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RESUMEN

Este ensayo busca explorar de forma detallada la labor del director al momento de
adaptar una escena al contexto audiovisual. Utilizando el objetivo de la escena
desde como eje principal para la direccidon de actores, tomando como referencia los
métodos clasicos de la actuacion y las diferentes formas de utilizarlos en el rodaje,
para asi poder tener un visidn mas amplia de las diversas posibilidades que tiene el
director y poder comprender que no existe un camino marcado para realizar una
historia, si no que se puede emplear diversos métodos en la realizacién de una
pelicula para lograr una mismas finalidad. Teniendo en cuenta que todas y cada una
de las decisiones que el director tome, tiene repercusion directa en la historia y
puede llevarla por un sin numero de opciones diferentes, afectando el resultado final
de la historia.



ABSTRACT

In this essay we seek to explore the detailed work of the director when adapting a
scene to the audiovisual context. Using acting as a starting point and the objective
of the scene. Taking as references the classical methods of acting and the script in
order to understand that there is no single path marked to achieve the goal of the
scene and history, if not you can use different ways to achieve the same purpose.
Bearing in mind that every decision made by the director can take the story down a
different path and that each of these decisions directly affects the final outcome of

the story.
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1. INTRODUCCION

“Un film es una cosa viva. No soy de los directores que se atienen a lo que hay
escrito. Mis peliculas cambian enormemente durante el rodaje”

Francois Truffaut

Desde mis inicios en el ambito cinematografico y de forma mas especifica en el area
de la direccion, el contar historias se volvido una necesidad, pero a medida que mis
estudios avanzaban al igual que mi desarrollo en la direccién, empecé a notar un
problema que se repetia de forma constante en mis proyectos personales y en la
mayoria de los trabajos que tuve el honor de participar.

A lo largo de estos trabajos y rodajes pude observar como grandes historias, no
explotaban todo su potencial a la hora de realizar el proyecto, a pesar de que en
muchos casos el actor tenia una trayectoria y estudios destacados, las
interpretaciones terminaban siendo una mezcla de actuaciones clichés y poco
creibles, convirtiendo la actuacion en el punto débil del corto, a tal grado que se
veian opacadas por caracteristicas mas técnicas como la fotografia, el sonido o la
iluminacion. Esta falencia constante me llevo a pensar en cual era el fallo dentro de
estas producciones, por que razén una gran historia fallaba al momento de la

realizacion.

Gracias a varias experiencias personales en el ambito cinematografico y a la
experiencia adquirida en los rodajes, por fin encontré una respuesta a esta duda
latente y pude darme cuenta que el problema no venia de la historia, ni de los

actores, si no que provenia directamente del director y la direccion en general.

Debido a que, pude apreciar el trabajo de diversos directores de cerca y debido a
su inexperiencia, noté un detalle que compartian al momento del rodaje. La mayoria

de estos directores, debido a la presion que conlleva dirigir un proyecto y el estrés



que puede causar el rodaje, se encerraban en el guion y se obsesionaban por qué
cada dialogo, accidén y emocion se de como estaba escrito, sin importar que no
fueran verosimiles o que funcionasen para la historia. Todos estos directores no se
permitian experimentar con la escena y debido a su obsesién no podian ver mas
alla del guion, siendo incapaces de encontrar la necesario para que la escena

funcione de forma adecuada.

El director debe entender que como su nombre lo indica el guion es una guia para
la creacién de la pelicula y no un escrito lleno de reglas y normas que no se deben
romper. El director tiene que aprender a dejar ir a la escena y ver los diversos
matices que puede tener la historia para una misma finalidad. Es por eso que decidi
realizar este analisis de los distintos factores que afectan la labor del director, para
tener otro enfoque y comprender a profundidad los diversos caminos de la direccid



2. FUNDAMENTACION

2.1. Ladireccion cinematografica

2.1.1. Definicion

El director, es considerada como la maxima autoridad en el proceso de creacion de
una pelicula, desenvolviendo uno de los roles mas importantes su la trabajo se
mantiene presente en todas las etapas de la produccion, desde la escritura del guion
hasta el montaje de la pelicula e influye de forma directa en cada una de las areas
de la obra audiovisual. el director es la persona que toma las decisiones y visualiza
todos y cada uno de los detalles de la historia, La actriz Judith Weston define al

director como.

Un director, por lo general, sabe muy bien lo que quiere. Cuando un director
lee el guion ha visionado en su cabeza cientos de veces la misma pelicula
con el rostro y gestos de cada personaje, las lineas de dialogo dichas de una
cierta manera y los movimientos igualmente efectuados de maneras
concretas. Los directores llaman a esto su vision del guion y consideran que
Su preparacion creativa consiste en la cantidad de tiempo que han pasado

recreando en su cabeza dicha fantasia. (Weston, p.1)

A pesar de que en muchas ocasiones el director no es el autor intelectual de la
historia y trabaja con un guion impuesto, el director se apropia de la idea adaptando
el material y toda su propuesta en base a su punto de vista de la historia, debe ser
capaz de visualizar cada uno de los aspectos necesario para transmitir su mensaje
a través de la pantalla, dando su toque personal al proyecto. En pocas palabras el
director es la persona que toma decisiones dentro del proyecto. Tomando en cuenta
gue es lo que se quiere transmitir se estructuran las bases para las distintas areas
de trabajo como: la fotografia, el sonido, la iluminacion, la escenografia, las

locaciones y la actuacion.



2.1.2. La vision

La vision del director o también conocido como el punto de vista, es la postura que
el director toma sobre un tema, para asi transmitir el mensaje que desea al
espectador. La vision abarca todos y cada uno de los aspectos en la realizacién de
una pelicula. Una de las cualidades que debe tener un buen director al momento de
crear o recibir un guion es saber su vision sobre la historia, debido a que, en base
a su vision se establecen las reglas sobre las que todas las cabezas de area usaran
como eje central para poder realizar sus propias propuestas. Cada director tiene
una vision diferente la cual se convierte en su toque personal al momento de realizar
una pelicula, dependiendo de la vision del director el tono y la forma en la cual se
realiza el proyecto cambia de forma considerable, como lo explica Claude Sautet en
el libro “Lecciones de cine ”.

Si tuvieras que pedir a treinta directores que rodaran la misma escena,
posiblemente descubririas treinta enfoques distintos. Uno rodaria todo en una
toma unica; otro utilizaria una serie de tomas cortas y otro recurriria solo a
los primeros planos, centrandose en los rostros, y asi sucesivamente. Es una
cuestion de punto de vista. No existe ninguna regla rigida y, realmente, no
puede haberla, porque la direccion depende totalmente de la relacion fisica
entre el cineasta y el plato que esta filmando. (Tirard, 2003, p.33-34).

Para poner comprender de manera mucho mas clara, cdmo la vision de un proyecto
varia dependiendo el director y de qué manera se ve afectado el resultado final,
Oliver Stone nos presenta el siguiente ejemplo:

Cuando escribi el guion de El precio del poder, tenia mi propia vision y Brian
de Palma hizo algo distinto, cosa que me pareci6 asombrosa. Yo habia
escrito una pelicula de gansteres y él optd por rodarla como una Opera, de
manera que unas escenas que habia escrito para que tuvieran una duracion
de treinta segundos acabaron durando dos minutos. Habia muchos excesos
en todos los aspectos de la pelicula, pero eran totalmente l6gicos con



respecto a la vision que tenia De Palma, y creo que eso es lo que hizo que
funcionara tan bien al final. (Tirard, 2003, p.120).

