Unidad 1

e [ntroduccion.



Presentacion

(Ha escrito usted la pelicula tal cual, con la funcién concreta de la miisica?

—Hemos afiadido algo. El guion era ya asi, pero algo menos detallado. El
estilo estaba ya en él, con esos flash-over,' y esos flash-backs [...] La mayor
parte del filme estaba escrita. Todo lo referente a las comidas, a la boda o al via-
je en el tiempo, lo hemos rodado integramente segin el guién [...]. La nocién
de guidén desaparece. No van a fastidiarnos ahora con ese famoso problema de
guién que no existe y que nunca ha existido [...]. Puede escribirse cualquier
cosa, y puede llamarse guion a eso. Pero yo nunca he escrito guién alguno. He
escrito textos que he rodado {...]. Hago el guién de hoy, no el de ayer. De todos
modos, me dedico a escribir entre tres y seis meses: en parte €so €s guioén, pero
también es ya puesta en escena.

Hemos colocado estas palabras de Bertrand Blier,” referentes a Demasia-
do bella para ti (Trop belle pour toi, 1988), a modo de introduccién a las pa-
ginas siguientes, ante todo porque ilustran el cardcter inestable o «flotante»
del objeto-guion. El guidn es todo 1o que se escribe antes, durante o con vis-
tas a la elaboracion de una pelicula. Pero el guién puede ser también, tanto en
el imaginario del publico y de los profesionales como en la prictica, un tipo

1. Equivalente aqui, sin duda, a flash forward: salto al futuro diegético.
2. BLIER, Bertrand, «Entretien», en Cahiers du cinéma, n. 419-420, mayo de 1989.
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de texto que responde a reglas precisas, a prescripciones normativas, sin duda
lo que Blier llama «el guién de ayer», sabiendo bien que también estd presen-
te hoy.

Estas palabras muestran igualmente hasta qué punto puede un profesional
mantener hacia el guién unos sentimientos ambivalentes, renegando de €] in-
mediatamente después de haberlo reconocido, como si se tratase de un objeto
malo.

Indican también, finalmente, que el guién no es solamente una historia,
una estructura dramaética, sino que es «también ya puesta en escena».

Volvamos sobre estos tres puntos.

1. El guion, objeto inestable

Existe un conjunto de practicas de escritura previas —y a veces simulta-
neas— a la realizacion de una pelicula. Los manuales y obras técnicas inten-
tan (acertadamente, puesto que son manuales para uso profesional) fijar estas
précticas en unas denominaciones, definiciones y prescripciones precisas.

La sinopsis es un breve resumen de la historia, una exposicion sucinta del
tema (de una a unas pocas pdginas). Puede constituir un primer esbozo del
guién (para interesar a un productor) o redactarse tras la escritura completa
del script —incluso tras el rodaje de la pelicula— para difundirlo entre 1a pro-
fesién, la prensa o el puiblico.

El tema en una de las acepciones del término, un breve resumen que da una
idea de la trama narrativa de la pelicula (personajes, acciones e incidencias).

El tratamiento es la elaboracién de la historia en unas paginas —desde
una hasta varias decenas—, con las articulaciones de la intriga, su progresion,
la estructura dramdtica y un esbozo de los didlogos.

La continuidad dialogada ofrece la distribucién de la historia en escenas
y secuencias, la descripcion de las acciones y el texto completo de los dia-
logos. ,

El guion, o script, se confunde las mas de las veces con la continuidad
dialogada. -

Jean-Paul Torok,* no obstante, propone considerar el guién como un pro-
ceso de elaboracidn del relato cinematografico que pasa por diferentes esta-
dios, desde la idea primera hasta el script final. Se trata, desde luego, de un
texto narrativo-descriptivo escrito con vistas a su rodaje, o mas exactamente,
a convertirse en filme. El guidn se distingue, sin embargo, del découpage téc-
nico en que este tltimo implica, en principio, informaciones técnicas precisas
(escala de los planos, movimientos de cdmara, efectos sonoros, efectos espe-
ciales, etc.) destinadas al rodaje, y supone, pues, por ejemplo, un presupuesto
previo y unas operaciones planificadas.

