escuela
nacional de
artes o
cinematngraficas

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

ESCUELA NACIONAL DE ARTES
CINEMATOGRAFICAS

MODELO DE ANALISIS DE PERSONAJE Y
METODOLOGIA DE DIRECCION DE
ACTORES EN EL CORTOMETRAJE DE FICCION
“JULIAN”

ENSAYO ACADEMICO

QUE PARA OBTENER EL TiTULO DE:

LICENCIADO EN CINEMATOGRAFIA
P R E S E N T A:

RENAN JULIAN MURILLO VIDAL

DIRECTOR DE TESIS:
LIC. FLAVIO GONZALEZ MELLO
Cd. Mx. 2024



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



GRACIAS por siempre:

a Esther Vidal Sanchez,

porque le importaba tanto mi proceso mientras filmabamos la pelicula, que prefirié no
decirme que tuvo que ser hospitalizada por facilitarnos el catering;

a Claudia Patricia Aragon Najera,

quien me acompafio cada momento desde que se gesto la idea de la pelicula y no se
enojé mucho cuando le dije que la secuencia en la que participdé como actriz tuvo que salir
del corte final;

a José Antonio Carreén Rivera,

con quien empezo6 el camino para entrar y con quien caminé de la mano en la salida;

a la gente del antes llamado CUEC,

alumnxs, maestrxs, administrativxs y trabajadorxs;

a Julian Murillo Murillo,

te saliste con la tuya, viejo.



iINDICE

INTRODUGCCION ... ceeteeeseeesseeseseeesssesesssssssss st essssessss s sss et ess s sss s sssssssssees 5
CAPITULO 1 — LAS TEORIAS EXISTENTES ..ot sesse s saessse s sses s 11
1.1 La Tradicion BiOGrafiCa ...........cccvereririeierieieeeese ettt 11
1.2 Los tipos psicoldgicos de Carl Gustav JUNG........cccocvveiiiieieceriecececeeeee e 16
1.3 Teorias de la Personalidad ............c..cccoeeiininienceccceee s 21
1.4 Trabajar € ESI0 ...cuo it e e 27
1.5 Metodologia del autoCONOCIMIENTO .........ccoeuiriiriirieiceeeeeee e 32
1.6 El psicodrama de Jacob Levy MOreno ...........ccccevirereneieniniceseseecseeeee e 40
1.7 El uso de las teorias de Jung en otros Cineastas .........cccceveveveevevice e, 43
CAPITULO 2 — LA ENCARNACION DEL ANALISIS.......cooereiereirereieeeesseesssesesssssssasenes 45
2.1 Las estrategias de trabajo con l0S actores ..........ccccceeveeieeiieisiceece e 45
2.2 El trabajo durante 10S ENSAYOS ........coireieiiiiinieenieieeee ettt 48
2.3 La materializacion en rodaje del trabajo preparativo ............cccccevevrinenincncnieieeene 59
2.4 Elresultado fiNal..........cooiiiiiicc e 66
CAPITULO 3 — PROPUESTA DE METODOLOGIA DE DIRECCION DE ACTORES......... 70
CONCLUSIONES ..ottt st b ettt b et e et b e ene bt 82
BIBLIOGRAFIA ...t see e s s s 88
APENDICES ...t eeeeee s teeeaesaee st s s ss st sass s sass s sees s s 94
GUION LITEIAIIO. ...ttt st 95
MOEIO TAC-D ...ttt 115
B.1 Perfiles TIPOIOGICOS .......couivieiiiieiiniirieriecteee et 118
g g O Y =T o TW = I o T 5 o TSRS 118

B.1.2. JUIAN LOITIN oottt 122

B.2. Relacion de HECNOS.........ccouciviiiiicser et 124
B.3. Partitura de Personaje........ccoceveiiiiiriieieeestee ettt 129

B.4. DIMensiones de PErsoN@je.........cccceceririnieicieinieneseeneeeieee et 133



El presente documento reflexiona alrededor de la tesis filmica “Julian”, que puede

ser visionada en https://vimeo.com/110944377; y cuya ficha técnica es la siguiente.
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ANO DE ESTRENO: 2014

DIRECCION: Ryu Murillo Veyda

GUION: Shaggy Murillo Veyda
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REPARTO: Emiliano Yafiez de la Mora, Gonzalo Blanco, Alejandra de la Rosa,
Irving Ruiz, Roger Frausto, Aldo Jiménez Tabone, Melina Welner, Llever
Aiza, David Bernal Pifa, Sergio Rued, Marcela Ayala y Claudia Aragon.

! No se confunda con “Julidn” (2022), también tesis filmica de la ENAC, de Fabiola Mosqueira Carcamo,
quien fungiera como disefiadora de produccidn en la tesis filmica de un servidor; ni con Julidn (2016),
largometraje de Izrael Moreno.



INTRODUCCION

En agosto del 2012 comenzo el rodaje de mi tesis filmica “Julidan” que significaba
el término de mis estudios en el entonces llamado Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos, hoy Escuela Nacional de Artes Cinematograficas. El proceso de
preproduccion incluyé algo que antes de esa pelicula no habia tenido oportunidad

de hacer: ensayar con los actores.

Desde el proceso de escritura del guiébn, me encontraba muy influenciado por las
teorias freudianas sobre los impulsos y el trauma como algo que moldeaba la
personalidad del individuo pues, como un editor de Limelight comento: “el teatro y

la psicologia son primos que se besan” (Blumenfeld xv).

Sin embargo cuando el trabajo de analisis comenzo6 después de cerrado el guiodn,
mis influencias psicoldgicas habian tomado un drastico giro hacia la teoria de Jung
sobre los ocho tipos de personalidad, separandome, asi, de la teoria del desarrollo
psicosexual; la idea me fue sembrada por una amiga actriz que me acercé al libro
de Robert Blumenfeld Herramientas y técnicas para la Interpretacion de
personajes: Un manual de psicologia para actores, escritores y directores,?> donde
se exponen varias teorias psicologicas desde Freud hasta el existencialismo para

ser aplicadas en el analisis y creacion de personajes.

2 Tools and Techniques for Character Interpretation, A Handbook of Psychology for Actors, Writers, and
Directors.



Partiendo, entonces, de la propuesta de Blumenfeld de utilizar principios
psicolégicos para el andlisis de personajes, se diseiid un modelo que pudiera ser
aplicable en el caso de la tesis filmica “Julian”, concluyendo que los tipos
psicolégicos de Carl Gustav Jung eran los mas adecuados ya que se construy6

una relacion entre padre e hijo a partir del imago.

Este fue definido por el psicélogo suizo como “una mera imagen psiquica, y que
entre los muchos y muy diversos contenidos que sin duda alberga esta imagen,
los hay también inconscientes y muy importantes” (Simbolos 376), donde lo mas
importante de esa imagen es que esta “formada por tres componentes . . . :
impresion sensible, componentes intelectuales . . . , tono afectivo” (Sobre la

Psicologia 38) siendo, pues, una imagen mental con una carga sensible.

Sin embargo, aunque Blumenfeld no propone una metodologia de trabajo
alegando que “cada terapia es diferente como cada actor y cada personaje son
individuales. Nuevos territorios tienen que ser explorados todas y cada una de las

veces” (xvii) si deja al final de cada capitulo una guia de preguntas.?

Me dediqué a disefiar un modelo de analisis que no sélo utilizara los perfiles de
Jung sumando elementos de la lamada Metodologia del Autoconocimiento de
Carolina Rivas, que toma elementos originalmente planteados por Stanislavski y

que, en mis afios de estudiante, eran ensefiados por el maestro Miguel Angel

3 En un apéndice del libro, dedica un puntual analisis de personalidad jungiana de Hamlet que, si bien
demuestra su efectividad en el perfilado de personajes sobre el papel, falla en llevar dicho andlisis a la
practica, al escenario, a la piel del actor.



Rivera en sus materias de direccion de actores; éstas me ayudaban a evitar el

recurrir a ese relato alterno que se conoce como biografia de personaje.

Se disend, entonces, un Modelo Tipo-Analitico Circunstancial Dimensionado
(TAC-D) cuyo nombre fue dado hasta la redaccion de este trabajo, amalgamando
las propuestas investigadas a la hora de preparar el proyecto el cual, se vera, tuvo
limitaciones y se vio agotado durante el proceso de ensayos en virtud de que no
se habia contemplado una metodologia para su puesta en practica, para su
encarnacion, obligandome a encontrar otro tipo de soluciones siguiendo,

intuitivamente, una investigacion aplicada.

Si hubiera estado tan preparado para trabajar con mis actores con un modelo
practico como lo estuve con un modelo analitico, el proceso de ensayos hubiera
sido mas efectivo y yo mas claro al momento de dar instrucciones, lo que hubiera

evitado las dinamicas de terapia de grupo que ocurrieron.

Philip Weissman advierte que

la intimidad entre analisis y drama tiene sus peligros. . . . Maestros y
directores . . . han abusado los trabajos de dramaturgos y las habilidades de
los actores por una excesivamente consciente aplicacion de principios

psicoanaliticos. (4)

Anne Bogart escribira que “nuestro trabajo [como directores] consiste en crear las
circunstancias en que una experiencia determinada tenga lugar” (81) y debido a
coincidencias entre las biografias de los actores y las circunstancias de los

personajes, los actores empezaron a reconocerse en los personajes; vy, dijera



Jacob Levy Moreno, creador de la técnica de terapia de grupo llamada
psicodrama, “al representarte a ti mismo, te ves a ti mismo en tu propio espejo en
el escenario, expuesto . . . Ves a tu propio mundo de sufrimientos pasados

disueltos en eventos imaginarios.” (Psychodrama 24)
Sobre la técnica del psicodrama, dice Mario Cantu Toscano que

esta ligada a la actuacion vivencial stanislavskiana ya que el explorar en la
accién para 'revivir' y tratar de entender las emociones pasadas es como
poner en reversa el proceso del actor al encarnar un personaje. El paciente

se rehace a si mismo como personaje. (433)

A lo largo de las siguientes paginas pretendo reflexionar sobre cual fue la funcion
de aplicar la tipologia de C.G. Jung en el analisis de personaje para la posterior
produccion de sintagmas vivientes;* por qué me era tan importante prescindir de la
herramienta de la biografia; qué metodologias existian, al momento de filmar la
pelicula, para integrar las teorias de la personalidad y de direccién de actores;
cdmo evitar el psicodrama cuando se estan tratando temas sensibles para el

reparto.

Durante la investigacion del presente trabajo, me topé con el libro Stanislavski y el
actor,® de Jean Benedetti, donde plantea que “los ensayos no son terapia de
grupo. Actuar no es analisis™ (61), cita resoné mucho cuando la pienso en la cita

de Blumenfeld al inicio de esta introduccién. Y es que, el mismo J. L. Moreno dice

4 Término que serd explicado y desarrollado en 1.3.
5 Stanislavski and the Actor.
6 En cursivas en el original.



que “el drama, como categoria estética, encuentra su contraparte terapéutica en la
forma del psicodrama [que] contiene todas las subformas de psicoterapia.”

(Psicomusica 91)

Como una dura critica a la idea de que el actor tiene que crear a partir de su
mundo interior, Stanislaw Ignacy Witkiewicz dira que “La psicologia del personaje .
. . s6lo puede ser un medio auxiliar en el cual el actor puede apoyarse para crear
su papel . . . no crear a un personaje de la realidad” (63), y para ello, se hablara del
Método de las Acciones Fisicas’ desarrollado por Stanislavski durante sus ultimos
anos en pos de encontrar la metodologia que podria haberse ocupado durante el
rodaje y porque las herramientas con las que contaba si me permitian,
intuitivamente, acercarme a esa solucién aunque fuese por mis propios medios.
Cabe mencionar que al momento de preparar la pelicula, yo desconocia dicho

método.

El capitulo 1 del presente trabajo hara una breve descripcion del porqué mi interés
por alejarme de la herramienta de biografia de personaje y la busqueda por la
aplicacion de la tipologia de Jung, lo que me llevo a investigar nuevas maneras de
construir a los personajes encontrando la Metodologia del Autoconocimiento de
Carolina Rivas, lo que apuntara a que existian herramientas pragmaticas para
conseguir mis objetivos, aunque la metodologia de Rivas carece de

procedimientos puntuales.

7 De lo que se hablard en 1.4,



Tener presentes los términos originales a partir de los cuales Rivas parece
haberse basado y su uso, ayudara a tener una mejor comprensién de lo ocurrido
durante la preparacion y filmacion del proyecto, o que se describira en el capitulo
2. La metodologia que al dia de hoy propongo para la materializacion de dicho
analisis (el cual, en principio, solo tiene aplicaciones teoricas), se encuentra en el

capitulo 3.

Es importante aclarar que el objetivo del presente trabajo es hablar del proceso de
analisis de personaje y de direccion de actores en “Julian”, no el hacer un estudio

sobre la aplicacion de las técnicas psicologicas en las artes.

Como nota final, quiero aclarar que no se criticara el desempefio del reparto
durante el rodaje de la pelicula, sino las estrategias utilizadas para su direccion;
pues si bien es cierto no me encuentro completamente satisfecho con el resultado

obtenido, esto es producto de las herramientas con las que contaba.

Actualmente, el que llamo Modelo TAC-D, es la columna vertebral de mi curso
“Creacion de Personajes y Construccion Dramatica” en la Licenciatura en Cine y
Produccion Audiovisual de la Universidad Popular Autonoma del Estado de Puebla

desde otofio del 2018.
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CAPITULO 1 - LAS TEORIAS EXISTENTES

1.1 La Tradicion Biografica

Dice Aaron Sorkin:

Si escribes largas biografias de tus personajes, tus personajes ficticios . . . ,
cosas que no tienen nada que ver con la historia que estas contando, creo
que te veras envuelto en pensamiento magico. . . . El personaje nunca tuvo

cinco anos. El personaje nacio con la edad que tiene. (00:14-01:04)

En algun momento de su entrenamiento, todo estudiante de guién ha escuchado
(si no es que le han solicitado que la escriba) que hay que hacer una biografia de
sus personajes, al menos de sus protagonicos pues, dice Syd Field, es “un
ejercicio que revela la vida interior de tu personaje, las fuerzas emocionales que

trabajan en tu personaje desde que nace. . . . Cuando empiezas formulando a tu

personaje desde el nacimiento, empiezas a ver a tu personaje construirse” y afirma

que hay que contestar varias preguntas (Screenplay 49) sobre el pasado del
personaje para conocerlo mejor. Pero, ¢ importan en todas las historias? El mismo
Field dice que no al hacernos saber que “la biografia es para ti [el escritor] y no

tiene por qué incluirse en el guién” (Libro 34).

La biografia es un género memoristico; una narracion en forma de historia que
cuenta la vida de una persona. En el S. XVI existia la tendencia de agrupar las
biografias en forma de diccionarios histéricos como una suerte de cronologia o de

efemérides hasta que, durante el romanticismo del S. XIX, las biografias toman la

11



forma de obra literaria que profundiza en la vida psiquica del personaje del que se
trata, lo que Freud define como la suma de “el encéfalo (sistema nervioso) y, por

otra parte, nuestros actos de consciencia.” (Esquema 143)

Este cambio fue provocado por el positivismo,® lo que propicié una nueva forma de
biografia acrecentando la investigacién y documentacion para su elaboracion y
todo esto influye en que, en nuestros dias, la tendencia general de hacer una
biografia consista en crear complejas vidas internas para romper la

bidimensionalidad de un personaje.

Syd Field acuna el concepto de El Circulo del Ser que describe como “un proceso
que te permite descubrir algun incidente o evento en la vida de tu personaje que,
paralela y emocionalmente, impacta la linea de la historia” (Screenwriter’'s 134) y

que ocurre entre los diez y los dieciséis afos.

El maestro Flavio Gonzalez Mello esta de acuerdo con que la biografia es una
herramienta cuando dice que la informacién ahi contenida “resulta util solo si
partimos de ella para investigar qué vision tiene el personaje de cada un[a]’
(Rompecabezas 28) de las dimensiones,® como Sorkin sugiere; es decir, la

biografia no es un texto final sino un pretexto pues la biografia no es el analisis.
Al respecto, Eric Bentley opina que

el personaje dispone, ahora, de una historia de su vida que lo respalda y si

el dramaturgo no puede revelarla en una sola situacion, ira suministrando la

8 Sistema filoséfico que admite Gnicamente el método experimental y rechaza toda nocién a priori y todo
concepto universal y absoluto. https://dle.rae.es/positivismo Consultado 4 de septiembre, 2022
® Término que se desarrollard en 1.5.2.
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informacion por partes y en trozos para que el lector o el espectador pueda

luego atar cabos, (65)
idea que, mas adelante se vera, también secunda Aaron Sorkin.

Y es que, en el entendimiento mas extensivo, la biografia es una tendencia a
psicoanalizar al personaje, a comprobar las maximas freudianas “el nifio es el
padre del hombre” e “infancia es destino”, lo que me parece poco util pues los
personajes no son personas sino representaciones de rasgos de caracter y/o

rasgos fisicos de personas como lo dijo Robert McKee:

Un personaje no es un ser humano, como la Venus de Milo no es una mujer
verdadera. Un personaje es . . . una metafora.’? . . . [Clomo el doctor
Frankenstein, construimos a nuestros personajes a partir de los fragmentos

que encontramos. (15, 21)

El protagonista de I. A. Inteligencia Actoral de Gonzalez Mello sentenciara que “un
personaje es tan solo un simulacro” (56). Los personajes son muy claros en su
complejidad pues su comportamiento esta destilado y aislado para que nosotros

podamos verlo como opina también Blumenfeld (xvi).

El primer subcapitulo del capitulo 7 “Personaje” de su MasterClass en dicha
plataforma, David Mamet lo titula “No existe tal cosa como el personaje”; y mas

tarde, en el subcapitulo 4, “Escribir biografias es solo pasar el tiempo”,'" de su

10 No es casualidad que se elija esta palabra pues la metafora es una figura retdrica “que prevé la sustitucién
de una palabra por otra por “semejanza! . . . [Clomo ya lo habia comprendido Aristételes: “La metdfora
consiste en darle a una cosa el nombre que le pertenece a otra cosa”. (Galimberti 701-702)

1 “There is no Such Thing as a Character” y “Writing Backstory is just Passing Time” en “07 Character”.



