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Presentación

XI

Desde principios de los años 80 del siglo pasado tuve a mi cargo la
formación en técnicas audiovisuales en el marco del Instituto de Cien-
cias de la Educación de la Universidad Politécnica de Cataluña,
donde inicié mi actividad como profesor de guión didáctico, escri-
biendo por aquel entonces en colaboración con José María Monguet
un libro en catalán sobre este tema. Pronto advertí que para hacer un
guión didáctico o de cualquier otro tipo era imprescindible partir del
estudio y dominio del guión dramático, o más propiamente, del guión
de ficción dramática. 

En la colaboración que desde entonces inicié con la revista VideoPo-
pular que aún hoy mantengo, escribí esta idea en un artículo titulado
“El guión dramático, base de todos los guiones” y desde aquél
momento no he abandonado la enseñanza del guión desde esta pers-
pectiva en cursos de formación audiovisual del profesorado encarga-
dos por la Generalitat de Catalunya, en la academia y productora de
cine MicrObert durante diez años, en el EMAV Escuela de Medios
Audiovisuales del Ayuntamiento de Barcelona y en el primer Máster de
Producción y Realización de la UPC, cuya andadura yo inicié como
responsable en su primera edición. 

A lo largo de todos estos años he tenido la ocasión de dictar cursos de
guión dramático para TVC Televisión de Cataluña, la Universidad de
Nanterre París X, la Universidad Autónoma de Bellaterra en el Máster
Internacional de Educación y Comunicación, en la Universidad de Ali-
cante... y por fin desde la óptica del productor en el ESCAC Escuela
Superior de Cine y Audiovisuales de Cataluña, en el marco de la asig-
natura Introducción a la Industria Audiovisual de la que soy profesor
por convenio con la UPC. 
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La experiencia continuada con tal cantidad y diversidad de alumnos,
(desde neófitos a profesionales), las discusiones y aportaciones de
todos, me han decidido a revisar mis escritos anteriores y crear este
manual, que si vence la resistencia inicial de algunos ante la visión
industrial del cine norteamericano, cuyos logros, quiérase o no son
innegables, puede ayudar a construir guiones de calidad con posibili-
dades de llegar al gran público, fin último que nosotros consideramos
imprescindible para el desarrollo en nuestro país de una industria
audiovisual propia, seria y competitiva. 

 

Federico Fernández Díez
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XIII

Introducción

La mayor parte de los autores de libros sobre guión de cine suelen curarse en salud
manifestando que su enseñanza es la más difícil de las relacionadas con el audiovi-
sual. 

Lo cierto es que es muy difícil enseñar a hacer guiones, no por la enseñanza en sí,
sino por las cualidades que debe poseer el aspirante a guionista; por ello hay autores
que comienzan su libro con un cuestionario que pretende valorar a priori las cuali-
dades que debe poseer el aspirante a guionista, con lo cual alguien que no vaya al
cine constantemente, que no sea devorador de noticias de prensa o que no escuche
las conversaciones de sus vecinos de mesa en un restaurante, no tiene, según
ellos, las condiciones que el guionista precisa. 

Nosotros no compartimos esas ideas y aseguramos que incluso la persona más
cerrada e introvertida, que ni siquiera lee la prensa, puede ser un magnífico guio-
nista, de hecho, el aislamiento y la introspección, suelen ser, si no imprescindibles,
sí muy convenientes para la creación de un buen guión. No por ello debe entenderse
que recomendamos no leer la prensa o limitar nuestra curiosidad, simplemente afir-
mamos que eso no es imprescindible. Miguel de Unamuno afirmó haber dejado de
leer los periódicos y haberse concentrado en el estudio de sí mismo porque era el
hombre que tenía más cerca. Sin embargo, sus temas son universales. 

En todo caso, lo que es innegable es que el guionista ha de tener algo que no se
enseña, y como no se enseña, desde este momento dejamos de lado esta cuestión
para centrarnos en aquello que se puede enseñar y que puede ayudar a convertirnos
en guionistas de éxito, o en buenos productores, o en el peor de los casos, en buenos
críticos, por la tópica vía del guionista frustrado. 