Como se puede apreciar en el ejemplo, el director debe decidir cual es la forma mas
indicada para transmitir su punto de vista, debido a que hay muchas formas distintas
de abarcar un mismo tema. Es por eso que la visién del director tiene tanta
importancia dentro de la realizacion de un proyecto, puesto que, dependiendo la
decision que se tome la pelicula puede tomar distintos matices. Ligado a la vision
del director, hay otra cualidad que el director debe poseer al momento de realizar
un proyecto. El director debe saber trabajar con sus actores, debido a que, si la
pelicula no tiene un buen trabajo actoral, a pesar de que tenga una buena historia y
una ejecucion técnica impecables, todo eso se viene abajo en el instante en el que
la interpretacion es mediocre o poco creible. Debido a su importancia a continuacion
se analizara de forma mas profunda y detallada esta caracteristica tan relevante de

la direccion.

2.1.3. Direccion de actores

Cuando se trabaja con un actor, el director debe tener los conocimientos necesarios
para transmitir de forma correcta lo que desea en la interpretacién. Saber guiar al
actor para obtener las emociones mas honestas a cada una de las situaciones que
se presentan en el guion es un trabajo que el director debe manejar a la perfeccion.
Teniendo como prioridad que la actuacion debe ser verosimil, alejando lo mas que
se pueda al actor de una actuacién cliché, compuesta por gestos exagerados y de
una actuacion mecanica con dialogos vacios sin un valor emocional, con algunas
excepciones en las cuales la actuacién debido al genero o la trama requieren de

estas exageraciones.

En pocas palabras, si la actuacidon no es creible la pelicula tampoco lo sera. Es tan
importante la actuacion dentro del ambito cinematografico que atreves de los afos
se han ido teorizando y perfeccionando diversos métodos, para dirigir actores con



la finalidad de lograr extraer la mejor interpretacion posible del personaje. Uno de
los métodos de actuacion mas conocidos entre actores y directores es el sistema
Stanislavski. Conocido como el padre de la actuacion Stanislavski desarrollo su

método de actuacion basado en la memoria afectiva y la memoria sensorial.

La memoria afectiva: este método consiste en que el actor debe buscar en sus
vivencias y en su vida personal, alguna situacion parecida a la que debe interpretar,
para asi lograr un mejor entendimiento de como reaccionaria el personaje en las
diversas situaciones que plantea el guion. Stella Adler, propone que el actor debe
generar una empatia con el personaje y hacerlo propio, para comprender mejor
como deberia abordar el actor la escena a fin de lograr una mejor interpretacion. La
memoria afectiva propone que el actor se ponga en los zapatos del personaje, para
cuestionarse ¢Qué haria yo si fuera el personaje?, Utilizando toda la informacion
posible del personaje, el actor puede profundizar en su interpretacion, para asi

lograr una interpretacion mas honesta, como lo explica Stella Adler.

El primer paso hacia la Creacion del Personaje, es el profundo entendimiento
de las CC (Caracteristicas) de la obra. Luego, concentrarnos en las CC del
personaje. Su profesion, nivel de educacion, clase social, vida familiar,
relaciones, etc. Ahondar en los temas capitales. La biografia detallada del
personaje, y el disefio (siempre dentro de los limites del texto) de su pasado
y los incidentes anteriores inmediatos, deben ayudar a iluminar al personaje
y su presente. El actor no puede utilizar cualquier detalle imaginativo. El
pasado del personaje, construido por ambos, autor y actor, debe iluminar la
conducta subsecuente del personaje. El pasado te dara el personaje. (Adler,

p.4)

La memora sensorial: este método radica en la recuperacién de la memoria y los
sentidos para interpretacion de un personaje, este método se basa en recordar
algun momento o situacion en el cual el actor haya tenido una experiencia o

sentimiento parecido al que necesita interpretar. El actor utilizar sus sentidos para



indagar en su memoria y recordar como se sintié cuando paso por una situacion

similar a la que necesita interpretar, segun Judith Weston.

La memoria sensorial es un poderoso evocador de emociones y de subtexto.
La memoria del olfato de pan recién horneado puede que te traiga a la cocina
de tu infancia. Un verso de una cancion te puede llevar de vuelta a esos anos
de los primeros amores. Leer las noticias te pueden llevar a llorar si nos

permitimos ver y tocar la miseria que estamos leyendo. (Weston, p.10)

A pesar de que no es necesario que el recuerdo se de en el mismo contexto de la
escena. La memoria sensoria plantea que el actor en lugar de fingir un sentimiento
debe volver a vivirlo, usando sus propias experiencias de vida para dar una mayor
profundidad al personaje, debido a que el actor conoce de antemano lo que desea
expresar. También se puede usar esta técnica en los momentos en el que el
personaje sufre algun trauma fisico, si el personaje sufre un golpe en la escena o
debe sentir algun dolor, seria algo ilégico tener que causar una experiencia similar
para que la interpretacion sea creible, pero lo que se debe hacer el actor es recordar
cdmo se siente ese dolor en especifico, recordando cédmo se sintié cuando sufrié

algo dolor parecido y llevar esa sensacion al presente para la interpretacién del
papel.

2.2. El objetivo de la escena en la historia

El objetivo de la escena: se trata de indagar a profundidad dentro de la escena para
entender la razon por la cual esa escena es importante para la trama y de que forma
la escena hace avanzar al personaje dentro de la historia. El objetivo de la escena
se debe buscar e interpretar de forma individual, tomando en cuenta el contexto
alrededor de la escena para asi potenciar su impacto en la trama. Para encontrar el
objetivo de la escena el director debe hacerse las siguientes preguntas. ;Qué es lo
que ocurre en la escena? ;Por qué razon esta ahi esa escena y no otra? ;Como
hace que la historia avance? Respondiendo a estas preguntas se puede saber qué
es lo que se busca contar en cada una de las escenas dentro de la pelicula.



En muchos casos se centra toda la atencidn en la historia global y se desvaloriza la
individualidad de la escena, dando como resultado escenas regulares o mediocres
sin un proposito, ni razén en la trama convirtiendo lo que podria ser una escena
brillante que se queda marcada en la memoria del espectador, en una escena de
relleno que no aporta nada interesante a la historia. Un ejemplo de como se aplica

el objetivo de la escena lo podemos encontrar en “El Libro del guion” de Syd Field.

Supongamos que queremos escribir una escena sobre el final de una
relacion. ; Como lo hariamos? En primer lugar, determinar la finalidad de la
escena. En este caso es el final de una relacion. En segundo lugar, decidir
donde se desarrolla la escena y cuando, de dia o de noche. Podria ocurrir en
un coche, en un paseo, en un cine o un restaurante. Utilicemos un
restaurante; es un lugar ideal para terminar una relacion. Aqui esta el
contexto ¢, Han estado juntos mucho tiempo? ¢ Cuanto? En las relaciones que
estan a punto de terminar, por lo general una de las dos personas quiere que
ésta termine y la otra espera que no sea asi. Digamos que él quiere romper
con ella. No quiere hacerle dafo; quiere mostrarse tan” amable" y “civilizado”
como sea posible. Por supuesto, el tiro sale siempre por la culata. (Field,
2002, p. 121).

2.3. Las decisiones del director

2.3.1. Como afrontar el objetivo de la escena desde la direccién

El director debe comprender a la historia mas alla del guion para asi lograr dirigir la
escena desde su objetivo. Cuando un director busca el propdsito de la escena
muchas veces, se pierde en explicaciones o conceptos innecesarios, que complican
la comprension de la escena a los actores. El objetivo de la escena debe ser mucho
mas simple y especifico. Por ejemplo: uno de los personajes debe discutir con el
otro, el personajes debe romper con su novia, el personaje debe hacer reir al otro,



etc. Mientras mas simple el director vuelve el propdsito de la escena sera mas

manejable para los actores.

Para que el objetivo de la escena funcione debe generar un punto de concentracion
para el actor y debe provocar que la relacion entre los personajes sufran un cambio
de acuerdo al objetivo de la escena, dando lugar a que los eventos emocionales
ocurran de forma genuina. El director debe elegir bien el objetivo que usara en la
escena, para que este no sea flojo o no aporte a la historia. Para explicar como debe
el director abordar el objetivo de la escena Judith Weston utiliza el siguiente ejemplo.

