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1. INTRODUCCION

Cuando se inicia un proyecto cinematogréafico de ficcion, uno de sus primeros
pasos sera comenzar a escribir el guion. En el caso que el Director desarrolle esta
tarea junto a un Guionista, se asumiran una serie de actividades a realizar:
Reuniones para discutir las ideas, escrituras por separado, correcciones, etc. La
metodologia de escritura no cambia mucho, y debido a que es una etapa inicial, se
transforma en algo que no es muy pensado. Normalmente no hay una estrategia,
no hay reglas impuestas a seguir, no hay patrones o alguna l6gica. Simplemente se
trata de escribir el guion, independiente si es un melodrama o una pelicula gore.
¢En qué incide que sea una etapa inicial? En que si se toma el ejemplo del rodaje,
una etapa media, se notard de inmediato el contraste entre una etapa sin
estrategia, como la escritura del guién, y una etapa altamente calculada, como los
rodajes, los cuales son usualmente pensados, por mucha gente, para volverlos
funcionales a diversas cosas: Ambientes, ritmos, personas, tematicas, etc. Y es
gracias a toda la etapa previa de preproduccion que el rodaje goza de este

beneficio.

Algunos dirdn que pensar y reflexionar profundamente sobre la etapa de
escritura del guién puede ser innecesario; otros que es privativo a mentes
experimentales (trabajar sin guién, armar el guién durante el rodaje, etc.) o incluso
se afirmara que es un proceso demasiado subjetivo como para intentar siquiera

analizarlo.

Pero ¢Qué pasa si este elemento tuviera mayor importancia? ¢Qué sucederia
si, la forma de escribir un guion pudiera resultar ain méas importante que la
tematica o el guibn mismo, e incluso el rodaje? Y en definitiva ¢Qué sucederia si
alguien pudiese encontrar, de la manera mas objetiva posible, la incidencia real que
la manera de escribir el guidn tiene en la totalidad de la obra cinematogréfica,
incluyendo el guién, la produccién completa y la percepcién que el espectador
tendra del filme? Son palabras mayores. Es una propuesta que mueve la balanza

creativa con demasiada brusquedad hacia esta etapa. Y esto es justamente lo que



“Guionizando” se propone hacer. Esto es justamente lo que la presente
investigacion se ha puesto como meta. A través del completo y profundo analisis
cruzado entre diversos documentos y obras cinematogréficas, se pretende
encontrar los patrones que subyacen a las obras; penetrar la superficie de las
peliculas y encontrar su centro absoluto, su “esencia oculta”; Traer a la superficie
las corrientes subterraneas que mueven las energias de la obra cinematografica y

gue incluso, muchas veces, no son siquiera conocidas por los propios autores.

En resumen, el objetivo de esta investigacion es el siguiente: Definir si es
posible encontrar una esencia central que subyace la totalidad de la obra
cinematografica y, al mismo tiempo, definir cuél es el grado de influencia que las
decisiones tomadas durante la etapa de creacién del guién tienen en esta supuesta

esencia filmica.

La principal razon por la que se ha elegido el tema de la busqueda de la
esencia de la obra cinematogréfica y su definicion durante la etapa de creacién del
guion es que se trata de un tema extremadamente importante, el cual se puede
llegar a pasar por alto al pensar que es demasiado subjetivo e instintivo. Uno de los
objetivos anexos de esta investigacion es demostrar que, efectivamente, cualquier
proceso se puede racionalizar de algun modo para permitir una reflexion y un

entendimiento mas acabado del mismo.

2. HIPOTESIS

Si se verifica que una obra cinematografica completa (creacion, produccion y
llegada al espectador) gira en torno a una esencia oculta (en esta investigacion
llamada “Sentido Estructural”), esta esencia oculta podria venir determinada por la

metodologia usada por el Guionista y el Director para crear el guién.

Esta Hipotesis nace de los andlisis preliminares realizados a distintos libros y

documentos que se refieren a los procesos de creacion del guion de diversas



peliculas (principalmente “Vértigo™, de Alfred Hitchcock?, al cual se le dedica un
capitulo completo donde se analiza y se somete al Sistema de Sentido Estructural
[SSE]?).

Al analizar estos guiones desde el punto de vista de los métodos utilizados para
su creacién, contrastandolos con el resultado de la obra, comienzan a aparecer
ciertos patrones comunes. El basico andlisis comparativo de estos elementos
permitia notar cierta fuerza similar, cierto sentido transversal, cierta “esencia” que, a
pesar de no poder verla a simple vista, se intuia de alguna manera. Esta esencia
comenzaba a sentirse en todos los aspectos de la obra cinematografica: la relacién
entre el Director y el Guionista (a través de la metodologia de trabajo), la relacion
entre los elementos internos de la pelicula, la relacion entre la obra y la audiencia,
en fin, todos los aspectos posibles que rodean a la obra cinematogréfica en si.
Debido a la gran cantidad de similitudes apreciadas, se decidié buscar una manera
de sistematizar su estudio y analizar si realmente hay alguna coherencia

“subterranea” tras las capas superficiales de la obra cinematogréfica.

! VERTIGO [largometraje] dirigido por Alfred Hitchcock. Estados Unidos. Paramount Pictures, 1958, (126
min.), son. col.

2 Alfred Joseph Hitchcock nace en Leytonstone, Inglaterra, el 13 de Agosto de 1899. Fue el tercer hijo de
William y Emma Hitchcock, una familia de tendencia catolica. Su padre muere cuando Alfred tenia 11
afos. Estudio diversas ramas de la ingenieria, hasta que entra a trabajar en una pequefa filial britanica de
una multinacional norteamericana de cine. Pasa por diversos cargos hasta que llega a dirigir su primera
pelicula en 1926 "The Lodger". Emigra a Hollywood en 1940, lejos de los bombardeos alemanes de la
Segunda Guerra Mundial. Sus primeras peliculas americanas obtienen un éxito mediano hasta que se
embarca en la realizacion de sus obras maestras: Un crimen perfecto, La ventana indiscreta, Vértigo,
Psicosis y Los Pajaros. En 1980 Alfred Hitchcock fallece a los 81 afios de edad. De él nos quedan sus
fantasticas peliculas, sus persistentes “cameos” (apariciones en segundo plano en sus propias peliculas) y
la imagen del hombre inteligente y dificil, pero buena persona.

% El SSE es la herramienta que se desarrolla en esta investigacién. En breves palabras, consiste en un
sistema de tablas que, utilizando informacion encontrada de una pelicula seleccionada, podria ser capaz
de arrojar la frase que posee la esencia oculta, el “Sentido Estructural” de toda la obra cinematografica.
Esta informacion es posible ampliarla en el Capitulo 4.4 “SSE aplicado en “Vértigo”, pagina 30.



3. MARCO TEORICO

3.1. Definiciones de Guioén en general

3.1.1. Narracién cinematografica

La Narracion Cinematogréfica o Relato Cinematogréafico han sido estudiados
por numerosos teéricos del cine a lo largo del siglo XX, quienes han caido en
diversas explicaciones. Los diferentes relatos se distinguen por las diferentes
maneras que éstos tienen de expresar las historias. El lector inexperto en cine se
preguntara ¢Hay maneras de contar un mismo hecho?. No es igual decir “el
valiente soldado chileno, invocando a toda su valentia y hombria, liquido
acertadamente al enemigo peruano” que decir “el soldado chileno, en un arranque
de bestialidad inhumana, asesind sin piedad al indefenso soldado peruano, quien
clamaba por su vida”. Por esto la manera de contar una historia, mas que las
historias mismas, se vuelve trascendental. La narracion o relato es definida por

Gaudreault y Jost a través de 5 elementos que lo constituyen:

1) Un relato tiene un inicio y un final: Todo relato estd “clausurado”
(independiente de si el final sugiere una extension en la historia, cada

historia que se comienza a contar, termina en algun punto).

2) El relato es una secuencia doblemente temporal: Por una parte, el tiempo

de la cosa narrada; Por otra parte, la que deriva del acto narrativo.

3) Toda narracion es un discurso: Dado que “se habla”, es necesario que
“alguien hable” (independiente de si veamos o conozcamos al narrador o
no, toda narracion proviene de un narrador ya que es una construccion
humana y no un hecho de la naturaleza). El hecho de que alguien esté

presentando los hechos, le confiere un punto de vista.



4) La percepcion del relato “irrealiza” la cosa narrada: A partir del momento en
que el receptor cae en cuenta que trata con un relato, sabe que no es la
realidad (aunque estén basadas en hechos reales, el receptor las diferencia

de la realidad ya que no son el “aqui y el ahora”).

5) Un relato es un conjunto de acontecimientos: Sin esta complejidad de
acontecimientos, el relato perderia sustancia y se volveria una anécdota o

una situacion particular sin mayor trascendencia. *

Es por la fusién de estos planteamientos de Gaudreault y Jost que se puede
afirmar lo siguiente: La narracion cinematografica se define como “un conjunto

cerrado que viene a irrealizar una secuencia temporal de acontecimientos”™.

3.1.2. Premisa

La Premisa es el concepto original en torno al cual gira la totalidad del guién (en
este sentido, es muy similar a lo que en la presente investigacion llamaremos
“Sentido Estructural’. Es similar porque ambos tienen diferencias que seran

detalladas mas adelante).

Existen dos tipos de Premisa: La Premisa conceptual y la Premisa narrativa.

La Premisa Conceptual define una frase, una descripcién o incluso una palabra
gue define la tematica o la estética que trasciende a toda la creacion a nivel de

guion.

En cambio, la Premisa Narrativa (también llamada “Sinopsis”) es aquella que

describe, en unas pocas lineas, la totalidad de la estructura del guién. Esta, en la

4 GAUDREAULT, André, JOST, Francois. El relato cinematogréafico : cine y narratologia. Barcelona,
El?aidés, 1995. 16 p. de lams. Serie: Paidés comunicacion cine ; n° 64.
Ibid.



creacion de guiones de estructura clasica, se compone de 5 elementos: inicio,
detonante, desarrollo, climax y desenlace (aquellas Sinopsis que no incluyen el
final de la pelicula son aquellas Sinopsis comerciales que se escriben en las
caratulas de las peliculas para arrendar o resefian una obra cinematogréafica que
esté siendo exhibida en las salas de cine, y su funcion es enganchar al espectador

para que desee ver la pelicula).

La Premisa tiene varios objetivos: Sirve para aclarar el concepto de fondo
cuando mas de una persona esta trabajando un mismo guién; Sirve para presentar,
de manera clara, rapida y efectiva, el concepto central del guion; Sirve para que el
o los escritores no se desvien del tema central, etc. Al mismo tiempo, el concepto
de Premisa es rechazado por otros autores, mas experimentales, que niegan el

hecho que una obra filmica pueda “limitarse” a una sola frase.

3.1.3. Argumento

El Argumento es un texto que describe, con mayor profundidad que la Premisa,
los elementos que se incluyen en un determinado relato. El formato de la obra

cinematografica define el largo del Argumento. Las extensiones estimadas son:

Cortometraje: %2 plana.
Mediometraje: 5 planas.

Largometraje: 10 a 20 planas.

En el Argumento se describe la historia pero, igualmente, deben incluirse
detalles de los personajes, del ambiente, de la l6gica interna del guién, etc. La
manera de escribir puede, a diferencia de un guion literario, incluir descripciones
tedricas y subjetivas. Se afirma “a diferencia de un guion literario” ya que,
usualmente, en los guiones literarios no se incluyen descripciones novelescas, tipo

“el hermoso y gigantesco arbol que se mece ante el furioso viento, el cual intenta



arrancarlo del suelo”. Este mismo ejemplo, traspasado a un guion literario, quedaria

“un gran arbol se agita por un fuerte viento”.

3.1.4. Estructuras Narrativas

La Estructura Narrativa define el estilo narrativo que seguirAd la obra

cinematografica, asi como la distribuciéon que tendran las diversas situaciones que

componen la complejidad del relato. La Narracién se divide, principalmente, en dos

grupos:

1)

2)

La Narracion Formal: Se define por canones establecidos de narracion. Sus
dos corrientes principales son los géneros cinematogréaficos (terror,
comedia, western, musical, fantastico, etc.) y el cine clasico de Hollywood
(sicologia del personaje, conflicto central, unidad tematica, etc.).

La Narracion No Formal: Se basa en la experimentacion de nuevas formas
narrativas, que no busquen la efectividad comprobada de la Narracion
Formal. Este tipo de narracion se divide en cuatro grupos o formas

narrativas:

a. La forma categérica: Encasilla la narracion en una categoria, acorde
al tema que se trata. Este tipo de narracién intenta explicar
exhaustivamente todos los datos en cuestion.

b. La forma retérica: Esta forma persigue que el espectador tenga una
opinidn sobre el tema presentado e, idealmente, actie de acuerdo a
esta opinion.

c. La forma abstracta: No busca hechos vinculados que compongan
una narracion, sin que desarrolla rasgos puramente visuales o

sonoros.

10



d. La forma asociativa: Sugiere cualidades expresivas y conceptos
mediante agrupaciones de imagenes, que normalmente no tienen

relaciones narrativas. °

3.2. Sistema de Sentido Estructural (SSE)

El Sistema de Sentido Estructural (SSE) nace, como se detalla en el Capitulo 2
de esta investigacién, a partir del analisis de la pelicula “Vértigo”” de Alfred
Hitchcock. La hipétesis central que se plantea a través de esta herramienta es la
siguiente: Todas y cada una de las obras cinematograficas responden a una
premisa, a una especie de esencia central que domina la totalidad de la obra
(desde el guion hasta la percepcion que el espectador tiene de ésta) y la etapa de
creacion del guién es, mas que una etapa para generar un documento que sirva de
pauta para el rodaje, una etapa donde se afine el “Sentido Estructural” y se

encause hacia los deseos de el o los autores.

Esta premisa o esencia es llamada en esta Tesis “Sentido Estructural”’, ya que
vendria a ser el elemento que le da sentido uniforme a la macro estructura de la
obra cinematografica (macro estructura se refiere a la unién coherente de las
pequefias estructuras: estructura narrativa, estructura estética, estructura sonora,

etc.).

El objetivo final de la herramienta llamada “Sistema de Sentido Estructural’
(SSE) es, a partir del andlisis de una obra cinematogréfica ya terminada, y el
estudio de los documentos existentes que describen su etapa de creacion del

guion, encontrar el “Sentido Estructural” que la define.

® BORDWELL, David, THOMPSON, Kristin. Arte cinematografico. 6a. ed. México, McGraw-Hill, 2003. 467

g). sl

VERTIGO [largometraje] dirigido por Alfred Hitchcock. Estados Unidos. Paramount Pictures, 1958, (126
min), son. col.

11



La manera de aplicar el SSE en un proceso de creacién de escritura

cinematogréfica es el siguiente®:

A. Se selecciona una obra cinematografica.

B. Se recopilan la mayor cantidad de libros, articulos, entrevistas, etc. que hablen
0 mencionen aspectos relacionados a la creacion del guién de la pelicula (este
punto es crucial, ya que si no hay informacién suficiente, no sera posible aplicar
el SSE a la obra seleccionada)

C. A medida que se van analizando los documentos o testimonios recopilados, se
anotan las frases (de manera sintética) sobre “Factores” que hayan incidido de
una u otra manera en el resultado de la obra cinematografica elegida.

D. Estas frases seran, como ya se nombro, los “Factores”. Cada Factor sera

analizado y encasillado en un Area de Factor, las cuales son:

e Investigacion en terreno

e investigacion tedrica

e Decision director

e Decision guionista

e Decision dual (director + guionista)
e Decision produccion

e Técnica de guidn

e Vivencia [del Director o del Guionista]

E. Analizando Factor por Factor, se hara una lista de todos los conceptos posibles
gue puedan estar detras del factor. Estos conceptos deben ser lo mas acotados
posibles (una frase como maximo). Su cantidad es indefinida. Estos conceptos
se agruparan en el grupo “Conceptos”.

F. Se agruparan los Factores que tengan Areas en comun, asi como los que

tengan Conceptos similares.

8 Méas adelante se presenta la Ficha SSE y una breve descripcién de cada una de sus celdas, en este
mismo capitulo, pagina 14.

12



G. Al momento de agrupar el concepto de un Factor con el concepto de otro, el
resto de las frases insertas en el grupo “Conceptos” desaparece (menos
aquellas que tengan una relaciébn muy cercana con la frase agrupada). La idea
aqui es agrupar la mayor cantidad de Factores bajo frases similares, asi como ir
encausando el total de los grupos hacia un mismo sentido de significancia.

H. Dejando atras los Factores, las frases agrupadas se fundiran en nuevas frases,
que no se extiendan mucho pero que mantengan la esencia de las frases
anteriores. Normalmente, es mejor no incluir esta etapa (fusion de frases) en la
Ficha ya que en si misma no proporciona datos nuevos. Se repetira la accién de
fundir todas las frases posibles hasta llegar a una frase final, un poco mas
extensa que las otras, pero que debiera relacionarse de alguna manera con
todos los elementos previos. A esta frase se la llamara “Sentido Estructural”’ (ya
que es la esencia de la obra artistica, que se dara sentido a todo el resto de la
estructura).

I. Se hara una prueba final, que serd tomar la frase y contrastarla a elementos
elegidos al azar (distintas frases del grupo “Conceptos”, distintos Factores)
verificando si efectivamente hay algo de la frase en todos los elementos previos

(Factores, frases fundidas, etc.).

Para finalizar, se realizardn conclusiones en base a los datos obtenidos,
anotandolas inmediatamente bajo la definicion del “Sentido Estructural” y
aprovechando también la cantidad de apariciones de las Areas de Factores, para

asi poder complementar la idea de como fue el proceso de creacion del guion.

La herramienta de estudio que el SSE ocupa es el “Cuadro”, en el cual se va

incluyendo la informacién necesaria para extraer las conclusiones pertinentes:

13



Cuadro N° 1

SSE

Pelicula

Director(es) Guionista(s) ARo
Estreno

Factores

Areas de Factores  [Conceptos

Sentido Estructural

Conclusion

Explicacién de la informacién de cada celda:

Pelicula, Director(es), Guionista(s) y Afio Estreno: informacién de la pelicula
leida o visionada.

Factores (Segmentacion): Todas las acciones que, de una u otra manera,
incidieron y fueron factores en la creacion del guion de la pelicula
seleccionada. Cada factor reconocido (extraido de una entrevista, libro,
articulo, etc.) se copia de manera resumida en esta columna de celdas,
hacia abajo, sin importar (inicialmente) el orden.

Areas de Factores: Division de los factores en los grupos definidos mas

arriba.

14



e Conceptos: Aplicacion de todos los sentidos (por asociacion libre) que el
investigador considere pertinentes para cada factor.

3.3. Desarrollo de la Teoria Dialéctica y como ésta se refleja en el

proceso de creacidén de un Guidn cinematografico

Esta Tesis tiene como proposito comprobar la efectividad del Sistema de
Sentido Estructural (SSE) para encontrar el “Sentido Estructural” de cualquier obra
cinematografica ante la que se aplique esta herramienta. Uno de los pasos iniciales
para aclarar y organizar la etapa de creacioén de un guion, es definir dos elementos

que, de una u otra manera, siempre influyen en el guion: El director y el guionista.

Es por esto que se ha realizado una interrelacion de teorias, un Sistema
Tedrico definido actualmente como Dialéctica®, que cruza a Aristdteles con Kant y
Engels, tres tedricos que tienen en comun haber estudiado el choque de elementos
y como estos son capaces de producir nuevos sistemas, asemejandose
directamente a como las teorias de un Guionista y un Director “chocan” y producen

un guién cinematogréfico.

Los inicios de este Sistema Tedrico se remontan a la época de Grecia y Roma,
donde la filosofia ya habia sefialado el caracter variable de todo lo existente en la
cosmovision del ser humano, concibiendo la vida con un conjunto de procesos y
desarrollando de manera primitiva la teoria que explica que todo elemento de la
naturaleza se transforma en su contrario. No se aplicaba aun el término Dialéctica a

estos conceptos, sino que era mas bien usado para definir un dialogo.

Pero sus inicios definitivos vendrian con Aristételes quien “distingue la

«dialéctica» como ciencia de los argumentos probables, de la «analitica», ciencia

°® RUIZ, Radul. Capitulo 1: Teoria del Conflicto Central. En su “La Poética del Cine”. Santiago de Chile.
Editorial Sudamericana. 2000. Nota: Ruiz plantea en este Capitulo parte del Sistema Tedrico que se ha
traspasado a esta investigacion para estudiar el fendmeno del conflicto y la dialéctica.

15



de la demostracion. Platén, siguiendo a los eleatas (Escuela eleética) define el ser
verdadero como idéntico e invariable, mas en los didlogos «El Sofista» y
«Parménides» fundamenta las conclusiones dialécticas en el sentido de que los
géneros superiores de lo que es sélo pueden concebirse de modo que cada uno de
ellos sea y no sea, resulte igual a si mismo y no igual, sea idéntico a si y se
transforme en su «otro». Por esto el ser incluye en si contradicciones: es uno y
mdltiple, eterno y transitorio, invariable y variable, reposa y se mueve. La

contradiccién es la condicién necesaria para incitar el alma a la cogitacion” *°.

Posteriormente, durante los inicios de la Sociedad Capitalista, Nicolas de Cusa

plantea ideas dialécticas acerca de las "coincidencias entre los contrarios” **

yenla
época moderna, a pesar de el predominio de la filosofia metafisica, Descartes
expone el concepto dialéctico en su cosmogonia y Spinoza en la teoria sobre la
sustancia como causa de si misma. En el Siglo XVIII Rousseau y Diderot plantean
las bases méas importantes para el final desarrollo Marxista de la dialéctica,
exponiendo principalmente teorias sobre las contradicciones sociales observadas
en su época. La otra base importante fue Kant, que desarroll6 teorias dialécticas
metafisicas (el primero en volver a relacionarlas desde Descartes) y
epistemolégicas. En esta, desarrolla la teoria de las “antinomias” y en metafisica,
Kant sefiala el valor de las fuerzas contrarias en los procesos fisicos y de

cosmogonia e introduce la idea de desarrollo en el conocimiento de la naturaleza.

Hegel es quien por primera vez “concibe todo el mundo de la naturaleza, de la
historia y del espiritu como un proceso, es decir, en constante movimiento, cambio,
transformacién y desarrollo, intentando ademas poner de relieve la conexion interna

de este movimiento y desarrollo” ** .

0 «DICCIONARIO soviético de filosofia. Ediciones Pueblos Unidos, Montevideo”. [En
Ill’lnea]http://filosofia.org/enc/ros/dia.htm [Consultado el 24 de Julio del 2006]

Ibid.
12 ENGELS, Federico. “Anti-Diihring”. México. Editorial Frente Cultural. 1942; y [En linea]
http://www.ucm.es/info/bas/es/marx-eng/78ad/78AD.htm [Consultado el 24 de Julio del 2006]
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Las influyentes figuras teoricas de Marx y Engels plantean la Teoria materialista
dialéctica por vez primera como una ciencia, alejandose de la manera idealista que
lo planteaba Hegel. Ellos la definen como la “Ciencia que trata de las leyes mas
generales del desarrollo de la naturaleza, de la sociedad y del pensamiento

humano”

, estableciendo de inmediato la importancia con la que observan el
concepto dialéctico. La Dialéctica se transforma, de una u otra manera, en una
“Teoria en Abismo”, ya que el concepto que actualmente se conoce de ella es
producto de multiples cruces dialécticos de los conceptos sobre la misma dialéctica
a lo largo de la historia. En la dialéctica de Marx y Engels se unen las leyes
organicas del ser y el conocer, ya que en esencia son lo mismo y solo se
diferencian por la forma. Es por esto que la teoria materialista de la dialéctica se
puede definir como Ontolégica (sobre el ser) y Gnoseoldgica (sobre el conocer) a la

vez.

A esta altura, el lector podria estar preguntandose ¢ para qué hacer un repaso
de toda la teoria dialéctica en la historia intelectual de la humanidad? Es preferible
entregar la informacién completa antes de relacionar esta compleja teoria con la
presente investigacion sin haber explicado profundamente cada uno de los
elementos a relacionar. Ademas, el completo conocimiento de esta teoria
(conocimiento que puede ser completado recurriendo a la bibliografia
correspondiente) permitird manejar una cantidad de datos mas equilibrada por
ambas partes, ya que en el caso de haber simplemente citado a la dialéctica, se le
hubiese dado demasiada importancia al proceso de creacién de un guion. Si se van
a relacionar la <teoria dialéctica> VS <el proceso de creaciéon de un guién>, se
considera valido y pertinente que haya la mayor cantidad de datos posibles de cada

parte.

El contacto més directo entre la teoria dialéctica y el proceso de creacién de un

guiodn, se produce cuando Engels define los conceptos de Tesis, Antitesis y Sintesis

13 «DICCIONARIO soviético de filosofia. Ediciones Pueblos Unidos, Montevideo”. [En
linea]http://filosofia.org/enc/ros/dia.htm [Consultado el 24 de Julio del 2006]
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» 14 La Tesis es definida como el elemento

en su obra “Dialéctica de la Naturaleza
inicial que, por diferentes motivos, se contrapone a la Antitesis, elemento diferente
al primero. Ambos, gracias a un proceso de eliminacién mutua y creacion de ciertos
elementos, generan un tercer elemento, que es definido por Engels como Sintesis,
el cual posee aspectos y caracteristicas de los anteriores (asi como posee
aspectos y caracteristicas absolutamente nuevos), pero no es ninguno de ambos.
La caracteristica que el Sistema Teorico Dialéctico define para encadenar y darle
trascendencia al proceso, es que la Tesis y la Antitesis fueron, originalmente, las
respectivas Sintesis de procesos dialécticos anteriores. Por lo tanto, cada nuevo
proceso dialéctico es la base para procesos futuros, los cuales estaran siempre

cimentados en la base de procesos desarrollados en el pasado.