MasterClass en dicha plataforma, Mamet critica a los actores que preguntan cosas
biograficas como a qué escuela fue el personaje, lo que es una excelente
herramienta para ellos pues les evita ensayar (8:48-9:08) pues, como afos antes

escribié en Verdadero y falso: Herejia y sentido comun para el actor:

No hay personaje. Sélo hay unas frases en una hoja. Hay unas lineas de
didlogo que deben ser dichas por el actor. Cuando sencillamente las dice,
en un intento de conseguir el objetivo mas o menos sugerido por el autor, el

publico se hace la ilusidon de un personaje sobre el escenario. (16)
Siguiendo con esta idea y en oposicion a la biografia, dice Gonzalez Mello que

[l]a biografia, a la que muchos manuales consideran como parte
fundamental del personaje, es un elemento mas de su contexto.'? El hecho
ocurrido en el pasado (digamos, las golpizas que de nifo le propinaba su
padre alcohdlico) no define al personaje, pero la manera en que lo recuerda

(digamos, con culpa), si lo hace. (Rompecabezas 28)

Esto reemplaza la biografia por las circunstancias, cuyo uso pragmatico esta en
Stanislavski. Dice Sorkin que “el personaje soélo puede haber tenido cinco afos si
el personaje dice: ‘Cuando tenia cinco afos, vi a mi padre suicidarse’.” (01:06-

01:16) El evento descubierto en el Circulo del Ser importa cuando tiene

12 “y nj siquiera el mas importante. Hay personajes que no tienen biografia, o su biografia es minima; los que
Chaplin interpretaba en sus peliculas mudas, por ejemplo. La preeminencia de la biografia sobre los otros
aspectos del contexto del personaje deriva de la preeminencia del realismo psicoldgico en el teatro, y luego
en el cine del siglo XX, que Bentley sefiala. Cfr. Bentley, Eric. 1985. La Vida del Drama. Paidds, México, pp.61-
64” Es la nota que acompafia a la cita en el texto original publicado en «Estudios Cinematograficos», nimero
28.

14
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consecuencia y para ello no es necesario escribir toda la inexistente vida del

personaje.

“El analisis contenia detalles de la probable vida familiar y formacion del
personaje, la clase de escuela que frecuentd y qué le gustaba comer. Tal vez llevo
las cosas un poquitin demasiado lejos”, (Rose y Benson 109) es la critica que dos
autores hacen a una actriz que elabord una extensa biografia de personaje.’® Con
lo anterior, pretendo establecer la inutilidad de dicha herramienta como no sea un
ejercicio de escritura creativa que nos permita encontrar las pistas de las que
hablan Gonzalez Mello (Rompecabezas 25), Sorkin, Bentley, Mamet, McKee y

otros.

Sin embargo, se necesitan herramientas de analisis para el comportamiento del
personaje. Asi es como el analisis mas factible de llevar a la practica se basa en el
analisis de las circunstancias dadas por el texto a partir de las dimensiones del

personaje.

13 A lo que llaman, como critica Gonzélez Mello, el “analisis” del personaje.
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1.2 Los tipos psicolégicos de Carl Gustav Jung

No es posible hablar de esta tipologia sin antes hablar de ciertos términos que
planted Freud y que después fueron reconceptualizados, ampliados o
directamente refutados por quien fuera su mas cercano alumno, Carl Gustav Jung,
quien, en 1894, ingresa a la Universidad de Basilea a estudiar medicina; pero el
Manual de psiquiatria, de Richard von Krafft-Ebing le hizo ver que podria
conjuntar, dice él mismo, “los hechos biolégicos y espirituales que por todas partes
habia buscado sin encontrarlo” (Recuerdos 137), lo que devendra en una vena

esotérica que fundamentara las bases de su psicologia.

Freud y Jung se conocieron en 1907 después de afios de admiracion mutua; sin
embargo, en 1909, cuando el interés por lo espiritual de Jung toma protagonismo,
ocurrira el primer enfrentamiento entre ambos cuando un armario casi cae sobre
ellos mientras discutian de parapsicologia: “De acuerdo a su prejuicio materialista,

[Freud] rechazo radicalmente la cuestion como algo absurdo.” (Recuerdos 188)

A diferencia de las maximas freudianas, que seran apoyadas por el Circulo del Ser
de Field, para Jung (platica en varios momentos de Entrevistas y encuentros'),
los individuos nacemos siendo organismos altamente complejos determinados por
ciertos arquetipos, mismos que estan ligados a los instintos (287); estos
arquetipos son los que nos caracterizan a lo largo de nuestras vidas por lo que la
mejor manera de entenderlos es como la forma en la que nuestros instintos

determinan la conducta haciendo al arquetipo, entonces, un equivalente al Ser

14.C. G. Jung Speaking: Interviews and Encounters.



(213, 216) que se expresara en la forma en que los nifios juegan o las cosas que
les llaman la atencidn (287). O sea, es el arquetipo con el que nacemos lo que

determina nuestro caracter y conducta y no los traumas de la infancia.

El modelo tipoldégico de Jung, entonces, ofrece su utilidad por concluir que “todo
juicio del hombre esta limitado por su tipo” (Jung, Recuerdos 246), lo que reafirma
la poca utilidad de la biografia en mi analisis de personaje y ofrece la herramienta

basal del Modelo TAC-D.

Solo como nota Jung distingue entre el arquetipo y las figuras arquetipicas, que
son las formas en las que el arquetipo se nos aparece para individualizarnos,
proceso que tiene por meta el desarrollo de la personalidad individual.

(Definiciones 460)

Jung también rechazara la estructura basica de la mente planteada por Freud
reemplazando el Ello por la Sombra, otro de los motivos importantes por el que se
eligié su tipologia para el analisis de los personajes de “Julian” pues el conflicto de
los personajes era por las diferentes maneras de considerar algo y no porque
ambas fuerzas en enfrentamiento lo estuvieran por alcanzar el mismo objetivo: un
personaje representaba la sombra del otro. Y el cdmo esto abona en el conflicto,
se desarrollara mas adelante pues no se debera de pensar en ningun momento
que el protagonista tiene un Complejo de Edipo pese a los deseos de matar a su
padre, pues el conflicto de la pelicula no es su rivalidad sino el tener dos

concepciones del mundo completamente distintas, o que se asocia a la sombra.
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Sin embargo, el concepto que mas causo conflictos entre ambos y varios ataques
de uno hacia el otro en numerosas publicaciones, fue el concepto de libido, que

Freud entendia como

una expresion tomada de la doctrina de la afectividad. Llamamos asi a la

energia . . . de aquellas pulsiones que tienen que ver con todo lo que puede
sintetizarse como «amor» . . . por un lado, el amor a si mismo,® por el otro,
el amor filial y el amor a los hijos, la amistad y el amor a la humanidad . . . la

consagracion a los objetos concretos y a ideas abstractas, (Psicologia 86)
0 sea, es una energia que nos mueve en pos del placer mientras que para Jung

es la intensidad del proceso psiquico, su valor psicologico. Por éste no
debe entenderse la atribucion de un valor de tipo moral, estético ni
intelectual. . . . Muy a menudo, me sirvo de ambos términos «libido» y

«energia» como sindénimos, (Definiciones 472-473)

es decir, la energia que mueve todos nuestros esfuerzos psiquicos. En cualquier
caso, ambos coinciden en que lo que determina nuestra libido se reflejara en

nuestra personalidad.

En Tipos psicolégicos’® Jung, describe que la libido tiene una actitud y una
funcién. La primera es su “direccion del interés o del movimiento” (178) pudiendo

ser introvertida o extravertida,'” términos que la psicologia de banqueta ha

5 Lo que desarrolla en sus muchos ensayos sobre el narcisismo, intimamente ligado a la teoria de la libido.
16 psychological Types.

17 Se usaré la grafia extrAvertido(a) por ser la traduccidn correcta especificada por Jung pues “extrovertido
es mal latin y no deberia usarse”. (Speaking 213)
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corrompido por una lectura incompleta del primer acercamiento a dichas actitudes

que hace Jung:

aquellos reservados, inescrutables, bastante timidos de quienes forman el
mas fuerte de los contrastes posibles con los abiertos, sociables, joviales o
por lo menos, amigables y accesibles caracteres que estan en buenos
términos con todos o que discuten con todos pero siempre se relacionan

con ellos de alguna manera. (179)

Las actitudes son inconscientes e instintivas y, dice Jung, dependientes de una
disposicion individual a pesar de que la influencia de los padres no puede ser
completamente descartada, por lo que el yo puede ser falsificado cuando, por
ejemplo, “la actitud de la madre es extrema . . . asi violando su disposicion

individual [del nifio]” (181).

Una vez determinada la actitud, ésta se cruza con una de las funciones, que estan
agrupadas en racionales y perceptivas, siendo las primeras, dominadas por el
juicio (pensamiento y emocioén) y las segundas (sensacion e intuicion), por “la pura

intensidad de la percepcion sin selectividad juiciosa” (Blumenfeld 118).18

Importante decir que Jung explica que “la persona no es extravertida o introvertida
sin mas, sino que es una u otra cosa por mediacion de ciertas funciones”

(Apéndice 2 541) pues su tipologia no es una graduacion sino un espectro por lo

18 Debido a esta explicacién de Blumenfeld, es que decido llamarlas perceptivas y no ”irracionales” con miras
a quitarle peso negativo a la connotacidn que se le da a lo irracional en contraposicién a lo racional.



que, en determinados momentos y provocado por una reaccion inconsciente e

instintiva, un mismo sujeto puede mostrarse introvertido u extravertido (523).

Sin embargo, si hay una actitud y funcion primarias, y las secundarias construiran
la sombra, concepto que se volvié muy importante en mi analisis pues “el individuo
normal . . . ve su sombra en el préjimo” (Presente 264), siendo esta, pues, la parte

de uno que no se quiere reconocer.

Por eso, Christopher Vogler'® en su El camino del escritor?® (que es la
simplificacion a 12 pasos del monomito de Campbell, que es de 19 pasos), tipifica

a la sombra como motivo de conflicto al ser represiones del inconsciente (65-68).

1% Alumno de Joseph Campbell quien, a su vez, llevara el concepto del arquetipo a la antropologia.
20 The Writer's Journey: Mythic Structure for Writers.
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1.3 Teorias de la Personalidad

La decision de perfilar a los personajes con el modelo de Jung ayudo a que, en los
ultimos tratamientos del guién, la personalidad fuera parte del conflicto y no sélo
“etiquetas [que] tienden a darnos una impresion externa del comportamiento”
(Gonzalez Mello, Rompecabezas 22). Es decir, parafraseando a Bentley, se dejo
de ver a Julian Lorrin como un ser meramente estricto (54) y se empezo a pensar

en las actitudes y funciones de esa rigidez de pensamiento.

La personalidad se entiende como el “[c]onjunto de caracteristicas psiquicas y
modalidades de comportamiento que, en su integracion, constituyen el nucleo
irreductible de un individuo;” (Galimberti 810) a lo que F. R. C. Casson agrega que,

ademas, es “casi inseparable de su contexto social” (100).

Hay que aclarar que tipo, caracter y personalidad son conceptos intimamente
relacionados, pero no son sindnimos: el caracter estudia la conducta y la
personalidad es la suma de esos rasgos de caracter que “hacen al individuo la
persona que es” dice Casson (100), quien coincide con Jung cuando éste dice que
es un compromiso con la sociedad al tratarse de un juego de apariencias (Persona

179 y Renacer 115).

Para Aristételes, el caracter es uno de los medios con los que se reproduce
imitativamente siendo lo que demuestra tanto la congruencia entre las palabras y
obras del personaje (22, 23) como el estilo de decision (11); y es que, en resumen,
como lo aclara Bentley, “el caracter no puede ser observado si no se manifiesta en

la acciodn... Los actos son los datos y el caracter el principio deducido.” (68)
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En Dirigir cine,?' Mamet lo entiende de la misma manera agregando el elemento
del superobjetivo (13); y Bentley dice que a los dramaturgos contemporaneos se
les “elogia, mas bien, por los caracteres que han creado, y lo hacen porque éstos

son Auténticos Seres Humanos” (49).

Bentley (66) escribe que Wilhem Reich en su Analisis del caracter, lo entiende
como un mecanismo de defensa, lo que redondea la idea que planted Jung al
decir que el caracter es solo la idea que el hombre tiene de si mismo y que se

adapta a convenciones, pues

El fendmeno total de la personalidad no coincide con el yo, ?? es decir, con
la personalidad consciente, sino que constituye una dimension que hay que
diferenciar de él, esto es, con la personalidad consciente sino que forma
una entidad que debe ser diferenciada de él [pues] la individualidad se

adhiere al yo como una caracteristica principal. (E/ Yo 9, 10)

Existen muchas teorias diferentes sobre la personalidad, muchas que incluyen al
individuo dentro de un contexto social para su analisis son descritas por Casson
de manera general (100-111) y otras varias estudian al individuo desde sus
deseos, necesidades y frustraciones: una vida psiquica propia que no

necesariamente esta sujeta a su grupo social.

En ese grupo de teorias, se encuentra la de Gordon W. Allport, la cual se integro

al Modelo TAC-D por utilizar el término dimensiones que ya habia sido expuesto

21 On Directing Film.

22 Sj el lector desea profundizar en la diferencia jungulana entre los conceptos de el yo, el ser y la persona, la
segunda entrevista de las peliculas de Houston es un buen lugar para hacerlo. Se puede leer en C.G. Jung
Speaking: Interviews and Encounters, paginas 298-300.
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en las clases de direccion de actores y en la dramaturgia actoral de Carolina

Rivas.?3

En la teoria de personalidad de Allport, explica Blumenfeld, las dimensiones son
“estructuras neuropsiquicas que equivalen a una predisposicion a comportarse de
ciertas formas. . . . formas de reaccionar de una persona y de evaluar estimulos

que llevan al comportamiento.” (207-208)

Asi, se aprovecha el puente tendido por Blumenfeld entre Jung y Allport (ambos
opositores a Freud) uniendo la tipologia del primero, con la descomposicion en
rasgos de caracter del segundo, y me permitioé sentar las bases teoricas para la

creacion, en la practica, de lo que Pier Paolo Pasolini llamé sintagmas vivientes.

Allport decodifica la personalidad, que es un constructo social®* consciente y por lo
tanto susceptible de ser adaptada, en tres ejes basicos (354-358) que provocan

tendencias hacia actuar de manera similar en situaciones analogas.

e Rasgos cardinales: son aquellas conductas por las que una persona se da
a conocer al ser muy sobresalientes y dominantes en la mayoria de las
actividades que realiza el sujeto.

e Rasgos centrales: son los que construyen la personalidad social y que, por
ejemplo, apareceran en las cartas de recomendacion o en evaluaciones

personales.

23 La dramaturgia actoral y las dimensiones de personaje seran desarrolladas a lo largo de 1.5.
24 Acldrese que, pese a ello, |a teoria de personalidad de Gordon Allport se basa en el individuo, no en las
situaciones.
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Rasgos secundarios: son lo mas cercano a lo que Freud llamo impulsos,
pues son automaticos e instintivos, dejandose ver solo en circunstancias
muy especificas, o sea, circunscritas a éstas y desapercibidas para la

mayoria de los observadores.

Asi, aunque la vida esté integrada alrededor de los rasgos cardinales, éstos nunca

coinciden con la personalidad pues ésta es dinamica, evolutiva y autorreguladora;

es decir, adaptativa, no dependiente de traumas.

Durante la Mostra Internazionale del Nuovo Cinema de Pésaro en 1967, el

cineasta y semidlogo italiano Pier Paolo Pasolini, dio una conferencia donde llama

al personaje un sintagma por ser un conjunto de signos que cumplen con una

funcion determinada, y los subdivide en tres capitulos (69-70):

El lenguaje de la presencia fisica, donde se incluye su vestuario y
comprende, en general, toda la apariencia del personaje la cual muestra la
educacion de una sociedad codificadora por lo que son signos que nos
sefalan el contexto del personaje.

El lenguaje de la lengua, que nos habla de contexto socioeconémico,
geografico y/o de época entre otras cosas legibles en la manera de hablar
del personaje, lo que Michel Chion llama escucha semantica (301) que
consiste de una senal sonora codificada que, como tal, nos da informacion,
en este caso, del sujeto que habla.

El lenguaje del comportamiento, que son las acciones que muestra el
personaje propiamente, determinadas por su cuerpo, y que le permiten

expresarse socialmente. Incluso llega a utilizar la palabra arquetipo.



Pasolini no avanza hacia una metodologia de analisis de personaje ni
materializacion de los sintagmas, pero sus conceptos son facilmente utilizables
como herramientas de construccion de personaje por dividir sus rasgos a la
manera de Allport por lo que, estas dos herramientas sumadas ofrecieron los
elementos para construir la personalidad por medio del gesto pues, Fernando
Sanchez Alonso (85-86) y Cantu Toscano (250) coincidiran en que la unica
manera de saber lo que ocurre al interior de una persona, es mediante sus gestos

y comportamientos: sus signos exteriores.

Entiéndase ahora algo que Stanislavski parecia entender sobre la diferencia entre

gesto y personalidad cuando dice:

Si yo contrajera un parpadeo nervioso, que me hiciera entrecerrar el ojo,
eso no tendria por qué cambiar mi personalidad. . . . jYo sigo siendo el
mismo, con los ojos abiertos o cerrados, y con la ceja normal o arqueada. . .
. Ni la picadura de la abeja, ni la deformacion artificial de la boca tiene
porqué influir en mi vida interior . . . . ; Podran todas estas menudencias
externas tener algun efecto en mis sentimientos, en mis relaciones con los

demas o en el aspecto fisico de mi papel? (Creacién 16)

La personalidad del personaje ya esta expresada en el papel en el lenguaje del
comportamiento; el trabajo que el actor y director deberan hacer es encontrar el
lenguaje de la lengua y de presencia fisica que ayuden a construir, en lo fisico, ese

comportamiento.
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Al respecto, en entrevista con Raul Zermefio, el cineasta Jorge Fons llama
ponerse en los zapatos del personaje al ejercicio diferenciador de encontrar los
elementos conductuales en el texto y las motivaciones internas en el alma del

personaje cuando se prepara su encarnacion:

[m]eterse en su alma [del personaje] a partir de una comunicacion previa
[entre actor y director] al enfrentamiento con el trabajo mismo. . . . En el
texto puedes encontrar sus elementos, vamos a decir, formales,
objetivables: los quehaceres, inquietudes, esas actividades, van a estar

fundamentadas en un elemento motor, que es su alma. (Zermefio 18)

Vsevolod Meyerhold, quien fuera alumno de Stanislavski, expone esta misma idea
como una formula: “N=A1+A2 donde N es el actor; A1 = el artista que concibe la
idea y da las instrucciones para su ejecucion; A2 = el ejecutante que ejecuta la

concepcion de A1 (198).

