intuicion.

o Imposibilidad de datacion correcta de los acontecimientos

a) Como se ha mencionado, los autores difieren en la
datacion de los acontecimientos, lo cual incidio en el
proceso creativo: obligd a modificar la cronologia entre
los sucesos reales y el discurso por imposibilidad de
datacidn correcta, no por criterios dramaticos.
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CAPITULO II

PROCEDIMIENTOS, TECNICAS Y ESTRATEGIAS DE
TRANSPOSICION Y TRANSMUTACION DE HECHOS REALES A
LA FICCION

Las técnicas narrativas, aparte de ser fundamentales en la
transposicion y transmutacion..., son herramientas de manipulacion.

Imaginemos un guién basado en el asesinato real de un jefe de
estado. Pongamos como ejemplo que el objetivo politico del guionista es
neutralizar el crimen o al menos dejarlo sin carga moral ni politica. ;Qué
procedimiento o método podria poner en marcha? Una opcion es presentar
el hecho desde varios puntos de vista, multiplicar las voces narrativas que
valoran el asesinato. ;/Qué técnica o manera de aplicar el método tiene a su
disposicion? Seleccionar los puntos de vista segun criterios de
confrontacion, por ejemplo, cada voz valora el asesinato de manera
diferente. Ello supone una combinaciéon habil de voces porque dan una
patina de “neutralidad” al hecho. El método de multiplicar los puntos de
vista ha sido realizado con maestria, lo cual redunda en lograr con
eficiencia el objetivo politico de neutralizar el asesinato.

Otro ejemplo, supongamos que el objetivo artistico de un guionista
es el suspense. Procedimiento: utilizar recursos que crean suspense, por
ejemplo, tramas paralelas para despistar al espectador, dramatizacion de
material narrativo, dosificacion de informacion para crear ansiedad,
entregar mas informacion al publico que a los personajes, etc. Técnica:
seleccionar, organizar y realizar los recursos para optimizar al maximo el
suspense en el guion y en la realizacion.

El uso sistematico de un procedimiento se convierte en técnica
procedimental.

Los elementos que se tienen a disposicion y la manera de utilizarlos
constituyen procedimiento y técnica respectivamente. La combinacion de
ambos es la estrategia creativa de un guion.

Procedimientos, técnicas y estrategias de transposicion y
transmutacion... no son acciones que solo atafien a un tecnicismo
peyorativo. Como Aumont y Marie subrayan: “Hay que afirmar aqui
rotundamente que, tanto en el cine como en todas las producciones
significantes, no existe contenido que sea independiente de la forma a
través de la cual se expresa.” (Aumont, 2002, pags. 131-132).
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1.- Procedimientos, técnicas y estrategias
1.1.- Construccion de la Hoja de Ruta
A) Orden cronologico de los sucesos

El modus operandi de una de las caracteristicas del
pensamiento logico es que las ideas, sucesos, etc., deben estar
encadenados légicamente, como hemos explicado en el epigrafe A),
pag. 52. Tal procedimiento fue aplicado a la Hoja de Ruta mediante
la ordenacién cronolégica de los acontecimientos.

B) Sustitucion de input aleatorio de datos por input dirigido

El procedimiento alternativo de estructurar informacién que
propone el pensamiento lateral fue aplicado a la construccién de la
Hoja de Ruta, explicado en el epigrafe C), pag. 52. La informacion
seleccionada del espacio-tiempo virtual —hechos versionados por
estudiosos- fue trasladada a la Hoja de Ruta en un orden
determinado: primero entraron en ésta y, por consiguiente, en la
mente del guionista, hechos ocurridos en ambitos lo mas
contrastados posible de la vida del protagonista. Esto supuso una
nueva fuente de creatividad. Por ejemplo, la secuencia A 143 del
apartado, Resultado del orden dirigido de entrada de la informacion o
input en la mente del guionista, ANEXO PRE ESCALETA, pag.

151, muestra en cascada la elaboracion del libro, La realidad
médico-social de Chile de S. Allende, donde se ven varias personas
colaborando. La secuencia siguiente, P 144, muestra al joven
Pinochet leyendo a Julio Verne, luego va al lavabo, se lava las
manos y ve a otro que se las lava junto a él: el otro es €l mismo, pero
su “lado oscuro”, el Dr. Jekyll. Ambas secuencias recrean hechos
reales ocurridos en 1939 que contrastan significativamente. De un
lado, Allende prepara un libro que revolucionara la sanidad publica
chilena y, de otro lado, Pinochet tiene visiones. Este es un efecto del
orden dirigido de entrada de la materia prima en la mente del
guionista: el hecho que entr6 primero en la Hoja de Ruta lo
proporcion6 un autor que da fe de como se elabord el libro. El hecho
que entré inmediatamente después lo certifica un famoso bidgrafo de
Pinochet, quien afirma que éste tenia visiones. El guionista no habria
tenido la oportunidad de escaletar un hecho después del otro, si no
hubiese dirigido el orden de entrada de los autores en la Hoja de Ruta
y, por consiguiente, en su mente. Otro ejemplo, las secuencias 145 y
A 146 del citado ANEXO, muestran dos hechos ocurridos en 1940,
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el primero es la Exposicion Nacional de la Vivienda que Allende
organiza por primera vez en su calidad de ministro del ramo;
secuencia en cascada donde aparece una cuadrilla de 6 obreros
construyendo en 7 dias una vivienda digna y equipada, demostrando
que era posible solucionar el problema habitacional en un plazo
razonable y sin arruinar al pais. La segunda secuencia muestra una
oficina del Registro Civil a la cual han acudido Allende, Hortensia
Bussi, embarazada soltera y dos testigos para inscribir el matrimonio
entre Salvador y Hortensia, pero viciado de nulidad a conciencia.
Hortensia sera la futura madre de las hijas de Salvador. Primero
entraron en la mente del guionista datos de un autor que interpreta
hechos de la realidad politica que corresponden al ambito publico del
personaje y seguidamente entr6 otro que interpreta hechos de la vida
privada. El orden de entrada de la informacion permitié crear otro
contraste significativo que haré especular al espectador. ;Como se
entiende que un personaje publico de la talla intelectual y moral de
Allende se permita viciar de nulidad a conciencia el matrimonio con
su pareja embarazada?

1.2.- Escritura del Capitulo Piloto

El desarrollo de los epigrafes que siguen, hasta el 1.4.- inclusive,
refiere ejemplos de procedimientos, técnicas y estrategias utilizadas en
secuencias del Capitulo Piloto y de la Pre Escaleta.

Algunos procedimientos y técnicas interactuan entre el lector y el
guiodn, otras entre éste y el hecho real: comparan el hecho con lo
guionizado. Para Chatman ésta Glltima es la funcion del discurso, como
hemos mencionado en el epigrafe 3.1.-, pag. 71.

A) Coexistencia de hechos reales e inventados en la mente del
guionista

Efecto del proceso de transposicion y transmutacion... que el
guionista asume como realidad psiquica que le libera de discernir
permanentemente qué es real y qué es inventado durante el proceso
creativo. Técnica procedimental que opera especialmente en
instancias posteriores al escaletado, cuando el guionista se dispone a
escribir la secuencia y en su mente solo hay personajes actuando en
el tiempo-espacio cuya procedencia no tiene relevancia alguna. Solo
importa no alejarse de lo reconocible. Lo inventado y lo real,
percibido o narrado al guionista por otros, son objetos de juego,
representaciones mentales para €l. La invencidn incorpora el hecho
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percibido, adopta sus rasgos, ambos se funden, lo cual crea lazos
muy estables entre si. Llegados a este punto, tras la elaboracion de la
pre-escaleta, el guionista se enfrenta a un material compuesto de
hechos reales y de otros imaginarios cuya procedencia, insistimos,
poco importa si realidad e invencion son representaciones
mentales del guionista. Como hemos dicho, lo importante para el
escritor de ficcion basada en hechos reales es que estos y los
inventados pasen el filtro de la verosimilitud, la cual proporciona el
marchamo necesario para que la historia se presente como creible al
espectador. La primera secuencia del Capitulo Piloto, por ejemplo,
recrea un hecho real que ilustra, por un lado, la técnica
procedimental en cuestion y, por otro, la funcién del discurso
-comparar el suceso real con el guionizado. La secuencia aludida es
la A 1 del ANEXO CAPITULO PILOTO, donde el nifio Allende de
8 afios juega a ser Presidente de Chile subido a una silla 'y con la
banda tricolor —simbolo de los Presidentes chilenos- cruzada al
pecho. Hace un encendido discurso delante de su padre, hermanos y
de Arturo Alessandri, un senador de la Republica y amigo intimo
de la familia. Dos versos en rima consonante permiten que el
espectador deduzea el trafico de influencias entre los dos amigos,
Alessandri y Allende-padre: uno conseguird un traslado laboral
para el otro. Se enfatiza la relacion afectiva entre el nifio Allende y
el senador que luego sera Presidente de Chile dos veces y adversario
politico de Allende; éste imita al senador en el “discurso”. La puesta
en escena es una interpretacion del hecho real; la documentacion
solo refiere que el nifio “jugaba a ser Presidente de Chile subido a
una silla delante de su familia”. El hecho real se muestra en el
discurso porque define el objetivo del protagonista desde el primer
momento. Tal vez la relevancia de universos ficcionales
contaminados por hechos y personajes de procedencia real sea
pragmatica: facilitar el trabajo del autor. Ya decia Aristoteles que es
mas dificil ser arquitecto de tramas que artesano de versos. La vida
real estd plagada de tramas de impresionante belleza, s6lo hay que
descubrirlas. Tal hecho significa para el guionista ahorro de tiempo,
dinero y energia. Tal vez mas de alguno se rasgue las vestiduras ante
semejante afirmacion y alegue que eso es truco, falta de creatividad
o0, peor aun, falta de “originalidad”. Exacto, es una falta total de
originalidad, entre otras cosas porque, a nuestro juicio, €sta no existe.
Cuando el espectador esta ante una pelicula inspirada en hechos
reales no distingue entre entidades reales y ficticias, todo lo que ve
en la pantalla para €l ocurrio, pero no aqui ni ahora, sino “afuera”. El
guionista funde lo percibido y lo inventado para sintonizar con el
repertorio de representaciones del espectador. La imbricacion de
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mundos inventados y percibidos es un tributo monumental a la
honorabilidad cultural de la ficcion: la verosimilitud.

B) Incorporacion teatral de la camara

Su punto de vista como “o0jo teatral” o visién global de la
accion (plano-secuencia) evita la fragmentacion. Elaborar el discurso
audiovisual final es competencia del realizador-director, el guionista
solo puede sugerir algiin aspecto de la planificacion, como ha hecho
esporadicamente nuestro Capitulo Piloto, por ejemplo, en una
secuencia el guionista adopta una vision frontal y panordmica para
describir la accion de manera que induzca al realizador a “verla”
desde un punto de vista determinado y con una determinada
planificacion. La secuencia en cuestion es la A 52 del ANEXO
CAPITULO PILOTO. Orson Welles, el més teatral de los
directores, usaba mucho el plano-secuencia en el cine porque crea
condiciones para la emocidn, el espectador se concentra en lo que
ocurre a los personajes (el encuadre los pondra en relieve de modo
que el publico ird de un personaje a otro mientras pronuncian sus
frases), favorece la dramatizacion de espacios, luz, sonido, pone al
espectador ante las verdaderas condiciones de la percepcion donde
no hay trucaje (fragmentacion). Con todo, el plano-secuencia es una
excepcion en la narrativa cinematografica y mas atn en la televisiva,
como nuestro Capitulo Piloto, destinada a ser contemplada en
pantalla pequefia, donde el “ojo teatral” puede hacer que el
espectador no perciba con eficacia detalles significativos de la accion
y, sobre todo, de los gestos que traducen las emociones de los
personajes.

C) Fidelidad plastica, lingiiistica y de cardcter

Utilizacion de elementos formales reconocibles en plastica,
personajes y lenguaje. Técnica procedimental que favorece la
concentracion del espectador en la accion y, por ende, su acceso y
permanencia en el universo imaginario. Por ejemplo, en la secuencia
A 37 del ANEXO CAPITULO PILOTO, Allende est4 solo en una
habitacion de la casa de su tia. El guionista describe los objetos y al
personaje y su lenguaje gestual de la siguiente manera: “Habitacion
de SALVADOR en casa de su tia ANA. La estancia esta decorada
con exquisito gusto. MAMA ROSA, en un alarde de atencion, ha
dejado a su "chico" la cama abierta, el pijama doblado y las pantuflas
en el suelo. SALVADOR se quita la ropa y la deja en un galdn de
noche que tiene soporte para zapatos. Cuando tiene puesto el pijama,
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se mira en el espejo de la puerta de un ropero, luego la abre y
observa tres elegantes trajes. En el compartimento superior del
ropero hay tres sombreros; un tongo, uno de paja blanca y otro de
fieltro fino.

SALVADOR se acuesta. Boca arriba piensa unos instantes,
suspira hondamente y apaga la luz de la mesita de noche”. El
maximo parecido con la realidad no pretende convencer al
espectador de que estd presenciando la realidad, sino reforzar la
ilusion de que lo esta. La cotidianeidad de un personaje
representada en un contexto de elementos formales reconocibles
obliga al publico a concentrarse en la accion -lo reconocible no le
distrae- y sirve de apoyo para crear expectacion durante el estado
calmo, una de las caracteristicas de la narrativa canonica. Los
personajes reales representados en la mente del guionista son una
compilacion de informacion expresiva, tanto fenotipica como
lingiiistica, para hacer tnico al personaje. El guionista dota de carga
expresiva, en calidad y cantidad, a sus personajes para potenciar la
actuacion frente a cdmaras. Un camino corto, facil y seguro para
expresar la vision de mundo de un personaje copiado de la realidad
es imitar en el guidon forma y contenido de su lenguaje, verbal y
gestual. El criterio artistico siempre tiene la opcion de no respetar la
fidelidad al modelo real. Supongamos, por ejemplo, que éste habla
comiéndose las vocales y trabucandose al punto de que su diccidn es
ininteligible, pero se busca que el personaje se explique por si
mismo; se requiere una concesion del modelo real al personaje
representado, por tanto se sacrifica la fidelidad en aras de la
comprension.

D) Escritura “escribible”

Transferir actividad virtual al lector de guion mediante la
palabra y la imagen virtual fue una técnica utilizada con moderacion
en la construccion del Capitulo Piloto. Una escritura que propone
codigos multiples de significacion potencia la inmersion y el
compromiso del receptor. El universo del guion posee por naturaleza
tales codigos: modo dramatico y escritura “invisible”. Ambos operan
como activo natural que propicia la “escritura” del receptor.

e La palabra: la transferencia de actividad virtual al lector de
guién mediante la palabra consiste en una escritura
interpretable, con intersticios de ambigiiedad, de “decir sin
decir”, etc. Por ejemplo, a poco de empezar la secuencia 15 del
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ANEXO CAPITULO PILOTO, Tacna, 1925, ciudad peruana
anexionada por Chile y ocupada por su Ejército, Diia. Laura
Gossens, madre de Salvador Allende, comenta que la idea de
obligar a los jévenes peruanos a que se integren en el Ejército
chileno fue poco afortunada: “todos han huido en masa. Solo
quedan ancianos, mujeres y nifios”. Alessandri le responde:
“Mejor, ya se encargaran nuestros muchachos de hacer
patria...” A continuacion el guionista utiliza la siguiente
didascalia: “IBANEZ sonrie, pero Di* LAURA lo atraviesa
con la mirada y la sonrisa se le corta en el acto”. La respuesta
de Alessandri “dice sin decir” que los jovenes chilenos
dejaran prefiadas a todas las mujeres. La didascalia indica que
Ibaiiez celebra el comentario, pero Diia. Laura censura la
groseria. El concepto de escritura interpretable es aqui
aplicado al guidn y proviene de la teoria literaria; el concepto
opera claramente en los didlogos, pero también es extensible a
otros recursos expresivos. Como dice Carriére (1998, 45):
“Cultivar con discrecion la ambigiiedad, e incluso el
difuminado. Saber que la direccion y la interpretacion -una
mirada aqui, un gesto alla- dirdn mucho mas que unas frases,
lo dirén, en todo caso, de otro modo. Los buenos personajes
avanzan siempre dentro de una zona de incertidumbre. Su
accion no esta trazada de antemano. Todo puede suceder. Y lo
que sucede en su rostro o en su cuerpo, lo interpretaran los
espectadores con frecuencia de manera personal, diferente
cada vez. Cada uno de ellos, a su modo, completa, termina el
personaje”. Un buen ejemplo teatral es la dramaturgia de
Chéjov donde los silencios tienen igual o mayor importancia
que las frases; Carriére (1997, 27): “Se ha dado la misma
importancia a lo que ocurre entre las réplicas de Chéjov que a
lo que dicen las réplicas mismas y, del mismo modo en que el
arte no figurativo deja mucho espacio, a menudo todo el
espacio, al imaginario del que mira, la musica, buscando las
vibraciones perdidas entre las notas, mas alla de la melodia, ha
revelado otros territorios muy poco frecuentados.” Existe un
contrato informal que rige los intercambios lingiiisticos.
Suponemos que lo dicho o escrito por alguien debe tener
sentido, pero si no lo vemos claro nos lo inventamos. (Bruner,
1998). Desencadenar presuposiciones en el receptor convierte
la virtualizacién del que lee en reactiva en lugar de pasiva. El
lector avezado de guiones aprovechara los intersticios de
ambigiliedad para “escribir” virtualmente su propio guion. Se
esta aplicando al guion la teoria literaria de los codigos
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multiples de significacion: si los didlogos de un guidon poseen
intersticios de ambigiiedad, el lector llenara los huecos con
interpretaciones propias, reaccionara mentalmente y, en esa
medida, su participacion virtual en el relato sera efectiva. De
esta manera el guionista sedimenta su relato. Sélo los buenos
relatos permiten la utilizacidon de espacios libres de
interpretacion porque éstos estan prefiados de significado.

e Laimagen virtual: la transferencia de actividad virtual al
lector de guion en forma de imagenes mentales se logra
mediante una escritura “invisible”. El guion se escribe para ser
“visto”, su lector est4 visualizando una pelicula virtual y el
guionista debe escribir en consecuencia. Su objetivo mas
relevante es involucrar al lector de guion en la construccion
visual de un film virtual. La inmersion ficcional en modo
creador, tratada en epigrafe i) pag. 32, desdobla al guionista en
dos personajes, el “espectador” del guion y el autor del mismo,
aquel que husmea dentro del mundo ficcional. (Carriére,
1998, pag. 39): “Si se encuentra desesperante esta soledad [la
del guionista escribiendo en solitario] y casi insoportable la
dualidad autor-espectador en el mismo instante, en el mismo
cuerpo, entonces mas vale agregarse otro teatro, otro publico,
hay que trabajar entre dos o tres...” El “espectador” se mueve
hacia lo que mas le atrae del universo virtual. (Carriére, 1997,
pag. 114): “De todos los objetos relacionados con la literatura,
el guion es aquel que cuenta con menos lectores: como mucho
un centenar. Y todos buscan en €l inicamente su interés
particular y profesional. A menudo los actores solo se fijan en
su papel -lo que se llama una “lectura egoista”-, los
productores y distribuidores en las posibilidades de éxito, el
director de produccion en los figurantes y los rodajes
nocturnos, el ingeniero de sonido oir4 ya el filme sélo con
volver las paginas y el director de fotografia imaginara su luz,
etcétera.” El autor requiere de dos virtualizaciones activas, una
que “no escribe”: debe imaginar y sentir, por ejemplo, los
tiempos y maneras de reaccion de los personajes (por eso la
frase “no escribe” esta entrecomillada), los sonidos, los
colores, las dimensiones tempo-espaciales para provocar
reacciones especificas en el “espectador” del guién y en los
personajes, etc. Por ejemplo, el Capitulo Piloto pone en escena
una pelea a pufietazos entre dos nifios de 12 afios, Allende y
Raul Rettig, futuro senador de la Republica, quien provoca,
en compaifiia de unos chicos, a Allende delante de sus amigas.
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El guionista describe unas acciones fisicas del siguiente modo:
“SALVADOR se quita las gafas, las entrega a CHICA
MAYOR 1 y avanza hacia ellos”. Salvador les pregunta en
chileno lo que en espafiol equivale a “; Alguien os ha dado
vela en este entierro?” El guionista antepone una accién a la
respuesta verbal de Raul: “RAUL salta como un tigre. Cara a
cara frente a SALVADOR?”. Si la reaccion fisica de Rail fue
agresiva e instantanea, la respuesta verbal lo fue aun mas. A
continuacion se describen las siguientes acciones fisicas:
“RAUL lanza lejos el sombrero de SALVADOR de un
manotazo. Este lanza su maletin hacia las chicas y propina un
pufietazo a RAUL en plena cara. Se enzarzan, pero no caen al
suelo. SALVADOR boxea. RAUL lanza pufietazos a diestro y
siniestro, pero no da ni uno. SALVADOR si. Los chicos los
separan. RAUL sangra por la nariz. Sus amigos le echan la
cabeza atras mientras se alejan. SALVADOR coge su
sombrero con manchas de barro, lo limpia cuidadosamente con
un pafiuelo y se lo pone con estilo. CHICA MAYOR 2 le
entrega su maletin. CHICA MAYOR 1 le entrega las gafas y
le coge del brazo mientras él se pone las gafas”. Una de las
chicas pregunta a Salvador si Rail le hizo dafio. Salvador
responde: “En absoluto”. Sus amigas lo cogen del brazo y se
alejan. Fin de la secuencia. Las acciones fisicas descritas
pertenecen al final de la secuencia A 8 del ANEXO
CAPITULO PILOTO. Estas fueron cuidadosamente
seleccionadas, su realizacion virtual supone imaginar la
longitud temporal de realizacion de las mismas y “como” las
realizara el actor-actriz. Es decir, estan destinadas a provocar
reacciones en el “espectador” del guion, en los personajes y en
el publico. Los espectadores disfrutan viendo cémo los actores
realizan tales acciones cuyo significado depende del contexto,
imaginan cémo las realizarian ellos, lo cual les engancha a
seguir atentos los movimientos cuyo poder de cautivacion
depende del actor-actriz. Cabe mencionar que el espacio
creativo por excelencia de los actores es el “como”, el
virtuosismo y magnetismo que exhiban son incluso capaces de
diputar la hegemonia de la cdmara o herramienta de escritura
visual en la creacion filmica. Otro ejemplo de virtualizacion
activa que el guionista “no escribe” lo encontramos al
comienzo de la secuencia A 44 del ANEXO CAPITULO
PILOTO: Diia. Laura acaba de sentarse a la mesa y el
guionista sefiala un SILENCIO. El momento estd prefiado de
significado para el publico porque Diia. Laura acaba de dar
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un guantazo a su hijo, Salvador, por insultar a Alessandri, ex
Presidente de Chile, pero los personajes no lo saben. La otra
virtualizacién activa que el autor si escribe son las didascalias
generales o lenguaje acotacional, cuyo objetivo es intensificar
la satisfaccion que la visualizacion virtual produce al
“espectador” del guion. Las didascalias describen lugares,
personajes, acciones, etc., como refuerzo para la visualizacion
virtual del film. El texto teatral permite todas las didascalias de
puesta en escena que el dramaturgo quiera porque la
indiscrecion ocular de la camara no existe; que el director
teatral luego las respete o no es otro asunto. Pero desde la
inmersion virtual del guionista seria imposible acotar el
objetivo de la camara en un plano. El “espectador” avezado de
guiones, -director audiovisual por excelencia- pasa por el
espacio del discurso “escribiéndolo”, concretando el material
invisible y rellenando los huecos que el “espectador” no
avezado considera espacios muertos que le haran valorar el
guién como sin emocién, demasiado seco, frio, personajes
apenas esbozados. Por ejemplo, el Capitulo Piloto mezcla
realidad y ficcion cuando recrea el Pacto de Calais, hecho
historico que fragua la primera conspiracién para derrocar al
Presidente Ibaiiez. La secuencia 45 del ANEXO CAPITULO
PILOTO muestra a un grupo de personalidades conspirando.
En mitad de la secuencia aparece un CAMARERO, el
guionista sefiala que “tiene una vistosa cicatriz en la cara”.
Mas adelante la conspiracion es descubierta. ;Cémo? El
CAMARERO aparece vestido de uniforme militar delante de
sus superiores, pero es reconocido por el publico gracias a la
cicatriz. Cuando el guionista menciona la cicatriz en la cara
del camarero estd enviando una sefial de atencion espacial al
director, el discurso estd dirigiendo la atencion del pablico. El
director audiovisual comprendera que cuando el CAMARERO
aparece por primera vez su “vistosa cicatriz” debe tener un
primer plano, por ejemplo, informacion clave para que el
publico lo reconozca luego y deduzca que era espia del
gobierno, pero el guionista no puede decir, “primer plano de la
cicatriz”, solo puede permitirse la licencia de la palabra
sugerida. El verbo explicito supone intromision en espacios de
“escritura” que pertenecen a otros creadores. La opcién de
trabajar con el director desde el principio es aconsejable
porque evitara fracturas en el paso del guidn a la realizacion,
creara las condiciones para tener la misma vision de la
disposicion general del decorado, del lugar, de los
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personajes.. ., hasta que surja una forma interior de la pelicula
en ambos. Esta opcion de trabajo hard que la virtualizacion
activa sea un remedo menos fallido del rodaje, fenomeno
organico, eléctrico, de choque de energias en donde reina la
camara, instrumento que no puede no comunicar, como decia
el primer axioma metacomunicacional de los estudiosos de
Palo Alto. El espacio y los elementos que hay en €l no son
pasivos sino que “dicen” del personaje, pero la camara es la
que visualiza la interaccion de todo ello y mientras escribe su
discurso espacial conduce, como otro personaje mas, la mirada
del espectador, lo cual la transforma en instrumento activo
siempre.

E) Verosimilitud

En el epigrafe 3.4.-, pag. 66, analizamos el concepto de
verosimilitud en el relato y la idea de que los sucesos se convierten
en narracidn si estdn conectados. Ambos principios se utilizaron para
la creacion de las tramas politicas del Capitulo Piloto. Todos los
nucleos narrativos de dichas tramas estdn conectados mediante causa
y efecto, lo cual no implica necesariamente que todos los sucesos y
los personajes sean reales, pero si verosimiles. Por ejemplo, la
primera trama politica comienza con un flash-back que muestra la
irrupcidon de un grupo de militares en el Congreso de los Diputados.
Dos secuencia después la accidon retoma la trama; los protagonistas
estan en Tacna, la ciudad ocupada por el Ejército chileno en 1925. El
hecho real documentado es que Alessandri, Presidente
Constitucional de Chile y el mayor de Ejército Ibafiez del Campo,
su ministro de Guerra, coincidieron en la ciudad para empujar juntos
el carro de la nacionalidad. La secuencia incluye dos personajes que
existieron, Dii* Laura, la madre de Allende e intima amiga de
Alessandri y el General Pershing, estadounidense enviado por su
pais para supervisar un plebiscito que determinaria si Chile o Pert
tendrian soberania sobre Tacna, pero éste jamas se realizo. El
guionista invento la reunion, también que los cuatro personajes
estuvieran juntos y ademas invent6 tres secuencias mas en Tacna. El
guion ha hecho que dos sucesos, la irrupcion de los militares en el
Congreso y la reunidn de cuatro personajes en Tacna, sean
verosimiles y estén conectados entre si, ain y cuando la conexién no
sea verdadera en sentido estricto, pero la misma esta explicada y
motivada, condicion indispensable. Los sucesos posteriores de esta
primera trama politica y los personajes que los protagonizaron
mantienen la coherencia narrativa hasta el final de la misma. El
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concepto de verosimilitud en el relato no solo atafie a los hechos sino
también a los personajes, que muchas veces los generan y los
padecen. En el epigrafe XX exponemos algunas notas sobre la teoria
actual del personaje para concluir que sin personajes no hay relato.
El personaje verosimil, es decir, reconocible para el espectador,
genera en éste expectativas o inferencias (Chatman, 1990, pag. 126)
que tienen mucho que ver con su actividad mental en la vida diaria.
Reconocemos como persona a un individuo cuando lo consideramos
previsible, es decir, generamos sobre €l expectativas potenciales
sobre sus posibles acciones y reacciones, sobre su comportamiento
social. Por ejemplo, después de los hechos mencionados, la primera
trama politica continlia con una serie de secuencias que ilustran la
construccion de personajes verosimiles. En una de éstas Ibafiez insta
al Presidente Alessandri a deshacerse del coronel socialista
Marmaduke Grove, Comodoro del Aire, lider popular de la época y
compafiero de Ibafiez en acciones militares contra sistemas politicos
ineptos, corruptos y oligarcas, como la mencionada en el Congreso
de los Diputados. La secuencia muestra a un Ibafiez que no quiere
que nadie le haga sombra y Grove puede hacerlo. Alessandri
contiene a Ibafiez, pero a su manera, no aprobando ni desaprobando
la “sugerencia”. El Presidente sabe que Ibaiiez tiene ansias de poder,
que es muy peligroso y, en secuencias posteriores, le pide la renuncia
como ministro, hecho real recreado por el guion. Ibaiiez no acepta,
lo cual genera un amargo enfrentamiento dialéctico entre ambos,
plagado de reproches, razones de Estado, etc. Ibaiiez esta aterrado de
dejar en la estacada a sus seguidores con quienes se ha
comprometido a realizar los cambios desde dentro del gobierno. El
discurso contintia con secuencias en cascada que recrean hechos
reales hasta el final de la primera trama politica; aprobacién de la
Constitucion de 1925, envio a Europa de Grove como titular de la
Delegacion Militar, renuncia de Alessandri a la Presidencia (el
pueblo llora a sus dos caudillos), brutal represiéon de policias a
caballo contra manifestacion de estudiantes, elecciones
Presidenciales que gana Ibafiez, Alessandri y Grove conspiran
desde Francia para derrocarlo, la conspiracion fracasa y Grove es
expulsado del Ejército. Los protagonistas de la primera trama politica
tienen motivaciones potentes y claras para cada una de sus acciones,
son personajes verosimiles, reconocibles y, por lo tanto, capaces de
generar expectativas e inferencias en el lector o espectador. El detalle
de las secuencias se puede consultar en ANEXO CAPITULO
PILOTO, secuencias 10, A 12 —15, 20, 24 — 32, A 34,45 —47.