¢ Y si el objetivo es ser “perdonado” y el otro actor tiene una linea mas tarde
en la escena que es “te perdono”? Si hace que su objetivo sea “hacerle decir
al otro personaje que le perdona” no tiene demasiado que hacer, no tiene una
tarea suficientemente importante, porque va a decir esa linea de dialogo sin
importar lo que haga. A esto se le llama objetivo blando o flojo. Para
conseguir que su objetivo permanezca vivo necesita mantener la
concentracion en algo fisico, como los ojos de la persona que le tiene que
perdonar o su lenguaje corporal. Ahi es realmente donde uno experimenta el

perddn, no en meras palabras.

Entonces, ¢en el momento en el que dice esa linea del dialogo, cambia el
objetivo? No. Buscamos un objetivo en el que el actor pueda agarrarse toda
la escena, que pueda ser verdad de principio a fin. Esa es la verdad de esta

herramienta y la manera de hacerla util. (Weston, p.15)

En el ejemplo Weston muestra como se puede encontrar el propdsito de la escena,
haciendo referencia a dos componentes que puede utilizar el director al momento
de dirigir. Los componentes fisicos y los componentes emocionales. Judith Weston
explica que los componentes fisicos se refieren a todos los objetivos basados en
acciones fisicas que el personaje puede lograr. Como, por ejemplo: que un
personaje abandone la habitacidn o que el personaje llore. De esta forma el actor

tiene una accidn fisica en la cual concentrarse para realizar la escena en lugar de
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una accién imaginaria. Por otro lado, los componentes emocionales son aquellas
acciones que al conseguirlas o no, crean una reaccidn emocional en el personaje,
Judith Weston interpreta este término como un ganar o perder. “Para poner un
ejemplo de manera simple, si mi objetivo es que la otra persona salga de la
habitacidén, cuando se vaya, gano, sino se va, pierdo. En ambos casos la relacion
ha pasado por un pequefio (o gran) cambio.” (Weston, p.14).

Es por eso que decidir cual va a ser el objetivo de la escena a trabajarse no es una
tarea facil. Si el objetivo de la escena que el director escoge, no tiene obstaculos a
los cuales el actor pueda aferrarse a lo largo de la escena o no tiene la suficiente
fuerza, los actores no conseguiran una buena actuacion, debido a que el objetivo
no genera ningun cambio, ni hace avanzar al personajes, transformando a la escena

en algo vacia y sin sentido.

2.3.2. Como acercarse al personaje

Acercarse a los personajes es vital para la construcciéon de los mismo, un buen
director debe conocer a cada uno de los personajes como si fuera él el que va a
representarlos. También debe entender que la vida de los personajes no empieza y
termina en las paginas del guion y como se menciond anteriormente cada personaje
tiene un pasado y futuro al cual atenerse. Todas las personas actuamos de distinta
forma debido a nuestra propia construccién de personalidad, la cual se forma en

base a las experiencias vividas.

Es por eso que la reaccion de las personas ante diversas situaciones varia
dependiendo sus experiencias y su personalidad, del mismo modo, se debe acercar
el director al personaje, ya que al igual que las personas, los personajes tienen una
razon por la cual hacen las cosas y esta razon a su vez nace de una necesidad que
se crea a partir de las propias vivencias y su entorno. Lajos Egri lo explica de la

siguiente forma:

Tomemos por ejemplos a los nifios de la obra Dead End de Sydney Kingsley.
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Todos los nifios estan fisicamente bien menos uno. Aparentemente no hay
complejos graves como resultado de alguna deficiencia fisica. En su vida,
entonces, el ambiente sera un factor decisivo. La admiracion hacia un héroe,
la falta de educacion, de ropa de supervision y, sobre todo, la presencia
constante de la pobreza y el hambre conformaran su vision del mundo, v,
como consecuencia de ello su actitud y conducta hacia la sociedad. (Egri,
2009, p.70)

Una forma para poder dirigir a los actores bajo esta premisa, es haciendo preguntas
sobre las situaciones que enfrenta el actor. Es decir, si el personaje debe pelear el
director debe preguntarse ¢Mi personaje responde de forma agresiva o busca
calmar la situacidn? Y esta pregunta debe responderla en base a la personalidad y
a la construccidon de la misma del personaje, debido a que no reaccionara de la
misma forma un personaje que toda su vida ha vivido en las calles y su método de
defensa es ponerse a la defensiva, que un personaje que ha sido sobreprotegido y

nunca ha tenido un conflicto en su vida

2.3.3. Dejar que la escena fluya

Uno de los errores mas comunes que cometen los directores inexpertos es el de
aprisionarse con el guion y no dejar que la pelicula fluya en el rodaje. Pretender que
se plasme cada una de las palabras escritas en el guion al pie de la letra, crea una
barrera en los actores y no permite que la pelicula evolucione, segun Oliver Stone
“El guion no es una Biblia para mi, sino un proceso. Me parece peligroso ser
excesivamente rigido con el guion; el rodaje ha de ser fluido.” (Tirard, 2003, p.121).
El director a de ser flexible en el rodaje y ser capaz de buscar otras alternativas las
situaciones que se presentar a lo largo del rodaje. Almoddvar pone como ejemplo

la siguiente escena de su pelicula.

El primer ejemplo que se me ocurre es la escena del accidente de coche en
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Todo sobre mi madre. Al principio, habia planeado rodarla con un especialista
y acabar con un travelling largo de la madre corriendo por la calle, bajo la
lluvia, hacia el hijo moribundo. Sin embargo, cuando empezamos a ensayar
la escena, me di cuenta de que el travelling era demasiado parecido a uno
que ya habia utilizado en La ley del deseo. Asi que, sin pensarmelo, decidi
rodar la escena entera de manera distinta; en otras palabras, con una camara
subjetiva. La camara filma el punto de vista del chico, pasa por encima del
capo del coche y se estrella contra el suelo, y vemos a la madre corriendo
hacia ella. Al final, quizas sea una de las secuencias mas intensas de la

pelicula y, sin embargo, no estaba planeada. (Tirard, 2003, p.79-80)

Al realizar una pelicula, en muchas ocasiones el actor puede tener sugerencia sobre
la escena, el director debe estar al corriente del consejo y/o sugerencia que le
presentan los actores de vez en cuando, 0jo que eso no significa que se debe seguir
todas y cada una de las sugerencias, pero en muchos casos es bueno tener otra
perspectiva distinta a la que el director tiene. Si el actor se mete en el personaje a
tal punto que al interpretar al personaje siente que no esta sus acciones no son
acorde con lo que el personaje diria o haria, el director debe saber cuando seguir
un consejo, debido a que puede potenciar la historia mas alla de lo planteada por el

guion.

2.4. Referentes Cinematografico

Los siguientes referentes filmicos han sido seleccionados, debido a que en ellas se
puede realizar un analisis de cdmo un historias puede cambiar, debido al punto del
punto de vista y las decisiones del director sobre la obra. Las siguientes peliculas
cuentan historias similares o se basan en los mismos argumentos para contar la

historia, pero dependiendo el director los resultados varian en la pelicula finalizada.

Para empezar se realizara una comparacion entre las peliculas:

e Ben-Hur, William Wyler (1959) y Ben-Hur, Timur Bekmambetov (2016)
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Ambas peliculas se basan en el libro homdénimo de Lewis Wallace publicado en
1880, el cual narrar la historia de Juda Ben-Hur un principe de Jerusalén que es
inculpado por Messala un soldado romano de intentar asesinar a Poncio Pilado.
Juda es enviado como esclavo a trabajar en las galeras, luego de que el barco en
el que Juda trabajaba se hundiera logra volver a Jerusalén. Juda en busca de
vengarse, compitiendo en una carrera de cuadrillas en el circo romano contra
Messala. A pesar de, que las dos peliculas se basan en el mismo libro y poseen,
dialogos, escenas y acciones iguales, el mensaje que trasmiten y la forma en la que
estan contadas cada una de las peliculas es distinta debido a la influencia del

director en la realizacion.