En esta investigacién se han definido tres conceptos que servirdn de base para
la definicién de estudio general del proceso de creacion de un guion: la Dimensién
artistica, la Dimensién Sistémica y la Dimensién Humana. La Dimensién artistica
involucra toda la generacion de conceptos tedricos y estéticos que se incluyen en el
guidn; la Dimension Sistémica incluye los procesos que permiten la interrelacion
entre los creadores y la Dimension Humana incluye a los creadores mismos: el

Guionista y el Director.

Con estas bases, es posible concluir que la Dimension Sistémica, al contener
en ella todo elemento que permite el choque de ideas y teorias entre el Director y el
Guionista, se estructura de igual manera a los procesos descritos en la teoria
dialéctica que permiten la confrontacion de la Tesis con la Antitesis para generar la
Sintesis. Con esta comparacion es posible estructurar de manera mas clara todos
los factores de la presente investigacion, insertandolos en el modelo paradigmatico

dialéctico.

La Dimensién artistica contiene netamente las decisiones que, luego de haber
sido presentadas por el Guionista o el Director y aceptadas por ambos, se incluyen

de una u otra manera en la estructura del guion cinematogréafico. Por ende, la

4 ENGELS, Federico. “Dialéctica de la Naturaleza”. México. Editorial Grijalbo. 1961.
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Dimension artistica contiene también la totalidad del guion mismo. Hay que aclarar
qgue esta Dimension no incluye el material visual registrado durante el rodaje, o el
material sonoro, ni menos la obra cinematogréfica terminada. Debido a que la
Dimension artistica es un espacio de consenso, se transforma en la contenedora de
las diversas Sintesis que se van generando en cada pequefio proceso dialéctico
(que puede ser la discusion sobre un personaje, sobre un dialogo, etc.) y al mismo
tiempo, contenedora de la Sintesis general: el guidn, el cual desde ahora ya no es
el texto base para crear la obra cinematogréfica, sino que se transforma, con

motivos de esta investigacién, en un contenedor de decisiones.

La Dimension Humana contiene la Tesis y la Antitesis: el Director y el
Guionista, de los cuales, sera el Director el contenedor de la Tesis, ya que es quien
le lleva la idea inicial al Guionista, el cual se transformaria en el contenedor de la
Antitesis. Al mismo tiempo, es posible definir que las ideas tedéricas que el Guionista
y el Director van incluyendo en la construccion del guidon son las respectivas
Sintesis de multiples procesos dialécticos pasados influyentes en ambos (Por
ejemplo, de una pelicula visionada en el pasado se extrae la idea de una
atmoésfera, la cual es re-pensada por la persona y luego expuesta para su

desarrollo en el guion).*

Realizar esta comparacion de elementos permite estructurar de manera clara y
precisa la ubicacion de los elementos que se involucren en la investigacion, y, por
ende, facilitar su andlisis sistematico y su estudio e interpretacién. Debido a que la
teoria dialéctica inicia el proceso con el reconocimiento de la Tesis y la Sintesis, le
permite a esta investigacion, a nivel metodolégico, definir al Guionista y al Director
como centros iniciales de estudio; al mismo tiempo, como la teoria dialéctica apunta
siempre a la Sintesis, le permite a esta investigacion definir el conjunto de
decisiones y elementos incluidos en el guibn como objetivo ultimo de estudio.

Ahora, si analiza la frase <<En esta Investigacion no se buscara el “como”, si no el

% Queda ahora, para otra investigacién (ya que el tema no influye directamente en esta) definir si el
Guionista y el Director mismos son Sintesis en constante mutacion, se alternan constantemente el rol de
Tesis, Antitesis y Sintesis, o son sistemas contenedores de innumerables procesos dialécticos que
relacionan, en ambas personas, el mundo exterior con el mundo interior.
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“por qué”>> y se une el significado de esta frase a la conclusion referente a la
dialéctica, sera posible definir con mayor precision el objeto ultimo de estudio de la
investigacion: Realmente no es el conjunto de decisiones y elementos incluidos en
el guion, sino que son las intenciones, metodologias y estrategias que subyacen a
las decisiones y elementos incluidos en el guion, las que realmente se transforman
en el objeto Ultimo de estudio de esta investigacidn. A través del estudio de estas
“intenciones, metodologias y estrategias” y su aplicacién al SSE, sera posible
relacionarlas y organizarlas, produciendo una conclusibn coherente que,

finalmente, sera el “Sentido Estructural”.

Ahora que la estructura de la investigacion se ha definido gracias a su relacién
a la teoria dialéctica, es posible plantearse ciertas preguntas desde este nuevo
punto de vista: Si las ideas del Guionista y el Director son Tesis y Antitesis y el
guién es parte de la Sintesis ¢es medible el aporte que el Guionista (Antitesis)
realiza en base a una comparacién entre la Tesis (ideas del Director) y la Sintesis
(estructura del guién)?. Si bien algunas de estas dudas no apuntan directamente al
objetivo de esta investigacion, ellas nos permiten hacer un paralelo entre una
materia que, aparentemente es tan cadtica (la creacion artistica) y otra que es tan
aparentemente racional (la filosofia), permitiéndonos realizar un equilibrio que

facilita el proceso de investigacion.

3.4. Matriz de Sentido

La Matriz de Sentido es un método a través del cual se estudian diversos
sistemas sociales a partir de una serie de parametros en los que fijarse para
analizar el sistema seleccionado. La Matriz de Sentido tiene la particularidad de
transformarse en un sistema de estudio ante el cual se puede interponer cualquier
sistema social, éste no necesita seguir algin parametro especial. Estas dos
caracteristicas (plantearse una serie de parametros de andlisis y ser capaz de
enfrentar cualquier elemento perteneciente al area de estudio) son las que el

Sistema de Sentido Estructural (SSE) ha tomado de la Matriz de Sentido.
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A pesar de mantener diferencias entre el SSE y las Matrices de Sentido, se ha
extraido de este método una serie de procedimientos: Las “Lexis”, la unidad inicial
de la Matriz de Sentido, que se extrae del andlisis directo de la obra artistica, se
reemplaza aqui por el “Factor”, el cual se ha llamado asi por su capacidad de influir
y modificar en el resultado final del guion. De la misma manera, las “Categorias de
Sentido” de la Matriz de Sentido, se reemplazan por los “Conceptos”, los cuales no
apuntan a descifrar “cualquier sentido posible de la lexis” (como lo hacen las
“Categorias de Sentido”), sino que buscan encontrar posibles conceptos que hayan
originado al Factor. Esto es apoyado por un elemento nuevo (en comparacion a la
Matriz de Sentido) que es el “Area del Factor”, la cual se refiere al &rea humana a la
cual podria pertenecer el Factor, para permitir una posterior agrupacién entre ellos.
Las Areas vienen predeterminadas, pero esto no evita que alguien que realice una
nueva investigacién pueda generar nuevas Areas, acordes al caso. Finalmente,
todas las frases recopiladas en las Categorias de Sentido seran resumidas y
fundidas poco a poco generando nuevas frases, llamadas “Metacategorias” (a
diferencia de las Metacategorias de la Matriz de Sentido, que son agrupaciones de
conceptos con un sentido similar), las cuales resultaran en una frase final que se
transformara en el “Sentido Estructural’. Todas estas definiciones seran aclaradas

con mayor detalle durante la explicacion del funcionamiento del SSE.

4. ANALISIS DE “VERTIGO” DE ALFRED HITCHCOCK Y LA
GENERACION DEL SSE.

En muchas investigaciones, quien busca respuestas inicia el proceso
planteando una hipétesis. Se suele pensar que el sentido de la investigacion es
comprobar la veracidad y sustentabilidad de la hipotesis inicial, cuando no siempre

es asi.

La hipodtesis inicial se utiliza también como un “motor” que genera la

introduccion al tema de la investigacion. Es muy esperable que los datos
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encontrados en la realidad choquen con la hipétesis planteada, llegando incluso a
cambiarla, lo cual no es algo “ilicito” dentro del mundo de la investigacion. Siempre
gue se mantenga el sentido profundo de la busqueda, es aceptable cambiar la
hipotesis las veces que sea necesario, procurando que ésta vaya al ritmo del
investigador (y no al revés).

En la presente investigacion, titulada “Guionizando”, fue posible apreciar un
“cambio de hipotesis”, generado basicamente por un descubrimiento realizado en

medio de la investigacion antigua.

4.1. Lalnvestigacion Antigua

Inicialmente, el objetivo de “Guionizando” era el de estudiar y entender los
procesos que se generaban en la etapa de escritura del guién de una obra filmica
cuando el guién era escrito por un guionista y un director. La premisa era la
siguiente: Cuando escribe una persona en solitario, no necesita darle explicaciones
a nadie. Todo lo que su mente considere como acertado para incluir en el guion, se
incluira. Diferente es cuando dos personas trabajan en una misma obra. Para que
un elemento se incluya, ambos deben estar de acuerdo. Para que esto suceda,

pueden haber dos caminos:
1) Que uno de los dos proponga una idea y al otro le guste de inmediato o;
2) Que uno de los dos proponga una idea y al otro no le guste, por lo que
el primero deba iniciar una exposicion de argumentos para avalar su
propuesta.
La hipétesis de esta investigacion era que, al momento de generarse la

segunda opcién, inconscientemente el director y el guionista entraban en una

discusiébn en la cual se podian llegar a exponer una serie de teorias
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cinematograficas muy interesantes, las cuales serian de gran utilidad para cualquier

guionista que deseara aprender u observar otros métodos de trabajo.

El paso siguiente era seleccionar alguna pelicula chilena cuyos autores
estuvieran disponibles para realizar algunas entrevistas y asi poder reunir la
informacién necesaria. De forma paralela a esta tarea, se escribian algunos
capitulos de esta investigacion. Uno de los capitulos en particular, pretendia
encontrar informacion sobre la metodologia de escritura de guiones pertenecientes
a peliculas de otros paises, entre las cuales se definié “Vértigo” de Alfred
Hitchcock. Fue aqui donde la investigacion cambi6é de rumbo repentinamente, por

los motivos que a continuacion se detallan.

4.2. Un cambio en la Investigacion: Analisis de Vértigo

“Vértigo” de Alfred Hitchcock fue incluido como guion de referencia en la
investigacion antigua por diversos motivos: El guion de “Vértigo” es bastante
interesante de analizar porque este guion y, en general, la gran mayoria de los
guiones de Hitchcock, plantean un quiebre en la estructura clasica de Conflicto
Central; La pelicula “Vértigo” se transformé en un clasico cinematogréfico, tanto en
Estados Unidos como en todo el mundo, por lo que se puede encontrar amplia
informacion sobre la obra. Ademas, el guién de “Vértigo” fue escrito por un director

y un guionista, por lo que calzan en el modelo que la investigacién buscaba.

Al comenzar el estudio de “Vértigo”, fue posible encontrar informacién sobre la
etapa de creacion del guidn. Principalmente, estos datos fueron extraidos de “Alfred
Hitchcock Vértigo / De entre los muertos” de José Luis Castro de Paz'. A
continuacion, se detalla una lista de informacion relativa al proceso de escritura del

guion de “Vértigo” encontrada en el mencionado libro:

® CASTRO DE PAZ, José Luis. Vértigo/De entre los muertos (Vértigo / Alfred Hitchcock ; estudio critico de
José Luis Castro de Paz). Barcelona, Paidos, 1999. 127 p. il. Serie: Paidés peliculas ; n° 5.
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1)

2)

3)

4)

5)

“Si pareciese que Hitchcock recurre todavia a las formas mas emblematicas
de la narracion —la travesia, la busqueda, el trayecto del héroe- ello es
también un Mac Guffin. El azar rige en un mundo sin centro y el laberinto
sustituye a la linealidad. La sospecha se activa como cifra del mundo y el
suspense como método narrativo y, valga la expresion, filoséfico.” (p35)

“El personaje —una figura mas de un mecanismo narrativo sélo guiado por
ese 0jo enunciativo que teje las relaciones, volviendo verosimil lo
inverosimil-, corriente, cotidiano, desconoce las reglas de un mundo de
sospecha y de muerte y se ve, asi, maltratado y zarandeado, traido y
llevado una y otra vez por desconocidos y caprichosos impulsos;
enfrentando, sin salvaguarda alguna, a un impredecible destino. El orden

aparente se desvanece y el caos, lo inexplicable, reina en la ficciéon”.

“La secuencia —que responde ademas a la perfeccion a la idea de Hitchcock
de comenzar con un climax para después continuar ascendiendo- es, como
adelantdbamos, absolutamente decisiva para la comprension del filme

desde el punto de vista narrativo (...)"

“Hitchcock sabia exactamente lo que deseaba hacer en este filme, y cémo
debia ser visto y dicho. (...) No hubo ningin momento en que él no estuviera
alli. Y todo el mundo que lo vio durante el rodaje pudo ver, como yo, que

sentia muy profundamente todo lo que estaba haciendo”

“Llegué a Hollywood —comentaria (Samuel) Taylor después- y Hitchcock me
dio el guion de Coppel, y empezamos a hablar. Pero yo no habia leido la
novela francesa en que estaba basado. El no queria que lo hiciera. Sabia
exactamente lo que queria hacer, y me explic6 varias escenas con
meticuloso detalle. Pero faltaba la historia y los personajes realmente
humanos estaban ausentes. Empezamos a delinear la historia movimiento a
movimiento y él lo tenia todo visualizado en su mente. Lo que necesitaba

era un escritor que le ayudara a articular lo que veia”
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6)

7

‘Del mismo modo que en la excelente novela original, el improbable y
artificioso entramado policiaco era un auténtico Mac Guffin (<<hay una
especie de argumento que me parece secundario>>, declararia Hitchcock
después®’) y, con el guién ain no escrito, el director iba depurando algunas
imagenes, sin relacién directa alguna con la novela (un bosque de

sequoyas, las caballerizas de una misién...)”

“...un proyecto que comenzaba a complicarse por la total insatisfaccion de
Hitchcock con respecto a los resultados obtenidos por (Maxwell) Anderson
(...) Hitchcock acepta las sugerencias de la Paramount y contrata a Alec
Coppel, guionista y dramaturgo, para que escriba un nuevo guién. Los
resultados de éste —aunque a la postre fue la base del guién definitivo-
supusieron una nueva decepcion (...) el guién fue finalmente encargado a
Samuel Taylor, que ademas del éxito obtenido en Broadway (...), contaba
con la ventaja de ser natural de San Francisco, lo que le suponia un
conocimiento mas profundo de los lugares donde habria de desarrollarse la

accion”

A través de estos procedimientos, que inicialmente se juntaron con el sélo

objetivo de entender el proceso de escritura del guién de Vértigo, fueron
apareciendo rasgos comunes, subyacentes, una especie de actitud que iba mas
alla de las intenciones de Hitchcock. Las relaciones que se hicieron entre estos

procedimientos fueron las siguientes:

e Una eleccion narrativa fue la de generar una historia que no tuviese
linealidad, que fuese “laberintica” como la describe el extracto 1). Esto

significa que John “Scottie” Ferguson (James Stewart'®), el protagonista,

Y sarris, 1969, 171

18 James Maitland Stewart nace el 20 de Mayo de 1908 en Pennsylvania, USA. Su apariencia le sirvi6 para
interpretar roles caracteristicos del "chico bueno”, "el chico timido" y "el chico amigable" en filmes como
"Harvey"(1950) y "Yoy Can't Take it with Yoy "(1938). Alfred Hitchcock lo transformé en un lider dramatico
en filmes como "Rear Window" (1954) y "Vértigo" (1958). Stewart también protagonizé algunos westerns,
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deambula en un mundo del que no le es posible descifrar o conocer toda
la informacién. De manera muy similar, Hitchcock le pide a su guionista
“no leer la novela”, tal como se puede apreciar en el punto 5), privandolo

(tal como priva al protagonista del guién) de conocer toda la informacion.

El personaje de James Stewart va encontrando cabos sueltos que, a
primera vista, no tienen nada en comudn, pero que poco a poco va
relacionando, descubriendo una especie de “trama oculta” tras estos
hechos. De la misma manera, tal como se explica en los puntos 5) y 6),
Hitchcock entregaba trozos inconexos de material al guionista, quien

tenia la mision de ir uniéndolos.

La decisién de los autores de romper el formato clasico de estructura de
guiones, tal como se detalla en el punto 3), se puede interpretar de dos
maneras: como un quiebre y rechazo con las estructuras clasicas y

como la presentacion de algo que sorprenda por su novedad.

La contradiccion de Hitchcock presentada entre los puntos 4), 5) y 6):
Por un lado, se muestra como un director que sabe todo lo que desea y
por otro le entrega elementos muy dispersos a su guionista para que

éste les de coherencia.

Y a continuacion, se detalla la conclusion que sin duda cambié el rumbo de esta

investigacion, debido a la cantidad elementos cinematogréaficos que entrelaza, tanto

a nivel de produccion como de creacion:

La construccion en “laberinto” que expresan los puntos 1) y 2), se puede
apreciar en muchos otros aspectos del proceso cinematografico.
Primero, en la “laberintica” eleccidon del guionista (laberintica en el

sentido de dar con el blanco luego de perderse por falsos caminos),

incluyendo "The Man Who Shot Liberty Valance" (1962), "The Naked Spur'(1953) y "The Man from

Laramie"(1955).
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detallada en el punto 7). Cabe recordar que por aquel puesto pasan
Maxwell Anderson, Alec Coppel y Samuel Taylor. De la misma manera,
Hitchcock va presentando elementos dispersos al guionista
(presentacion de elementos sin una logica sintagmética y, por ende,
también laberintica), se relacionan intimamente con la sensacién de
intriga e incomprensién (y por qué no decirlo, también de laberinto) ante
los erraticos movimientos del protagonista que la pelicula genera en el
espectador: John Ferguson es llevado a una especie de manicomio del
cual es dado de alta con relativa facilidad, encuentra a una mujer que
cree ser Madeleine Elster (Kim Novak) descubriendo posteriormente
gue solamente e una mujer muy similar a ella y descubre que la mujer
gue creyd muerta, estd viva. Las tres construcciones de escenas
podrian insertarse en un tipo de construccion de “pasaje sin salida”, ya
gue en todos ellos, el personaje se inserta en una via que, a poco andar,
descubre que no lo llevara a cumplir su objetivo. ¢Y qué otro lugar no se
relaciona mas con una seguidilla de encuentros y retrocesos en pasajes

sin salida que un laberinto?.

Sin duda, lo interesante de estas conclusiones (sobre todo de la ultima),

sacadas a partir del andlisis de datos que detallan la metodologia que llevaron

Hitchcock y Taylor para la escritura definitiva de su guién, son las relaciones entre

elementos lejanos. Y cuando existe un patron comun para muchos elementos

pertenecientes a un mismo sistema, cabe preguntarse ¢qué o quién esta detras de

todo? Y en este caso particular ¢cudl es el criterio que usa Hitchcock para definir

estilos de produccion, creacion, narracion y trato con sus comparieros de trabajo?

¢, Como se hace entrar al guionista en este juego para que él siga el mismo patron?

¢ Como se hacen entrar incluso a los productores en este juego? Y la pregunta que

1% Marilyn Pauline Novak (Kim Novak) nace en Chicago, el 13 de Febrero de 1933. Hija de un profesor que
luego se volvié clérigo y su esposa, también una profesora. Model6 algunos afios y pasé por muchos
trabajos que no la satisfacian (ascensorista, asistente dental) para finalmente volver al modelaje. Probé
suerte en Los Angeles, y luego de una pequefia aparicién (sin créditos) en "The French Line" (1954) firmo
un contrato con Columbia Pictures. Particip6é en varias peliculas como "Pushover” (1954), "Phffft!" (1954),
"The Man with the Golden Arm" (1955), una de sus actuaciones mas reconocidas, y "Vertigo" (1958) de

Alfred Hitchcock.
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gatilla definitivamente el giro de la investigacion hacia un nuevo sentido: ¢Es
posible utilizar la etapa de escritura del guidn para definir esta “esencia” estructural,
enfocando los esfuerzos, en dltima instancia, hacia definir esto que hacia escribir

un guién inamovible?

Sin duda que estas preguntas generan expectativa por las posibilidades de
replantear una etapa (la escritura del guién dentro del marco de la preproduccién)

aparentemente tan definida hasta ahora.

Tal como se explica en el Marco Tedrico de esta investigacion, la Premisa del
guién se remite a la estructura de éste, manteniéndose dentro de los limites de la
creacion artistica, muchas veces quedando fuera de las decisiones de otras areas,

como Direccién de Arte, Fotografia, Sonido o Produccién.

En cambio, esta especie de “esencia’ planteada por las preguntas de mas
arriba, no es llamada Premisa ya que no se remite a lo puramente “guionistico”,
sino que sobrepasa con creces el limite de su influencia, volviéndose un elemento
que define el actuar profundo del todo, del universo interno y externo del filme. Es

por esto que se le bautiza como “Sentido Estructural”.

4.3. Creacion del SSE

El objetivo de una Tesis es intentar comprobar, de la manera mas obijetiva
posible, la veracidad de una afirmacion. Para lograr este objetivo, es necesario
generar algun tipo de herramienta que pueda estandarizar el estudio. Para ello, se
ha desarrollado una ficha a través de la cual ingresan datos concernientes a la

metodologia de escritura del guion elegido.

Es necesario que la tabla contenga al menos tres aspectos:
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1)

2)
3)

Un dispositivo donde “ingrese” informacion, que en este caso serian los

datos encontrados sobre la escritura del guién seleccionado.

Un dispositivo que agrupe y ordene los datos que ingresan.

Un dispositivo que “simplifique” la informacién a partir del analisis de los

datos ingresados.

El modelo de ficha resultante es el siguiente®:

Cuadro N° 2

SSE

Pelicula

Director(es)

Guionista(s) AfRo
Estreno

Factores (Ingreso de Informacién)  |Areas de Factores

(Agrupacion de
Informacion)

Conceptos (Simplificacion de la
informacion)

Sentido Estructural

Conclusion

2| 5 explicacion de los objetivos, el modo de uso y una breve descripcién de cada celda, se encuentran en
el Capitulo 3.2 “Sistema de Sentido Estructural (SSE)”, pagina 11.
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Ya con una tabla que contiene la relacion de los datos necesarios, es posible
aplicarla al estudio de la pelicula que ha servido de detonante para la investigacion:
“Vértigo” de Alfred Hitchcock.

4.4. SSE aplicado en “Vértigo”

A continuacién se mostraran, paso a paso, y de la manera mas explicita

posible, las etapas del proceso para llegar hasta el “Sentido Estructural”.

El cuadro siguiente muestra la tabla al inicio del proceso.

Como ya se dijo anteriormente, los Factores son todos los datos que se
encontraron en diversos documentos y que definieron la escritura del guion21, los

cuales se enlistan y se insertan en cada celda (datos marcados en color naranjo).

Cada uno de estos Factores es relacionado a una de las Areas de Factores2?2

(marcadas en color verde oscuro).

Cuando se enlistan los factores y se definen Areas de Factores para cada

factor, el cuadro queda asi:

2 Estos datos se encuentran en el Capitulo 4.2 “Un cambio en la Investigacion: Analisis de Vértigo”, pagina
23.

22 | os grupos de “Areas de Factores” son enlistados en la letra D) del Capitulo 3.2 “Sistema de Sentido
Estructural (SSE)”, pagina 12.
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Cuadro N° 3

SSE: VERTIGO de Alfred Hitchcock

pelicula Director(es) Guionista(s) Afio
Estreno
Vértigo Alfred Hitchcock Alec Coppel y Samuel (1958
Taylor

Factores

Areas de Factores |Conceptos

Hitchcock decide comenzar con
un climax y luego ir ascendiendo

Decision director

Triple cambio de Guionista:
Maxwell Anderson, Alec Coppel y
Samuel Taylor

Decision director

Alec Coppel define base para el
guion definitivo, pero no es
suficientemente bueno

Decision guionista

Conocimiento profundo de la
ciudad donde se desarrolla la
historia

Investigacion en
Terreno

Que el guionista no lea la novela
original

Decision director

explicacion de las escenas con
mucho detalle por parte del
Director

Decision director

Peticion desde Director hacia
Guionista a que este articule las
diferentes visiones actualmente
disgregadas

Decision director

Viaje del guionista a cada lugar

Investigacion en

para captar la esencia Terreno

Evitar un orden narrativo clasico |[Decision dual
(director +
guionista)

No darle importancia a légica Decision dual

"accion / reaccion” en (director +

construccién de secuencias guionista)

Sentido Estructural
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A continuacién, es necesario llenar las celdas de “Conceptos”. Para esto, el
investigador debe tomar cada uno de los Factores (color naranjo), analizarlo y
aplicar su criterio para definir qué motivaciones, o cual es el trasfondo del Factor

analizado.