F) Eslabones narrativos fundamentales y superfluos
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El epigrafe 3.5.-, pag. 75, refiere los momentos narrativos que
los estructuralistas llaman “ntcleos” y “satélites”. Los primeros dan
origen a puntos criticos en la direccion que toman los sucesos y los
segundos son prescindibles. Nuestro Capitulo Piloto relata varios
sucesos reales que no podian suprimirse sin destruir la logica
narrativa. Hemos seleccionado como ejemplo un episodio de la
segunda trama politica del guiéon, Marmaduke Grove y otros han
llegado en el famoso Avion Rojo desde Argentina a la ciudad chilena
de Concepcion con el objetivo de ponerse al frente de la segunda
conspiracidn para derrocar al dictador Ibaiiez. Si el guidén hubiese
omitido la llegada de los cabecillas en el Avion Rojo pilotado por
Grove todo habria ido en otra direccion. Pero al guionista le
interesaba el hecho real: los cabecillas cruzaron Los Andes a bordo
del mitico avion. El hecho fue espectacular, atractivo en si mismo.
Solo habia que conciliar intereses de produccion, por eso el avion no
aparece en pleno vuelo sino repostando. La secuencia 58 del
ANEXO CAPITULO PILOTO relata el episodio completo. La
mayoria de los nucleos del guion provienen de la documentacién
consultada y estudiada. En algunos casos faltaron nacleos histéricos
para hacer avanzar la historia y hubo que inventarlos, siempre con el
requerido marchamo de verosimilitud. Por ejemplo, las secuencias
62 — 64 del citado ANEXO, recrean el enfrentamiento armado de
baja intensidad que protagonizaron dos grupos de militares
conchabados para la referida segunda conspiracion contra Ibaiez.
Un grupo esperaba en Concepcion al otro grupo que venia en el
Avion Rojo. El primer escollo importante al que se enfrento el
guionista fue la inexistencia de pruebas documentales respecto a los
motivos que provocaron el enfrentamiento. Pero si hay evidencia
fiable de que la descoordinacion ente ambos grupos fue descomunal.
Este hecho dio la clave al guionista para inventar el motivo del
enfrentamiento que equivale a ntcleo histérico para hacer avanzar la
trama. Se invent6 que la descoordinacion hizo suponer a cada grupo
que habia sido traicionado por el otro. La motivacion inventada del
enfrentamiento trajo consigo, ademas, la invencion de dos satélites
alrededor de los personajes, concretamente dos acciones en la citada
secuencia 64 que el publico podria inferir, esperar o deducir de los
hechos principales documentados y del comportamiento de los
personajes: el general al mando del grupo que esperaba en
Concepcidn dispara a quemarropa al lider del grupo del Avidon Rojo
creyéndole un traidor, pero no puede matarlo porque su pistola ha
quedado sin municién. Acto seguido, el lider del Avién Rojo propina
una humillante bofetada en la cara a su adversario, acusandole,



-117 -

también, de traidor. Ambas acciones-satélite son prescindibles, el
enfrentamiento ya habia hecho fracasar la conspiracion, pero las
reacciones verosimiles de los personajes, inventadas o no,
contribuyen sobremanera a la creacién de seres humanos reales. Por
esta via hechos histéricos documentados y hechos de ficcion se
instalan en la narracion con una misma credencial de realidad,
ficcionada, claro esta. Por otro lado esta la omision de satélites
reales. La escritura de un guioén estd sujeta a limites de la mas diversa
naturaleza que la someten a dilemas dolorosos, a elegir entre lo
bueno y lo mejor. Por ejemplo, la Pre Escaleta recoge el hecho real
del debut de Allende como diputado en el Congreso, pero omite que
éste pidio al Presidente del Congreso que la bancada socialista recién
electa “prometiera” en lugar de que “jurara” el cargo. Se ha omitido
un satélite o hecho real superfluo que no provoca elecciones, no
altera el nucleo o debut de Allende, pero éste, como personaje, queda
privado de riqueza, de mostrar su talante transgresor hasta en los mas
minimos detalles. Habitualmente la omision de hechos prescindibles
empobrece estéticamente la narracidn; su funcién es rellenar,
elaborar, completar el ntcleo. Los satélites forman la carne del
esqueleto, pero no pueden ser tejidos adiposos, sino fibra compacta
que haga volar el relato.

G) El suspense en Allende — Basado en hechos reales

El Capitulo Piloto y el resto del guion constituyen un relato
paradigmatico desde el punto de vista del suspense. “... Es posible
acumular una tension casi insoportable en una pelicula en la que el
publico sabe quién es el asesino todo el tiempo y ya desde el
principio quiere gritar a los otros personajes de la trama: ‘jCuidado
con Fulano! jEl es el asesino!” Ahi si que hay tension de verdad y un
deseo irresistible de saber qué pasa... Por esa razén creo que hay que
dar al publico todos los datos lo antes posible”. (Geduld, 1971, pag.
128, cita a Hitchcock). Los autores que cita Chatman mencionados
en 3.6.-, pag. 75, definen el suspense de manera un tanto abstracta,
pero el maestro Hitchcock nos explica como lograrlo. Precisamente
tal explicacion nos sirve en el Capitulo Piloto como técnica para
acumular tension y exacerbar el interés en la figura de Pinochet,
aparte de que su aparicion, como se ha dicho, cumple la funcion de
establecer un correlato entre su vida y la de Allende. Podriamos
concluir que todas las apariciones de Pinochet (indicadas con una
“P” antes del numero de secuencia en ANEXO CAPITULO
PILOTO) son satélites, estan en el guion porque si, nada pasaria si se
quitaran. Ver en ANEXO CAPITULO PILOTO todas las secuencias
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donde participa Pinochet —indicadas con una “P” antes del numero
de secuencia. La clave es que el publico chileno conoce la historia de
Allende y de Pinochet. El guion no necesita mostrar quien es el
asesino, el publico conoce el final de la historia, pero los personajes
no. Para el guién es una ventaja solo en Chile, pero segiin vamos
alejandonos espacial y temporalmente de aquel pais, la ventaja se
transforma en lo contrario porque el guion no cuenta con un
espectador aliado, sino neutro, llano, que ve la serie y se encuentra
con un discurso que presupone el conocimiento de la historia por su
parte. Nuestro guidn cuenta la historia de un héroe local,
potencialmente universal. La pelicula, Hitler: el reino del mal,
utiliza la misma estrategia, no necesita mostrar al publico quien es el
asesino, el interés en el joven Hitler est4 asegurado porque es un
antihéroe universal. Con todo, la historia de Allende no es del todo
desconocida en el mundo occidental, al piblico latinoamericano no
le resulta culturalmente lejana, especialmente las generaciones que
nacieron a partir de 1963, por ejemplo. Para el resto del mundo, ojala
la serie pueda liberar la memoria de Allende atrapada en el dia de su
muerte.

1.3.- Construccion de la Pre Escaleta
A) Fragmentacion literaria

El guién es una realizacion virtual. Una forma de fragmentar
literariamente el relato es cortar la accion mediante la construcciéon
de secuencias cortas, es decir, el guion va a la sala de montaje ya
fragmentado. Las secuencias 68 a 75, apartado Fragmentacion
literaria, ANEXO PRE ESCALETA, pag. 158, comprimen 8 meses
del afio 1931 mediante una sucesidn de secuencias cortas. Los cortes
de accion son recursos que pueden servir para agilizar el ritmo;
cuando es necesario frenar se intercalan secuencias mas largas de
imagen, verbo o equilibrio entre ambas. La fragmentacion literaria
incentiva las proyecciones mentales del lector —permite espacios para
que éste “escriba” su propio relato. Ello necesariamente tendra
efectos en la realizacion.

B) Referencias historicas

Uno de los errores en la construccion de la Pre Escaleta,
explicado en el epigrafe b), pag. 101, fue la exclusién de
historiadores de Chile para el tiempo de la historia, 1908-1973,
carencia que tuvo consecuencias en la construccion de argumento. La
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continuacion del proyecto de guioén necesariamente incluira una
revision de la Pre Escaleta a partir de 1930 y la utilizacion de las
referencias historicas como recurso convertido en técnica, lo cual
supondra un salto cualitativo, pasar de una crénica de sucesos a una
trama.

C) Licencia moral para el personaje mitico

El efecto modelizante de las representaciones es especialmente
relevante para el tratamiento de la moralidad del personaje mitico.
Nadie ignora que el matrimonio de Allende fue un fracaso y que él
tuvo muchas relaciones extra matrimoniales, asunto que aparece
varias veces en el guién. Este, primero construyé dos secuencias
seguidas para la puesta en escena de la primera infidelidad de
Allende. En la primera, Tencha, su esposa, esta en casa llena de
crios pequefios, trabajando a destajo y quejandose; en la siguiente,
Allende esta con una actriz recibiendo clases de declamacion que
acaban en un apasionado beso. La secuenciacion tiene una clara
lectura moralmente condenatoria para €l y una victimizacién indigna
y abusiva para ella. ;Coémo tratar la insatisfaccion de ambos
encarcelados en ese matrimonio sin extremar el dafio moral y la
dignidad? Parece noble intentar al menos una representacion en la
cual ambos lleven el sufrimiento con altura moral y dignidad. Tal
intento se transformo en esfuerzo permanente del guionista, en
técnica procedimental utilizada cada vez que el asunto aparece en el
guion. Tampoco hubo que atenuar excesivamente este “fallo moral”,
bast6 con seguir la senda del propio mito, ampliamente
documentada: su narcisismo fue muy popular. Si ello dolia al resto,
era problema del resto, ademas, ¢l jamas hizo caso al Tonto Morales.
Asi, la infidelidad o supuesta crueldad de Allende con su esposa
queda relegada a cuestién de segundo orden. En la realidad las
atenciones que prodigd a Tencha, enferma de tuberculosis, fueron
exquisitas. “;Para compensar?”, preguntaran los amigos del Tonto
Morales. Pero incluso los narcisistas patologicos, y Allende no lo
era, pueden amar profundamente a quienes no son tan brillantes
intelectual y politicamente como ellos. Las secuencias referidas se
reformularon y cambiaron de orden. La primera se sustituyo por otra,
real, en la cual Tencha presenta la actriz a su esposo y éste, enfermo
de coqueteria, le dispensa galanteos especiales. Siguen dos
secuencias mas que tratan lineas de accion diferentes, luego vienen
tres secuencias que retoman el asunto: en la primera Allende esta
entre el publico de un teatro mientras la actriz actda, en la segunda €l
se presenta en la puerta del camerino de la actriz con un ramo de
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flores y en la tercera él recibe clases de voz que acaban en el beso.
Vienen 6 secuencias mas que tratan lineas de accidn diferentes hasta
la secuencia de Tencha, pero en cama, enferma de tuberculosis y
dolorida por una desviacion de su columna. Estdn Allende y
Carmen Paz, la hija mayor de ambos, 10 afios, que arrastra una
malformacion de nacimiento en un brazo y requiere atencidén
constante que su padre le prodiga en la secuencia. La nifia no puede
acercarse a su madre por temor al contagio, cuestion que él le
recuerda en la secuencia. El, como siempre, ayuda a Tencha con
ternura y diligencia, ella se queja porque objetivamente la desviacion
de su columna le duele, intenta levantarse, lo consigue, pero anda
torcida porque no puede hacerlo de otra manera, él “no repara en
ello” para evitar que su esposa sienta pudor. La desviacion de la
columna de Tencha y sus enfermedades angustiaban a Allende por
solidaridad y razones estéticas: él rendia culto al cuerpo. Ella pide a
Carmen Paz que vaya a jugar a otra habitacidn, y empieza una
bronca silente, retorcida de Tencha a su marido: ella se ha enterado
de la infidelidad con la actriz a quien lanza insultos terribles, pero sin
gritos ni histeria, tranquila. La consume el odio y la amargura. Sera
la Ginica bronca en términos tan reconcentrados. Al final de la
secuencia Tencha tiene una reaccién medio desquiciada; informa a
su esposo que ha decidido comprar una casa en otro barrio de
mejores condiciones medioambientales para su salud. La comprarian
con un crédito a nombre de ella otorgado por la Caja de Funcionarios
del Estado. La secuencia acaba con Carmen Paz escuchando a
través de una puerta. Las secuencias aludidas son A 211, A 214 - A
216 y A 223, apartado Moralidad del personaje mitico, ANEXO PRE
ESCALETA, pag. 153.

D) Vinculacion afectiva entre el guionista y sus personajes

Carga afectiva que el guionista suministra de manera natural a
sus personajes. Técnica procedimental que dota de extraordinaria
riqueza a los personajes, favorece la interrelacidon entre los mismos y
contribuye a comunicar el interés del guionista a sus lectores. ;Como
un guionista deposita carga afectiva negativa, por ejemplo, en un
personaje? Un bidgrafo de Pinochet documenta el hecho real de que
¢ste, siendo cadete, quedo traumado por la idea de que los militares
eran zoquetes; habia escuchado a los amigos politicos de su suegro,
oligarca culto, decir que “los uniformados son cuadrados”. Pinochet:
“Eso me impulsé a seguir estudiando, siempre fui un estudioso de mi
profesion”. La metodologia de ensefianza, aprendizaje y evaluacion
en la Escuela Militar consistia en desarrollar o resumir un tema, otro
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alumno lo criticaba y el profesor calificaba. ;Como estudiaba
Pinochet? Cogia un libro de referencia sobre el tema a debatir, leia
un capitulo diario y lo resumia en notas. Asi disertd sobre muchos
pensadores. La secuencia P 181, apartado Carga afectiva del
guionista a sus personajes, ANEXO PRE ESCALETA, pag. 154,
pone en escena a Pinochet estudiando inmediatamente después de
haber escuchado a su suegro decir que “los militares son zoquetes”.
La secuencia, expresada en modo escaleta, dice, “Pinochet
estudiando La rebelion de las masas de José Ortega y Gasset.
Suda tinta porque le cuesta entender...” Llegado el momento de
escribir, la secuencia llevara la didascalia, “Suda tinta porque le
cuesta entender”, de evidente carga efectiva negativa. Las
representaciones mentales miméticas de humanos en accion que crea
el guionista poseen carga afectiva, estan estructuradas por sus
afectos. El grado de implicacién emocional entre autor y personajes,
asi como la intensidad afectiva de éstos, estan determinados por el
repertorio de experiencias emocionales del guionista. El grado de
identificacidn afectiva entre autor y personaje opera como inductor
de inmersion ficcional en el creador, como dice Schaeffer (2002,
pags. 170-171): “Las representaciones vividas en estado de
inmersion ficcional estan revestidas de afecto: empatia afectiva -
positiva o negativa- con los personajes. Para que el proceso de
inmersion pueda funcionar es preciso que los personajes y su destino
nos interesen; para que ello ocurra debe haber consonancia entre
ellos y nuestros afectos reales... La empatia hacia los personajes es
una forma especifica de la investidura afectiva de las
representaciones miméticas... El mundo perceptivo nunca es neutro:
esta estructurado por nuestros afectos... La potencia del mimema
como inductor de inmersidn se alimenta en gran parte de la reaccién
afectiva provocada por la realidad remedada. De ahi el hecho crucial
de que esa potencia no dependa so6lo de la “fidelidad” mimética sino
también de la carga afectiva vinculada a lo que es representado. Las
dos dinamicas se complementan: cuanto mas fuerte es la carga
afectiva inducida por lo representado, menos necesidad tiene el
mimema de ser “fiel”; y, a la inversa, cuanto mas fiel es el mimema,
menos necesidad tiene la carga afectiva del objeto representado de
ser grande.” Carriére (1997, 126) a su manera, viene a decir lo
mismo: “El guionista tiene el derecho y probablemente el deber de
ser -cuando inventa- un personaje vulgar, odioso, racista y egoista,
un infecto criminal en potencia. Debe, varias veces al dia, matar a su
padre, violar a su madre, vender a su hermana y a su patria. A través
de la disolucion de todas las barreras, u obligandose a llevar una
mascara desagradable o ridicula, debe buscar al criminal que hay en
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su interior, al hombre de mal gusto, ése al que tanto detesta, ése en el
que no querria convertirse bajo ninglin pretexto... Pues no se trabaja
jamas solo, ni siquiera en los momentos en que no hay nadie ante
nosotros. Siempre somos una personalidad multiple. Puede que haya
un cerdo en nuestro interior, mas o menos enmascarado, pero
también habra un asceta y una paloma blanca, prestos a la accion y a
la reaccidn. Es inevitable: nunca dejaran que el cerdo escriba solo el
guion.” La cita de Schaeffer aplicada estrictamente al guidn significa
que la potencia del personaje imitado como inductor de inmersioén en
el creador y en el receptor se alimenta en gran parte de la reaccion
afectiva que provoca el modelo en el guionista. Asi, tal potencia no
depende solo de la “fidelidad” mimética sino también de la carga
afectiva vinculada al modelo. Las dos dinamicas se complementan:
cuanto mas fuerte es la carga afectiva provocada en el guionista por
el modelo, menos necesidad tiene el personaje de ser “fiel” a éste; y,
a la inversa, cuanto mas fiel al modelo es el personaje, menos
necesidad tiene de carga afectiva.

1.4.- Escritura del Capitulo Piloto & Construccion de la Pre
Escaleta

A) Tramas y sucesos

La vida real de un hombre contiene lineas de accion, metas,
objetivos que desembocan en hechos. Estos provocan reaccion, estan
encadenados mediante causa y efecto, unidos “légicamente”. Hemos
dicho que una de las caracteristicas del pensamiento logico es que las
ideas, sucesos, etc., deben estar encadenados légicamente. Chatman
nos dice que la afirmacién “El rey se murid y luego la reina se murid
de pena” es una trama porque afiade causalidad, principio explicado
en el epigrafe 3.2.-, pag. 72.

e Causalidad: en hombres “moralmente superiores”, como diria
Aristoteles, sus objetivos pueden desembocar en
acontecimientos, es decir, hechos de mayor trascendencia.
Transponer y transmutar la vida de un hombre real a la ficcion
supone un proceso de seleccion de lineas o bloques de accion
que desembocan en hechos unidos mediante causa y efecto.
Tal proceso fue convertido en técnica procedimental, salvo la
incidencia de excluir a historiadores de Chile para el tiempo de
la historia, 1908-1973. Cuando Allende decidio luchar al
interior de su gremio por la aprobacién del Estatuto del
M¢édico Funcionario provocé la reaccién de detractores. Por
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ejemplo, las secuencias A 205 - A 209, apartado Hechos
encadenados mediante causa y efecto, ANEXO PRE
ESCALETA, pag. 152, relatan una sucesion de hechos
encadenados mediante causa y efecto que resumimos aqui: A
205. Allende se lanza al asalto de la presidencia del Colegio
Médico de Chile para luchar por proyectos que dormian desde
que ¢l habia sido ministro del ramo, especialmente el Estatuto
del Médico Funcionario, porque los médicos estaban aferrados
a la salud de pago. Tuvo que vencer una feroz resistencia en su
gremio. A 206. Reunion entre el ministro de Salubridad, un
representante del gobierno, Allende y otros en la cual se
aprueba el presupuesto para el proyecto del Estatuto del
Médico Funcionario. 207. El ministro de Hacienda se deja
camelar, sobornar, presionar y amenazar por médicos de
derechas y duefios de laboratorios para frenar los proyectos de
Allende. A 208. Durisimo enfrentamiento en el Senado entre
Allende y el ministro de Hacienda por la negativa de éste a la
aprobacion definitiva del Estatuto del Médico Funcionario. A
209. Allende elegido presidente del Colegio Médico. La
seleccion de hechos encadenados de semejante manera genera
una dinamica de exclusion de contenidos. Separa la paja del
trigo de modo que no hace falta desechar material, éste se auto
excluye solo: la relacion causa-efecto entre los hechos obliga a
que la progresion de la accion no se disperse.

Pero los sucesos protagonizados por Allende en el Capitulo
Piloto carecen de causalidad por eleccidon del guionista; participa en
22 secuencias de 66, indicadas con una “A” antes del nimero de
cada una de ellas en ANEXO CAPITULO PILOTO. ;Cuél es el
principio organizativo de estas secuencias? En el epigrafe 3.3.-, pag.
72, Chatman nos habla de contingencia o tramas reveladoras.

e Contingencia: ocurre cuando una trama tiene acumulacion de
sucesos cuya existencia no responde al principio de
causalidad, sino a algo que no se sabe qué es o no esta claro.
El guionista utilizo la técnica de dejar ciertos sucesos sin
causalidad porque la informacion sobre Allende antes de sus
17 afios carece de datos con identidad suficiente para construir
en torno a ¢l una trama amorosa, politica, familiar, personal,
etc. En guiones basados en hechos reales las referencias
histéricas suelen entregar la causalidad entre los sucesos. El
guionista estimo que la invencion de tramas en esa etapa de la
vida del protagonista supone un riesgo para el proyecto;



- 124 -

representar la vida de un mito siempre es complicado y en éste
caso mas aun porque los valores que Allende simboliza son
conflictivos en el Chile de 2015. Se podré objetar que la
estructura dramética del Capitulo Piloto es débil, pero solo en
apariencia. Cuando el espectador conoce los hechos reales que
se representan el guionista puede tomarse algunas licencias
técnicas. Con todo, debemos sumar nuestra tendencia innata a
elucubrar cuando no hay causalidad o no esta clara en historias
que no conocemos, pero Allende... tiene un atractivo aiin
mayor a nuestro juicio: en tanto y en cuanto el espectador
conoce la historia intentara hacer compatible su imaginario
personal con lo que ve en la pantalla, tendra a su disposicion al
menos dos codigos de significacion, el suyo propio y el que le
ofrece el relato. Otro gancho de la serie es la “atraccion” de las
secuencias por si mismas, en el sentido de Eisenstein. Para el
publico chileno el atractivo es triple. Lo desconocido es la
pasion de la historia y el magnetismo de sus personajes. El
guiodn esta para mostrarlo. El Capitulo Piloto muestra o hace
referencia a seis relaciones del protagonista con mujeres antes
de conocer a la que fue su esposa: mas que suficiente para
satisfacer el morbo popular. El conocimiento del gué y el
descubrimiento del como auguran un enganche automatico del
espectador, un imén para su atencion, un elixir que le dejara
prendado. Chatman, ya citado en pag. 66, afirma que “Las
tramas reveladoras suelen estar muy centradas en los
personajes, preocupadas de mostrar todos sus detalles,
mientras que los sucesos se reducen a tener un papel
ilustrativo, relativamente inferior.” En Allende... todos los
personajes y todos los sucesos son de suma importancia, al
menos para aquellos que conocen la historia.

B) Manipulacion tempo-espacial

Consiste en el tratamiento de los hechos reales desde la
perspectiva tempo-espacial. Por ejemplo, la secuencia 47 del
ANEXO CAPITULO PILOTO, representa lo que un personaje
imagina que le ocurrira como consecuencia de sus actos. Es un
recurso narrativo llamado salto tempo-espacial hacia adelante o flash
forward. LLa mayoria de los recursos tempo-espaciales parten del
referente narrativo aristotélico o candnico (relacion causa-efecto de
los hechos en un espacio-tiempo de logica lineal: a, b, c,...), ya sea
para adoptarlo o transgredirlo (ruptura de la relacion causa-efecto y
de la légica temporal lineal: saltos temporales hacia atras, adelante,
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presentacion simultanea de hechos en espacios distintos...) Técnica
procedimental cuyo resultado mas relevante es conseguir efectos
dramaticos y lograr la participacion del publico obligandole a
ordenar los hechos para darles sentido si la propuesta transgrede el
referente narrativo canonico. En un guion la fidelidad a lo real es una
opcion imposible en tanto objeto artistico. Ignorar la cronologia de
los hechos reales o las referencias al conjunto de lo real es uno de los
procedimientos mas importantes para la construccion de un guion.

C) Modo o lenguaje narrativo

Tiene mas libertad de expresion comparado con el modo
dramatico, razén por la cual se puede utilizar como procedimiento o
ejercicio de imaginacion para el guionista. El ejercicio se convirtio
en técnica procedimental. Por ejemplo, las secuencias 194 — 196 y
199 — 203, apartado Narrativa literaria como ejercicio, ANEXO PRE
ESCALETA, pag. 159, ilustran la redaccion semi novelada de las
secuencias. Reproducimos aqui integramente una de ellas; para
entenderla resumimos antes tres secuencias anteriores, también semi
noveladas en el citado ANEXO: 199. Noche del 23 de octubre de
1948. Redada de comunistas al mando del capitan Pinochet, 34 afios,
en la Oficina Salitrera de Humberstone, como resultado de la feroz
aplicacion de la Ley Maldita que proscribid a los comunistas. 200.
Iquique, desierto de Atacama, norte de Chile, enero de 1949.
Pinochet a cargo del Campo de Concentracion de Pisagua. Lucia, su
mujer, con 3 hijos, uno recién nacido, otro de 3 afios y otro de 4, esta
enferma de los nervios y de ansiedad. Sufre pesadillas, delirios,
paranoia y agresividad. Se desquitaba con Pinochet y lo insultaba
por arrastrarla a vivir en el fin del mundo. Pinochet salia a pasear
por la costanera con la ira de su mujer sobre sus espaldas. Tenia que
estallar en algun sitio: la tropa. Su ensafiamiento le dio fama de
irreflexivo y rabioso. 201. Pinochet se desquita con la tropa. Un
conscripto no sabe cudl es su derecha. Pinochet ordena al sargento
que le ensefie. Empieza una hora de giros ininterrumpidos a la
derecha hasta caer. La ensefianza se llama “trompo vivo”.

“202. Charla de Pinochet con los comunistas Veas, Meza y
otros en la plaza de Pisagua durante una noche de luna llena. Los
comunistas habian controlado el abastecimiento a los militares en el
Norte. Pinochet estd rabioso porque su mujer lo ha cargado. El
Campo ya estaba adecentado, con barracas de alojamiento,
comedores, etc. No era ni la sombra de lo que habia visto aquella
noche del 23 de oct. de 1948. Pinochet estuvo al mando del Campo



- 126 -

un mes, de enero a febrero de 1949. Concepcion topica de Pinochet
sobre la creacion del mundo (colmo de la puerilidad) y el destino ya
escrito de todo hombre. “Todo hombre viene con una misién que
cumplir, sefialada por Dios y que Este lo ayuda a realizar, pero sujeta
al libre albedrio”. “Pienso que no queda nada material de nosotros,
pero que el alma trasciende..., deja una huella”. “El infierno no
existe. Uno se aleja o se acerca a Dios. El infierno es estar lejos de
Dios”. El anticomunismo visceral del ejército chileno es historico.
Pinochet va en esa corriente, pero la hace extensiva a la politica y a
los politicos. En esta época la oficialidad desconocia las bases
tedricas del marxismo, pero no sus practicas: persecucion y muerte a
sus enemigos, dictadura del proletariado, rechazo del orden, la paz
publica, el patriotismo y la propiedad, critica a las FF. AA. como
instrumento de las clases opresoras, etc. Meza y Veas se relacionan
con los oficiales, pero a condicion de no hablar de politica o de ideas
comunistas. En verdad, no hablaban sino de eso... Los comunistas
hacian proselitismo con la dialéctica, el Manifiesto comunista, etc.
Pinochet: “Claro que me interes6 saber sobre el marxismo, y por eso
el ex alcalde, Meza, me converso sobre la dialéctica y lo que eran la
tesis, antitesis y sintesis. Una vez estdbamos reunidos con varios
oficiales en la plaza de Pisagua, era una noche oscura'y
contemplédbamos las estrellas, cuando Meza nos explico como era la
dialéctica y como se trabajaba con ella, como a una idea se iban
agregando nuevos conceptos... De eso se salté al Manifiesto... de
Marx y Engels del afio 1848, y posteriormente me regal6 un folleto
sobre esa materia. Al dia siguiente, a la hora del almuerzo, hablamos
de como en ese documento se produce una seguidilla de tesis,
antitesis y sintesis. Pero, le observé, cuando se alcanza el comunismo
se termina el proceso. No hay mas. Eso no puede ser, le manifesté,
pero, me indicd, que con el comunismo se llega a la felicidad total.”
A Pinochet eso le parecio cantinfleo para engafiar incautos. “Los
comunistas me repelen y me arrancan”, dird 40 afios después. Sin
embargo, la dialéctica quedo dandole vueltas: 30 afios después, 1979,
la explicé con cierta extension y muy simplemente. Uno de sus
ministros, de aficiones historicas, aprobd la explicacion”.

La redaccion semi novelada de la escaleta fue muy util para:
agilizar en general la creacion en modo dramatico; clarificar la
relacion de los acontecimientos mediante causa y efecto; enriquecer
el hilo argumental; crear acciones, sentimientos, objetivos de
personajes y sus antagdnicos; construir tramas paralelas; jugar con el
ritmo; intercalar anécdotas, aventuras sentimentales, etc., entre las
grandes batallas de los protagonistas; ver como un acontecimiento
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puede ser el resultado del objetivo de un personaje; comprender la
necesidad de dar un objetivo claro a un actor de modo que éste pueda
construir su personaje con solvencia (con un mal guidon no hay actor
que valga); concienciar al guionista de sus limitaciones (¢l puede ver
sus representaciones mentales de multiples maneras..., panoramica,
focalizacién en un punto, etc., sabe que las cadmaras de ultima
generacion pueden mostrar cosas con gran resolucion, sin embargo,
su escritura solo puede sugerir recursos de narrativa audiovisual, al
final sera otro el que decida). Da la impresion que el modo narrativo
muestra evidencias que el modo dramatico obnubila. ;Por qué todo
en Pinochet parece tan pristino? Resulta facil novelar su vida al
punto de que el guionista parece no estar novelando nada sino
leyendo el diario de su vida y, con ello, accediendo a su espiritu, pero
con Allende todo resulta mas complejo. Sin embargo, novelar los
hechos y anécdotas que protagonizo reveld su lado canalla y sefiald
el camino para profundizar sin miedo en ello.

D) Narrativa audiovisual

La construccion del discurso en el Capitulo Piloto y la
secuenciacion de la Pre Escaleta utilizaron siempre, como
procedimiento, la observacion analitica de recursos narrativos de la
TV y el cine, sin importar si estaban o no basados en hechos reales.
El camino inverso, de la pantalla a la literatura audiovisual, se utilizd
como técnica procedimental para transponer y transmutar hechos
reales al guion. Por ejemplo, se observé analiticamente Napoleon, la
serie de TV; un episodio narra la declaracion de guerra de Prusia a
Francia, lo cual tiene reacciones inmediatas en todos los ambitos de
la vida de Napoleén. Las reacciones se escenifican. Estas pueden dar
lugar a lineas de accion paralelas o al enriquecimiento de un
argumento principal. La cadena accidn-reaccion es en caliente.
Cuando una accion tiene una reaccion distanciada en el espacio-
tiempo, el relato recurre al rétulo y salta sin problema al espacio-
tiempo de la reaccidn. La serie dio ideas para encadenar
acontecimientos mediante accion-reaccion. Por ejemplo, las
secuencias A 197 — A 203, apartado Accidn-reaccion, ANEXO PRE
ESCALETA, pag. 155, son consecuencias de la promulgacion de la
mencionada Ley Maldita y presentan un escenario ideal para crear
una cadena accidn-reaccion emocionante que afecta al protagonista.
La primera consecuencia -A 197- es la escision del Partido Socialista
— PS; el sector oficialista apoya la ley, pero Allende no, cuya
reaccion es crear, con otros, el Partido Socialista Popular — PSP que
volvera a escindirse... Las divisiones y subdivisiones de las
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fracciones ocurrieron distanciadas en el tiempo, cuestion que el
relato resolverd mediante rétulos. La secuencia 202 reproducida en el
epigrafe anterior, ejemplifica claramente otras consecuencias de la
puesta en vigor de la Ley Maldita.