Una de las primeras diferencias entre estas dos versiones, se da en la forma en
como el director estableces la relacidn entre los personajes y como es presentada
esta relacion en las peliculas. En la version del 2016, el director presenta a Juda y
Messala como hermanos con una relacion fuerte, a pesar de que Messala es
adoptado. El director hace un énfasis sobre esta relacién desde el inicio de la
historia. A diferencia de la versién de 1959, en la cual los personajes se presentan
como dos viejos amigos de la infancia y el director no profundiza demasiado en la

relacion entre los personajes.

Es interesante como una decisién puede cambiar todo el enfoque de una historia.
En este caso, la decision de mostrar a los protagonistas como hermanos y
profundizar en su relacion, genera un mayor impacto en la escena en la cual,
Messala traiciona a su hermano. A diferencia de la decision de mostrar a los
personajes como viejo amigos, que a pesar de que existe una relacion entre ambos

personajes, no genera el mismo impacto en esta escena en especifico.

Otra diferencia, entre estas peliculas es la forma en la que estan estructuradas y la
relevancia que se da a ciertos aspectos en la trama. Debido a que el libro de Ben-

Hur se desarrollan en la época de Jesucristo, ambas peliculas hacen referencia a la
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vida de Jesus de Nazaret, con la diferencia de que, en la primera version, se da
mayor importancia a la historia de Jesus otorgandole varias escenas dentro de la
trama, de lo contrario, en la version de 2016 se hace pequefas alusiones dentro de
algunas escenas de la trama. Como por ejemplo en la secuencia de apertura de la
version mas moderna se enfoca en mostrar la relacion entre Juda y Mésala,
mientras que la versidn de 1959, la secuencia de apertura se focaliza en el relato

biblico de José y Maria y su llegada a Jerusalén.

Debié a la relevancia que da la version de 1959 a la historia de Jesus, se podria
creer que tiene un mensaje cristiano, pero el tema de la pelicula central es la
venganza y el odio. A diferencia de la version de 2016, que a pesar de que la historia
de Jesus solamente se presenta a base de pequefios guifios en las escenas, si tiene
un mensaje cristiano y su tema principal se direcciona mas hacia el perdén y la

reconciliacion.

Otro ejemplo en el cual el punto de vista del director influye en la historia y como se
utilizar la vision del director para enviar un mensaje se puede apreciar en las obras

de Romero.

e George A. Romero, Los zombies como critica social

George A. Romero fue un director de cine de terror reconocido por sus peliculas
relacionadas con los zombies, considerado como uno de los pioneros en este
subgénero del terror, utilizaba sus peliculas peras realizar una critica social de los
acontecimientos de ese entonces. A pesar de que la premisa en este genero no
varia demasiado, Romero planteaba esta tematica desde diversas perspectivitas.
En su saga relacionada con los zombies, en las cuales la premisa era un mundo en
el cual el zombies existen y amenazan a la humanidad, Romero dio un mensaje

distinta a cada una de sus obras.
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Por ejemplo. En “Night or the living dead” En la escena final, el protagonista Duane
(un actor afroamericano) es asesinado por un policia al ser confundido por un
zombie. Muchas personas, tomaron esta escena como una critica a la opresion
racial que se vivia en esa época en los estados unidos por parte de la policia. En
"Dawn of the dead” Romero, utiliza a los zombies como un critica al capitalismo,
Mostrando a los zombies como una representacion de las personas y su obsesion
con el consumismo. En “Day of the dead” Como el mismo Romero lo describe, es
una critica a como la falta de comunicacion puede generar el colapso de una
civilizacion. Y por ultimo en “Land of dead” se presenta un mundo en donde las
personas privilegiadas llevan una vida de lujos y comodidades, mientras que las
demas personas deben buscar la forma para sobrevivir. Siendo una critica a las

prioridades del gobierno, dependiendo de las clases sociales.

En la actualidad las peliculas de este genero, a pesar de que abordan las mismas
premisas que utilizaba Romero no generan el mismo impacto y trascendencia que
las obras de este director, esto se debe a que carecen de un mensaje, brindando
unicamente una experiencia al espectador que se basa principalmente en los sustos
inesperado. Romero, basandose en su vision logro que una historia simple tuviera
un trasfondo y un mensaje fuerte. Es por eso que sus peliculas han lograron una
trascendencia en el mundo del terror. Un ejemplo mas claro se puede apreciar al
comparar una de las peliculas de Romero con una version actual de la misma

historia.

En “Dawn of the dead” de 1978, como se menciond anteriormente romero utiliza los
zombies como una critica a la sociedad consumista de esa época, en varias
escenas se puede ver a los zombies interactuando con articulos del centro
comercial y actuando como compradores normales recorriendo los pasillos debido
a que estan demasiado familiarizados con ese lugar y es uno de los pocos recuerdo
que conservan, Romero refleja en los zombies a las personas, sin sentidos y sin
emociones, debido a su afan por el consumismo que los idiotizado. En comparacion

con la version del 2004 de esta pelicula, muestra a los zombies de forma irracional,
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que su unico objetivo es asesinar a los sobrevivientes, dejando de lado cualquier
mensaje o subtexto en su comportamiento, a pesar de que ambas peliculas tienen
las mismas caracteristicas, la version del 2004 carece de un propdsito y al observar
las dos peliculas se puede notar la falta de un mensaje en la versién mas actual de

esta obra.
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3. PROPUESTA DE AREA

3.1. Sinopsis Pentagram

Gabriel, un exorcista retirado vive una vida tranquila junto a su esposa Jessica,
mientras que, en secreto aun siente un interés por su antigua vida. Luego de una
llamada de su antiguo mentor Alfredo pidiéndole ayuda en un caso, Gabriel intenta
ayudar a su viejo amigo, pero llega demasiado tarde y encuentra el cuerpo de
Alfredo tirado en la habitacion donde intento realizar el exorcismo. En medio de su
luto Gabriel nota que en su oficina comienzan a suceder cosas paranormales todas
relacionadas con su esposa. Después de un intento fallido por expulsar el demonio
de su casa Jessica es poseida por el demonio que mato a su maestro. Gabriel debe
volver al lugar en el cual junto a Alfredo realizaban los exorcismos mas complicados
para combatir con el demonio, en el exorcismo Gabriel arriesga su propia vida para
salvar a Jessica. Su sacrificio es en vano y termina perdiendo la batalla y su
humanidad.

3.2. Propuesta de direcciéon

Desde la direccion, siempre se tuvo en cuenta que la venganza seria el eje central
de la historia, utilizando este tema como punto de partida todas las decisiones
dentro del cortometraje se basaron en esta vision la cual era, mostrar la venganza
como un concepto inasequible. Utilizando el genero de terror, para plasmar como la
busqueda de la venganza del protagonista es imposible, debido a que el antagonista
(en este caso al demonio) es un ser inalcanzable. Al trabajar la historia bajo las
reglas ya establecidas del género terror se debe adaptar las ideas, para que encajen
en el género establecido y de esta forma utilizarlo a favor de la historia y dar mayor
fuerza al punto de vista del director.

Debido a que como lo explica Oliver Stone. “Lo mas importante que necesita un

director es un punto de vista. Cuando ves una pelicula, si estas atento, lo que es



18

realmente interesante es el pensamiento que se desarrollé detras. El resto es...,
sencillamente, decorado. Incluso el guion.” (Tirard, 2003, p.119).