3. ToROK, Jean-Paul, Le scénario, Paris, Artefact, 1986.
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En la préctica, el guién adopta a menudo formas mixtas o intermedias (en-
tre el tratamiento y la continuidad dialogada o entre la continuidad dialogada
y el découpage técnico).

(Acaso no muestran algunos manuales cémo sugerir, sin describirlos o
nombrarlos con demasiada precisién (lo que entorpece la presentacion y dis-
trae al lector del hilo de la intriga), ciertos elementos del découpage técnico
(punto y aparte para el cambio de plano, referirse a las elipsis por medio de
blancos, etc.), o c6mo tener en cuenta parametros presupuestarios (no escribir
escenas que costarian demasiado caras de realizar, habida cuenta de la econo-
mia general de la pelicula en proyecto)?

Las técnicas, practicas y costumbres vinculadas a la profesién cinemato-
grafica varian mucho de un pais a otro, de una época a otra e, incluso —en un
pais y una época dados— de una pelicula a otra. Estas variaciones se deben
probablemente a que el cine sigue siendo una préctica artistica y a que el «me-
dio», muy heterogéneo por otra parte, se resiste a dejarse circunscribir por re-
glas demasiado rigidas. Pero la historia parece demostrar que el guion ha co-
nocido siempre la relativa inestabilidad de forma y funcién que hoy
observamos.

David Bordwell, Janet Staiger y Kristin Thompson* han afirmado que,
desde 1897, la Biograph contrataba ya a escritores para que facilitasen ideas,
historias y sinopsis que, seguidamente, se trataban en forma de outline script.
Se trataba de seleccionar un tema, de construir una intriga y estructurarla en
episodios filmables (con descripcion del escenario y la accién, de los perso-
najes, explicacién de las emociones a expresar, mencién de las entradas y sa-
lidas del cuadro —se observa la influencia de las técnicas teatrales—, sir-
viendo como indicaciones escénicas algunas palabras del dialogo).

Los mismos autores muestran como, en Hollywood, los ambientes del
cine se impregnaron rapidamente de los principios del taylorismo, lo que
condujo a prever el presupuesto de un filme antes de su rodaje y a planificar
éste. En este proceso, el guion se convierte en la pieza clave: en forma de
script detallado, constituye la primera etapa en la elaboracién de una pelicu-
la. Ante los estudios, es el productor quien asume totalmente la responsabili-
dad del filme, elige guionista y realizador, eventualmente actores, equipo de
rodaje, etc. El realizador es un experto en direccion de actores y de equipos
técnicos. Este tipo de organizacion del trabajo domina a partir de 1914, pero
la divisién de las tareas entre guionista y realizador es habitual desde 1911.

Los estudios abren departamentos «de guién». Se elige una historia, se la
segmenta y se le asigna a un realizador, especialista, a su vez, con frecuencia,
en un cierto tipo de historia. La ampliacién de las peliculas a varias bobinas
fue lo que —siempre segiin Bordwell— condujo, entre 1911 y 1917, a elabo-

4. BorDWELL, David; STAIGER, Janet; THoMPSON, Kristin, The Classical Hollywood Ci-
nema, Londres, Routledge, 1985. (Trad. cast.: El cine cldsico de Hollywood, Barcelona, Pai-
dés, 1996.)
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rar scripts con una continuidad légico-espacio-temporal muy pensada. Se
abria asi la posibilidad de enlazar en el plano espacio-temporal escenas no
contiguas, a condicién de establecer unas reglas que asegurasen la legibilidad,
la comprensién y la continuidad légica (por el juego de las entradas y salidas
de personajes y por medio de rétulos, por ejemplo). En este sentido, el script
es el fundamento del relato, su memoria y la garantia de su conservacién a lo
largo de todas las operaciones de rodaje y de montaje. Los scripts detallados
en continuidad son moneda corriente a partir de 1914, pero los rotulos se re-
escribian durante el montaje.