E) Fabular, atrapar y emular

El caso Wanninkhof, mencionado en el epigrafe 2.-, pag. 63,
nos ha servido para ilustrar el procedimiento de fabular o distorsionar
cuando la ficcion corrige la realidad y manipula en la direccion
“correcta”: atentia el caracter hurafio de la protagonista, omite sus
accesos de colera, etc. Dos de los objetivos mas importantes de la
redimension de valores en personajes inspirados en seres reales son,
primero, dotar de mayor grandeza la accion admirable de un
personaje normal, hasta convertirla en modélica. Eso crea mitos,
grandes modelos que ayudan al espectador a enfrentar sus grandes
decisiones sin sentimientos de culpa o de miedo. Un personaje
normal se transforma en héroe cuando el guionista hace mas grande,
distorsiona, el hecho extraordinario que hizo en la realidad -accion
admirable en estado embrionario. Distorsionar o transformar la
existencia real de personajes comunes en vidas extraordinarias
constituye un foco de energia para el espectador. Y segundo, servir
de vehiculo para que el drama y los personajes internos del guionista
se expresen. Para Freud, hacer externo el drama interno del artista
ayuda al publico a identificarse no s6lo con los personajes sino
también con los conflictos humanos en los cuales se encuentran. Uno
de los objetivos mas relevantes de la redimension de acontecimientos
es convertirlos en concebibles. Como citaba F. Truffaut (1974, pag.
175) al maestro Hitchcock: “El publico no acepta algo por el mero
hecho de que haya ocurrido en la realidad. El publico acepta lo que
considera concebible. Hay que escribir para el cuerpo de
convenciones. jSolo la realidad produce a un Stalin!” De esta
manera, la redimension encaja de manera natural en el guion. Los
que relatan hechos reales cuentan con un plus: su material pertenece
siempre al cuerpo de convenciones que se rompen en el sentido del
modelo narrativo candnico: la calma o “realidad convencional” se
rompe. El guion aprovecha esa ruptura para construir, hasta donde
pueda y utilizando la redimension, una pelicula virtual alucinada,
viva. Por eso el comienzo de los relatos, cuando todavia no ocurre
nada, es dificil; el escollo, en esta etapa, se salva dotando a la
escritura de nervio y ritmo vertiginoso, como pide Syd Field (2001).
La fabulacion o distorsion es la técnica procedimental por
excelencia para transponer y transmutar.. ., pero utilizada
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especificamente en cuestiones cotidianas o anecdoticas vinculadas a
un protagonista o a un acontecimiento histdrico, redunda en otra
cosa: atrapar el interés del publico, cuestion que también hemos
mencionado en El caso Wanninkhof. La invencion de hechos,
personas, etc., permite también ensamblar secuencias, mejorar la
expresividad de personajes, explotar dramaticamente situaciones, etc.
Es una de las funciones menos rutilantes de la fabulacion, pero no
por ello menos importante. En el epigrafe 2.1.-, pag. 58, cogimos al
azar el film Apocalypto para afirmar que su fabulacion de tramas,
acciones y personajes no los convierte necesariamente en ficticios
porque las propiedades que el guionista les atribuye, las situaciones
en que los pone, etc., corresponden a propiedades y a situaciones
humanas reales. La fabulacion como técnica procedimental intenta
emular la realidad. Por ejemplo, las secuencias A 49 — A 50 del
ANEXO CAPITULO PILOTO, relatan un hecho real cuya Ginica
referencia en toda la documentacion consultada dice que Allende y
algunos compafieros estudiantes de medicina esperaban en el bar
Quitapenas que llegara un cadaver y lo compraban para clases de
anatomia. La puesta en escena fabula detalles, inventa personas,
anécdotas y pone a todo un grupo de estudiantes en una situacién de
celebracién comun y corriente, recitan a coro poemas de un amigo
presente en el bar, el mismisimo Pablo Neruda, etc. Asi, la
secuencia A 49 y su fabulada puesta en escena, arranca de la
siguiente manera: “Tugurio antihigiénico, pero emblemadtico, situado
enfrente de la entrada principal del Cementerio General en Santiago.
En algunas mesas, parroquianos, parejas, borrachos solitarios, etc.
Un grupo de estudiantes de medicina, alegres y chispados,
SALVADOR entre ellos, sentados alrededor de una mesa comparten
jarras de vino barato. ZORAYA, del brazo de SALVADOR, la cara
sobrecargada de potingues y notablemente mas arreglada que en
secuencias anteriores, coquetea con él. SALVADOR, molesto,
intenta desmarcarse con elegancia, pero la muchacha esta muy
cargante. Junto a SALVADOR, PABLO NERUDA, 24 afios,
delgado y vestido completamente de negro. Junto a NERUDA,
JAIME PINTO RIESCO. En otro extremo de la mesa, VARLETTA,
borracho, triste, lloroso y cabeza gacha, bebe ausente. SALVADOR
lleva puesto un tongo y tiene entre sus manos un ejemplar de 20
poemas de amor y una cancion desesperada de PABLO
NERUDA”.

F) Los limites de la realizacion virtual
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En el epigrafe 1.3.-, pag. 86 hablamos de los limites de la
funcion del guionista. Concentrar los esfuerzos creativos en lo que es
propio del guién (la historia, los personajes y los conflictos) es una
técnica procedimental que ahorra mucha energia y contribuye a no
contaminar los espacios “escribibles” propios de otros realizadores.
Pensar la realizacion durante la escritura implica seleccionar
elementos factibles de ser modificados durante el momento vivo del
rodaje y dotarlos de plasticidad, asi el guion quedara inmune al
peligro de que la pantalla muestre falso y forzado lo que virtualmente
le parecid ideal al guionista. En palabras de Carriére (1997, pags.
115-116): “;Por qué lo que parece adecuado y verosimil cuando se
lee, e incluso cuando se lee en voz alta, se convierte en falso y
forzado cuando se ve en una pantalla? ;Es por el paso de nuestra
subjetividad de lectores, cuyas formas imaginadas quedan siempre
indefinidas, a la implacable objetividad de la cadmara, cuyo ojo y
cuyo corazon son tan distintos de los nuestros? ;Se trata de un
problema irresoluble?... Cualquier metamorfosis de un guion o, dicho
de otro modo, cualquier filmacion de situaciones imaginarias, van
acompafiadas, de este modo, de toda una serie de concesiones, que
siempre se desean lo mas leves posible. Un guion es el suefio de un
filme. Nos imaginamos los mejores actores, los mas bellos
decorados, rios de dolares, imagenes verdaderamente nuevas.
Cuando llega el dia del rodaje, que es el primer momento de la ver-
dad (el otro sera el estreno), nos contentamos con lo que hay. Empie-
zan las concesiones, aunque podria decirse que ya han empezado du-
rante la preparacion: fulano no esta libre, no hay dinero suficiente
para rodar la escena del barco, no podemos trasladar a un equipo a tal
o cual pais tras los ultimos acontecimientos y, como siempre, el
tiempo apremia.” Como hemos explicado en el epigrafe 1.6.-, pag.
90, la escritura del guionista debe estar preparada para la jibarizacion
de toda la experiencia virtuorreal que ha tenido durante la escritura.
Por ejemplo, las secuencias 4 y A 9 del ANEXO CAPITULO
PILOTO, proponen un decorado modular, factible de ser modificado
por el artista pléstico. La secuencia 4 menciona que la accion se
desarrolla en un “salon-comedor” en el que hay un “sillon de dos
plazas” y “la imagen de la virgen del Perpetuo Socorro”. No hay mas
indicaciones, lo cual da amplia libertad para construir un espacio al
servicio de la mejor filmacion posible. Los dos objetos, el sillon y la
imagen religiosa, son elementos de construccion de personaje,
competencia del guionista, por tanto su mencion es imprescindible.
La segunda secuencia solo menciona un “taller de zapateria” y
elementos significantes de utileria. Cierto tipo de teatro popular es
una excelente escuela para adaptar la base virtuorreal a “lo que hay”:
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escenografia, nimero de actores, restricciones técnicas y de sala de
ensayo, etc. La implacable objetividad de la camara “piensa y siente”
de manera muy distinta al guionista. Todo lo que no es propio del
guidn, ajeno a su sistema nervioso central, debe ser considerado
prescindible o totalmente modificable. Personajes bien construidos -
competencia del guionista- tendran valor para actores, director/a de
casting, productor, etc., porque son una de las puertas de entrada mas
importantes para el efecto de inmersion en el espectador real y
virtual.

G) Principio de inversion en la reaccion de personajes

El principio de inversion inspirado en el pensamiento lateral,
mencionado en el epigrafe 4.6.-, pag. 55, es un procedimiento
interesante aplicado a la reaccion de personajes. Por ejemplo, la
secuencia A 243, apartado Principio de inversién aplicado a la
reaccion de personajes, ANEXO PRE ESCALETA, pag. 158, pone
en escena el recibimiento que hace Tencha a su marido, Salvador,
después de que éste protagonizara un suceso real que conmociond la
vida nacional chilena en 1952: el duelo entre Salvador Allende y
Raul Rettig, ambos senadores de la Republica. La secuencia pone en
escena el recibimiento que hace Tencha a Salvador después del
duelo. Los biografos no se ponen de acuerdo respecto a la verdadera
génesis del famoso suceso. Antes de la secuencia el guion ha
reproducido la ambigiiedad de su origen. La secuencia juega con la
informacion que manejan los personajes y el publico, éste va de
sorpresa en sorpresa, le intriga el recibimiento que Tencha hard a su
esposo. El pablico sabe que el motivo del duelo puede ser una mujer
y supone que Tencha también puede saberlo porque es vox populi en
el pais. Lo convencional seria que ella recibiera a su esposo con un
escandalo o que ella esté deprimida, llorosa, sufriente, etc. Se busco
una reaccion no convencional de Tencha. La secuencia arranca
cuando Salvador llega a su casa a las 7 de la mafana. Ella lo espera
con un desayuno espléndido dispuesto con primor en una mesa
elegante llena de exquisitos detalles. Besa a su esposo en la mejilla
con retranca, beso envenenado, una auténtica pufialada, al tiempo
que le invita a degustar el espléndido desayuno “para celebrar que
salio vivo” del duelo. Ella le hace saber que esta enterada del motivo
del duelo: una mujer..., no ella precisamente y mutis del plano.
Tenemos el principio de inversion aplicado a la reaccion de un
personaje en una escaleta.

2.- Otros procedimientos, técnicas y estrategias
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Descripcion de maneras de transposicion y transmutacion... que no
fueron utilizadas en la escritura del Capitulo Piloto y que seran objeto de
valoracion durante la continuacion del proyecto de guidn.

2.1.- Escritura de Capitulos posteriores al Piloto
A) Combinacion de modo dramadtico y voz omnisciente

“Hay que aprender a ver y a oir una pelicula a través de esa
cosa escrita, incluso con riesgo de equivocarse, de ver otra pelicula.
No hay que leer un guidn, sino, al leerlo, verlo ya bajo otra forma.”
Carriére, 1998, pag. 43. El film Dogville es un buen ejemplo, de los
muchos que hay, de modo dramatico y voz omnisciente en el guion
trasladados a la pantalla. El procedimiento selecciona voces
dramaticas y voz omnisciente y la técnica las combina con maestria:
la segunda ironiza sobre la catadura moral de los personajes hasta
provocar alivio en el publico cuando el ganster, cumpliendo los
deseos de su hija victimizada, ametralla a todos los miserables
habitantes de la villa. La omnisciencia es poder. Las voces
dramaticas permiten un violento contraste con la voz omnisciente
porque los propios personajes exponen, como algo “obvio”, los
motivos de sus deleznables actos, al extremo de que el espectador
siente repulsion por ellos. En el guidn, creemos opinaba Orson
Welles, la dramaturgia o modo dramatico y su carga de seduccion se
mueve en el universo no-reflexivo de las imégenes. El equilibrio
entre palabra e imagen puede ser muy potente.

B) Diversificacion de lenguajes

Procedimiento y técnica que traslada al guion recursos y
lenguajes de diversas disciplinas artisticas, como las que sefiala
Salvador Tavora, mencionado en el epigrafe 2.2.-, pag. 68. Su
objetivo es potenciar emocionalmente los hechos reales convertidos
en guion. En nuestra cultura, los recursos expresivos del cine
intentan, todavia de manera balbuceante, escapar de la tendencia
historica marcada por la preponderancia de la racionalidad sobre los
impulsos. Guiones que experimenten con diversos elementos de
comunicacion y exploren sus posibilidades dramaticas, pueden
contribuir a acelerar el proceso de liberacion de la racionalidad.

3.- Contactar con la técnica del cine
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El guionista debe estar presente durante el fenomeno vivo del rodaje,
aprender como se hace una pelicula. Su objetivo es descubrir de qué
manera el rodaje afecta al guidn antes y después de su escritura. Un
extremo de la escritura es el guionista inmerso en solitario, el otro
extremo es la realizacion. Filmar una pelicula es una operacion
alquimica que consiste en transformar papel en pelicula, pasar de una
cosa a otra; una transmutacion de la materia, como explica el maestro
Carriére (1998, pag. 105): “La funcion del guionista es, en realidad, la
de adaptar a una materia especial -la que nos interesa es la materia
cinematografica- la forma de un relato. Tanto si ese relato se ha
inventado para esta materia como si se ha extraido de una obra de teatro,
un suceso..., ese es el papel del guionista: adaptar la forma-relato a la
materia-pelicula.” La construccion del guidon debe encontrar
equidistancia entre los dos extremos para responder asi a su naturaleza:
objeto condenado a desaparecer.

4.- Documentales sobre realizaciones filmicas

La participacion de un guionista de hechos reales o inventados en un
“como se hizo...” consiste en hacer publico en formato documental el
proceso creativo virtual y real de una pelicula. Es una de las creaciones
mas importantes del lenguaje perifilmico, en donde el proceso creativo
del guion esta, de momento, poco reflejado en Espaiia. Los documentales
sobre peliculas inspiradas en hechos reales funcionan como escaparate
para exhibir pruebas, mensajes verdaderos, informacion sobre la realidad
que inspird el guidn y su realizacion e incluso para justificar la pelicula.
El objetivo es azuzar la curiosidad del publico; éste sabe que vio o vera
una ficcion, sin embargo ésta en particular tiene todas las caracteristicas
de ser “real”. Si los titulos de crédito incluyen el nombre del personaje
real junto al del actor que lo interpreta se refuerza en el espectador la
idea de estar delante de una ficcidén “a medias”. Los datos reales ejercen
de tapa para intensificar la ilusién de que “no es” ficcidn y forjar la idea
de que la pelicula es un documento en formato ficcional. Los “como se
hizo...” influyen en el publico antes y después de la proyeccion porque
informan lo que éste quiere saber: ;por qué el film tiene éxito?, ;qué es
“real” y qué es “inventado”?, etc. Este hecho clave convierte estos
documentales en medios publicitarios muy efectivos. Saber como se hizo
el guion y la pelicula tiene efecto de inercia; si el espectador ve el
documental querra ver la pelicula o viceversa. Ocurre lo mismo después
del estreno de obras teatrales populares basadas en hechos reales
ocurridos en municipios; los actores, director-dramaturgo e incluso los
personajes reales en los que se basaron las obras suelen ser
entrevistados en los pueblos aledafios. Alli desean saber por qué la obra
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tuvo tanto €xito; intentan conocer las estrategias creativas y, de todas, la
mas importante para ellos: qué es real y qué es inventado. Conocer las
estrategias tiene efecto mimético, de inercia, que les empuja a ver el
espectaculo, llevarlo a sus municipios o probar a montar una obra ellos
mismos. Realzar el hecho de que obras de teatro y peliculas estan
inspiradas en hechos reales probablemente tenga el efecto de reforzar la
complicidad con el espectador; éste estaria ante una “ficcion realista”,
caracteristica que garantiza una historia inteligible para él, con codigos
de significacién compartidos que le conectan con la proyeccion o
espectaculo teatral. No se trata de unir dos elementos extrafios entre si,
sino del reconocimiento mutuo de que algo tienen en comun: la matriz
absoluta impresa en nuestra estructura perceptiva que permite su
elaboracion cultural como especie. Por eso es concebible la hipotesis de
que la complicidad entre film y espectador se refuerza realzando la
informacidn “basado en hechos reales”. Ello no implica que el
espectador de peliculas “inventadas” sea menos complice. Las razones
de ello no son materia de este estudio; aqui se habla solo de ficciones
inspiradas en hechos reales. El lenguaje perifilmico de la mini serie
Fago, mencionada en la pag. 22, enfatiz6 que se trataba de hechos
reales. Una voz sobrecargada de misterio, tremendismo y expectacion,
anunciaba esta “caracteristica fundamental” de la mini serie. Uno de los
actores entrevistados advertia que, no obstante la serie “estar basada en
hechos reales, era ficcion”. El paso intermedio entre una ficcion basada
en hechos reales y un documental canénico es el documental
dramatizado. Si la procedencia de las ficciones es irrelevante, jpor qué
las inspiradas en hechos reales tienen atractivo especial para el publico?
Nuevamente, la respuesta es competencia de otra investigacion. Aqui nos
limitamos a mencionar la supuesta conexion entre vida real y “ficcion
realista” debido a la matriz absoluta impresa en nuestra estructura
perceptiva...

5.- Estrategias de guion y de biografias

Schaeffer (2002) menciona una pseudo biografia titulada, Marbot.
Una biografia de Hildesheimer en la cual se da forma de historia real a
la vida de un personaje ficticio: los personajes de ficcion estan
incrustados en episodios histdricos reales, son una bolsa ficcional en un
universo masivamente construido sobre referencias histéricas reales. Son
frecuentes las biografias donde la vida del personaje historico se
ficcionaliza. Hildesheimer lo hace al revés, su pseudo biografia es una
incursion de la ficcidn en la realidad. Paso de la ficcion al engafio. La
pseudo biografia funcioné como reproduccion historica real. ;Cémo
logro Hildesheimer el objetivo de engafiar? ;Cual fue su estrategia?
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Comparar la estrategia de Hildesheimer con la de un guién basado
en hechos reales puede resultar un ejercicio interesante desde la
perspectiva ética y por el hecho de que son dos objetos de estatus
ontoldgico exactamente contrario: el guidn es ficcional en tanto objeto
artistico y el publico lo sabe a pesar de que esté basado en hechos reales
y la biografia es real en tanto objeto documental y el puablico sabe que
esta ante un relato de hechos reales.

(Cudles son las condiciones que deben cumplirse para que el lector
de un guion o de una biografia sepa que esta ante una ficcion o una
reproduccion histdrica rigurosamente documentada?

Los elementos ficcionales de la pseudo biografia son parasitos en la
constelacion de referencias reales, por eso la obra no funciona como
ficcion en toda regla. Pero el publico no sabe de la existencia de
parasitos ficcionales porque el marco pragmatico —biografia- y el
paratexto —informacion complementaria- de la pseudo biografia omiten
el “detalle”. La omision de tan relevante informacién revela, por un lado,
el objetivo estratégico de Hildesheimer: engafar, y por otro lado, que el
publico acepto de antemano y sin cuestionamiento alguno el estatus
ontoldgico de una biografia. Sin la informacién explicita de que la
pseudo biografia era “de mentira”, sélo cabia la posibilidad de que el
publico cayera en el engafio.

Pero el paratexto, marco pragmatico y arquitectura interior de un
guion, no ofrecen posibilidad alguna de que parasitos de ningun tipo
puedan modificar su estatus ontoldgico o engaiiar al publico: autor y
espectador estan en un marco de fingimiento compartido. Comparado
con una biografia un guion no tiene coladero de parasitos.

El disefio de la estrategia creativa de Hildesheimer para camuflar el
estatus ficcional de la pseudo biografia comprende la seleccion y
combinacion de cuatro técnicas que pertenecen a tres campos
generadores de formas o procedimientos de transposicion y
transmutacion de parasitos ficcionales a universos reales.

5.1.- Narrativo
A) Mimesis formal
Hildesheimer plasmo esta técnica imitando, narrativamente,

una biografia real para producir la apariencia perfecta. Al adoptar la
postura del bidégrafo evité convertirse en personaje-narrador,
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asociado por el lector con ficcion: para éste su inmersion ocurre en
un universo real. La técnica imitd un elemento narrativo propio de un
objeto de estatus real -la biografia-, para mimetizarse y contribuir a
impregnar de realidad un objeto ficcional, la pseudo biografia. La
técnica es una penetracién ficcional, desde el campo narrativo, en la
realidad. La combinacién de modo dramdtico y voz omnisciente en
un guion basado en hechos reales es una técnica narrativa comun a
varios objetos ficcionales: el propio guion, el teatro (la voz narrativa
en el teatro se considera intrusismo porque al teatro le es propio el
modo dramatico) y la novela (la narrativa toma prestado el modo
dramatico del teatro, pero le es propio, natural o predominante la
tercera persona o voz omnisciente). La combinacion de tales técnicas
narrativas no traiciona el estatus ficcional del guion; su uso es
legitimo. Si ello contribuye a emocionar, habré logrado la maxima
satisfaccion del publico. Pero la postura narrativa de bidgrafo es un
disfraz. Imitar a un biografo para escribir una pseudo biografia es
ilegitimo porque inserta una técnica narrativa propia de un objeto de
estatus real en otro de estatus ficcional; si contribuye a convertir la
pseudo biografia en real habra logrado la maxima frustracion del
publico, excepto que éste nunca se entere del engafio.

5.2.- Ontolégico
A) Contaminacion del universo real por el universo ficcional

Se expresa multiplicando los encuentros entre el personaje de
ficcidn y los personajes historicos reales: también es una penetracion
ficcional en la realidad, pero desde el campo ontologico. Un guion
basado en hechos reales invierte la técnica: introduce elementos
reales en un universo inventado, tal y como se expone en el epigrafe
A), pag., 106. En la pseudo biografia, la multiplicacion de encuentros
entre personajes de ficcion y reales es una técnica de camuflaje, en el
guidn es de fundicidén porque ambos mundos son representaciones
mentales que coexisten indiferenciadamente en el guionista, a quien
no le importa la procedencia de los hechos ni los personajes, puesto
que su objeto esta destinado a quién comparte con €l un fingimiento
ludico. Dado que el publico sabe que el cine es ontolégicamente
ficcional da por supuesto que un film basado en hechos reales fabula.
Pero Hildesheimer esta engafiando. Comparar la pseudo biografia
con un guién de hechos reales sugiere una pregunta que desestabiliza
las relaciones entre ficcion y realidad. ;Hasta donde importa la
procedencia de los personajes de la pseudo biografia si tanto los
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reales como los ficticios son representaciones mentales de
Hildesheimer? El debate ético esta servido.

5.3.- Paratexto
A) Contexto autoral

Hildesheimer promocionaba una biografia auténtica de mucho
éxito que acababa de escribir y aprovechd la ocasion para
promocionar otra obra suya, la pseudo biografia, Marbot. Una
biografia. Dos hechos caracterizan el contexto autoral: por un lado,
la promocidn de su trabajo legal potencio su prestigio y legitimo su
autoridad como biografo y, por otro lado, las biografias gozan de
estatus real. Otros dos hechos, esta vez referidos a la propia pseudo
biografia, rematan la técnica: primero, el personaje protagonico de la
pseudo biografia tiene nombre propio, Marbeot, lo cual supone para
el lector una existencia real y, segundo, en ambas biografias el autor
utilizo el mismo recurso formal de construccion: describié ambos
personajes -ficticio y real- por bloques tematicos. El contexto autoral
convirtié la materia de su objeto -biografia ficticia- en prueba de que
el estatus de una biografia no depende de si misma, sino de la
informacion que el autor tenga la “deferencia” en entregarnos en el
paratexto. La pseudo biografia demuestra que el publico, una vez
engafiado y convencido de que lo ficticio es real, cuesta mucho
“desilusionarlo” y que hacer pasar entidades ficticias por reales es
facil, al menos en objetos cuyo estatus ontolégico no depende de si
mismos. A diferencia del guion, una biografia posee fisuras por
donde se puede colar el engafio. Los documentales sobre
realizaciones filmicas basadas en hechos reales convierten la materia
de su objeto —film basado en hechos reales- en reclamo para el
publico y prueba de que el estatus de un guidén depende de si mismo.

B) Marco editorial

El conjunto del paratexto (espacio donde se institucionaliza el
juego ficcional) de la pseudo biografia reproduce una biografia
verdadera. Introduce, por ejemplo, un extenso indice de nombres -
imitacion de las biografias auténticas- de personalidades historicas
reales, pero en numero tan abrumador que la exclusion de personajes
ficticios paso inadvertida. Fue el factor decisivo para que la pseudo
biografia funcionara como engafio. La imitacidn radical de una
biografia evit6 la exploracion de una nueva forma de ficcion. La
pseudo biografia utilizé recursos propios del estatus ontologico de
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una biografia para mimetizarse. Dado que el estatus de un guion
depende de si mismo, no importa la procedencia de los recursos que
utilice. Los documentales sobre realizaciones filmicas basadas en
hechos reales utilizan los hechos reales para jugar a que ocultan la
ficcidn e intensificar la ilusion de una “ficcion real”. La idea de que
la pelicula es un documento en formato ficcional vende. El
documental sobre una realizacion filmica basada en hechos reales es
una técnica de engafo compartido con el publico: nos vende un
caramelo gigantesco que nunca podremos tragar, pero mientras mas
lo chupamos mejor sabe.
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CUARTA PARTE
CONCLUSIONES

1.- CONSIDERACIONES FINALES SOBRE EL OBJETO DE
ESTUDIO

Nuestro objeto de estudio, la transposicion y transmutacion de
hechos reales e historicos a la ficcion, se basaba en el supuesto, primero,
del traslado de representaciones mentales inspiradas en hechos reales desde
un espacio-tiempo a otro, ambos virtuales y, segundo, de la transformacion
de dichas representaciones durante el traslado. A lo largo de nuestro
analisis, parece demostrado que los hechos y los personajes reales e
historicos pretéritos existen como datos documentales, pero solo cobran
vida posteriormente cuando una mente consciente decide darles formay
representarlos mediante su imaginacion para convertirlos en un texto
narrativo, en nuestro caso ficcional. El espacio-tiempo pretérito no existe
como tal y se puede concebir como un vacio al que la imaginacion
creadora, apoyandose en los datos documentales, dota de vida virtual.

El estudio de personajes de ficcidn, reales e histéricos no ha sido
abordado con rigor. La diferencia bésica entre personaje de ficcion y
personaje real y/o histérico es que el primero nunca existié y los segundos
si. La condicion de personaje historico esta determinada por la
trascendencia que se le atribuye, por eso es digno de figurar en la historia.
Los datos de personajes historicos no muy alejados del presente suelen
darnos su imagen publica, su estereotipo, su maqueta o pancarta, nos
muestran un pseudo ser humano en definitiva, ain y cuando podamos
escuchar su voz, sus discursos, ver sus gestos, su complexioén, etc. Un
guionista requiere inmersion profunda en toda fuente documental de la cual
deducir la materia que le permita intentar construir al personaje historico
real. Lo mismo puede decirse del personaje de ficcion: cualquier intento de
conocer a un personaje, sea historico o de pura ficcion, “exige
reconstruccion, inferencia y especulacion”. (Chatman, 1990, pag. 126).

La especie humana siempre ha necesitado de los relatos, que estos
siempre sean mejores y que su reflejo en ellos la mejore a si misma. Asi, no
es extrafio que sucesos y personajes de un relato generen en el lector o
espectador la necesidad de reinterpretarlos, de conciliar las acciones de los
personajes con su repertorio de conflictos personales. Es una exigencia
natural del ser socializado que el hombre aplica constante e
inevitablemente al mundo que le rodea. Conocer algo o a alguien es
pensarlo como previsible, inferir lo que se puede esperar y lo que no de €l
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en una situacion determinada. En el caso de las personas y de los
personajes, ese trabajo mental anticipa las posibles acciones ante los
acontecimientos y los limites en que se mueven. La inferencia y la
especulacion generan en la mente la esperable coherencia esencial del
comportamiento social de los personajes y, cdmo no, de las personas con
las que nos relacionamos.

Las representaciones mentales o algunos de sus productos, los
guiones basados en hechos reales, por ejemplo, crean formas de existencia
para los hechos y los personajes a partir de datos histéricos reales. Tal
proceso requiere procedimientos, técnicas y estrategias de creacion.
Nuestro estudio describe al menos 22 estrategias creativas.

En las paginas de este trabajo parece demostrado que la procedencia
de los hechos del relato no importa, pero si sus efectos. Los hechos reales
son “documentos adjuntos” que se integran al universo ficcional del
guionista. Los hechos psiquicos que éste crea no son menos tangibles por
ocurrir en el nivel mental. A su vez, los hechos que produce el guionista
son tangibles para quienes leen el guidn y veran la pelicula: los hechos
reales procesados por el guionista son devueltos en calidad de otra realidad
tan verdadera como la “realidad auténtica”.

El guion basado en hechos reales, como cualquier otra construccion
mental que utiliza sistemas simbolicos, se convierte en un inquietante punto
de union entre realidad y ficcion porque funciona como puente de doble
direccion entre ficcion y realidad; materiales ficcionales y reales van de un
lado a otro hasta que quedan definitivamente cristalizados en la redaccion
final, dentro ya de un universo completamente ficcional.

De hecho, como ha puesto de relieve el anélisis, lo real e inventado
es procesado en el laboratorio virtual del guionista hasta que la diferencia
queda borrada. El resultado del proceso son representaciones mentales que
construyen mundos ficcionales o posibles. La condicion de existencias
concebibles depende del mundo posible en el que sean concebidas: ;es
inconcebible que salga un extraterrestre del estbmago de un ser humano
que esta tendido sobre el césped? Probablemente. Pero es normal concebir
tal hecho en una nave interestelar que navega a afios-luz de la Tierra.

Una conclusion inevitable de todo esto es que la sumision a lo real en
guiones basados en hechos reales es una aspiracion imposible porque lo
real y los guiones son representaciones mentales del guionista y, por tanto,
subjetivas. Como hemos tenido ocasidn de analizar en el cuerpo de nuestra
investigacién, es muy probable que gran parte de los nicleos narrativos que
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constituyen el esqueleto de un relato basado en hechos y personajes reales
se correspondan con los sucesos documentados manejados por el guionista,
otros, en cambio, seran necesariamente inventados como elementos
necesarios para mantener la ldgica de las tramas, como revela nuestro
Capitulo Piloto.

Por otro lado, tedricos de la narrativa literaria, exponentes de las
corrientes formalista y estructuralista, postulan que los personajes en
general son meros apoyos vivientes para los distintos motivos. Entre los
argumentos mas relevantes que refutan dicho postulado destacamos dos.
Primero, en un relato todo personaje literario o interpretado por un actor-
actriz cumple la funcién ancestral de establecer comunicacion e
identificacion con el publico. Segundo, derivado del primero, la
preponderancia entre sucesos y personajes no existe. Cuando los personajes
ficticios, reales o historicos son encarnados por actores, estos son capaces
de modificar la percepcion del publico respecto de todo lo que ve y
escucha no solo por las diferencias interpretativas sino también,
supuestamente, por las ondas electromagnéticas que flotan entre publico y
escenario o pantalla: los actores de teatro suelen especular buscando
explicaciones al hecho de que en todas las funciones de una obra los
espectadores reaccionan siempre de la misma manera en un determinado
momento, risas, por ejemplo, pero de repente, en una funcioén cualquiera,
las risas que acompafan ese momento son sustituidas por un silencio
sepulcral. ;Por qué? Nos parece evidente que las acciones o los hechos
importantes no lo son todo en un relato. Dicho de otra manera, los sucesos
sin los personajes no sostienen la narracién, ambos son una unidad
indivisible en un relato. ;Qué es el personaje sino el determinante del
suceso? ;Qué es el suceso sino la ilustracion del personaje? Tales son las
preguntas que se hace Henry James, ya citado en nuestro estudio, para
concluir que tanto el personaje como el suceso son necesarios desde un
punto de vista logico para la narrativa. Los personajes, necesitan de una
mas o menos compleja riqueza psicologica, capaz de explicar los hechos de
las tramas. Existen personajes que son el “motor de la accidén”, su voluntad,
su psicologia, provocan el suceso. Allende era narcisista, audaz, necesitaba
estar a la altura de sus ancestros y ello motivé su accion. Si no hubiese
poseido esa esencia psicoldgica no habria habido motor ni accion ni
hubiese sido personaje histérico. Del mismo modo se da la situacion
inversa: las circunstancias impelen, conminan al personaje para que actue.