Para ejemplificar esto, se tomara el primer factor de la tabla:

<<Hitchcock decide comenzar con un climax y luego ir ascendiendo>>

Las motivaciones que el investigador considera que subyacen a este Factor,
son las siguientes: Hitchcock y su guionista entendieron que la narracién clasica
debia cuestionarse y reformularse en vista de un mayor impacto en el pablico. Es
por esto que llevan el concepto de “Gancho”23 a su maxima expresion,
transformandolo en un “Climax inicial’. A través de este acto, Hitchcock y Taylor
demuestran claras intenciones de encontrar nuevos parametros para la narracion
cinematografica. De la misma manera, un cambio inesperado a los canones tipicos
(incluso, como es en este caso, a nivel estructural) es percibido siempre por el
publico con sorpresa, lo cual también genera desconcierto ya que se rompen las

concepciones de lectura clasicas del espectador.

En resumen, los diversos sentidos y motivaciones que se pueden extraer del

factor elegido como ejemplo son:

¢ Inversién de narracion clasica
e Busqueda de nueva narracion
e Sorpresa

e Desconcierto

B E| concepto de “Gancho” o “Teaser” es comunmente utilizado en el guidn, sobretodo en la television.
Este elemento inserta, al comienzo del relato, un hecho o situacién impactante, que logre interesar de
manera eficaz e inmediata al espectador. Mas conceptos de guidn son posibles encontrar en el Capitulo
3.1, “Definiciones de Guioén en General”, pagina 7.
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A continuacion se insertan estas conclusiones en el cuadro siguiente (se
pueden encontrar marcadas en negrita, en la primera fila del siguiente cuadro). A
través del mismo método, se extraen sentidos y motivaciones de todos los Factores
incluidos en la tabla. Todo esto es marcado con color azul.

Cuadro N° 4
SSE: VERTIGO de Alfred Hitchcock
pelicula Director(es) Guionista(s) Afio
Estreno
Vértigo Alfred Hitchcock Alec Coppel y Samuel (1958
Taylor

Factores Areas de Factores |Conceptos

Hitchcock decide comenzar con |Decision director  [Inversidn de narracion

un climax y luego ir ascendiendo clasica, busqueda de
nueva narracioén, sorpresa,
desconcierto

Triple cambio de Guionista: Decision director  |BlUsqueda por algo especifico,

Maxwell Anderson, Alec Coppel y ejercicio de ensayo y error,

Samuel Taylor avance y retroceso, nuevos

caminos

Alec Coppel define base para el |Decision guionista [Busqueda de algo especifico
guion definitivo, pero no es
suficientemente bueno

Conocimiento profundo de la Investigacion en manejo de mucha informacion

ciudad donde se desarrolla la Terreno gue no necesariamente es

historia entregada, amplia gama de
elementos para seleccién
exacta

Que el guionista no lea la novela |Decision director |manejo de informacion que no

original es entregada, desconcierto,

creatividad, desapego de lo
anterior, novedad dentro de

una base
explicacion de las escenas con  |Decision director Control creativo del director,
mucho detalle por parte del claridad en la vision
Director
Peticion desde Director hacia Decision director  |claridad en objetivos y no en
Guionista a que este articule las estructura, libertad para
diferentes visiones actualmente estructurar, negaciéon de
disgregadas creacion clasica
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Viaje del guionista a cada lugar [Investigacidon en manejo de informacion, amplia

para captar la esencia Terreno gama para seleccion

Evitar un orden narrativo clasico |Decisién dual Confundir, romper esquema
(director + antiguo, busqueda de nueva
guionista) narracion

No darle importancia a logica Decision dual blasqueda de nueva narracion,

"acciéon / reaccion” en (director + Nno seguir esquemas antiguos,

construccion de secuencias guionista) romper acostumbramiento

espectador

Sentido Estructural

Se observa en el cuadro anterior que hay multiples conceptos asociados a cada

Factor (conceptos marcados en color azul, Factores marcados en color naranjo). Si

se observa la parte inferior de la tabla, ain no se ha completado el espacio en

blanco destinado al “Sentido Estructural”, ya que ese cuadro se completa al final del

proceso.

En el paso siguiente se realizan 2 tareas:

1) Se requiere ordenar toda esta informacion. Para esto, se agrupan por

sus respectivas Areas de Factores: las decisiones externas e internas

(marcado en color rojo en el siguiente cuadro), las investigaciones en

terreno (marcado en color verde claro) y las decisiones duales

(marcadas en color azul).

2) El segundo paso es, de los “Conceptos”, elegir entre cada grupo, una

sola ¢Como saber cual elegir?. Hay que seleccionar una que,

idealmente, aparezca relacionada a los “Conceptos” aplicados a otros

factores de la misma tabla (recordemos que la idea aqui es ir

relacionando todos los datos). Los “Conceptos” encontrados pueden ir

relaciondndose de la siguiente manera:

a. Desconcierto: destacado en color amarillo.

b. Claridad en la Visidn: destacado en color morado.

c. Romper acostumbramiento: destacado en color celeste.
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Cuadro N° 5

SSE: VERTIGO de Alfred Hitchcock

Pelicula Director(es) Guionista(s) Afio
Estreno
Vértigo Alfred Hitchcock Alec Coppel y Samuel (1958
Taylor
Factores Areas de Factores |Conceptos

Hitchcock decide comenzar con
un climax y luego ir ascendiendo

Decision director

inversion de narracion clasica,
busqueda de nueva narracion,
sorpresa, desconcierto

Triple cambio de Guionista:

Maxwell Anderson, Alec Coppel y

Samuel Taylor

Decision director

busqueda por algo especifico,
ejercicio de ensayo y error,
avance y retroceso, nuevos
caminos

Alec Coppel define base para el
guién definitivo, pero no es
suficientemente bueno

Decision guionista

b03ﬂueda de alio especifico,

Conocimiento profundo de la
ciudad donde se desarrolla la
historia

amplia gama de elementos
para selecciéon exacta

Que el guionista no lea la novela
original

Decision director

Manejo de informacion que no
es entregada, desconcierto,
creatividad, desapego de lo
anterior, novedad dentro de
una base

explicacion de las escenas con
mucho detalle por parte del
Director

Decision director

Control creativo del director,

Peticion desde Director hacia
Guionista a que este articule las
diferentes visiones actualmente
disgregadas

Decision director

claridad en objetivos y no en
estructura, libertad para
estructurar, desconcierto ante
nueva estructura, negacion de
creacion clasica

Viaje del guionista a cada lugar
para captar la esencia

manejoldeNRfOIMAcion. amplia

gama para seleccion

Evitar un orden narrativo clasico

Decision dual

Confundir, romper esquema

(director + antiguo, busqueda de nueva
guionista) narracion
No darle importancia a légica Decision dual bdsqueda de nueva narracion,
"accion / reaccion” en (director + Nno seguir esquemas antiguos,
construccion de secuencias guionista) romper acostumbramiento
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espectador

Sentido Estructural

Los grupos aqui apreciados ya nos van dando una idea mucho mas clara del

proceso mismo de creacion del guion de “Vértigo”.

Cuando la tabla se limpia, se ordena y se simplifica, queda de la siguiente

manera:
Cuadro N° 6
SSE: VERTIGO de Alfred Hitchcock

Pelicula Director(es) Guionista(s) Afo
Estreno

Vértigo Alfred Hitchcock Alec Coppel y Samuel (1958

Taylor
Factores Areas de Factores |Conceptos

Hitchcock decide comenzar con
un climax y luego ir ascendiendo

Decision director

Desconcierto

Que el guionista no lea la novela
original

Decision director

Desconcierto

Peticion desde Director hacia
Guionista a que este articule las
diferentes visiones actualmente
disgregadas

Decision director

desconcierto ante nueva
estructura narrativa

Triple cambio de Guionista:
Maxwell Anderson, Alec Coppel y
Samuel Taylor

Decision director

avance y retroceso

explicacion de las escenas con
mucho detalle por parte del
Director

Decision director

Alec Coppel define base para el
guion definitivo, pero no es
suficientemente bueno

Decision guionista

Conocimiento profundo de la
ciudad donde se desarrolla la
historia

i
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Viaje del guionista a cada lugar [manejo de mucha informacion |
para captar la esencia
Evitar un orden narrativo clasico |Decision dual romper esquemas antiguos
(director +
guionista)
No darle importancia a l6gica Decision dual romper acostumbramiento
"accion / reaccion" en (director + espectador
construccion de secuencias guionista)

Sentido Estructural

Como se decia anteriormente, hay 3 grandes grupos de “Conceptos”, las cuales

se pueden observar claramente ordenadas en el cuadro anterior y que son:

a. Desconcierto, Avance y retroceso
b. Claridad en la visién y manejo de mucha informacién

c. Romper esquemas antiguos y acostumbramiento del espectador
Estos “Conceptos” son finalmente los que nos llevaran a descubrir el “Sentido
Estructural’, el cual sera generado de la fusion y simplificacién de estas frases. Es

por esto que el “Sentido Estructural” se define de la siguiente manera:

Cuadro N° 7

Sentido Estructural
Manejo de mucha informacién por parte del creador. Desconcierto y desorientacion
ante nuevas estructuras narrativas.

Este es el objetivo de toda la herramienta SSE: El Sentido Estructural, la frase
en torno a la cual gira la totalidad de la obra cinematogréfica. Y se habla de “obra
cinematografica” porque es posible encontrar estos conceptos tanto en la etapa de

creacion del guién, como en las etapas de produccion y de llegada al espectador.
Ademas de encontrar el “Sentido Estructural” de la pelicula “Vértigo” de Alfred

Hitchcock, es posible generar, de manera paralela, una pequefia conclusion final

del proceso. Por un lado se tiene un claro “Sentido Estructural”, y por otro se tienen
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las Areas de Factores (marcadas con rojo, verde y azul en el Cuadro N° 6). La

conclusion es la siguiente.

Cuadro N° 8

Conclusi6n |

Debido a la lucidez que el creador demuestra para conocer y controlar la totalidad de
la informacion, logra provocar en torno a la obra y en la obra misma un aura de
desconcierto y desorientacion en sus colaboradores mas cercanos (tanto en el
guionista como en los productores) actitud que logra traspasar a la pelicula, la cual se
transforma en un constante avance y retroceso del protagonista ante hechos que,
siguiendo el mismo “Sentido Estructural’, evidencian un saber oculto que maneja
mucha informacién (en la realidad es Hitchcock, en la pelicula es el hombre que
asesina a su esposa) y no la entrega completamente, lo cual genera angustia ante
este "laberinto" en el que se encuentran los productores, los personajes y el
espectador.

Se demuestra asi, que el “Sentido Estructural” es reconocible en el proceso de
escritura, en la obra misma y en la relacion entre el Director y la audiencia. Esto
también se manifiesta claramente a través de las Areas de Factores mas recurrentes:
La Decision director aparece un 60%, e igualmente tiene incidencia en la Decisién
Dual, que ocupa un 20%, arrinconando a la Investigacion en Terreno del guionista
(que de todas maneras se relaciona a la obsesion por el manejo de la informacién) a
un 20%.

Debido a que el Sistema de Sentido Estructural (SSE) se ha aplicado
Unicamente a la obra cinematografica que lo inspird, serd menester exponerlo ante
una nueva obra cinematogréafica. La seleccionada es “Eyes Wide Shut”, la obra

péstuma del director Stanley Kubrick y el guionista Frederic Raphael.
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5. EL SISTEMA DE SENTIDO ESTRUCTURAL (SSE) EN KUBRICK

5.1. ¢Por qué “Eyes Wide Shut”?

Debido a que el Sistema de Sentido Estructural (SSE) nace a partir de un
analisis sobre el método de escritura de la pelicula “Vértigo” de Alfred Hitchcock,
era preciso buscar la pelicula de un autor influenciado y relacionado a Alfred
Hitchcock®’. Es por esto que el autor seleccionado es Stanley Kubrick®. Su
influencia es notoria artisticamente, pero es posible confirmarla a través de varias
maneras, como por ejemplo, esta entrevista realizada a Shelley Duvall, quien
interpretara a Wendy Torrance en “The Shining”®®: “... [en el desenlace que no se
incluyé en el montaje final de la pelicula, Danny Torrance] se daba cuenta de que
durante toda la historia éste [,el Director del Hotel Overlook,] se hallaba al corriente
de todo el misterio del lugar. Habia una vertiente hitchcockiana en esta resolucion y

es sabido que a Kubrick le gusta mucho Hitchcock™’.

El buscar una pelicula de un autor influenciado por Hitchcock no se debe a que
el Sistema de Sentido Estructural (SSE) funcione sélo con un tipo de peliculas (ya
que desde su origen el SSE esta pensado para que funcione analizando cualquier
tipo de obra cinematogréafica), sino por que ambos directores comparten una
notable lucidez cinematografica (comprobable cuando un mismo autor realiza una
serie de peliculas acertadas). Pero ¢cual es la importancia de comprobar el
Sistema de Sentido Estructural (SSE) con un autor cinematograficamente llcido?

La importancia radica en lo siguiente:

Uno de los principales planteamientos del Sistema de Sentido Estructural (SSE)

es que todas y cada una de las obras cinematograficas generan una especie de

2 Esto no significa que el Sistema de Sentido Estructural (SSE) no sea capaz de analizar otros formatos y
estilos de peliculas, pero el seleccionar, por ahora, un “descendiente” directo de Hitchcock facilita el
andlisis formal en esta investigacion.

% para alusiones a la relacién de Hitchcock y Kubrick, ver Capitulo 5.2.4, “Clase dominante como clase
organizada en clanes ocultos”, pagina 64.

% THE SHINING [largometraje] dirigido por Stanley Kubrick. Gran Bretafia, Warner Bros, 1980. (120 min.).
son. col.
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“‘esencia cinematografica” (en esta investigacion definida como “Sentido
Estructural”), la cual nace en algun punto de la creacién de la pelicula y se
impregna en el resto de la obra. El Sistema de Sentido Estructural (SSE) plantea la
etapa de escritura del guion, no como la generadora de un simple documento que
guie la filmacién, sino como un <<modelador del “Sentido Estructural” de la
pelicula>>, o sea, la etapa de creacion del guion seria la etapa donde se define la
“esencia cinematografica” de la obra. Y como todas y cada una de las obras
cinematograficas poseerian un “Sentido Estructural”’, es de suponer que sélo en
algunos casos los autores son los reales modeladores del “Sentido Estructural”, y
en otros casos, el “Sentido Estructural” apareceria por si sélo. ¢En qué casos el
“Sentido Estructural” seria modelado por los autores? En aquellos casos donde la
persona que genera el método de escritura del guibn posee mayor cantidad de
lucidez cinematogréfica. Es por esta suposicion (generada a partir de la teoria del
Sistema de Sentido Estructural) que se selecciona a Stanley Kubrick y a “Eyes
Wide Shut”. ¢Por qué buscar a partir de su director y no a partir del guionista
Frederick Raphael? Por el simple hecho que, en este caso, y segun el libro “Aqui
Kubrick”®, es Stanley Kubrick quien genera el método de creacién del guion, y

Frederick Raphael se limita a seguir las decisiones del director.

Una segunda razén para la seleccion de “Eyes Wide Shut” es que se encuentra
disponible un valioso documento: el libro “Aqui Kubrick’®, que detalla, desde el
punto de vista del guionista de “Eyes Wide Shut” Frederic Raphael, la etapa de
creacion del guién y, por ende, el método de creacién utilizado. Este libro permite
cruzar la informacion entre la obra cinematografica y el documento, y a su vez, con
los distintos libros encontrados que hablan del tema. Esta red de informacién
permite comprobar la veracidad de ciertos elementos que, en un posible analisis
unitario del libro “Aqui Kubrick™®, puedan ser distorsionados debido a la notoria

subjetividad con la que escribe del autor.

2T CIMENT, Michel. Kubrick. Madrid, Espafia, Ediciones Akal, 2000. 328p.
28 RAPHAEL, Frederic. Aqui Kubrick. Barcelona, Ed. Grijalbo Mondadori, 1999, 172 p.
29 H
Ibid.
% |bid.
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La presencia de este libro ademas permitid, en su momento, reducir mucho el
abanico de posibles peliculas para ponerlas a prueba ante el Sistema de Sentido
Estructural (SSE) en ésta investigacion, ya que no existe una cantidad muy grande
de obras cinematogréficas que tengan disponible un documento que detalle, al nivel
que “Aqui Kubrick™ lo hace, la etapa de creacion de sus respectivos guiones.

Por ultimo, es posible afirmar que la raz6n mas fuerte para seleccionar esta
pelicula, es su condicién como obra pilar del cine y el impacto que ha tenido en mi
como ser humano, siendo reconocida y aceptada ampliamente como una de las
peliculas mas importantes de Kubrick. Por otra parte, y en un terreno mas personal,
su guionista, Frederic Raphael, es un acérrimo defensor de incluir teméticas judias
en sus obras® y la relacion que estos tienen con los gentiles®*. tema que

personalmente me interesa por su cercania a mi familia y a mi persona.

Ademas de poseer el titulo de “péstuma” y cargar con toda la emocion que esto
significa, “Eyes Wide Shut” era especialmente apreciada por Stanley Kubrick: “El
director monto la cinta y la proyecto a los entusiasmados representantes de Warner
Brothers, Cruise y Kidman. Como dijo a Julian Senior, su colaborador mas cercano
en la sede londinenses de Warner Brothers, [Kubrick] consideraba “Eyes Wide
Shut” <<la mejor pelicula de mi carrera>>. Ciertamente, era la mas madura desde

el punto de vista emocional. Al dia siguiente, el sdbado 7 de marzo del 1999,

31 RAPHAEL, Frederic. Aqui Kubrick. Barcelona, Ed. Grijalbo Mondadori, 1999, 172 p.

%2 La Gnica razén por lo que no incluye la tematica de manera directa en “Eyes Wide Shut” es debido a la
peticién expresa de Kubrick (quien también posee raices judias) de no hacerlo: “En una de nuestras
largas, larguisimas conversaciones, le comenté a Stanley que toda la historia de Schnitzler estaba
impregnada de judaismo. Los estudiantes que se topan con Fridolin [en la pelicula es Bill Harford,
interpretado por Tom Cruise] mientras deambula por la calle le insultan y lo asustan (y de hecho estan
basados en las hermandades antisemitas de la época). El los desprecia, pero no se atreve a enfrentarse a
ellos. Nachtigall [que en la pelicula es el pianista Nick Nightingale, interpretado por Todd Field] es un judio
<tipico>, un trotamundos mercenario, atrevido pero dispuesto a ser servil y dejarse vendar los ojos. El
episodio de la orgia donde Fridolin es literalmente desenmascarado (...) Fridolin es un intruso, como todos
los judios centroeuropeos, y a pesar de que el hecho de ser médico le sirve de proteccion, también
compromete su hombria. En mi opinion trasladar la historia a Nueva York ofreceria la posibilidad de
mantener el tema del judaismo modernizandolo. Kubrick se opuso firmemente, queria que Fridolin fuera un
gentil a lo Harrison Ford y prohibié cualquier referencia a los judios” RAPHAEL, Frederic. Aqui Kubrick.
Barcelona, Ed. Grijalbo Mondadori, 1999, 172 p.

% E| adjetivo “gentil” define a toda persona que no pertenece a la comunidad judia.
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Kubrick murié de un ataque al corazén mientras dormia. Tenia 70 afios. Cinco dias

después fue enterrado junto a su arbol preferido en Childwickbur y Manor”*“.

5.2. Factores culturales incidentes en “Eyes Wide Shut”.

El guién de “Eyes Wide Shut” se ha basado, como la gran mayoria de los
guiones que filma Kubrick, en una obra literaria. En este caso, se trata de

“Traumnovelle”®

, una pequefia novela de Arthur Schnitzler® que relata hechos
ambientados en la Viena de principios de Siglo XX. La historia que cuenta el libro
sucede en un contexto cultural muy diferente al de la pelicula (Viena de 1925 en el
libro, EEUU de 1995 en la pelicula) y plantea teméaticas particulares de su época,
las cuales, al ser readaptadas por Kubrick y Raphael a la actualidad, adquieren

trascendentalidad, que no estaba muy presente en la obra de Schnitzler.

Para lograr entender las influencias culturales de “Eyes Wide Shut”, es
necesario desglosar los temas que se encuentran insertos en la obra. Para
desglosarlos, es necesario agruparlos y ordenarlos. Es posible agrupar la cultura

occidental en dos grandes grupos: La cultura institucional y la contra cultura.

Segun el escritor José Agustin®’ se entiende como cultura institucional “la
cultura dominante, dirigida, heredada y con cambios para que nada cambie,

muchas veces irracional, generalmente enajenante, deshumanizante, que consolida

% DUNCAN, Paul. Stanley Kubrick : el poeta de la imagen 1928 — 1999. Kéln, Taschen, 2003. 192 p. il. col.
% “Relato Sofiado” es la traduccion literal al espafiol.

% Arthur Schnitzler [Austria, 1862-1931] Médico, dramaturgo y novelista austriaco, famoso por sus dramas
psicolégicos sobre la vida vienesa de su época. Nacié en Viena, estudié la carrera de Medicina en la
Universidad de Viena y ejercié la profesion médica hasta 1894, cuando comenz6 a dedicarse a la
literatura. Schnitzler creé el grupo de la Joven Viena (1891) junto con el poeta y dramaturgo austriaco
Hugo von Hofmannsthal y otros escritores. Las obras de Schnitzler, ni religiosas ni idealistas, sorprenden
con frecuencia por su profundo y despiadado andlisis de las motivaciones humanas, y giran en torno a
temas como las relaciones personales, las complejidades de la vida erética y el temor a la muerte.

% Nacié en Acapulco, Guerrero, México, el 19 de agosto de 1944. Narrador, guionista de cine, periodista,
traductor y dramaturgo. Estudio letras clasicas, direccion cinematografica, actuacion y composicion
dramética. Fue profesor en la Universidad de Denver, E.U., y participé en el International Writing Program
de la Universidad de lowa, E.U. Ha sido conductor y productor de programas culturales de radio y
televisién; y coordinador de diversos talleres literarios. Ha colaborado en distintos suplementos y revistas.
Fue becario del Centro Mexicano de Escritores de 1966 a 1967 y de la Fundacion Guggenheim, en 1978.
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al status quo y obstruye, si no es que destruye, las posibilidades de una expresion
autentica entre jovenes, ademas de que aceita la opresion, la represion y la
explotacién por parte de los que ejercen el poder, naciones, centros financieros o

individuos™®,

El segundo bloque, siempre mas pequefo que el primero, se llama “Contra
Cultura”, que se conoce como “toda una serie de movimientos y expresiones
culturales, regularmente juveniles, colectivas, que rebasan, rechazan, se marginan,

se enfrentan o trascienden la cultura institucional™®.

Ahora, con respecto a “Eyes Wide Shut”, es posible afirmar que es una pelicula
“histéricamente Contra Cultural” ya que la totalidad de sus principales tematicas, si
bien no son en la actualidad netamente Contra Culturales, si lo fueron en algin
momento de la historia. Estas tematicas seran analizadas a continuacion,
ordenandolas de manera ascendente: Desde aquellas que involucran lo mas intimo
de un ser humano hasta aquellas que involucran al sistema social en su integridad.

Las tematicas elegidas son:

5.2.1. El Psicoanalisis
5.2.2. La Clase Médica o iatocracia
5.2.3. Independencia femenina

5.2.4. Clase dominante como clase organizada en clanes ocultos

5.2.1. El Psicoanalisis en “Eyes Wide Shut”

El objetivo final de esta investigacion es develar el sentido mas intimo, o como
aqui se llama, el “Sentido Estructural’, que define la obra “Eyes Wide Shut” de
Stanley Kubrick y Frederic Raphael. Es por esto que su analisis debe comenzar

desde los elementos mas generales, como en este caso son las influencias

% AGUSTIN, José. La Contracultura en México. México, Grijalbo, 1996.
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culturales. La primera es claramente el psicoanalisis, debido a su relacion con los
suefios y lo sexual, dos elementos centrales en “Eyes Wide Shut”. El psicoanalisis
es considerado una ciencia por gran parte de sus defensores, mientras que sus
criticos lo consideran una seudo ciencia. Es por esto que se definio en algun
momento, e incluso ahora, como Contra Cultural, ya que cuestiona fuertemente los
procesos de curacién de las enfermedades mentales que establece la medicina
tradicional, y es poco valorado en la mayoria de los circulos cientificos de todo el
mundo, salvo en Francia y en algunos paises de Latinoamérica, como Argentina y
Chile.

El Psicoanalisis es basicamente “un conjunto de teorias y una disciplina creada
en principio para tratar enfermedades mentales, basada en la revelacion del

inconsciente™. El psicoanalisis busca ser también:

e Un método de introspeccion y de exploracion del inconsciente.

¢ Una técnica terapéutica para el tratamiento de las enfermedades mentales.

¢ Una técnica usada para formar psicoanalistas (es un requisito basico en la
formacion psicoanalitica someterse a un tratamiento psicoanalitico).

¢ Un método de andlisis critico aplicable a la historia y la cultura.

¢ Un movimiento que busca defender y asegurar la aceptacién de la teoria y

la técnica.

En este caso se toma el primer punto: Un método de introspeccion y de
exploracion del inconsciente, debido a que es el punto que mejor define la relaciéon
entre el psicoanalisis y “Eyes Wide Shut”. En la obra cinematografica, por ejemplo,
encontramos que todos los personajes tienen actitudes que repentinamente
rompen con su status normal de comportamiento, las cuales son gatilladas por
notorias represiones y traumas del pasado, lo que inmediatamente las une al
“‘método de introspeccion y exploracion del inconsciente” de las definiciones

elegidas.