En aquellos primeros scripts, se especifica la localizacion de los escena-
rios (exteriores/interiores) y la lista de los personajes, y se dedica una pagina
a la sinopsis, numeriandose cada plano con la descripcion de la accién y las
instrucciones técnicas. Esta practica domina entre 1914 y 1931, pero se flexi-
biliza para ciertas producciones o bajo la influencia de realizadores de fuerte
personalidad: el rodaje ya no se prevé entonces plano a plano, sino que se apo-
ya en un general outline script (especie de tratamiento segtin grandes bloques
narrativos), decidiendo el realizador el découpage técnico poco antes o du-
rante el rodaje. Griffith utilizaba scripts generales, elaborando mucho sus pe-
liculas durante el montaje. Como Chaplin.’ Pero estos realizadores, entonces
prestigiosos, se permitian periodos de elaboracién (escritura, rodaje, montaje)
fuera de las normas habituales.

La llegada del sonoro modifica la presentacion del script, en el que hay
que integrar los didlogos, la mencién de los ruidos y de la miisica. Se con-
vierte entonces en corriente el script escena a escena (y ya no plano a plano),
que permite conciliar las estimaciones presupuestarias y una cierta flexibili-
dad en la realizacion. Se pusieron, por otra parte, en practica técnicas de pre-
vision de la duracién de cada escena.

En los aiios 20, las compafifas disponen de unos departamentos de lectu-
ra (bisqueda de temas, examen de novelas y obras dramaticas) y de escritura
del gunién. Trabajan en ellos especialistas en traducir una historia a la conti-
nuidad o al découpage técnico (algo que mas tarde se llamara adaptacion, en
sentido amplio). Es en ellos donde se inventa el tratamiento del relato por sec-
ciones o por personajes, segtn las necesidades del mercado y del estudio. Una
misma novela u obra de teatro (es, ademads, dificil identificar la forma origi-
nal, puesto que se han aislado sus bases narrativas para elaborar un producto
especificamente cinematografico) puede recibir tratamientos variados: se ele-
gird uno de ellos antes de disponerlo en continuidad.

Asi es como Hollywood implanta un instrumento de estructuracion narra-
tiva y de control filmico muy afinado y basado en la division de las tareas.
Esta forma rigida, sin embargo, conoce fluctuaciones provocadas —como he-
mos visto— por algunas personalidades (incluidos productores o actores) y

5. RoBINSON, David, Chaplin, sa vie, son art, Paris, Ramsay, 1987; CHION, Michel, «Les
Lumieres de la ville» de Charlie Chaplin, estudio critico, col. «Synopsis», Paris, Nathan, 1989.
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también bajo el efecto perverso del sistema hollywoodiense y, en especial, de
su obsesion por la rentabilidad y la seguridad financiera, o bien por una pecu-
liar idea de la perfeccion. Para convencerse de ello, lean la historia de Casa-
blanca (Casablanca, 1942), narrada por Patrick Brion, con una obra teatral
inédita como punto de partida, una sucesién de guionistas, un script que, «es-
crito dia a dia por autores diferentes, no se entrega a los intérpretes hasta unas
horas antes de la realizacién de las escenas»,” un final casi improvisado en el
ultimo momento, etc. Y todo esto en los afios 1941-1942.