Parece incuestionable que la calidad del proceso de documentacién e
informacidn para la construccién de guiones basados en hechos reales
contribuye de manera determinante a la elaboracion de tramas, seleccion de
sucesos y construccidn e invencidn de personajes; aunque tramas, sucesos y
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personajes sean entidades ficticias con pasado real, el guionista las dota de
realidad virtual atribuyéndoles propiedades y situaciones humanas
verosimiles, avaladas por documentacion e informacion fiables.

Desde el punto de vista ontologico, el estudio demuestra que los
guiones no dejan de ser sino mundos posibles cuya existencia virtual no les
hace menos real o inexistentes. Las situaciones y propiedades humanas
reales que el guionista atribuye a sus guiones refuerzan la impresion de
realidad que la representacion genera en el espectador.

Para el autor de este trabajo, guionista de Allende — Basado en
hechos reales, esa es la historia del protagonista. Pero el trabajo
multiautoral propio de la narracion audiovisual hara que el director del film
construya en su mente otra historia, tan real como fue realmente y tan
valida como la concebida por el guionista. E inevitablemente, otro tanto
ocurrird en la mente del espectador del film, para quien el periplo de
Allende quedara representado en su mente de esa manera para siempre, es
decir, tal representacion le hara consciente de como fue la vida de
Allende. Esa toma de conciencia es un hecho psiquico que nadie pone en
cuestion.

El Capitulo Piloto que ha servido como campo de investigacion de
nuestro analisis responde al modelo narrativo candnico. El estudio propone
una definicion del modelo que se basa en seis caracteristicas estructurales;
tres son instrumentales, constituidas por técnicas narrativas especificas y
tres son matriciales, correspondientes con cierta matriz absoluta impresa en
nuestra estructura perceptiva que permite su elaboracion cultural como
especie.

Tal matriz perceptiva absoluta, presente en creador y receptor,
basada y generada por la experiencia, funciona como santo y sefia que abre
paso a la conexion entre relato filmico y espectador o lector y guion. Solo
los relatos que poseen alguna o todas las caracteristicas matriciales (calma-
crisis-calma, identificacion con los personajes e historias de intrigas hasta
la solucion de los conflictos) conectarian con el receptor. Aquel relato que
no posea ninguna caracteristica matricial, no solo perderia su condicion de
canodnico, sino también de relato, puesto que no reflejaria nada de la
condicion humana. Seria un cimulo de mensajes sin sentido.

Se podria considerar casi como un axioma comunicativo que la
especie humana esta dotada de la competencia ficcional, cuyo caracter
autonomo y funcion altruista en las relaciones sociales (sirve como palanca
de cambio a situaciones de compensacion, correccion o liberacidn),
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evidencia su importancia en el desarrollo cultural de la humanidad. La
mera existencia de un espacio en el cual estan suspendidas las leyes que
rigen la realidad hace imposible que objetos ficcionales sean reducidos a
meras fantasias inutiles o engafios.

Como elementos complementarios ligados a lo anterior, a lo largo
del analisis se proponen algunas técnicas que pueden ser Utiles para
dramaturgos y guionistas noveles cuyos trabajos estén basados en hechos
reales.

Por otro lado, dadas las tareas creativas convergentes en el
compartido trabajo autoral propio de la narracidon audiovisual, parece
evidente que las fronteras creativas del guion y de la realizacion son
campos que se solapan. Los limites estan marcados por la experiencia y el
guionista debe ser cuidadoso de no invadir espacios creativos de la
realizacion, lo que supone elaborar técnicas especificas que contribuyan a
pasar fluidamente del nivel de abstraccion propio de la palabra al nivel de
concrecion propio de la imagen.

Como parte importante de la experiencia vivida por el autor de la
tesis (y, es de suponer, por todo aquel que afronta la tarea creativa de la
narracion ficcional) hay que tener en cuenta las sensaciones y reacciones
emocionales reales que experimenta un guionista cuando da vida a sus
personajes. Dichas emociones forman una base virtual perfectamente
anclada en la realidad personal del escritor que inevitablemente se traslada
a los personajes en el proceso de elaboracion del guion.

El guionista ignora por completo la via racional de acceso al
conocimiento: solo se le pide que su material sea verosimil o coherente con
el mundo ficcional que crea. La emocion que provoca una buena narracion
perturba y limita el acceso reflexivo a la misma, pero ello no implica
limitacion alguna para elaborar técnicas narrativas eficaces. Por otra parte,
las diferencias perceptivas entre el lector de un guidn y el espectador de
una pelicula exigen mucha cautela en la seleccion de dichas técnicas
narrativas.

Un elemento condicionante del proceso de escritura viene a ser que
el guionista no puede soslayar el hecho de que su guion sera leido
exclusivamente por técnicos. Para ellos no deja de ser sino la herramienta
fundamental de su colaboracion en el complejo proceso de la construccion
narrativa audiovisual. Por eso el guionista ha de aprender a incluir en el
proceso de escritura aquellos datos y aspectos que orienten el trabajo
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posterior de los demas coautores sin generar interferencias que puedan
condicionar su necesaria y, al propio tiempo, autbnoma colaboracién.

Como ha puesto de relieve el analisis, las primeras etapas del
tratamiento de los hechos reales forman un conjunto de mucha importancia
para el resultado final del proceso creativo: el guidon. Dichas etapas son
fundamentalmente tres:

e La fijacion de los criterios de seleccion.
e La organizacion tempo-espacial del relato.
e El proceso de fabulacion y de redimension de valores.

Uno de los criterios de seleccion de la materia prima que propone el
estudio es el potencial de colision que tenga el hecho real con el repertorio
personal de conflictos del lector del guion que podrian derivar en drama. El
lector de un guidn intenta conciliar su repertorio de conflictos con el
material que el guidn le ofrece; cuando se rompe la calma en la narracion,
el lector se siente obligado a decidir qué haria él.

El criterio dramatico y la verosimilitud son dos de los principios
rectores que mueven el engranaje del mundo ficcional y las leyes que lo
rigen. Pero eso no contradice el hecho de que la organizacion de los
acontecimientos en la ficcion no tiene por qué ser fiel a la secuenciacion
real, pero si debe estar al servicio de criterios dramaticos.

También parece demostrado en nuestro analisis que la fabulacion y la
redimension de valores pueden ser recursos narrativos a disposicion del
guionista; tales recursos canalizan un aspecto de la funcion altruista de la
ficcidon de dos maneras:

e C(larifican, relativizan, tornan ambiguo, etc., el hecho real; son
opciones del guionista que inciden en la captacion de atencion de su
lector. Asi, como hemos puesto de manifiesto en El caso
Wanninkhof, se usan elementos de distorsion sin falsear o cambiar
de signo moral los hechos. La dramatizacion del hecho real implica
fabular, cargar las tintas para lograr mas eficazmente el objetivo
moral, social, politico, etc. La fabulacion inspirada en hechos reales
no es una posibilidad o una necesidad, sino un hecho intrinseco al
guion en tanto objeto ficcional. Por eso un guion de hechos reales
nunca podra ser objetivo. El valor de un hecho real lo da el ser
humano, sin interpretacion el hecho no tiene relevancia para nadie.
El estudio plantea como necesidad imprescindible la invencion, por
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ejemplo, del detalle anecdodtico, porque opera como gancho para
agarrar el interés del publico.

e Por otro lado, la fabulacién y la redimension de valores sirven al
guionista como canal de expresion individual de sus sentimientos
con respecto de los hechos y personajes narrados.

Las teorias sobre construccion de personajes de ficcion son muy
variadas, no obstante parece haber un consenso basico respecto a lo que es
un personaje de ficcidn bien construido: aquel que tiene contradicciones,
aciertos, genialidades, lucha por sus objetivos mientras el destino se
empefia en impedir que los consiga... El personaje de ficcion puede
presentar una mayor o menor riqueza de rasgos, como prefiere describirlo
hoy la teoria literaria. O, en los términos ya clasicos con los que los
clasificara E. M. Forster, puede ser “esférico” o “plano” (Forster, 1962,
pag. 75). Tal descripcion es equivalente a la que adopta este estudio
respecto a un hombre normal: aquel que sabe de donde viene, donde esta,
lucha por lo que quiere y considera la muerte como un final natural. La
inferencia logica es que un personaje bien construido es el que mas se
asemeja a un hombre normal. Ello permite avanzar la hipétesis de que las
ficciones cuyos modelos son reales estdn mas cerca de construir bien sus
personajes, tanto las que estan basadas en hechos anénimos como las que
relatan hechos historicos. Estas ultimas suelen colorear a sus héroes con
acciones cotidianas que los acerquen a la normalidad.

Un aspecto fundamental de toda narracion y de personajes bien
construidos es que €stos se muestren, porque nos interesa lo que les sucede
solo si los conocemos. Y en esa medida el personaje conecta con el
espectador normal: ambos se hermanan porque tienen un contexto y un
tiempo limitado para luchar por lo que quieren.

Otra de las caracteristicas de los objetos ficcionales puestas de
relieve durante la investigacion es que existen para y por la capacidad
ficcional de la cual estamos dotados. Los relatos de ficciones basadas en
hechos reales ficcionalizan su material y el publico es consciente de ello.
No existe posibilidad de que el material de un guién sea tomado por real: la
ficcion no puede engaifiar por mas que pretenda hacerse pasar por “ficcion
real”, puesto que objeto y publico se sitian en un marco de fingimiento
compartido.

La conclusién a la que hemos llegado es que la procedencia del
material narrativo no resulta totalmente determinante para un guién ya que



- 146 -

lo real y lo inventado terminan siendo representaciones mentales del
guionista que desestabilizan las relaciones entre ficcion y realidad.

2.- VALIDACION DE LAS HIPOTESIS

A partir del analisis llevado a cabo, podemos concluir que si el
“caracter primigenio” de los hechos y los personajes reales e histéricos
pretéritos es su modo de existencia, es decir, no estan en un espacio-tiempo
pasado y virtual, los mismos no pueden perder aquello de lo cual carecen al
convertirse en cualquier otra cosa. El caracter primigenio de los hechos y
personajes reales pretéritos es su inexistencia como forma de vida virtual.
Lo que existe son los datos documentales que dan testimonio de que tales
hechos ocurrieron y de que tales personajes existieron. Formuldndolo de
acuerdo a los términos de nuestra hipotesis general, parece demostrado que
los hechos reales e historicos tratados por el guionista pierden su
caracter primigenio para convertirse en material de la imaginacion.

Dicho de otra manera, el trabajo de investigacion realizado nos
permite asegurar que

LOS HECHOS Y LOS PERSONAJES REALES E
HISTORICOS Y, POR LO TANTO, PRETERITOS, SON
DOTADOS DE FORMAS DE EXISTENCIA CUANDO UN
ESCRITOR LOS REELABORA MENTALMENTE Y LOS
COMBINA CON OTROS PRODUCTOS FICCIONALES
PARA PLASMARLOS EN UN GUION.

Nuestra afirmacion no estaria completa sin mencionar, por extension,
que la vida virtual que el guionista da a hechos y personajes reales e
histoéricos pretéritos, supone necesariamente la construccion de un universo
virtual paralelo al real, aunque aquel jamas llegue a la complejidad de la
naturaleza multi determinada de la realidad contra la cual todo artista lucha
siempre por recrear.

La aseveracion traza también una perspectiva certera para
aproximarnos al viejo y famoso problema de la objetividad-subjetividad de
los relatos basados en hechos reales. La subjetividad de las formas de vida
virtual que adquieren personajes y hechos reales pretéritos al ser tratados
por un guionista proviene originariamente del caracter primigenio de los
mismos, de su pernoctacion en un limbo, sin formas de existencia y al
alcance de cualquier mente individual o colectiva que los rescata, accidén
que equivale a construir un universo propio, subjetivo.
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Como dijimos en la formulacion de las hipdtesis que han justificado
este trabajo de investigacion, de la hipdtesis general se desprende casi
naturalmente una segunda que viene a redondear la vision del conjunto. La
describiamos asi: los procesos creativos transforman los datos ofrecidos
por la realidad historica.

Creemos que ha quedado sobradamente demostrado a través de
nuestro estudio, sobre todo en las PARTES SEGUNDA y TERCERA del
mismo, que los datos probatorios de la existencia pasada de personajes y
hechos reales son, gracias al proceso creativo, transpuestos, es decir,
trasladados desde un vacio a un presente de vida virtual y transmutados, es
decir, convertidos de sustancia informe en hechos reales virtuales y
personajes con vida virtual.
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QUINTA PARTE
ANEXOS
ANEXO PENSAMIENTO LATERAL

Principios basicos del pensamiento lateral. (De Bono, 1986, pags. 317-
320)

De Bono trata el pensamiento lateral como complemento del
pensamiento logico o vertical y como forma de conferir a éste mas
eficacia.

Ambos pensamientos elaboran la informaciéon de manera
completamente diferente. La formulacion de juicios y valoracion de
ideas es la esencia del pensamiento 16gico; el pensamiento lateral
prescinde de ambos factores, incluso a menudo parte deliberadamente de
ideas erroneas para provocar nuevos enfoques o reestructurar modelos
establecidos para producir visiones mas agudas y perspicaces de una
situacion. El pensamiento logico valora inmediatamente toda idea; el
pensamiento lateral suspende momentaneamente esa valoracion con el
fin de que las ideas sirvan de estimulo y contribuyan a la formacion de
conceptos diferentes, nuevos.

Las dos funciones basicas del pensamiento lateral:

e Uso de la informacion como estimulo de nuevas ideas.

e Superacion de los conceptos cominmente aceptados como
absolutos.

“Ambas funciones sirven al mismo objetivo de reestructurar los
modelos, proceso necesario para proporcionar un uso mas eficaz de la
informacidn disponible, y su finalidad comun es llegar a una vision
perspicaz, o sea mas aguda, del problema o situacién a que se aplican.

La mente es un sistema elaborador de modelos que crea reflejando el
mundo exterior; luego identifica y actua en operaciones subsiguientes.
En ello reside la gran efectividad del pensamiento 16gico, pero también
la razén de ciertas limitaciones que derivan de la excesiva influencia que
el orden de entrada de la informacion ejerce en la forma que ésta
adopta en los modelos, haciendo que los mismos no constituyan la
expresion optima de la informacion disponible. Con el fin de poner los
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modelos al corriente disponiendo la informacién en la mejor forma
posible, se requiere un mecanismo de reestructuracion perspicaz, que no
radica en el &mbito del pensamiento 16gico, por ser su mision relacionar
los modelos entre si, no reestructurarlos. El pensamiento lateral es una
exigencia del comportamiento [del pensamiento 16gico para procesar la
informacidn]. Las funciones estimuladora y reestructuradora del
pensamiento lateral tienen, pues, ese objetivo. En ambos casos la
informacion se usa al margen de la razon, por ser ésta el &mbito del
pensamiento logico. La efectividad del pensamiento lateral radica en el
funcionamiento de la mente como sistema de memoria optimizadora
espontanea, en un proceso similar al humor [!]

El pensamiento lateral se aplica en una fase anterior a la accion
del pensamiento vertical. Se usa para reestructurar los enfoques de la
situacion que se considera y las ideas que sirven de base a un estudio
logico. El nuevo enfoque y las ideas basicas pueden ser luego
plenamente desarrollados por el pensamiento vertical. El pensamiento
lateral es creativo, el pensamiento vertical selectivo. Su combinacion
aumenta la efectividad del pensamiento en general...”

“... El pensamiento lateral [actia] al margen de lo obvio... Es
especialmente util en la solucioén de problemas practicos y en la
concepcion de ideas creativas, pero no se limita a estas aplicaciones, sino
que es una parte esencial del acto de pensar. Sin un procedimiento apto
para cambiar conceptos y actualizarlos se incurre en el peligro de quedar
aprisionado por conceptos que son mas perjudiciales que utiles...”

“La necesidad de cambiar ideas es cada vez mas acuciante a medida
que la tecnologia acelera el ritmo de la comunicacion y del progreso. En
el pasado no elaboramos nunca métodos satisfactorios para el cambio
de ideas; el unico utilizado hasta ahora consistia en el conflicto entre
ideas diferentes u opuestas. El pensamiento lateral provoca cambios de
ideas mediante la reordenacion de las partes integrantes de los modelos
ya establecidos”.

“El pensamiento lateral estd intimamente asociado a la perspicacia y
la creatividad, procesos que normalmente son considerados so6lo en sus
efectos; en tal sentido, el pensamiento lateral es un medio de actuar sobre
su mecanismo de accion. En la practica, el pensamiento lateral y el
pensamiento vertical se confunden en el acto unico, multifacético, de
pensar...
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“... El pensamiento lateral no provoca dudas ni caos en las ideas
establecidas. Reconoce la extrema utilidad de éstas y se limita a negar el
caracter axiomatico que la mente tiende a conferir a los conceptos
establecidos a causa de su esfuerzo por perpetuarlos”. La negrita es
nuestra.
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ANEXO PRE ESCALETA
Fragmentos

Resultado del orden dirigido de entrada de la informacion o input en la
mente del guionista. Secuencias A 140 — A 146

Afio 1939

A 143. Elaboracion del libro La realidad médico-social de Chile - S.
Allende. Secuencia en cascada. Colaboran en el libro Carlos Briones,
Hernan Santa Cruz y Tencha. Estaran solo los 4.

e Primer efecto del orden dirigido de entrada de la materia prima
en la mente del guionista: el contenido de ambas secuencias -
A 143 y P 144- contrasta significativamente. Jorquera da fe
que Allende fue asesorado por tres personas para elaborar su
libro; después de Jorquera entro en la Hoja de Ruta Vial
Correa, bidgrafo de Pinochet, quien afirma que éste leia a
Julio Verne y que tenia visiones. El guionista no habria tenido
la oportunidad de escaletar un hecho después del otro, si no
hubiese dirigido el orden de entrada de los autores en la Hoja
de Ruta y, por consiguiente, en su mente.

P 144. Pinochet, rubio de ojos azules, esta leyendo a Julio Verne,
va al lavabo, se lava las manos y ve a otro que se las lava junto a él: el
otro es él mismo, pero su “lado oscuro” —Dr. Jekyll.

Aiio 1940

145. Primera Exposicion Nacional de la Vivienda organizada por
Allende en su calidad de ministro del ramo. Secuencia en cascada. Una
cuadrilla de 6 obreros construyd en una semana una vivienda digna y
equipada, demostrando que era posible solucionar el problema
habitacional en un plazo razonable y sin arruinar al pais.

e Segundo efecto del orden dirigido de entrada de la materia
prima en la mente del guionista: primero entra en la Hoja de
Ruta un autor que interpreta hechos de la realidad politica que
corresponden al ambito publico del personaje y sigue otro que
interpreta hechos de la vida privada. El orden de entrada de la
informacion permitio crear otro contraste significativo.
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A 146. Tencha embarazada soltera. Inscripcion del matrimonio
viciado de nulidad a conciencia. Los testigos son Santa Cruz y
Panchito Miranda.

Hechos encadenados mediante causa y efecto. Secuencias A 205 - A 209
Aiio 1949

A 205. La lucha de Allende por su gremio: linea de accion a
desarrollar. Reunion en el Colegio Médico. Relacion de las propuestas
que hacian los médicos. Debe haber detractores de sus tres proyectos
estelares, pero no hablaran, solo miradas y reacciones a las intenciones
de Allende; sus caras han de quedar bien grabadas en el espectador
porque luego apareceran presionando a Alessandri. Uno de sus dos
proyectos estelares entre el 50 y el 52 fue el Estatuto del Médico
Funcionario aprobado en diciembre de 1951 (los médicos estaban
aferrados a la salud de pago, por eso se lanza al asalto de la presidencia
del Colegio Médico). Allende tuvo que vencer una tremenda resistencia
entre los médicos.

A 206. Reunién entre el ministro de Salubridad, un representante del
gobierno, Allende y otros en que se aprueba el presupuesto para el
proyecto del Estatuto del Médico Funcionario.

207. Jorge Alessandri, ministro de Hacienda, es camelado,
sobornado, presionado y amenazado por médicos de derechas y duefios
de laboratorios para que frene los proyectos de Allende. No poner a
Alessandri de victima: €l también va mojado en todo. Estaran algunos
médicos detractores que estaban en la reunion del Colegio Médico.

A 208. El 12 de septiembre de 1950 present6 al Senado el Estatuto
Organico del Médico Funcionario. Durisimo enfrentamiento con Jorge
Alessandri a propdsito de la negativa de €ste a la aprobacion definitiva
del Estatuto... Allende lo puso a caldo. Se neg6 a disculparse. El
estallido de Allende tenia reverberancias familiares; el padre del
ministro era Arturo Alessandri, el viejo amigo de la familia de Allende,
que trataba a éste con paternalismo, mas la insensibilidad, falta de
franqueza y firmeza del ministro y la propia frustracion de Allende al
ver que su proyecto una vez mas no salia, lo hicieron estallar. Ello
muestra un temperamento impulsivo que controlaba a fuerza de
voluntad, porque en la vida publica fue siempre cortés y cuando queria
demoler a un adversario usaba la ironia y el sarcasmo para hacerlo con
elegancia. También presento otros dos proyectos suyos estelares: uno
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daba al Estado el monopolio de la importacion de antibiodticos para evitar
lucro, tréfico ilicito y contrabando, el otro era el Servicio Nacional de
Salud — SNS. El argumento definitivo de Allende era pragmaético:
existian cinco instituciones diferentes de salud, si se combinaban los 5
presupuestos serian mucho mas rentables para la defensa y cuidado de la
salud publica. Sus acciones heroicas provenian de su intima necesidad de
demostrar su coherencia ideologica. Cuando esto estaba en juego
saltaban todas las alarmas y quebraba su natural prudencia, su normal
racionalidad y frialdad y sin medir consecuencias era presa de terquedad,
audacia, temeridad y excesiva confianza en si mismo.

Afio 1950

A 209. E1 9 de octubre de 1950 es elegido presidente del Colegio
Médico. Secuencia flash porque aligera y para que la 210 aparezca
como solucion de continuidad. También debe ser discreta, casi
silenciosa, en petit comité, para contrastar con la aparatosa secuencia del
Senado. Era el hombre ideal para el cargo desde el punto de vista de los
médicos que luchaban por la aprobacion del Estatuto...: tenia
experiencia y compromiso con el cuerpo médico. Acepto el cargo de
presidente del Colegio, no tanto por su conviccidn de la necesidad del
Estatuto, sino porque ello le daba poder para promover los proyectos que
dormian desde sus afios ministeriales.

Moralidad del personaje mitico. Secuencias A 211, A214-A 216y A
223

Aiio 1950

A 211. Encuentro con la bella Patricia Donoso, cantante, actriz 'y
poetisa comunista. Tencha la lleva a su casa y la presenta a Allende.
Este, después de la bronca a Jorge Alessandri y de su eleccion como
presidente del Colegio Médico, est4 exultante. Con un wisky Chivas
Regal sobre una mesilla lee el periddico en su sillon preferido de la casa
de Subercaseaux. Llega Tencha con Patricia Donoso. Las nifiitas de 5,
8 y 9 afios estan con Laura, abuela paterna. El queda loquito con
Patricia, apenas lo disimula, Tencha percibe algo pero lo suprime.
Patricia se incomoda ante la reaccion de Allende. No importa qué se
hable entre los tres, s6lo importa la reaccion de Salvador que le dispensa
galanteos especiales. Patricia lo acompafio en las presidenciales del 64,
pero tuvieron antes una relacion romantica que se transformoé en amistad.

e Secuencias 212 y A 213 desarrollan otras lineas de accion.
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A 214. Funcion en el Teatro Nacional chileno. Actia Patricia
Donoso. Allende esta entre el publico.

A 215. Allende se presenta en la puerta del camerino de Patricia con
un ramo de flores.

A 216. Clases de voz y declamacion de Patricia Donoso a Allende y
reflexiones. Para reforzar su oratoria observa los gestos y giros de voz
del protagonista de alguna pieza de teatro del momento. Practica técnicas
teatrales con Patricia Donoso para redoblar el magnetismo de sus
discursos. Desde su primera candidatura presidencial Allende jamas
plante6 una dictadura y, desde ella, gotear democracia. Todo lo
contrario: la esencia de la via allendista buscaba el equilibrio entre
democracia, pluralismo y libertad. La madurez civica alcanzada por el
sistema democratico chileno hacia posible esta via, pensaba, cuyo
objetivo primero era desbrozar el camino hacia una sociedad mas justa 'y
humana, econdmicamente libre y politicamente soberana. Su muerte fue
una circunstancia, pero su mensaje adquiere mas vigencia dia a dia en
todo el mundo. Patricia y €l hablan de la expulsién del PSP. Ella esté
aterrada porque el atractivo de aquel hombre es tremendo, pero es el
marido de su amiga. Ella le consuela y le sugiere la urdimbre... La
secuencia acaba con un beso atémico. Allende rompe con el PSP y crea
el Movimiento de Recuperacion Socialista que, junto al ilegalizado PC,
forman la coalicion Frente del Pueblo. A todas les decia lo que les
gustaba oir...

e Secuencias A 217 y A 222 desarrollan otras lineas de accion.

A 223. Tencha esta en cama, enferma de tuberculosis. Le monta una
bronca silente, retorcida: se ha enterado de su infidelidad con Patricia a
quien llama de todo, menos bonita, pero sin gritos ni histeria, tranquila
(buscar algtn insulto terrible: a Tencha la consume el odio y la
amargura). Ella reaccionard de distinta manera a las infidelidades
futuras. Después de Patricia viene el dolor que provoca a Tencha el
duelo por la inefable Adaia Peralta. Durante la campafia, cuando él se
juega el bigote. La desviacion de la columna de Tencha y sus
enfermedades angustiaban a Salvador por solidaridad y razones
estéticas. Allende rendia culto al cuerpo.

Carga afectiva del guionista a sus personajes. Secuencia P 181
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P 181. Pinochet estudiando La rebelion de las masas de José
Ortega y Gasset. Suda tinta porque le cuesta entender. Sin embargo, los
temas no castrenses eran tratados muy superficialmente.

Accion-reaccion. Secuencias A 197 — A 203

Aiio 1948

A 197. Allende (40 afios) se retine con la cupula de la linea oficial
del PS, Raul Ampuero, Sec. Gral., Clodomiro Almeyda (hay que
ensefar su cara), Aniceto Rodriguez y otros para crear el Partido
Socialista Popular — PSP, reaccion al voto a favor que un sector del PS
liderado por Bernardo Ibaifiez (al que ni los suyos le votaron en las
parlamentarias; hay que ensefiar su cara) dard en el Congreso a la Ley
Maldita. Comentan que los escisionistas tienen las mismas
aprehensiones que Gabriel Gonzalez Videla, Presidente del Gobierno.
Argumentos a favor del PC en Vial Correa 70; el nuevo partido
reafirmo su adhesién al Programa del PS.

A 198. Discurso esencial. Se opone en el Senado a la ilegalizacién
del PC, Ley Maldita de Gonzalez Videla. La Ley Maldita fue derogada
16 afios después, en 1964; entr6 en vigor el 48. Cita textual de su
discurso del 18 de junio representando a su nuevo Partido el PSP; dice
que la Ley Maldita “es una bomba atémica para la convivencia
nacional.”

199. Noche del 23 de octubre de 1948. Redada de comunistas al
mando del capitan Pinochet, 34 afios, en la Oficina Salitrera de
Humberstone. Deben aparecer Veas y Meza. Veas entrega a Pinochet
una caja de pasta de dientes que tenia guardada para Luciita, mujer de
Pinochet. Feroz aplicacion de la Ley Maldita en Iquique: unos 500
dirigentes del PC son relegados a Pisagua la misma noche que se decret6
la zona de emergencia conforme autorizaban las facultades
extraordinarias otorgadas por el Congreso al Presidente para aplicarlas al
comunismo. Los detenidos llegan al alba del 24 de oct. a Pisagua, pueblo
sin salitre, semi abandonado y parecido a un estudio cinematografico
porque solo quedaba el frontis de la mayoria de las casas.

Aiio 1949

200. Enero de 1949. Pinochet y Lucia. Ella pregunta por qué ha
detenido a comunistas; no estaba enterada que la Ley Maldita habia
entrado en vigor el 3 de septiembre de 1948, 4 meses antes. El debe
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explicarselo. Ella tiene 3 hijos, uno recién nacido, otro de 3 afios y otro
de 4. El le trae pasta de dientes conseguida por Veas a quién tuvo que
detener. Pinochet, ya capitdn desde 1946 y destinado al Regimiento
Carampangue, Iquique, fue puesto a cargo del Campo de Concentracioén
de Pisagua, como jefe de sus fuerzas militares. Ella le dira: “Pues ta le
dices a Veas que cumples ordenes y ya esta... ;/Oye, y el aceite? ;Por
qué pones esa cara? El: “Porque es mi cara”. Lucia, con sus tres hijos
mayores, esta enferma de los nervios en Iquique y de ansiedad por la
separacion de sus padres. Sufre pesadillas, delirios, paranoia y
agresividad. Se desquitaba con Pinochet por arrastrarla a vivir en el fin
del mundo, a pasar necesidades y a separarla de su familia. Pinochet,
impotente y desbordado por las demandas de los nifios, salia a pasear por
la costanera (sale de la casa, cierra la puerta detras y mira la inmensidad
del mar, un PPP de su cara refleja el dolor y la angustia; proxima
secuencia: machacando a la tropa). Su impotencia, la ira de su mujer
sobre sus espaldas y las frustraciones que guardaba de su nifiez, lo
convertian en una bomba que tenia que estallar en algun sitio: la tropa.
Su ensafiamiento le dio fama de irreflexivo y rabioso. Insultos de Lucia
a Pinochet.

201. Pinochet se desquita con la tropa. Un conscripto no sabe cual es
su derecha. Pinochet ordena al sargento que le ensefie. Empieza una
hora de giros ininterrumpidos a la derecha hasta caer; es el objetivo. La
enseflanza se llama “trompo vivo.” Finalmente, el sargento da una patada
en los huevos al conscripto para rematar la faena. Horas después el
capitan Pinochet encuentra a la victima ovillado en el suelo: “Nunca
mas olvidaré cudl es su derecha. Asi es la vida militar: una férrea
disciplina formadora que imprime caracter y educa la voluntad...”