Uno de los objetivos principales en Pentragam era el mostrar como la busqueda de
la venganza puede llevar a una persona a perderlo todo. Desde esta perspectiva,
se utilizé el género para mostrar al demonio como una metafora de lo inalcanzable
que es la venganza, debido a que el protagonista se obsesiona con un objetivo
imposible. Basado en esta premisa se decidi6 no mostrar al demonio, hasta el
momento en el cual el demonio es representado por el protagonista, revelando que
en su busqueda de venganza el protagonista es el verdadero monstruo dentro de la

historia.

3.2.1. La actuacién desde el objetivo de la escena

En la mayoria de las peliculas de terror uno de los puntos que sobresalen en este
genero son las actuaciones que se ven formadas por movimientos erraticos y anti
naturales los cuales toman fuerza a medida que la historia se acerca al climax. Es
por eso que en Pentagram la actuacion es uno de los rasgos a resaltar del
cortometraje. Para dar un ejemplo de como se manejo la técnica de Weston y como
se abordaron los objetivos de las escenas en el cortometraje, a continuacion, se

hara un analisis de una de las escenas.

En la presentacion del personaje, el propdsito de esta escena era mostrar que
Gabriel (El protagonista) aun esta atado a su pasado, utilizando elementos externos
(como el video de su computador) se da a entender que Gabriel aun siente interés
por el mundo esotérico y que esto genera un problema en su relacion. Para esta
escena se uso propositos opuesto en los personajes. El propésito de Gabriel era
‘esconder” y el de Jessica “descubrir’, se usO estos propdsitos para crear una
confrontacidn entre los propdsitos de cada uno de los personajes. Basado en esta
explicacion de Judith Weston.
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Ambos personajes tienen que afectarse mutuamente, incluso si luchan por
preservar su compostura y evitar que el otro se dé cuenta que les esta
afectando. Por eso, las elecciones tienen que ser individuales e
intransferibles y tienen que conllevar riesgo. Los obstaculos son necesarios
para liberar emociones, para salir de la zona de confort. Hay que arriesgarse
a cruzar individualmente obstaculos y resistencias. Tiene que haber algo en

juego, sino la escena no tendra vida. (Weston, p.18)

En este caso, se utiliza el propdsito de cada uno de los personajes para mostrar de
forma sutil como el pasado afecta el presente del protagonista. Al usar el verbo
“‘esconder” como el objetivo del personaje principal, genera que el actor se cuestione
por que debe ocultar esta informacién y como esta informacion crea un conflicto en
el otro personaje, llevando al actor a no confiar en el otro personaje. Por otro lado,
al utilizar el verbo “descubrir” como el propédsito del personaje de Jessica, produce
que la actriz que tome una postura de inseguridad sobre las acciones del personaje,
en conjunto estos dos propdsitos obligan a que ambos personajes a poner en duda
su confianza y pongan en juego su relacion dentro de la escena, dando mayor

honestidad a la actuacién de ambos personajes.

3.2.2. El rodaje como un experimento colectivo

El rodaje es el momento en el cual la pelicula cobra vida frente a los ojos del director,
a pesar de que para poder llegar al rodaje se prepara todos y cada una de los
aspectos del rodaje. Es probable que lo que se habia planeado originalmente no
funcione para la historia o las actuaciones no conecten con las situaciones
planteadas en el guion y se deba buscar otras alternativas para la escena. Debido
a diversos factores externos o internos, lo que el director habia planteado
simplemente no genera el resultado deseado como se lo habia imaginado, esto
puede causar una gran frustracion, llevando al director a tomar decisiones erroneas,

a consecuencia de la desesperacion, por terminar la escena. En estos casos un
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buen director debe saber tomar decisiones en base a su vison, como lo aclaran los

hermanos Coen.

Debes mantener una actitud abierta y aceptar que, algunas veces, no puedes
conseguir lo que quieres. No puedes estar demasiado apegado a tus ideas.
Bueno..., no es del todo cierto: tiene que haber una especie de idea central
que vas persiguiendo, de forma consciente, y no permites que las
circunstancias te distraigan de ella. Y, en realidad, existe el peligro de dejar
que te aparten de la idea original que te intereso en la pelicula. (Tirard, 2003,
p.133)

El mismo rodaje es el que generara ideas en el director que no pudo imaginar hasta
el momento en el que se encuentra frente a frente con la historia. En el rodaje la
escena contiene vida, una vida construida en base al trabajo y propuestas colectivos
de todas las areas de la pelicula. El director debe dejar que la historia le hable y le
muestre lo que necesita, para lograr el objetivo. En Pentagram las escenas con
mayor dificultad en el momento de la actuacion, fueron en las que mas se

experimento con la escena.

Por ejemplo, una de las escenas mas dificiles y con mayor carga actoral dentro de
la historia era la escena del climax, en la que Gabriel es poseido. Desde la
direccién, se planed contar esta escena en diversos planos detalles, con la finalidad
de dar mayor ritmo a la escena y crear una sensacion de encierro en el personaje
mediante la camara. Luego de repetir varias veces las escenas bajo este formato,
no se lograba generar las sensaciones deseadas ni por actuacion, ni por camara.
Al ver que debido a la cantidad de tomas que conformaban la escena, el actor no
podia profundizar en el personaje y esto causaba que la actuacion se volviera

forzada y poco creible.

Luego de conversar con el actor se decidié que en lugar de segmentar la escena se
debia dejar fluir las actuaciones y la direccidén, grabando toda la escena como una
secuencia desde un punto alejado de la habitacion al cual debia acercarse el
protagonista. Esta decision fue clave para la escena, debido a que al encontrarse
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inmerso en la locacion el actor podia adentrarse por mayor tiempo en el personaje,
dando le mas profundidad a cada uno de su movimientos y acciones, generando la

sensacion de angustia y desesperacion su actuacion.
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4. CONCLUSIONES

En conclusion, luego de analizar cada una de las labores que influyen
significativamente en la creacion de una pelicula, queda claro que todas y cada una
de las decisiones que el director toma a lo largo del proceso de creacion, afectan a
la historia y pueden llevar a la trama por diversos caminos. Es dificil para las
personas que estan empezando en la direccion saber cual es el camino que debe
tomar su proyecto, debido a la gran diversidad de opciones y caminos que puede
encontrarse al momento de realizar una pelicula. Es muy probable que en
cualquiera de las etapas del proceso de creacion, el director se encuentre en vuelto
por el estrés del rodaje y se desvié del objetivo inicial, llevando al director a
confundirse acerca de su propio enfoque sobre la historia.

Debido a que, en raras ocasiones se prevé un plan B, en el caso de que algun
componente de la historia falle, ya se ha por, actuaciones flojas, dialogos poco
creibles, o acciones mecanicas, el director debe replantearse la escena y encontrar
alternativas para poder plasmar su punto de vista a pesar de los problemas que
puedan suceder. En la mayoria de los casos se debe apelar a una alternativa distinta
cuando algo aspecto del rodaje no funciona. Tomando en cuenta, cual es el objetivo
de la, escena y que es lo que desea transmitir, el director puede experimentar con
la escena y buscar otras alternativas, sin desviarse de su objetivo inicial. Si el
director sabe con exactitud que es lo que desea para su historia y a donde quiere
llevar la trama, no importa los cambios que realice o las decisiones que tome

siempre afectaran de forma positiva el resultado final de la pelicula.