Y como el mismo Stanislavski propone, mi intencidén era construir esa alma
haciendo “el acercamiento no del interior al exterior, sino del exterior al interior”
(Trabajo [Merener] 255) para que, como a su vez dijo Meyerhold, “el espectador
pueda entender los pensamientos e impulsos del actor a partir de sus

movimientos, sus gestos y sus expresiones faciales.” (147)
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1.4 Trabajar el gesto

Al no tener acceso a la mente de los personajes desde la butaca, Stanislavski dice
se le debe transmitir “a los espectadores el esquema interior del papel que el actor
esta desempenando” (Creacion 14) para que, como a su vez dijo Meyerhold, “el
espectador pueda entender los pensamientos e impulsos del actor a partir de sus

movimientos, sus gestos y sus expresiones faciales.” (147)

El actor francés Benoit-Constant Coquelin hablé de que el actor hace un retrato de
su personaje enmarcado en el escenario y ese retrato debe ser lo suficientemente

fiel al humano, como para "transmitir la ilusién de vida al espectador.” (7)

Trabajar con especificidad los gestos de mis personajes tenia que construir la
expresion de sus dimensiones, no ser los personajes ni la ilustracién de sus
perfiles pues, como encontraré mas tarde en palabras de Cantu Toscano, “la
psicologia debia entenderse en términos de signos y simbolos de la realidad y no

como la realidad misma” (127).

¢ Y de donde venia el interés por trabajar el gesto? En varias entrevistas, Diego
Luna ha hecho criticas a lo que él entendia como el método vivencial de
Stanislavski diciendo que no le era posible recurrir a sus vivencias para reproducir
una escena pues, dado a que empezo a actuar desde los 2 anos, explica en el
programa TAP, Especial directores, representar a un asesino “no quiere decir que
haya matado a alguien o que para ser un politico sepa lo que se siente estar ahi”

(05:25-05:30).
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Como nota, recuérdese que lo planteado por J. L. Moreno es todo lo contrario
pues, al explicar su método psicodramatico, afirma que “[lJos actores?® . . . [n]o
pueden reproducir roles que nunca han estado en ellos al menos como

experiencia remota.” (Psicomusica 197)

Eso comentarios me llevaron a Diderot y a la idea de que “todo su talento [de los
actores] consiste, no en sentir, como ustedes suponen, sino en expresar de tal

modo los signos exteriores del sentimiento que pueda engafiarnos al oirle.” (46)

Mi meta, entonces, fue la de disenar una estrategia de trabajo con mis actores
para, justamente, trabajar el cuerpo de los personajes, sus manifestaciones

gestuales. ;Cémo se movian? ; Cémo tomaban los cubiertos?

Conocia, por la amiga actriz que me presenté el libro de Blumenfeld, el ejercicio de
la taza de té de Strasberg, mismo que viene de otros ejercicios que hacia
Stanislavski y que Seki Sano trajo a México asi como el ejercicio del arquero que

describe un alumno de Meyerhold. (203)

Entonces, para construir a Manuel y Julian, protagonista y antagonista de mi
pelicula, siguiendo la idea de la formula de Meyerhold que conjunta al creador
conceptual y creador material de un personaje o la idea del pasador sujetado por
la union del doblez que ejemplifica el protagonista de Después del ensayo?®

(00:08:21-00:09:05), haria un acercamiento mas bien formal para general esa

25 Refiriéndose asi a los participantes del psicodrama, tanto pacientes como ensamble.
26 Efter Repetitionen.



“alma del personaje [que] esta formada por particulas del alma del actor, por sus
deseos y anhelos humanos, por sus aspiraciones” (Stanislavski, Trabajo
[Jakimzianova y Saura] 260), y las indicaciones en el papel en virtud de que la
accion fisica no puede existir sin deseos, aspiraciones y objetivos, lo que justifica

un estado de animo que se fija en un material visible (Stanislavski, Etica 221).

En sus ultimos escritos, aquellos relacionados con el Método de las Acciones
Fisicas, las ideas de Stanislavski giran alrededor de resolver, en la practica,
aquello que yo buscaba: representar el caracter y la personalidad a partir del gesto

que, segun Meyerhold (131), debe transportar al espectador a la ficcion.

Anne Bogart y Tina Landau desarrollaron los puntos de vista escénicos, que son
“principios de movimiento en el tiempo y el espacio” (8) entre los que se encuentra
el gesto, el cual descomponen en gesto de comportamiento y gesto expresivo el
cual “expresa un estado interno, una emocion, una idea o un valor. Es abstracto y
simbadlico mas que representativo. . . . puedes crear y trabajar con el Gesto

Expresivo de o para 'tiempo’, 'memoria’' o 'Moscu'.” (10)

Esta idea puede ser relacionada con la microexpresion de Paul Ekman, un
psicologo estadounidense cuyas ideas se popularizaron gracias a la serie Lie to
Me (creada por Samuel Baum, 2009-2011).%” Sus investigaciones partieron de las
de Darwin sobre la expresion muscular natural de las emociones,?® y con ellas

desarroll el Sistema de Codificacidén Facial de Acciones para el antes llamado

27 Serie que transmitia su Gltima temporada al tiempo que se desarrollaba el proyecto de tesis filmica.
28 Que, desde el punto de vista de la actuacién, pueden leerse en Cantu Toscano, 214-216.



Proyecto Didgenes;?° dichas microexpresiones son gestos generados espontanea
e inconscientemente por los individuos, son universales y estan ligados a

emociones basicas.

Alfred Hitchock hablara de estas microexpresiones a nivel corporal (05:57-06:08),

no solo fisico de la misma manera como Rivas lo escribira al decir que

[b]asta filmar un gesto de manos o pies para comprender qué siente el
personaje. De ahi la importancia de que el actor conozca y domine los
gestos, como mecanismo de autorregulacion de energia, y los utilice como

herramienta de trabajo. (Rivas, Cine 58)

Se contaba, entonces, con una base tedrica para representar la psicologia de mis
personajes por medio de sus cuerpos sin tratar de ilustrar sus perfiles, los cuales
pueden ser consultados en el anexo B.1 del presente trabajo. Y aunque se tenian
los tres lenguajes de Pasolini, hacia falta una metodologia de direccion de actores
que llevara estos planteamientos a la practica y que fueran mas alla de decirles,
como indica Mamet, que habia que “hablar en voz alta, hablar claro, abrirse,

relajar el cuerpo, encontrar un objetivo simple” (Verdadero 57).

Si bien el “objetivo simple” es parte basal del Método de las Acciones Fisicas,

habia que dotar esas acciones de caracter. Habia que dimensionarlos.

2 En honor al fildsofo Didgenes de Sinope quien buscaba el rostro de un hombre honesto. Después se
renombroé “Truth Wizards”.
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Esto se hizo a partir de una metodologia que amalgama muchas de estas ideas
enfocadas no en el trabajo del actor sino con el actor: La Metodologia del

Autoconocimiento, de Carolina Rivas.
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1.5 Metodologia del autoconocimiento

El cine y el teatro son, para Tarkovski y “para el espiritu creativo, un medio de
autoconocimiento diferente” (154), por lo que Cine paso a paso: Metodologia del
autoconocimiento, de Carolina Rivas fue una gran ayuda por manejar conceptos
gue ya conocia gracias a que tuvimos a los mismos maestros. Durante la
investigacion del presente trabajo, descubri que muchos de esos conceptos estan
tomados de Stanislavski, quien si propone una metodologia pragmatica: la

descripcion de una técnica.
Rivas define a la direccién como

conducir, orientar, guiar, es decir, equivale a llevar una cosa hacia un
término sefialado. De este modo, dirigir muestra un trayecto, un recorrido,
un camino, cuyo fin esta sefalado pero es desconocido. Dirigir es, por

tanto, una palabra en transito que apunta hacia el futuro. (Ejercicio 151)

En teatro existe el despectivo término de director de trafico, que se refiere a la
persona que solo se preocupa por indicar entradas, salidas y trazos, sin
preocuparse demasiado ni por la construccién de los personajes, ni por las
interacciones entre ellos. Hoy sé que eso es lo que yo era en un set: enfocado en
desarrollar de manera adecuada el bloqueo de la escena;*® como el finado Carlos

Saura, quien le dijo a Carlos Aragon, segun él me cuenta, que trabajaba con un

30 También llamada blocking por el concepto en inglés de blocking movement and position. En espafiol, esto
se puede traducir como trazo o, en términos de Eisenstein, puesta en escena y es el proceso mediante el
cual, se monta una escena que después sera fotografiada durante la puesta en cdmara.



gran equipo detras de camara y con lo que tuviera el actor, de quien necesitaba se
desplazara del punto A al punto B sin mucha mayor instruccion. Poco después de
nuestra ultima colaboracion, la actriz que formara parte de todos mis repartos
hasta el 2010, me confesé que trabajar conmigo era dirigirse a si misma. Era yo

un director de trafico.

Y es que, por el mal entendimiento del sistema de Stanislavski,?' es que antes
solo estaba interesado por la forma, por lo que la camara veia sin pensar en el
proceso para llegar a ello, el estado psicolégico (Rivas, Cine 54; Tarkovski 153)
que es el lugar en donde el actor no puede fingir lo que le esta ocurriendo

emocionalmente a su personaje.
Cita Cantu Toscano a Jorge Saura, traductor de Stanislavski:

Una interpretacion erronea muy extendida del sistema de Stanislavski
consiste en apelar en primer término y de forma directa a los recuerdos

personales del actor, cosa que Stanislavski consideraba perjudicial (322)

A la apelacion, Rivas los llama estimulos vivenciales (Cine 61), pero al respecto,

hablaré mas en 1.5.1 cuando tratemos las circunstancias.

Como parte de su Metodologia del Autoconocimiento, Rivas plantea herramientas
de dramaturgia actoral que se pueden utilizar durante los ensayos para encontrar
“la naturaleza de las acciones que van a articularse y 'la naturaleza del personaje”

(Cine 64), lo que parece mucho al Método de las Acciones Fisicas de Stanislavski,

31 A lo que Levi Moreno (Psychodrama 39) abonara diciendo que, en Un actor se prepara, Stanislavski apela
a las memorias cargadas de afecto, lo que pone a Stanislavski en curiosa relacién con Freud. Cantu Toscano
desarrolla la forzada conexién que en Estados Unidos se hizo entre aquellos dos autores (20, 59).
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que consta de “como se desarrolla un movimiento fisico bajo la influencia de ésta

o aquella reaccién” (Etica 135) para dotarlas de sentido y verdad.
La dramaturgia actoral de Rivas privilegia el gesto sobre la palabra pues

[nJuestros gestos salen de una forma inconsciente e involuntaria [y] también
expresan nuestras represiones. Necesitamos suprimir ciertas emociones
para interactuar con los demas de forma «civilizada». En ese sentido, los

gestos son autorreguladores de emociones o sentimientos, (Cine 57)

lo que tiene evidentes (aunque quiza involuntarias) conexiones con la teoria de la

personalidad de Allport.
Stanislavski lo puso en términos de toda la apariencia fisica del personaje:

Si UNO NO usa su cuerpo, su voz, algun modo de hablar, de caminar y de
moverse; si no sabe encontrar una forma de caracterizar al personaje que
corresponda a la imagen, lo probable es que no pueda transmitir a otros su

interior, su espiritu palpitante. (Creacién 13)

Las conexiones que la dramaturgia actoral de Rivas tiende con los lenguajes del
sintagma viviente son, también, evidentes. Se contaba, entonces con un mapa
sobre el cual cruzar los diferentes caminos descritos sobre el trabajo gestual (los
que se conocian y los que se descubrieron durante la presente investigacion). Fue
la herramienta pragmatica mas focalizada al cine con la que se contaba para
conseguir los objetivos de las acciones fisicas de Stanislavski: hacer “visibles las

emociones, los deseos, la logica, la sucesidon consecuente, el sentimiento de
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verdad, la fe, otros 'elementos del estado emocional™ ( Trabajo [Jakimzianova y

Saura] 251).

A las microexpresiones de Ekman, o al gesto expresivo de Bogart/Landau, Rivas
lo llama gesto sintético; y éste nos aleja de ese falseo del estado psicoldgico que
se evidencia en las exageraciones que a Mamet tanto le molestan (Verdadero 73)
y Katinka Farago le recomendo evitar cuando éste le pidid un consejo de

actuacion (01:00-01:11) durante su visita a México en 2011.

Y como la metodologia de Rivas siempre esta enfocada en ser un manual de
direccién para cine, tiene la finalidad de lograr que los gestos (Cine 56-60) puedan
ser dotados de intencion en el montaje lo que permite que el espectador sea quien

construya este sentido a manera de decodificador.

1.5.1 Circunstancias

Stanislavski habla de los elementos que construiran los estimulos para que el
actor ejecute las acciones fisicas (Cantu Toscano 324), y reciben el nombre de
circunstancias dadas que, en una palabra, son lo que en semibtica se conoce
como didascalias,?? las cuales, explica Stanislavski, “justifican la vida externa del

personaje” (Trabajo [Merener] 247) y, amplia Cantu Toscano, “sirven para anclar

32 Lo que no deberia entenderse Gnicamente como sindnimo de acotacién como hace Pavis (130) sino como
las define De Toro: “toda informacion contenida en el didlogo de los personajes, tales como descripciones
sobre algun acontecimiento, estado de animo de otros personajes, etc., incluyendo la mencién de sus
nombres, los cuales identifican a cada locutor/alocutor, datos sobre caracteristicas fisicas, espacios,
tiempos, etc. Las didascalias sirven para anclar el didlogo y la escena dentro de un contexto” (34). “En
resumen”, dice Anne Ubersfeld, “las didascalias textuales pueden preparar la practica de la representacién
(en la que no figuran como palabras).” (17)
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el dialogo y la escena dentro de un contexto” pues “el ser humano no solo esta
condicionado por el progreso de la historia, sino condicionado, ademas, por su

ambiente y su biologia” (34; 104).

Rivas define estas circunstancias dadas como “el disefio de un evento que el
cineasta inventa para el actor a fin de estimular en él una emocién o una linea de
pensamiento antes de entrar a la escena” (Cine 63) aunque Stanislavski ya habia
dicho que es responsabilidad del actor crearlas (Trabajo [Merener] 226-227), no
del director o del escritor pues, en palabras de Tarkovski, “nunca haré que un

actor adopte el boceto que de su personaje yo le pueda hacer” (156).

Para Rivas, hay dos tipos de circunstancias: las inmediatas, que “se refiere[n] al
momento previo de entrar a escena” (Cine 63), y que Stanislavski consideraba
imprescindibles pues “; [c]omo se puede no saber de donde viene y a donde va
uno? jEs imprescindible saberlo con detalle!” (Trabajo [Merener] 226) porque,
como detalla Rivas, detonaran “ciertas reacciones,?? [y] especialmente influye en

la forma de caminar, de respirar, y mirar.” (Cine 63).

Las otras son las remotas, que nos dan “informacion util como antecedente
relevante que influye en su conducta [del personaje]” (Cine 63), y procede a poner
el ejemplo de un burdcrata del que tiene psicoanalizado su gusto por el aroma a
café pues “se le puede decir [al actor] que evoque cualquier momento de su vida
personal (como estimulo vivencial), donde el café lo haya influido radicalmente,

para relajarlo” (Cine 63-64), lo que me parece un problema ya que crear estimulos

3 Gestos.
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vivenciales, como la misma Rivas dice, es meterse “directamente con el actor en
sus asuntos personales o privados (secretos) para generar ciertas reacciones,”
(Cine 61) y ya sabemos lo que Stanislavski pensaba sobre recurrir a los recuerdos

personales del actor (Cantu Toscano 322).

Las circunstancias remotas no deberian psicoanalizar los gustos de los personajes
pues no es necesario: son inherentes a los rasgos de caracter y éstos no son
conscientemente elegidos. No necesitamos saberlo todo sobre nuestros
personajes, solo aquello que se volvera importante para su desarrollo y tendra
consecuencia a lo largo de la trama cuando la entendemos, en términos de

Aristoteles, como “la peculiar disposicion de las acciones.” (9)

1.5.2 Dimensiones de Personaje

El término de dimensiones que se manejo en las clases de direccion de actores y
utiliza Rivas en su dramaturgia actoral, ya habia tenido su aparicidén en la
psicologia, especialmente en la teoria de Gordon Allport. Actualmente, en los
primeros semestres de la ENAC, Gonzalez Mello ensefia los “Elementos del
Contexto” que son clasificaciones de las ideas del mundo que el personaje tiene

sobre su realidad, su contexto.

Todos se refieren, aproximadamente, a lo mismo: “caracteristicas relevantes que

definen el comportamiento humano e influyen en la toma de sus decisiones. . . .

34 El mal entendimiento a Stanislavski. El mismo Tarkovski se arrepiente de la violencia emocional que aplicé
sobre Kolia Burlidiev la segunda vez que trabajoé con él diciéndole lo insatisfecho que estaba con el actor
para que éste se viera profundamente inseguro en pantalla (160).
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Los personajes reaccionan segun sus dimensiones: psicoldgicas, sociales,
economicas, politicas, religiosas, sexuales, culturales, artisticas” (Rivas, Cine 37),

etcétera.

Si bien las circunstancias determinan el estado de los personajes en una escena,
las dimensiones son las que otorgan caracter pues, dependiendo de como el
personaje se relacione con cada elemento, sera la reaccidén que tenga: justificada.
Entonces, las circunstancias estan dadas por el texto en las didascalias y las
dimensiones, en el subtexto de las acciones del personaje: el caracter particular
que le da tono y matiz a dichas acciones, que no es evidente por ser psicologico,

pero es demostrable al traducirse a la accion.