202. Charla de Pinochet con los comunistas Veas, Meza y otros en
la plaza de Pisagua durante una noche de luna llena. Los comunistas
habian controlado el abastecimiento a los militares en el Norte. Pinochet
esta rabioso porque su mujer lo ha cargado. El Campo ya estaba
adecentado, con barracas de alojamiento, comedores, etc. No era ni la
sombra de lo que habia visto aquella noche del 23 de oct. de 1948.
Pinochet estuvo al mando del Campo un mes, de enero a febrero de
1949. Concepciodn topica de Pinochet sobre la creacion del mundo
(colmo de la puerilidad) y el destino ya escrito de todo hombre. “Todo
hombre viene con una misidon que cumplir, sefialada por Dios y que éste
lo ayuda a realizar, pero sujeta al libre albedrio”. “Pienso que no queda
nada material de nosotros, pero que el alma trasciende..., deja una
huella”. “El infierno no existe. Uno se aleja o se acerca a Dios. El
infierno es estar lejos de Dios”. El anticomunismo visceral del ejército
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chileno es histérico. Pinochet va en esa corriente, pero la hace extensiva
a la politica y a los politicos. En esta época la oficialidad desconocia las
bases teodricas del marxismo, pero no sus practicas: persecucion y muerte
a sus enemigos, dictadura del proletariado, rechazo del orden, la paz
publica, el patriotismo y la propiedad, critica a las FF. AA., como
instrumento de las clases opresoras, etc. Meza y Veas se relacionan con
los oficiales, pero a condicién de no hablar de politica o de ideas
comunistas. En verdad, no hablaban sino de eso... Los comunistas
hacian proselitismo con la dialéctica, el Manifiesto comunista, etc.
Pinochet: “Claro que me interes6 saber sobre el marxismo, y por eso el
ex alcalde, Meza, me converso sobre la dialéctica y lo que eran la tesis,
antitesis y sintesis. Una vez estdbamos reunidos con varios oficiales en la
plaza de Pisagua, era una noche oscura y contemplabamos las estrellas,
cuando Meza nos explicd como era la dialéctica y como se trabajaba con
ella, cdmo a una idea se iban agregando nuevos conceptos... De eso se
salt6 al Manifiesto... de Marx y Engels del afio 1848, y posteriormente
me regalo un folleto sobre esa materia. Al dia siguiente, a la hora del
almuerzo, hablamos de como en ese documento se produce una
seguidilla de tesis, antitesis y sintesis. Pero, le observé, cuando se
alcanza el comunismo se termina el proceso. No hay mas. Eso no puede
ser, le manifesté, pero, me indico, que con el comunismo se llega a la
felicidad total.” A Pinochet eso le parecio cantinfleo para engafiar
incautos. “LLos comunistas me repelen y me arrancan”, dira 40 afios
después. Sin embargo, la dialéctica quedd dandole vueltas: 30 afios
después, 1979, la explicd con cierta extension y muy simplemente. Uno
de sus ministros, de aficiones historicas, aprobé la explicacion.

A 203. Entre enero y febrero Allende va al Campo de Concentracion
de Pisagua a visitar a los compafieros detenidos pero se lo impide el
Capitan a cargo del Campo, Augusto Pinochet Ugarte. Todos los
detalles para secuenciar el hecho. Durante el mes que Pinochet estuvo
destinado en Pisagua no debia permitir el acceso a politicos; Allende
pretendio bajar de Iquique hasta Pisagua, pero fue atajado en Alto
Hospicio —donde comenzaba el descenso al viejo pueblo salitrero y habia
un puesto militar. “Pinochet dio orden por teléfono de que no se les
permitiera visitar el Campo con la advertencia de que si insistian en
pasar ‘se les dispararia sobre el camino ™. Cuando fue Presidente,
Allende nunca supo que el Capitan que lo habia amenazado en Pisagua
era Pinochet. Mientras esperan en el puesto que Pinochet autorice la
visita, se escucha por la radio que se ha aprobado la ley que reconoce el
derecho a voto de la mujer. Las mujeres valoraron en Allende su
participacion para lograr el voto femenino junto a otros 8 senadores,
todos apodados los “favoritos de las diosas”.
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Principio de inversion aplicado a la reaccion de personajes. Secuencia
A 243

Aiio 1952

A 243. Recibimiento de Tencha a su esposo después del duelo. Lo
esperara con un desayuno espléndido y dispuesto con primor en una
mesa elegante llena de exquisitos detalles. En secuencias anteriores
quedo claro que Allende esta cabreado con Rettig porque cree que éste
esta liado con una amante suya. El lio es vox populi, por lo tanto Tencha
tendré que saberlo también. Ella hace saber a Salvador que esta
enterada de que el auténtico motivo del duelo fue por otra mujer. {Como
estaria la mujer cuando lo recibe! Lo besa en la mejilla con retranca,
beso envenenado, una auténtica puiialada, al tiempo le invita a degustar
el espléndido desayuno “para celebrar que esta vivo” y se va.

Fragmentacion literaria. Secuencias 68 — 75

Aiio 1931

68. Pinochet postula a la Escuela Militar por primera vez. Marzo.
Ibaifiez estd a punto de caer. Secuencia flash de timbrazo en un papel
que pone “RECHAZADQ”. La primera vez fue rechazado por edad
insuficiente. Debe aparecer un joven de 15 afios (cumplird 16 en
diciembre de 1931) vestido de traje marrén.

69. Alessandri, en marzo de 1931, desde Paris, fleta una goleta
tahitiana... Pero en un mapa. La secuencia debe incluir la siguiente
informacion: que Marmaduke Grove, en cuanto pise suelo chileno,
debe ser nombrado Jefe de la Base Aérea El Bosque. Grove y Cumplido
pisaron tierra francesa el mismo dia que en Chile era derrocado Ibaiiez,
5 meses mas tarde, el 26 de julio de 1931.

A 70. El Grupo Avance se toma la Federacion de Estudiantes de
Chile - FECH. 20 de julio. Mama Rosa lleva comida a Allende. Los
aristocratas del Club de la Union mandaban alimentos a los jovenes.
Una pizarra con la palabra “Libertad” fue colocada enfrente del edificio
de la casa Central de la Universidad de Chile.

A 71. Segunda Manifestacion de estudiantes junto a trabajadores, 21
de julio de 1931, muere Jaime Pinto Riesco. Fritura de huevos en pala.
La pobreza era tal que los trabajadores de las calles céntricas usaban las
palas como pailas para freir huevos.
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72. Cae Ibaiiez. 26 de julio de 1931. Mujer con bandera. La caida de
Ibaiiez es la primera gran consecuencia politica de La Gran Depresion
en Chile a comienzos de los 30s, aparte de sus efectos sociales,
desordenes y descontento generalizado. Las otras dos grandes
consecuencias politicas fueron la Republica Socialista del 32 y la
fundacion del PS en el 33. Serén los tres acontecimientos politicos que
recoge el guidn.

A 73. El Grupo Avance propone crear los soviets obreros,
campesinos, estudiantes y soldados de Chile. Allende se opone
tenazmente y es expulsado de Avance y de la Universidad. Es insultado.
Debe quedar clara la expulsion de la Universidad.

A 74. La expulsion de Avance le dolié muchisimo. Se consuela con
una chica bebiendo pisco en el cerro San Cristobal.

75. El 4 de octubre del 31 se celebraron elecciones presidenciales.
Secuencia flash para informar que Montero gano las elecciones o que
Allende lo comente a la chica en el cerro; Marmaduke Grove lo quitara
de la presidencia cuando proclame la Republica Socialista 8§ meses mas
tarde. Alessandri se present6 al frente de una coalicion de izquierdas, los
comunistas presentaron dos candidaturas, una de Elias Lafertte, gano el
radical Juan Esteban Montero. Dur6 6 meses, entre el 4 de diciembre y
el 4 de junio del 32.

Narrativa literaria como ejercicio. Secuencias 194 — 196; 199 — 203

Aiio 1947

194. Después de las elecciones municipales de 1947 Gonzalez
Videla, Presidente de Gobierno, recibe el comunicado de Truman en su
despacho de La Moneda presionandolo para que ilegalice al PC, en
consonancia con el nuevo escenario global de la Guerra Fria. Al
Presidente chileno se le cae la cara. El comunicado mencionara el avance
electoral del PC en Chile (elecciones municipales de 1947: 17 % de los
votos, 2% fuerza politica del pais) y el avance territorial de la URSS en
todo el mundo. Acabada la 2* Guerra Mundial, EE. UU. y Gran Bretaia,
alarmados por las conquistas territoriales de la URSS, cambian su
politica de alianzas contra el fascismo por una de contencién al Kremlin.
A Allende no le pillo desprevenido el vuelco en Chile porque antes de
acabar la guerra ya habia advertido del cambio de direccion en la politica
internacional. El eje EE. UU. — UK no exigi6 a las democracias europeas
que proscribieran a los comunistas y rompieran con la URSS, si a los
gobiernos de América Latina. Allende lo denunci6 de inmediato en el
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Senado. Cuando Gonzalez Videla recibe el comunicado de Truman
comenta semejante agravio comparativo a la mensajera que se queda
pestafieando: evita otra denuncia discursiva de Allende en el senado.

195. Gonzalez Videla reunido con Frei en el despacho Presidencial.
Después de las parlamentarias del 47. Razones de la ruptura entre
comunistas y Gonzalez Videla. Ver argumentacion de Vial Correa 70,
71 (riquisima). Menciona la intencidon de expulsar a los tres ministros del
PC y de preparar algo més gordo para neutralizar a los comunistas de
una vez por todas (sera la Ley Maldita). A los reproches que Gonzalez
Videla hace a los comunistas, Frei comentara: “Tipico de la izquierda
cuando esta en el poder: no maneja el dificil equilibrio entre accion de
gobierno y presion popular”. Aparte de socialistas, hubo personalidades
de la derecha y socialcristianos de Falange Nacional que estuvieron en
contra de la proscripcion del PC.

196. Noche de agosto de 1947. Pinochet al mando de una columna
de camiones cerca de Calama. Uno de los camiones se averia, hacia frio
y la tropa sali6 en busca de alimento. Un automovil se detuvo y bajo el
mismisimo Alcalde de Calama, Ernesto Meza, comunista, que los invita
a cenar y se encarga de la reparacion de los camiones. Proselitismo.
Antes de la ruptura con Gonzalez Videla, los comunistas habian
cultivado cuidadosamente al Ejército.

Secuencias 199 a 203 ya citadas en pags. 155 a 157.



- 161 -

ANEXO CAPITULO PILOTO

ALLENDE
Basado en hechos reales

Escrito por
Omar Fernando Aguilera

Capitulo 1 o Piloto

Omar Fernando Aguilera Barra
C/ del Almendro, 14.

Ambite. 28580 Madrid.-

+34 648 00 45 48
o.fernandoaguilera@gmail.com

N° Exp.: 09-RTPI-0253.3/2014



- 162 -

NOTA DEL GUIONISTA

Espafia y Chile trabajan con una longitud temporal diferente
para capitulos de series histéricas como la gque nos ocupa.

En Chile un capitulo dura 53’.
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CAPITULO 1
EL NINO - EL ADOLESCENTE - EL JOVEN (1916 - 1930)

A 1 INT. DESPACHO DE TRABAJO/CASA SENORIAL - DIA
ROTULO: TACNA - CHILE - 1916.

Dos amigos intimos, abogados, se disponen a brindar :
Uno es DON SALVADOR ALLENDE CASTRO, 45 afios, muy in genioso,

socialmente brillante, “distribuidor de alegria”, u sa
perilla, gafas redondas de cristales gruesos, uno m as
oscuro, y es miembro destacado del Partido Radical. ] El otro
es ARTURO ALESSANDRI PALMA, 48 aios, apodado EL LEO N DE
TARAPACA, de imponente presencia, carisma arrollado r,
senador liberal y futuro Presidente de Chile por do S
legislaturas.

DON SALVADOR
Si a lquique me quiero trasladar
puertas de Alessandri he de tocar.

Rien con ganas.

DON ARTURO
Mi querido Salvador, de algo servira tener un
escafno en el Senado, ¢no?

DON SALVADOR

iSalud!
DON ARTURO
iSalud!
Beben.
Un nifio de 8 afos intenta entrar al despacho con un a
silla.

Es SALVADOR ALLENDE GOSSENS, apodado CHICHO, hijo d e

DON SALVADOR,; tiene el pelo castafio claro y ensorti jado,
ojos brillantes y mirada perturbadora. Viste tenida de
marinero. Lleva cruzada al pecho la Banda Tricolor —blanco,
azul y rojo-, simbolo del poder presidencial en Chi le.

DON ARTURO se levanta presuroso para ayudar a CHICH 0.
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DON ARTURO
(Con mucho afecto)
iHombre! jMi nifio!

DON ARTURO coge la silla. DON SALVADOR, orgulloso,
sienta y se prepara para la funcion.

DON ARTURO
(A CHICHO)
¢,Dénde pongo la silla, su Sefioria?

CHICHO
Da igual, Don Arturo.

DON ARTURO, participando del juego, cambia la silla
hasta dejarla donde méas da la luz. Ambos hombres ap
contienen la risa, pero disimulan.

CHICHO sube a la silla. DON ARTURO se sienta.

LAURA, 5 afos, hermana de CHICHO y MAMA ROSA, 25 afi
sirvienta y niflera de la familia, miran a CHICHO at
de risa a través de una puerta entreabierta.

CHICHO retoca ceremoniosamente la Banda, brazo
izquierdo flexionado a la espalda, mira alrededor c
estuviera ante miles de personas. Levanta su brazo
agita la mano con los dedos juntos y la palma hacia
como si estuviera dandose golpecitos en la cabeza.

CHICHO
iChusma inconsciente que me escuchais!

SALVADOR
(Susurrando a Don Arturo)
Te imita...

DON ARTURO estéa atonito.

CHICHO
Basta ya de pactos de salén. iNo a los
oligarcas, canalla dorada que ha convertido Chile e
matadero infantil! jA las urnas obreros de mi patri
Estibadores de Valparaiso, carniceros de Santiago,
derecho que vuestras protestas acaben ahogadas en s
¢, Qué recibieron los obreros del salitre? jMETRALLA!

se

enas

0S,
acados

omo Si
derecho,
abajo,

nun

ho hay
angre.
3.600
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obreros masacrados por el Ejército en la Escuela Sa nta
Maria de Iquique.

DON SALVADOR Y DON ARTURO
iALLENDE, PRESIDENTE! jALLENDE, PRESIDENTE!

CHICHO
Quieren expulsar de Tacna a 20.000 peruanos.
¢Asi quieren chilenizar la ciudad? jNO, Ml QUERIDA CHUSMA!
Debemos convertir Tacna en un reino como el de Ména co. HE

DICHO.

DON SALVADOR y DON ARTURO, vitorean y aplauden. DON
SALVADOR coge a CHICHO, lo besa y lo levanta.

~ DON SALVADOR
iHIJO MIO!

DON ARTURO sienta a CHICHO en sus rodillas.

DON ARTURO
Salvador, no te mereces el hijo que tienes.

P 2 EXT. CALLE POPULOSA - Dia
ROTULO: VALPARAISO - CHILE — 1920.

Una MUCHACHA lleva de la mano a un nifio de 5 afios, se
detiene, mira un escaparate, suelta la mano del nifi oy
busca en su cartera. El nifio cruza la calzada y lo
atropella una carreta tirada por un caballo. La rue da de
aro de hierro le pasa por encima de una rodilla.

El nifio es AUGUSTO PINOCHET UGARTE, apodado TITO. T iene
la piel blanca y los ojos azules.

3 INT. SALA DE ESPERA / HOSPITAL - DIA

Dfi2 AVELINA, madre de TITO, espera. Un MEDICO sale de
una puerta. AVELINA, ansiosa, va a su encuentro.

MEDICO
Ud. es la madre de AUGUSTO PINOCHET UGARTE?...
Hay que amputar, sefiora. Lo siento.
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DNa AVELINA
iNi hablar!

~ Di? AVELINA, enérgica, entra por donde ha salido el
MEDICO.

P 4 INT. SAL()N COMEDOR / CASA FAMILIA PINOCHET-UGARTE -
DIiA
ROTULO: 6 MESES DESPUES.

D@ AVELINA zurce sentada en un sillén de dos plaza S.
TITO, recostado en posicion fetal, apoya la cabeza en el
regazo de su madre y la mira, absorto.

RUIDO de nifios jugando en el patio.

DNa AVELINA
¢, Has hecho los ejercicios?

TITO se coloca de pie delante de su madre y flexion ala
rodilla izquierda varias veces. Dii2 AVELINA mira la imagen
de la Virgen del Perpetuo Socorro colgada en una pa red.

DN2 AVELINA
Gracias Virgen santa. Vestiré de café 15 afios.
Ta, si sigues la carrera militar, solo 2 afos. Sin o 10.
¢, Prometido?

TITO asiente. D2 AVELINA sigue zurciendo. TITO, de
pie, la mira con devocion.

RUIDO de platos rotos.

Una mujer madura irrumpe furiosa seguida de un homb re
de unos 40 afos.

Ella es Dii# ROSA MARTINEZ, una fuerza de la natural eza,
hermosa, inteligente y madre de Dii#@ AVELINA. El es su

segundo marido, DON FRANCISCO VALETTE, un francés
cultivador de flores que habla con fuerte acento.

DON FRANCISCO
Qu’est qu’ilse passe avec cette femme? (¢ A esta
mujer qué le pasa?) Mi pais estaba en guerra. {ME F ul,
CLAJO!

TITO observa la escena. Un rictus en sus labios del ata
afectacion.
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DN2 ROSA
iLO SUPE CUANDO VOLVISTE! i, TE PARECE BONITO?!
iY ENCIMA TENGO QUE ESTAR CONTENTA!

~ DNa AVELINA
iMAMA! Delante del nifio no, por favor.

Dii@ ROSA coge a TITO en brazos y lo arrulla.

P 5 EXT. FACHADA DEL COLEGIO SARA VIDELA - DIA.

D2 ROSA retoca a su nieto ataviado con toda la
indumentaria de un colegial: es el primer dia de cl ases
para TITO. Lo abraza y despide con profundo carifio.

DN2 ROSA
Conseguiras todo lo que te propongas, Augusto.
Te espera un gran destino. No lo olvides jamas. Aho ra al
colegio... Andando.

TITO camina inseguro hacia el colegio, se vuelve,
levanta la mano y se despide con miedo. Dfi2 ROSA, r esponde
con un beso.

P 6 INT. DORMITORIO / AULA DE CLASES - DIA.

La DIRECTORA, fea, flaca y mayor esta recostada sob re
su cama. 8 o 10 nifios, TITO entre ellos, sentados a Irededor
en pupitres individuales. Ella se dispone a pasar | ista.

DIRECTORA
Aguilar, Radul...

Un NINO, junto a TITO, levanta el brazo.

DIRECTORA
Se dice, “presente, profesora...”

La DIRECTORA mira al NINO y esboza una sonrisa que mas
parece mueca. De paso, fija la mirada en TITO que, asu
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vez, la mira aterrado. Los rasgos huesudos y expres
aterradora del rostro de la profesora estan en esta
acentuados mediante maquillaje o efectos especiales
imagina una bruja come-nifios.

TITO huye despavorido del dormitorio.

P 7 EXT. FACHADA DEL COLEGIO - DIA.

TITO, angustiado, mira a un lado y a otro. Dfi2 ROSA
aleja. TITO corre a su encuentro.

TITO
(Gritando)
iABUELA!

D2 ROSA, asustada y sorprendida, lo abraza.

A 8 EXT. PLAZA PUBLICA - DIA LLUVIOSO

ROTULO: VALDIVIA - CHILE - 1921.

CHICHO, 12 afios, viste impermeable bien entallado,
cinturén, sombrero y lleva maletin de cuero; semeja
vestimenta de adulto resulta rara en un nifio. CHICH
una enfermedad de la vista; a partir de ahora lleva
siempre gafas de ver con marco de oro, signo de dis
elegancia, belleza, casta, poder y erética. Ofrece
golosinas a tres CHICAS estudiantes, dos mayores qu
pocos metros, tres compafieros de CHICHO comen un te
visten ponchos y mantas estilo campesino. Uno es RA
RETTIG GUISSEN, futuro senador de la Republica, con
CHICHO se batira a duelo en 1952.

CHICA MAYOR 1
Salvador, ¢en qué trabaja tu padre?

CHICHO
¢, Deberia importarte en qué trabajo yo?

Risas.

CHICA MENOR

ion
toma
:TITO

se

con
nte

O padece
ra

tincion,
eél A
ntenpie;
UL

quién
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Yo lo sé. Trabajas de periodista en El Correo
de Valdivia.

CHICHO la mira gratamente sorprendido.

CHICA MAYOR 2
¢Por qué te llaman Pollo fino?

Risas de los chicos. CHICHO se quita las gafas, las
entrega a CHICA MAYOR 1 y avanza hacia ellos.

CHICHO
¢Alguien les pasé la cogote e’ yegua?

RAUL salta como un tigre. Cara a cara frente a CHIC

RAUL
iYo siempre ando con mi guitarra al hombro,
huevén! No necesito que nadie me pase una y menos v
iPOLLO FINO CULIAO!

~ RAUL lanza lejos el sombrero de CHICHO de un manota
Este lanza su maletin hacia las chicas y propina un
pufietazo a RAUL en plena cara.

Se enzarzan, pero no caen al suelo. CHICHO boxea. R
lanza puiietazos a diestro y siniestro, pero no dan
CHICHO si. Los chicos los separan.

RAUL sangra por la nariz. Sus amigos le echan la ca
atrds mientras se alejan.

~ CHICHO coge su sombrero con manchas de barro, lo i
cuidadosamente con un pafiuelo y se lo pone con esti

CHICA MAYOR 2 le entrega su maletin. CHICA MAYOR 1
entrega las gafas y le coge del brazo mientras él s
las gafas.

CHICA MENOR
¢, Te hizo dano?

CHICHO
En absoluto.

Los cuatro se alejan.

HO.

0s,
zo.

~ AUL

i uno.
beza
mpia

le
e pone
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A 9 INT. TALLER DE ZAPATERIA DE GIOVANNI DEMARCHI - DIia
ROTULO: VALPARAISO — CHILE - 20 DE DICIEMBRE - 1924

GIOVANNI DEMARCHI, entrafiable zapatero italiano, ca nta
con brio una alegre melodia de su tierra, tiene 60 afos,
fumador y habla con acento. Afana detras del mostra dor.
Sobre éste una radio. Delante, a un costado, mesita ,
tablero de ajedrez con partida empezada y un ejempl arde El
Despertar de los Trabajadores , periddico del Partido

Comunista ; en su portada se lee: “LUIS EMILIO RECABARREN HA
MUERTO?” (portada 19-12-24; internet). Sendas sillas

SALVADOR, 16 afios, sentado, piensa. Junto a é€l, ban dueta
con un libro, su maletin de cuero y dos copas de tr ofeo;
una grande en la cual se lee: SALVADOR ALLENDE GOSS ENS —

CAMPEON NACIONAL JUVENIL DE DECATLON - 20-XI1-1924; y otra
pequeia en la cual se lee: SALVADOR ALLENDE GOSSENS -
CAMPEON NACIONAL JUVENIL DE NATACION - 20-XII-1924.

SALVADOR viste estilo inglés, elegante. Lleva gafas como
siempre. Mueve pieza. GIOVANNI estira el cuello par aver
qué ha movido.
GIOVANNI
¢Sequro?
SALVADOR

No.

~ GIOVANNI se sienta frente a SALVADOR vy retrocede la
pieza.

GIOVANNI
La apertura espafiola tiene 4 jugadas de
obligado cumplimiento, Salvador...

SALVADOR mueve la pieza donde estaba.

GIOVANNI
i¢, Ma que cosa fai?!

SALVADOR
Explicame por qué esta mal.

GIOVANNI desarrolla 2 0 3 movimientos a partir de | a
movida erronea de SALVADOR.

GIOVANNI
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Porque el adversario saca ventaja.
cCapisci?

SALVADOR observa el tablero.

SALVADOR
Ah...

SALVADOR mira las copas.

SALVADOR
Giovanni, gané el Campeonato Nacional Juvenil
de decatlon y natacion.

GIOVANNI le da la mano.

GIOVANNI
iExcelente! ¢ Leiste el libro?

SALVADOR coge Palabras a los estudiantes rusos de
Bakunin , y lo entrega a GIOVANNI.

SALVADOR
Por encima.

GIOVANNI
¢iPor encimal? ¢ Qué has entendido, “por
encima’?

SALVADOR
Que todo Chile parece un inmenso caballo muerto
junto al mar.

GIOVANNI
Ah.

GIOVANNI se pasea delante del mostrador rascandose
barbilla. Enciende la radio.

SE ESCUCHA Cielito lindo , la cancion de moda.

SALVADOR
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Don Arturo Alessandri me dijo que volveria
pronto de Paris para terminar su mandato.

GIOVANNI
Seguro. Los militares dieron el golpe para
apoyarlo, pero no pudieron mantenerlo en el cargo..

10 FLASH-BACK. INT. PALACIO DEL CONGRESO - DIA
ROTULO: SANTIAGO DE CHILE — 3 MESES ANTES.

El hemiciclo esta abarrotado de diputados. Desorden :
gritos, insultos, etc. El Presidente de la Camara n o logra
hacerse respetar.

Entra al hemiciclo un grupo de militares armados

encabezados por el mayor de Ejército, CARLOS IBANEZ DEL
CAMPO, 47 afnos y por el coronel MARMADUKE GROVE, 46 afos,
Comodoro del Aire, apodado DON MARMA vy Director de la
Escuela de Aviacion Militar. Se sientan respetuosa y muy

resueltamente en una fila de escanos.
Silencio sepulcral.

ARTURO ALESSANDRI PALMA, 56 afios, Presidente de la
Republica, mira la comitiva militar con disimulado
beneplécito.

PDTE. CAMARA
Sefiorias, procedemos a votar la ley de dieta
parlamentaria para los diputados...

Un murmullo va subiendo de volumen mientras los
militares expresan su disconformidad golpeando con sus
sables el suelo.

Silencio. DON MARMA se pone de pie.

DON MARMA
La dieta parlamentaria es un avance democrético
gue permitird acceso al parlamento de politicos sin
fortuna...,

PDTE. CAMARA
... Tiene la palabra el coronel Don Marmaduke
Grove, Comodoro del Aire...
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DON MARMA
... pero el pais tiene prioridades mas
urgentes. Exigimos la aprobacion inmediata del pres upuesto
anual, del Cadigo del Trabajo, de los impuestos sob re la
renta...
La bancada progresista rompe en vitores de aprobaci ony

aplausos. El resto del hemiciclo, parlamentarios de
derechas, guarda silencio.

DON MARMA
..., €l pago de los sueldos congelados y
atrasados de todo el sector publico y de las FF.AA.

La bancada progresista estalla de jubilo. ALESSANDR I
permanece sentado. Mira con suspicacia a IBANEZ que le
devuelve la mirada. ALESSANDRI se pone de pie.

ALESSANDRI
Pido la palabra, Sr. Presidente.

PDTE. CAMARA
... Tiene la palabra DON ARTURO ALESSANDRI
PALMA, Presidente de la Republica.

ALESSANDRI
Gracias, Sr. Presidente. Sres. diputados,
distinguidos militares, ha llegado el momento...

IBANEZ se pone de pie enérgicamente.

IBANEZ
Exacto Sr. Presidente, ha llegado el momento de
aprobar por via urgente todas las reformas y leyes que
tienen paralizado este gobierno...

La bancada progresista aplaude de pie, euférica. Gr itos
de aprobacion.

DIPUTADO 1
iVIVA CARLOS IBANEZ DEL CAMPO!

BANCADA PROGRESISTA
iVIVAI
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DIPUTADO 2
iVIVA EL PRESIDENTE ALESSANDRI!

BANCADA PROGRESISTA
iVIVAI

A 11 INT. TALLER DE ZAPATERIA DE GIOVANNI DEMARCHI- DIA

GIOVANNI da un puiietazo de alegria sobre el mostrad or.

GIOVANNI
iAprobaron 16 leyes en un solo dia!

SALVADOR
Don Marma..., me gusta. Es mas6n como mi
abuelo, el Rojo Allende.

GIOVANNI
Ma Ibafiez no me piache. También es mason, eh,
ma no me llena el o0jo... Se parece mucho al Duce, f ilio de
putana. El Mussolini chileno. Era hijo de un zapate ro.

SALVADOR
¢, Quién?

GIOVANNI
Mussolini.

SALVADOR rie con ganas. GIOVANNI le regafa

carifiosamente con la mirada. Hace un gesto con la m ano,
tipico de los italianos cuando preguntan: “¢Y qué m as da,
eh?”

SALVADOR

Alessandri también me gusta. Enfrent6 en las
urnas al pueblo y a la oligarquia por primera vez.

] GIOVANNI
iSI SIGNORE! jAhora el pueblo existe! Ma questo
solo es el principio. Los anarquistas no creemos qu e tenga

gue haber una revolucion violenta...

SALVADOR
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iSI SIGNORE! Respeto para todos. Cambios si,
pero como caballeros, en paz y de acuerdo con la le

GIOVANNI i
~ iAAAH, FALTA MUCHO PARA LA AUTENTICA
REVOLUCION!

SALVADOR
Y esa cual es?

GIOVANNI
La que hace directamente el pueblo, de abajo
hacia arriba. Alessandri y todos esos del Congreso
élite que gobierna desde las alturas: ma todas las
de gobierno conducen a la opresion.

SALVADOR
¢La Revolucién rusa también?

GIOVANNI

También. Los comunistas dicen que solo una
dictadura, la de ellos, claro, puede imponer la vol
del pueblo, pero toda dictadura se aferra al poder
traera esclavitud para el pueblo. La dictadura del
proletariado y su partido Unico coartan la libertad
individual y proscriben los derechos de las persona
hombre es capaz de gobernarse a si mismo, Salvador.
no son necesarios ni el Estado, ni las leyes, ni mu
menos la religion.

SALVADOR
¢ Tu eres ateo, Giovanni?

) GIOVANNI
iSI SIGNORE! Creo en la igualdad del hombre y
la mujer, en la propiedad comudn de la tierra y las
riquezas, en la abolicién de las clases sociales...
tengo un oficio liberal: no dependo de ningun patr6

SALVADOR
¢ Los anarquistas y los comunistas quieren lo
mismo?

GIOVANNI

son la
formas

untad
y solo

s. El
Por eso
cho

Por eso
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Si, ma nosotros queremos conseguirlo mediante

la accionne directa del popolo, ma le comunisti qui eren
pasar por la dictadura del proletariado. Escucha, S alvador:
los comunistas primero tienen que esclavizar al pue blo para

liberarlo después. ¢Ma como es eso? ¢ Capisci?

SALVADOR
Humm... Quiero ser como mi abuelo; estudiar
medicina y favorecer a los humildes y necesitados.

GIOVANNI
Bene, bene.

GIOVANNI se sienta enfrente del tablero de ajedrez y
mueve pieza. SALVADOR también mueve pieza.

A 12 EXT. FACHADA DE CASA / CALLE - Dia

ROTULO: TACNA — CIUDAD OCUPADA POR EL EJERCITO CHIL ENO
- MAYO DE 1925.

Un JOVEN PERUANO de raza blanca se despide de su MA DRE
y de su hermana, MARGA, 17 afos, muchacha extraia, no es
bella pero su rostro posee un erotismo inquietante. El
lleva una maleta. Algunas vecinas y ancianos observ an con

discrecion. Nifios jugando.

JOVEN PERUANO
iJamas haré el Servicio Militar en el Ejército
chileno, madre! {SOY PERUANO, MIERDA!