En EE UU siempre han creído que la escritura de guiones se basa en un conjunto de
reglas que son susceptibles de ser enseñadas, por ello desde 1915 existía la asigna-
tura de guión en la Universidad de Columbia de Nueva York. 
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Al contrario de lo que piensan la mayoría de los alumnos de las escuelas de cine, la
estructura del guión de ficción dramática que han aplicado y popularizado los norte-
americanos ni es un invento suyo ni es exclusivo de su cine. Esta estructura viene de
Aristóteles y pasa por la estructura de los cuentos infantiles, como señala Vladimir
Prop en su morfología del cuento que tanto influyó a los estructuralistas soviéticos y
concuerda con los estudios del antropólogo Lévy Straus (antropología estructural) o
los de Jules Greimas, y tantos otros que demuestran que esa estructura está integrada
por el público occidental. La industria del cine de EE.UU. con su sentido pragmático
y sin complejos, ha sabido aprovechar esta situación, mientras la fobia antiyankee
impide a muchos, no solo europeos, sino también a los americanos del sur, aplicar
algo que corresponde de forma propia a nuestra cultura, de la que ellos la han extraí-
do. 

Con todo, los libros de éxito sobre guión, independientemente del lugar de proce-
dencia, son aquellos que proponen variantes de la estructura y enfoque establecido
en EE.UU., si bien los autores franceses emplean ejemplos en ocasiones alejados de
las películas de gran éxito comercial del cine norteamericano, en las que sin embar-
go señalan los aspectos que los demás autores subrayan en aquellas.

Otro aspecto importante en cuanto a la literatura existente sobre el tema es la excesi-
va importancia que se da a la forma en que se ha de presentar el guión, tanto más
cuanto los criterios son diversos. Sobre este particular transcribimos una cita de Mi-
chel Chion 1992 que expresa inmejorablemente nuestra opinión: 

“Es fácil escribir las notas musicales; sin embargo, lo que fascina al no ini-
ciado en música no es tanto la invención musical como los signos cabalísti-
cos de su notación. De igual forma, lo que parece prestigioso a los ojos del
profano en un guión no es tanto la invención de las peripecias —muy inge-
nuamente todo el mundo se considera capaz de hacer otro tanto— como la
forma en que el diálogo está transcrito, con expresiones mágicas del tipo
<exterior noche garaje>, etc. Ahora bien, estas convenciones son restringi-
das y relativas y muy fáciles de asimilar. La dificultad principal está en otro
sitio.”

La forma de presentación, sin embargo, también es importante, y ya en publicacio-
nes anteriores hemos mostrado modelos con el formato americano, imprescindible
para trabajar en y/o con EE.UU., y formatos propios de programas informáticos de
escritura de guiones como el español Produsoft. Aunque en nuestro país no se si-
guen reglas estrictas conviene normalizar la escritura del guión de modo que su lec-
tura sirva a la finalidad del mismo, que es la de ser guía de la producción. 
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La forma es importante, y a ello nos referiremos en la última parte del libro, pero
previamente intentaremos conducir al lector, paso a paso, para introducirle en el
análisis y creación del guión —desde la concepción de la idea hasta la redacción
definitiva del guión literario— apoyando la información con ejemplos prácticos y
sugerencias de ejercicios de autoformación. 

Nuestra intención es que este libro sea una completa guía para aquellos que preten-
dan escribir guiones de ficción dramática para cine y TV, y también para los produc-
tores promotores o productores ejecutivos encargados de valorar y seleccionar los
guiones que finalmente habrán de ser producidos.
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1

1

El guión al que nosotros haremos referencia es el guión “a la americana”, que ha
alcanzado el mayor éxito en todo el mundo. Se trata, por tanto, del guión de película
comercial de calidad.

Si analizamos una a una todas las películas de este tipo que en la historia del cine
han obtenido éxito y reconocimiento, observaremos que hay en todas ellas unas
constantes que se repiten, de entre las que cabe destacar aquellas que afectan a la
estructura del relato.