Y no se esta hablando aqui de complejizar a un personaje en la tipologia de

Forster establecida en 1927, donde se distinguen dos tipos:

¢ Chatos: “en ocasiones llamados tipos, en ocasiones llamados caricaturas.
En su forma mas pura, estan construidos alrededor de una sola idea o una
cualidad . . . . Tienen la ventaja de ser facilmente reconocibles en cuanto
entran a escena por el ojo emocional del lector, ni siquiera por su ojo
visual.” (73, 74)

e Redondos: definidos por ser todo lo que los chatos no son y “no se necesita
decir mas. Todo lo que necesito es dar algunos ejemplos de personas en
libros que me parecen redondos para que la definicion pueda ser puesta a
prueba mas tarde: Todos los personajes principales de La guerra y la paz,

todos los personajes de Dostoyevski y algunos de Proust” (80)
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Esta tipologia ya ha sido criticada por Bentley pues “(e)l enorme éxito que Dickens
ha tenido con sus tipos [es decir, personajes chatos] sugiere que debe haber mas
contenido en su chatura de lo que los criticos mas severos aseguran.” (50)
Estamos hablando, pues, de dotar de “volumen” a las situaciones a partir de
agregar matices a las acciones de los personajes mas alla de si estos, en dicha

tipologia, son redondos o chatos.

Lo importante, entonces, de las dimensiones, es que nos aportan informacion
sobre el mundo de las ideas que los personajes tienen ante las categorias
especificas de los elementos de contexto y que se manifestaran en rasgos
especificos del caracter, mismos que se expresaran en algunos de los tres

lenguajes de sintagma viviente con correspondencia a los tres ejes de Allport.
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1.6 El psicodrama de Jacob Levy Moreno

Para J. L. Moreno, la terapia de grupo es recomendable cuando son varios los
individuos que forman parte de la neurosis del paciente. Para ello se eligen
personas que experimentan los mismos problemas desdibujando la figura del
terapeuta pues, gracias a su mundo privado, sus recuerdos y sus experiencias,
aquellos se ven afectados por una identificacion que produce un “beneficio
catartico tanto para los actores como para el publico”® (Psicomutsica 193)
aclarando que la catarsis de este proceso debe ser sufrida por los representantes

del psicodrama a diferencia del drama tradicional.

Uno de los logros del psicodrama ha consistido en desplazar toda la
maquinaria de la produccidn teatral -el dramaturgo, el actor y la utileria
teatral- y llevar nuevamente lo dramatico al individuo como agente creador .
. . volviendo la atencién de cada hombre hacia su propio mundo privado . . .
hacia sus recuerdos personales y sus experiencias diarias en lo que todo

esto tiene de unico. (Psicomusica 11-12)

Si bien “Julian” fue una obra catartica para mi, no tenia la intencion de ser una
“obra terapéutica” pues este tipo de obras son bien descritas por Moreno como
aquellas en las que la experiencia catartica esta en la experiencia actual y no en la

ficcion. (Psicomusica 209)

35 Que es la técnica de reflejo que utilizan grupos como Alcohdlicos, Narcéticos o Neuréticos Andnimos.
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El psicodrama, formalmente, es una técnica de terapia de grupo que “pone al
paciente en un escenario donde puede trabajar sus problemas con la ayuda de
algunos actores terapéuticos. Es un método de diagnostico asi como método de
tratamiento” (Psychodrama 177) que tiene sus bases, dicen Vaimberg y
Lombardo, en “la ceremonia curativa [que] es una especie de nueva actuacion del

trauma inicial.” (11)

Sin quererlo, creé lo que Vaimberg y Lombardo llaman una masa en el sentido
psicolégico (315) cuando reuni a individuos que, al tener algo en comun, podian
tener un cierto grado de reciprocidad e influencia, juntando los ingredientes
necesarios para proveer el caldo de cultivo donde se produjesen dinamicas de
terapia de grupo y que ocurriera la catarsis activa (action catharsis), es decir, la

experimentada por el reparto.

La dinamica de terapia de grupo empez06 a ocurrir cuando mi reparto se vio en la
necesidad de crear circunstancias remotas que no estaban presentes en el texto
para justificar ciertas actitudes; es decir, buscaban las respuestas en ellas y no en
las dimensiones o, dicho de otra manera, estaba psicoanalizando a los
personajes. Y como el texto no ofrecia esas respuestas, empezaron a llenar los

huecos biograficos con sus propias biografias.

Y, claro, se puede suponer la existencia en los personajes de una dimension
biografica que apelaria a lo que Jung llama la falsificacion del yo por influencia de
los padres; por ejemplo, una persona hace una pequeina pausa al pie de las
escaleras eléctricas porque esta imitando a sus padres. Sin embargo, esa pausa

que los progenitores hacen, podria estar determinada por una dimension
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psicolégica: el miedo a pisar el escalén emergente y, por lo tanto, caer. Asi pues,
si el reparto decide utilizar la dimension biografica, a menos de que se encuentre
en la pelicula, no se estaria tomando la decision mas acertada pues esto dara
lecturas que, al no estar ancladas al texto, podrian provocar extrafieza incluso
desde el momento del rodaje, obligando a la pregunta: “; Por qué esta haciendo

eso?”.

Si bien no era un acto consciente de mi parte por no conocer la teoria, yo queria
construir a los personajes de afuera hacia adentro, pero nunca pregunté al reparto

si a ellos les funcionaba eso o necesitaban hacer el proceso opuesto.
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1.7 El uso de las teorias de Jung en otros cineastas

Antes de entrar al desarrollo de lo que fue el proceso de trabajo con los actores,
conviene mencionar el caso de Federico Fellini y su utilizacion de las teorias de

Jung en su cine, particularmente en “872” (1963)

Publicado en 2009, varios afios después de la muerte de Jung, el llamado Libro
rojo®® es el relato de una persona (que se ha interpretado como el mismo Jung)
durante su proceso de individuacion. Su estructura mitoldgica resuena mucho con
lo que hoy se conoce como E/ camino de la heroina®’ no solo por ser un viaje
introspectivo, como se puede deducir que el mismo Jung consideraba la actitud de
su libido, sino, también, por ser una reconciliacion con su anima, la parte femenina
de todo individuo. Se sospecha que ese es el principal motivo por el cual sus

herederos mantuvieron el libro fuera del ojo publico.

Al ser un relato, en éste Jung concentra, a manera de ejemplificacion, todos los
elementos del proceso de individuacion del que hablé muchos afos y en muchos

textos de su copiosa produccién literaria.

36 | iber Novus es el titulo que, en letras doradas, se muestra en la espina del libro de pastas de cuero rojas:
“Nuevo libro”, en latin.

37 Estructurado en 1990 por Maureen Murdock en el libro Ser mujer: Un apasionante camino hacia la
totalidad (The Heroine’s Journey: Woman’s Quest for Wholeness) pese a los comentarios de Joseph
Campbell de que era un proyecto inutil y ridiculo, motivo por el cual el mitélogo hoy es cancelado por
ciertos feminismos. No obstante, en el prélogo a la tercera edicién en inglés de El viaje del escritor citado en
la lista de referencias, Christopher Vogler, habla de la necesidad de tener un modelo enfocado en lo
femenino que seria introspectivo, “como una serie de anillos concéntricos, con la mujer haciendo un viaje
hacia el interior hacia el centro y luego expandiéndose hacia a fuera de nuevo.” (xxi)



En las entrevistas con Costanzo Costantini (Fellini: Les cuento de mi)y con
Giovanni Grazzini (Algun dia haré una bella historia de amor), Fellini dice haber
construido a sus personajes a partir de los arquetipos de Jung entendidos como
figuras con historias similares; recordemos que el arquetipo es la forma en “cémo
el instinto se nos muestra” (Jung, Speaking 216) y es s6lo una parte de la

personalidad que se compone de Yo, Ser y Persona (Speaking 298-300).

El ensayo de Olivia Nice llamado “Asa nisi masa: El '8'2' de Federico Fellini como
una narrativa de la individuacion junguiana”,® es un documento en el cual se hace
un analisis interpretativo e intertextual de “872” a partir del proceso de individuacion

junguiano, tomando éste como una estructura narrativa.

De esta forma, Fellini uso las teorias de Jung como una herramienta estructural
sin ocuparse de la tipologia; es decir, utilizo las ideas del psicologo suizo de la
manera en la que muchos cursos de guidn ensefian a estructurar a partir del

paradigma de Syd Field o la hoja de tiempos de Blake Snyder.

El libro rojo fue publicado hasta el 2009 pese a haber sido terminado en 1930, y
hasta septiembre del afio de su publicacion “parece que soélo dos docenas de
personas habian logrado leerlo o, incluso, habian logrado tanto como echarle un
vistazo” (Corbett) no habiendo evidencia de que Fellini haya sido una de ellas, lo
que hace al analisis de Nice realmente sorprendente al decodificar el
entendimiento que el cineasta italiano tenia de las teorias de Jung, quien fallecio

en 1961 por lo que no pudo ver la pelicula.

38 Asa Nisi Masa: The Anima. Federico Fellini's 8 1/2 as a Narrative of Junguian Individuation.
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CAPITULO 2 - LA ENCARNACION DEL ANALISIS

2.1 Las estrategias de trabajo con los actores

2.1.1 El modelo de analisis

Tomando como base metodoldgica la propuesta por Carolina Rivas y como base
tedrica la tipologia de Jung, se perfilo a los personajes de acuerdo a las actitudes y
funciones de la libido, determinando que Manuel es introvertido emocional y Julian,

extravertido racional.®® Pero esto no era suficiente para la encarnacion.

Entonces, se determinaron las dimensiones y circunstancias de los personajes
que ayudaran a construir los lenguajes del sintagma viviente. Si bien en aquel
entonces, lo que conocia de la teoria de Allport era lo mencionado por
Bloomenfeld y no la lista de caracteres que el psicologo estadounidense asigna a
cada rasgo en la pagina 309, la pretension era que precisamente el sintagma y el

perfil apuntaran a esbozarlos.

Asi, entonces, se generd lo que varios anos después y con las finalidades de la
materia de Creacion de Personajes y Construccion Dramatica, se nombré como
Modelo Tipo-Analitico Circunstancial Dimensionado o TAC-D: tipo, por sustentarse
en una tipologia como método de analisis de la personalidad, lo que lo hace

analitico al desglosarla en tres lenguajes que integran el sintagma viviente y en

39 yéase APENCIDE B.1 donde se encuentran los perfiles de personaje.
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tres ejes; circunstancial, porque aquellos se muestran a partir de circunstancias
especificas que podrian estar ligadas al evento (inmediatas) y/o al personaje
(remotas); y dimensionado, porque, al carecer de biografia y/o un falso

psicoanalisis, estas justificaban la calidad de las acciones.

A todo esto se agregaron partituras de personaje y una relacion de hechos,*°
mismos que aqui se omiten con fines de brevedad y de especificidad pero pueden

ser consultados en los apéndices B.3 y B.2 respectivamente.

Como el Modelo TAC-D es de analisis, si bien se conocian los caracteres, hacia
falta su materializacion pues, por ejemplo, la “ira” puede ser expresada de
diferentes maneras. Ahi es donde entraron en juego los puntos de vista escénicos

de Bogart y Landau y la tradicién formalista de Coquelin y Diderot.

2.1.2 La eleccion del reparto

Para “Julian” no se hicieron audiciones por las que pasaron varios actores hasta
que fueron seleccionados uno por personaje. Manuel fue escrito, desde el primer
tratamiento, con Emiliano Yafez de la Mora en mente. En el caso de Julian, se
pensé en Marco Trevifio s6lo por haber sido sugerido por Lucia Carreras; se hablo
con el antes de presentar el proyecto al comité de aprobacion de tesis y acepto
participar: no habia otra motivacion para proponerlo. Y es que, irbnicamente,

mientras se tenian referencias visuales y audiovisuales en todos los

40 Herramientas conocida durante el curso del maestro Miguel Angel Rivera e incluidas en la Metodologia
del Autoconocimiento.
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departamentos creativos desde direccion de fotografia hasta disefio sonoro,*! no
habian referencias a estilos de actuacién o a personajes de peliculas. Es decir, se
sabia que se trabajaria el gesto, el movimiento, el cuerpo... pero no se contaban

con ejemplos del resultado que se esperaba obtener.

Tan pronto las fechas de rodaje se empezaron a definir, Marco no pudo participar
en el proyecto; entonces hice un ejercicio sugerido por Jorge Michel Grau en una
platica en el CUEC: revisar los programas de mano de obras a las que habia ido.

Encontré el de Pater noster*? protagonizada por Gonzalo Blanco.

El personaje que él representaba era un papa pederasta, y lo que recordaba de su
interpretacion, eran los extremos a los que Gonzalo se iba: de ser un apacible
religioso dando misa, hasta ser un animal cuando esta en la intimidad de sus
habitaciones hablando con sus demonios; la lascivia reprimida del personaje

estaba representada con la corporalidad de un gorila, por poner un ejemplo.

Gonzalo mostro ser un actor capaz de manejar la manifestacion caricaturesca del

acoso emocional y una diplomacia que emana agresividad pasiva.

Una vez que Gonzalo acepto participar en la pelicula, teniamos menos de 3
semanas antes del primer llamado para trabajar el retrato que seria enmarcado
por la camara. Para un director no habituado a trabajar la construccion de

personajes con el actor, era un reto interesante.

41 Al haber entrado tarde al proyecto, la disefiadora de produccién no pudo incluir su carpeta; sin embargo,
ésta fue elaborada.

42 Hoy en dia tengo perdido ese programa de mano por lo que no puedo dar més datos sobre dicho montaje
y las personas que participaron en su dramaturgia y direccidn.
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2.2 El trabajo durante los ensayos

2.2.1 Ensayos en individual

No existe ningun registro de los ensayos de “Julian”, por lo que tengo que confiar
en mi memoria, la cual tergiversara cosas, omitira otras, exagerara y restara

importancia.

Recuerdo que el plan era tener varias sesiones en individual con los dos
protagonistas, Gonzalo Blanco, quien representaria a ‘Julian Lorrin’, y el recién
egresado del CUT, Emiliano Yanez, quien representaria a ‘Manuel Lorrin’. En
estas sesiones yo queria explorar la corporalidad que le dariamos a los

personajes: ;como se moverian?, ;como hablarian?, ; cdmo caminarian?

Desconocia el Método de las Acciones Fisicas de Stanislavski pero conocia los
principios de la actuacion formalista de mano de Diderot y Coquelin, quien acufio
la frase que se inscribié como epigrafe del capitulo “Plan de trabajo con actores”
de la carpeta de tesis: “Su retrato [del actor] debe hablar, actuar, caminar en su
marco -que es el escenario-, y debe transmitir la ilusion de vida al espectador’?
(7) ya que, lo dira Bentley mas tarde, “[l]a superficie de la vida, para un autor
dramatico, consiste en la manera que tienen los seres humanos de caminar, de
pararse, de sentarse, de hablar y de gritar y de cantar. Teatro es representar esta

actividad sobre el escenario.”* (67)

4 Tanto Stanislavski (Etica 136) como Meyerhold (50) jugaran con la misma metafora del actor como un
pintor.

44 Sj bien la cita dice explicitamente “teatro”, me parece adecuada ya que el capitulo del libro de Bentley
estd hablando de personajes vy, finalmente, la representacion filmica también se registra en un escenario.



Mi meta durante este proceso, entonces, era dibujar al personaje con el actor,
pues no me parecia “suficiente crear un alma, un cuerpo debe ser provisto para
ella también” (Coquelin 13). El alma, creia yo, ya estaba planteada en el guién, un
alma que se disecciono en el modelo TAC-D con las herramientas psicologicas de
Freud, Jung y Allport: necesitaba darle forma y figura al cuerpo que albergaria

esas almas: trabajar el exterior para construir el interior.

Meyerhold abogaba por la reinstauracion de un teatro puro que no necesitara los
artilugios de la escenografia, por ejemplo, en virtud de que el actor, por medio de
la gestualidad, deberia ser suficiente para crear el mundo de la ficcion como en el

teatro griego pues

“claramente, el teatro estilizado esta dirigido hacia el renacimiento del teatro
griego clasico. Arquitectonicamente, el teatro clasico griego es el teatro que
el teatro moderno necesita: tiene un espacio tridimensional, sin escenario, y
demanda elasticidad escultural. . . . Schlegel afirma que el [teatro] griego

levanto la pantomima a un ultimo nivel de perfeccién” (63-64, 127)

defendiendo, asi, la reutilizacion de la mascara para obligar al cuerpo del actor a
actuar como en la commedia dell'arte, estilo teatral en el que Gonzalo era maestro
en la Facultad de Filosofia de la UNAM,; y si critica el reemplazo de la mascara por
el maquillaje por sus tendencias naturalistas, defiende la idea de una actoralidad
basada en el cuerpo poniendo como ejemplos el teatro oriental y su estilizacion, la

cual puede ser entendida como el gesto como signo.
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En la primera sesion con cada actor, se expuso la terminologia técnica para que
pudiéramos hablar el mismo idioma (Rivas, Ejercicio 153) y entendieran los
estados psicoloégicos que provocarian los gestos de sus personajes, pues temia
que buscaran representar los adjetivos y términos ahi puestos: la ilustracion.
Allport ya habla de eso cuando plantea el problema de nombrar los rasgos del
caracter en la ultima parte del capitulo Xl (321-328) y Gonzalez Mello
(Rompecabezas 23) también, soélo por citar a dos autores con mas de seis
décadas de separacion que siguen sobre el mismo problema. Bogart lo menciona

como encontrar la manera de que el gesto no describa la palabra (67).

Sin embargo, en virtud de que era la base del analisis, se les dio la terminologia

basica evitando recurrir a las definiciones de la psicologia de banqueta.

Me di cuenta de que mi acercamiento al texto habia sido meramente tedrico
cuando comenzo el trabajo con los actores pues, pese a tener las herramientas de

dramaturgia actoral de Rivas, no estaba preparado para la practica.

Pese a ello, las ideas de Allport, Pasolini, Rivas y Bogart permitian concentrarme
en el gesto y encontrar el cuerpo de los personajes en conjunto con el reparto,
pues, como comprende Stanislavski (Trabajo [Merener] 260; y Trabajo
[Jakimzianova y Saura] 242) y explica Blumenfeld (188), el papel encarnado es el

resultado de traer a la vida las palabras del texto.

Esta primera etapa fue muy fructifera especialmente con Gonzalo con quien se

podia continuar con el plan original sin trabajar directamente sobre ninguna
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escena sino las situaciones en ejercicios de improvisacion a partir de los puntos de

vista escénicos de Bogart y Landau.

Durante la investigacion para el presente trabajo, descubro que también es el
camino sugerido por Stanislavski (Trabajo [Jakimzianova y Saura] 222), mismo
que Meyerhold transité en sus primeros experimentos de un teatro estilizado: “la
obra en si misma era tomada hasta que entendiéramos como tratarla, para que no

se tratara de un mero ejercicio” (49-50).