En 1953-1954, se produce, en condiciones bastante similares, una pelicu-
la de Nicholas Ray, Johnny Guitar (Johnny Guitar, 1953), que tiene ademas
un gran parecido con la trama de Casablanca: novela adaptada, primer guién
completamente reescrito, rodaje iniciado sobre un script incompleto, exigen-
cias de la estrella (Joan Crawford) y apuros del realizador... Pero, si damos
crédito a su biégrafo, Eisenschitz,’ no era la primera vez que Ray se enfrenta-
ba a esto, € incluso una produccién tan importante como Rebelde sin causa
(Rebel Without a Cause, 1955) conocié muy numerosas vicisitudes y refun-
diciones. Son Unicamente dos ejemplos entre muchos otros: el mito del guién
terminado e intocable —tal como, segiin se dice, lo practicaba Hitchcock—
corresponde, desde luego, a una realidad dominante, pero que no es la tnica,
ni mucho menos.

Actualmente no poseemos investigaciones analogas a las de Bordwell,
Staiger y Thompson sobre los momentos iniciales del cine francés. Jean-Paul
Torok, ya citado, ofrece sin embargo algunas indicaciones sobre los primeros
scripts, en especial los de Mélies, con su division en cuadros y escenas (con-
fundiéndose a veces las dos nociones). La Revue du cinéma, 4 (octubre de
1929), publicé el texto del Viaje a través de lo imposible (Voyage a travers
I'impossible, 1904, «Gran nueva obra fantistica en 40 cuadros; guién, trucos
y decorados de G. Mélies»).* Se trata de una descripcién detallada (decora-
dos, movimientos de los personajes, acciones, etc.), a menudo bastante litera-
ria, del contenido de cada cuadro. Las practicas ulteriores fueron probable-
mente tan diversificadas como en los Estados Unidos, sin alcanzar, de todos
modos, nunca el grado de planificacion alcanzado en Hollywood.

En Europa, y sobre todo en Francia, la nocion de autor se desarrolla en los
afios 50. Un célebre articulo de Alexandre Astruc®’ cristaliza la idea de que un
realizador debe escribir €] mismo sus guiones, su pelicula. Idea para cuya de-
fensa, evidentemente, no se habia tenido que esperar a los afios 50. En 1922,

6. BRION, Patrick, «Casablanca» de Michael Curtiz, col, «<Long Métrage», Yellow Now,
Crisnee, 1990, pag. 12.

7. EISENSCHITZ, Bernard, Roman américain — Les vies de Nicholas Ray, Paris, Christian
Bourgois, 1990.

8. La Revue du Cinéma n. 4, 15 de octubre de 1929, Edition du Cinquantenaire, tomo 1,
Paris, Pierre Lherminier, 1979.

9. ASTRUC, Alexandre, «Naissance d’une nouvelle avant-garde, la caméra stylo», en L’ E-
cran frangais n. 144, marzo de 1948.
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Carl T. Dreyer '’ discutia ya el pensamiento de Benjamin Christensen, que €l
resumia asi: «El realizador debe crear él mismo sus guiones», afirmando que
la «mision del realizador esta hecha de sumision al escritor a cuya causa sir-
ve». No obstante, el mismo Dreyer declaraba en 1950: «El ideal, por supues-
to, es que el realizador escriba él mismo su propio guién. S6lo llegard a ser re-
almente un artista creador (en relacién con el artista reproductor) cuando
escriba su guién él mismo». Pero podriamos también referirnos a la Francia
de los afios 20 y a los textos de Louis Delluc. Se ve cémo varian considera-
blemente las funciones (y por tanto, correlativamente, las formas) del guion
segun el realizador se sitde como «reproductor» (siendo entonces el guion una
maqueta del filme) o como autor (el guidn serd un momento del proceso de
creacion). Pero ni siquiera en este 0ltimo caso estan fijadas las pricticas de es-
critura y de utilizacién del guién, y Jean Eustache, por ejemplo, que escribe
integramente el texto de La Maman et la Putain (1973)" para que sus actores
lo reciten casi al pie de la letra, puede oponerse a Jacques Rivette o a Mauri-
ce Pialat, que recurren a diversas formas y grados de improvisacion, desde el
trabajo sobre un esbozo a la escritura dia a dia, aprovechando eventualmente
los acontecimientos y las relaciones del rodaje.