La clásica división del relato en tres partes (planteamiento, nudo o desarrollo, y
desenlace) está totalmente asumida por el publico occidental, y todos los relatos a
los que hacemos referencia la respetan de uno u otro modo.

Alguna parte puede estar implícita, e incluso en ocasiones se puede empezar por el
final y reconstruir la historia pero, al concluir, las tres partes siempre serán identifi-
cables por el espectador en su orden lógico, lo que le permitirá entender la historia
como una narración lineal.

Aunque posteriormente expondremos en detalle las características que debe tener
cada una de las partes, comenzaremos por la descripción más sencilla.

1.1. LA ESTRUCTURA EN TRES PARTES

1.1.1. Planteamiento

El planteamiento presenta al personaje o personajes principales mostrando el con-
texto mediante situaciones concretas. Estas situaciones, o un suceso concreto (deto-
nante) ponen en marcha el relato. Se trata de algo que afecta al personaje: tiene una
misión que cumplir o tiene un problema, deseo o necesidad, que le obliga a actuar.

Conceptos previos.
La estructura
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Puede ocurrir que el detonante marque claramente la línea de acción del relato. Es
decir, que el espectador sepa ya de qué va a ir la película y qué es lo que busca el
personaje; pero suele suceder que, de improviso, surja u ocurra algo que dé un giro a
los acontecimientos o los acentúe (punto de inflexión, nudo de la trama o punto de
giro) y que sumerja al protagonista en una situación inesperada que será la que mar-
que la auténtica línea de acción de la historia (trama o línea de acción principal).

1.1.2. Desarrollo o nudo

El suceso o circunstancia que ha servido de punto de inflexión nos introduce en el
segundo acto, en el que el personaje intenta conseguir su objetivo por todos los medios,
y se encuentra siempre envuelto en un conflicto con algo o alguien que se interpone
en su camino.

En su lucha se encuentra con un suceso o prueba (segundo punto de inflexión) que
acelera los acontecimientos y nos mete de lleno en el tercer acto.

Este suceso (punto de inflexión) tuerce el camino del personaje o agrava la situación
ya existente y le sumerge en situaciones complicadas (crisis) hasta un punto de
máxima tensión (clímax) que nos hace dudar de la consecución de su meta.

1.1.3. Desenlace

El clímax o momento de máxima tensión ha de llevar rápidamente a la resolución de
la historia en la que, de una manera u otra, concluye la trama y finaliza la historia.

Esta estructura que apuntamos se da en la mayor parte de relatos. Las historias tie-
nen planteamiento, desarrollo y desenlace; pero no solo las historias, sino todas y
cada una de sus secuencias, y es precisamente este hecho el que define una parte del
relato como secuencia.

1.2. LA ESTRUCTURA EN LA SECUENCIA

En cine, se entiende por secuencia “una escena o conjunto de escenas que completan
una estructura dramática”. No consideramos aquí las secuencias mecánicas o los
bloques de grabación de la televisión, que son divisiones de orden práctico que no
hacen referencia a la estructura narrativa del relato.

Una secuencia es, por tanto, una historia que, en el caso de que la película tenga
varias, está integrada en otra historia, de la que es sólo una parte.
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Al ser una secuencia equivalente a una película de poca extensión, nos resulta muy
manejable para ejemplificar las características de la estructura que acabamos de des-
cribir.

Tomemos como ejemplo una secuencia de la popular película Tootsie que conside-
ramos ejemplar.

El protagonista es un actor en paro llamado Michael (Dustin Hoffman) quien, para
conseguir trabajo, se disfraza de mujer. De esta guisa es "aceptada" como Tootsie en
un culebrón de la tele. La secuencia que nos interesa narra su primera actuación en
la serie.

1) Tootsie llega a los estudios vestido de mujer.

2) Entra en el camerino donde hay una compañera semidesnuda; Michael (Tootsie)
disimula torpemente su turbación. Alguien entra y le da las páginas del guión.
En el guión lee que ha de besar a un actor maduro que hace de médico, y del
que su compañera dice que tiene el apodo de el besucón.