A lo que mas tiempo dedicamos fue a lo que Bogart y Landau llaman Gesto de
Comportamiento, “caracter, época, salud, circunstancia, clima, vestido, etcétera”
(10), haciendo que gran parte de esta etapa dejaran de ser exploraciones
centradas en la representacion de un pensamiento o caracteres que el personaje
expresaba en algun momento para convertirse en ejercicios mas fisicos en que se
le daba una tarea al actor y, ya sea al inicio o durante el desarrollo de la tarea, se

le iban agregando conflictos dramaticos u obstaculos fisicos.

Durante estas exploraciones, Gonzalo trataba de reflejar la cuadratura del
pensamiento de su personaje con movimientos robaoticos, uno a la vez: caminar

hacia a un lugar y luego detenerse antes de levantar la mano para tomar algo.

Los dos teniamos claro que esa no seria la forma de moverse de Julian pero
también estabamos de acuerdo en empezar haciendo las cosas muy exageradas y
moldear a partir de ahi, en lugar de vernos conservadores y no llegar a lo que se

estaba buscando: es mas facil empezar con la sobrestilizacion de la que habla
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Meyerhold para llegar a un signo mucho mas concreto que no ilustrara sino

invitara a interpretar el caracter del personaje.

Aunque tenia claro que muchos de esos intentos por representar el rasgo de
caracter eran arranques en falso por ser ilustraciones y/o etiquetas, se encontré un
cuerpo para Julian que no hablaba de su racionalidad sino de su necesidad de
estatus: el gesto ya no era un telegrama del rasgo de caracter sino un signo para

codificarse en el montaje.

Cuando logramos desproveer de estilizaciones esa corporalidad, me vi en la

necesidad de violentar a Gonzalo en los términos que Bogart propone:

El acto de decidir colocar un objeto en un angulo preciso sobre el escenario,
o de marcar el gesto de la mano de un actor, me parecio casi un acto de

violacion. Y esto me parecia preocupante. Y aun asi, en el fondo, sabia que
este acto violento es una condicion necesaria para todos los artistas. El arte

es violento. Ser decidido es violento. (57)

Al respecto, Tarkovski dice que “[e]n el cine es el director quien toma la
responsabilidad: a menudo en contra de los deseos del actor” (155); es el tipo de
violencia necesaria para poder romper los estereotipos 0, mejor aun, para
encontrar libertad dentro de los limites que, se dice, era el método de Picasso para
explorar su creatividad. En palabras de Tarkovski: “[ulna vez que el actor tiene
claro, antes de comenzar a filmar, que se encuentra completamente delimitado por

la concepcidn de la pelicula, me gusta que tenga absoluta libertad.” (156).
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Por su parte, esta violentacion con Emiliano dio resultados distintos: con él habia
que aplicar el ultimo consejo que Gonzalez Mello me dio antes de filmar: “No dejes
que hagan demasiado”. Eso no podia ser sino un acto violento, mismo acto
violento que Farago le sugirié al actor.*> Al respecto, en una visita que Ernesto
Contreras hizo al CUEC platicé que usé esa técnica en un ensayo de Parpados
Azules con Enrique Arreola y Cecilia Suarez donde les pidi6, por ejemplo, no

sonreir en ningun momento.

Esta violentacion “abrié nuevas posibilidades e hizo que surgiera una elocuencia
distinta” (Bogart 60) pues ahora debia expresar sélo con la mirada ya que el
concepto de la puesta en camara serian planos cerrados a los rostros la mayoria

del tiempo. Volveremos a esto en 2.2.2.

Sin embargo, permitia indefinir, o sea, desechar los supuestos mas obvios para

encontrar formas mas interesantes de expresar (Bogart 65).

Las exploraciones que hicimos mediante improvisar situaciones, querian encontrar
la manera en que los rasgos de Allport se manifestarian, teniendo por objetivo el
lenguaje de la accion de Pasolini. Hasta este momento me sentia muy satisfecho
con lo que se estaba obteniendo en virtud de que, poco a poco, veia a mis
personajes emerger en un cuerpo particular y especifico que tenia una cadencia

inherente y unica.

4> Faragd agregd en un momento del taller, que a Bergman le llama la atencién que los actores latinos
movieran tanto las cejas. Y no deberia llamar la atencién que le impresionara la expresividad facial del
latino: sélo hay que ver la manera en la que retrataba los rostros.
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Cuando los gestos basicos de los personajes fueron definidos, era momento de
juntar a Emiliano y a Gonzalo para afinar, a partir de esos gestos, la relacién entre
ellos. Seguiamos trabajando sin tener el guidén en la mano, sin necesidad de

memorizar lineas: improvisabamos situaciones.

Sabia entonces, como sé hoy, que lo que estaba explorando eran movimientos, no
acciones, entendiendo al movimiento como “sélo contraccién muscular, mientras
que la accién pasa por un proceso organico” (Cantu Toscano 430) pues mi
objetivo era comunicar la intencion de la accion por medio del montaje y no de la
actuacion apostando, entonces, a lo que Mamet llama plano inintencionado
(uninflected): “Deja que el corte cuente la historia. De otra manera, no tienes
acciéon dramatica, tienes narracion” (Directing 2). Se puede decir que Mamet
sugiere que el movimiento se vuelva accion mediante la yuxtaposicion de las

imagenes que muestran ese movimiento.

Cuando los gestos basicos de los personajes fueron indefinidos, era momento de
juntar a Emiliano y a Gonzalo para afinar, a partir de éstos, la relacion entre los
personajes, lo que los gestos de uno provocaban en el otro ya que la percepcion
de los gestos altera el como nos relacionamos con el otro pues se convierten en
signos;*¢ y como los signos forman parte del mensaje codificado en la
comunicacion y los personajes no sélo se comunican con el espectador sino con
otros personajes, pasamos al proceso de los ensayos en conjunto, con lo que el

plan de ensayos seguia su curso.

46 Interpretar, como lo definen Casettiy di Chio al decir que interpretar “no significa solamente desplegar
una atencidn obstinada con respecto al objeto, sino también interactuar explicitamente con él” (23).



Pero ahi es donde empezaron a ocurrir los problemas: el reparto comenzo a ver

en los personajes a sus propias sombras: la figura antagdnica de la historia.

2.2.2 Ensayos en conjunto

A partir de la base tedrica de Allport y Pasolini, con las herramientas practicas de
Bogart y Landau, se logré encontrar los cuerpos de Manuel y Julian, la manera en
la que hablaban, sus matices al hacerlo y hasta las muecas que hacian:*’ se
encontrd el microgesto de Manuel que representa a su padre y también otros
muchos gestos que sin ser expositivos, hablaban de la vida interior del personaje.
La emocionalidad, entonces, tendria que ser dada con la mezcla de esos gestos
cuidadosamente elegidos y la accion del montaje. Hacia falta poner todos estos
elementos en la misma escena para comprobar su efectividad y adecuado trabajo
en conjuncién para afinar los rasgos secundarios que iban a depender de las
reacciones del otro en virtud de que son respuestas no controladas por la

autonomia funcional.

Durante este periodo de los ensayos, se consiguio construir una dinamica de
relacion entre Manuel y su padre logrando que, por ejemplo, sus cuerpos
reaccionaran de maneras distintas cuando estaba el uno con el otro. Y si bien yo

no estaba preocupado por construir la biografia de ninguno de los personajes,

47 Emiliano le dio, por ejemplo, un gesto como de estar pasando saliva pesadamente cuando decia sus pocos
didlogos, lo que nos hablaba de la poca actividad verbal de Manuel en virtud de que la mayoria de su tiempo
fuera del trabajo se la pasa solo y sin hablar con nadie, hecho que el asesor de guién criticé pero era
necesario hacerlo asi para sustentar la idea de que Manuel no perseguia una carrera literaria seria. De ahi a
que funcionase, son dos cosas completamente distintas. Por su parte, Gonzalo encontré posiciones bucales
para los Julianes de los diferentes planos de realidad.
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especialmente Gonzalo si lo estaba; y al incorporar cosas de mi padre y cosas del
suyo, estas le ayudaron a justificar ciertas actitudes del personaje mas desde un

espacio de sanacion, que desde uno de coherencia dramatica.

Tarkovski dice que no es trabajo del actor decidir sobre tonos y matices pues no
sabe como sera montada la pelicula (154); era directa y especificamente mi

trabajo encontrar las entonaciones que comunicaran, a través de las acciones y
gestos ensayados, las intenciones y/o motivaciones mas adecuadas a lo que se

estaba narrando, como Rivas define el trabajo de un director.

En esta etapa del trabajo, Gonzalo incorpor6 a su Julian mucha informacion que
yo comparti sobre de mi padre en la primera etapa; esta informacion biografica no
servia como informacion circunstancial pues nunca apareceria en la pelicula ni
formaba parte de la historia que ibamos a contar; la comparti como parte de un
trabajo empatico cuando él me compartié anécdotas de su padre. Las
circunstancias y caracteres de Julian no podian ser mas distintas que las de
nuestros padres aunque muchas de las dimensiones de los tres pudieran coincidir.
Quiza por esas coincidencias es que Gonzalo necesitaba justificar biograficamente

los caracteres de Julian que se iban a representar.

Es en este punto del proceso en que la mezcla de los ingredientes requeridos para
la terapia de grupo se terminaron de integrar: como no iba a ser yo quien
apareciera a cuadro, permiti que estas conversaciones anecdoéticas sobre
nuestros padres tuvieran lugar y al hacerlo, cometi un acto de violencia aun
mayor: “[qJuedarse callado, evitar la violencia de expresar alivia el riesgo de

fracaso, pero, al mismo tiempo, anula la posibilidad de avanzar.” (Bogart 61)
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El trabajo que estabamos haciendo toco fibras sensibles que no estaban en mi
radar y convirtieron (puedo suponer con la investigacién hecha actualmente) estos
ensayos en una suerte de terapia de grupo, una especie de psicodrama que

devino por acontecer una dinamica similar a la terapia de grupo por reflejo.

Si bien “[e]l actor no es ni sera nunca el personaje, nunca se transformara en él y
no puede sentir o que éste ya que es un ente de ficcion atrapado en el papel”
(Cantu Toscano 388), Moreno declard que, en terapia, no se puede interpretar un
papel que no esta en alguna parte de nuestra experiencia (Psicomusica 197); y los

papeles de Gonzalo y Emiliano ciertamente estaban en sus experiencias.

Durante el rodaje me daria cuenta de un error de concepcion provocado por mi
falta de experiencia: los ensayos en conjunto tenian la intencidn de ver la
interaccion entre los gestos y caracteres de los personajes y no tanto en construir
la relacidn entre los personajes. Es decir, la reaccion de un personaje es una
accién cuya calidad esta justificada por una dimension determinada y no por el

personaje, objeto o evento que genera la accidn precedente.

De esta manera, independientemente de la relacion entre los personajes, la
reccion en uno provocada por la accion del otro tendra que ver mas con una
dimensién especifica la cual, por supuesto, podria ser la dimensién
correspondiente a dicha relacion, lo que no era el caso en Julian pues todos los
sujetos pueden encontrar su sombra en cualquier otro sin necesidad de que tenga

una relacion familiar.



58

¢ Porqué esta construccion significé un problema? Como se menciono antes, la
conceptualizacion de la puesta en camara seria en planos cerrados, cosa que se
trabajo desde el inicio de las asesorias de realizacion; los mas abiertos serian sélo
para, en el mas puro sentido de André Bazin, relacionar a los personajes
espacialmente, es decir, que se iba a respetar la unidad espacial del suceso pues

romperla “transformaria la realidad en su simple representacion imaginaria.” (78)

¢, Por qué, entonces, juntar a los actores durante el ensayo si no iba a ser esa la
puesta en camara? Porque, como la percepciéon de los gestos del otro altera
nuestra lectura, queria que esa lectura estuviera construida antes de llegar al set

para poderla reproducir sin necesidad del estimulo.

Pero las dinamicas de terapias de grupo que comenzaron a ocurrir, produjeron
que los actores no estuvieran reaccionando directamente a los caracteres y gestos
del otro sino a la imagen basal del otro personaje que cada actor se habia
construido. Esto, por consecuencia, modificé dimensiones y cred nuevas que

aparecerian mas tarde durante el rodaje.



2.3 La materializacion en rodaje del trabajo preparativo

Los primeros dias de rodaje ocurrieron en foro; Gonzalo solo tuvo un dia de
llamado en este periodo en el que cred a un Julian melodramaticamente
villanesco, cruel, exagerado, sin filtros: era el Julian imaginario de Manuel, la

exageracion de las dimensiones que el personaje habia introyectado de su padre.

Ese Julian daba la pista de que el trabajo en los ensayos estaba dando los

resultados esperados. Las complicaciones empezaron a aparecer en el primer dia
en locacion.*® Debido a complicaciones con el departamento de arte cuya cabeza
fue despedida esa manana, todo el crew nos convertimos en asistentes de arte en

pos de hacer mas eficiente un rodaje que ya tenia mas de dos horas de retraso.

El plano del rodaje que significé un problema por mostrar la primera senal de las
afectaciones que el personaje tendria a partir de haber sido construido en una

dinamica parecida a la terapia de grupo, fue el primer close-up al Julian real.

Al hablar de circunstancias, Bella Merlin dice que, hay que considerar las
didascalias asi como las condiciones fisicas de la produccion (67) pues, agrega
Cantu Toscano, el actor debe adaptarse a éstas (253). En palabras de Bogart y

Landau: “[IJo que hace a la danza final es el contexto de la danza.” (4).

En sus clases de los primeros semestres de la ENAC, entre su lista de

“Capacidades del director”, Gonzalez Mello habla de la estimulacion, es decir,

“8 Viernes 10 de agosto, 2012.
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quien dirige, como una persona con capacidades de liderazgo, debe ser capaz de
estimular a su equipo de trabajo para lograr los objetivos que son contar la historia
de manera legible, expresar y provocar emociones y articular discursos. Las
circunstancias que las condiciones fisicas de la produccion crean, impulsan a la
imaginacion porque, dice Tarkovski, éstas influiran en el animo del actor

dependiendo de su personalidad (153).

Si bien esto es cierto, el trabajo imaginativo que tiene que hacer el actor tiene,
como una de sus finalidades, superar las circunstancias del actor para que no se
vuelvan las del personaje asi como las circunstancias de un entorno fisico que no
es el de la ficcion. Ludwik Margules, el director de teatro mas importante que ha
tenido México en los ultimos afos, dijo que el actor construye al personaje como el
enfrentamiento consigo mismo, “la articulacion de la imaginacién actoral [es] como
la justa, el desafio y la batalla consigo mismo . . . lo trato de poner en tabula rasa y
alli le ayudo a sembrar la ficcion . . . lo vuelco hacia su proceso de la imaginacion”
(67, 68), y para ello, gran parte del trabajo de dirigir actores consiste en, como un
lider estimulante, proporcionarle circunstancias al actor que estimulen su
imaginacion: decirle que afuera esta lloviendo y llegd a casa con los pies mojados
aunque ya entre a escena con zapatos y calcetines secos, que la luz de los focos
es vieja por lo que se le dificulta ver detalles y que la habitacion en la que se

encuentra es de cemento.

Todo esto no podrian ser circunstancias dadas y por ello, es necesario indicarlo

porque en el escenario, quiza no haga ese frio; seguramente, afuera del teatro no
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llueve; por supuesto, el actor no se mojo los pies ni en escena ni antes de entrar y

las luces del teatro distan mucho de ser focos caseros a punto de fundirse.

En las “Bitacoras de ensayos de Ludwik Margules”, Edith Ibarra y colaboradores
reproducen un dialogo entre Margules y René Kristal en donde el actor le dice que
no conoce el placer del recuerdo de Margules de las barberias a lo que el director
responde: “Busca la emocion y las imagenes” (13) que habra que crear a partir de
las circunstancias dadas y las creadas por director y actor desde la estimulacion

de la imaginacion.

Como en los ensayos Gonzalo habia construido una biografia del personaje sin
recibir oposicidn de mi parte, llego al set con la idea de que, finalmente, en un
primer plano cerrado del Julian real, el primero de él que se filmo, podria mostrar

la construccion de la vida imaginaria del personaje que habia disefiado.

El caos que ocurria ese dia, sin querer, empezo a abonar para que Gonzalo

lograra la emocion/intencion que se habia propuesto.

Temprano en la pelicula, se establece que a Julian no le gusta que Manuel escriba
y el bloque dramatico que narra la decision de Manuel de irse de la casa al ser
insultado por su padre por ultima vez (1:46-2:18), establece que, ademas, Julian
no cree que se pueda vivir de ello. Después de empacar su maleta ante la mirada
preocupada de su madre (2:19-2:33), Manuel se asomaba a la habitacién de su
padre para decirle que ya se va, a lo que Julian le contesta: “Te veo luego, hijo”, lo
que tenia que ser una especie de presagio del reencuentro que ocurrira ailos mas

tarde (9:10-10:11).
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Julian veia tele, ignorando por completo las implicaciones de lo que esa despedida
significaba, asumiéndolo no como si Manuel se estuviera yendo a la escuela o a
trabajar o a una salida con amigos. Sin embargo, Gonzalo decidié que Julian sabia
que Manuel hablaba en serio, lo que significaba un fracaso en su carrera parental
y asi lo interpretd: con los ojos aguados resistiendo el llanto, como quien no quiere

mostrar el dolor de la derrota.

Toda esa secuencia tuvo que ser eliminada del corte final pues Gonzalo estaba
actuando dimensiones que no tenian una justificacién en el andlisis que se habia
hecho en el desarrollo de proyecto, sino las de una biografia que él disefid para
darle sentido a sus gestos. O sea, los justificaba por medio de una biografia que
no estaba en ninguna escena, anterior o futura, de la pelicula. Aquellos gestos,
que no fueron los trabajados durante los ensayos, se volvieron ilustrativos y

dotaban al personaje de una personalidad diferente.

La falta de afecto de Julian hacia Manuel nunca fue planteada en las escenas
anteriores; y si bien no esta de acuerdo con las decisiones que su hijo mayor esta
tomando, que sienta dolor cuando éste decide alejarse de él, quien
sistematicamente lo ha estado alejando, son dos cuestiones diferentes; aparecia,
entonces, un personaje mas cercano al melodrama maniqueo de la telenovela que
al melodrama complejo, género explorado en asesorias con el maestro Orlando

Merino.