El mito del realizador-improvisador, fomentado a menudo por la critica o
por los propios cineastas, parece tener siete vidas: los Pialat, Godard y otros
—como Bertrand Blier— escriben mucho, aun cuando no se trate de guiones
definitivos, y la improvisacion se apoya casi siempre en una larga prepara-
cién.

Aunque acaso la nocién de autor haya modificado mucho la imagen del
realizador en la mente del piblico, s6lo minimamente modificé el funciona-

“miento efectivo del guién —su lugar, su funcién— en la elaboracién del fil-
me: el guién sigue siendo cambiante, fluctuante e inestable, a la vez que in-
dispensable.

No hemos tratado aqui de hacer una historia del guién (necesitarfamos un
grueso volumen), sino de indicar que, desde las dudas de Chaplin hasta los
completos scripts surtidos de story-boards de Hitchcock —que, segun decia,
podrian rodarse sin él—, desde los equipos de guionistas hollywoodienses
hasta el solitario Jean Eustache, pasando por todas las combinaciones posi-
bles (como los célebres tandems del cine francés: Aurenche y Bost, Prévert y
Carné, Spaak y Feyder), la escritura del guién, su forma y su funcion, siguen
siendo tributarias de los contextos de produccion, de las condiciones especi-
ficas de cada rodaje o de las personalidades comprometidas en la elaboracion
del filme en proyecto (o en curso de realizacion).

Hasta el punto de que, cuando Alain Bergala, en su hermoso texto sobre Te

10. DREYER, Carl T., Réflexions sur mon métier, Paris, Editions de 1’Etoile-Cahiers du ci-
néma, 1983.

11. Dusols, Colette, «La Maman et la Putain» de Jean Eustache, col. «Long Metrage»,
Yellow Now, Crisnee, 1990.
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querré siempre (Viaggio in Italia, 1953),'? designa a Rossellini como el primer
cineasta moderno que sustituye el guidén-programa (organizacion de peripecias
en una estructura dramadtica dispuesta para el rodaje) por el guidn-dispositivo
(abierto a los avatares del rodaje, a los encuentros, a las ideas del autor, que
surgen en el aqui y en el ahora), opone —acaso de manera demasiado radi-
cal— dos modelos o dos pricticas del guidén que se enfrentan continuamente a
lo largo de la historia del cine (con predominio claro del guién-programa, es
verdad) y subestima indudablemente el papel del guionista V. Brancati. Entre
estas dos posturas —el guidn rige el filme o el guién sirve al filme, es decir, al
rodaje y al montaje—, hay una multitud de posturas intermedias.

Resulta de ello, para nuestro propésito, que el estudio del guion en cuan-
to eslabdn de la cadena de produccién de la pelicula corresponde a la critica
genética, como ocurre con los «pre-textos» en el caso de la literatura. Pers-
pectiva muy rica y aun casi inexplorada, pero que no serd la nuestra, puesto
que pretendemos situamos en un plano de mayor generalidad.

2. El guién, objeto «malo»

«Malo» por transitorio, privado de futuro, objeto «ni... ni...».

Situado entre la literatura y el cine, el guién no es un «texto». No es el lu-
gar de una elaboracion de la escritura como pueden serlo la novela o el teatro:
las descripciones y retratos sélo existen para la informacién indispensable,
han de eliminarse las consideraciones reflexivas y el estilo narrativo estd en
su grado cero. Quedan los didlogos, que serdn objeto de un capitulo. Pero el
guién tampoco es el filme: no implica verdaderas imagenes, ni efectos de
montaje perceptibles, y eso sin hablar de los sonidos y las voces...