3) En el plató, el director da instrucciones a todo el mundo haciendo caso omiso
de Tootsie, que intenta hablarle para corregir la escena del beso. Cada vez que
Tootsie intenta dirigirse a él algo impide que cumpla su propósito. Por último,
el director, sin escucharla, le cierra la puerta en las narices para comenzar a
rodar.

4) Comienza la actuación de Tootsie, que soluciona un fallo ganándose el respeto
de todos pero, inevitablemente, llega el momento del beso. Todo parece
perdido, aunque en el último instante Tootsie improvisa cambiando el guión y
agrede al personaje que debía besarla. Aunque ha molestado al director, la
improvisación es considerada buena por todos, aceptándose la toma y
librándose Michael del beso.

5) Todos van a felicitar a Tootsie; también el actor que había de besarla quien,
admirado de la actuación, le abraza y le da un espléndido beso en la boca sin
que Michael pueda reaccionar.

En esta secuencia resulta muy sencillo encontrar las tres partes del relato.

a) Planteamiento. Michael, vestido de mujer, está dispuesto a actuar como tal,
afrontando los problemas de la situación, pero en el guión hay una escena de
un beso con un hombre (punto de inflexión).

Presentacion.book  Page 3  Monday, October 24, 2005  3:24 PM



4 El libro del guión
••

••
••

Figura  1.1.   Punto de inflexión.

b) Desarrollo o nudo. Michael intenta que el director modifique el guión, pero
este no le escucha. Realiza varios intentos, sin conseguirlo; el director le
cierra la puerta y ordena el inicio de la grabación (segundo punto de inflexión).

Figura  1.2.   Punto de inflexión.

Comienza la actuación y se acerca el momento del beso; este parece inevitable (cri-
sis) hasta el punto de que el actor ya la tiene entre sus brazos y acerca los labios a su
boca (clímax).
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Figura  1.3.   Clímax.

c) Desenlace aparente. Michael, mediante una hábil e instantánea modificación
de las instrucciones del guión, agrede al actor, evitando el beso. Su actuación
resulta coherente con el personaje y la toma se da por buena. Tootsie es
felicitada.

Figura  1.4.   Desenlace aparente.

d) Desenlace real. El actor felicita a Michael dándole un largo beso en la boca,
ante la perplejidad del mismo, que creía haberse librado.
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Figura  1.5.   Desenlace real.

En esta secuencia existe una trama cuya estructura cumple perfectamente con las
características de la trama principal de la mayoría de los relatos de cine y televisión.

Una estructura semejante se repetirá en cada una de las secuencias y, por supuesto,
será también la estructura de la historia completa formada con ellas.

Podemos decir que, en cuanto a estructura se refiere, el guión funciona como las
conocidas muñecas rusas, que incluyen dentro de sí un conjunto de muñecas idénti-
cas, cada vez de menor tamaño.

La estructura de la trama principal de la película Tootsie no es una excepción:

a) Planteamiento
Un actor sin trabajo lo busca desesperadamente sin conseguirlo, debido a su
carácter indisciplinado. Su situación es tal que su agente le asegura que nadie
se lo dará.
Este hecho (detonante) le decide a presentarse disfrazado de mujer en un
cásting de actrices en el que ha sido rechazada su mejor amiga, y consigue
pasar la prueba para actuar en un culebrón de la tele (punto de inflexión,
punto sin retorno o punto de giro).

b) Desarrollo o nudo
Michael consigue superar las dificultades y triunfa como Tootsie, pero se
enamora de una compañera de trabajo a la que no puede declarar la verdad.
Por otra parte, se enamora de él otro actor y el padre de la mujer que ama y,
para acabar de complicarlo, Michael inicia casi inconscientemente una relación
sexual con su mejor amiga.
La imposibilidad de resolver el conflicto le lleva a abordar a la mujer que
ama, quien le toma por lesbiana y corta la relación con él, por lo que toma la
decisión de acabar con Tootsie (segundo punto de inflexión).
Todas estas circunstancias y la imposibilidad de darles solución le llevan a la
crisis e intenta, sin éxito, que su agente rescinda el contrato.
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Advertido por su agente de que es imposible rescindir el contrato, Michael
aprovecha una grabación en directo para modificar el guión sobre la marcha
y, ante la estupefacción de todos, descubre que es un hombre (clímax).