Abraza a su MADRE y a MARGA. Dos lanceros chilenos a
caballo se acercan. Uno es SALVADOR, 17 afios, cabo 2° del
Ejército chileno, quien al pasar delante de la casa saluda
a MARGA con donaire mientras su caballo hace pasos de
exhibicién. Ella disimula: esta enamorada de SALVAD OR.

13 INT. LUJOSO SALON DE ESTAR / HOTEL PLEBISCITARIO -
Dia

D2 LAURA, madre de SALVADOR, 48 afos, bella e
inteligente, mira orgullosa la exhibicion de su hij 0 desde
una ventana de la segunda planta del edificio. Bebe té. La
acompafan su amigo intimo el Presidente ALESSANDRI, el
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coronel IBANEZ, ministro de Guerra y el general PER
estadounidense que habla con acento y también bebe

DN2 LAURA
Arturo, acércate.

ARTURO se acerca a la ventana. Ella le indica que m
la exhibicion de su hijo.

ALESSANDRI
Qué orgullosa estéas de tu hijo, Laura.

LAURA suspira y bebe un sorbo de té.

14 EXT. FACHADA DE CASA / CALLE - DIia

JOVEN PERUANO
(A Marga)
iOlvidate de ese chileno hijo de puta, Marga!
No quiero que mi hermana esté en boca de todo Tacha

El JOVEN PERUANO se aleja.

SHING,
te.

ire

15 INT. LUJOSO SALON DE ESTAR / HOTEL PLEBISCITARIO -

DIa

DNa LAURA
¢De quién fue la idea de llamar a filas a los
jovenes peruanos?

IBANEZ
De un servidor, Diia. Laura. En mi calidad de
ministro de Guerra... Pero bueno, ¢ Tacna es chilena

PERSHING
Lo sabremos si algun dia se celebra el
plebiscito, coronel.

ALESSANDRI
Se celebrara, general Pershing, y ganaremos los
chilenos. Tengo confianza en que la poblacién perua
prefiera la nacionalidad chilena.

0 no?

na
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DN2 LAURA
En la confianza esta el peligro. Llamar a filas
a los jévenes peruanos fue una idea poco afortunada : todos
han huido en masa. Solo quedan ancianos, mujeres y nifnos.
ALESSANDRI

Mejor, ya se encargaran nuestros muchachos de
hacer patria...

IBANEZ sonrie, pero Dfi2 LAURA lo atraviesa con la
mirada y la sonrisa se le corta en el acto.

DN2 LAURA
¢, Como va la redaccion de la nueva Constitucion?

ALESSANDRI
Imparable...

IBANEZ
Aunque se le colé una comision de comunistas en
la redaccion, Presidente.

ALESSANDRI
También son chilenos, Ibarfiez.

IBANEZ
Pero comunistas, Presidente.

ALESSANDRI
Antes de acabar mi mandato la dejaremos
aprobada.

DNa LAURA
¢, Qué piensa Ud. hacer con los comunistas,
coronel?

PERSHING
(Para si)
Pain in the arse (Dolor en el culo).

PERSHING bebe un sorbo de té.

IBANEZ
Tal vez no le guste oirlo, Dfia. Laura.
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ALESSANDRI
Eres de gatillo muy fécil, Ibafiez.

IBANEZ
Gracias a ello Ud. ha sido restituido en la
Presidencia de la Republica con la misién de acabar
parlamentarismo, politiquerio, diria yo, concluir d
vez por todas su programa de reformas y aprobar una
Constitucion.

DNa LAURA
La ciudadania pidio el retorno de Alessandri,
Sr. Ibanez.

ALESSANDRI
Paciencia, hombre. Acabo de volver, después de
casi 6 meses en Paris...

IBANEZ
Tiempo tendrd, Presidente, pero todo tiene que
ir rapidito, rapidito... Por cierto, ¢qué tal su ex
dorado?

_ _ALESSANDRI responde a la puya con una mirada terrib
IBANEZ. Las relaciones entre ambos nunca han sido b
lo seran peor durante los acontecimientos que se av

DN2 LAURA
(Cambiando de tema para suavizar)
¢Por qué no cree en el plebiscito, general
Pershing?

PERSHING
Porque es inutil. No resolveré el conflicto
chileno-peruano sobre la soberania de Tacna y Arica
sentimientos de nacionalidad peruanos y chilenos so
fuertes, my lady. Estados Unidos me ha dado una mis
imposible: supervisar un plebiscito inviable.

DN2 LAURA
Sensato...

IBANEZ
Los sentimientos no importan. Pero los
intereses de Chile si.

con el
e una
nueva
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DN2 LAURA
Me gustaria escuchar la opinidon de nuestro
Comodoro del Aire, Don Marmaduke Grove. También sir
aqui, en Tacna.

IBANEZ
Ese es un sofiador. De tanto volar se quedé
colgado de una nube.

ALESSANDRI
Los verdaderos sofiadores son peligrosos.

IBANEZ
En eso coincido con Ud., Sr. Presidente. Grove
también es mason, pero “socialdemaocrata”; por aqui
cabezas se recalientan con mucha facilidad.

DN2 LAURA
(Capciosa)
¢ Por quién lo dice, coronel?

ALESSANDRI
Grove sirvié como agregado militar en Londres y
Berlin, ¢no?

IBANEZ
(Pensando en la pregunta de Dfi@ Laura,
vuelve en si)
Correcto. Tal vez le vendria bien volver una
temporadita a la niebla y al frio, ¢,no cree, Presid

ALESSANDRI mantiene cara de poker.

16 INT. CASA DE MARGA - Dia.

~ ROSARIO, una voluptuosa cuarentona, esta sentada de
visita. MARGA sirve té, lleva un colgante al cuello
cruz muy vistosa, se mueve con descaro.

ROSARIO
He visto a tu madre entrar en casa de una
vecina. ¢Buscando consuelo...?

MARGA
Supongo...

Vio

las

ente?

con una
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ROSARIO
¢A tu hermano no le importa que estés
flirteando con un chileno?

MARGA
JFlirteando?

ROSARIO
(Con rabia)
Si, flirteando.

MARGA
Me ha pedido que me case con él, Sra. Rosario.

ROSARIO
(Conteniendo la rabia)
iMentirosa! jMocosa retorcida!l

MARGA
(Hipocrita)
¢ Pero qué dice Ud.?

ROSARIO.
(Remedando con odio)
“¢Pero qué dice Ud.?”

MARGA
¢, No ha venido a ver a mi madre?

ROSARIO
No. Vengo a preguntarte por la ventolera que
has levantado en Tacna con eso de que Salvador se ¢ asara
contigo. jBuscona! SALVADOR JAMAS TE HA PEDIDO QUE TE CASES
CON EL. Me lo ha dicho. No te quiere. jMe quiere a mi!
MARGA

iPero Ud. esta casada, tiene hijos y es vieja!

ROSARIO
(Se levanta con impetu)
¢iVieja yo!?

Coge la mano de MARGA y la pone en su pecho, las do S
quedan de pie.
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ROSARIO

Toca, pendeja, duras como la piedra, y td, mas
plana que una tabla. Lo tuyo no es mas que interes, maldad
y calentura. Vas loca detras de Salvador porgque qui eres un
marido que te saque de esta mierda. Escuchame bien,
putilla, tienes harto a mi hombre. Como sepa que ha s vuelto
a esperarle cuando sale del cuartel te voy a dar un a paliza
gue no te quedaran ganas de mirarte al espejo en la vida.
¢iTe enteras, mosquita muerta!? jTe odio! Te odio t anto que
se me pone ronca la voz. Nadie me quitara a Salvado ry
menos una calentorra como tu. ¢ Que estoy casaday c on
hijos? jMe importa una mierda! Estoy dispuesta a ar der en
el infierno con tal de seguir con Salvador, porque lo
quiero... ¢ Me oyes, puta? Me llama “soldadera”... S oy la

Unica que sabe hacerlo gozar...

MARGA esta roja de ira.

ROSARIO
TU no podrias retenerlo ni ser soldadera de

nadie. Te falta veneno, cuajo, experiencia... Cuand 0
Salvador me tiene en sus brazos y me estrujay me s omete a
sus caprichos, nada mas existe en el mundo: ni mari do, ni
hijos, ni reputacién, ni Dios. Solo él. Eso, no me lo vas a
quitar. SO PUTA!

MARGA

iA TU LADO NO SE ME NOTA, VIEJA CULO ZAPALLO!

ROSARIO se abalanza sobre MARGA.

P 17 EXT. CAMPO ABIERTO - DIA.
ROTULO: CURIMON — CHILE.
TITO, 10 afos, y su abuelastro, FRANCISCO VALETTE,

desfilan por el campo cantando a grito pelao la Mar sellesa,
himno nacional de Francia. VALETTE lleva flores en el ojal.
Ambos llevan sombreros atravesados, estilo Napoleon . TITO
tiene desabrochado el cordon de un zapato. VALETTE se da
cuenta, detiene el juego y le abrocha el zapato.

VALETTE

“Vistanme despacio que estoy apurado”, dijo
Napoleodn a su ayudante antes de empezar una batalla
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TITO sonrie timidamente mientras su abuelastro term ina
de abrocharle el zapato. Al levantarse, VALETTE acu sa
fuerte dolor en una pierna.

TITO
Abuelo, ¢ por qué te fuiste a la guerra sin
avisar a mi abuela Rosa?

VALETTE
iVoila! Esas son cosas de mayores. ¢ Quieres que
te cuente la historia de Napoledn o no?

TITO asiente. Caminan.

VALETTE

Hace muchos afios Napoledn se convirtio en el
hombre mas poderoso de Europa. Era pequeiiito, poco mas alto
que tu, inteligente y tenia mucha suerte. Estudio e nla
Escuela Militar de Paris. El creia que nunca le dej arian
sobresalir porque venia de una isla muy pequefiita. Pero
llegd la Revolucion Francesa. El pueblo hambriento,
enfurecido y armado corté la cabeza al rey por tira no. Mi
pais se transformo en una Republica, como Chile, do nde
todos fueron iguales ante la ley. Los reyes vecinos ,
temerosos de que la Revolucion llegara a sus casas y les
cortara la cabeza, declararon la guerra a la nueva
Republica. Francia necesitaba militares inteligente S para
defenderse, no importaba si eran de una isla pequefi ita.
Entonces dieron a Napoledn su primera mision: recup erar un
puerto que los contrarrevolucionarios habian entreg ado a
los ingleses. Napoledn recuperd el puerto de forma tan
brillante que lo ascendieron a general. Tenia pocos afos

mas tu: j24!

TITO se echa las manos a la boca impresionado.

VALETTE

Entonces le dieron otra mision y también hizo
polvo a sus enemigos. Después mandd un ejército ent ero. ¢ Te
imaginas las cosas que hizo? Era un genio para la g uerra.
Atacaba a sus enemigos por todas partes, a todas ho ras, con
sol, lluvia, nieve, truenos o relampagos. Sus enemi gos
esperaban que él fuera por un lado, pero iba por ot ro. Los
volvia locos. Se hizo famoso y cuando regreso a Fra ncia
quitd a los que gobernaban porque no le gustaron y se hizo

emperador.

TITO
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(Incrédulo)
Aaah...

VALETTE

iEs verdad! Como era tan bueno para la guerra

quiso hacer la revolucién en los paises vecinos a p
pufietazos.

TITO
iNO!

VALETTE

Bueno, con cafiones y carabinas, entiéndeme,
pero siempre con mucha inteligencia. Se quedo con |
de invadir Inglaterra, pero solo porque habia un ma
medias. jAh, pero la batalla de Austerliz no te la
Tito! Es la mejor de todas: Francia sola contra Ing
Napoles, Suecia y jlos Imperios de Austria y Rusia!
contra 1. Bueno, Francia sola, sola no estaba, la a
otras fuerzas, pero pequefias. Napoledn debilité su
derecho para que el enemigo creyera que su pequefio
también era débil. Esperaba asi que sus enemigos hi
el primer movimiento. jY asi fue!

VALETTE coge un palo y hace un croquis en la tierra
TITO, absorta la mirada, imagina...

P 18 INT. HABITACION DE TITO - DIA.

TITO, disfrazado de NAPOLEON, dispone hileras de
soldados de plomo sobre una amplia mesa, segun el r
VALETTE.

VOZ EN OFF DE VALETTE:

Los rusos se pusieron en linea, delante de los
franceses... y atacaron el flanco débil de Napoledn
el ataque de los rusos descuid6 su propia linea del
centro..., entonces cayeron 17.000 franceses desde
valle..., envolvieron a las tropas enemigas... y lu
reforzaron el flanco debilitado... Transformo la ba
Austerlitz en modelo de victoria: engafar al enemig
obligarle a realizar el primer movimiento y respond
inmediato y por sorpresa.

P 19 EXT. CAMPO ABIERTO - DIA.

TITO
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¢ Y después Napoledn fue duefio del mundo?

VALETTE

No, no, mon petit. La Grande Armée fue
derrotada en Rusia, pero no por soldados, sino por
hambre, el frio y las ganas de volver a casa. Los r
dejaron entrar a Napoledn en su pais sin ofrecer
resistencia. Los franceses, a las puertas de Moscu,
cansados y empezaron la retirada. Entonces tronaron
cafiones enemigos y les cayeron encima los cosacos y
tropas de campesinos rusos. Murieron miles de franc

TITO
Y él murig?

VALETTE
No, no, no. Lo hicieron prisionero en una isla,
pero se escapo y regreso a Francia. Cuando el nuevo
supo huyo6 despavorido. Napoledn reconquisto el pais
con pisar suelo francés, sin disparar un solo tiro.

TITO se lleva las manos a la cabeza.

VALETTE

Esta hazafia de Napoleon se llamo "El vuelo del

Aguila”.

TITO
&Y qué pasé después?

VALETTE
Siguié peleando hasta que una alianza entre
alemanes e ingleses lo derroté en Waterloo. Esta ve
encerraron en una isla mucho mas lejos de Francia,
murié con apenas 45 afos.

20 EXT. PASEO DE JARDIN - DIA NUBLADO.

IBANEZ y ALESSANDRI pasean en una fria tarde de
invierno. El Presidente lleva atado a su hermoso pe
raza Gran Daneés llamado, ULK.

IBANEZ

Don Marma es demasiado descontrolado para mi

gusto, Sr. Presidente.
ALESSANDRI
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¢Ud. Cree que a €l le gustaria volver a Europa
como agregado militar?

IBANEZ
Eso da igual, Presidente. Ud. lo manda y punto.
Ademas es un cargo muy goloso para un aviador.

ALESSANDRI
Un poco de sensibilidad, hombre. No confunda al
enemigo.

IBANEZ
En estos tiempos no se sabe quién es el enemigo
ni donde esta, Presidente.(A Ulk). ¢ Verdad, Ulk?

ALESSANDRI
Lo pensaré.

IBANEZ
Cuando nos presentamos en el Congreso, él se
encargo de obtener el apoyo de la oficialidad de la Armada.

iNada menos que de la Armada! Ejerce mucha influenc iaenla
tropa, pero es pasao' pa' la punta, Presidente.

ALESSANDRI
¢, Qué quiere decir?

IBANEZ
Afiebrado, Sr. Irresponsabile.

ALESSANDRI
(A UIK)
A ti qué te parece, Don Marma?

ULK mueve la cola y lame la mano de su amo.

21 EXT. CAMINO DE TIERRA - DIiA.
ROTULO: QUILLOTA - CHILE.

4 muchachos de entre 12 y 13 afios galopan a mata-
caballo. Van alegres, gritan, etc. Visten el atuend o tipico
del huaso, campesino chileno del Valle Central.

22 EXT. PUERTAS DEL COLEGIO DE LOS MARISTAS - Dia.

Llegan con estruendo, compiten en el dominio de sus
caballos, especialmente cuando chantan, se apean, | as
espuelas suenan y relucen. Comentan entre ellos cos as de
muchachos. Amarran sus caballos.

P 23 INT. AULA DE ENSENANZA PRIMARIA - DIA.
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Unos 20 nifios de entre 10 y 12 afos escriben _
concentrados mientras el profesor, cura con sotana, escribe
en la pizarra.

SILENCIO. UN RUIDO se aproxima desde fuera del aula ;
espuelas, murmullos y risas en crescendo y taconeo sobre
suelo de madera.

Se abren las puertas y entran los 4 muchachos-huaso S
como si entraran en un potrero. Se empujan entre el los,
vociferan, etc.

PROFESOR
¢iLlegan tarde y encima haciendo alboroto!?

MUCHACHO-HUASO 1
(Para gue lo oigan solo sus amigotes, pero
lo oye toda la clase).
Yo llego como me da la gana.

Un alumno se levanta. Es Tito.

TITO
(Sumamente alterado, con voz nasal, de
tarro).
iTU HARAS LO QUE TE DA LA GANA EN LA CALLE,
PERO AQUI TE COMPORTAS COMO LA GENTE, NO COMO LOS GIANCHOS!

SILENCIO sepulcral.

24 INT. DESPACHO DEL MINISTRO DE GUERRA - DiA.

ROTULO: SANTIAGO DE CHILE - JULIO DE 1925.

CARLOS IBANEZ DEL CAMPO, de pie junto a su mesa de
trabajo, mira con curiosidad una carta, la tira con

displicencia sobre la mesa y se desplaza hacia un v entanal.
La carta, remitida por el Presidente ALESSANDRI, so licita a
IBANEZ su renuncia como ministro de Guerra. 4 ofici ales de
ejército, dos tenientes y dos capitanes, observan a IBANEZ
expectantes y preocupados. Los oficiales estan dist ribuidos
informalmente en distintos sitios del despacho.

TENIENTE 1

No afloje, mi coronel.
CAPITAN 1

Si renuncia, mi coronel, no aprobaran la nueva
Constitucion.

TENIENTE 2
Barros Borgofio es el que mas mete cizafia. Tiene
sangre en el ojo con Ud., mi coronel.

CAPITAN 2
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_ iEse es un indtil que no vale pa' andar ni pa’ _
estarse quieto! jTodos los politicos quieren su ren uncia,
mi coronel!

Las puertas del despacho se abren de par en pary
aparece MARMADUKE GROVE VALLEJO. Los 4 oficiales se cuadran
como si hubiese aparecido Dios. IBANEZ mira al reci en
llegado de reojo, sin interés. Una secretaria cierr alas
puertas desde fuera.

DON MARMA
Descansen.

Los oficiales se relajan. DON MARMA camina lentamen te
hasta un sillén y se sienta.

DON MARMA
¢ Sabes qué pasara si renuncias?
IBANEZ
(Con ironia, como diciendo: "No.

lluminame". )
No, Grove. ¢ Qué pasara?

DON MARMA
(Devolviendo la ironia)
Ah. Dilo tu, entonces. lluminanos.

TENIENTE 2
Es necesario proteger nuestros logros desde
dentro del gobierno.

TENIENTE 1
Hay que seguir hasta el final.
CAPITAN 2
¢ Cual es el final?
CAPITAN 1
Vigilar el cumplimiento de todas las reformas.
Si la nueva Constitucion no se aprueba Chile caera en
desgracia.
IBANEZ
i¢,Pero qué estan diciendo sefores?! Nuestra
nueva Carta Magna se aprobara por plebiscito, aunqu e yo no

esté en el gobierno.

Don Marma se pone de pie.

IBANEZ
Toda mi vida he luchado por la grandeza de
Chile y no abandonaré en el ultimo instante. La oli garquia
ya es historia, sefiores. (A CAPITAN 1) La desgracia aprende

el camino en cuanto afloja la vigilancia.
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25 INT. DESPACHO DE PRESIDENCIA / LA MONEDA / PALACIO
DE GOBIERNO - DIA.

ARTURO ALESSANDRI PALMA, Presidente de Chile, traba ja
en su escritorio. ULK esta echado a sus pies.

GOLPECITOS timidos desde fuera de la puerta de entr ada
al despacho.

ULK se incorpora agil, se sienta sobre sus patas
traseras y clava la mirada en la puerta donde apare ce
IBANEZ. Lleva en sus manos la carta. Una secretaria cierra
las puertas desde fuera. ULK, con el cuerpo tenso, la cara
amenazante y los ojos fijos en IBANEZ, grufie.

ALESSANDRI
(A Ulk, firme, pero sereno).
Quieto.

ULK deja de grufiir, pero conserva su postura fisica

ALESSANDRI se incorpora solicito para recibir a IBA NEZ;'con
el brazo extendido le ofrece su mano de anfitrion a mable,
pero adulador.

IBANEZ avanza hacia la mesa de trabajo del Presiden te.

IBANEZ
Esta carta no es para ti, Ulk, sino para tu

amo.

IBANEZ deja la carta sobre la mesa. ALESSANDRI salv a
con elegancia el feo de quedarse con el brazo estir ado.

ALESSANDRI
Es tiempo para la politica, Ibafiez. Es
necesario reestructurar el gabinete, renovarlo...

IBANEZ siente que se le hiela la sangre. Imagina...

26 INT. CASINO DE OFICIALES / ESCUELA MILITAR - DiA.

Sentados alrededor de una mesa, 6 o 7 oficiales, IB ANEZ
entre ellos, abatido, sudoroso, con la barba de un dia, los
botones del cuello de la guerrera desabrochados y ¢ abeza
gacha. Un corro de oficiales de pie, MARMADUKE GROV E entre

ellos, rodea la mesa.

DON MARMA
(Decepcionado con Ibafez).
Con profunda decepcién debo informar que el
coronel Ibafiez ha aceptado la renuncia como ministr o de
Guerra...
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Las reacciones de los oficiales son de la mas diver sa
indole, pero todas de rechazo.

OFICIAL 1
iNO HAY DERECHO!

_OFICIAL 2
i TRAICION!

27 INT. DESPACHO DE PRESIDENCIA / LA MONEDA / PALACIO
DE GOBIERNO - DIA.

IBANEZ
(Reproche amargo).
Me jugué la vida para que Ud. permaneciera en
el cargo, volvi a jugarmela para que Ud. volviera d e
Francia, lo restitui en el gobierno... ¢iY ahora Ud . me da
la patada en el culo!? ¢iCémo es eso, Presidente!?

ALESSANDRI
Le hice ministro de Guerra. ¢Qué quiere? ¢ El
sillén Presidencial?

ALESSANDRI se separa de la mesa.

ALESSANDRI
(Indicando el sillon)
iAdelante, siéntese!

ULK se incorpora.
IBANEZ
Controle a su perro, Presidente.

ALESSANDRI
¢Y a UD. quién le controla? Esto no es su fundo
de Linares ni los politicos son sus peones.
IBANEZ
No nos saquemos la suerte entre gitanos. Mire,

los dos somos de Linares y aqui estamos como dos ga llos en
un mismo corral...

ALESSANDRI
Exacto. Ese es su problema. Ud. no entiende un
carajo de democracia.

IBANEZ
Y Ud. cree que los militares somos cuadrados y
duros de mollera. Tal vez sea ese su problema, Sr.

ALESSANDRI
(Conciliador)
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Cuando conoci a Mussolini me parecio grotesco e
ignorante, no tiene sentido de protocolo. jUn pobre bufén
aprendiz de politico! Los militares en el poder no son bien
vistos por la sociedad civil...
IBANEZ
Los politicos menos.

28 INT. ANTESALA DEL DESPACHO DE PRESIDENCIA - DiA.

El didlogo entre ambos continlia escuchandose en off . La
secretaria, sentada junto a su escritorio, escribe a
maquina. Aparece MARMADUKE GROVE. Ella se levanta
sonriente, muy amable... DON MARMA expresa la inten cion de
entrar al despacho de Presidencia, pero se detiene al

escuchar la voz subida de tono del Presidente.
VOZ EN OFF DE ALESSANDRI:

(Seco, grave y en tono mas alto).

iYo no, Ibanez! No se confunda. He sido elegido
Presidente mediante sufragio universal. Ud. esta ba jomi
autoridad y no puede hacer lo que le de la gana. Si le pido
la renuncia debe aceptarla. El nacimiento de una nu eva
Constitucion es algo muy delicado ...

IBANEZ

Gracias, Sr. Si Ud. no me lo dice no me doy

cuenta.

SILENCIO. DON MARMA vy la secretaria intercambian un a
mirada complice. El, discretamente, se sienta en un a silla
y espera.

29 INT. DESPACHO DE PRESIDENCIA / LA MONEDA / PALACIO
DE GOBIERNO - DIA.

ALESSANDRI
Ya veo. ¢ Qué hara si insisto en que renuncie?
¢ Paralizar la accion de gobierno no firmando ningun
comunicado?

SILENCIO.
ALESSANDRI
¢,Como hace la oligarquia?
IBANEZ
No dudo de su voluntad politica para realizar
las reformas y sacar adelante la Constitucion, pero no me
compare con la oligarquia, Presidente. Ese es mi li mite.

ALESSANDRI
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No he querido ofenderle, Ibafez. Hemos estado

juntos en esto y seguiremos juntos. Una su brazo a mi brazo
y ya vera Ud. como nuestros ideales dejaran de dorm ir el
suefio de los justos entre el pudridero de la oligar quia. La
Historia nos llama, Ibafiez, no le de la espalda. Ne cesito
su ayuda.
IBANEZ
Ya.
Saluda educadamente con una inclinacion de cabeza, se

da media vuelta y sale del despacho.

30 INT. ANTESALA DEL DESPACHO DE PRESIDENCIA - DIiA.

IBANEZ se topa a bocajarro con GROVE y sigue su cam ino,
seguro y sereno. GROVE se levanta y lo sigue con mi rada
inteligente y rostro pensativo.

31 EXT. LA MONEDA / PALACIO DE GOBIERNO - Dia.

ROTULO: LA MONEDA - 30 DE AGOSTO DE 1925.

Imagen de archivo en blanco y negro de una

manifestacion de ciudadanos frente a La Moneda. ALE SSANDRI,
asomado a un balcdén del edificio, se dispone a habl arala
muchedumbre a través de los micréfonos. Tiene su br azo
izquierdo flexionado a la espalda como tribuno roma no.
Justo antes de empezar el discurso alza el brazo de rechoy
agita la mano con los dedos juntos y la palma hacia abajo,
como si estuviera dandose golpecitos en la cabeza.
ALESSANDRI

Mi querida chusma inconsciente que me
escuchais, tengo el honor y el privilegio de anunci arles
que el pueblo de Chile, mediante plebiscito limpio y por
abrumadora mayoria, ha aprobado la nueva Constituci on que

regira los destinos de la patria...

La muchedumbre estalla de juabilo.

ALESSANDRI
Pueblo de Chile recuerden bien este dia
histérico, grabenselo a fuego en la mente, digan a sus
hijos y a sus nietos, "Yo estuve alli, aquel 30 de agosto
de 1925, dia en que acabo el poder absoluto de la
oligarquia”. Acaba un régimen y comienza otro, quer ida
chusma. Mas temprano que tarde esta Constitucion ha ra de

Chile un pais mas justo, mas humanao...

FUNDIDO. Desde "Mas temprano..." la voz va apagando se.

32 INT. CASA HUMILDE DE FAMILIA CHILENA - TARDE-NOCHE.
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ROTULO: SANTIAGO DE CHILE - 1° DE OCTUBRE DE 1925.

Hombres, mujeres, nifios y ancianos hacinados escuch an
atentamente la radio. Una luz mortecina cuelga del techo.

VOZ DE LOCUTOR:

Dos noticias de ultima hora han llegado a

nuestra redaccion. Sin duda no dejaran indiferente a nadie.
La primera, el coronel MARMADUKE GROVE VALLEJO, Com odoro
del Aire, ha sido destinado a Paris, como agregado militar.
La segunda, lo que todo Chile temia: el Presidente de la
Republica, DON ARTURO ALESSANDRI PALMA, padre de la
modernizacién del pais y de la nueva Constitucion, ha
renunciado al cargo. Le sustituye DON LUIS BARROS
BORGONO...

FUNDIDO. Desde "ha renunciado al cargo..." la voz v a
apagandose. Reaccion triste de los adultos, una muj er

solloza con sentimiento.

A 33 EXT. INSTALACIONES DEPORTIVAS - Dia.

ROTULO: FACULTAD DE MEDICINA — UNIVERSIDAD DE CHILE -
AGOSTO - 1926.

Combate de lucha romana entre SALVADOR ALLENDE y su
amigo JUAN VARLETTA, ambos de 18 afios y a torso

descubierto. SALVADOR es un joven rocoso, nervudo, apretado
como una gavilla de trigo, de baja estatura y espal da
ancha. VARLETTA es un joven mas grande que SALVADOR . JAIME
PINTO RIESCO esta entre el grupo de estudiantes de medicina
que vitorea a los luchadores. Dos o tres chicas ent re

ellos. ZORAYA, una de ellas, es la novia de VARLETT A.

SALVADOR gana el combate. ZORAYA, dulce y carifiosa,
pasa una toalla a VARLETTA y lo besa en la cara con afecto.

Ambos se secan el sudor.

ESTUDIANTE 1
(En voz alta). ) .
¢QUIEN VA A LA MANIFESTACION MANANA?

La mayoria dice que va.

ESTUDIANTE 2
(En voz alta).
iYO NO VOY! No estoy para que me abran la
cabeza a palos.

ESTUDIANTE 3
iLa policia quiere saber lo que tienes dentro!

Risotada general.



- 194 -

JAIME o
Ibafiez sacara policias a caballo. Es inutil.

SALVADOR
¢, Qué es inatil?

ESTUDIANTE 4
Uds. los provincianos vienen a Santiago
creyendo que aqui todo el monte es orégano.

VARLETTA y ZORAYA estan embelesados el uno con el o tro,
tomados de la mano, semi ausentes.

SALVADOR
ilbafiez cree que Chile entero es su coto
privado de caza! No tengo nada en contra de los
santiaguinos, pero si los provincianos tenemos que
sacudirles la modorra y la apatia, jbienvenido sea!

VARLETTA reacciona, saliendo de su embeleso.

VARLETTA
iHay que parar los pies a Ibafiez! Obligé a
Alessandri a renunciar, pero €l sigue como ministro de
Guerra con Figueroa. Mangonea y reprime como si fue ra
ministro del Interior. Es un hombre muy peligroso.
SALVADOR
La libertad esta en juego. Ni mas ni menos.
Demasiado pasivos los estudiantes en Santiago. Hace falta
un vendaval que despierte la Alameda apacible y
franciscana. Santiago se mira el ombligo mientras e | mundo
alrededor se viene abajo. ¢ Donde nos juntamos mafan a?

A 34 EXT. CALLE CENTRICA DE SANTIAGO - DIA.

Un nutrido grupo de estudiantes marcha. SALVADOR, J AIME
y VARLETTA a la cabeza. La fila frontal lleva despl egado un
enorme cartel que dice: "iLIBERTAD!" Alternativamen te,

imagenes de archivo en blanco y negro.

MANIFESTANTES
iPAN, JUSTICIA, TRABAJO Y LIBERTAD! BIS, BIS,
BIS...

Desde una bocacalle emerge un grupo de policias a
caballo. Los estudiantes son apaleados y disueltos. Algunos
guedan heridos.

A 35 INT. PENSIONADO UNIVERSITARIO - NOCHE.