Finalmente, y como afiadidura es necesario que el director se libre del tabu que se
ha impuesto a lo largo de los afios acerca de que, el guion es intocable y riguroso.
Se debe tratar a al guion como lo que es, una guia de las acciones que se va a
realizar para conseguir la pelicula, es decir, el director debe permitirse a si mismo
salir de lo planteado y ver mas alla de lo escrito en el guion, ya que nunca se sabe
cual de los caminos que puede tomar desde la direccion, sera el correcto para la
pelicula y que decisiones llevaran al proyecto por el camino deseado. Al final importa

mas lo natura y lo organico para una escena que serle fiel al guion.
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"Pent agr anf
version final

Escrito Por

Pablo Otiz

Basado en Hechos Real es

715141



I NT. PASI LLO - NOCHE

La canara se acerca a una puerta cerrada, SE ESCUCHA VARI OGS
GRI TOS QUE PROVI ENEN DEL | NTERI OR DE LA PUERTA.

| NT. HABI TACI ON - NOCHE

Venbs a dos personas tiradas en el suelo: el suelo se
encuentra repleto de sangre, ALFREDQ(50) viste un traje de
sacerdote cubierto de sangre y destrozado, en su nmano
sostiene una cruz total nente negra carboni zada, Al fredo abre
su mano y deja caer la cruz en un pequefio charco de sangre,

al tocar la sangre la cruz enpieza a emtir huno negro, a
unos pasos de Alfredo se encuentra un CH CQ(25) su aspecto es
mucho peor que el de Alfredo, en su cuerpo el chico tiene
varias cicatrices conforma de sinbol os extrafios.

Al fredo se arrastra hasta |a puerta, sus novi m entos son
| entos, su rostro expresa dolor cada vez que hace un
nmovi m ent o.

Cuando Al fredo estéd apunto de tocar |la puerta esta se
cierra, SE ESCUCHA UNA VOZ MJY GRAVE, NO SE PUEDE ENTENDER LO
QUE LA VQZ DI CE.

FUNDI DO EN NEGRO
Sobr ei npresi 6n: PENTAGRAM
| NT. OFI CI NA DE GABRIEL - DI A

Venos una habitaci 6n pequefia a | a derecha una estanteria
Ilena de libros, la pared de la izquierda tiene un pizarron
con vari os di bujos del cuerpo humano, sinbolos y frases en
latin, en el centro de |a habitaci én se encuentra un
escritorio, con varios |ibros abiertos, fotografias y objetos
extrafos dispersos a lo largo del escritorio, en el centro se
encuentra una conputadora abierta con un video en

repr oducci 6n, SE ESCUCHAN VARI S GRI TOS QUE PROVI ENEN DEL
COMPUTADOR.

Detras del escritorio venps una silla dada vuelta, en la
silla sentado se encuentra GABRIEL (30), viste conpletanente
de negro, en su cabell o se pueden notar al gunas canas,

Gabriel tiene su mrada perdida, |Ileva su mano a su boca y se
gueda asi por varios segundos.

GABRI EL
Esto | o he oido antes.

Gabriel da vuelta a su silla, buscar entre los |ibros que se
encuentran a | ado de su conputadora, toma uno de los libros vy
pasa | as pagi nas, se detiene en una de sus pagi nas, se acerca
a la conputadora da marcha atras al video y lo vuelve a
reproducir, Gabriel mra fijanente |la pantalla y baja su
mrada hacia el libro, la acciodn se repite un par de veces.



SE ESCUCHAN VARI OS GOLPES EN LA PUERTA

JESSICA (V.Q 9)
¢Puedo pasar?

Gabriel cierra su conputador, LOS GRITOS SE DETI ENEN, Gabri el
toma el |ibro que estaba I eyendo y | o esconde en uno de | os
cajones, sin cerrarlo.

GABRI EL
Cl aro pasa.

JESSI CA (30) cabello castafio claro sujeto por una liga, viste
una blusa suelta y unos jeans claros, entra en | a habitacién
y se para frente al escritorio de Gabriel

JESSI CA
(enoj ada)
¢cQue eran todos esos gritos?

Gabriel sonrie y toma uno de los libros de |a nesa.

GABRI EL
Nada i nportante, ¢Conb ananeci ste hoy?

Jessica cierra el libro que Gabriel fingia |leer y ve
di rectanente a sus 0j o0s.

JESSI CA
Sabes que odi o que ne ocul tes cosas.

GABRI EL
Sol o eran videos antiguos de cuando
trabaj aba con Al fredo.

JESSI CA
Me prometiste que no volverias a
i nvolucrarte en ese nundo.

Gabriel se levanta de su asiento y cam na hacia Jessica tona
el rostro con sumano y la mra directamente a | os oj os.

GABRI EL
Es solo un pasa tienpo, no es nada
i nportante.

Jessica mra a Gabriel y sonrie.

JESSI CA
Mas te vale.

Jessica y Gabriel se quedan mrando fijanmente se acercan
l entamente, SUENA EL TELEFONO DE LA OFI Cl NA DE GABRI EL.

Gabriel besa |la frente de Jessica y cam na hacia su
escritorio.



GABRI EL
Puedes contestar.

Jessica canmna hacia el teléfono y contesta, mentras Jessica
habl a Gabriel saca el |ibro que escondi6 en el cajon y abre

| a conput adora nuevanente, reproduce el video, EMPI EZAN A
SONAR NUEVAMENTE LOS GRI TCS.

Jessica se queda con |a mrada en blanco, mra fijanmente a
Gabriel, le dice algo pero es inentendible debido al ruido de
| a conput adora, Gabriel se levanta | entanmente de su escritorio
se acerca a Jessica, la abraza y enpieza a |lorar.

Gabriel seca sus |&grims cami na apresurado hacia una de | as
esqui nas de |la habitaci 6n toma un saco del perchero y canina
hacia |l a puerta,en camino a |la puerta cierra su conputador a,
LOS GRITOS PARAN, Gabriel abre la puerta con fuerza y la
cierra de la msma forna.

CORTE A
| NT. HABI TACION - Di A

La puerta de |a habitaci 6n se encuentra abierta, toda |la
habi t aci 6n se encuentra acordonada por |la policia varios
nunmeros en el suel o sefial ando puntos especificos de |a
habi t aci 6n, Gabriel entra en |la habitaci 6n y se queda parado
bajo el cuadro de |a puerta observa | a habitaci 6n de un | ado
al otro, nmete su mano en el bolsillo de su chagueta toma un
rosari o de madera, el cual envuelve en su mano izquierda, |o
acerca a su boca.

GABRI EL
( Susurrando)
M sefior, unificame y entra en ni.

Gabriel camina en |a habitaci é6n se detiene en frente de
cadaver Alfredo, Gabriel mira por un segundo el cuerpo de

Al fredo, cami na hacia una del as paredes de | a habitacién
pone su frente en |la pared y con su mano izqui erda da un par
de gol pes a | a pared que se vuelven nas fuertes con cada

gol pe, Gabriel da un ultino golpe a |a pared seca sus

| agrimas y se dirige hacia el cadaver del chico.

Revi sa el cuerpo del chico, en sus brazos y cuello hay varios
si nmbol os extrafos, Gabriel mra por unos segundos el cuerpo
del chico repasando con su dedo | os sinbol os.

Gabriel se dirige de nuevo hacia el cuerpo de Alfredo, se
inclina a un costado del cuerpo, revisa el cuello de Al fredo
el cual tiene |las m smas marcas que | as del cuerpo del chico,
Gabriel aprieta sus pufios.

GABRI EL
(En vos baj a)
Lo sabi a



Toma su celular del bolsillo y enpieza a tomar varias fotos
del os cadaveres, después de tomar |as fotos Gabriel pone su
mano en |la nuca de Alfredo, levanta | evenente | a cabeza y con
su otra mano toma | a estola del cuello de Al fredo, mentras
retira la estola Gabriel mra el cuello de Alfredo, en su
cuello I'leva un collar de parecido a una soga, pero mas

del gado, Gabriel continua viendo el cuello de Alfredo y nota
gue al rededor del collar no hay marcas, Gabriel guarda |l a
estola en el bolsillo de su chaqueta y con |la m sna mano abre
la cami sa de Alfredo. En el pecho de Alfredo y al final del
collar se encuentra un crucifijo echo de clavos, alrededor

del crucifijo el cuero de Alfredo esta intacto.