% AGUSTIN, José. La Contracultura en México. México, Grijalbo, 1996.
“ FREUD, Sigmund. Los Textos Fudamentales del Psicoanalisis. Espafia, Altaya, 1996.
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El inconsciente se enmarca dentro de los tres sistemas de pensamiento que

define Freud: El consciente, el inconsciente y el preconsciente:

“Llamaremos, pues, consciente, a la representaciéon que se halla presente en
nuestra conciencia y es objeto de nuestra auto percepcién, y éste sera por ahora el

Unico y estricto sentido que atribuiremos a la expresién discutida™".

‘Lo que tiene lugar en la conciencia constituye tan soélo una parte de la vida
mental humana, y que el modo l6gico de pensamiento con el que estamos
familiarizados no se extiende mas alla de la superficie de la conciencia. Lo que
sucede detras de ella y emerge bajo la forma de sintomas patoldgicos es tan
irracional, deformado y condensado como los fenébnemos de la vida onirica”®. Esto

es el inconsciente.

Segun Freud en su libro El Concepto de lo Inconsciente “no hay una sola clase
de inconsciente, sino dos. Es posible demostrar procesos de pensamiento que
desaparecen de la superficie de la conciencia por un lapso determinado de tiempo,
y que son, por tanto, inconscientes desde el punto de vista descriptivo, aunque no
cambien su caracter por el hecho de desaparecer. Se limitan a dar sitio a otro
procesos, en ese momento mas relevantes, pero para tal fin sélo abandonan
temporalmente el terreno de la conciencia; en cualquier momento pueden retornar

a ella sin dificultad. En psicoandlisis se los llama preconscientes®.

Unido a la definicion anterior, y en un papel muy importante dentro de la mirada
que tienen Stanley Kubrick y Frederic Raphael sobre los personajes de “Eyes Wide
Shut”, aparecen los conceptos del Ello, el Yo y el Superyd. Estos, definen tres tipos

de conciencias dentro del ser, que conviven en una relacion no siempre armonica:

1 FREUD, Sigmund. Los Textos Fudamentales del Psicoanalisis. Espafia, Altaya, 1996.
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“El Ello esta formado por las funciones y fendmenos psiquicos originados en la
necesidades organicas y se manifiesta en impulsos y tendencias que actlan
ciegamente. Su ley es el principio del placer. Esta constituido por procesos
psiquicos inconscientes e inconscientes reprimidos. (Las tensiones originadas se

descargan sin represion por la actividad biolégica). Es irracional y amoral.

El Yo es el actor, el agente, el responsable de los hechos psiquicos. Su mundo
interior es organizado Yy claro. (Inteligencia y voluntad); se relaciona con el interior y
el exterior, mediante el conocimiento perceptivo y el recuerdo, que abarcan los tres
aspectos considerados en la primera teoria (consciente, preconsciente e
inconsciente). El principio de la realidad es su ley, sujeta y encausa al ello. Esta
formado por procesos psiquicos dirigidos a satisfacer en forma efectiva las

necesidades.

El Superyd es el que valora éticamente el obrar, juzga castigando o premiando.
Incorpora y asimila por aprendizaje el mundo ético-cultural que lo rodea. Su ley es
el principio de la moralidad. Es lo que pone en marcha el mandato de represion y

es también el lugar de los valores y las metas de un sujeto™.

Con éstas definiciones, es posible afirmar que cada elemento se adjunta a un
estado de conciencia. El Ello al inconsciente, el Yo al Consciente y el Supery6 al

preconsciente.

Dentro de “Eyes Wide Shut” es posible encontrar mudltiples alusiones a
elementos que denotan un inconsciente reprimido tanto en los personajes
principales como en los secundarios que rodean a los primero, hecho que en la
totalidad de los casos explica algun tipo de disfuncidén sexual (para el psicoanalisis)
representada por la caracteristica (también, sexual la totalidad de las veces) de un
personaje determinado. Un ejemplo extraido directamente de “Eyes Wide Shut” y

gue se relaciona con todo lo expuesto aqui, referente al psicoandlisis es:

4 Marilyn Castro Combes. Psicologia [en linea].
<http://www.monografias.com/trabajos7/psico/psico.shtml> [consulta 29 Ene. 07]
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ALICE
Bueno, el verano pasado, en Cape
Cod — no creo gque recuerdes una
noche en el comedor, habia un
joven oficial de la marina
sentado cerca de nosotros. El
estaba con otros dos oficiales.
BILL
De hecho no lo recuerdo. ¢Qué
pasa con é1°7?
ALICE
La mesera le llevd un mensaje
hasta la mesa, momento en que él
se levantb.

Bill espera a que ella continte.

ALICE

Bueno... la primera vez que lo

vi fue aquella mafiana en el
lobby. El se habia registrado y

estaba siguiendo al botones,
quien llevaba sus maletas hasta
el ascensor. El me mird mientras

caminaba y no dejé de hacerlo
por un momento. Luego se volted
y me mirdé nuevamente. El no dijo
nada. El no sonrié. De hecho, me
parecid que me fruncia el cefio.

Quizas yo hice lo mismo.

ALICE se detiene por un momento.

ALICE
Yo estaba muy confundida por él.
Aquel dia yo me recosté en la
playa, perdida en suefios.

Ella se detiene.

BILL
Continua.

ALICE piensa cémo continuar. BILL la mira.
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ALICE
Aquella tarde, ta y yo hicimos
el amor y hablamos de nuestro
futuro, de nuestros nifios. Méas
tarde, nos sentamos en el balcdn
y él pasd6 debajo de nosotros,
mirandonos. S6lo su mirada me
confundié profundamente y pensé
que si él1 me deseaba, yo no me
podria haber resistido. Pensé
que estaba lista para dejarte
ir, a ti, a los nifios, todo mi
futuro. Y al mismo tiempo - si
es que puedes entenderlo - tu me
eras méas preciado gue nunca, y
acaricié tu nuca y besé tu
cabello, y en ese momento mi
amor por ti era a la vez tierno
y triste. Durante el almuerzo me
puse una rosa blanca y dijiste
que era muy bella. Podria no
haber sido un accidente que él y
sus amigos se sentaran cerca de
nosotros. El no mird, pero de
hecho yo consideré levantarme,
caminar hacia é1 y decirle, tal
como en las peliculas, “aqui
estoy, mi amor, por el cual he
esperado toda la vida - témame”.
Bueno, fue en aquel momento
cuando la mesera le llevd aquel
mensaje. El lo leyd, se puso
padlido, le dijo adidés a sus
amigos y - mirédndome
misteriosamente, él dejd el
salén.

ALICE se detiene por un momento.

ALICE
Casi no dormi agquella noche vy
desperté la mafilana siguiente muy
agitada. Nunca supe si estaba
asustada de que él se hubiese
ido o de que aun estuviera
ahi... Pero al almuerzo me di
cuenta que él1 se habia ido y yo
respiré aliviada.
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. . 45
Largo silencio.™

En este fragmento es posible apreciar la increible carga de las emociones
ocultas, y como estas son capaces de sobrepasar con creces la racionalidad,
incluso una racionalidad indiscutida por la gran mayoria de la sociedad®.

A todo lo anterior se suma el siguiente elemento: Los suefios, que cruzan
absolutamente todo el relato de manera directa o indirecta. El suefio es un recurso
utilizado principalmente para mostrar sensaciones de cada personaje, y es posible
dividirlo en dos: El suefio consciente y el suefio inconsciente. El suefio consciente
sera todo suefio creado por la razén, a través de procesos que son explicables,
generados por una causa racional y definible. El suefio inconsciente sera todo
suefio creado sin que el personaje asi lo desee y sin control alguno de sus
contenidos, apuntando directamente a una causa irracional y, la mayoria de las
veces, sin una definicién clara. Ejemplos de suefio consciente son aquellos donde
Alice aparece teniendo relaciones sexuales con lo que Bill imagina seria el marino
que ella vio (vestido de marino en todo momento, incluso durante el acto sexual).
Este suefio, relacionado a la imaginacion de Bill, se acepta como suefio consciente
ya que Bill sabe sobre su existencia, lo conoce y le es posible definir su origen. El
suefio inconsciente se presenta en su mayoria a través de Alice, quien le cuenta
sus extraflas experiencias oniricas donde mantiene relaciones sexuales con

innumerables hombres.

De esta manera es posible afirmar que “Eyes Wide Shut” es una obra
profundamente psicoanalitica, que instala ciertas caracteristicas en su ambiente, su
guién cinematografico y su estructura para incentivar el analisis psicolégico y el

caracter humano de sus personajes.

45 KUBRICK, Stanley, RAPHAEL, Frederic. [Guion] Eyes Wide Shut. 08.04.1996.

Copyright ©1996,1999 Stanley Kubrick & Frederic Raphael, Todos los Derechos Reservados.

% Recordemos que Bill Harford es un doctor de notorios ingresos y, a pesar de eso, Alice le dice “y pensé
gue si él me deseaba, yo no me podria haber resistido. Pensé que estaba lista para dejarte ir, a ti, a los
nifos, todo mi futuro.” KUBRICK, Stanley, RAPHAEL, Frederic. [Guién] Eyes Wide Shut. 08.04.1996.
Copyright ©1996,1999 Stanley Kubrick & Frederic Raphael, Todos los Derechos Reservados.
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5.2.2. La Clase Médica o iatocracia

El concepto de clase médica o iatocracia es un concepto bastante Contra
Cultural y poco desarrollado en la actualidad debido a la fuerte influencia de la
clase a la que intenta criticar. La clase médica se establece con la especializacion y
mejoramiento de las técnicas utilizadas por ésta ciencia, la cual siempre ha
intentado mantener y difundir el status de incuestionable. No es hasta mediados del
Siglo XX, donde se desarrolla un fuerte escepticismo hacia la medicina gracias a la
colision de dos corrientes culturales: Una, pensamientos y teorias desarrolladas por
importantes psicologos y fildésofos a nivel internacional y la otra, el fuerte desarrollo
del cuestionamiento Marxista e izquierdista (e incluso el cuestionamiento moral
Nietzscheano) hacia la cultura institucional que se desarrolla en la sociedad. El
nombre “clase médica” se desarrolla en el sentido de clase social, como la clase
burguesa o la clase media, por lo que la estructura de andlisis es claramente

Marxista.

La clase médica se instala como tal desde una situacion de poder, donde la
herramienta de negociacion es el cuerpo, adjuntandose a una microfisica del poder,
la cual “transforma los antiguos conceptos de poder medieval, opresores,
recusantes, exiliantes y masivos, por sistemas de micro poder, los cuales
trascienden al cuerpo del individuo, independizando y moleculizando el efecto del
poder en cada uno™’. De esta manera, el status del Médico a lo largo de la historia
va en notorio aumento, instalandose en la actualidad como parte de la clase alta de
las sociedades, asi como de un respeto y creencia ciega enorme por parte de la

gente.

Asfi nace la iatocracia®, cuya relaciéon con las diversas clases dominantes, como

la Aristocracia o la Alta Burguesia, siempre ha sido bastante particular. Hay una

4T EFOUCAULT, Michel, Microfisica del Poder.
* La iatocracia se puede definir como la clase social que, de manera exclusiva, maneja el poder y la
opinion sobre la salud de toda la sociedad.
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especie de fuerte respeto mutuo en diversos dmbitos, pero nunca de destruccion,
ya que la ciencia medicinal es incuestionable en ciertos sentidos (debido a que en
gran medida es una técnica) y respetada por Gobiernos (Ministerio de Salud),
Organismos Judiciales (pruebas médicas aceptadas como pruebas evidenciables,
como la medicina fordnea o la declaracion de locura que inserta a una persona en
un centro mental en vez de un centro penitenciario, etc.) pero absolutamente
manipuladas y dominadas en otros sentidos (finalmente, la economia y, a través de
ésta, la clase burguesa, domina el mercado farmacéutico y a través de éste, la

clase médica).

Los dos elementos principales del cuestionamiento hacia la clase médica son el
iatrocapitalismo® y la instauracion de la salud como una ilusién. Por otra parte, la
instauracion de la salud como una ilusion se remite a un origen filoséfico e incluso
budista (el dolor es permanente y la alegria es momentanea) que se refleja en la
practica a través de la afirmacion siguiente: “La salud no existe en absoluto y
aparece solamente como una mentira propagandistica de los médicos para el

mantenimiento del sistema médico™°.

Todos estos elementos decantan en que el Médico se vuelve un ser poderoso,
que a su vez se relaciona con otros actores sociales poderosos, capaz de abrir
puertas que nadie mas es capaz de abrir. Esto se ejemplifica en muchas escenas,
pero aqui se ha seleccionado una donde se aprecia claramente la relaciéon entre la

Alta Burguesia y la iatocracia:

INT. MANSION DE ZIEGLER - NOCHE

Una gran fiesta que ya ha comenzado. De fondo, el sonido de
una banda. Muchos invitados atn llegando. Dos damas sentadas
en una tabla confirman que el Doctor y la Sra. Harford estéan
en la lista. Sus abrigos son recibidos. El anfitridén, VICTOR
ZIEGLER, un hombre de unos cincuenta afios arreglado vy

“ E| jatrocapitalismo es la concentracién del poder para definir si una persona esta bien o no
exclusivamente en aquellos que han pasado por una escuela de medicina satisfactoriamente. De hecho,
éste derecho es apoyado por la ley, penalizando duramente a todo aquél que ejerza la medicina sin
haberla estudiado.

% Tomado del folleto: Colectivo Socialista de Pacientes / Frente de Pacientes, SPK/PF(H), EMF espafiol,
en la web http://www.spkpfh.de/porque_clase_medica_porque_SPK.htm
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levemente bronceado, los recibe junto a su esposa ILLONA, una
belleza hungara , gquienes estdn a un lado del gran hall de
entrada para saludar a sus invitados.

ZIEGLER (hablando sobre el ruido
de fondo)
iBill!... jAlice!... Estoy muy
agradecido de que hayan podido
venir. Es maravilloso verlos.

Todos se dan los correspondientes saludos mientras se dan la
mano y se besan en ambas mejillas.

ZIEGLER
Y Alice, querida, perdona mi
desvergiienza, pero te ves
totalmente hermosa.

(Salto de pagina)

GAYLE
¢:No gquieres ir donde termina el
arcoiris?
BILL
¢S1i gquiero ir donde termina el
acroiris?

Antes de que BILL pueda responder, un hombre alto, que
pareciera haber salido directamente de “El1l Padrino” se
acerca. Es HARRIS, el asistente personal de Ziegler.

HARRIS
Disculpeme, Doctor Harford.
¢cPuedo molestarlo un momento?
BILL
Claro.
HARRIS (mueve la cabeza hacia
una puerta)
;Puede acompafiarme un minuto,
por favor?
BILL
;Qué sucede?
HARRIS
¢ Puede acompariarme, por favor?
BILL
Bien.
GAYLE
Vuelve pronto.
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Las chicas le lanzan besos. BILL sonrie y se retira.
(Salto de péagina)

Luego de algunos segundos, la llave se gira y la puerta se
abre lentamente, revelando a ZIEGLER usando sdlo sus
pantalones y una sudadera.

ZIEGLER
Muchas gracias por venir, Bill.

El le hace un gesto para que Bill entre. HARRIS espera
afuera. Una despampanante mujer semidesnuda, de unos veinte
afios, estd tumbada boca arriba. Sus ropas estan esparcidas
por todo el suelo.

BILL
;Qué pasd?
ZIEGLER
Ella estd con sobredosis de
coca.

ZIEGLER apunta hacia la parafernalia de la cocaina en el
velador.

BILL (chequeando su pulso)
¢Cuadnto rato lleva asi?
ZIEGLER
¢Diez minutos quizés?

BILL siente su arteria cardtida.

BILL
¢Le habia pasado esto antes?
ZIEGLER
No estoy seguro, pero
probablemente.

BILL voltea el rostro de la mujer hacia la luz de una léampara
de mesa para chequear sus pupilas. La mujer se mueve un poco.

BILL
Ella estd volviendo.

La mujer emite un par de sonidos inentendibles. BILL toma la
mufieca de la mujer nuevamente y mira su reloj.
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BILL
Bien... bueno... no creo que
haya mucho de qué preocuparse
realmente. La coca se iréd en
media hora o algo asi.

ZIEGLER estd visiblemente aliviado. BILL continta mirandola

en silencio.

BILL
Aunque alguien se deberia quedar
con ella hasta que vuelva
completamente.

ZIEGLER
Bueno.
BILL
No estaria mal ponerle algunas
toallas heladas en su rostro.
ZIEGLER
Bueno.
¢Hay alguien aqui que la pueda
llevar a su casa?
ZIEGLER
Yo puedo hacerme cargo de eso.
Ella es una amiga de la familia.

BILL la observa por un momento. Luego se mueve como
deseara irse.

BILL
Ella estard bien, Victor. ¢Esta
bien si te dejo el resto a ti?
ZIEGLER
Seguro... y escucha, Bill, no sé
como agradecerte lo suficiente
por esto.
BILL
No fue nada. Me alegra ser de
ayuda.
ZIEGLER
Y Bill - Sé que no debo decir
esto pero, confio en que esto
quede entre nosotros.
BILL
Por supuesto.51

! KUBRICK, Stanley, RAPHAEL, Frederic. [Guién] Eyes Wide Shut. 08.04.1996.

si
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En estas escenas queda clara la relacion Alta Burguesia / iatocracia que se
explicaba en los péarrafos anteriores. A pesar de que la Alta Burguesia es la
dominante (Harris, el ayudante de Ziegler, no le explica nada a Bill, simplemente le
pide que lo acomparie, en una actitud casi policial), existe un enorme respeto y
necesidad por la profesion y los conocimientos de la iatocracia (a pesar de que Bill
acaba de estar, momentos antes, con Ziegler y su esposa, y que Ziegler
seguramente es un importante hombre de negocios, este llama a Bill revelando una

obvia infidelidad en la cual se han involucrado drogas).

Si estos datos se unen con la conversacion que, hacia el final de la pelicula,
mantienen Victor Ziegler y Bill Harford®, es posible demostrar que la iatocracia y la
Alta Burguesia mantienen una “particular” relacion de respeto que, en el fondo, es

manejada por la Alta Burguesia.

5.2.3. Independencia femenina

Histéricamente, Kubrick fue tildado de muchas maneras, pero una de las que
mas llamaba la atencién era “Misogino”. Si se analiza la vida personal de Stanley
Kubrick®, sera posible corroborar que en su vida privada el sexo femenino tiene
una importancia extrema. Si no, no podria ser posible que viviera los dltimos 30
afios de su vida inmerso como un ermitafio en su hogar de Inglaterra rodeado de

mujeres: Viviane Kubrick, su esposa, y sus hijas.

Al mismo tiempo, y de manera paraddjica, si se analiza la filmografia més

importante de Kubrick, la mujer siempre jugara un papel secundario y

Copyright ©1996,1999 Stanley Kubrick & Frederic Raphael, Todos los Derechos Reservados.

52 E| extracto de esta conversacion se puede encontrar en el Capitulo 5.4, “Analisis Cruzado: Documento
“Aqui Kubrick” / Obra “Eyes Wide Shut™, pagina 78.

%% Es posible encontrar su completa biografia en el Capitulo 5.3.1, “Stanley Kubrick”, pagina 65.
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estereotipado. En “Paths of Glory”™*

es posible observar una historia en la que la
presencia femenina es practicamente nula, salvo una pequefia apariciéon de la
cantante al final, de la cual no se sabe nada, salvo que tiene una privilegiada voz.
En “Lolita™® es posible observar un personaje femenino e infantil que se puede
reducir al objeto del deseo del protagonista, un personaje mucho mas complejo que
la pequefa nifia. En “Dr. Strangelove: Or How | Learned hot Stop Worrying and
Love The Bomb”®®, la presencia femenina es practicamente igual de nula que en
“Paths of Glory”, teniendo como unico aporte a la novia del General Buck Turgidson
(George C. Scott), una jovencita que, para resumirla, en todo momento que
aparece en pantalla esta recostada con ropa interior sobre una cama de dos

plazas. En “A Clockwork Orange”’

las mujeres son siempre las violadas y
manipuladas y en “Full Metal Jacket”®, durante la primera parte las mujeres son
definidas como un elemento negativo que interrumpe el correcto entrenamiento de
un marine, y en su segunda parte, las mujeres son prostitutas vietnamitas o

asesinas terroristas.

La manera que tiene “Eyes Wide Shut” de romper con este esquema misogino
de la filmografia Kubrickiana, es instalar a un personaje femenino como un
personaje catalizador y complejo, que provoca los cambios y manipula (directa o
indirectamente) al personaje central. A pesar de que el personaje de Alice Harford
(Nicole Kidman) también es caracterizado como el objeto del deseo sexual, ésta
ocupa la caracteristica como una manera de manipulacion e incluso de
entretenimiento personal (si no, no se explica el que le siga el juego notoriamente
sexual a Sandor Szavost [Sky Dumont] durante la fiesta ofrecida por Victor Ziegler
[Sydney Pollack] al comienzo del filme). Pero el personaje de Alice Harford se lleva

aun mas alld (Lolita Haze [Sue Lyon] también utilizaba la atraccién sexual que

% PATHS OF GLORY [largometraje] dirigida por Stanley Kubrick. Estados Unidos, Bryna, 1958. (86 min.).
son. byn.

% LOLITA [largometraje] dirigido por Stanley Kubrick. Gran Bretafia, Seven Arts/Anya/Transworld, 1962.
(153 min.). son. byn.

% Dr. Strangelove: Or How | Learned hot Stop Worrying and Love The Bomb [largometraje] dirigido por
Stanley Kubrick. Gran Bretafia, Hawk Film, 1963. (93 min.). son. byn.

% A CLOCKWORK ORANGE [largometraje] dirigido por Stanley Kubrick. Gran Bretafia, Warner
Bros./Polaris Productions, 1971. (136 min.). son. col.
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ejercia hacia los hombres como herramienta) y se le agrega una caracteristica

nunca antes vista en las mujeres kubrickianas: Cuestionamientos hacia sus propias

caracteristicas y sobre todo hacia su entorno. He aqui un trozo del guién con el

dialogo que expresa el pensamiento de Alice Harford sobre el tema de la atracciéon

entre hombres y mujeres:

DORMITORIO. INTERIOR. NOCHE.
BILL
¢Y qué queria é17
ALICE
Sexo. Arriba. En ese momento y
ahi.

La marihuana hace que ALICE piense que esto es hilarante.

BILL
Bueno, creo que eso es
entendible.
ALICE
¢Entendible?
BILL
Bueno, tu eres una mujer
hermosa.
ALICE
Oh, ya veo. ¢asi que las
investigaciones exhaustivas
muestran que cada hombre que
conozco quiere follarme?
BILL
Hay algunas excepciones.
ALICE
¢Asi que eso significa que todos
los hombres, con algunas-
posibles-excepciones, quieren
follar a todas las mujeres
hermosas, casadas o no-?
BILL
Supongo que, béasicamente, si.
(salto de pagina)

ALICE

% FULL METAL JACKET [largometraje] dirigido por Stanley Kubrick. Gran Bretafia, Warner Bros., 1987.

(116 min.). son. col.
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Sin cosas definitivas... okey.
Bien... ¢Y lo mismo corre para
las mujeres? Mientras los senos
de ellas son apretados, ¢tu
supones que tus sefioritas
pacientes se preguntan como sera
tu pene?
BILL
Definitivamente no.
ALICE
¢Y por qué es eso?
BILL (se rie)

Porque estdn muy preocupadas
sobre qué podria encontrarles.
ALICE
T4 sabes a lo que me refiero.
BILL
No, de nuevo. La mayoria de
ellas no.

ALICE
;Por qué?

BILL
Bueno, supongo que la mayoria de
las mujeres son programadas
diferente de los hombres.
ALICE
Oh, si, lo olvidaba. Millones de
afios de evolucidén ¢Verdad? ;Los
hombres tienen que meter su
semen en cuantas mujeres puedan,
pero las mujeres deben quedarse
en casa con hermosas cosas
rosadas y cuidar de los nifios?
BILL
Un poco sobresimplificado, pero
algo asi.

Una sonrisa desalentadora
aparece en el rostro de ALICE.

ALICE
Oh, si los hombres sdélo
supieran.

Su mirada cambia, volviéndose fria e impenetrable,
suelta la mano de ella.”

% KUBRICK, Stanley, RAPHAEL, Frederic. [Guién] Eyes Wide Shut. 08.04.1996.

y BILL
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Las razones culturales para este cambio pueden encontrarse facilmente al
analizar la evolucién de la influencia de la mujer en la sociedad occidental. En la
actualidad (digamos, segunda mitad del Siglo XX en adelante) el tema de la mujer
en la sociedad ha tomado una fuerza nunca antes vista en la historia. Es posible
afirmar que en el nacimiento de la historia Europea, la mujer tuvo poca o nula
existencia. S6lo en la Edad Media comienzan a aparecer mujeres importantes, pero

siempre ligadas a grandes familias y poder econémico.