Un grupo de estudiantes reunidos en un espacio pequ efio.
Muchos de pie, pegados uno al otro y de espaldas a la
pared. Otros tantos sentados en el suelo, formando
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semicirculo, entre éstos VARLETTA y ZORAYA cogidos

dulcemente de la mano, SALVADOR en el centro, tiene un
ejemplar de El Estado y la Revolucion de Lenin . Algunos
tienen parches y cabezas vendadas, entre éstos, JAI ME. Hay
dos chicas mas. Se reunen para realizar lecturas co lectivas
de los clasicos del marxismo y discutir sobre polit ica

nacional e internacional.

ESTUDIANTE 1
Mucha gente piensa que Ibafez es un héroe, como
Mussolini.

ESTUDIANTE 2
iMenudo héroe! Bajo el paraguas de Figueroa
apalea que da gusto.

ESTUDIANTE 3
El cabréon de Alessandri tird la toalla a medio
camino dejadndonos de regalo un militar.

JAIME
Yo me declaro pacifista y antimilitarista. La
Primera Guerra Mundial ha sido suficiente.

ESTUDIANTE 4
iPero hay que derrotar al enemigo de casa! jEl
parlamentarismo, la injusticia, la miseria y la rep resion!

] ESTUDIANTE 5
¢,iCOMO!? ¢ Creando grupos como los Camisas
Negras de Mussolini?

ESTUDIANTE 6
iCLARO, LOS CAMISAS ROJAS!

) ESTUDIANTE 7
iCALLATE! Por favor..., Chile no tiene nada que
ver con ltalia ni Ibafiez con Mussolini.

ESTUDIANTE 8
iNo estoy de acuerdo! Primero, Mussolini e
Ibafiez aparecieron en momentos de crisis; y segundo , ambos
reprimen a los obreros con violencia...

ESTUDIANTE 9

iiiSl, SENOR!!
SALVADOR
iEl fascismo es simplista! No tiene otra
solucion mas que la violencia. Para ellos la democr acia es
impotencia, desorden y rendicion. Atrae con su para fernalia
de simbolos, uniformes, banderas, deportes... Y ent usiasma

porque promete beneficios...
ESTUDIANTE 10
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Esta claro. Propongo hablar de Rusia.

VARLETTA
De acuerdo. Desde que Stalin esta en la
Secretaria General del Partido su poder es inmenso. Lenin,
antes de morir, dijo que Stalin era un hombre bruta l...

ESTUDIANTE 11
iSeguro! Todos los comunistas lo son.

Murmullos a favor y en contra.

VARLETTA
Lenin propuso que nombraran Secretario General
a alguien mas tolerante y leal, mas educado y menos

caprichoso...
ESTUDIANTE 11
A Trotsky, ¢no?
ESTUDIANTE 12
(A Estudiante 11)
iDEJA DE INTERRUMPIR! ¢ Sabe alguien qué quiere
Stalin?

VARLETTA
Consolidar la revolucion en Rusia y después
expandirla al resto del mundo.

ESTUDIANTE 12
¢Alguien tiene algo en contra de eso?

ESTUDIANTE 13
No. Pero yo prefiero a Trotsky porque Stalin
quiere reemplazar el poder de la clase obrera por e | poder
del Partido Comunista. Y eso si que no.

ESTUDIANTE 14
iiiVIVA LA REVOLUCION PERMANENTE DE TROTSKY!!!

ESTUDIANTE 15
¢ Y eso qué es?

ESTUDIANTE 16
Oye, ¢por qué no acabamos el libro que
empezamos ayer?

ESTUDIANTE 15
Solo estaba preguntando.

ESTUDIANTE 16
(Con paternalismo).
La Revolucién Permanente plantea que el
socialismo debe ser construido a escala internacion al. Si
hay socialismo en un solo pais, los paises capitali stas
acabarian con él.
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SALVADOR
Solo una cosa mas: no puede existir un solo
partido que controle todo. ¢ Qué clase de democracia seria
esa?
JAIME

Oye, yo quiero leer algo...

ESTUDIANTE 17
Después. Que lea el Pije...

SALVADOR
(Ojeando le libro)
Habiamos quedado...

ESTUDIANTE 18
En que el Estado aparece cuando la sociedad se
ha dividido en clases que no se pueden ni ver...

SALVADOR
Si, pero Marx va mas alla... (Leyendo). El
Estado es un 6rgano de dominacion de clase, un orga no de

opresion de una clase sobre otra...

ESTUDIANTE 19
iNo! El orden del Estado es la conciliacion de
las clases, no la opresion de una clase por otra...

) ESTUDIANTE 20
iCALLATE MENCHEVIQUE AMARILLO! Esa posicion
neutraliza la lucha por el derrocamiento de los
opresores...

SALVADOR
Oye, oye, mas respeto, por favor. Lo de
“menchevique amarillo”, sobra.

ESTUDIANTE 20
(A Salvador)
¢, Tu también eres menchevique? (A todo el
grupo). El ejército y la policia del Estado existen ,
primero, para mantener un orden injusto y, segundo, para
que las clases irreconciliables no se maten entre e llas...

ESTUDIANTE 21
De acuerdo, pero la liberacion de la clase
obrera es posible mediante una revolucion pacifica.

Murmullos encendidos en contra y a favor.

JAIME
¢,Puedo leer algo?

VARLETTA
iLEE, HUEVON, LEE!
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JAIME 4

Es una carta de la Primera Guerra Mundial. Un
soldado inglés se la manda a su novia desde el fren te
(lee):

Carifio mio, me fusilarian si pillan esta
misiva. Todo el mundo esta harto aqui, a ninguno le queda
nada de patriotismo, ni le importa un rabano si Ale mania
tiene Bélgica o Francia. Lo Unico que queremos €es a cabar
con esto e irnos a casa. La mayor esperanza es que las
protestas en casa obliguen al gobierno a acabar con la
guerra. A mi solo me queda pensar en los que amo y confian
en mi para que contribuya a lograr vuestra segurida dy
libertad. Es lo Unico que me mantiene y me da fuerz as para
aguantar. En cuanto a la religion, que Dios me perd one,

nadie le dedica aqui un solo pensamiento.

Dios te bendiga carifio y a todos los que amo y
me aman, porgue sin tu amor y confianza, desfallece riay
fracasaria.

Adios, amor mio. Continuaré hasta el final, sea
bueno o malo...

Te quiere,

Tom.
SILENCIO.

A 36 INT. SALON-COMEDOR / CASA SENORIAL - NOCHE.

ANA ALLENDE CASTRO, 60 afios, tia solterona de SALVA DOR,
teje sentada en un sillon. La mesa esta puesta con primor
para cenar. Solo hay un cubierto.

RUIDO de llave que entra en cerradura.

CAMPANADAS. ANA mira el reloj de pared que da las 1 2 de
la noche.

SALVADOR entra en el salén-comedor.

SALVADOR
Buenas noches, tia.

Besa a su tia en la frente.

ANA
Buenas noches, hijo.

SALVADOR se sienta en un sillén.
ANA
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(Capciosa)
Qué tarde acaban las clases, ¢no?

SALVADOR
(Sonriente)
Un poquito, tia.

ANA
Si te digo la verdad, no sé qué prefiero: que
te vayas de fiesta con tus amigos o que te metas en
politica.

SALVADOR
Las dos cosas me apasionan, tia. También la
medicina, ¢0 no?

ANA
No digo que no estudies, hijo. Eres un muchacho
responsable, pero la politica me da miedo. Pienso e
padre, tu abuelo el Rojo Allende...

Entra al salon-comedor MAMA ROSA, 43 afios, la nifier
SALVADOR, prototipo de la mujer de pueblo: siempre
dispuesta a agradar a sus patrones. Es una cocinera
brillante. Siente devocién por SALVADOR,; le lava, p
remienda la ropa. Tuvo que dejar a su hija para ent
trabajar en casa de los ALLENDE - GOSSENS.

MAMA ROSA
iYa esta en casa mi chico! A la mesa, vamos.

Quita un florero con flores de la mesa. SALVADOR se
incorpora, va a la mesa y se sienta.

SALVADOR
Huele de maravilla. A ver si adivino...

ANA
Ya tendras tiempo de dedicarte a la politica,
cuando acabes la carrera, y si quieres.

MAMA ROSA
Mi chico ser& Presidente, DA2 Ana.

ANA
Deja de decir tonterias y sirvele la cena que
vendra muerto de hambre.

SALVADOR estira el cuello y huele. MAMA ROSA yéndos
hacia las dependencias interiores de la casa.

MAMA ROSA
Adivina buen adivinador...

SALVADOR
(Alto para que le oiga Mama Rosa)

n mi

ade

lanchay
rar a
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iYA LO SE!

ANA
iShit! Que vas a despertar a los vecinos.

SALVADOR
Deme una pista, tia.

ANA
(Bajito para que no oiga Mama Rosa)
Tacna.

Entra al salon-comedor MAMA ROSA. Trae un plato
humeante. SALVADOR, expectante, la ve acercarse. El la sirve
el plato en la mesa.

SALVADOR
iCazuela de gallina picante!

SALVADOR se levanta y besa a MAMA ROSA.

SALVADOR
Gracias, Mama Rosa.

Ella no cabe en si de felicidad: su buenhacer es la
causa de la alegria de su "chico". Se sienta discre tamente
en una silla pegada a la pared, alejada de la mesa.

SILENCIO.

SALVADOR come lentamente, exquisitos modales. Tiemp o]
para la accién.

ANA
Estuvo dos dias cociendo la gallina al vapor
para diluir la grasa, como haciamos en Tacna. ¢ Te a cuerdas?

SALVADOR asiente al tiempo que emite un leve sonido de
garganta.

FUNDIDO. SALVADOR ha terminado de cenar.

SALVADOR
He tocado el cielo con las manos.

Se levanta y vuelve al sillon. MAMA ROSA levanta la
mesa.

SALVADOR
A partir de la préxima semana trabajaré en el
Hospital Psiquiatrico a cambio de pan y techo en el
pensionado.

ANA se queda de piedra. Para de tejer. MAMA ROSA
desaparece hacia el interior llevandose cosas de la mesa.

ANA
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¢ Estads mal aqui, hijo?

SALVADOR
¢Bromea, Ud., tia? Ya quisieran mis comparieros
de provincias vivir aqui. Tengo cargo de conciencia

ANA
¢ Pero tu eres tonto, hijo? jTe sali6 el Rojo
Allende! jQué cruz!

Entra al salon-comedor MAMA ROSA y continGia recogie ndo
la mesa. Sus ojos estan llorosos.

SALVADOR
Buenas noches, tia.

La besa en la frente. Mira a MAMA ROSA que baja la
vista.

A 37 INT. HABITACION / CASA SENORIAL - NOCHE.
Habitacién de SALVADOR en casa de su tia ANA. La

estancia esta decorada con exquisito gusto. MAMA RO SA, en
un alarde de atencién, ha dejado a su "chico" la ca ma
abierta, el pijjama doblado y las pantuflas en el su elo.
SALVADOR se quita la ropa y la deja en un galan de noche
gue tiene soporte para zapatos. Cuando tiene puesto el
pijama, se mira en el espejo de la puerta de un rop ero,
luego la abre y observa tres elegantes trajes. En e I
compartimento superior del ropero hay tres sombrero S; un
tongo, uno de paja blanca y otro de fieltro fino.

SALVADOR se acuesta. Boca arriba piensa unos instan tes,
suspira hondamente y apaga la luz de la mesita de n oche.

A 38 INT. HOSPITAL PSIQUIATRICO - DIA.

ROTULO: FACULTAD DE MEDICINA / HOSPITAL PSIQUIATRIC O -
MAYO - 1927.

Amplia estancia llena de pacientes; lugar espantoso

propio de un hospital publico de un pais subdesarro llado de

la época. Algunos estudiantes de medicina con sus b atas

blancas hablan con pacientes, los auscultan, examin an, etc.
SALVADOR esta frente a PACIENTE BIPOLAR, hombre de poco

mas de 30 afos, mugriento, dientes negros, pelo ape Imazado

y largo, ojos vidriosos, descalzo, pantalones y cam iseta

raidos. Lleva el cuerpo lleno de colgajos: tapas de

botella, clavos, latas, corchos, fotografias, etc. Un

hilillo de baba cae de su boca. No parara de dar sa Ititos

durante toda la secuencia.
PACIENTE BIPOLAR



-202 -

Comandante Allende, deme la orden y pondré fin

a esta caterva de politicos ladrones y corruptos. T odo esto
gue llevo colgado es metralla para construir una bo mba y
volar el culo de Ibafiez y su puto caballo. Tengo ma S
metralla debajo de un puente del rio Mapocho. Estuv e alli
escondido tres dias con otros compafieros de combate hasta
gue renuncio Figueroa. Pero ya no aguantamos mas: j IBANEZ
ES AHORA EL PRESIDENTE! Nos va a matar a todos. Est a noche
volveré a escaparme de aqui. Tenemos que hacer las bombas.

Deme la orden, Comandante Allende.
SALVADOR llama a una ENFERMERA con un gesto. Da una

breve mirada a la ficha del PACIENTE que tiene entr e sus
manos.
SALVADOR
Muy bien, soldado Jesus Bermudez. Haremos la
revolucién en orden y con disciplina. Lo primero es un

uniforme limpio.
La ENFERMERA ya esta junto a ellos.

SALVADOR
(A Enfermera)
Sargento, lleve a este soldado ante el
destacamento de celadores...

Al PACIENTE BIPOLAR se le escapa un exabrupto de ri sa
gue apenas puede controlar.

SALVADOR
... para que lo limpien y lo vistan con el
uniforme reglamentario.

ENFERMERA, en complicidad con SALVADOR, coge del br azo
al PACIENTE y se dispone a llevarlo.
SALVADOR
Soldado Bermudez, queda terminantemente
prohibido abandonar este cuartel hasta nueva orden. ¢Loha
entendido?

PACIENTE BIPOLAR
(Saluda militarmente y se cuadra)
Si, mi comandante.

El PACIENTE se da media vuelta y se aleja acompafad o de
la ENFERMERA. SALVADOR les mira.

A 39 INT. ANFITEATRO / AULA DE CLASES - DIA.

ROTULO: CENTRO DE ALUMNOS - FACULTAD DE MEDICINA.

El anfiteatro esta repleto de estudiantes. VARLETTA y
ZORAYA en primera fila y tomados de la mano. Junto a estos,
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JAIME PINTO RIESCO. Muchos llevan sombreros de paja
muy de moda. La Junta Directiva, compuesta de 8
estudiantes, SALVADOR entre ellos, esta sentada jun
mesa ubicada en el proscenio. SALVADOR esté vestido
traje impecable, lleva puesto su sombrero de paja b

junto a él una MUCHACHA guapisima que de vez en cua
mira medio embobada, loquita por el dandy.

SILENCIO. Los miembros de la Junta Directiva hablan
entre ellos en voz baja.

ESTUDIANTE 1, ubicado en el centro de la mesa, se
levanta.

ESTUDIANTE 1
Por abrumadora mayoria sale elegido presidente
del Centro de Alumnos de la Facultad de Medicina de
Universidad de Chile, el comparfiero Salvador Allende
Gossens.

El auditorio y la Junta Directiva se ponen de pie y
aplauden con entusiasmo. SALVADOR también se levant
aplaude. La MUCHACHA le besa en la cara con ardor.

A 40 INT. HABITACION INDIVIDUAL / PENSIONADO
UNIVERSITARIO - NOCHE.

Habitacion individual de SALVADOR, pequefia y limpis
Cama de dos plazas con colcha y cojines a juego, sa
hilo bordadas con las iniciales "S.A.G.", mesita de
con pafito de encaje de bolillos y lampara elegante
con espejo en la puerta, el galan de noche que habi
casa de su tia ANA, mesa pequefia redonda de trabajo
mantel largo de cretona, encima hermoso florero con
frescas, una silla. Un cuadro vanguardista en algun
paredes... Ventana al exterior cuyos visillos de te
bordados estan recogidos en el centro.

SALVADOR esta en mangas de camisa, botones del cuel
desabrochados, la chaqueta de su traje cuelga del g
noche. Se mira al espejo, se quita las gafas y limp
cristales, se pone las gafas y se contempla en el e
unos segundos. Va a la la mesita de noche, abre su
saca un frasco de perfume y se unta el cuello y la
Abre la cama con cuidado y rocia generosamente las
con perfume.
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41 INT. DORMITORIO / CASA DE LA VEREDA DE ENFRENTE AL

PENSIONADO - NOCHE.

ZORAYA y sus amigas, JOVANA e ISABELLA, jévenes com

ella, fisgonean a través de la ventana todo lo que
SALVADOR en su habitacion. Estan con la luz apagada

0
hace
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SALVADOR acaba de terminar de rociar con perfume la
sdbanas y las deja como estaban. Guarda el perfume
cajon de la mesita de noche y desaparece del campo
de las muchachas.

JOVANA
i¢ HAS VISTO LO QUE HA HECHO?!

ISABELLA
iQué mono!

ZORAYA
iQué cabron!

JOVANA
Las ganas que tienes de estar con él.

ISABELLA
(A Zoraya)
Putona.

ZORAYA
Ya caera esa breva.

JOVANA
Y Varletta?

ZORAYA
No tiene por qué saberlo.

ISABELLA
iHuiyuyui...!

JOVANA
¢ Por qué Salvador tiene habitacion individual?

ZORAYA
Pituto.

ISABELLA
Los otros tienen habitaciones colectivas.

ZORAYA
Que se jodan.

A través de la ventana se ve un lujoso coche que av
lentamente hacia el pensionado y se detiene en la p

JOVANA
iMIRA QUE COCHE!

ISABELLA
jCallate, huevona!

Baja del coche la MUCHACHA guapisima que estaba jun
SALVADOR cuando fue elegido presidente del Centro d

S
en el
visual

anza
uerta.

toa
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Alumnos. Va en pijama, con una botella de champéan y dos
copas.
ISABELLA estéa con la boca abierta, JOVANA se lleva las
manos a la cabeza y ZORAYA se tapa la boca de impre sion.
ZORAYA
(Susurrando)

iYOo conozco a esa puta!
La MUCHACHA toca el timbre del pensionado.

JOVANA
(Susurrando)
iCuenta! ¢ ijQuién es!?

Alguien abre la puerta y la MUCHACHA entra al
pensionado.

ZORAYA
(Susurrando)
Estaba con él cuando lo eligieron presidente
del Centro de Alumnos.

ISABELLA
Es flaca y plana.

JOVANA
Pero le da lo que pide.

ZORAYA
iCabroén!

La MUCHACHA entra a la habitacion de SALVADOR que | a
recibe con un apasionado beso. Ella cruza una piern a
alrededor de la cintura de SALVADOR. Este apaga la luz.

Los rostros de JOVANA e ISABELLA expresan la sensac ion
de haberles metido y quitado un chocolate de la boc a. Los

0jos y rostro de ZORAYA en cambio, arden de deseo.

A 42 EXT. PATIO / CASA SENORIAL - Dia.

ROTULO: CASA DE LOS ALLENDE-GOSSENS - VINA DEL MAR  —
DICIEMBRE - 1927.

Una mesa redonda dispuesta con detalle para siete

comensales. Promete ser un almuerzo veraniego opipa ro.
Exquisitos manjares, finos cubiertos, copas de cris taly
vino en abundancia. DON SALVADOR ALLENDE CASTRO, 56 anos,
esta sentado a cabecera de mesa, visiblemente menos cabado
debido a la severa diabetes que padece. Tiene una p ierna
amputada; muletas apoyadas en el respaldo de su sil la. A su

lado derecho DON ARTURO ALESSANDRI PALMA, 59 afos, ex
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Presidente de la Republica. Cinco sillas vacias alr
de la mesa.

DON SALVADOR
Arturo.

DON ARTURO
Mande.

DON SALVADOR
Yo no me voy a morir nunca.

DON ARTURO
Yo tampoco: ya somos dos. jSalud!

Risotada de ambos que cogen sendas copas, la de DON
ARTURO tiene vino, la de DON SALVADOR, jugo de frut
al patio DONA LAURA, 50 afios, trae una bandeja de
aperitivos.

DONA LAURA
(Amenazadora)
iSalvador!

DON SALVADOR muestra a su esposa la copa con jugo.

DON ARTURO
Tranquila Laura. Con la diabetes no se juega,
amigo mio.

Ambos hombres beben, mientras DONA LAURA deja los
aperitivos en la mesa.

DON SALVADOR
La muerte maldita
Teme a Laurita.

DONA LAURA
(Hastiada del monotema)
No hace gracia, Salvador.

DONA LAURA desaparece en el interior de la casa.
SILENCIO.

Entra al patio INES, 26 afios, hermana de CHICHO,
hermosa y alegre. Besa a su padre y luego a DON ART

INES

Hola, Papa. Don Arturo...
DON ARTURO

Oye, quiero que te cases con mi hijo, Jorge.
INES

(Con humor)

ededor

a. Entra

URO.
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Demasiado tarde, Don Arturo. Ya tengo fecha de

boda...
DON ARTURO
¢iY yo sin saberlo!?
DON SALVADOR
Yo lo supe la semana pasada.
DON ARTURO
¢Con el mismo?
INES
Por favor, Don Arturo...
DON SALVADOR
Si, con Eduardo. Los Grove tienen fama de
lapas.

DON ARTURO
Me salen hasta en la sopa. A su hermanito,
Marmaduke, lo mandamos a Paris.

INES

Eduardo recibio carta suya. Tiene sangre en el

0j0.
DON SALVADOR

Ese Marmaduke tiene la cabeza un poco caliente,

¢no? El frio le sentara de maravilla.

DON ARTURO
Lo dudo mucho. Tal vez cometi un error.

DON SALVADOR
Acomodaré la moral a las circunstancias...

DON ARTURO.
No. Tiene la cascara amarga.

Entra al patio ALFREDO, 29 afios, hermano mayor de
CHICHO, introvertido, mirada triste. DON ARTURO se
apenas entra ALFREDO, mientras INES, con carifio, da
bienvenida a su hermano con un beso. DON ARTURO se
delante de ALFREDO y empieza a boxear. ALFREDO, coh
rie timidamente sin saber cdmo reaccionar. INES ilu
upper cut, gesto dirigido a su hermano: que propine
golpe al "viejo" y le deje tieso. Pero ALFREDO decl
juego, besa a su padre y se sienta a su lado izquie

DON SALVADOR
(A Don Arturo)
iTu deja de hueviar y siéntate aqui!

DON ARTURO
(A Alfredo)

levanta
la
planta
ibido,
stra un
un

ina el
rdo.
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_ Todos dicen que el boxeo es tu verdadera
vocacion, no el Derecho.

DON ARTURO se sienta en su sitio.

DON SALVADOR
Deja que termine la carrera y después que se
dedique a las tonterias.

Entra al patio LAURA, 16 afios, hermana menor de CHI
hermosa y contenta como un cascabel. Trae una bande
seis copas de pisco sour y la deja sobre la mesa. |
distribuye; una delante de cada comensal, excepto D
SALVADOR.

Entra al patio DONA LAURA.

DONA LAURA
Salvador estara a punto de llegar. Mientras
tanto hagamos un brindis.

DONA LAURA se sienta diametralmente al frente de su
esposo, INES junto a su hermano y LAURA entre su ma
hermana. Queda pues una silla vacia entre DONA LAUR
ARTURO. DON ARTURO se pone de pie y adopta una acti
solemne.

DON ARTURO
iBrindo por la muerte de Ibariez!

DONA LAURA
jArturo, por favor!

DON SALVADOR apenas contiene la risa.
DON ARTURO

CHO,
jacon
NES las
ON

dre y su
Ay DON
tud

iSil {USURPADOR DE MIERDA! jDéjame Laura! Si no

puedo expresar mis sentimientos entre amigos, ¢dond

entonces? jY QUE LO ENTIERREN BOCA ABAJO, POR SI QU

SALIR QUE SE VAYA MAS PA' ABAJO! {SALUD!

DON SALVADOR
iSalud!

Todos beben y reaccionan de distinta manera. DON
SALVADOR estalla en carcajadas, DONA LAURA mantiene
compostura; de buena gana daria un bofetén a DON AR
blasfemo: un buen cristiano no desea la muerte de n
ALFREDO esboza una sonrisa que se transforma en mue
cuando ve la cara de su madre, LAURA, sonriente, mi
unos y a otros. INES observa a DON ARTURO con suspi

Entra al patio SALVADOR, 19 afios. LAURA se levanta
corre al encuentro de su hermano querido y lo abraz

DON SALVADOR

e
IERE

TURO por
adie.

ca

raa
cacia.
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iMas vale tarde que nunca, muchacho!
SALVADOR y LAURA cuchichean.
SILENCIO.

SALVADOR vuelve hacia el interior de la casa, LAURA
sujeta del brazo, pero él se libera con energia y .
desaparece. LAURA vuelve a su sitio en la mesa, DON
salta de su silla como gata en pos de su presa y de
en el interior de la casa.

SILENCIO.

A 43 INT. COCINA / CASA SENORIAL - Dia.
SALVADOR y DONA LAURA, cara a cara.

SALVADOR
iYo no me siento a la mesa con ese hijo de puta
traidor y miserable!

DONA LAURA da vuelta la cara de su hijo de una
bofetada. SALVADOR, mano en su mejilla, mira aterra
madre.

DONA LAURA
Arturo no es un hijo de puta ni un traidor ni
un miserable, sino tu adversario politico y como ta
debes respeto. jNo lo olvides en la vida! ¢ Me has
entendido? Arturo es un amigo de la familia de toda
vida. jAhora vas a la mesa respetuosamente y te sie

A 44 EXT. PATIO / CASA SENORIAL - Dia.

Entra al patio DONA LAURA y se sienta en su sitio.
SILENCIO.

DON SALVADOR
Que yo sepa, todavia no he muerto.

LAURA
(Afectada)
iPapa!

Entra al patio SALVADOR.

DONA LAURA
(Indicando la silla vacia)
Alfredo, siéntate aqui.

ALFREDO obedece. SALVADOR se sienta en el sitio que
dejado su hermano.

DON ARTURO

lo

A LAURA
saparece

do asu

| le

la
ntas!

ha
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_ Dicen que el Unico camino para llegar la
sabiduria es pasarse un poco.

DON SALVADOR
Ya lo creo.

DON ARTURO
(A Salvador con retintin)
Tomate el pisquito, Salvador Junior...

SALVADOR esta demasiado perturbado para ser amable
alguien, menos aun con un viejo cazurro y mordaz.

DONA LAURA
(Atemperando)

Me habria gustado ser hombre... Uds. se
entregan con mas libertad que nosotras a las grande
pasiones, como la politica... No sé, se descarrian
veces, por eso ensanchan sus mentes.

DON ARTURO
Muy aguda. A los chilenos les encanta la
politica como e-s-p-e-c-t-a-c-u-l-o. jOdian la ley!
adoran la parafernalia de urdirla. Los chilenos no
legisladores, sino buenos actores...

SALVADOR
¢,Como ud.?

DON ARTURO
Me has dejado con la palabra en la boca.

ALFREDO
Las leyes son como los perros: ladran a los
desarrapados. Por eso sélo los chilenos pobres odia

ley.
DON SALVADOR

iAy! Como das en la diana, Alfredito. ¢ Qué dijo
el otro?

DON ARTURO
No solo los pobres... Yo he tenido mala suerte
con mis subalternos. Cuando les daba 6rdenes atinad
legales no las cumplian, cuando les mandaba a hacer
disparates los realizaban inmediatamente.

SALVADOR
Como los que hizo Ibafiez durante su mandato.

DON SALVADOR disfruta como nifio; mira a uno y a otr
como si mirara la pelota en un partido de tenis.

DON ARTURO
Ibafiez no es amigo mio, hijo.

con

Pero
quieren
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SALVADOR
Me da igual. Ud. no supo imponer su autoridad a
militares de mentalidad simplista que necesitan un enemigo
y cuando no lo tienen se lanzan contra el pueblo.

DON ARTURO
Te advierto Chicho que ningunear a Ibafez es un
error. Le conozco bien.

SALVADOR
Es un populista impresentable...

LAURA
iPero ha ganado la Presidencia de la Republica
con el 97% de los votos, Salvador!

DON SALVADOR

jHuy la otra!
SALVADOR
No por sus méritos sino por la incapacidad de
los politicos. Ahora la represion de Ibafiez sera pe or. Mire
Don Arturo, yo reconozco sus esfuerzos por reformar el
pais, pero reconozca Ud. que se farre6 su mandato..
DON ARTURO

_ iQué sabe el burro de estrellas si nunca mira
pal' cielo!

SALVADOR se levanta de su asiento indignado.

SALVADOR
iSin ofender, Don Arturo!

DON SALVADOR
(A Salvador, con autoridad)
iSiéntate!

SALVADOR se sienta.

DON ARTURO
Si algun dia tienes poder te daras cuenta de la
impotencia del poder. Me decepcionas si tengo que h acer
pedagogia contigo. Pero si no hay mas remedio...: | banez
mantiene a raya a la oligarquia. ¢ Sabes tu lo que e S
gobernar un pais en banca rota por la caida del pre cio del
salitre?

SALVADOR
¢ Me puedo retirar, mama?

DONA LAURA
No. No puedes.

DON SALVADOR
Hoy no almorzamos...
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DONA LAURA se levanta, la sigue LAURA. Ambas
desaparecen en el interior de la casa.

DON ARTURO
La impaciencia es propia de la juventud.

SALVADOR
Y el conformismo es propio de la senectud.

SALVADOR se levanta de la mesa y desaparece en el
interior de la casa. INES le sigue. DON SALVADOR mi ra
sonriente a DON ARTURO.

DON SALVADOR
Hijo e' tigre, ah.

DON ARTURO
Pero despacito por las piedras...

DON SALVADOR
i¢Y qué dice Alfredito, mi chico?!

ALFREDO
Yo no pinto una mierda, papa. Pero he aprendido
que el conocimiento del mundo sirve mas para hacer astutos
a los hombres que para hacerlos buenos.

DON SALVADOR
iRe chucha!

DON ARTURO
Bien dicho.

DON SALVADOR
Mi mayor felicidad son mis hijos.

DON ARTURO
Yo tampoco me quejo.

DON SALVADOR
¢,Cuando te vas a Francia?

DON ARTURO
Dentro de un mes.

DON SALVADOR
¢, Tu "exilio dorado"?

DON ARTURO
(Con sorna, pero sonriente)
Si. Ya me echan de menos cuando no voy.

DON SALVADOR coge sus muletas y empieza a levantars e.
ALFREDO se levanta para ayudarle, pero su padre le indica
con un gesto que no es necesario. DON ARTURO y ALFR EDO le



-213 -

ven caminar hacia el interior de la casa. Antes de
desaparecer, DON SALVADOR vuelve la cabeza hacia la

DON SALVADOR
Arturo.

DON ARTURO
Mande.

DON SALVADOR
Cuando me vaya pa arriba, si hay algo, bajo y
te lo digo. Si no bajo, es que no hay na.

DON SALVADOR desaparece dentro de la casa. DON ARTU
contiene la emocion.

SILENCIO.

45 INT. SALON LUJOSO - PENUMBRA.
ROTULO: CALAIS — FRANCIA — 23 DE ENERO DE 1928.

Dos potentes haces de luz solar penetran por sendas
ventanas. Resto de cortinas cerradas, solo el fulgo
luz solar ilumina el espacio lleno de humo de tabac
Distribuidos como mejor convenga, ALESSANDRI, el de
acérrimo GUSTAVO ROSS SANTA MARIA, los banqueros AG
EDWARDS MAC-CLURE y CORNELIO SAAVEDRA y los militar
chilenos MARMADUKE GROVE, CARLOS MILLAN IRIARTE, am
mayores del Ejército y ENRIQUE BRAVO ORTIZ, general
Solo GROVE y BRAVO estaran uno junto al otro; forma
tandem.