Gabriel toma el collar y |o arranca del cuello de Alfredo,
con cuidado deja |la cabeza de Alfredo en el suelo, se pone de
pie y guarda el collar en su bolsillo. SE ESCUCHAN SUSURRCS
COMO EL SI SEO DE UNA SERPI ENTE, Gabriel mra a su al rededor y
posa su mrada sobre la cruz que esta en el suelo. EL SI SEO
SE I NTENSI FI CA, Gabriel toma la cruz del suelo sin quitar su
mrada de ella y la |levanta hasta quedar frente a la altura
de su rostro, EL SISEO SE | NTENSI FI CA AUN MAS

Gabriel se encuentra en un trance con su mrada perdida en |la
cruz. EL CERRQJO DE LA PUERTA SUENA. Gabriel despierta del
trance, EL SI SEO SE DETIENE. Gabriel guarda el crucifijo en
el bolsillo interno de su chaqueta cam na hacia |la puerta
antes de abrirla respira profundo.

GABRI EL
Esto no se quedara asi

FUNDI DO EN NEGRO
I NT. OFI CI NA DE GABRI EL - TARDE

La oficina se encuentra vacia, |a puerta se abre | entanente
Gabriel entra y se para frente a su escritorio, nmete su mano
en el bolsillo interno de |a chaqueta, saca la cruz y |a pone
sobre su escritorio en el nonmento que |la cruz toca el
escritorio, la luz parpadea Gabriel mra hacia la luz, cam na
hacia el interruptor apaga la luz y |la vuelve a prender, la
luz deja de parpadear.

Gabriel camna hacia su escritorio y se sienta frente ala
conput adora, pone su codo sobre la nmesa y su nano frente a
sus 0jo0s. La puerta se abre despacio. Gabriel continua en su
posi cion sin dar inportancia ala puerta. SE ESCUCHAN VARI GS
PASOS ACERCANDCSE AL ESCRI TORI O DE GABRI EL.

JESSI CA
Conp te encuentras.

GABRI EL
Mej or.

Gabriel toma aire y suspira.



GABRI EL (CON T)
No puedo creer que nuriera, sienpre
pensé que ese viejo loco seria el que
me enterrara.

JESSI CA
(Con la voz un poco mas grabe)
Ese viejo estupido no tenia
oportuni dad contra m.

GABRI EL
Que dijis...

Gabriel quita |la mano de sus ojos y levanta su mrada. La
oficina esta vacia. Gabriel mra el centro de la nesa y nota
gue la cruz no esta, mra a su al rededor confundido, toca |os
bolsillos de su chaqueta y del bolsillo interior saca |la cruz
pero esta vez la cruz tiene un hueco en nedio. Gabriel deja
nuevamente |l a cruz sobre | a nesa

GABRI EL
Creo que estoy estoy denasi ado
cansado.

Gabriel abre su conputadora conecta su tel éfono a la

conput adora, las fotos de Alfredo se abren innedi atanente.
Las fotos enpiezan a pasar con gran velocidad y se detienen
en una foto en la que se puede ver a Jessica arrodillada en
un charco de sangre con sus venas cortadas y con |la cruz
aguj ereada en su cuello, Gabriel se aleja de | a conputadora.
La puerta se abre con fuerza.

GABRI EL
(Gitando)
i Jessi cal

Gabriel sale corriendo, la puerta se cierra detras de él y la
| uz par padea nuevanente.

I NT. PASI LLO CASA DE GABRI EL - TARDE

Jessica se encuentra tunbada en el suelo, a su al rededor un
florero roto y un poco de sangre, Jessica tiene una pequefia
cortada en su mano.

Gabriel |lega corriendo hacia Jessica, se inclinay toma sus
honbros, | os ojos de Jessica mran a la nada y ella no
reacci ona. Gabriel nete su mano en el bolsillo saca |la cruz
formada por clavos, su mano tienbla un poco. Gabriel toca a
Jessica con la cruz, Jessica reacciona.

GABRI EL
Que paso

JESSI CA
No | o sé, solo ne senti nareada.



Gabriel ayuda a Jessica a |levantarse camna a su | ado con
el | a apoyada en su brazo.

GABRI EL
Debo term nar 1o que Al fredo enpezo

I NT. OFI Cl NA DE GABRI EL - TARDE

Gabriel entra a su oficina cierra |a puerta y cam na haci a el
librero toma uno de |los libros y busca entre sus hojas y se
detiene en una de ellas. "en | a pagina se encuentra un
sinmbolo y | as pal abras signuminvocatione" Gabriel cam na
hacia su escritorio quita todo | o que se encuentra enzinma, |lo
ani co que queda en el escritorio es el crucifijo.

Con la cruz de clavos Gabriel pica su dedo hasta hacerlo
sangrar.

GABRI EL

Sefior, |ibrame de | os mal vados;

prot égene de | os viol entos,

de los que traman el ma

y a todas horas provocan pel eas.

Su | engua es aguda, conp de
serpi ent e; sus pal abras son cono veneno
de vibora.

Mentras recita el versiculo dibuja el msno sinmbol o que
estaba en el libro con su dedo al rededor de la cruz, varios
i bros caen del librero a nedida que Gabriel dibuja el
sinmbolo, la luz enpieza a prenderse y apagarse, el video de

| a conput adora de Gabriel se reproduce solo. SE ESCUCHAN LOS
M SMOS GRITOS QUE AL | NICI O PERO ESTA VEZ PARECE QUE LO

DI JERAN 6 PERSONAS A LA VEZ. Vari os objetos se estrellan en el
escritorio.

Gabriel contindga dibujando | os sinbolos en | a nesa.

GABRI EL( CONT' D)
Seflor, no concedas al mal vado sus
deseos; no dejes que sus planes sigan
adel ante. Los denoni os que ne rodean
| evantan | a cabeza; jque cai ga sobre
ellos Ia mal di ci 6n que | anzan!

Que cai gan sobre ellos carbones
encendi dos; que | os echen en pozos, de
donde no sal gan nas. Que no permanezca
en la tierra el desl enguado;

que el mal persiga al violentoy lo
destruya.

SUENAN VARI CS GOLPES EN LA PUERTA

JESSI CA
¢cQuUé esta pasando ahi adentro?



LCS GRI TGS SE CALLAN

GABRI EL
i Nada no entres!

Jessica entra en | a habitaci 6n, cam na directanente hacia
Gabriel y | o enpuja.

JESSI CA
Lo sabia, Sabia que continuabas
haci endo este tipo de cosas, ¢note
basto con o que |le paso a Al fredo?

GABRI EL
(enoj ado)
Sal de aqui este lugar no es seguro

Jessica toma la cruz de en nedio del escritorio, Gbriel
intenta detenerla tomando su mano, Jessica grita de dol or

m entras cae al suelo sujetando su nufieca, |la mrada de
Jessi ca permanece en el suelo, su respiraci 6n se vuel ve nmas
agi t ada.

Gabriel se acerca a Jessica, pone su mano en su honbro.

GABRI EL
SANor ?

Jessica voltea bruscanente su cara hacia Gabriel, la caray
el cuello de Jessica estan |l enos de sinbol os, Jessica sonrie
mentras gira su cabeza hacia un costado.

JESSI CA
(Con la misma voz que se escuchaba
en el video)
¢cQuUé pasa anor?

Gabriel cae de espaldas y retrocede, sus manos buscan en el
crucifijo,Jessica se acerca despacio a Gabriel, el cual tom
el crucifijoy la pone sobre Ia nano de Jessi ca.

GABRI EL
Por el poder de dios te ordeno que
sal gas de este cuerpo.

Jessica mra nuevanente al suelo, |evanta | entanente su
cabeza y mra directanente a | os oj os de Gabri el

JESSI CA
(Con su voz nornmal)

cQue paso?

GABRI EL
Todo esto es m cul pa

JESSI CA



(LI or ando)
Me pronetiste que |o dejarias.

Gabriel toma entre sus brazos a Jessica y con su nano pone su
cabeza en el pecho.