Segun la historiadora francesa Régine Pernoud® ” no deja de sorprendernos la
aparicion de rostros femeninos (...) alin cuando no se considere su accion, hay algo
insélito en la presencia de estas reinas después de la historia del imperio romano.
Ciertamente, podemos admitir la influencia de las costumbres germanicas o
nérdicas, mucho mas abiertas a la presencia familiar de la madre y los hijos que la
ley romana; pero eso no basta para explicar el cambio histérico que de pronto da
espacio en Francia a una reina Radegunda, inspiradora de poetas, 0 a una reina
Batilde, que pone fin a la esclavitud. ¢Qué habia sucedido en el intervalo?. En

”
|

realidad, hubo una fuente de inspiracion: el Evangelio. Comienza con el “si” de una
mujer y termina con la llegada de algunas mujeres locas de alegria, que venian a
despertar a los apdstoles dormidos. Se habian levantado antes del amanecer,
vieron el sepulcro vacio, y el Resucitado se aparecio en primer lugar a una de ellas,
a Maria Magdalena. Esas mujeres estaran presentes al descender el Espiritu Santo
sobre los apéstoles recordandoles todo lo dicho por Cristo, entre otras cosas la
igualdad de derechos y obligaciones entre el hombre y la mujer y su creacién

conjunta. “El los creé Hombre y Mujer”, habia dicho el Génesis.”®

La explicacion para que el planteamiento de la igualdad entre mujeres y

hombres, originado hace tanto tiempo, haya explotado recién durante el Siglo XX,

Copyright ©1996,1999 Stanley Kubrick & Frederic Raphael, Todos los Derechos Reservados.

% Regine Pernoud naci6 el 17 de Junio de 1909 en Francia. Es la tnica hija de Louis y Nelly Pernoud. En
1928 gan6 un Femina Prize y en 1979 recibi6 un doctorado honorario del College Anna-Maria of
Worcaster. Es fundadora del Centro Jeanne d'Arc en Orlean, Francia. Ha dado muchas conferencias y
ublicado numerosos libros, mostrando siempre interés por las mujeres de la era medieval.

HUMANITAS. 39 (6). Abril-Junio, 1997.

59



es atribuible al hecho que desde comienzos del Siglo XX, las corrientes filoséficas
mas importantes han sido, sin duda alguna, el planteamiento politico-econémico de
Karl Marx, las investigaciones de Sigmund Freud y la filosofia de Friedrich
Nietzsche. Los tres tienen un punto en comun: El cuestionamiento al poder. Marx lo
plantea desde la lucha del proletariado VS el burgués que aliena a los trabajadores
econdémica y espiritualmente. Sigmund Freud plantea el cuestionamiento a lo
racional como Unica herramienta de desarrollo del ser humano, y Friedrich
Nietzsche resume todas sus revolucionarias propuestas en la frase “Dios ha
muerto”. Y el sentido profundo de esta frase es el que Dios que aqui se nombra no
representa solamente al espiritu omnipresente que intenta inyectar el Catolicismo.
Representa todas las ideas sociales gue antiguamente eran incuestionables v,

entre ellas, es posible encontrar al machismo y al patriarcado.

Debido a que todas las ideas clasicas y absolutamente pilares fueron
cuestionadas en muy poco tiempo, el feminismo tomé el mismo camino y se rebel6
contra el poder del machismo. En resumen, a través de los datos aqui recopilados,
no resultara complejo encontrar el origen histérico del cambio que han tenido las

mujeres dentro de la filmografia de Stanley Kubrick

5.2.4. Clase dominante como clase organizada en clanes ocultos

Este es quizas el tema mas complejo de tratar entre los cinco aqui listados. Uno
de los temas que probablemente apareceran con fuerza en el analisis de Sistema
de Sentido Estructural de “Eyes Wide Shut” sera el de la dominaciéon desde las
sombras, desde los lugares invisibles. En gran medida, este tipo de dominacién es
mejor ejercido cuando mucha gente estd de acuerdo en ejercerlo de manera

silenciosa.
La clase dominante organizada como clan oculto ha sido un tema recurrente en

la filmografia de Stanley Kubrick. Ya en “Dr. Strangelove: Or How | Learned hot

Stop Worrying and Love The Bomb” se presenta el tema a través del “War Room”,
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sala que realmente es un disfraz politico de un grupo determinado a manejar los
destinos de un continente completo. Son multiples las ocasiones en que este clan,
supuestamente representativo y democraticamente elegido, toma decisiones a
espaldas de toda la nacién, pero es hacia el final de la pelicula donde esto queda
en mayor evidencia. He aqui un trozo del guién de pre-rodaje que lo representa

(Von Klutz es quien, en la pelicula, seria llamado Dr. Strangelove):

VON KLUTZ
(sacidndose los lentes)
Sefilor Presidente. No descartaria la
oportunidad de preservar un nucleo de especimenes
humanos, en el fondo de nuestras
mas ocultas minas.

PRESIDENTE MUFFLEY
(cansado)
¢Al fondo de las minas?

VON KLUTZ
(poniéndose los lentes cuidadosamente)
Si. La radiocactividad no podré& penetrar
una mina que esté varios miles de pies bajo tierra.

El PRESIDENTE mira atentamente a VON KLUTZ.

VON KLUTZ
En cuestidén de semanas, suficientes mejoras
para un espacio acogedor pueden ser implementadas.

PRESIDENTE MUFFLEY
iPero ellos no podrian salir
en cien afios!

VON KLUTZ

(sonriendo astutamente)
Sefior Presidente, el hombre es una criatura
sorprendentemente adaptable. Despues de todo,
las condiciones serian muy superiores a, digamos,
un campo de concentracidn nazi, donde hay amplia
evidencia de miserables criaturas aferrandose
desesperadamente a la vida.

A pesar de que el PRESIDENTE no se ve convencido, mirando
alrededor del saldén, al parecer la propuesta de VON KLUTZ no ha

caido en oidos sordos.

VON KLUTZ
(sonriendo modestamente)
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No seria tan dificil. Reactores nucleares podrian proveer
de poder casi indefinidamente. Jardines y parques podrian
mantener la vida vegetal. Animales podrian criarse y
asesinarse. Una rapida encuesta podria hacerse para
definir todas las minas apropiadas en el pais (...)

SALTO DE PAGINA

PRESIDENTE MUFFLEY
;Pero quiénes serian los elegidos?

VON KLUTZ
Un comité especial deberia ser citado para estudiar y
recomendar los criterios de seleccidn, pero de antemano,
yo diria que en adicién a los factores de Jjuventud,
salud, fertilidad sexual, inteligencia y un cruce de
habilidades necesarias, deberia ser absolutamente vital
que el grupo cabeza de nuestros hombres de gobierno y
militar fueran incluidos, para impartir los requeridos
principios de liderazgo y tradicién.

La flecha atn no acierta el blanco, pero ya aparecen
algunas cabezas que asienten seriamente.

VON KLUTZ

(se rie)
Naturalmente, ellos deberdn procrearse prodigiosamente
ceh?. Habria mucho tiempo y poco que hacer. Con las
técnicas de procreacidén apropiadas, y empezando con un
radio de, digamos, diez mujeres para cada hombre, yo
estimo que la prole del grupo original de 200.000 podria
emerger cien afios después como unos cien millones.
Naturalmente, el grupo deberd esforzarse en aumentar el
espacio original bajo tierra.

Muchos comentarios se escuchan al rededor de la mesa. Los lépices
entran en accidén (...)

SALTO DE PAGINA

VON KLUTZ
Ciertamente no, sefior. Cuando ellos bajen a las minas,
todos acéd arriba estardn aun vivos. No habréd recuerdos
chocantes, y la emocidén prevalente serd una de nostalgia
por aquellos dejados atras, combinada con un espiritu de
curiosidad y por la aventura.

GENERAL SCHMUCK
(juiciosamente)
Usted menciondé un radio de diez mujeres para cada hombre.
¢:No significaria eso abandonar la forma de relacidn
sexual llamada monogamia?
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VON KLUTZ
Lamentablemente si. Pero es un sacrificio necesario para
el futuro de la raza humana. Debo sefialar que cada hombre
serd requerido para desarrollar un servicio prodigioso en
este sentido, por lo que las mujeres seran seleccionadas
de acuerdo a sus caracteristicas sexuales, que deberéan
ser de un orden altamente estimulante.

EMBAJADOR DE SADE
(entusiastamente)
Von Klutz, debo confesar que usted ha tenido una idea
sorprendentemente buena.

VON KLUTZ
(correcto) )
Gracias, sefior.®%

Aqui queda en evidencia uno de los elementos clave de los clanes ocultos: la
busqueda de satisfaccion de sus propios intereses y (valga la redundancia) el
desinterés por la satisfaccion de los demés. Si se analiza desde una perspectiva
visual, la escena mantiene en la luz a unos pocos personajes (aquellos que se han
desarrollado dramaticamente durante el filme) y detrds, en sombras, aparecen
muchos otros de quienes jamas vemos sus rostros ¢, Quiénes son ellos?. Una duda

que jamas se aclara, al menos dentro de la obra cinematografica.

En “2001: A Space Odyssey”®®, mas que un clan oculto, se podria llamar como
“fuerza oculta” el elemento que Kubrick y Arthur C. Clarke®, el guionista,
incluyeron, fue de una inteligencia sobrehumana que instala algunos dispositivos a
los cuales los seres humanos podran acceder al alcanzar cierto nivel de tecnologia.
Esta fuerza nunca es explicitada, no se sugiere si son humanos del futuro, o si son

extraterrestres, o seres de otra dimensién, o algo que ni siquiera podemos

82 Dr. Strangelove: Or How | Learned hot Stop Worrying and Love The Bomb. Un guién de Stanley Kubrick,
Terry Southern, Peter George. Basado en el libro de Peter George “Red Alert”.

8 2001: A Space Odyssey [largometraje] dirigido por Stanley Kubrick. Gran Bretafia, Metro-Goldwyn-
Mayer, 1968. (141 min.) son. col.

8 Sir Arthur Charles Clarke nacié el 16 de Diciembre de 1917, en Inglaterra. Es un escritor de obras de
divulgacion cientifica y de ciencia ficcion. Comenzo6 a escribir al finalizar la guerra. Su primer cuento
publicado fue “Partida de Rescate”, que aparecié en el numero de mayo de 1946 de la revista Astounding
y que le sirvi6 como punto de partida de una fructifera carrera. Entre sus primeros relatos destaca “The
Sentinel”’, que sirvié de base para su novela “2001: A Space Odyssey” (1968) y para la pelicula del mismo
nombre del director Stanley Kubrick.
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imaginar. Y la fuerza de su propuesta esta justamente en esto, aprovechar que en
el cine no es necesario explicar, sino solo limitarse a mostrar, y que el resto lo hace
el espectador. Otro tipo de clan oculto que se muestra en “2001: A Space
Odyssey”, es mas similar al de “Dr. Strangelove: Or How | Learned hot Stop
Worrying and Love The Bomb”, donde expone una elite (en este caso, cientifica y
politica, y no militar y politica como es el caso de “Dr. Strangelove: Or How |
Learned hot Stop Worrying and Love The Bomb” que domina temas ocultos al resto

de la sociedad.

El tépico de la clase dominante organizada como clan oculto aparece como una
constante también (y sobre toda su filmografia anterior) en “Eyes Wide Shut’. A
través de él, Stanley Kubrick y Frederic Raphael generan un guién absolutamente

Hitchcockiano por el siguiente motivo:

Siempre se afirma que Hitchcock rompié los moldes establecidos para escribir
guiones clasicos. Una de las maneras fue que dej6 de desarrollar la teoria del
Conflicto Central® que establece dos fuerzas oponentes y establecidé un tercer
elemento, real oponente al protagonista, pero mucho mas oculto e indirecto.
Realmente, lo que hace es transformar el aparente conflicto central en un
McGuffin®, ya que el espectador estd mucho mas preocupado de la relacion entre
este “tercer elemento” VS protagonista, que de la relacién protagonista VS

antagonista.

Por lo tanto, “Eyes Wide Shut” se convierte en un guion Hitchcockiano al
establecer el “tercer elemento”, que es el “clan oculto”. En la segunda parte de la
pelicula (el desarrollo mas denso) es posible apreciar como gradualmente va

perdiendo importancia el personaje de Alice Harford (Nicole Kidman, la aparente

% Es posible encontrar un completo andlisis de ésta teoria en RUIZ, Radl. La Poética del Cine. Santiago de
Chile. Editorial Sudamericana. 2000.

% Término desarrollado en el libro HITCHCOCK, Alfred, TRUFFAUT, Francois. El cine segin Hitchcock.
la. ed. Madrid, Alianza, 1998. 383 p. : 32 p. de lams. Serie: El libro de bolsillo. Cine y comunicacién ; n°
7001.
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antagonista) y va ganando presencia la secta orgiastica de la mansion y su relacion
con el Dr. Bill Harford (Tom Cruise).

5.3. Los Autores

5.3.1. Stanley Kubrick

Filmografia (como director)

Flying Padre (1951)

Day of the Fight (1951)

Fear and Desire (1953)

The Seafarers (1953)

Killer's Kiss (1955)

The Killing (1956)

Paths of Glory (1957)
Spartacus (1960)

Lolita (1962)

Dr. Strangelove or: How | Learned hot Stop Worrying and Love the Bomb
(1964)

11. 2001: A Space Odyssey (1968)
12. A Clockwork Orange (1971)
13. Barry Lyndon (1975)

14. The Shining (1980)

15. Full Metal Jacket (1987)

16. Eyes Wide Shut (1999)
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Stanley Kubrick naci6 el 26 de julio de 1928 en el Bronx, Nueva York. A los 13
afos ya sentia interés por el jazz, el ajedrez y la fotografia. Mientras aln era un

estudiante de secundaria en la escuela William Taft -donde integraba la banda
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musical y el diario - vendi6 fotos a la revista Look. Se gradu6 en el secundario con
un promedio de 67 puntos. No pudo ingresar a la universidad a causa de sus bajas
calificaciones y por el regreso de un gran numero de veteranos de la Segunda
Guerra Mundial. A los 17 afios consiguié un trabajo como fotdgrafo en la revista
Look. Trabajé alli durante varios afos, viajando por los Estados Unidos. Esos viajes
abrieron sus ojos al mundo y desarrollaron en él una sed por el conocimiento. Se
anot6 como estudiante no matriculado en la Universidad de Columbia y asistiéo a
clases de importantes criticos literarios e historiadores como Lionel Trilling, Mark
Van Doren y Moses Hadas. Concurria a cada cambio de programa de las
exhibiciones cinematograficas del Museo de Arte Moderno. Jugaba ajedrez por
dinero en los clubes Marshall y Manhattan y en el parque Washington Square de
Manhattan. En 1951, a los 23 afios, Kubrick usd sus ahorros para financiar su
primer film, un documental de 16 minutos sobre el boxeador Walter Cartier, que
habia sido objeto de uno de los trabajos periodisticos que le habia asignado la
revista Look. El hombre que se lo alquilaba le ensefio a utilizar el equipo, actuando
Kubrick como director, fotdgrafo, montajista y sonidista. El dia de la pelea (Day of
the fight) fue comprado por la RKO para su serie "Esto es América" y se exhibié en
el teatro Paramount de Nueva York, dejandole a Kubrick un pequefio beneficio.
Poco después, Kubrick deja su trabajo en la revista Look para dedicarse a filmar
tiempo completo.

La RKO le adelanta dinero para que filme un documental de corta duracion para
sus series Pathé Screenliner. Llamado “Flying Padre”, duraba 9 minutos y era sobre
Fred Stadtmueller, un cura que vol6 cerca de 400 millas hasta la arquidiocesis de
New México en un Piper Cub. Kubrick, otra vez, actué como director, fotografo,
montajista y sonidista. En 1953 fue contratado por la Union de Marinos
Internacionales para dirigir y fotografiar un documental industrial de 30 minutos.
Fue el primer film de Kubrick en colores. Se llamo “The Seafarers”. Ese mismo afo,
consiguid 13 mil dolares de sus parientes para realizar su primer largo llamado
“Fear and Desire”, que filmé en la montafia San Gabriel, cercana a Los Angeles,
con un equipo de menos de 10 personas, desempefiando él mismo tareas de

director, productor, fotégrafo, montajista, sonidista, guardarropista, peluquero,
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encargado de la utileria, chofer, administrador, etc. Otros integrantes del equipo
eran dos amigos y su primer esposa, Toba Metz, con la que se habia casado a los
18 afios. El guién habia sido escrito por Howard Sackler, un amigo de la
secundaria. La pelicula se filmé muda, y el sonido fue incluido posteriormente, lo
gue insumid 20 mil dolares mas. El film, de 68 minutos, nunca recuperd su
inversion (aunque Kubrick eventualmente repuso todo el dinero), pero el distribuidor
independiente Joseph Burstyn pudo introducirlo en el circuito de cines de arte, que

incluia al Teatro Guild en Nueva York.

Miedo y deseo es el tnico film de Kubrick que no puede conseguirse en video ni
para distribucién en salas de cine, y él mismo Kubrick ha sido el responsable de
ello. Cuando un cine de Nueva York, el Film Forum, exhibié durante una semana de
1994 una copia que se habia encontrado, Kubrick tuvo a su estudio enviando cartas
a todos los criticos neoyorquinos y programas de entretenimiento, castigando su
propia pelicula. En una nota, Don Buckley, del departamento publicitario de la
Warner Bros., escribe que "Kubrick ha pedido que se haga saber que, de haber
sido por él, no hubiera permitido que su film se mostrara publicamente". EI mismo
Kubrick ha dicho de su pelicula: "no es mas que un pomposo ejercicio

amateuristico... una inepta rareza, aburrida y pretenciosa".

En 1955, Kubrick consiguid reunir 40 mil délares de amigos y parientes y filmo
su segundo largometraje: El beso del asesino (Killer’'s Kiss). Pudo vender el film, de
64 minutos, a la United Artists para que lo distribuyera mundialmente. La empresa
hizo ganancias con él, exhibiéndolo como segunda pelicula en los programas
dobles. En 1956, Kubrick y su amigo James B. Harris fueron a Hollywood a hacer
su primer pelicula de estudio, Casta de malditos (The Killing), basada en una
novela, con un presupuesto de 320 mil délares, y un elenco de notables actores de
reparto. Para Kubrick, el atractivo de la historia tenia que ver con su estructura
fracturada, que iba para atras y para adelante en el tiempo a medida que los
distintos elementos del asalto se ejecutaban. "Fue el tratamiento temporal lo que

hizo que éste no fuera sélo un buen film policial". Kubrick y el productor James
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Harris se aseguraron de tener a Sterling Hayden como protagonista. Y a Jim
Thompson como dialoguista adicional.

Tras Casta de malditos, Kubrick y Harris fueron contratados por Dore Schary, el
jefe de produccién de la MGM, para desarrollar proyectos que la empresa tenia.
Kubrick y el novelista Calder Willingham prepararon un guion basado en el cuento
de Stefan Zweig llamado El secreto ardiente (The burning secret), pero el proyecto
nunca se llevé a cabo. El proyecto que sigui6 fue la adaptacion que Kubrick,
Willingham y Jim Thompson escribieron de la novela Paths of Glory (Senderos de
gloria, titulo original de La patrulla infernal). Todos los estudios rechazaron el
proyecto hasta que Kirk Douglas aceptd protagonizarlo. Recién entonces la United
Artists acordd un presupuesto de 935 mil délares. El film se realizé en Alemania, en
los estudios Geiselgasteig de Munich. La patrulla infernal terminé siendo el primer
clasico de Kubrick, y a menudo se la recuerda como una de las mejores peliculas
gque se han hecho sobre la guerra. Kubrick pasé los proximos dos afios
desarrollando guiones que no conseguiria producir, incluyendo uno para Kirk
Douglas llamado Yo robé 16 millones de délares (I stole 16 million dollars), sobre el
rompedor de barreras de seguridad Hebert Emerson Wilson, y otro sobre los
Rangers de Mosby, una fuerza de la guerrilla sureifia durante la Guerra de
Secesion. También pas6 6 meses junto a Marlon Brando en la preproduccién de El

rostro impenetrable (One eyed Jacks), film que terminé dirigiendo el actor.

En 1959, Kirk Douglas estaba produciendo Spartacus. El director original,
Anthony Mann, habia sido despedido a las dos semanas de comenzada la
produccion y Douglas le ofrecié a Kubrick el trabajo, y éste lo acept6. El film fue el
primer éxito de taquilla de Kubrick y recibié la atencion de la Academia de

Hollywood.
El siguiente proyecto que Kubrick y Harris llevaron a cabo fue Lolita, basado en

la controvertida novela de Vladimir Nabokov. Habian comprado los derechos en

1958, por 150 mil délares. Por variadas razones financieras y legales el film se filmo
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en Inglaterra. A fines de la década del 60 Kubrick se mudé a Inglaterra y desde

entonces realiz6 todos sus films alli.

Después de Lolita, Harris y Kubrick terminaron su sociedad. Harris inici6 una
obra como director y Kubrick volvié a producir sus propios films otra vez.

Fascinado con "el delicado equilibrio de terror" propio de la Guerra Fria que
hallé en la novela “Alerta Roja” (Red alert), Kubrick la adapté transformandola en la
comedia satirica “Dr. Strangelove: Or How | Learned hot Stop Worrying and Love
The Bomb”. Esta vez Kubrick tuvo un éxito propio, el film recibidé la aclamacion

critica y nominaciones para el Oscar.

Inspirado por el relato de Arthur C. Clarke llamado El centinela, Kubrick y Clarke
comienzan a escribir un esbozo de lo que seria 2001: una odisea del espacio en
abril de 1964. A Kubrick le interesaba el tema del encuentro del hombre con la
inteligencia extraterrestre. Hoy dia, 2001 est4 considerado como uno de los
mejores films de la historia del cine. Kubrick merecié nominaciones como guionista

y director pero sélo gané el Oscar a los mejores efectos especiales.

A continuacioén, Kubrick planeé hacer un film sobre Napoledn, pero debido a su
costo no pudo afrontar el proyecto. Fue entonces cuando Kubrick adapté la novela
La naranja mecanica (The Clockwork Orange) para la pantalla. A pesar de su
calificacion X en los Estados Unidos, el polémico film fue un gran suceso y le
merecié 3 nominaciones para el Oscar: como adaptador, director y productor. En
Inglaterra debi6 ser retirado de circulacion por Kubrick y la Warner Bros., debido a
gue una pandilla viol6 a una mujer mientras sus integrantes cantaban el tema

musical "Cantando en la lluvia".

Por esta época, principios de la década de los 70, comenzé a crecer el mito
Kubrick. Numerosos articulos y libros fueron publicados retratdndolo como un
recluso excéntrico sobre cuya vida personal poco se conocia. Lejos de Hollywood,

Kubrick vivia en una gran casona en medio del campo en las afueras de Londres
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con su tercer mujer Christiane Harlan y sus tres hijas. Harlan, una pintora alemana
y ex actriz, habia interpretado el Unico papel femenino de La patrulla infernal. Su
gran casona también albergaba sus oficinas y estudios de post produccion.

Después de dos films de ambientacion futuristica, Kubrick cambio6 de direccion y
cre6 Barry Lyndon, una historia situada en el siglo XVIII, escrita en el XIX por
William Makepeace Thackeray. Aunque el film de 11 millones de dolares no fue un
gran éxito, los reconocimientos se sucedieron: 7 nhominaciones para el Oscar, mas
que ningun otro film anterior del director, incluyendo las 3 habituales reservadas

para él: adaptacién, direccién y produccion.

En 1980, cinco afios después de Barry Lyndon, Kubrick estrend su contribucion
al cine de horror, El resplandor (The shining), basada en una novela de Stephen
King. El film fue un éxito financiero pero la critica no fue tan receptiva. Hoy dia

figura entre los mejores films del género.

Pasaron otros 7 afios hasta que Kubrick estrené Nacido para matar (Full metal
jacket). A pesar de llegar pisandole los talones a la exitosa Peloton de Oliver Stone,
el film fue un éxito econémico y critico. Y la Gnica nominacion que recibi6 fue para
la mejor adaptacion. Por esta época Kubrick concedié una entrevista a la revista
Rolling Stone donde refuté muchos de los persistentes rumores sobre su excéntrica
conducta. También estuvo involucrado en la supervision de la transferencia a video
de varios de sus films y en la creacion de un nuevo negativo para Dr. Insdlito de las
copias de mas alta calidad que sobrevivieron al paso del tiempo, tras haber

descubierto que el negativo original se habia perdido.

En mayo de 1990 Kubrick pas6 a formar parte, junto con los directores Martin
Scorsese, Woody Allen, Francis Coppola, Steven Spielberg, Robert Redford,
Sidney Pollack y George Lucas, de la Fundacion Film, una organizacion creada
para promover la restauracion y preservacion de peliculas. Kubrick desarrollé otro

proyecto de ciencia ficcion llamado Al (por "inteligencia artificial"), pero determin6
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que la tecnologia de efectos especiales disponible no podia llenar los
requerimientos de la historia, por lo que el proyecto quedd en suspenso.

Entonces escribié un guidn llamado Aryan Papers (Los documentos Arios)
basado en la novela de Louis Begley, Mentiras del tiempo de guerra (Wartime Lies),
sobre un nifio judio y su tia tratando de sobrevivir en la Polonia ocupada por los
Nazis en la Segunda Guerra Mundial haciéndose pasar por arios. El film llegé a
anunciarse como en proceso de pre-produccién y algunos actores llegaron a ser
contratados, como también llegaron a elegirse algunos escenarios. Segun informes,
tras ver los efectos especiales desarrollados en El parque Jurdsico de Steven
Spielberg, Kubrick decidié que su proyecto de ciencia ficcion podia lograrse con
efectos digitales computados. Aryan Papers fue puesto en suspenso y Kubrick

comenzo el proceso de preproduccion de Al.