Al terminar el dia, Gonzalo agradecio el caos ocurrido pues sin €l no hubiera

conseguido “esto”, dijo sefialandose la lagrima que finalmente pudo derramar.
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Las circunstancias del rodaje determinaron las del actor y modificaron el caracter
del personaje. Si un personaje es una amalgama entre un ente ficticio contenido
s6lo en la hoja de papel y el actor que lo encarna, entonces toman sentido los
dichos sobre el estado psicologico (Rivas, Cine 54; Tarkovski 153) que evita que el
actor mienta: hay que disponer un ambiente que permita al actor trabajar pues,
pese a los estimulos de la ficcidn, las circunstancias inherentes a ese rodaje

particular influiran en el trabajo frente a camara.

El dia del estreno de la pelicula en la Cineteca Nacional durante el marco de la
Muestra Filmica CUEC 2014, Gonzalo reclamé (lo que puede ser una palabra
exagerada) que haya eliminado ese plano, a lo que le expliqué (sin mentirle) que
viendo el montaje de la pelicula, no resultaba muy verosimil ver a un Julian fragil,
en ese momento de la pelicula pues arruinaba el momento climatico, cerca del

final de la pelicula, en que el personaje teme por su vida (16:13-16:58).

Eliminar esta secuencia fue doloroso para mi debido al presagio que significaba,
como doloroso fue eliminar muchos planos que, en postproduccion, nos
provocaban una sensacion de que la subjetividad de Manuel estaba descalibrada
y lo hacia reaccionar de manera exagerada ante situaciones que, por si mismas,

no eran tan agresivas.

El rodaje continué en Cuernavaca, donde se constataba que Gonzalo se habia
hecho una idea muy clara del personaje completamente distinto al que habiamos

disefiado en ensayos.



Yo habia planteado a un Julian diplomatico pero pasivo-agresivo y, en virtud de
ser un extravertido pensante, sus matices no debian estar dirigidos a pensar que
tendria que ocultar lo que piensa en pos de no perder a su hijo, sino a que Manuel,

por si mismo, se diera cuenta de que Julian estaba en lo correcto.

Es decir, las acciones (dialogos incluidos) no estaban equivocadas, sino el objetivo
de éstas lo que, definitivamente, daba otro matiz que se alejaba de la propuesta
original. Dicho de otro modo, las intenciones detras de las acciones eran otras a

las deseadas que, sin duda, creaban a otro personaje.

Cometi, en términos de Bogart, el mayor acto de violencia pues mi temor a hacerle
sentir que lo que estaba haciendo “estaba mal”, me hizo callar. El unico momento
en que me impuse ante las propuestas de fragilidad salpicadas a lo largo de la
obra, fue en el climax, cuando Manuel esta sobre su padre poniéndole un cuchillo
de cocina en el cuello. Ambos actores lloraban. Fui muy insistente con Gonzalo y
Emiliano en que la toma no me servia asi. Emiliano pudo controlarse un poco pero
ya tenia el rostro hinchado y enrojecido; por su parte, Gonzalo, al no poder evitar
el llanto, decidié voltear el rostro en contra de la camara que lo fotografiaba de

perfil.

Fui violento al no querer violentar a mi reparto y decidi eliminar del montaje los
planos que, tan pronto se filmaron, mostraban otros rasgos de caracter, lo que
obligé a replantear algunos tiros confirmando lo dicho por Mamet: “[m]ientras mas
trata el actor de hacer que cada accion fisica lleve el significado de la 'escena’ o

de la 'obra', mas sera el actor quien lleve tu pelicula.” (Directing 68)
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Cuando las acciones fisicas funcionan, invitan al espectador deducir las
intenciones y/o motivaciones del personaje; lo contrario es ilustracion, que es
opuesta al camino que la metodologia propone: las acciones construyen hacia el

interior mientras que la ilustracién, construye desde el interior.

El ultimo dia de llamado se filmé el climax y el momento detonador del inicio, en el
mismo set y con horas de diferencia. El detonador fue un momento muy logrado
pues reaparecieron las cosas trabajadas durante los ensayos: los microgestos de
Manuel estaban presentes, las actitudes con su padre y su hermano eran
contrastantes y los rasgos de caracter de Julian demostraban su perfil y su
agresion pasiva. Una semana despueés de haber visto a Julian llorando ante la
despedida, el personaje que habria que construir en el montaje aparecio en el set
confirmando que existia suficiente material para hacer a un Julian dentro del

disefo original.
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2.4 El resultado final

Lo unico que no me gusta de mi tesis filmica es el trabajo con mis actores. Y
aunque antes depositaba dicho desagrado en mi falta de experiencia, hoy creo

que un factor importante fue la eleccién del reparto.

El tema del miscast no es exclusivo de los directores noveles. Raul Zermeio solia
decir que John Houston, “un director nada pendejo”, se equivoco en el casting de
su Moby Dick. Y es que, como dice Weston, “[pJuede haber una delgada linea
entre un papel riesgoso que proporciona una emocionante expansion para el actor

y un papel para el que simplemente no es adecuado” (264).

Quise hacer ensayos que no resultasen en una mecanizacion de gestos o
reacciones; el ensayo “no consiste en establecer un esquema tipo 'dibuja
siguiendo los puntos' y que los actores lo aprendan de corrido y de memoria, sino
de abrirse a las posibilidades del guion, . . . y de dar a los actores permiso para

actuar” (Weston 238).

Lo opuesto, por poner un ejemplo, le ocurrié a la cineasta catalana Sofia Farré
Flotats quien me platico*® el proceso de ensayos de su tesis de la Escuela
Superior de Cinema i Audiovisuals de Catalunya (ESCAC) en el que “quemo el
texto” por repetir las escenas en pos de ahorrar tiempo en el proceso de bloqueo

durante el llamado. Trabajar de esta manera fue contraproducente pues cansé a

4% En reunién en linea por Zoom, el 12 de julio de 2023.



su reparto quienes, en pos de refrescar a sus personajes, los comenzaron a dotar

de rasgos de caracter diferentes a los ensayados.

El trabajo que hice con mis actores se quedd a medio carro con el Método de las
Acciones Fisicas cuando las dinamicas de terapia de grupo aparecieron pues crei
que, al ya haber encontrado los gestos, esto no afectaria al resultado en pantalla.
Pero la biografia modifico las dimensiones del personaje Julian y, en
consecuencia, sus rasgos de caracter. Cabe mencionar que esto no ocurrié con el

Julian imaginario no puede tener mas biografia que el imago de Manuel.

El Método de las Acciones Fisicas se diferencia del formalismo porque no esta
preocupado por la forma sino por el objetivo que dichas acciones persiguen. Como
ejemplo, en las primeras semanas de entrenamiento en la escuela de Lee
Strasberg en Nueva York, se le pide al alumnado que beban una taza de té sin
taza, ni té: su cuerpo tiene que apelar a la memoria fisica del peso de una taza,
del grosor de su oreja, de la temperatura de la bebida, y demas. Pero si ese
momento bebiendo ocurre como una manera de pasar el tiempo, o como
preparativo para terminar de despertar o para relajarse después de un momento
ansioso, la calidad de la accion cambia y, por lo mismo, su significado, lo que se

reflejara en pequefios cambios gestuales.

Al momento de filmar “Julian”, yo desconocia este método que Stanislavski
empezo a desarrollar en sus ultimos afos de vida, motivo por el cual el coctel
formalista con intenciones y motivaciones dimensionadas no acabé de cuajar pues

mi reparto necesitaba justificarlas en una biografia.
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Si, en lugar de violentar al reparto con mi silencio y pensar que las cosas que
funcionaban en camara funcionarian en el montaje, hubiera hecho indicaciones
sobre los objetivos del movimiento, la teoria dice que las actuaciones se
acercarian mas a los perfiles disefiados en virtud de que, inscrito en el objetivo, se
encuentran las motivaciones de los personajes y, por ende, el rasgo que termina
por significar dicho movimiento. Esto le hubiera dado libertad a los actores dentro
del acto violento de los limites. Esto, recordemos, sélo lo hice en la secuencia

climatica al no permitirles llorar.

Aqui cabe la discusién entre Bresson y Godard con respecto al uso de actores y
no-actores: el segundo defiende el trabajo con actores entrenados por

considerarlos,

“digamos, un atleta o un corredor que es una persona con un cierto
entrenamiento para hacer algo; y, ¢ no puede uno aprovechar ese
entrenamiento para obtener algo? . . . [Cluando tomas a un no-profesional,
desde el hecho de que lo estas usando para que haga ciertas cosas en la
pelicula, esta actuando. De una manera u otra, lo estas haciendo actuar”.

(19)

La respuesta del primero es tajante: “No puedes entrar dentro de un actor. Es él
quien crea, no tu. . . . El actor nunca deja de actuar. . . . utiliza su emocion por ti:

jasi es como tienes que sentirte!” (16)

Todo esto me ha hecho preguntarme si, en realidad, el trabajo de analisis solo era

para satisfacer mi curiosidad; me oponia a las ideas limitantes de Tarkovski y



Mamet por la idea del gesto expresivo y el gesto de comportamiento de
Bogart/Landau,®° los cuales dejan espacio al actor para la significacion simbolica

de sus acciones.

Estoy convencido de que hay una manera de conectar principios de la psicologia
funcional que nos ayuden a construir las personalidades junguianas apoyado en el
Método de las Acciones Fisicas sin pasar por usar estimulos vivenciales, ni
biografias de personaje, y que dicha construccién sea hecha en conjunto con el

reparto y no sélo por quien dirige a través del montaje.

Asi pues, con la experiencia que he obtenido desde entonces tanto como director
de proyectos filmicos y teatrales, guionista, maestro y colaborador de otros
directores en cine y teatro, hagamos del capitulo final del presente documento una
aproximacion metodoldgica a la direccion de actores tomando en cuenta todo lo
vertido en el primer capitulo y considerando lo ocurrido en la descripcion de este

segundo capitulo.

0 Que encuentran su eco en el lenguaje del comportamiento del sintagma viviente de Pasolini.
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CAPITULO 3 - PROPUESTA DE METODOLOGIA DE DIRECCION DE
ACTORES

Partamos del supuesto de que queremos utilizar el analisis de personaje
planteado para este proyecto que, con fines del presente documento ha sido
llamado Modelo Tipo-Analitico Circunstancial Dimensionado (TAC-D) que parte de
los principios junguianos de la personalidad y buscan su concrecion mediante los
tres ejes de Allport encontrando su simil dentro de la especificidad de la teoria

filmica en los tres lenguajes de Pasolini.

Es importante sefalar que, como dicen Casetti y di Chio, no existe “ningun modelo
universal de analisis” por lo que este analisis debe tener una finalidad ya que
‘cuando empiezo a comentar la presencia de un texto, debo saber por lo menos
adonde quiero llegar: si no sé qué quiero encontrar, tampoco sabré qué buscar”

(12; 25)

Desde la experiencia personal, he podido constatar que la tipologia junguiana
sirve para definir maneras de relacionarse con el mundo a partir de la cosas que al
sujeto, inconscientemente, le atraen: la funcion de la libido que esta determinada
por una actitud instintiva. Si sélo se usa para discernir la manifestacion conductual
del personaje, quiza el modelo quede un poco grande, pudiéndose aplicar
entonces, solamente los conceptos de las dimensiones y las circunstancias pues
éstos engloban de manera muy precisa, el mundo de las ideas que el personaje
tiene sobre los elementos del contexto. La esencia del Método de las Acciones
Fisicas radica en significar estos conceptos en las acciones de los personajes, en

motivar sus movimientos.
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En el caso de “Julian”, se decidi6 utilizar dicho modelo pues se concluy6 que su
conflicto estaba motivado por las diferencias entre las funciones de la libido:
Manuel y Julian no solo tienen diferentes dimensiones sino que cada uno es
impulsado por cosas diferentes haciendo que un mismo objeto tenga un valor

psicoldgico distinto.

El analisis junguiano podria ser utilizado, por ejemplo, para dotar de verosimilitud a
un personaje que podria parecer una mera caricatura. Pensemos en dos
personajes que podrian resultar muy similares como Shelock Holmes y Hercule
Poirot, ambos apegados a una metodologia y a la acumulacion de conocimiento.
El britanico es un extravertido pensante, por lo que sus irénicos comentarios iran
encaminados a llevar al paroxismo la perfeccidén de su vision del mundo y se
interesara por aquellas cosas que lo desafien; el belga es un extravertido
sensorial, por lo que se vera fuertemente atraido a cosas que podrian parecer
mundanas como la vanidad, los modales, lo gourmet y lo chic; se siente atraido,
entonces, a las cosas que fomentan esos pequefos placeres. Ambos tienen,
dependiendo del actor que los represente, muchas similitudes gestuales y sus
acciones pueden perseguir el mismo objetivo: resolver el caso; pero las
dimensiones, que encuentran su justificacion en el perfil de Jung, son lo que los va

a diferenciar.

De esa manera, dimensionando el Método de las Acciones Fisicas, se
conseguiran encarnar los rasgos psicoldgicos de la etapa de analisis; es decir, no

s6lo dando una motivacion al movimiento sino dandole un matiz psicolégico.



Asi, el actor aun tiene oportunidad de manifestar expresiones inesperadas o no
previstas, pues seran verdaderas en virtud de que corresponden a lo que parece

ser un analisis exterior pero que esta construyendo el interior.

Como se ve, esto hace que la herramienta de la biografia no sea necesaria, lo que
no asegura el éxito del trabajo preparativo pues el actor aun puede asignar esas
marcas biograficas en su actuacién. La manera de evitar esto es proporcionandole
dimensiones y circunstancias especificas. O, mejor dicho, circunstancias

dimensionadas.

Es decir, en lugar de buscar datos biograficos que hagan que el actor realice
gestos que se encuentran fuera de los limites establecidos durante el analisis y el
proceso de ensayos, por medio de los puntos de vista escénicos, se dimensiona
una circunstancia. Y, claro, se puede suponer la existencia de una dimension
biografica que apelaria a lo que Jung llama la falsificacion del yo por influencia de
los padres (Psychological 181); por ejemplo, una persona le huye a ciertos

insectos porque sus padres le tienen fobia.

Por ejemplo, el momento del primer llanto, cuando Manuel se despide de su padre
y éste arroja su vaticinio, en lugar de solo darle al actor la indicacion de: “Estas
viendo la tele y le contestas a tu hijo sin voltearlo a ver”, que fue, mas o menos, lo
que hice, se le recuerda al actor las circunstancias dadas por el guion: “Le acabas
de romper el periddico donde le hicieron la primera publicacion de un cuento”;
dicha circunstancia se dimensiona: “Julian no cree que escribir sea un trabajo que
le dé a un hombre para comer. Es mas un hobbie”; y esto se encamina hacia un

objetivo: “Quieres que vuelva pidiendo ayuda y perddn porque tu tienes la razén”.

72



Y, entonces, se producira un “Te veo luego, hijo” con todo el veneno que, en su

pasividad, puede verter el personaje.

Esto apela directamente a la actitud extravertida de funcion racional de Julian; y
cualquier gesto que no correspondiera con él, exigiria la intervencion del director:

“Julian sabe que Manuel regresara hambriento y con la cola entre las patas”.

Noétese que se esta apelando a todas las herramientas que en los capitulos
anteriores se han descrito y todas éstas funcionan en un gran engranaje dentro de
la psique del personaje: las dimensiones del personaje no estan explicadas en el
perfil junguiano, pero el perfil permite que estas dimensiones tengan una actitud y

una funcion mientras que la circunstancia dota de légica al gesto de la escena.

Si se quisiera matizar dicho gesto para restarle maniqueismo, una opcion seria,
entonces, manejar dicha circunstancia pero en las dimensiones de la sombra. Es
decir, si el actor tiene la necesidad de no mostrar a un padre villanesco sino
temeroso de perder a uno de sus hijos como fue el caso de “Julian”, un camino a
seguir puede ser aquel de los rasgos secundarios: el personaje es, cardinalmente,
estricto y de pensamiento cerrado; sin embargo, el orgullo de la proyeccion a la
familia forma parte de sus rasgos secundarios por lo que se activarian en el
momento de la despedida. El reto actoral seria, entonces, encontrar el gesto,
mueca, 0 microexpresion que represente dicho rasgo secundario, a dicha
contradiccion cardinal. La pregunta aqui seria, ¢como prever que esto ocurra en
los ensayos y no hasta el momento de filmar? La respuesta radica en trabajar esa

situacion en el ensayo de manera fisica, sin los dialogos; identificar las acciones



que hace el actor y recordarlas en el set considerando que las circunstancias del

rodaje influiran en la toma por lo que hay que apelar a estimular su imaginacion.

Asi, pues, en ensayos se realiza todo el trabajo de exploracién gestual partiendo
del conocimiento del guidn pero sin utilizarlo, lo que devendra en una economia de
acciones que persigan el recuerdo del objetivo de la escena. Quien dirige observa
la exploracion hecha por su reparto y anota aquellas cosas que corresponden a
los datos encontrados en el analisis. Y aqui es importante hacer una nota mas: no
se debera de esperar que el actor haga aquello con lo que sofiamos pues,
entonces, estariamos recurriendo a un tipo de trabajo mucho mas formalista:
decirle a un actor “haz” o “di asi”, equivale a tener a un mimo en escena en virtud
de que sera una mimesis de su director quien, esperemos, tenga el suficiente
rango actoral para diferenciar a sus personajes y no soélo intencionarlos por medio

del montaje.

Correspondencia no quiere decir exactitud y permite que el reparto encuentre esos
gestos: es darle la liberad de movimiento dentro de limites de los que hablan
Bogart y Tarkovski. Si tuviese que dar un ejemplo en “Julian”, puedo hablar de la
microexpresion que Emiliano encontré para hablar del desprecio hacia su padre:
mientras que el guion planteaba un fruncimiento de la nariz, Emiliano encontré

bajar el mentdn sin dejar de mirar al frente.

Asi, los ensayos deben ser la fase exploratoria que consta de los siguientes

pasos:
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1.

Platica con el reparto sobre el método de trabajo. Durante esta sesion, se
puede o no plantear el vocabulario terminoldgico del que se echara mano. Pero
si se elige esa opciodn, se tiene que evitar volver la sesidén en una catedra: no
porque el reparto no quiera sentirse que esta en la escuela o se busque
evitarles dicha sensacion, sino porque no podemos asegurar que sepamos

mas (o mejor) que el reparto.