MAYOR MILLAN
Coronel Grove, su participacion en el
restablecimiento de la democracia en Chile es una g
para las instituciones armadas.

EDWARDS
Esperamos que también lo sea para quienes
financiamos la operacion.

ALESSANDRI
Edwards, jyo soy garantia de estabilidad y
seguridad juridica para los bancos!

MAYOR GROVE observa con mirada perturbadora a
ALESSANDRI.

ALESSANDRI
(Que ha sentido la mirada).
La enorme popularidad y prestigio de mi amigo
Grove dentro de las Fuerzas Armadas y el apoyo que
del pueblo de Chile haran de nosotros un tAndem
irresistible.
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MAYOR GROVE
Sin duda. Salga bien o salga mal la accién que
preparamos, espero que mi proximo destino sea un po
al norte, Siberia, por ejemplo, ¢no, "amigo" Alessa

ALESSANDRI acusa la puya: su connivencia con IBANEZ
para alejar a GROVE de Chile destinandolo a Paris ¢
agregado militar esta pasandole factura.

MAYOR MILLAN
No es momento de reproches, Grove...

MAYOR GROVE
No mayor, es humor entre "amigos".

GENERAL BRAVO
Ha llegado la hora de embridar al Caballo
Ibafez, sefores.

SAAVEDRA
Justamente, "Caballo”, general, no "Burro™: ha
puesto al mando del Ejército y la Armada a hombres
confianza. ¢ Qué garantia real existe de que esta op
tenga éxito?

MAYOR GROVE
iNinguna!

BRAVO reprende a GROVE con la mirada: no se debe
mencionar ante civiles que no existe garantia de éx
ninguna mision militar.

MAYOR GROVE

Uds. los banqueros siempre quieren comprar los

huevos calaos.

GENERAL BRAVO
Para tu tranquilidad, Cornelio, en Argentina 'y
Chile tenemos Comités Revolucionarios plenamente
operativos.

UNOS GOLPECITOS en la puerta que se abre y entra un
CAMARERO con una bandeja de ruedas; trae champan, c
aperitivos, etc. E| CAMARERO es un hombre macizo, |
muy moreno Yy tiene una vistosa cicatriz en la cara.

ALESSANDRI
(A Saavedra).

No te preocupes, amigo mio, no arruinaremos tu

banco.

CAMARERO dispone sus utensilios, se prepara para ab
las botellas, etc.

EDWARDS
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Nos preocupa, Arturo, claro que nos preocupa:
Ibafiez aumentd el sueldo de las Fuerzas Armadas y a dquirié
nuevo armamento. Ademas no tiene compromisos con ni ngan
partido politico.

GENERAL BRAVO
iChile no se merece a un huaso bruto en La
Moneda! Un Mussolini criollo que quiere implantar | a
policia politica en Chile.

Salta por los aires el corcho de una botella de cha mpan
y el CAMARERO sirve uno a uno las copas de los come nsales.
ALESSANDRI

(Copa en mano).
“... Un huaso bruto en La Moneda...” “Un

Mussolini criollo...” Eso me gusto, General Bravo, eso me
gusto. jSefnores! jPor el Pacto de Calais! jSalud!
TODOS
(Copas en manos).
iSalud!

46 INT. ELEGANTE DESPACHO - Dia.

ROTULO: EMBAJADA DE CHILE — PARIS — 31 DE JULIO DE
1928.

MARMADUKE GROVE, de pie, ausente. El EMBAJADOR se

levanta de la silla de su escritorio y extiende a G ROVE una
carta. Este no se adelanta para cogerla. E| EMBAJAD OR deja
la carta sobre el escritorio y se desplaza hacia un
ventanal.
EMBAJADOR

Una lastima que un hombre tan brillante como
Ud. sea un traidor.

MAYOR GROVE
El tiempo pone a cada uno en su sitio.

EMBAJADOR
Desde luego. Su parodia de complot pasara a la
historia por ridicula. Esta Ud. cesado en sus funci ones de
Agregado Militar y sera dado de baja del Ejército.

MAYOR GROVE, absorta la mirada, imagina...

47 EXT. ESCUELA MILITAR - Dia.

MARMADUKE GROVE, custodiado por dos efectivos del
Ejército, es despojado a tirones de sus galones por otro
oficial de ejército. MAYOR GROVE, frente alta, mira da
serena y firme, se mantiene muy digno. Detras de la accion
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un peloton armado en rigurosa formacion. Delante de
accion, IBANEZ y un séquito de dos filas de INCONDI
de alto rango dei Ejército. Cerca de IBANEZ el CAMA
Calais con uniforme y rango de teniente del Ejércit

Los personajes hablan bajo, para que se oiga a un m
a la redonda de IBANEZ.

INCONDICIONAL 1
Al mar con él, mi coronel.

IBANEZ
No, hombre. Es traidor, no maricon.

INCONDICIONAL 1
No noto la diferencia.

INCONDICIONAL 2
Mandelo pa’' fuera en un avion, mi coronel. Si
el avion se cae... Nadie fue.

) IBANEZ _ N
Este no aprendera nunca. Mientras mas viejo,
mas huevon.

INCONDICIONAL
Se ird a Buenos Aires. Alli también le
tendremos controlado...

IBANEZ sonrie.

A 48 INT. AULA DE CLASES - Dia.

ROTULO: SANTIAGO - FACULTAD DE MEDICINA — 1928.

Un cadaver sobre una mesa. Unos 15 estudiantes
alrededor, SALVADOR y JAIME PINTO RIESCO entre ello
catedratico EDUARDO CRUZ COKE, 40 afios, explica.

CRUZ COKE

Este higado estaba enfermo. Las protuberancias
de su superficie son quistes. ¢De agua? ¢Malignos?
alcanzamos a saberlo. El bazo también tiene quistes
ven? Antes de morir este hombre se hinchd. No sabia
era aire o agua. jResulto ser sangre! Tuvo una hemo
interna masiva. Si hubiéramos abierto el volumen de
nos habria impedido ver qué organo sangraba. El hig
producia factores de coagulacion, el hombre perdia
rojos, responsables del oxigeno, y murié asfixiado.
clase ha terminado.

Los estudiantes se arremolinan alrededor del cuerpo
lo observan atentos.
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A 49 INT. BAR QUITAPENAS - Dia.

Tugurio antihigiénico, pero emblematico, situado

enfrente de la entrada principal del Cementerio Gen eral en
Santiago. En algunas mesas, parroquianos, parejas,

borrachos solitarios, etc. Un grupo de estudiantes de
medicina, alegres y chispados, SALVADOR entre ellos ,
sentados alrededor de una mesa comparten jarras de vino
barato. ZORAYA, del brazo de SALVADOR, la cara sobr ecargada
de potingues y notablemente mas arreglada que en se cuencias
anteriores, coquetea con él. SALVADOR, molesto, int enta
desmarcarse con elegancia, pero la muchacha esta mu y
cargante. Junto a SALVADOR, PABLO NERUDA, 24 afos, delgado
y vestido completamente de negro. Junto a NERUDA, J AIME
PINTO RIESCO. En otro extremo de la mesa, VARLETTA,

borracho, triste, lloroso y cabeza gacha, bebe ause nte.
SALVADOR lleva puesto un tongo y tiene entre sus ma nos un
ejemplar de 20 poemas de amor y una cancion desesperada de

PABLO NERUDA

ESTUDIANTE 1
(Llamando)
i iDON CARLOS, PONGA 2 JARRAS A NOMBRE DE PEDRO
MARTINEZ, POR FAVOR!

DON CARLOS
_ (Desde detras del meson)
iOIDO!

ESTUDIANTE 2
iBueno, Pablo Neruda! ¢ Vas a leer o no?
SALVADOR pasa a NERUDA el libro.

ESTUDIANTE 3
iNO, MEJOR QUE LEA EL LENIN CON TONGO!

Risotada general. NERUDA devuelve el libro a SALVAD OR.

SALVADOR
¢, Por cual empiezo?

ESTUDIANTE 4
iPor el 8!

ESTUDIANTE 5
No. El 15.

VARLETTA
(En voz baja al compafiero que tiene a su
ado) El 20

ESTUDIANTE 6
iVARLETTA DICE QUE EL 20!
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ESTUDIANTE 7
iEse es muy bonito!

JAIME
iY casi todos lo sabemos de memoria! ¢ No?

SALVADOR
(Buscando en el libro)
A ver...

NERUDA coge el libro, localiza de inmediato la pagi
lo devuelve a SALVADOR. DON CARLOS pone dos jarras
en la mesa.

SALVADOR
Atentos todos: 1, 2, 3...
TODOS
Puedo escribir los versos mas tristes esta
noche.
Escribir, por ejemplo: "La noche esta
estrellada,

y tiritan, azules, los astros, a lo lejos".

El viento de la noche gira en el cielo y
canta.

Puedo escribir los versos mas tristes esta
noche.
Yo la quise, y a veces ella también me quiso.

VARLETTA llora a moco tendio mientras un compafiero
consuela.

En las noches como ésta la tuve entre mis
brazos.
La besé tantas veces bajo el cielo infinito.

Ella me quiso, a veces yo también la queria...

FUNDIDO.

... Pensar que no la tengo. Sentir que la he perdid
Oir la noche inmensa, mas inmensa sin ella.
Y el verso cae al alma como al pasto el rocio.

Qué importa que mi amor no pudiera guardarla.

La noche esta estrellada y ella no esta
conmigo...

FUNDIDO.
... Yano la quiero, es cierto, pero cuanto la
quise...

FUNDIDO.
... De otro. Sera de otro. Como antes de mis
besos...

nay
de vino
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VARLETTA mira a SALVADOR.
FUNDIDO.

... Es tan corto el amor, y es tan largo el
olvido...

FUNDIDO.
... mi alma no se contenta con haberla
perdido.
Aunque éste sea el ultimo dolor que ella me
causa,
y éstos sean los ultimos versos que yo le escribo.

Todos aplauden.

SALVADOR
(A Neruda)
Te toco, Pablito. Una ronda.

NERUDA
(Llamando)
iDON CARLOS, PONGA 4 JARRAS A NOMBRE DE PABLO
NERUDA, POR FAVOR!

DON CARLOS
_ (Desde detras del meson)
iOIDO!

Entra al bar un CONDUCTOR DE CARROS.
CONDUCTOR DE CARROS

(En voz alta)
iYA TENGO UNO!

SALVADOR, JAIME y ESTUDIANTES 1y 2 se levantan.

ZORAYA
(A Salvador sujetandole del brazo)
Ta no.

SALVADOR se libera con cierta brusquedad: la muchac ha
le tiene harto. Los cuatro muchachos salen del bar.

NERUDA
(A Zoraya)
Tranquila, ya volver4, pero no a tu lado.

ZORAYA vuelve la cabeza hacia NERUDA y le mira con cara
mezcla de sorpresa y rabia.

A 50 EXT. PUERTA PRINCIPAL DEL CEMENTERIO GENERAL -
DIA.
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Una caja de pino blanco que hace las veces de ataud
esta sobre un carro tirado por un caballo. El CONDU CTOR DE
CARROS quita las amarras del cajon.

ESTUDIANTE 1
¢Hombre o mujer?

CONDUCTOR DE CARROS levanta los hombros en sefial de no
saber.
ESTUDIANTE 2
Qué mas da.
JAIME

¢, Como murioé?

CONDUCTOR DE CARROS
Oiga, a mi me dan el cajon cerrao en la morgue.
No sé ni una hueva. ¢ Lo quieren o no?

ESTUDIANTE 1
Ya, pero si estd hecho pedazos no nos sirve
para las clases...

CONDUCTOR DE CARROS vuelve a amarrar el cajon al ca rro.

ESTUDIANTE 2
Pare, pare. ¢ Cuanto?

CONDUCTOR DE CARROS
Lo mismo de siempre.

ESTUDIANTE 2 le paga con un billete. Entre los 4

levantan el cajén y lo ponen en el suelo. CONDUCTOR DE
CARROS monta en su carro, el caballo echa una monum ental
plasta junto al cajon y tira del carro que se aleja . Los

cuatro miran la mierda.

ESTUDIANTE 1
¢, Como lo llevamos?

ZORAYA se asoma a la puerta del Quitapenas y les ha ce
sefas.

ESTUDIANTE 2
iFantastico! Zoraya tiene auto.

SALVADOR
iNo, por favor!

A 51 INT. SEDE CENTRO ALUMNOS FACULTAD DE MEDICINA -
DIA.

Un grupo de estudiantes de medicina se prepara para una
manifestacion contra al gobierno de IBANEZ. Entre e llos
JAIME PINTO RIESCO apartado en un rincén, piensa y escribe.
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Tres preparan pancartas; son los PANCARTEROS y tien en
herramientas. Otros tres, los PINTORES, estan acaba ndo de
pintar un lienzo que dice:

AUTONOMIA Y PARTICIPACION, NO REPRESION.
FECH — Federacién de Estudiantes de Chile.

Una CHICA come algo. Cuatro estudiantes deambulan s in
saber qué hacer, son los DEAMBULANTES. SALVADOR y V ARLETTA
hacen pintura en un cubo.

DEAMBULANTE 1
¢, Queda algo por hacer, Salvador?

CHICA
Si hubieras llegado antes... La manifestacion

esalas?7.
DEAMBULANTE 2
Yo estaba estudiando. Tengo examen mafana.
SALVADOR
La accion politica es parte de la formacion de
un médico.

DEAMBULANTE 3
Sobre todo para los que quieren escalar en la
politica. Ahora también eres delegado ante el Conse jo
Universitario...

SALVADOR deja de hacer pintura y enfrenta cara a ca raa
DEAMBULANTE 3.

SALVADOR
Los que miran para otro lado cuando tienen
delante la miseria no son mas que viejos prematuros ,
rémoras sociales. No son ni chicha ni limona.

PINTOR 1
(En voz alta)
i¢JAIME, TE CRUJE O NO?!

JAIME
Un momento, por favor.

VARLETTA
Salvador... ¢ Terminamos esto?

SALVADOR vuelve a lo que estaba haciendo. DEAMBULAN TE 3
se va del local malhumorado.

SILENCIO.

JAIME
(Acercandose al centro del local)
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Escuchen:
Todos paran de hacer cosas y escuchan.

~ JAIME
iPOLITICOS DE SALON
AL PAREDON!

VARLETTA
iNo! Mejor: i
iPOLITICOS DE SALON
INDIGNAN LA NACION!

Todos dan conformidad.

_JAIME
Otra: IBANEZ AL CUARTEL
EL PUEBLO AL PODER!

CHICA
Esa no esta muy religiosa...

PANCARTERO 1
Puede valer...

JAIME
Y esta?: IBANEZ, ESCUCHA,
LA FECH ESTA EN LUCHA!

Todos dan conformidad.

JAIME
Para las pancartas tengo tres consignas. La
primera:
LA FECH PACIFISTA.

SILENCIO. La audiencia se queda fria, ni fu ni fa.

JAIME
La segunda: LA FECH ANTI MILITARISTA.

SILENCIO. La reaccion de la audiencia es similar a
anterior. JAIME mira a sus compafieros.

SALVADOR
Esta bien, JAIME. Esto no es un concurso de
Versos en rima consonante.

JAIME
Y la tercera: LA FECH ANTI AUTORITARIA.

CHICA
Vamos que llegamos tarde.

DEAMBULANTE 4
¢,De donde sale la columna?
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PINTOR 2
De Pza. Baquedano.

Todos vuelven a lo que estaban haciendo. SALVADOR y
VARLETTA cogen una pancarta y pintan la primera con

PANCARTERO 2
(A Pancartero 3)
No le ha crujio mucho, ¢no?

PANCARTERO 3
(Negando con la cabeza)
iLas mejores consignas riman, huevon!

RUIDO en crescendo lento de estudiantes que se acer
al local.

VARLETTA
(A Salvador)
¢ Te ha vuelto a llamar?

SALVADOR
No, amigo. Conmigo no tiene nada que hacer.

VARLETTA
Perdio pan y pedazo.

SALVADOR
Me alegro que te olvides de ella. Es mas puta
gue las gallinas.

VARLETTA, perturbado, mira a su amigo con resignaci

SALVADOR
Seguiremos siendo amigos hasta la muerte.

VARLETTA se pone de pie y abraza a su amigo.

VARLETTA
La amistad es mas importante que el amor.

EL RUIDO ya esta encima. Todos cogen pancartas,
lienzos, etc.

signa.

can

on.

A 52 EXT. PARRON / PATIO INTERIOR / CASA SENORIAL -

DIA.
ROTULO: SANTIAGO - 1929.

Larga mesa de madera sin mantel bajo un parrén
rebosante de uvas. Bandejas con empanadas chilenas
fritas y de horno, platos de ensalada a la chilena
pelado y en rodajas, cebolla pluma, aji verde picad
perejil, aceite y sal) y abundante vino tinto en ja
greda. Banquetas largas en uno de los lados de lam

de pino,
(tomate
o fino,
rras de
esa.
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15 jovenes universitarios de edades que apenas pasa nla
vmnmnacomenybebmwabgms.Sedpnmmyenen4 corros;
enuno , MARCOS CHAMUDES, TOMAS CHADWICK, ENRIQUE SEPULVEDA
y VOLODIA TEITELBOIM; en otro, RENE FRIAS OJEDA, CARLOS
BRIONES y ROBERTO ALVARADO; en otro, HUMBERTO MENDOZA,
MANUEL CONTRERAS MOROSO vy OSCAR WAISS; y finalmente,
SALVADOR ALLENDE, JUAN BAUTISTA PICASSO, FEDERICO KLEIN vy
ASTOLFO TAPIA MOORE.

El anfitrion, FUENZALIDA, entra al patio desde el
interior de la casa con sendas jarras de vino.

Llevan sombrero de paja: TEITELBOIM, BRIONES, WAISS :
ALLENDE, KLEIN Y FUENZALIDA.

TEITELBOIM
(A Fuenzalida)
iMenos mal que tus padres te dejaron la casa
con vino, huevon!

Risotada general.

FUENZALIDA
iEn mi casa podra faltar el pan, pero jamas el
vino!

Todos celebran la frase.

ALVARADO
iAl grano, dijo la gallina!

SEPULVEDA
i, Qué le falta al muertito?!

Todos cogen un vaso con vino.

TODOS
iSALUD!

Todos beben.

MENDOZA
¢Hacemos acta?

CONTRERAS
iAsi no mas! Carne e' perro.

FUENZALIDA
iTodos los huevones siéntense en las banquetas,
mirando pa' la cordillera. Tu, Chamudes, al centro, como
Cristo!

Todos se sientan y quedan dispuestos como sigue:
CHAMUDES al centro; a su derecha, TEITELBOIM, SEPULVEDA,
PICASSO, MENDOZA, CONTRERAS, ALLENDE y WAISS;asu
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izquierda, CHADWICK, ALVARADO, FRIAS, BRIONES, KLEIN, TAPIA
y FUENZALIDA.

MENDOZA
(A Contreras, bajito, mientras se sientan).
Chamudes estuvo preso en Frontdn, una carcel
peruana.

CONTRERAS
Estuvo en el grupo Vanguardia. Aqui quiere
hacer uno igual...

TEITELBOIM
iSHIT!

Una vez sentados todos...
SILENCIO.
CHAMUDES se levanta.

CHAMUDES
El Partido Comunista, Seccién Chilena de la
Tercera Internacional Comunista de Moscu, funda en este
acto el Grupo Avance, movimiento politico de izquierdas
integrado por estudiantes universitarios y convocado por la
Historia para construir una sociedad sin injusticias...

BRIONES
(A Frias, bajito).
Chamudes no esta matriculado en ninguna
universidad.

FRIAS mira incrédulo a BRIONES.

CHADWICK, TEITELBOIM y SEPULVEDA contemplan absorto sa
CHAMUDES.

CHAMUDES
..., Sin clases. La crisis mundial de este afo
de 1929 ha destapado el endeudamiento de Chile y su

dependencia del capital extranjero, pero las direct rices de

nuestro glorioso Partido Comunista de Moscu son cla ras:

consolidar primero la revolucion en la Union Soviét ica...
WAISS

(A Allende. Con desprecio).
iEste huevodn es estalino!

CONTRERAS
(A Allende y Waliss).
En el Partido Comunista chileno no lo conoce
nadie.

SEPULVEDA
(A Contreras, bajito, pero muy molesto).
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jCallate, huevon!

CHAMUDES
.. El fracaso de la revolucién en otros paises
ha dejado a la madre Rusia aislada internacionalmen

KLEIN
(A Tapia, bajito).
Este es comunista rojo, mas rojo que el poto
del demonio.

CHAMUDES
..y a merced de la hostilidad del mundo
capitalista...

FUNDIDO.

CHAMUDES
Queda asi fundado el movimiento politico
universitario Avance.

Todos de pié cantan el himno Compagni, avanti

53 INT. BARRACON DE UN REGIMIENTO - NOCHE.

ROTULO: CONCEPCION — CHILE — FEBRERO DE 1930.
Luz mortecina de la época. GUILLERMO GARCIA BURR y

AURELIO BENAVENTE, ambos mayores del Ejército, esta
frente de un nutrido grupo de oficiales de alta gra

entre los que se encuentran el general JOSE MARIA B

LIRA, comandante de la lll Division del Ejército, e

ALFREDO DONOSO, el coronel GONZALO GOMEZ y el tenie
CARLOS CHARLIN.

MAYOR GARCIA
(Senalando a su compariero de armas).
El mayor Aurelio Benavente y yo, mayor
Guillermo Garcia Burr, miembros del Comité Revoluci
de Santiago, confirmamos a la oficialidad del Regim
Chacabuco que el espiritu de Calais sigue vivo, que
mayor MARMADUKE GROVE VALLEJO...

Murmullo de aprobacion.

MAYOR GARCIA
.. se ha incorporado al Comité Revolucionario
de Buenos Aires. Sefiores, el derrocamiento del tira
Ibafiez es solo cuestidon de tiempo. ¢ Contamos con Ud

GENERAL BARCELO
iSi, mayor!

CORONEL GOMEZ

te...

n al
duacion |
ARCELO
| mayor
nte

onario
iento
el

no
s.?
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De acuerdo.

MAYOR DONOSO
iAbajo el tirano Ibafnez!

TENIENTE CHARLIN
iABAJO!

Todos los oficiales se cuadran con decisién, sin ha cer
ruido.

A 54. SU PRIMER DISCURSO EN EL PARANINFO ANTE UNA
AUDIENCIA MASIVA DE ESTUDIANTES: EN VEZ DE EMPEZAR CON
“CAMARADAS” LO HIZO CON “SENORES”. POR ESCRIBIR.

ROTULO: SANTIAGO — PARANINFO DE LA UNIVERSIDAD DE C HILE
—1930.

55 EXT. JARDIN DE ELEGANTE MANSION - DIA.
ROTULO: BUENOS AIRES — MAYO DE 1930.

Revuelo de hojas secas de otofio. Sentados alrededor de
una mesa 8 oficiales chilenos, GARCIA BURR, BENAVEN TE, el
general (r) ENRIQUE BRAVO ORTIZ, el mayor MARMADUKE GROVE Yy
los oficiales CARLOS VICUNA FUENTES, LUIS SALAS ROM O, PEDRO

LEON UGALDE y JOSE LUIS SANCHEZ.

MAYOR GARCIA
Mas de un centenar de oficiales del Regimiento

Chacabuco de Concepcion apoyan la operacion. (A Bra VO
Ortiz) Ta, Enrique, viajaras por tierra a Concepcio n donde
llegaras antes del 17 de septiembre para ponerte a la
cabeza de la insurreccion. ¢, Entendido?

El GENERAL BRAVO y el MAYOR GROVE intercambian mira das.

GENERAL BRAVO
(Al mayor Grove).
JlIr por tierra? ¢ Por qué?

MAYOR GROVE sonrie con malicia.

MAYOR GARCIA
Son 6rdenes del Comité Revolucionario de
Santiago, Enrique.

GENERAL BRAVO
Ah.

56 INT. BARRACON DE UN REGIMIENTO - NOCHE.
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El grupo de oficiales de la secuencia 53 en uniform
combate y visiblemente extenuado. Un calendario de
muestra el 18 de septiembre de 1930.

El GENERAL BARCELO se pasea inquieto. EIl MAYOR DONO
fuma nervioso.

TENIENTE CHARLIN
(Al general Barcel0).
¢,Qué hacemos con la tropa, mi general? 5000
hombres esperando...

CORONEL GOMEZ
Esto no me gusta.

OFICIAL 1
iVamonos...!

FUNDIDO.

57 INT. BARRACON DE UN REGIMIENTO - NOCHE.

El calendario de pared muestra el 20 de septiembre
1930. La mitad del referido grupo de oficiales hart
esperar y desanimado. Algunos estan en mangas de ca
otros en camiseta, fumando, jugando a las cartas, e

OFICIAL 2
(Mirando su reloj de pulsera).
Las 3 de la tarde. La tropa no aguanta mas.

OFICIAL 3
Que se vayan de vacaciones de Fiestas Patrias y

a la mierda.
CORONEL GOMEZ
Me parece correcto.
MAYOR DONOSO
iHasta el 24 de septiembre! ¢ Qué opina mi
general?

GENERAL BARCELO
(Cogiendo su guerrera furioso).
Marmaduke y Enrique nos han traicionado. iMe

cago en Ibafez y en la puta insurreccion! Me voy a
Santiago. No quiero saber nada de lo que pase en
Concepcion. ¢ Lo entiendes, Donoso? Si estos mierdas
aparecen por aqui, haz lo que creas conveniente. jT
LA CONCHAESUMADRE!

~ Sale del recinto dando un portazo. Le sigue el CORO
GOMEZ. CHARLIN mira a DONOSO preocupado.

e de
pared

SO

de
o de
misa,
tc.

ODOS A

NEL
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58 EXT. BASE AEREA SAN RAFAEL - DIA.

Un avién rojo en cuyo morro se lee Friendship  reposta
combustible. Es el Unico avién en la base. En la pi sta, un
grupo de soldados armados rodea al general (r) ENRI QUE
BRAVO ORTIiz, al mayor MARMADUKE GROVE vy a los ofici ales

CARLOS VICUNA FUENTES, LUIS SALAS ROMO, PEDRO LEON UGALDEy
JOSE LUIS SANCHEZ.

COMANDANTE DE LA GUARNICION
(Al general Bravo).
Lo siento mi general, tengo que comprobar la
documentacion de todos. Son érdenes.

GENERAL BRAVO
(Enfurecido).
¢,De quién?
COMANDANTE DE LA GUARNICION
De la Jefatura Superior, mi general.

GENERAL BRAVO
iYo soy la Jefatura Superior!

COMANDANTE DE LA GUARNICION
Solo les retendré unas horas, mi general.

~ GENERAL BRAVO
i¢ QUE...?!

COMANDANTE DE LA GUARNICION
A mas tardar, mafana, antes del almuerzo,
quedaran libres. jSeguro! (Se cuadra).

El GENERAL BRAVO se abalanza sobre el COMANDANTE, p ero
GROVE lo detiene.

59 EXT. FACHADA EDIFICIO INTENDENCIA DE CONCEPCION -
DIA.

El CORONEL GOMEZ mira la fachada del edificio y ent ra.

60 EXT. BASE AEREA DE CONCEPCION - DIiA.
ROTULO: 21 DE SEPTIEMBRE - 16.30 HRS.

La base esta totalmente desierta. El Avion Rojo aca ~ ba
de aterrizar. Bajan el general (r) ENRIQUE BRAVO OR TIZ, el
mayor MARMADUKE GROVE vy los oficiales CARLOS VICUNA
FUENTES, LUIS SALAS ROMO, PEDRO LEON UGALDE y JOSE LUIS
SANCHEZ.

Todos miran a un lado y a otro: no pueden creer que
nadie esté esperandoles.
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61 INT. DEPENDENCIAS DE UN REGIMIENTO - DIiA.

El grupo completo de oficiales del Avion Rojo camin a
decidido por un amplio corredor del regimiento.

62 INT. DESPACHO DE UN REGIMIENTO - DiA.

El grupo llega a un despacho donde les recibe, aton ito,
el TENIENTE CHARLIN.

VICUNA FUENTES
Soy el mayor Enrique Morales...

TENIENTE CHARLIN
¢.iQué!? jPero si Ud. es don Carlos Vicufa
Fuentes! jYo fui su alumno en Santiago!

GENERAL BRAVO
(Fuera de si).
iLLAME INMEDIATAMENTE A LOS OFICIALES
COMPROMETIDOS Y A LA TROPA!

Se escuchan 4 disparos en off. Todos sacan sus arma S
excepto el TENIENTE CHARLIN.

SILENCIO.

Ruido de movilizaciéon de tropas al interior del
regimiento.

El grupo del Avion Rojo se parapeta, incluido el
TENIENTE CHARLIN.
63 INT. CORREDOR DE UN REGIMIENTO - Dia.
El MAYOR DONOSO, el CORONEL GOMEZ, los OFICIALES 1, 2,

3y 5 soldados de tropa, todos en uniforme de comba tey
liderados por el GENERAL BARCELO, apostados
estratégicamente junto a puerta y ventanas del desp acho que
alberga al grupo del Avién Rojo. BARCELO atisba des de una
ventana y dispara al interior del despacho.

BARCELO

iRINDETE, GROVE! {SE ACABO LA AVENTURA DEL
AVIONCITO!

Voz en off del MAYOR GROVE.

iENTRA A BUSCARME TU SI TIENES PELOTAS!
iTRAIDOR!

BARCELO
¢iTRAIDOR YO!?
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64 INT. DESPACHO DE UN REGIMIENTO - DIiA.

BARCELO entra al despacho enfurecido. Le sigue todo el
grupo. Algunos soldados apuntan hacia el interior d esde las
ventanas. El grupo del Avion Rojo responde saliendo de sus
parapetos y apuntando con sus armas al grupo contra rio.

TENIENTE CHARLIN
(Al oido del MAYOR GROVE).
Mas de 450 oficiales, suboficiales y
conscriptos de la guarnicion estamos con Ud., mayor

MAYOR GROVE
Demasiado tarde, teniente.

El MAYOR GROVE avanza hacia el grupo contrario y se
enfrenta cara a cara al GENERAL BARCELO.

MAYOR GROVE
(A BARCELO con odio).

TRAIDOR.
BARCELO aprieta el gatillo de su pistola a quemarro pa
sobre el MAYOR GROVE, pero se ha quedado sin munici on.
Ambos grupos apuntan amenazantes a individuos contr arios.

Méaxima tension.

GENERAL BRAVO
iMatalo, Marmaduke! jMatalo! Aseguremos el
triunfo de nuestra causa.

El MAYOR GROVE baja su arma y propina a BARCELO un
fuerte y humillante palmetazo en la mejilla.

Imagenes de prensa de la época en que se denuncia u n
"complot comunista" y el destierro a Isla de Pascua del
MAYOR MARMADUKE GROVE y del GENERAL BRAVO. Archivo
Hemeroteca de Chile.

Final del Capitulo 1 o Piloto.
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