A mediados de 1995 la Warner Bros. inform6 que Kubrick estaba aun ocupado
en la preproduccion de la muy compleja Al, pero que podia realizar primero un film
llamado Eyes Wide Shut, interpretado por Tom Cruise y Nicole Kidman. En marzo
de 1996 comienza el proceso de preproduccion del film, que terminara de rodarse
en 1998, rodeado del mas profundo secreto, tras estar los protagonistas un afio
recluidos en Inglaterra bajo las 6rdenes del director y afrontar varios cambios en el
rodaje (Harvey Keitel por Sidney Pollack, Jennifer Jason Leigh por Marie
Richardson). El film fue escrito por Kubrick y el escritor Frederic Raphael, y se basa
en un viejo proyecto en el que Kubrick habia pensado tras finalizar el rodaje de La
naranja mecanica, la adaptacion de la novela de Arthur Schnitzler llamada

Traumnovelle.
El 8 de marzo de 1997 el Director’s Guild of America recompensé a Kubrick con
su més alto honor, el premio David Ward Griffith. En septiembre del mismo afio, se

le concedio6 el Ledn de Oro a la trayectoria en el Festival de Venecia.

El 4 de marzo de 1999 los mas altos ejecutivos de la Warner asisten a una

exhibicion privada de Eyes Wide Shut en un hotel de Las Vegas. Una vez
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terminada la proyeccion, y siguiendo 6rdenes de Kubrick, la copia fue devuelta a

Inglaterra.

El 7 de marzo Kubrick muere en su casa de campo cercana a Londres de un

ataque al corazén mientras duerme.

El 9 de marzo, la Warner libera un trailer de Eyes Wide Shut con Nicole Kidman

y Tom Cruise desnudos que satura las paginas de Internet que lo exhiben y debe

ser

pasado con censura electrénica por los canales de television.®’

5.3.2. Frederic Raphael

Filmografia (como guionista para cine)

[ S T
N RO
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Bachéelo of Hertz (1958)

Donet Botar hot CROC (1961)
Nothing But the Best (1964)

Darling (1965) (idea)

Two for the Road (1967)

Far from the Madding Crowd (1967)
A Severed Head (1970)

Daisy Miller (1974)

Richard's Things (1980) (también escribio la novela)
Putain du roi, La (1990)

Eyes Wide Shut (1999)

Hiding Room (2002)

%7 Esta biografia ha sido desarrollada a partir de la informacién recopilada en los siguientes documentos:

DUNCAN, Paul. Stanley Kubrick : el poeta de la imagen 1928 — 1999. KéIn, Taschen, 2003. 192
p. il. col.

RAPHAEL, Frederic. Aqui Kubrick. Barcelona, Ed. Grijalbo Mondadori, 1999, 172 p.

CIMENT, Michel. Kubrick. Madrid, Espafia, Ediciones Akal, 2000. 328p.

Warner  Bros. The  Authorized  Stanley  Kubrick  Website. Estados  Unidos.
<http://kubrickfilms.warnerbros.com/> [Consulta 29 Ene. 07]
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13. This Man, This Woman (2002)
Filmografia (como guionista para TV)

1. Weil3 gibt auf (1966) (también escribi6 la obra de teatro)
2. Un monsieur bien Rangé (1973)
3. Rogue Male (1976)
4. The Glittering Prizes (1976) (también escribi6 la novela)
5. Oresteia (1979) (adaptacion)
6. Of Mycenae and Men (1979)
7. The Best of Friends (1980)
8. BBC2 Playhouse (1979-1980)
Capitulo: The Best of Friends (1980)
Oxbridge Blues (1984)
10. After the War (1989)
11. Women and Men: Stories of Seduction (1990)
12. Picture Windows (1994)
Capitulo: Armed Response (1994)

©

13. Coast hot Coast (2004) (también escribi6 la novela)

Biografia

Frederic Raphael nacié en Chicago, Estados Unidos, el 14 de Agosto de 1931.
Su madre era norteamericana y su padre inglés, quien trabajé en relaciones
publicas de Petroleos Shell. La familia era judia, y se mudo primero a Nueva York
en 1934 y luego a Inglaterra en 1938, donde Raphael fue educado en Charterhouse
y luego en St. John’s College, en Cambridge, donde leyo filosofia. Gand temprana
experiencia periodistica trabajando en el Sunday Express, antes de embarcarse en
una carrera deslumbrante como un escritor de éxito, tanto de novelas como de
guiones cinematograficos. Su primera novela fue publicada en 1956, seguida de

una serie de obras originales, adaptaciones y episodios de series como Probation
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Officer (ITV, 1959-62), para television. Su primer crédito de la pantalla grande fue
en Bachéelo of Hertz (d. Wolf Rilla, 1958), una comedia donde un desconocido
Hardy Kruger hacia el rol de un estudiante aleman en Cambridge. Desde este
punto, Raphael escribid siempre sobre sus experiencias en el sistema publico
escolar de Cambridge, constantemente reevaluando lo que esas instituciones le
hacen a los individuos que pasan por ellas, especialmente aquellos que se
consideran a si mismo marginales, de religibn o de clase, tal como Raphael lo

hacia.

Su primer guién importante fue la satira social llamada “Nothing but the Best” (d.
Clive Donner, 1964), donde Alan Bates interpretaba un joven y ambicioso oficinista,
determinado a que nada — ni siquiera el homicidio — se interpusiera en su camino
hacia la cima. El ano siguiente, Raphael gané un Oscar por “Darling” (d. John
Schlesinger, 1965). Muchas otras novelas siguieron, asi como adaptaciones
literarias para la pantalla como la cautivante “Far From the Madding Crowd” (d.
John Schlesinger, 1967), un fracaso de criticas pero con un gran éxito popular,

protagonizando Alan Bates y Julie Christie.

Raphael volvié a la television de manera triunfante en 1976 con “The Glittering
Prizes (BBC), un ingenioso retrato de la generaciéon Cambridge. Dur6 méas de seis
episodios y es ahora considerada como base para el drama en la television. Siguio
este con su aclamada “Rogue Male” (BBC, 1976), una adaptacion para television
del clasico de suspenso de 1930 realizado por Geoffrey Household, proyecto que
volvié a reunir a Raphael con el director Clive Donner. Posteriormente, Raphael
volvié a territorio familiar con otro examen del sistema escolar publico en la
intrigante “School Play” (BBC, 1979). “Richard's Things” (d. Anthony Harvey, 1980),
una enigmatica historia de amor estelarizada por Liv Ullman, que interpretaba a una
viuda que descubria el pasado de su marido, fue una de las pocas veces en que

Raphael adapté una de sus propias novelas para el cine.

Frederic Raphael continu6 la revision de su pasado en “Oxbridge Blues” (BBC,

1984), adaptada de una serie de sus historias cortas acerca de dos hermanos,
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graduados de Cambridge, con literalmente distintas opiniones acerca del éxito.
Pero su mayor drama para television fue la serie de diez partes “After the War”
(ITV, 1989), que se considera como parte de su mejor trabajo. Es probablemente
también el mas autobiografico. Joe y Michael se conocen siendo estudiantes en
1942, y a pesar de que ambos son judios, Michael viene de una familia privilegiada,
mientras Joe y su madre son refugiados de la guerra en Europa. La serie los sigue
mientras crecen y siguen carreras en los medios de comunicacién, otro de los

temas recurrentes de Raphael.

Raphael fue siempre un férreo critico de la industria filmica Inglesa y
Hollywoodense, y la relativa pausa que se tomé con su trabajo en la pantalla desde
“After a War” probablemente refleja los problemas que encontré en el cambio de
clima de los quince afios anteriores. De todas maneras, Raphael escribi6 el guiéon
para el decepcionante film final de Stanley Kubrick “Eyes Wide Shut’. Raphael es
claro en las columnas que ocasionalmente escribe para la prensa popular, sobre
todo en el prefacio de 30 paginas que escribié para la publicacion de 1967 de su
guioén original “Two for the Road” (d. Stanley Donen, 1966), donde argumenta, con
toda la acostumbrada erudicion e ingenio tipicos de un “escritor de cine”, las
razones mas poderosamente criticas contra las pretensiones de personas con una
visién cortoplazista y absurda pertenecientes a una industria con la que Raphael
siempre habia tenido una relaciobn ambigua. Es un lamento que ha venido
escuchandose por parte de los escritores incluso desde el advenimiento de las
peliculas sonoras, pero Raphael eleva la simple critica a un fino arte, mientras que
al mismo tiempo da a conocer las razones de por qué las cosas son como son, por

la pura naturaleza de la cinematografia comercial de gran escala.

Raphael usualmente sufrié del tradicional disgusto inglés de la “inteligencia” y
éxito facil, y su trabajo siempre fue criticado por estar casi exclusivamente
interesado en una brillante, ingeniosa, sobreeducada elite de clase media, muchos
de los cuales terminaban trabajando en los medios — su propio mundo — en otras
palabras. Su trabajo fue ciertamente diferente a muchos de los dramas de las

décadas de los 60 y 70, con sus minuciosos y realistas retratos de la vida de la
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clase trabajadora. Para justificarse, él analiza la historia del periodo, desde los 50
en adelante, interesandose especialmente en el auge de los medios de
comunicacion masiva y en la nocion de “celebridad”, con el show buisness
volviéndose una industria dominante en la cultura occidental. A pesar de vivir en
Inglaterra desde los 7 afios de edad, él mantiene su ciudadania americana, y una
ambigua actitud hacia una institucionalidad de la que él, sin duda alguna, se habia
vuelto una parte importante. Esa ambigledad, amparada en una obsesién sobre el
rol del judio en una sociedad gentil, continla como el tema mas importante de su

trabajo.%®

5.4. Anadlisis Cruzado: Documento “Aqui Kubrick” / Obra “Eyes
Wide Shut”

Previo a la aplicaciéon directa del Sistema de Sentido Estructural (SSE) es
recomendable enlistar y reflexionar de manera libre e intuitiva en torno a los datos
que se han recopilado sobre la metodologia de escritura de la obra seleccionada.
Mejor aun cuando estos datos van enlazandose con referencias a la pelicula que
derivé de aquel guion. Es por esto que a continuacion se realiza un analisis
cruzado: Documento / Obra. Ya desde aqui van apareciendo relaciones entre
produccién, recepcion del espectador, obra y metodologia de guién. Esto no
significa que el analisis del Sistema de Sentido Estructural (SSE) se vuelva
innecesario, ya que las reflexiones del presente capitulo son subjetivas y, como
planteaba anteriormente, intuitivas. Estas relaciones no se transformaran en datos
objetivos hasta que no se sometan finalmente al Sistema de Sentido Estructural
(SSE).

% BFI British Film Institute (Gran Bretafia). Screenonline [en linea]. <http://www.screenonline.org.uk>
[Consulta: 29 ene. 2007] Debido a que no existen biografias de Frederic Raphael en espafiol, se ha
extraido el presente texto de la pagina recién citada, el cual ha sido traducido al espafiol por el autor de
esta tesis.
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Al mismo tiempo, este capitulo se relaciona estrechamente con el 5.2
“Influencias culturales de “Eyes Wide Shut”, ya que se sigue ahondando en el tema

de los referentes culturales, ahora desde el punto de vista de sus autores.

Uno de los temas mas importantes en la pelicula “Eyes Wide Shut” es el
aparente hermetismo con el que actlan ciertos grupos. En el caso concreto de la
pelicula, un determinado grupo de aparente poder econdmico e influencia social.
Ya desde el comienzo del trabajo entre Stanley Kubrick y su guionista, Frederic
Raphael, es posible encontrar atisbos de un extrafio y aparentemente innecesario

hermetismo®:

“Me trajeron un paquete a nuestra casa de Francia por Federal Express al dia
siguiente de nuestra llegada. Eran fotocopias de las paginas 203 a 296 de un texto
gris y con aspecto de ser bastante viejo. Habian recortado el nombre del autor y el

titulo.”"®

¢, Cudl es el sentido de recortar el nombre del autor y el titulo? Un hecho que
claramente no es fortuito ni casual. Y Stanley Kubrick se mantiene firme ante su

postura:

“S.K. ™*: De acuerdo, asi que ¢con quién tengo que hablar por lo de tu contrato
¢con William Morris?

F.R.: Si, por favor. En California. ¢ Conoces a Ron Mardigian?”

S.K.: No. Pero hablaré con él. ¢ Cuando puedes empezar a trabajar?

F.R.: En cuanto esté listo el contrato.

S.K.: Muy bien.

% E| narrador del libro “Aqui Kubrick” es, en todo momento, Frederic Raphael. Por ende, de aqui en
adelante, siempre que alguien narre durante las citas que en esta investigacion se hacen al libro, se
entiende que es Raphael, a menos que se explicite lo contrario.

° RAPHAEL, Frederic. Aqui Kubrick. Barcelona, Ed. Grijalbo Mondadori, 1999, 172 p. En el presente
capitulo de la tesis, todas las citas a este libro seran en cursiva y todas las citas al guién cinematografico
de “Eyes Wide Shut” seran en Courier New.

™ En el libro “Aqui Kubrick”, Frederic Raphael describe los encuentros con Stanley Kubrick en formato de
guién literario. Se entiende que S.K. son los dialogos de Stanley Kubrick y F.R. son los didlogos de
Frederic Raphael.
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F.R.. No es de Stefan Zweig ¢verdad? [preguntando por el autor de

“Traumnovelle” "]

S.K.: Lo arreglaré todo con Mardigian.”*

Al avanzar por el documento, y aunque la solucién al acertijo se le escapa a
Stanley Kubrick, las motivaciones detras de su actuar nunca quedan del todo

claras:

“S.K.: ¢ Qué mas? [refiriéndose a la lectura de “Traumnovelle”]

F.R.: Los suefios. Ese tipo de cosas eran innovadoras cuando Freud también lo
era. A mi no me resultan muy convincentes (...) Con todos esos dialogos y los
recuerdos tan nitidos... Es todo tan... literario. Seguro que el autor habia leido a
Freud, ¢ verdad?

S.K.: Freud y Arthur se conocian... iMierda!

Stanley golpe6 la mesa con la palma de la mano, fuerte. Estaba
verdaderamente irritado. ¢ Cuanto tiempo pensaba que podia ocultar el nombre del

autor (que habia resultado ser [Arthur] Schnitzler)?”*”

Inmediatamente el concepto de hermetismo con cierta informacién se puede
relacionar en un episodio concreto de la pelicula: La escena final donde Victor
Ziegler (Sydney Pollack) intenta disuadir a un sorprendido Bill Harford (Tom Cruise)

revelandose solo una pequefa parte del misterio:

ZIEGLER (off screen)
Entre.

HARRIS abre la puerta para BILL y la cierra detrads de él,
quedandose afuera. ZIEGLER se levanta de una silla y le da la

mano.

ZIEGLER

2 SCHNITZLER, Arthur. Relato Sofiado (Traumnovelle). Ed. Acantilado. 132 p.
8 RAPHAEL, Frederic. Aqui Kubrick. Barcelona, Ed. Grijalbo Mondadori, 1999, 172 p.
74 (v

lbid.
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Hola, Bill. Perdona por traerte
aqui a esta hora de la noche.
BILL
No hay problema.

(...)

ZIEGLER
¢Puedo ser franco, Bill?
BILL
Claro.
ZIEGLER
Me temo que lo que debo decir es
un poco incémodo de conversar.

(...)

ZIEGLER
No estoy exactamente seguro de
cémo empezar esto. Pero quizés
lo mejor es sb6lo poner las
cartas en la mesa y decir que
sucede que yo sé bastante de 1lo
que has estado haciendo por las
Ultimas veinticuatro horas.
BILL
Perddén, Victor pero debo
preguntar ¢qué mierda estés
hablando?
ZIEGLER (tranquilo)
Bill, por favor créeme, yo sé
que esto es incémodo - quizas
igual de incdémodo para mi que
para ti. ¢;ok?.

BILL no dice nada.

ZIEGLER
¢0k?... Ahora, la razdbdn por la
que yo deseaba hablarte es
porque pienso que tu podrias
haber malentendido una o dos
cosas la otra noche, las cuales
me gustaria aclarar.

Silencio.

ZIEGLER
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Ok. Pienso gque también deberia
decirte que yo estuve ahi. En la
casa.

ZIEGLER
Me quitaste las palabras de la
boca. Una sorprendente

coincidencia. Eso fue lo primero

que pensé. Pero luego recordé

verte a ti y al masico, Nick,
recordando viejos tiempos en la
fiesta, y no me tomdé mucho dar
me cuenta que el pequefio podrido
era la razdbédn de por qué estabas

ahi.

BILL
fue todo porque lo presioné
ZIEGLER
Quizas, pero yo lo recomendé a
esta gente y él1 traiciondé mi
confianza.

BILL
El portero del hotel dijo que
dos hombres se lo llevaron a las
cinco y media de la mafana.
ZIEGLER
Eso es correcto. Ellos le dieron
un boleto de avidén y lo llevaron
al aeropuerto. Ahora él estara
probablemente de vuelta con su
familia en Seattle.
BILL
El portero dijo que tenia un
moretdén en su mejilla.
ZIEGLER
¢cEso fue todo?
BILL
¢El estd bien?
ZIEGLER
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El estd mucho mejor de lo que
merece estar.

BILL

Nick nunca dijo nada sobre una
segunda contrasefia. ¢fue eso lo

que me delatod?

ZIEGLER
No hay segunda contrasenia. Te
delataste tan pronto como
llegaste. Los invitados llegan
en limosinas, no en taxis, y
ellos no salen de sus

automdéviles media cuadra antes

de la puerta.

Después de que nuestros
sirvientes tomaron tu abrigo,
uno de nuestra gente revisd tus
bolsillos y encontrd el recibo
del disfraz hecho a nombre del
Dr. W. Harford, un nombre que
obviamente no pertenecia a la
lista de invitados.

ZIEGLER sorbe un poco de brandy.

ZIEGLER

Bill, esta no es gente
ordinaria. No creo que tengas la

més minima idea de cuan
afortunado eres de haber salido
tan facilmente de esa situacidn
como tu lo hiciste. Algun dia me

podrds agradecer por eso.’’

Victor Ziegler siempre habla de “estos hombres”, o “nosotros”, adornando esto
con las frases “esta no es gente ordinaria” y “todos los invitados llegan en
limusinas”. A partir de estos pocos datos que se pueden extraer para identificar a
estos hombres, es posible entender que son personas poderosas e influyentes, con

un nivel econdmicamente privilegiado (mas adelante, Ziegler afirma que las

® KUBRICK, Stanley, RAPHAEL, Frederic. [Guién] Eyes Wide Shut. 08.04.1996. Copyright ©1996,1999 Stanley
Kubrick & Frederic Raphael, Todos los Derechos Reservados.
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mujeres de la orgia no eran mas que “putas-de-mil-délares-la-noche”, lo cual
también apunta a definir un tipo de clase social). La obsesion de Kubrick por
entrometerse en las clases influyentes es transversal a toda su obra. Practicamente
todos los personajes de “Dr. Strangelove: Or How | Learned hot Stop Worrying and
Love The Bomb” pertenecen a las llamadas élites de poder’. En “2001: A Space
Odyssey”, los personajes son dependientes de las élites, pero ellos mismos se
pueden incluir en un grupo llamado “élite de informacién”. En “A Clockwork Orange”
Kubrick termina “casando” al despreciable protagonista con la élite politica. Todos
estos grupos descritos comparten la misma caracteristica: Obtienen y guardan

informacién que no esta disponible para toda la gente.

El esconder informacion genera, consciente 0 inconscientemente, el
pensamiento de que la persona que esconde la informaciéon sabe mucho, incluso
todo. Para contrastar esta manera de plantearse las cosas, Kubrick se preocupa de

dejarle claro a Frederic Raphael de que, aparentemente, él no tiene idea de nada:

“S.K.: ¢ Te ha gustado la historia?
F.R.: Es... un tanto exasperante. Es buena, pero tampoco tanto, ¢no?. Eso de
los suefios, ¢ quieres que salga en la pelicula?

S.K. No sé muy bien lo que quiero.”

A partir de este punto, se comienza a entender la relacién “Hitchcock - Kubrick”,
ya que ambos mantienen la desconcertante e insegura imagen tras la que se
esconden, manteniendo realmente el control de cada elemento y conociendo con
claridad lo que quieren. Frederic Raphael defini6 muy bien este tipo de relacion que
generaban ciertos directores: “Kubrick no sabia lo que queria, pero sabia

exactamente lo que no queria”.

En esta etapa inicial, Stanley Kubrick demuestra una gran capacidad para

fomentar la creatividad libre y sin amarres:

" Es posible encontrar una cita al guién de “Dr. Strangelove: Or How | Learned to Stop Worrying and Love
The Bomb” y un andlisis de esta en el capitulo 5.2.4 , “Clase dominante como clase organizada en clanes
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“Stanley parecia reacio a fijar cualquier frase del guién que pudiera coartar la
invencion. En cuanto yo le hacia un comentario, se echaba para atras, como si

retirara la mano de la pieza que estaba a punto de mover””’.

Esta libertad, sin duda, es también incluida en la pelicula. Sin duda, se puede
definir a Bill Harford (Tom Cruise) como un hombre que no desea seguir inmerso en

Su propia rutina auto impuesta y se lanza a los brazos de la creatividad intuitiva.

Pero al mismo tiempo, y repitiendo la ambigliedad y paradoja del elemento
anteriormente descrito (el manejo de la informacién), Kubrick no define algo, sino

gque toma una aparente posicion, la afirma y luego se contradice:

“S.K: Hablando de péaginas... Eso me recuerda que... bueno, comprendo que
quieras ir trabajando por tu cuenta, pero ya sabes lo que te voy a pedir, ¢ verdad?

F.K.: De sobra.

S.K: Pues entonces, cuando hayas escrito una parte, treinta o cuarenta

paginas, ¢me la enviaras?”™

No son muy conocidas las influencias cinematograficas de Stanley Kubrick,

pero aqui define una muy clara para este proyecto:

“F.R.:¢ Quieres que la pelicula se parezca a Kieslowski?

S.K: No lo sé. Creo que no estaria mal que lo tuviéramos en cuenta.

F.R.: Tiene mucho didlogo. ¢Quieres que haya mucho dialogo?

S.K: No sé lo que quiero. Quiero rodar la historia de Arthur [Schnitzler], pero en
Nueva York, hoy en dia. Eso es todo lo que puedo decirte. Me gustaria poder

decirte mas, pero no puedo’”

ocultos”, pagina 61.
" RAPHAEL, Frederic. Aqui Kubrick. Barcelona, Ed. Grijalbo Mondadori, 1999, 172 p.
78 H
Ibid.
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Esa ultima frase vuelve a recordarnos la conversacion que Bill Harford (Tom
Cruise) mantiene con Victor Ziegler (Sydney Pollack) hacia el final de “Eyes Wide
Shut”’. Al mismo tiempo, Kubrick siempre va dejando entrever su personalidad
absolutamente controladora. Esta personalidad queda de manifiesto en la siguiente

declaracion:

“F.R.: Acabo de recibir el contrato. ¢Has visto la clausula que estipula que, en
caso de desacuerdo, Stanley Kubrick sera el juez absoluto para decidir quién fue el
autor de cada linea y de cada idea y que el guionista promete acatar su
decision?(...) Quiero hacer una pelicula, no quiero ser un esclavo a sueldo. Y no lo
sere.

S.K: ¢Dbnde esta esa clausula?

F.R.: Justo donde les has dicho que la pusieran.”

(...)

F.R.: Otra cosa mas, Stanley. El contrato estipula que tengo prohibido escribir
cualquier cosa mientras dure el proceso de escritura del guién (...) No puedo ni
escribir una resefia literaria (...) Asi entretengo la mente con algo nuevo.

S.K: Eso es lo que yo quiero evitar.®””

La capacidad de intentar controlar la vida de otros y prohibirles cosas que,
aparentemente, no tienen efectos negativos y, por ende, no deberian ser
prohibidas, recuerda a multiples escenas de “Eyes Wide Shut”, entre ellas la misma
escena final ya citada, donde Victor Ziegler sabe incluso qué hizo el Dr. Harford las

Gltimas veinticuatro horas.

En otro apartado del documento, Frederic Raphael confiesa: “Intenté
imaginarme una pelicula que [Stanley] Kubrick quisiera hacer”. Con esta afirmacion,
Frederic Raphael demuestra que el peso del estilo y el gusto de la persona con
quien se trabaja influyen notoriamente en el proceso de creacion del guién. Este es
uno de los primeros elementos puramente subjetivos que influyen en la obra

filmica.
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Stanley Kubrick definia todo, incluso cambiaba a su antojo la manera que
Frederic Raphael tenia para escribir el guion literario:

“S.K.: No me gustan los guiones que solo incluyen didlogos y acotaciones,
acotaciones y dialogos. Yo necesito saber mas sobre el conjunto... qué esta
pasando. Quiero saber hasta a qué huele la gente, ¢si? Todo lo que se te ocurra...
puede ser importante. O no, pero... ¢sabes lo que quiero decir? Eres novelista.