GABRI EL
Tenenops que ir al dnico lugar en el
cual podre conbatir a este denonio.

| NT. BODEGA - NOCHE

La bodega se encuentra |l ena de polvo, en una de sus paredes
col gadas varias cruces de diferentes tamafios y estilos, en el
suel o0 hay un pentagrama quenmado. Se abre |l a puerta de la
bodega, Gabriel entra en | a bodega segui do por Jessica que
aun tiene | os sinmbolos en su cara y cuello.

JESSI CA
(Muy nervi osa)
¢cQuUé hacenos aqui ?

GABRI EL
Cuando trabajaba con Al fredo
preparanps este |lugar para realizar
| os exorcisnbs mas peligrosos.

Jessica solloza mentras cam na por |a puerta.

JESSI CA
( Sol | ozando)
Tengo m edo.

GABRI EL
No temas, no voy a dejar que nada te
pase.

Gabriel besa la frente de Jessica mentras tona su mano y |a
Ileva al centro de | a bodega, Gabriel deja a Jessica en un

| ado de | a bodega. De su bolsillo saca una navaj a que en uno
de sus extrenos tiene una cruz con unos cuernos. toma |a mano
de Jessica y con |la navaj a hace un pequeiio corte en su dedo,
Gabriel deja la navaja en el suelo, |la respiraci 6n de Jessica
se vuel ve mas agit ada.

Gabriel toma con su dedo |a sangre de Jessica y dibuja en |la
frente de Jessica un pentagrana, Jessica se queda innovil.

Gabriel da tres pasos hacia atras sin quitar su mrada de
Jessica, se para en nedi o de un pentagrama quemado en el
suel o de | a bodega, Gabriel vuelve a neter su mano en | a
chaqueta y saca |la estola de Alfredo y |a pone en su cuell o,



toma el crucifijo de clavos y | o envuelve en su mano derecha

GABRI EL
Ll ego | a hora.

Jessica mra fijanente a Gabri el

GABRI EL
Y entonces dijo Seréis pisados y
at ados, nmaltratados y escupidos, todo
eso en manos del que una vez frente a
| os que desconfiaban dij o:

Jessica correr hacia Gabriel, pero se detiene en el borde del
pentagrama en el cual se encuentra parado Gabriel. Jessica
mra fijanmente a Gabriel.

GABRI EL (CON T)
ld por todo el nundo y proclamad |a
Buena Nueva a toda | a creaci 6n.

El que crea en m todo |lo podra y se
salvara; el que no crea, se condenara.

Jessica cae arrodillada frente de Gabriel, enpieza a
retorcerse su cuello, Jessica alza su mrada hacia Gabri el

JESSI CA
(Con la voz del denoni o)
ICallatej! Call atej ! Call at ej

Gabriel sonrie |evenente.

GABRI EL( CON' T)
Est os son | os signos que aconpafiaran a
| os que crean: en m nonbre expul saran
denoni os, habl ardn en | enguas nuevas,
agarraran serpientes en sus nmanos y
aunque beban veneno no | es hara dafo;

| npondran | as manos sobre | os enfernos
y se pondran bien y a haran que | os
denonio y mal os espiritus se
arrodillen ante su presencia y
abandonen todo acto de nal dad en su
nonbr e.

Jessica grita con fuerza, mra hacia todos |os | ados con
mucha vel oci dad, mra que se encuentra en el suelo |la navaja
de Gabriel, gatea hacia a la navaja y |la toma del suel o,
Jessica rie de forma burlona grita mentras mra a Gbriel
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JESSI CA
(con | a voz del denonio)
T4 no puedes vencer ne.

Jessi ca apufial a repetidas veces su vientre, Gabriel correr
hacia Jessica y con una nmano toma el cuchillo y con la otra
toma el cuerpo de Jessica, el rostro de Gabriel esta repleto
de | agri ma.

GABRI EL
Déj al a por favor.

Jéssica enpieza a reir
JESSI CA

(Con | a voz del denonio)
¢En serio pensaste que seria tan

facil?

GABRI EL
Déjala, tu problema es connmigo no con
el | a.

Los ojos de Jéssica vuelven a tener su col or nornal

JESSI CA
(con su voz normal)
cQue esta pasando?

Jéssica dirige su mirada hacia Gbri el
Gabriel |la abraza fuerte.

GABRI EL
( Susurrando)
Déjala a ellay téomane a m

Jessica forcejea intentando zafarse de | os brazos de Gabri el
Gabriel toma el crucifijo de clavos |o acerca a su bocay |lo
besa.

GABRI EL
Por favor te | o ruego.

Gabriel pone el crucifijo en la frente de Jessica. La luz se
apaga de repente, no se puede ver nada.

La luz regresa. Gabriel esta parado en nedi o del pentagrana
en el suelo en su cara se pueden ver |as m smas marcas que
tenia Jessica. Jessica se encuentra tunbada en el suelo de |la
habi t aci 6n.

Gabriel cae de rodillas, nueve su cabeza en fornma

circul ar,enpieza a retorcer su cuerpo, SE ESCUCHA EL CRUJI DO
DE LOS HUESCS DE GABRI EL, Gabriel intenta acercarse a
Jessica, pero siente un fuerte dolor y cae al piso. su mano
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i zqui erda toma su cuello, mentras con su otra mano intenta
soltar la que |l o estrangulo. Gabriel no puede respirar.

Logra soltar |a mano que estrangul aba su cuello y se arrastra
hacia Jessica, mentras varias partes de su cuerpo aun se
retuercen, toma el crucifijo he intenta ponerle en su frente,
su otra mano enpieza a rasguiar a |a nano que tiene el
crucifijo, toma el un rosario y enpieza a orar, Gbri el

enpi eza a rasguiiar su cara, pone el rosario en su frente y
cae inconsciente.

CORTE A
| NT. HOSPI TAL / PASILLO - TARDE

Un pasillo casi vacio, varias puertas iguale una al |ado de
la otra. En una de |as puertas se encuentran parados dos
oficiales de policia uno a cada |ado de |la puerta. Un doctor
se acerca a |la puerta, detras cam na una enfernmera. El doctor
toma su credencial que se encuentra colgada en su cuello y se
| a ensefla al policia, el policia ve |la credencial por un
segundo y abre |l a puerta.

POLI CI A
Cont i nué doct or.

DOCTOR
Aconpafene enf er ner a.

Venos al doctor y a la enfernera entrar en | a habitacién.

| NT. HOSPI TAL / CUI DADOS | NTENSI VOS - TARDE

El doctor y la enfernera entran en |a habitacién, |a
enfernera se acerca y toma | os docunentos que se encuentran
al pie de la cama, sobre |a cama Gabriel con varios tubos de
respiraci 6n, las marcas en su cuerpo son cicatrices, tiene
sus piernas y sus brazos enyesados. La enfernera y el doctor
se paran a un |ado de |la cana de Gabri el

DOCTOR
cCual es el estado del paciente?

ENFERVERA
El paciente |Ileva en estado de conm
por tres neses, sus signos vitales son
débil es, no ha presentado ningun tipo
de nejoria, se encuentra vivo nediante
| as maqui nas de respiraci on.

El doctor toma | os papeles y |os revisa.

DOCTOR
Si no nuestra nejoria en |as
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si gui entes semanas, tendrenos que
desconectarl o.

La enfernmera asiente con |a cabeza, el doctor deja |os
papel es en frente de la cama de Gabriel y camna hacia | a
puerta. La enfernera cam na hacia el escritorio a un |ado de
|la cama de Gabriel y deja un rosario y camna hacia |a puerta
detrés del doctor. El doctor espera con la puerta abierta a
gue salga la enfernera. Anbos salen de | a habitacién

Gabriel continua innmbvil encima de la cama, |a nano de
Gabriel se nueve | evenente, sus 0j0s enpiezan abrirse, cuando
| os abre por conpleto sus o0jos son conpl etanente negros.

FI N.