Tras la aclaracion del método de trabajo y el énfasis en no trabajar
directamente sobre el texto, se haran las primeras exploraciones tedricas sobre
los personajes: ;como el reparto los ve fisicamente?, ; qué piensan de lo que
piensan los personajes?, ¢ qué matices no especificados en el guion tienen
interés de explorar Lo importante aqui es conocer las inquietudes y

curiosidades del reparto.

Lo mas comun, es que un actor acepte participar en un proyecto una vez que
haya leido el guién,®! por lo que las primeras exploraciones se haran a partir de
lo que se recuerda de éste. Esto es muy importante. No so6lo porque es la
metodologia planteada por Stanislavski en sus ultimos afos sino porque, de
otra manera, el actor podria mecanizar la escena y limitar su campo creativo;
esto es acercarse al método de guion activo de Rivas. Lo que esta en la

memoria del actor es el nucleo, el superobjetivo: el hilo rojo, lo llama

51 A menos que sea un caso extraordinario como el de Péstumo donde el reparto no conocia el guién pero el
crew si: 0 el extremo de Roma en donde nadie, ni reparto ni crew, conocian el guion.
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Stanislavski (Etica 112), sobre el que sera construido el papel y que moviliza

las energias psiquicas del actor.

Es muy importante saber el tiempo con el que se cuenta para ensayos, por lo
que éste y los siguientes pasos deben estar estructurados en un plan general

de ensayos como el que, por ejemplo, esboza Weston (237-268).

Se elige una escena del guion que sera representada teniendo una sola cosa
en mente: el objetivo del personaje en ella y el superobjetivo que permea la
obra completa; el reparto, al no tener nada memorizado, se vera obligado a
encontrar las acciones que consigan dicho objetivo y, en automatico, deberian
empezar a surgir los gestos del personaje. Es importante considerar que tiene
que ocurrir en ese orden: movimiento-accién-gesto pues se deben rechazar los
gestos convencionales y optar por la accidén que, en si misma, terminara
produciendo un gesto. Recuérdese: un personaje no solo bebe algo sino que lo

bebe para algo.

Es, pues, una especie de analisis dinamico que “ordena los elementos
significativos en torno al avanzar mismo del texto: prevé el movimiento, la
evolucion, el devenir. El resultado es el de proporcionar un verdadero

‘diagrama’ de [la escena] analizad[a].” (Casetti y di Chio 50).

Seguramente, dicha gestualidad sera exagerada, se encontrara fuera de tono o
sera ilustrativa; lo que se esta trabajando en esta etapa, es el gesto de
comportamiento (Bogart y Landau 9-10) mismo que, la persona que dirige,

debera encauzar hacia un tono mas adecuado dotandolo de dimension
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mediante el modelo TAC-D. Esto dara por resultado que la tarea que ejecuta el
actor ya no solo es una accion fisica sino que se comienza la significacion del
caracter por medios externos, sin telegrafiar, como lo llama Weston:
“telegrafiar’ o ‘forzar’; el trabajo se hace forzado y mecanico. El actor entra en

lo que se llama ‘evidenciar’; esto es, mostrar al publico la vida interior del

personaje, en lugar de vivirla.” (34)

Empezaremos el trabajo de dimensionar y crear los gestos expresivos, pues
necesariamente, empezaran a emerger conceptos claves que definan las
acciones de los personajes. Por poner un ejemplo, en “Julian”, podria haber
aparecido el concepto de ‘paternidad’ que debera ser sintetizado para poder
ser agregado a la partitura del actor, o sub-partitura del actor que Patrice Pavis
define como un esquema “articulado sobre los puntos de referencia y de apoyo
del actor, creado y figurado por él con ayuda del director de escena, pero que

s6lo puede manifestarse a través del espiritu y el cuerpo del espectador.” (330)

Hasta aqui, no nos hemos metido ni con la biografia de los personajes ni del
reparto quienes bien podrian encontrar el gesto en su biografia,® se

encontraran significados cuando tengan sentido en la vida de la ficcién.

La tarea aqui de quien dirige es entonar dichos gestos de acuerdo al perfil de

personalidad: un perceptivo hara un gesto con una calidad completamente

52 E| gesto para ‘paternidad’ bien podria ser la microexpresién que su padre hacia para demostrar su orgullo
o aprecio hacia otro. Dice mi padre, por ejemplo, que mi abuelo cortaba las orillas de las tortllas y coronaba,
con ellas, al sujeto de su afecto: mis primos deseaban ser coronados por la tortilla del abuelo. Asi, el gesto
para ‘paternidad’ podria ser poner la mano sobre la mollera, una acciéon aparentemente inintencionada que
cobra sentido en el cddigo de la escena. En la serie Gargoyles (creada por Greg Weisman, Disney Television
Animation, 1994-1997) las gargolas escocesas sblo saben expresar fisicamente su afecto de una manera:
acariciando el cabello lo que, por repeticidn, crea un cédigo legible por el espectador.



diferente a un racional porque sus energias psiquicas se encuentran en

diferentes lugares.

5. Empezaremos a ejercer violencia: fijar los hallazgos de pasos anteriores. Nos
acercamos a la etapa de rodaje y cuando éste llegue, los limites dentro de los
cuales el reparto podra moverse libremente tienen que quedar cada vez mas
claros. Hasta entonces comenzaremos a repasar las secuencias del guion no
con la finalidad de fijar los movimientos o los dialogos®3 sino los gestos que se

han ido encontrando.

Si tuviéramos que hacer un tour de force que demuestre la efectividad del
trabajo hecho en ensayos, hariamos como Jack Lemon durante el rodaje de
Some Like It Hot, donde iba a fiestas caracterizado como Daphne recibiendo

invitaciones a bailar, segun su compafiero de escena, Tony Curtis (7:31-9:31).

Lo que se busca con esto es que, cuando algun miembro del reparto se sienta
con la libertad de proponer cosas dentro de las limitaciones de su caracter y
dimensiones, sus compaferos sepan como reaccionar desde sus personajes.
De esta manera, por ejemplo, Julian nunca agrediria fisicamente a Manuel ni
se burlaria de él pues su personalidad esta definida por saber que siempre
tiene la razén; en cambio, las agresiones fisicas que efectia Manuel son

completamente congruentes porque, desde el inicio de la pelicula, lo hemos

3 No se estd haciendo, en este modelo metodoldgico, un trabajo de montaje escénico teatral sino de
actuacion cinematografica.



visto reprimir dichas agresiones sin importar que no crecio en un contexto de

violencia fisica de ningun tipo.

Habremos alcanzado, pues, el final de la etapa de ensayos en donde no se ha
recurrido a la biografia de personaje ni del reparto para construir a los
sintagmas vivientes; cuando hemos echado mano de la biografia, ha sido solo
para encontrar un gesto que se ha sintetizado alejandose de la ilustracion; si
hemos estado usando el concepto de las dimensiones, que, recordemos a
Blumenfeld, nos hacen comportarnos de ciertas maneras; y si bien el
comportamiento puede cambiar con el tiempo, esto ocurre por influencia de las
circunstancias. Los eventos biograficos que no se encuentren en la pelicula
son inexistentes para el espectador por lo que esas dimensiones, expresadas

gestualmente, no tendran sentido para él.

Un personaje, al ser la representacion sintética de una persona, tendra sus
dimensiones modificadas en la obra por el contexto que se va desvelando o no
se modificaran, por lo que es inutil querer encontrar, en un sub-relato aparte del
guion, lo que ha determinado esas dimensiones pues un personaje nace con la
edad que tiene al aparecer en pantalla: nunca fue mas joven si no hay datos
circunstanciales de dias anteriores, y nunca envejecera si la historia abarca un

lapso de, digamos, meses.

Con todo esto, estariamos listos para filmar.

La mecanizacion actoral durante el rodaje se evita en el momento que hay que

decir los dialogos, los cuales no fueron memorizados. Y, por la manera en la
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gue se ensayo, estos se veran permeados por fraseos y palabras propias de
los rasgos trabajados en los ensayos y ya no por la rigidez de la pagina
impresa aproximandonos, entonces, a uno de los objetivos de la dramaturgia

actoral de la Metodologia del Autoconocimiento:

“Una pelicula necesita un guion vivo. Y para ello el cineasta tiene que luchar
por inyectar vida en cada escena, Propongo desarrollar un guion activo.
Este guion consiste en escribir lineas generales para después desarrollarlas
con los actores. [mediante ejercicios de improvisacion] Decidirse por un
guion activo bajo la metodologia del autoconocimiento ofrece varias
ventajas. Especificamente, hallar certezas dramaticas y evitar los problemas
del naufragio dramatico. . . . El guién activo permite elaborar una pelicula
respetando la premisa o el discurso del cineasta pueda explorar cada

escena hasta quedar satisfecho con el resultado obtenido.” (Cine 43, 45)

Por consecuencia, nos acercariamos al actor ideal de Tarkovski: el que no
quiere dirigir su actuacion, el que no necesita saberlo todo del
guidn/pelicula/personaje para poder actuar. El que reacciona con verdad
porque dicha verdad ha sido explorada en ensayos en lugar de la limpieza

técnica del texto.

Si ocurriese a lo que yo me enfrenté, se pueden tomar las siguientes

soluciones:

a) Recordarle al actor las circunstancias con el mayor detalle. La

direccion de actores de Ludwik Margules se concentraba en darle al



actor toda la informacidn necesaria para que éste las incorporara a
su gestualidad.

b) Recordarle al actor los caracteres y dimensiones que se trabajaron
en los ensayos recurriendo a ejemplos de lo encontrado en ellos.

c) Dotar al actor de una tarea, de algo qué hacer. Permitir que el actor
distraiga su atencion de si mismo hacia una labor, quiza, cotidiana
que le permita tener una vida ficcional mas cercana a la real. Julian
pudo haber estado picando los botones del control remoto, comiendo
frituras, cortandose las ufias, jugando solitario en el celular.
Cualquiera de estas tareas, probablemente, hubieran evitado el llanto
que Gonzalo sentia necesidad de soltar influido o afectado por el

caos de ese dia de llamado.

Aun falta poner en practica esta metodologia para demostrar su efectividad o
hacer los ajustes necesarios. Y, aunque sea un método ordenado, no es en ningun
momento protocolario: su intencién es la de ser un método para llevar a la
direccion de actores un analisis tedrico que no dependa de la elaboracién de una
biografia de personaje pues corremos el riesgo de que éste sea muy cercano al
actor y, por lo tanto, su analisis y representacion coquetearan con las dinamicas
terapéuticas de Moreno: pocos cineastas estan listos para enfrentar la catarsis

activa. Ciertamente, yo no lo estuve.

Lo que queda es llevar este método a la practica. Espero ansioso que ello ocurra.
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CONCLUSIONES

Si hacemos una muy breve recapitulacion de los hallazgos realizados en la etapa
de trabajo individual con los actores, diremos que llevar a la practica el modelo de
analisis resultd estéril ya que su trabajo es detectar los elementos existentes que
determinan la conducta y no tanto dotar de dichas caracteristicas a un sujeto.
Sumesele que esta disefiado para el analisis de seres reales y no ficticios. Por
ello, pese a contar con las teorias de Allport y de Pasolini, hacian falta
herramientas practicas para el trabajo actoral que se encontraron, mas tarde, en

Bogart/Landau.

Tan lejos de ese 2012, al escribir este texto, me doy cuenta de muchas cosas que
no veia en aquel entonces. Claro que me di cuenta de lo que Gonzalo estaba
haciendo pero no entendia lo que estaba ocurriendo y debido a mi poca
experiencia, me vi superado e incapaz de hacer que los actores “expresen con la
mayor exactitud la concepcidn que el director tiene de la pelicula” mientras
permitia que tuvieran completa libertad creativa recordandoles que “se encuentran

completamente delimitados por la concepcion de la pelicula” (154).

La primera opcion esta fuera de discusién porque el director, como responsable de
la homogeneidad de la obra, tiene que poner una linea muy clara en términos de
tono y estilo, y la pelicula que Gonzalo estaba proponiendo no era la pelicula que,
en principio, se queria hacer pues Gonzalo no sélo suavizo al personaje sino que

lo intencion6 de manera ilustrativa. Como dice Weston: “Cuando el actor juzga a
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un personaje y telegrafia al publico, . . . esta actuando una caricatura: . . . los

actores estaran mostrandonos el final de la pelicula desde el inicio.” (36)

Hubo mucha tibieza de mi parte al no querer violentar a los actores en el set
después de las dinamicas de terapia de grupo ocurridas durante los ensayos; no
supe encaminarlos a la ruta tonal y estilistica que queria transitar, que

precisamente eso es el trabajo del director.

Me sorprendo al darme cuenta de que lo que queria hacer en esta pelicula era
poder trabajar con los actores como antes no lo habia hecho e ignoré el
conocimiento pragmatico que existia para lograr ese fin y cumplir mis objetivos

teodricos.

También influye mucho mi eleccién de reparto no habiendo hecho una audicion
tradicional donde se le envia una escena al actor para que la prepare y la ejecute
posteriormente. Sofia Farré Flotats tuvo una situacién similar al trabajar con una
no-actriz en el protagonico y con una actriz de larga carrera televisiva: lo que

conviene, concluyo, es hacer casting siempre, no importa quién sea el actor.

En el ambito del cine estudiantil mexicano esto es un poco complicado ya que,
como me dijo la amiga actriz a la que me he referido un par de veces, un actor de
larga carrera rara vez aceptara hacer un casting formal si no hay una paga de por

medio.

Contar con una herramienta de analisis es una gran ayuda para visualizar el mapa
que se transitara durante el trabajo practico; sin embargo, igual de importante es

contar con estrategias para materializar las cosas encontradas durante el proceso



de analisis, es decir, una manera de llevarlo a la sintesis: “Un analisis, para ser
valido, debe apuntar también hacia una sintesis extrema: asi, sera tanto mas
eficaz cuanto mas restringido sea, . . . se trata simplemente de una proposicion
recapituladora®. (Casetti y di Chio 55) Para ello, se necesitaba de una metodologia

de trabajo que sintetizara el analisis en el fisico del actor.

Hasta que fui maestro, me di cuenta de que un modelo de analisis tiene pocas
aplicaciones en la realizacién en virtud de que son dos actividades diferentes pues
la realizacién es sintética.>* Stanislavski disefid un método practico que parte de
un analisis de los objetivos del personaje; es decir, su método no es el analisis
sino que parte de él; Diderot y Coquelin proponian un método de encarnacion a
partir de analizar al personaje como un ente fisico que viste y habla sobre un
escenario. La herramienta mas cercana con la que contaba era la dramaturgia
actoral de la Metodologia del Autoconocimiento, que ofrece juegos (como los
llama Rivas) para explorar a los personajes. Pero sin un perfil ni haber
determinado las dimensiones del personaje caracterologicamente, esos juegos

apelan al gusto y la intuicion.

Desde el estreno de “Julian” en agosto del 2014, he tenido la oportunidad de dirigir
actores en teatro y me he dado cuenta que mi acercamiento a la actuacion es,
mas bien, formalista; y con la posibilidad de ver a otros directores trabajar tanto en

teatro como en cine, encuentro también que es posible acercarse a la direccion de

54 En ese sentido, me parece muy interesante que, al contrario de José Luis Sdnchez Noriega quien hace un
modelo de andlisis a partir de las lecturas del texto originario y el texto cinematografico, o de Linda Seger
quien propone pistas a seguir para la realizacidn de una adaptacién cinematografica a partir de un texto
literario, lo que Robert Stam plantea es un modelo que serviria tanto para el analisis como para la
realizacidon de adaptaciones cinematograficas, no sélo para una cosa o la otra.
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actores desde diferentes metodologias y estrategias que, ni son puramente
vivenciales ni tampoco formales. Afortunadamente, la posmodernidad nos permite

mezclar lo que mas nos conviene de todas las opciones existentes.

La préxima vez que me vea frente a un reparto bajo mi direccion, sabré que el
proceso de seleccién es mas importante de lo que consideraba, que éste debe
estar basado en un mejor conocimiento del trabajo del actor que estoy eligiendo y
si es por la tradicional audicion, sé que tiene que ser con un fragmento del texto
que concentre los rasgos de caracter del personaje que se esta casteando pues,
como Maria Antonia Yanez dijo en las clase de Taller Casting (CUEC/UNAM
2012), “el casting es como el café exprés de la actuacion” porque no hay tiempo
de preparar otro método: tiene que ser rapido, concentrado y conservar todas sus

virtudes.

Ahora también sé que el analisis debe estar enfocado en lo que se puede
representar: las pistas que arrojara y matizaran al personaje, lo hacen porque
encuentran una manera de ser puestas frente a la camara. Por eso mismo,
aunque sigo defendiendo y ensefiando la tipologia junguiana, de poco servira si lo

encontrado en dicho analisis no puede ser llevado a la actuacion.

A la tipologia de Jung no le interesa el caracter de los sujetos que analiza® sino
las motivaciones que los sujetos tienen para tomar sus decisiones porque esta
analizando la personalidad. Es por ello que las herramientas dotadas por Allport y

Pasolini resultaron tan valiosas para dotar de caracter a los personajes. Sin

35 Varias veces dice que dos sujetos con la misma personalidad podran tener tipos distintos y, de igual
manera, dos sujetos con el mismo tipo podran mostrar caracteres distintos.
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embargo, a mas de100 afios de haber sido publicado, el modelo de Jung ha
generado grandes debates y tiene grandes detractores pues lo que tiende a hacer

es determinar personalidades a partir de un patron de conducta.

Eso, sin embargo, es beneficioso para el analisis de personaje pues sintetiza el

fendmeno de la conducta; como el drama lo simplifica y concentra.

Al conjunto de estas herramientas psicologicas, semiéticas y dramaticas, se le
debe de agregar un método de realizacion. El propuesto aqui me permite
mantener consideraciones formalistas y le da libertad al reparto de utilizar su

entrenamiento para motivar el movimiento hilando objetivos dramaticos.

Piénsese asi: la accion y toma inintencionada significa dichos planos y acciones
por medio del montaje; el método de direccion de actores que propongo,
asiéndose de las teorias del gesto (desde las darwnistas hasta las meyerholianas

o las de Paul Ekman), es una analogia de ese proceso:

“Las piezas, planos separados, se ensamblaban en un orden especifico y
se proyectaban. El espectador era presentado ante las piezas unidas como
una clara e ininterrumpida accion en donde dos jovenes se encontraban . . .