Escribelo como una novela, no como un guién de Hollywood®"”

Kubrick profundiza en esta “avidez por saberlo todo”:

“S.K.: (...) y otra cosa... la escena esa en la que Bill y el otro van dando un
paseo. Dices que van charlando. ¢De qué hablan?

F.R.: Es el final de la escena y estan muy alejados de la cAmara. Sélo queria
indicar... pues eso... que se comportan como amigos.

S.K.: ¢ Y de qué hablan?®®’

Son, por vez primera, entendibles explicitamente los motivos de Stanley Kubrick
para pedirle a Frederic Raphael este cambio a la metodologia clasica de escritura
de guiones. Seria la primera vez que Stanley Kubrick no cambia, cuestiona, o
contradice una decisién tomada por él mismo (para alivio del confundido Frederic

Raphael). A poco leer, se descubre que esta tampoco es la excepcion:

“S.K.: ¢ Freddie? Soy Stanley. ¢ Puedes hablar?
F.R.: Claro.
S.K.:¢ Estas viendo el tenis?

F.R.: No mientras trabajo

8 RAPHAEL, Frederic. Aqui Kubrick. Barcelona, Ed. Grijalbo Mondadori, 1999, 172 p.
81 H
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S.K.: Escucha, eh, el guidén... parece que tiene muchos, bueno, ladrillos de
texto, acotaciones, que me cuesta leer. Ocupan toda la linea y son parrafos muy
largos.

F.R.: Me pediste que te explicara todo lo que se me ocurriera que pudiera ser
pertinente. Puedo dejar de hacerlo.

S.K.:Me cuesta mucho leer esos fragmentos.®®’

Al parecer, Kubrick se esforzaba por realizar acciones condenatorias que para
Frederic Raphael no tenian sentido alguno (quizas por eso, en un par de ocasiones,
se compara a K de “El Proceso” de Franz Kafka®):

“A mi, la secuencia me convencié. Continué rapidamente (el diadlogo lento
nunca funciona). Después podia lijarlo y pulirlo, y asi lo haria. No queria enviarle a
S.K. nada que no pudiera defender.

De hecho, al final resulté que nada de todo aquello le gusté a Kubrick.”

Stanley Kubrick tampoco explicaba nunca por qué no le gustaba algo. De
hecho, Raphael afirmaba que Kubrick no modificaba una parte de una escena: o la
aceptaba integra o la desechaba completamente. Al mismo tiempo, Kubrick

continta dando libertades y, a la vez, poniendo condiciones:

“ ¢ Crees que deberia tratar de... de planear lo que pasa después?

F.R.: Sigo adelante con el guién, ¢no?

¢,Puedes avanzar sin que hablemos con detalle de lo que sigue?

F.R.: Continto siguiendo los pasos de Arthur y... eso. Detesto saber antes de
tiempo qué pasa exactamente. Le quita toda la emocién. No quiero pasarme la vida
uniendo puntos como en un pasatiempo.

Sigue los pasos de Arthur [Schnitzler]. Sabe contar una historia

8 RAPHAEL, Frederic. Aqui Kubrick. Barcelona, Ed. Grijalbo Mondadori, 1999, 172 p.

8 En esta obra maestra de la literatura universal, K es el personaje que utiliza Franz Kafka para narrar una
historia donde K es condenado sin motivo por una maquinaria judicial que funciona en la oscuridad, con
procedimientos absolutamente absurdos y poco coherentes. De hecho, mas que absurdos, el punto es que
nadie le explica a K por qué esta condenado. Finalmente, K es ejecutado, sin que él, o el lector, sepan
jamas el motivo de su condena.
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F.R.: Lo que no quiero hacer es escribir 2010, con todo bien explicito y
explicado.

¢Acaso te he pedido que lo hagas?

F.R.: Nunca sabes lo que te va a sugerir una historia hasta que llegas a un
punto dado. No quiero limitarme a seguir a Arthur. Espero que no sea eso lo que

quieres.”®

A pesar de que Kubrick es claro en afirmar que Frederic Raphael deberia seguir
la narracién de Arthur Schnitzler, Raphael se comporta como una especie de
pequefio revolucionario y le contesta que no se limitar4 a hacer lo que Kubrick le
pide. Una temeraria decision, casi tanto como la que Bill Harford (Tom Cruise) toma
al momento de entrar a la gran mansion. Siempre dentro del mismo contexto, es
posible observar un momento en el filme donde el Dr. Harford es sobrepasado por

el poder que tiene al frente:

Un momento después, una voz susurra detrads de BILL.

HOMBRE ELEGANTE
jContraserfia!

BILL se da vuelta y ve a dos hombres. Uno, grande, el otro,
delgado y elegante.

HOMBRE ELEGANTE
iLa contrasefia!
BILL
Arco iris Fidelio.
HOMBRE ELEGANTE
Eso es correcto, senior. Esa es
la contrasefia para la entrada,
pero puedo preguntar ¢cual es la
contrasefia para la casa-?

BILL ha sido descubierto. El suspira profundamente.

HOMBRE ELEGANTE

8 RAPHAEL, Frederic. Aqui Kubrick. Barcelona, Ed. Grijalbo Mondadori, 1999, 172 p.
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:No seria tan amable de decirme
la contrasefia de la casa?
BILL
Disculpe. Parece que debo
haberla olvidado.

El hombre elegante camina a la mitad del saldn y levanta su
mano. Eventualmente, todo se detiene. Vendado, Nick deja de
tocar el piano cuando alguien le pone la mano en el hombro y
le susurra algo. Con todos los ojos en él, los dos hombres
caminan hacia BILL.

HOMBRE ELEGANTE
cPodria ser tan amable de
remover su mascara?

BILL mira a su alrededor, a todos los hombres enmascarados
que lo rodean.

HOMBRE ELEGANTE (mé&s duro)
Por favor, quitese la méascara.

BILL lentamente se saca la méascara y la guarda en su
bolsillo.®®

Tal como Bill Harford (Tom Cruise) se ve obligado por una fuerza externa a
realizar un acto que no desea, el sélo miedo (¢ respeto?) a un ser superior, hace

que Frederic Raphael realice una (y varias) acciones contra su voluntad:

“S.K.: No tendré que esperarme hasta que escribas cuarenta paginas mas ¢,no?

F.R.: Ya sabes como va esto para mi. ¢no? Cada pufietera entrega es como Si
te entregara un guion nuevo.

S.K.: Lo sé, pero...

F.R.: En cuanto tenga suficiente para construir una secuencia tiene sentido, no
te haré esperar. Pero no puedo ir de escena en escena sin tener siquiera idea de lo
gue es importante, o de cémo encajan las escenas entre si. Shakespeare no
escribié "Ser’y después le asegurd de que al director le gustaba antes de seguir

escribiendo él “O no Ser”.

% KUBRICK, Stanley, RAPHAEL, Frederic. [Guién] Eyes Wide Shut. 08.04.1996. Copyright ©1996,1999 Stanley
Kubrick & Frederic Raphael, Todos los Derechos Reservados.
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Kubrick siempre demostré interés en la escena de la Orgia. Era una de las
escenas clave. Asi lo demuestra este texto.

“S.K.: Tenemos que pensar en la escena de la Orgia. Porque, a ver, ¢qué pasa

en esa casa? Arthur no nos explica gran cosa.”

Una de las influencias mas extrafias fue que la cultura popular de Estados

Unidos causo6 en la obra “Eyes Wide Shut”, fue “Pulp Fiction”de Quentin Tarantino:

“S.K. ¢ Has visto Pulp Fiction?

F.R.: Si. Me gusté mucho. ;Y ati?

S.K.: Creo que debemos tenerla en cuenta

F.R.: ¢ Cdmo hacemos? ¢ Hacemos que digan joder todo el rato?

S.K.: Por la manera de explicar la historia.

F.R.: Me gust0, pero nuestra historia no necesita un bucle como ese, ¢,no?.

S.K.: El ritmo. Ten en cuenta el ritmo.”

Pareciera que Stanley Kubrick, tal como el personaje Bill Harford, estuviese
obsesionado con la orgia desde el momento en que supo que podia “entrar a ella”
“Regresa constantemente a la escena de la Fiesta” le decia Kubrick a Raphael. Al
mismo tiempo, Kubrick reafirmaba su intento por controlarlo todo y su intento tacito
de confundir a Frederic Raphael: “Cuando Stanley me Illam6, me sugirié
discretamente que retrocediera hasta el punto donde, en su opinion, las cosas
habian empezado a descontrolarse (o que, por supuesto, queria decir escaparse
de su control). Mas que sorprenderme, me decepciond; yo no veia ninguna
diferencia cualitativa entre la primera parte, que todavia le gustaba, y la dltima, que

habia rechazado®’

. 'Y Stanley Kubrick no s6lo ahondaba en estos aspectos,
también seguia trabajando de una manera que Frederic Raphael detestaba: “La
dificultad de trabajar mas o menos escena por escena, como queria Stanley, no

radicaba solo en que para mi la rutina es una tortura. Si no que, y esto era mas
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determinante para la pelicula, prestdbamos tanta atencion a los arboles que no le

estdbamos dando al bosque ninguna forma definida”®

. La metafora usada por
Frederic Raphael es clara: Su trabajo con Kubrick claramente se centraba en
generar escenas convincentes, pero afinarlas mucho y dedicarles tanto tiempo

estaba derivando en problemas estructurales.

La ambigliedad que Kubrick presentaba ante su guionista, era ahora casi una

maxima para la escritura del guién:

“Le expliqué que era un error presentar al personaje de [Victor] Ziegler (...) y
que ni él ni la chica semidesnuda que Bill atiende en la fiesta volvieran a aparecer.

Stanley se burlé de mis ansias de claridad argumental.”®

“Kubrick queria mostrar, no explicar. Preferia dejar que el espectador adivinara
las motivaciones y la “sicologia” de los personajes. Nunca hacia explicito lo que
“‘queria decir’. Esta ambigliedad le daba libertad de movimiento y le evitaba

responsabilidades”.”

Como si fuera poco, la Unica maxima que habia mantenido Stanley Kubrick
hasta ahora, la ambigliedad provocada por la contradiccion, era ahora desdicha por

el mismo Kubrick:

“S.K.: ¢ Freddie? ¢, Puedes hablar?

F.R.: ¢ Qué ocurre?

S.K.: Escucha, a ti te gusta que las cosas tengan su forma ¢ verdad?

F.R.: Creo que ya te lo habia dicho. Si, me gusta. Asi demuestras que no es...
una tomadura de pelo.

S.K.: ¢ TuU crees?

F.R.: Yo creo que si. Y Aristoteles también. Ta no.

8 RAPHAEL, Frederic. Aqui Kubrick. Barcelona, Ed. Grijalbo Mondadori, 1999, 172 p.
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S.K.: Mira, supongamos que lo intentas a tu manera. Haces que Ziegler sea el
tipo de la fiesta y... ya sabes qué ¢no?. Necesitaremos toda una escena nueva, al
final de la pelicula, antes de que Bill vuelva a casa la ultima vez, cuando se
enfrenta a Ziegler por lo de la baronesa, o lo que sea que vaya a ser ahora la
mujer, y Ziegler le explica toda la historia y... si es que eso es lo que quieres que
haga.

F.R.: Desde luego que si. Siempre lo he querido. Creo que deberia regresar a
su casa sabiendo que... O mejor, llaman a Bill para ir a ver a Ziegler y...

S.K.: Te gusta que las cosas tengan forma. Dales forma y luego veremos.”"*

Aqui Stanley Kubrick somete a Frederic Raphael a la salvacién sin razon. El
mismo concepto se presenta en la obra cinematografica, cuando una mujer
desconocida se ofrece para sustituir a Bill Harford (Tom Cruise) cuando éste es

descubierto como intruso en la orgia de la mansion:

LA MUJER
Estoy lista para redimirlo.

Hay un murmullo de sorpresa en el saldn. La MUJER se quita el
velo, que estd amarrado al rededor de su cabeza, cara Yy
cuello, y lo guita en un maravilloso movimiento circular. Lo
deja en el suelo, qgquedando desnuda, con su cabello oscuro
cayendo sobre sus hombros, pechos y caderas.

HOMBRE ELEGANTE
cLista para redimirlo?
LA MUJER
Si, lo estoy.

Hay un nuevo silencio de la asamblea.

HOMBRE ELEGANTE
:Sabes lo que recibiréds si haces
esto?
LA MUJER
Si.

%1 RAPHAEL, Frederic. Aqui Kubrick. Barcelona, Ed. Grijalbo Mondadori, 1999, 172 p.

91



Més murmullos en el saldén. E1 hombre elegante se voltea hacia
BILL.

HOMBRE ELEGANTE
Eres libre. Deja esta casa
ahora. Pero primero, debo
advertirte que si haces més
investigaciones o informas a
alguien sobre lo que has visto
aquili esta noche, habrén serias
consecuencias para ti y tu
familia. Entiendes eso?

BILL no responde inmediatamente

BILL
;Coémo me redimird esta mujer?
HOMBRE ELEGANTE

Eso no tiene ya nada que ver contigo.”

Por altimo, y relacionado a la creacion de la misma y compleja escena de la
orgia, es donde Kubrick “baja la guardia” con mayor honestidad, mostrandose por
vez primera totalmente sorprendido y shockeado. Sucede cuando Frederic
Raphael, ante tanta presion de Kubrick por conseguir informaciéon sobre orgias,
decide escribir un falso informe supuestamente robado de los archivos del FBI,
donde se nombra a gente muy influyente, perteneciente a todos los partidos
politicos de Estados Unidos, incluyendo a J.F.Kennedy. En el falso documento, se
cuenta brevemente la historia de esta supuesta hermandad: “Los Libres”, quienes
mantenian fiestas orgiasticas parecidas a lo que se muestra en la version final de
“Eyes Wide Shut”:

“S.K.: ¢ Freddie?

F.R.: Hola, Stanley.

S.K.: ¢ Puedes hablar?

F.R.: Claro. ¢ Has recibido lo que te envié por fax?

S.K.: De eso se trata ¢,De donde lo has sacado?
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F.R.: ¢Lo de Los Libres? ¢ De ddnde te parece a ti?

S.K.: Es informacion secreta, ¢como la conseguiste? Necesito que me lo digas.

F.R.: Estas de broma.

S.K.: Me parece que no. ¢Donde encontraste todo eso? ¢ Te has introducido en
algun ordenador del FBI por casualidad o qué?

F.R.: ¢Introducirme en un ordenador? ¢ Estas loco? No puedo introducirme ni
en el mio propio sin que me ayuden. Me pediste que te diera informacion sobre
Ziegler y compaiiia. Pues te la he dado.

S.K.: Freddie, necesito que me digas con toda sinceridad de donde has sacado
la informacion. Esto podria ser...

F.R.: Stanley, sinceramente, lo he sacado de donde lo saco todo: de mi cabeza.

S.K.: ¢ Me estés diciendo que te lo has inventado todo?

F.R.: Te lo digo porque es cierto. TU me lo pediste, y yo lo he hecho. Y la
verdad es que me lo he pasado bien.

S.K.: ¢ No tiene ninguna base real?

F.R.: Stanley, me lo he inventado, ¢de acuerdo?

S.K.: ¢, Como lo has hecho?

F.R.: Inventarme cosas es lo que hago para ganarme la vida. Apenas hago otra
cosa (...)

S.K.: Bueno, mientras no estemos... moviéndonos por terreno peligroso.

Resulta muy creible, ¢ sabes?”%

La reaccién de Kubrick, méas alla de lo que significa dentro del esquema de
escritura del guién, da a pensar muchisimas cosas: ¢ Sabia Kubrick algo mas de lo
gue estaba contando? ¢ Tenia alguna razén especifica por la que sentir, casi pavor,
de que una informacion asi se “filtrara”? ;Era pura paranoia, atribuida por los
medios a uno de los méas grandes creadores cinematograficos, o era una
preocupacion fundamentada?. Y estas dudas llevan a un tipo de preguntas mas

relacionadas al mismo guion: Si tanto es el interés, absolutamente demostrado, por

%2 KUBRICK, Stanley, RAPHAEL, Frederic. [Guién] Eyes Wide Shut. 08.04.1996. Copyright ©1996,1999
Stanley Kubrick & Frederic Raphael, Todos los Derechos Reservados.
% RAPHAEL, Frederic. Aqui Kubrick. Barcelona, Ed. Grijalbo Mondadori, 1999, 172 p.
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esta sola escena entre toda la pelicula ¢ Seria el relato de Arthur Schnitzler s6lo un
medio de mostrar una secuencia orgiastica? ¢Por qué trasladarlo a Nueva York, y
no a otra ciudad cualquiera del mundo? ¢ Podria Kubrick estar intentando entregar
una informacion muy codificada a través de todas estas, aparentemente, decisiones
arbitrarias?. Todas estas interrogantes, que solo reafirman ain mas el fuerte interés
de Stanley Kubrick en esta particular escena, jamas podran ser contestadas con

certeza.

Cabe destacar que el andlisis de este capitulo fue puramente intuitivo, y todas
las relaciones y patrones de comportamiento fueron encontrandose fortuitamente a
medida que se iban traspasando del libro hacia el texto de esta investigacion. A
continuacién, y para finalizar la investigacion, se concretizaran estas relaciones y

patrones a través del Sistema de Sentido Estructural (SSE).

5.5. Analisis del Sistema de Sentido Estructural (SSE) a “Eyes
Wide Shut”.

Gracias a las reflexiones generadas a partir de los datos recopilados sobre la
etapa de escritura del guion, es posible ahora traspasar toda la informacién a las
tablas del Sistema de Sentido Estructural (SSE) para encontrar conclusiones mas

certeras.

Tal como en la ejemplificacion del SSE que se us6 con “Vértigo” de Alfred
Hitchcock, se mostraran, paso a paso e indicando con distintos colores, los
métodos para ir desde una lista de datos hasta una frase final, que sera el “Sentido

Estructural’.

El cuadro siguiente muestra la tabla al inicio del proceso.
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Como ya se dijo anteriormente, los Factores son todos los datos que se
encontraron en diversos documentos y que definieron la escritura del guién®, los
cuales se enlistan y se insertan en cada celda (datos marcados en color naranjo). La
lista de Factores del estudio de “Eyes Wide Shut” sera mucho mas amplia que la de
“Vértigo”, ya que el analisis del proceso de escritura de guion fue mas acucioso e

incorpordé mayor cantidad de datos.

Cada uno de estos Factores es relacionado a una de las Areas de Factores®

(marcadas en color verde oscuro).

Cuando se enlistan los factores y se definen Areas de Factores para cada

factor, el cuadro queda asi:

Cuadro N°9
SSE: EYES WIDE SHUT de Stanley Kubrick
Pelicula Director(es) Guionista(s) Afo
Estreno
Eyes Wide Shut Stanley Kubrick Frederic Raphael 1999
Factores Areas de Factores |Conceptos

Kubrick le envia “una pequena Decision Director
novela” a Raphael. Le recorta
deliberadamente el nombre del
autor y el titulo para que Raphael
no supera estos datos

Raphael lee y basa su guién en [Investigacion

“Traumnovelle” de Arthur Teorica
Schnitzler
Kubrick confiesa que no sabe Decision Director

muy bien lo que quiere

% Estos datos se encuentran en el Capitulo 5.4 “Analisis Cruzado: Documento “Aqui Kubrick” / Obra “Eyes
Wide Shut™, pagina 76.

% Los grupos de “Areas de Factores” son enlistados en la letra D) del Capitulo 3.2 “Sistema de Sentido
Estructural (SSE)”, pagina 12.
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Kubrick, a pesar de las preguntas
de Raphael, no revela la
identidad del escritor de la
peguefa novela

Decision Director

Kubrick revela por equivocacion
la identidad del escritor de
“Traumnovelle”. Se enoja por
esto

Decision Director

Kubrick decide no “atarse” a
ninguna frase que pudiera
coartar la libertad

Decision Director

A Kubrick le extrafia que Raphael
desee trabajar solo

Decision Guionista

El guionista cambia un par de
clausulas del contrato,
desafiando a Kubrick desde el
comienzo

Decision Guionista

Raphael “intenta imaginarse una
pelicula que Kubrick quisiera
hacer”

Investigacion
Tedrica

Las secuencias que le agradaban
a Raphael, eran desechadas por
Kubrick. Sin razén aparente

Decision Director

A Kubrick le gusta conocer, a
través de los guiones, la totalidad
del mundo narrado

Decision Director

Rebeldia de Raphael para
intentar hacer mas de lo que
Kubrick le pedia

Decision Guionista

Raphael acepta la imposicién de
Kubrick de escribir y entregar el
guiodn por partes

Decision Director

Interés previo de Kubrick por la
escena de la orgia

Investigacion
Tedrica

Kubrick llama la atencién sobre
detalles realistas, como el
tamafio del departamento del
doctor

Decision Director

Kubrick vuelve a pensar con
anterioridad en la escena de la
orgia

Investigacion
Teorica

Conocimiento de Raphael de la
locacion de Times Square y la
personalidad de sus prostitutas

Vivencia (guionista)
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Decision de Kubrick de mantener
la personalidad de la prostituta
sugerida por Schnitzler

Investigacion
Tedrica

Curiosidad de Kubrick por saber
detalles aparentemente poco
importantes

Decision Director

Nueva curiosidad de Kubrick por
pensar con antelacion la escena
de la fiesta

Investigacion
Tedrica

Kubrick pide a Raphael que
vuelva a rescribir desde el punto
donde “se desvié del camino”

Técnica de Guidn

Raphael no entiende por qué a
Kubrick le gusta una parte del
guién y no otra, si ambas tienen
el mismo estilo

Decision Director

Raphael asume estilo “tortuoso”
de trabajo propuesto por Kubrick:
Trabajar escena por escena y no
preocuparse de la estructura

Decision Director

Raphael propone incluir mayor
cantidad de veces al personaje
de Ziegler para que no quede
inconexo

Técnica de Guion

Kubrick impone “el ritmo de
Arthur [Schnitzler]” como una
regla de narracion

Investigacién
Teobrica

Kubrick queria mostrar, no
explicar. No explicitaba nada.
Usaba la ambigiedad.

Decision Director

Kubrick no sabia lo que queria en
el guion, pero tenia claro lo que
no queria.

Decision Director

Kubrick le pide a Raphael que
simplifique la forma de escribir el
guion. Raphael responde que fue
Kubrick quien le pidié que lo
escribiera con mayor detalle

Técnica de Guidén

Kubrick, luego de mucho, acepta
la propuesta de Raphael para
incluir una escena final de Ziegler
gue le dara estructura al guion

Técnica de Guidn

Kubrick se sorprende de
sobremanera, casi se asusta, por
el falso documento que Raphael
le envia, que habla sobre las
supuestas orgias de poderosos

Decision Director
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norteamericanos

Sentido Estructural

A continuacién, es necesario llenar las celdas de “Conceptos”. Para esto, el
investigador debe tomar cada uno de los Factores (color naranjo), analizarlo y aplicar

su criterio para definir qué motivaciones, o cual es el trasfondo del Factor analizado.

Para ejemplificar esto, se tomara el primer factor de la tabla:

<<Kubrick le envia “una pequefa novela” a Raphael. Le recorta
deliberadamente el nombre del autor y el titulo para que Raphael no supera estos
datos >>

Las motivaciones que el investigador considera que subyacen a este Factor,
son las siguientes: Al estar iniciando el proceso, Kubrick podria estar “testando”
intelectualmente a su nuevo colaborador, planteandole esta interrogante. En un sentido
mas practico, Kubrick podria no querer que el conocimiento del autor interfiera en la
recepcion de la narracion que Frederic Raphael podria tener. Por ultimo, el mantener
informacién reservada, y hacerlo notar, es generar una relacién dominante de poder

contra la otra persona.

En resumen, los diversos sentidos y motivaciones que se pueden extraer del

factor elegido como ejemplo son:

e Sistema de “testeo” intelectual
e Recepcién pura del mensaje, sin que el autor interfiera

e Generar relacién dominante de poder

A continuacion se insertan estas conclusiones en el cuadro siguiente (se

pueden encontrar marcadas en negrita, en la primera fila del siguiente cuadro). A
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través del mismo método, se extraen sentidos y motivaciones de todos los Factores

incluidos en la tabla. Todo esto es marcado con color azul.

Cuadro N° 10

SSE: EYES WIDE SHUT de Stanley Kubrick

Pelicula Director(es) Guionista(s) Afo
Estreno

Eyes Wide Shut Stanley Kubrick Frederic Raphael 1999

Factores Areas de Factores |Conceptos

Kubrick le envia “una pequefia  |Decision Director [Sistema de “testeo”

novela” a Raphael. Le recorta
deliberadamente el nombre del
autor y el titulo para que Raphael
no supera estos datos

intelectual, Recepcion pura
del mensaje, sin que el autor
interfiera. Generar relacion
dominante de poder.

Raphael basa su guion en
“Traumnovelle” de Arthur
Schnitzler

Investigacion
Tedrica

Confianza en lo clasico y
establecido. Miedo ante el
cambio.

Kubrick confiesa que no sabe
muy bien lo que quiere

Decision Director

Relacién subyugada de poder.
Confusion. Poca base teodrica.
Libertad creativa.

Kubrick, a pesar de las preguntas
de Raphael, no revela la
identidad del escritor de la
pequefa novela

Decision Director

Relaciéon dominante de poder.
“Testeo” intelectual.