c) Resolución
Es perdonado por el padre de la mujer que ama y ella le acepta como Michael.
Michael seguirá actuando en papeles masculinos, comenzando con la obra de
un amigo que él mismo financia.
El paralelismo estructural entre la secuencia analizada y la trama principal de
la película completa resulta perfectamente claro:
− En la secuencia, Michael desea actuar como Tootsie, pero no está dispuesto

a dejarse besar por un hombre.
− En la película, Michael desea actuar como Tootsie, pero no está dispuesto

a renunciar a la mujer que ama.

En ambos casos, en el camino marcado surge un riesgo, un hecho que modifica
los acontecimientos (punto de inflexión) y que deja ver claramente el con-
flicto del protagonista.
− En el desarrollo de la secuencia Michael encuentra barreras que le impiden

solucionar su problema; el conflicto es con las personas que le llevan a
tener que besar a un hombre.

− En la película, al convertirse en Tootsie encuentra complicaciones y
barreras de muy diverso tipo; el conflicto es interior, consigo mismo: o
seguir como Tootsie para poder actuar, o dejar de serlo para conseguir a su
amada.

En ambos casos se llega a un punto en el que parece que el protagonista está
perdido, y tiene que actuar para evitar lo inevitable. Los acontecimientos se
aceleran hasta llevarnos al clímax (¿será besado?, ¿se desenmascarará?).

Y viene la rápida resolución que da respuesta a nuestras preguntas; en el caso
de los ejemplos, de una forma idéntica en uno y otro caso, de modo que el
final de la secuencia actúa como anticipación del final de la película.

En la secuencia evita el beso mediante la modificación del guión durante la
actuación, y en la película se desenmascara ante todos de la misma manera.

De lo hasta ahora expuesto es fácil deducir que el análisis y la creación de secuen-
cias es probablemente el mejor método de aprendizaje para integrar la estructura del
relato cinematográfico y videográfico, ya que la secuencia es una porción manejable
por sus dimensiones, y estructuralmente equivalente a la trama principal de un relato
de larga duración, película de cine o serie de televisión.
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Subrayamos la expresión trama principal, porque cabe la posibilidad de creer que la
secuencia es necesariamente equivalente a una película completa.

La película de larga duración normalmente no tiene una sola trama, sino que tiene
dos tres, o incluso cinco o más tramas (subtramas) que enriquecen la historia, dan
dimensión a los personajes y transmiten la idea que el autor ha querido plasmar.

En el caso de Tootsie existe la trama de la relación con la mujer a la que ama, que
llega a ganar importancia sobre la trama principal. Existe también la trama de
Michael con el padre de ella, la de Michael con el actor que se enamora de él, etc., y
todas ellas refuerzan la idea temática de los autores, que mediante la ejemplificación
de relaciones de amor y de amistad nos presenta esta como una sólida base para el
amor.

Todas estas subtramas tienen también la estructura que hemos ejemplificado en la
secuencia y en la película, al igual que las secuencias de que se componen cada una
de ellas.

La existencia de esa estructura es fácilmente corroborable mediante el análisis de las
producciones del cine americano, clásicas o actuales. También se encuentra en la
mayoría de las producciones europeas que han alcanzado éxito popular.

El conocimiento y aplicación de esta estructura es solo un primer paso en el aprendi-
zaje de la creación de guiones, pero es un paso fundamental. Por el momento el lec-
tor interesado puede intentar reconocerla en las películas que vea de ahora en
adelante, y puede también analizarla en alguna secuencia especialmente interesante
de las películas que tenga grabadas en vídeo.
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