Transitorio, transicion, «estructura tendente hacia otra estructura», segin
la expresién de Pasolini," el guién no estd concebido para durar, sino para de-
saparecer, para convertirse en otra cosa.'* El guién se lee desde la perspectiva
imaginaria del filme, se deteriora en y por el filme. Se integra en un decurso,
en un proceso en varias etapas, en la cadena de escritura y reescritura de un
relato que tiende hacia el filme como objetivo ultimo. Tiene una existencia y
una funcion esencialmente practicas. L.as mas de las veces no se edita. Lo que
se edita son continuidades dialogadas, establecidas sobre la base del filme
terminado, o unos pseudoguiones novelados, narrativizados como novelas, o
incluso, en el mejor de los casos, un preguién que no tiene evidentemente en
cuenta las modificaciones introducidas durante la elaboracion.

12. BERGALA, Alain, «Voyage en Italie» de Roberto Rossellini, col. «Long Métrage», Ye-
llow Now, Crisnee, 1990.

13. PasoLINI, Pier Paolo, «Le scénario comme structure tendant vers une autre structure»,
en Cahiers du cinéma n. 185, diciembre de 1966.

14. CARRIERE, Jean-Claude y BONITZER, Pascal, Exercice du scénario, Paris, FEMIS, 1990.
(Trad. cast. Prdctica del guién cinematogrdfico, Barcelona, Paidés, 1991.)
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Numerosos cineastas niegan la importancia o la especificidad del guion.
Eric Rohmer dice que escribe historias por si mismas, y que el resultado es
siempre filmable, pero que no escribe un guién... Pero ;qué es una «historia
filmable», sino, precisamente, un guion?... Jean-Marie Straub rechaza total-
mente la nocidn y escribe directamente un découpage que sélo puede utilizar
él mismo.

De hecho, es en relacion con la imagen del guién hollywoodiense como
se sitian estos autores europeos. Pero también, sin duda, en relacién con el
valor estético, simbélico y mercantil del filme frente al del guién.

Sin embargo, acaso el guidn sea algo distinto de un conjunto de prescrip-
ciones normativas emanadas de una institucién anquilosada, algo distinto
también de un paso obligado, de un mal necesario o de un tributo que deben
pagar a la escritura unos hombres que querrian depender solamente de lo au-
diovisual.

3. El guién es ya también puesta en escena

«El guidn es pues, generalmente, una estructura que sirve para otra cosa,
pero, para ser verdaderamente la base de algo que estd por llegar, el guién
debe contener elementos de puesta en escena.» Estas palabras de Tonino Gue-
rra " son eco de las de Bertrand Blier.

Escrito «en cadena», colectiva o individualmente, madurado con deteni-
miento o casi improvisado, intocable o incesantemente puesto al dia, el guion
constituye un conjunto de propuestas para la elaboracién de un relato cine-
matografico, propuestas que entran en interaccion con las operaciones de ro-
daje, montaje, mezcla, etc. Estd presente —y serd nuestra hipétesis direc-
triz— en los niveles de los contenidos, de los dispositivos narrativos, de las
estructuras dramadticas, de la dindmica y perfil secuenciales y, finalmente, de
los didlogos. En este sentido participa, desde luego, de y en la puesta en esce-
na, sin negar, evidentemente, la aportacion decisiva —a veces conflictiva o
contradictoria— de los elementos de puesta en escena inherentes al rodaje y
al montaje: ;acaso no hablaba Truffaut de rodar contra el guién y de montar
contra e] rodaje?

También en este sentido el guién es un modelo. Modelo en el sentido o
funcién instrumental. El guién es, en cierto modo, el modelo de la pelicula
que est4 por hacer. Es la base, el referente, el intermediario entre el proyecto
(;el fantasma?) y su realizacion. Representa abstractamente la pelicula y la
determina concretamente: es una maqueta; reproduce, como tal, ciertas pro-
piedades del filme, pero en otro lenguaje y segin otra escala, como un mode-
lo reducido. EI guion es a la vez representacion y esquema rector del filme.