Kubrick revela por equivocacion
la identidad del escritor de
“Traumnovelle”. Se enoja por
esto

Decision Director

Falla en el sistema planteado.
Imprevisible por humanidad.
Poco autocontrol.

Kubrick decide no “atarse” a
ninguna frase que pudiera
coartar la libertad

Decision Director

Libertad creativa. Inseguridad.

A Kubrick le extrafia que Raphael
desee trabajar solo, y no lo deja
hacerlo completamente

Decision Dual
(director +
guionista)

Deseo de control. Rebeldia
versus control.

El guionista cambia un par de
clausulas del contrato,
desafiando a Kubrick desde el
comienzo

Decision Guionista

Rebeldia ante el poder.
Imposicion de la opinion
propia.
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Raphael “intenta imaginarse una
pelicula que Kubrick quisiera
hacer”

Investigacion
Tedrica

Importancia que da la
experiencia y antigiiedad.
Servidumbre creativa.

Las secuencias que le agradaban
a Raphael, eran desechadas por
Kubrick. Sin razén aparente

Decision Director

Confusién. Angustia por
desinformacion. No saber
como reaccionar al no conocer
las reglas.

A Kubrick le gusta conocer, a
través de los guiones, la totalidad
del mundo narrado

Decision Director

Manejo de informacion.
Relacion dominante de poder.
Conocimiento profundo de un
elemento en toda su
complejidad.

Rebeldia de Raphael para
intentar hacer mas de lo que
Kubrick le pedia

Decision Guionista

Rebeldia ante el poder.
Autoexigencia.

Kubrick impone a Raphael el
hecho de escribir y entregar el
guioén por partes

Decision Director

Relacion dominante de poder.
Deseo de control. Revision y
vigila constante.

Interés previo de Kubrick por la
escena de la orgia

Investigacion
Tedrica

Supremacia del morbo.
Preparacion tedrica.

Kubrick llama la atencién sobre
detalles realistas, como el
tamafio del departamento del
doctor

Decision Director

Vision detallista. Realismo
dentro de la ficcion.

Kubrick vuelve a pensar con
anterioridad en la escena de la
orgia

Investigacién
Tedrica

Supremacia del morbo.
Preparacion tedrica.

Conocimiento de Raphael de la
locacion de Times Square y la
personalidad de sus prostitutas

Vivencia (guionista)

Conocimiento empirico. Volver
realista lo ficcionado.

Decision de Kubrick de mantener
la personalidad de la prostituta
sugerida por Schnitzler

Investigacion
Tedrica

Sumisién ante lo clasico.
Relaciéon dominante de poder.

Curiosidad de Kubrick por saber
detalles aparentemente poco
importantes

Decision Director

Necesidad de control.
Informacion sobre todos los
elementos.

Nueva curiosidad de Kubrick por
pensar con antelacion la escena
de la fiesta

Investigacion
Teorica

Supremacia del morbo.
Investigacion acabada.

Kubrick pide a Raphael que
vuelva a rescribir desde el punto
donde “se desvio del camino”

Técnica de Guidén

Cuestionamiento. Control del
relato. No saber reaccionar
cuando no se conocen las
reglas. Desconcierto.
Confusion.

Raphael no entiende por qué a
Kubrick le gusta una parte del
guion y no otra, si ambas tienen

Decision Director

No saber reaccionar al no
conocer parametros. Confusion
ante el camino a seguir.
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el mismo estilo

Confusion creativa.

Raphael asume estilo “tortuoso”
de trabajo propuesto por Kubrick:
Trabajar escena por escenay no
preocuparse de la estructura

Decision Director

Relacion dominante de poder.
Importancia a los detalles.

Raphael propone incluir mayor
cantidad de veces al personaje
de Ziegler para que no quede
inconexo

Técnica de Guidn

Légica de percepcion.
Importancia de la
identificacion. Seguridad.

Kubrick impone “el ritmo de
Arthur [Schnitzler]” como una
regla de narracion

Investigacion
Tedrica

Apego a lo clasico. No
innovacion. Inseguridad
creativa.

Kubrick queria mostrar, no
explicar. No explicitaba nada.
Usaba la ambigtedad.

Decision Director

No explicar usado como
método de defensa para no
equivocarse. Inseguridad.
ambigiedad. Atraer la
atencion.

Kubrick no sabia lo que queria en
el guion, pero tenia claro lo que
no queria.

Decision Director

Aparente ineptitud que
esconde informacion. Relacion
dominante de poder.

Kubrick le pide a Raphael que
simplifique la forma de escribir el
guién. Raphael responde que fue
Kubrick quien le pidi6é que lo
escribiera con mayor detalle

Técnica de Guion

Doble discurso. ambigtiedad.
Contradiccion. Confusion.

Kubrick, luego de mucho, acepta
la propuesta de Raphael para
incluir una escena final de Ziegler
gue le dara estructura al guion

Técnica de Guidén

Cambio de discurso.
ambigiiedad, contradiccion

Kubrick se sorprende de
sobremanera, casi se asusta, por
el falso documento que Raphael
le envia, que habla sobre las
supuestas orgias de poderosos
norteamericanos

Decision Director

Paranoia ante la pérdida del
control. Miedo ante lo
incontrolable.

Sentido Estructural

Se observa en el cuadro anterior que hay multiples conceptos asociados a cada

Factor (conceptos marcados en color azul, Factores marcados en color naranjo). Si

se observa la parte inferior de la tabla, ain no se ha completado el espacio en
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blanco destinado al “Sentido Estructural”, ya que ese cuadro se completa al final del

proceso.

En el paso siguiente se realizan 2 tareas:

3) Se requiere ordenar toda esta informacion. Para esto, se agrupan por
sus respectivas Areas de Factores: las decisiones externas e internas
(marcado en color rojo en el siguiente cuadro), las investigaciones en
terreno (marcado en color verde claro) y las decisiones duales
(marcadas en color azul).

4) EIl segundo paso es elegir uno solo de los “Conceptos” de cada grupo
¢,Como saber cudl elegir?. Hay que seleccionar uno que, idealmente,
aparezca relacionado a los “Conceptos” aplicados a otros factores de la
misma tabla (recordemos que la idea aqui es ir relacionando todos los
datos). Los “Conceptos” encontrados pueden ir relacionandose de la

siguiente manera:

Cuadro N° 11

SSE: EYES WIDE SHUT de Stanley Kubrick

pelicula Director(es) Guionista(s) Afo
Estreno

Eyes Wide Shut Stanley Kubrick Frederic Raphael 1999
Factores Areas de Factores |Conceptos
Kubrick le envia “una pequefia  |Decision Director [Sistema de “testeo” intelectual,
novela” a Raphael. Le recorta Recepcion pura del mensaje,
deliberadamente el nombre del sin que el autor interfiera.
autor y el titulo para que Raphael Generar relacion dominante de
no supera estos datos poder.
Raphael basa su guién en Investigacion Confianza en lo clasico y
“Traumnovelle” de Arthur Tedrica establecido. Miedo ante el
Schnitzler cambio.
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Kubrick confiesa que no sabe
muy bien lo que quiere

Decision Director

Relacion subyugada de poder.
Confusion. Poca base teérica.
Libertad creativa.

Kubrick, a pesar de las preguntas
de Raphael, no revela la
identidad del escritor de la
pequefia novela

Decision Director

Relacion dominante de poder.
“Testeo” intelectual.

Kubrick revela por equivocacion
la identidad del escritor de
“Traumnovelle”. Se enoja por
esto

Decision Director

Falla en el sistema planteado.
Imprevisible por humanidad.
Poco autocontrol.

Kubrick decide no “atarse” a
ninguna frase que pudiera
coartar la libertad

Decision Director

Libertad creativa. Inseguridad.

A Kubrick le extrafia que Raphael
desee trabajar solo, y no lo deja
hacerlo completamente

Deseo de control. Rebeldid |

El guionista cambia un par de
clausulas del contrato,
desafiando a Kubrick desde el
comienzo

Imposicion de la opinién
propia.

Raphael “intenta imaginarse una
pelicula que Kubrick quisiera
hacer”

Investigacion
Teorica

Importancia que da la
experiencia y antigiiedad.
Servidumbre creativa.

Las secuencias que le agradaban
a Raphael, eran desechadas por
Kubrick. Sin razén aparente

Decision Director

Confusién. Angustia por
desinformacion. No saber
como reaccionar al no conocer
las reglas.

A Kubrick le gusta conocer, a
través de los guiones, la totalidad
del mundo narrado

Decision Director

Manejo de informacion.
Relacion dominante de poder.
Conocimiento profundo de un
elemento en toda su

Rebeldia de Raphael para
intentar hacer mas de lo que
Kubrick le pedia

comﬁle'iidad.

Autoexigencia.

Kubrick impone a Raphael el
hecho de escribir y entregar el
guidn por partes

Decision Director

Relacion dominante de poder.
Deseo de control. Revision y

Interés previo de Kubrick por la
escena de la orgia

Investigacion
Tedrica

vigila constante.

Preparacion tedrica.

Kubrick llama la atencién sobre
detalles realistas, como el
tamanfio del departamento del
doctor

Decision Director

Vision detallista. [REEISl0
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Kubrick vuelve a pensar con
anterioridad en la escena de la
orgia

Investigacion
Teorica

Preparacion tedrica.

Conocimiento de Raphael de la
locacion de Times Square y la
personalidad de sus prostitutas

Vivencia (guionista)

Conocimiento empirico. m
realista lo ficcionadof

Decision de Kubrick de mantener
la personalidad de la prostituta
sugerida por Schnitzler

Investigacion
Teorica

Sumisién ante lo clasico.
Relacién dominante de poder.

Curiosidad de Kubrick por saber
detalles aparentemente poco
importantes

Decision Director

Necesidad de control.
Informacion sobre todos los
elementos.

Nueva curiosidad de Kubrick por
pensar con antelacion la escena
de la fiesta

Investigacion
Teorica

Investigacion acabada.

Kubrick pide a Raphael que
vuelva a rescribir desde el punto
donde “se desvié del camino”

Cuestionamiento. Control del
relato. No saber reaccionar
cuando no se conocen las
reglas. Desconcierto.
Confusion.

Raphael no entiende por qué a
Kubrick le gusta una parte del
guién y no otra, si ambas tienen
el mismo estilo

Decision Director

No saber reaccionar al no
conocer parametros. Confusion
ante el camino a seguir.
Confusion creativa.

Raphael asume estilo “tortuoso”
de trabajo propuesto por Kubrick:
Trabajar escena por escenay no
preocuparse de la estructura

Decision Director

Relacion dominante de poder.
Importancia a los detalles.

Raphael propone incluir mayor
cantidad de veces al personaje
de Ziegler para que no quede
inconexo

Légica de percepcion.
Importancia de la
identificacion. Seguridad.
Apegarse a lo establecido.

Kubrick impone “el ritmo de
Arthur [Schnitzler]” como una
regla de narracién

Investigacion
Teodrica

Apego a lo clasico. No
Innovacion. Inseguridad
creativa.

Kubrick queria mostrar, no
explicar. No explicitaba nada.
Usaba la ambigiiedad.

Decision Director

No explicar usado como
método de defensa para no
equivocarse. Inseguridad.
ambigiedad. Atraer la
atencion.

Kubrick no sabia lo que queria en
el guidn, pero tenia claro lo que
no queria.

Decision Director

Aparente ineptitud que
esconde informacion. Relacion
dominante de poder.

Kubrick le pide a Raphael que
simplifique la forma de escribir el
guién. Raphael responde que fue
Kubrick quien le pidié que lo

Doble discurso.
Contradicciéon. Confusion.
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escribiera con mayor detalle

Kubrick, luego de mucho, acepta Cambio de discurso.

la propuesta de Raphael para AmBIgUEdas, contradiccion
incluir una escena final de Ziegler
gue le dara estructura al guion

Kubrick se sorprende de Decision Director |Paranoia ante la pérdida del
sobremanera, casi se asusta, por control. Miedo ante lo
el falso documento que Raphael incontrolable.

le envia, que habla sobre las
supuestas orgias de poderosos
norteamericanos

Sentido Estructural

Los grupos aqui apreciados ya nos van dando una idea mucho mas clara del

proceso mismo de creacion del guién de “Eyes Wide Shut”.

Cuando la tabla se limpia, se ordena y se simplifica, queda de la siguiente
manera:

Cuadro N° 12

SSE: EYES WIDE SHUT de Stanley Kubrick

pelicula Director(es) Guionista(s) Afo
Estreno

Eyes Wide Shut Stanley Kubrick Frederic Raphael 1999

Factores Areas de Factores |Conceptos

Interés previo de Kubrick por la  |Investigacion Supremacia del morbo.

escena de la orgia Tedrica

Kubrick vuelve a pensar con Investigacion

anterioridad en la escena de la |Teodrica

orgia

Nueva curiosidad de Kubrick por |Investigacion Supremacia del morbo.

pensar con antelacion la escena |Teorica

de la fiesta

105



Decision de Kubrick de mantener
la personalidad de la prostituta
sugerida por Schnitzler

Investigacion
Teorica

Relacion dominante de poder.

Raphael basa su guion en
“Traumnovelle” de Arthur
Schnitzler

Investigacion
Teorica

Miedo ante el cambio.

Raphael “intenta imaginarse una
pelicula que Kubrick quisiera
hacer”

Investigacion
Teodrica

Importancia que da la
experiencia y antigliedad.

Kubrick impone “el ritmo de
Arthur [Schnitzler]” como una
regla de narracion

Investigacion
Teorica

Apego a lo clasico. No
innovacion.

Kubrick revela por equivocacion
la identidad del escritor de
“Traumnovelle”. Se enoja por
esto

Decision Director

Falla en el sistema planteado.

Kubrick decide no “atarse” a
ninguna frase que pudiera
coartar la libertad

Decision Director

Libertad creativa. Inseguridad.

Kubrick confiesa que no sabe
muy bien lo que quiere

Decision Director

Libertad creativa.

Kubrick queria mostrar, no
explicar. No explicitaba nada.
Usaba la ambigiedad.

Decision Director

Inseguridad

Kubrick se sorprende de
sobremanera, casi se asusta, por
el falso documento que Raphael
le envia, que habla sobre las
supuestas orgias de poderosos
norteamericanos

Decision Director

Paranoia ante la pérdida del
control. Miedo ante lo
incontrolable.

Curiosidad de Kubrick por saber
detalles aparentemente poco
importantes

Decision Director

Necesidad de control.

Raphael asume estilo “tortuoso”
de trabajo propuesto por Kubrick:
Trabajar escena por escenay no
preocuparse de la estructura

Decision Director

Relacion dominante de poder.

Kubrick no sabia lo que queria en
el guidn, pero tenia claro lo que
no queria.

Decision Director

Relacion dominante de poder.

Kubrick le envia “una pequefia
novela” a Raphael. Le recorta
deliberadamente el nombre del
autor y el titulo para que Raphael
no supera estos datos

Decision Director

Generar relacion dominante de
poder.
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Kubrick, a pesar de las preguntas
de Raphael, no revela la
identidad del escritor de la
pequeiia novela

Decision Director

Relacion dominante de poder.

A Kubrick le gusta conocer, a
través de los guiones, la totalidad
del mundo narrado

Decision Director

Relacion dominante de poder.

Kubrick impone a Raphael el
hecho de escribir y entregar el
guién por partes

Decision Director

Relacién dominante de poder.

Raphael no entiende por qué a
Kubrick le gusta una parte del
guién y no otra, si ambas tienen
el mismo estilo

Decision Director

No saber reaccionar al no
conocer parametros.

Las secuencias que le agradaban
a Raphael, eran desechadas por
Kubrick. Sin razén aparente

Decision Director

No saber como reaccionar al
no conocer las reglas.

Kubrick llama la atencién sobre
detalles realistas, como el
tamanio del departamento del
doctor

Decision Director

Realismo dentro de la ficciéonf

Conocimiento de Raphael de la
locacién de Times Square y la
personalidad de sus prostitutas

Vivencia (guionista)

\Volver realista lo ficcionadof

Kubrick pide a Raphael que
vuelva a rescribir desde el punto
donde “se desvio del camino”

Control del relato. No saber
reaccionar cuando no se
conocen las reglas.

Raphael propone incluir mayor
cantidad de veces al personaje
de Ziegler para que no quede
inconexo

Apegarse a lo establecido.

Kubrick le pide a Raphael que
simplifique la forma de escribir el
guion. Raphael responde que fue
Kubrick quien le pidié que lo
escribiera con mayor detalle

ambigiedad

Kubrick, luego de mucho, acepta
la propuesta de Raphael para
incluir una escena final de Ziegler
gue le dara estructura al guién

ambiguedad

El guionista cambia un par de
clausulas del contrato,
desafiando a Kubrick desde el
comienzo

Imposicién de la opinidn
propia.

Rebeldia de Raphael para
intentar hacer mas de lo que
Kubrick le pedia
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A Kubrick le extrafia que Raphael Deseo de control. Rebeldid |
desee trabajar solo, y no lo deja .
hacerlo completamente

Sentido Estructural

Como se decia anteriormente, hay 8 grupos de “Conceptos”, los cuales se

pueden observar claramente ordenados en el cuadro anterior y que son:

a. Supremacia del Morbo (marcada en color rojo)
Todos los conceptos relacionados a dominar, a mantener el control y a
no perderlo (marcadas en color amarillo)

c. Todos los conceptos relacionados a la inseguridad, apegarse a lo
clasico y a la negacién ante lo nuevo (marcadas en color verde)

d. Libertad Creativa (marcada en color plomo)

e. No saber reaccionar cuando no se conocen las reglas (marcada en color
celeste)

f. Realismo dentro de la ficcibn (marcada en color negro)
ambigtiedad (marcada en color azul oscuro)

h. Rebeldia ante el poder (marcada en color morado)

Estos “Conceptos” son finalmente los que nos llevaran a descubrir el “Sentido
Estructural’, el cual sera generado de la fusion y simplificacion de estas frases. En
comparacion al estudio hecho a “Vértigo” de Alfred Hitchcock96, y debido a la

mayor cantidad de datos encontrados, la definicion de “Conceptos” es mayor.

Como recién se especificaba, la fusion de estos conceptos derivan en el

“Sentido Estructural” se define de la siguiente manera:

% Es posible analizar esta misma etapa de anélisis pero en la pelicula “Vértigo” en el Capitulo 4.4, “SSE
aplicado en Veértigo”, pagina 30.
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Cuadro N° 13

Sentido Estructural |

Choque entre el control absoluto del poder y la rebeldia ante él provocada por la
supremacia del morbo. ambigledad de no saber reaccionar cuando no se conocen
las reglas.

Aqui es donde se comprueba la tesis: De esta manera es posible afirmar, luego
de analizar la totalidad de los datos, introducirlos a las tablas, limpiarlos y encontrar
Sus patrones comunes, que la manera de escribir el guion, la metodologia que sus
autores llevaron a cabo, se reflejo tanto en el guion, como en la produccion y en la
percepcion que el publico tiene de la obra. O sea, la reflexion sobre la estrategia
para escribir el guion permiti6 trascender a la obra completa, y a todos los

elementos que la componen.

Esta frase, el Sentido Estructural, es posible aplicarla a la totalidad del proceso
cinematografico, y si tomaramos cada escena de la pelicula, cada dialogo del
guiéon, cada decision de produccién, cada emocién del espectador, se podran
relacionar, de una u otra manera, a la frase recién expuesta. En la siguiente
conclusion se profundiza en la trascendencia que el “Sentido Estructural’ posee, a

nivel de toda la obra cinematografica:

Cuadro N° 14

Conclusion |

La conclusion de este SSE a “Eyes Wide Shut” puede comenzar observando las
“Areas de Factores” que se dividen en dos grupos: Algunas exageradamente
repetidas y otras que con suerte tienen un casillero. Las que aparecen reiteradas
veces, son tres: la “Decision del Director”, que la sobrepasa a todas con un 50% de
aparicion (lo cual habla claramente de la influencia de Stanley Kubrick en la creacion
del guidon, a pesar que, durante la etapa que se describe en el libro, Kubrick no
escribe ni una sola letra); la sigue “Investigacion Tedrica”, con un 23% de aparicion,
basada principalmente en el apego al libro original, “Traumnovelle”, lo cual es
realmente una manera de disfrazar otra de las facetas controladoras de Kubrick; Y el
tercer grupo que vale la pena mencionar es el de “Técnica del guién”, con un 13% de
apariciones. Notese que de este 13%, un 10% corresponden a decisiones tomadas
por Kubrick conciernen a metodologias para escribir el guién (Kubrick le pide a
Raphael que vuelva a escribir desde el punto que habia “desviado el camino”, Kubrick
le pide a Raphael que simplifique la forma de escribir el guién, etc.)
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Desde un comienzo, la relacion de Stanley Kubrick con su guionista Frederic Raphael
fue una relacién de poder. En la primera parte del “Sentido Estructural” es posible leer
“Choque entre el control absoluto del poder y la rebeldia ante él provocada por la
supremacia del morbo”. Morbo, en su mas amplio sentido de la palabra, fue lo que
empujé a Raphael a seguir con un trabajo que, como él mismo acepta, no hubiese
aceptado por ningun otro director. Morbo es lo que empuja a Bill Harford (Tom Cruise)
a adentrarse en una mansion donde sabe que es un intruso. Morbo es lo que llevé a
miles de espectadores que, por ver a Nicole Kidman desnuda, se encontraron con
una pelicula que entraba en sus mas profundos deseos. La segunda parte del
“Sentido Estructural” es “ambigiiedad de no saber reaccionar cuando no se conocen
las reglas”. Esta ambigliedad se presentaba cuando Raphael recibia escenas
rechazadas sin explicacion, sabiendo que habia utilizado el mismo estilo de las
escenas que le habian encantado a Stanley Kubrick. Esta ambigliedad de no saber
reaccionar es la que siente el protagonista cuando su esposa le cuenta que hubiese
dejado todo, a su hija, a su esposo, a su vida segura, por una noche de sexo con un
desconocido; Esta ambigliedad de no saber reaccionar es la misma que siente el
espectador cuando, unos segundos antes de que culmine la Ultima pelicula de
Stanley Kubrick, Alice Harford (Nicole Kidman) abre la boca y, con toda la fuerza que
pudo poner en esa palabra, dice “Fuck” (follar).

Para su comprobacion, se invita al lector a tomar cualquier escena de “Eyes
Wide Shut” (ya sea la obra filmica o el guién cinematografico de pre-rodaje en
espafiol, que se adjunta al final de esta investigacion) y aplicar el Sentido

Estructural.

Ademas de encontrar el “Sentido Estructural”, es posible generar, de manera
paralela, una pequefa conclusion final del proceso. Por un lado se tiene un claro
“Sentido Estructural”, y por otro se tienen las Areas de Factores (marcadas con
azul, rojo, morado, verde claro, plomo y verde agua en el Cuadro N° 12). La

conclusion es la siguiente.
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6. CONCLUSIONES

Los objetivos propuestos en esta investigacion han sido cumplidos a cabalidad.
Se ha propuesto una herramienta llamada Sistema de Sentido Estructural (SSE), se
ha propuesto que esta herramienta cumple determinada funcién, se ha aplicado y
ha funcionado. Se ha encontrado satisfactoriamente un “Sentido Estructural” que
concretamente es una frase pequefa que contiene el trasfondo de toda la obra
cinematografica, desde su creacion, pasando por su produccién hasta su

distribucion.

Se concluye que la herramienta de investigacion generada durante esta Tesis,
llamada Sistema de Sentido Estructural (SSE), permitira que el creador
cinematografico reflexione con mayor profundidad sobre la etapa de creacion de un
guioén. Que logre darse cuenta de el valor de esta etapa y cédmo, en gran medida,
serd aqui y en ninguna otra parte donde se podran definir los aspectos mas

trascendentales de la obra en desarrollo.

El objetivo de esta investigacion siempre fue descubrir si era posible encontrar
el “Sentido Estructural”, la esencia de la obra cinematogréfica a través del estudio
de las metodologias de escritura de guion que se llevaron a cabo. Para entender
que esto empuja a los creadores a reflexionar sobre la etapa de creacién del guién,
basta con voltear los elementos, y partir de la base que, efectivamente, la esencia
de la obra cinematografica puede ser encausada, siempre y cuando los creadores

desarrollen metodologias para la construccion de su guién.

Esto, mas que definir cosas, abre nuevas puertas a la creacion libre y
novedosa. Para muchos, el escribir el guidon ya no sera un actuar automatizado,
sino que aparecerd como una oportunidad para crear maneras de encausar el
trabajo. Esta reflexion que ahora es posible realizar sobre la etapa de creacion del
guion puede llevar a crear guiones con estructuras totalmente experimentales,

vanguardistas, novedosas y originales. Ya no es necesario amarrarse a ningun
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canon: la obra cinematogréafica responde s6lo a su légica interna, ya no sélo en su

visionado, sino ahora también a través de su creacion.

Esta libertad e independencia, bien entendidas y aplicadas, permitiran a los
creadores plantear tipo de escritura y desarrollo de ideas propio, que esté
absolutamente acorde con el trasfondo de la obra. Es una nueva manera de
acercar los conceptos de “fondo” y “forma”, lo que permitira que la unidad de los
elementos sea mucho mayor, lo cual siempre es agradecido y apreciado en el

llamado “buen cine”.

Esta investigacion es, en resumen, una invitacion para todos aquellos que

deseen explorar nuevos caminos y, a través de ellos, encontrar nuevos destinos.
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