15. QUESTERBERT, Marie-Christine, Les Scénaristes italiens, Paris, 5 Continents-Hatier,
1988, pdg. 185.
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Pero, por una inversién dialéctica propia de todas las relaciones entre modelo
y objeto, de igual modo que el objeto construido puede servir de base para la
elaboracion de nuevas maquetas, igual que la realidad modela una obra que se
constituye como modelo para otras obras —e incluso para la propia reali-
dad—, el filme se convierte igualmente en modelo de otros guiones. Por esta
razén, aqui trabajaremos no tanto sobre guiones como sobre modelos de guio-
nes que nos proporcionardn las peliculas terminadas y sus transcripciones y
—menos frecuentemente— sobre textos de gutones editados.

El modelo es también algo que sirve como objeto a imitar. El guidn se re-
fiere —mas o menos explicitamente— a unos modelos (de contenidos, de es-
tructuras narrativas o dramaticas). Esta referencia se realiza a veces —;mu-
chas veces?— segtin el modo normativo. Los manuales americanos sobre el
guion, que son esencialmente manuales de guiones americanos, basan sus
prescripciones en el andlisis de filmes terminados que fueron éxitos del box-of-
fice y —con mucha menor frecuencia— en los grandes cldsicos o en las peli-
culas basicas de la historia del cine. Al hacer esto, congelan los modelos en una
moral del beneficio, cosa muy «natural» desde su punto de vista. El nuestro es-
tard menos sujeto a las duras leyes de la rentabilidad, lo que en si no es una
cualidad sino una opcién dictada por unas posiciones estéticas preconcebidas.

La presente obra no es, pues, un manual. Pretende ser mds bien una refle-
xién sobre los guiones modelo y los modelos de guidn, no para teorizar (no es
seguro que sea posible una teoria del guién ni, sobre todo, que fuera deseable)
ni para legislar (sobre este punto, dejemos la dltima palabra a Jean-Claude
Carriere: «Existen reglas, pero para violarlas»)." Nuestro objetivo es obser-
var, resumir, comprender interacciones y evoluciones, la diversidad de las
formas dramaticas, sus funciones en la produccion del sentido y de la emo-
cién, y sus relaciones con el espectador y con la sociedad que las ha produci-
do. Pero es también conjugar los modelos entre si, provocar encuentros entre
lo que deriva de practicas culturales y artisticas, por una parte, y lo que remi-
te a otros modelos sociales o psiquicos, por otra.

El término guidn ha adquirido en estos tltimos afios una amplitud que
puede resultar irritante: se habla de guidn vital, guién social, guion-marke-
ting, guidn-estrategia (véase, sobre este punto, el capitulo 5)... Pero la fortuna
de la palabra invita también a explorar sus ecos.

Observaciones preliminares

B En nuestra obra Récit écrit-récit filmique, nos hemos ocupado de numero-
sos puntos que afectan al guidn y, especialmente, de cuestiones de técnica na-
rrativa (temporalidad, punto de vista, descripcién, personajes, etc.). A ella nos

permitimos, a veces, pues, remitir al lector.

16. CARRIERE, Jean-Claude, op. cir., pdg. 29; (pig. 36 de la trad. cast. cit.).
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B La presente obra incluye una bibliografia indicativa final acerca del guidn,
asi como un indice de las peliculas citadas.

B En esta obra solamente abordamos guiones de peliculas de ficcion. Los
guiones de obras documentales, filmes publicitarios, clips, etc., mantienen re-
laciones —a veces estrechas— con la ficcién, pero hacen intervenir también
otras especificidades.

® Nuestro agradecimiento a Frangoise Escal (musica), Michel Marie (cine),
Francis Montcoffe (enciclopedia); a los estudiantes de la universidad de Paris
X-Nanterre, que contribuyeron a enriquecer estas reflexiones: Anne Goliot,
Nathalie Kher, Christiane Louis, Manuelle Nativel, Marie-Héleéne Ropert; y a
las revistas que nos autorizaron a reproducir determinados trabajos: Le
Francais aujourd hui, IRIS, La Licorne y Studio 43-Dunkerque.
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