Cada pieza, sin embargo, fue filmada en un lugar diferente.” (Pudovkin 60)

La significacion tendra lugar ya no sélo en la yuxtaposicién de los planos sino en la
de las acciones de los actores. Asi, lo que se esta conservando para el montaje

externo, también puede ser aplicado en el montaje interno.
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Porque si, la accion fisica tiene que ser ejecutada de forma sencilla, clara 'y
econdmica; pero la suma de éstas, a lo largo de un argumento, crearan el sentido

de la misma manera que el plano A junto al B, producen un sentido C.

Sin embargo, el director tiene que ser muy listo para averiguar qué necesita cada
actor pues, asi como el personaje es la suma del rol escrito y el cuerpo del actor,
la pelicula es el resultado de la vision homogeneizadora de un director y de un

actor que esta frente a camara.

Al momento de escribir estas conclusiones, carezco de un proyecto en el cual
poner a prueba mi propuesta, cuya exposicion de resultados de esa fase
experimental sera motivo de otro documento. Sélo puedo constatar, por si haberlo
puesto en practica, que el Modelo TAC-D tiene efectividad en el proceso de

escritura de ultimos tratamientos por dotar de coherencia a las conductas.

Esto lo he podido comprobar a lo largo de los afios que he impartido la materia de
Creacioén de Personajes y Construccion Dramatica; en dicha clase, entreno al
alumnado en el manejo del Modelo permitiendome ver como les ha ayudado a
afinar y pulir los rasgos de caracter de sus personajes que le dan calidad a sus

tomas de decision.
Ciudad de México — Ciudad de Puebla

2 de enero del 2024
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A B R E:

INT. CUARTO DE JULIAN Y EDITH - IMAGINARIO - DIA - 1999 1
La puerta se abre lentamente y se asoma MANUEL JOVEN (17 afos

La cama y un burdé son los Unicos muebles y las paredes estan
casli desnudas. MANUEL entra sigiloso, con las manos en la
espalda, en direccién a la cama en donde JULIAN (50 afios)
duerme profundamente; su fuerte respiracidén, casi un
ronquido, es lo Gnico que se escucha.

MANUEL JOVEN se para a un costado de la cama; mira a JULIAN
fijamente. Detras de €l saca un bate de béisbol; lo toma con
ambas manos y lo levanta lentamente.

JULIAN duerme; su respiracién llena el plano sonoro.

MANUEL JOVEN descarga el bate sobre la cabeza de JULIAN,
reventandosela, salpicandose a si mismo el rostro con sangre.

INT. CUARTO DE MANUEL/CASA JULIAN - DIA - 1999 2

Un cuaderno lleno de notas y tachones. El uGltimo parrafo lee:
"salpicdndose a si mismo el rostro con sangre".

MANUEL JOVEN mira pensativo, inmévil, hasta que tachona gran
parte de lo escrito al tiempo que entra JULIAN y lee sobre el
hombro de su hijo.

JULIAN
Sangre, Manu. No sabes escribir de
otra cosa. Anda, sal con tu hermano.

MANUEL JOVEN mira a JULIAN; EDITH (50 aflos) entra al cuarto y
se para junto a JULIAN.

EDITH
Que te dé el sol un ratito, hijo. Asi
cachas mas ideas.

MANUEL JOVEN sale del cuarto y, al quedarse solos, EDITH le
da a JULIAN un periddico.

EXT. JARDIN TRASERO - DIA - 1999 3
MANUEL JOVEN y ALFONSO NINO (11 afios) arreglan el mecanismo

de una desbrozadora. MANUEL JOVEN sobre pone una pieza antes
de atornillarla.

(CONTINUED)
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CONTINUED: 3

ALFONSO NINO
Primero va la otra pieza.

MANUEL JOVEN
S1 me fijé en qué orden van.

JULIAN llega hasta ellos con el periédico en la mano y con
éste toca el hombro de MANUEL JOVEN. ALFONSO NINO esta atento

JULIAN
(leyendo)
Linea de Zozobra, por Manuel Lorrin.
(a MANUEL)
iCuanto te dieron?

MANUEL JOVEN
El editor me dijo que...

Con desdén, JULIAN le da el periédico.

JULIAN
éComo van, Ponchor

ALFONSO NINO sefiala una pieza en el pasto.

ALFONSO NINO
Sobra esa pieza.

MANUEL JOVEN
Ahorita la pongo.

JULIAN se acuclilla y le quita a MANUEL JOVEN el desarmador.
MANUEL JOVEN se pone de pie.

MANUEL JOVEN
Quédatelo. Yo tengo otra copia.

JULIAN toma el periédico que le estira MANUEL JOVEN y con él
envuelve el motor, poniéndose de pie.

JULIAN
Vamos al taller. Lo desarmaron mucho.

MANUEL JOVEN estad paralizado de célera. JULIAN le tira una
indiferente mirada.

JULIAN
T4 puedes hacer lo que sea que
hagas... Nada.



INT. CUARTO DE MANUEL/CASA JULIAN — TARDE - 1999 4

MANUEL JOVEN vacla su cldset dentro de una maleta con EDITH

que lo orbita.

EDITH
No te pongas asi. Ya sabes cdmo es.

MANUEL JOVEN
Ese es el problema, ma. Todos tenemos
que saber como es "el Ingeniero Don
Julian" y a €l no le importa cdémo
seamos los demas.

EDITH
(Y qué piensas hacer?

MANUEL JOVEN termina de
por la ventana. Después
cuaderno que esta en el
esquivando a EDITH.

INT. CUARTO DE JULIAN Y

MANUEL JOVEN se para en

cerrar la maleta y se detiene a mirar
de un momento, toma la maleta y el
escritorio. Sale del cuarto casi

EDITH - TARDE - 1999 5

el umbral con la maleta y el cuaderno

MANUEL JOVEN

Adids, viejo.

Ya hay tocador, burdes y otros muebles y adornos, fotos y

reconocimientos cuelgan

de las paredes. JULIAN estd acostado

en la cama; a penas se gira para verlo.

JULIAN

Te veo luego,

ALFONSO NINO intercepta
en la mano.

hijo.

a MANUEL JOVEN con un juego de Mecano

ALFONSO NINO

Se desarmb.

MANUEL JOVEN
El ingeniero es tu viejo.

MANUEL JOVEN se aleja ante la mirada de ALFONSO NINO y EDITH.

ALFONSO NINO
Pero tu eres el que usa el desarmador.

JULIAN aprieta las mandibulas.
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EXT. CASA DE JULIAN - TARDE - 1999 6

MANUEL JOVEN se aleja de la casa jalando su maleta; desde la
puerta, EDITH se despide. En el piso de arriba, a través de
la ventana, ALFONSO NINO lo ve alejarse.

SECUENCIA DE CREDITOS

INT. DEPARTAMENTO DE MANUEL - NOCHE 7

El lugar es pequefio y lleno de libros, discos y peliculas. La
puerta se abre y entra MANUEL (30 ahos, con el cabello corto
y las facciones endurecidas) cargando una mochila que arroja
junto a la maleta que ya vimos.

INT. CUARTO DE MANUEL - NOCHE 8

Apenas cabe un burdé y una cama junto a la que hay un

banquito en el que se sienta MANUEL para usar la cama como
escritorio de una lap; abre el explorador y se dirige a la
carpeta "cuentos" con decenas de archivos. Junto a la lap,
MANUEL pone abierto un usado cuaderno y recorre los garabatos
escritos con el dedo.

En la pantalla, un archivo es seleccionado y se despliega un
procesador de textos mostrando, al final de la pagina, una
frase incompleta.

Los ojos de MANUEL se mueven buscando.
En la pantalla, el cursor se pone sobre otro archivo y lo
abre en el procesador de textos donde se muestra una
secuencia de dialogos donde la Gltima linea no esta terminada
MANUEL abre varios archivos, todos incompletos hasta
seleccionar uno llamado: "Julidn". El cursor pasa y pasa
paginas hasta llegar al final del documento: casi 500
paginas. Muchas sélo tienen una frase o unos parrafos.
MANUEL cierra los ojos, como mentalizandose. Teclea.

MANUEL (V.O.)

...mostrandole la pluma fuente a su
padre...

INT. CUARTO DE MANUEL - IMAGINARIO - NOCHE 9

En el monitor va apareciendo la frase: "mostrandole la pluma
fuente a su padre."

(CONTINUED)
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CONTINUED: 9

Frente a las cortinas ya no esta el escritorio y éstas ahora
son un teldn rojo que se abre develando un escenario con un
antecomedor donde estan HIJO (edad, aspecto y complexidn
similares a las de Manuel actual) y PADRE (edad, aspecto y
complexidén similares a las de Julian de entonces) continuando
una discusidn como si se quitara la pausa.

HIJO
Corri once cuadras con la pluma en la
mano. Y de repente me paré y me dije
"¢Por qué chingados estoy huyendo?
éQué cofic hago trabajando en un puto
restaurante casi casi como si
estuviera pidiendo limosna?". Y
encontré la respuesta; todo lo que
quiero esta aqui.

HIJO da un paso amenazador hacia PADRE con la pluma por
delante y se detiene como si le hubieran puesto pausa. PADRE
e HIJO se quedan viendo en un desconcertante silencio;
voltean rompiendo la cuarta pared.

El teldn rojo se cierra mientras HIJO y PADRE miran hacia lo
que seria el aforo, rompiendo la cuarta pared.

INT. CUARTO DE MANUEL - NOCHE 10
En el monitor de la lap, la frase: "esta aqui.".
MANUEL mira la pantalla fijamente.

JULIAN (O.S.)
Si, si, si... y luego apunala al padre
con la pluma.

MANUEL levanta la mirada.

La cortina vuelve a ser la misma y el escritorio esta de
vuelta en su lugar y la cortina cerrada; JULIAN empuja los
libros, revistas y demas cosas que hay sobre éste para
hacerse espacio y coloca un motor -quiza de electrodoméstico-
a medio armar que atornilla.

JULIAN
Ni siquiera en tus cuentitos tienes
los giievos, Manuel.

MANUEL le arroja el cuaderno, pero el cuarto esta vacio y el

escritorio de nuevo en orden; mira hacia el mismo lugar y
JULIAN aparece junto a €l, sorprendiéndolo.

(CONTINUED)

101



10

11

6. 102

CONTINUED: 10

JULIAN
¢Eso es todo, Manu? Tienes mucho mas
talento que eso.

MANUEL, frenético, teclea répidamente. JULIAN, subido en el
escritorio con la desbrozadora, "poda" los libros.

JULIAN
Poco creativo.

MANUEL teclea poseido por la ira. JULIAN arranca hojas de los
libros desechandolas.

JULIAN
Clichesoso.

MANUEL sigue escribiendo. JULIAN le susurra al oido.

JULIAN
No importa cuantas veces lo quieras
teclear ni de cuantas maneras. Yo sigo
aqui. Y, al respecto, no estas
haciendo "nada".

MANUEL se levanta, farico.

MANUEL
iNo voy a hacer lo que tu quieras!

MANUEL esta solo y la habitacidén en su estado normal.

INT. CUARTO DE MANUEL - SECUENCIA DE MONTAJE - Dia 11

MANUEL apaga la alarma de un reloj que esta en un burd; se
levanta de la cama y abre la cortina mostrando una panoramica
de la ciudad a través de la ventana.

Sentado en el banquito, MANUEL teclea mientras se escucha el
correr de un regadera. El teldn esta abierto y, en el
escenario, frente a un teldn pintado de parque CHICO y CHICA
(ambos de 25-30 anos) discuten.

CHICA
Si no lo terminas ta, seré yo quien le
ponga un final a esto.

CHICO
éPorqué tengo que hacer lo que todo el
mundo quiere?

CHICA
Porque no sabes qué quieres.

(CONTINUED)
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CHICO
Lo sé perfectamente.

CHICA
iDilo!

CHICO se queda sin habla mas como si hubiera olvidado un
didalogo que si no supiera qué decir. MANUEL mira intermitente
a la computadora y a la puerta del bafo de la que sale vapor.
MANUEL se levanta del banquito. CHICO y CHICA, hartos,
escuchan el portazo del bafo.

Sentado frente a la lap, MANUEL, con el cabello mojado y a
medio rasurar, fuma viendo el monitor con la mirada perdida.
CHICO y CHICA acomodan el escritorio en su lugar (el
escenario ha desaparecide) dirigidos por JULIAN quien se
acerca a MANUEL casi susurrandole al oido.

JULIAN
Tampoco con ella pudiste terminar. Es lo
inico en lo que has sido consistente.

MANUEL lanza el brazo con la navaja de afeitar en mano pero
s6lo le tira golpes al aire pues la habitacidn esta vacia.

INT./EXT. RESTAURANTE/SALON PRIVADO - DIA 12

Es un saloncito para menos de 100 personas separado del saldn
puiblico de un restaurante. Las mesas ya estan montadas y
MESEROS esperan a los comensales.

MANUEL viste camisa blanca y corbata, pantaldn y chaleco
negros con un gran pin con su nombre. Estd en la barra
limpiando su charola dando la espalda al saldén mientras
BARMAN (30-35 afos) acomoda vasos.

BARMAN
Te ves cansado, el Manu.

MANUEL s6lo hace un movimiento de cabeza arqueando las cejas.

BARMAN
Cuando Juan Pestahas no me viene a
visitar, le doy una visitadita a tu
hermana.

MANUEL levanta la mirada, desconcertado. Picaro, BARMAN mueve
el pufo masturbatoriamente. Los dos rien, complices.

Detras de MANUEL, COMENSALES son sentados en una mesa. El
BARMAN llama la atencién de MANUEL con una mirada.

(CONTINUED)
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MANUEL se endereza y arregla su vestimenta. Se da la media
vuelta en direccidén a la mesa pero se detiene en seco
borrandosele la sonrisa.

JULIAN (60 afilos) y EDITH (60 afios) son acomodados por JOSE
(40-45 anos) que viste saco en lugar de chaleco.

MANUEL se regresa, asustado. JOSE llega a la barra.
JOSE
(al BARMAN)
Una cuba y una coca light.
(a MANUEL)
A la uno.

MANUEL mira a JOSE evitando dar la cara al salén.

MANUEL
La grande le toca a Arturo.

JOSE
Si, patrén.

JOSE se retira después de palmarle la espalda a MANUEL.
JULIAN y EDITH rien cuando MANUEL se les acerca con bebidas.

MANUEL
Con permiso.

JULIAN va a contestar pero se detiene al reconocer a MANUEL.

JULIAN
Hola, hijo.

MANUEL se va a retirar cuando EDITH se levanta y lo abraza y
besa. JULIAN también se levanta y abre los brazos pero MANUEL
s6lo le estira una mano que su padre estrecha.

EDITH
Julian, &étd sabias...?
JULIAN
(interrumpiendo)

Se tituld tu hermano. Ingeniero. Quise
darle la sorpresa. Sé que nos queria a
todos juntos.

MANUEL se contiene mientras JULIAN sonrie.
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INT./EXT. RESTAURANTE/SALON PRIVADO - NOCHE 13

El lugar esta lleno de INVITADOS. MESEROS se pasean entre
ellos ofreciendo bebidas y recogiendo vasos y copas vacias.

En la barra, MANUEL deja una charola con copas vaclas y un
trapo mojado sobre la barra; toma el trapo y lo exprime:
escurre un torrente de vino tinto. Se escucha un alboroto (ad
lib.) con aplausos. MANUEL voltea hacia la entrada.

ALFONSO (23 anos) es recibido con efusivos abrazos y muestras
de afecto de los INVITADOS. Sin oirse lo que dicen, JULIAN le
hace fiestas presumiéndolo ante todos.

MANUEL regresa la mirada a la barra. E1 BARMAN saca bebidas.
Un MESERO vacia su charola en la barra rellenandola con los
vasos que ahi estan.

MESERO
¢A donde voy?

BARMAN
A la uno.

Con su charola vacia, el MESERO comienza a alejarse cuando
MANUEL lo detiene.

MANUEL
Gliey, no se van a ir solas.

MESERO
A Pepe ya lo retacharon. Le piden a
quien sea pero quieren que tu los
lleves, a glievo. Nos dijeron a todos.

JOSE llega hasta ellos.

JOSE
Luego platican, sefiores. ¢éA donde van
éstos?

MESERO Y BARMAN
A la uno.

Sin més palabras, JOSE le acerca los vasos a MANUEL y le
quita la charola a MESERO. MANUEL suspira, sirve la charola y
se aleja.

ALFONSO estd con JULIAN presumiéndole un gran anillo mientras
rien divertidos. MANUEL llega hasta ellos y aprovecha para
dejar los vasos intentando no ser notado y cuando se gira
para retirarse, a detenido por ALFONSO.

(CONTINUED)
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ALFONSO
iOye, mano...!

MANUEL se gira aunque no completamente de frente sino medio
agachado, como aguzando el oido.

ALFONSO (CONT'D)
Traeme una cerveza.

MANUEL asiente con la cabeza; comienza a retirarse al tiempo
que JULIAN le susurra a ALFONSO al oido.

ATFONSO
iéManuel...?!

MANUEL se detiene en seco y se gira hacia su familia; ALFONSO
se le acerca y cuando lo termina de reconocer, y lo abraza.

ATLFONSO
Manito...

MANUEL esta conflictuado pero, aun asi, corresponde el abrazo

ATLFONSO
Papa, écomo lo encontraste?

JULIAN
(a MANUEL)
Sirvele del whiskey que yo traje.

Con discreta molestia, MANUEL asiente y pretende retirarse,
cuando escucha la voz de su padre quien se acerca y lo toma
por los hombros.

JULIAN
Manuel, me tienes muy sorprendido. La
verdad no crei que fueras a lograr
nada pero, mirate: mesero.

ATLFONSO
Papa, no empieces.

EDITH
Le esta yendo bien, Julian. éNo es eso
lo que deseabas?

JULIAN
iPero claro! Se hizo un hombre de
provecho. No sabla armar un motor pero
puede ordenar una charola.
(pausa)
Traete dos vasos.

(CONTINUED)
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MANUEL tiene el rostro descompuesto cuando llega al BARMAN.

MANUEL
Pasame el whiskey que te dio Jdse.

MANUEL se afloja el cuello de la camisa con un dedo y el
BARMAN le sirve un caballito de tequila que MANUEL toma.

MANUEL
iPara dénde wva?

BARMAN
No sé qué onda con los de la grande,
pero si te los vas a chutar toda la
noche, necesitas una mano.

MANUEL rechaza el caballito, las palabras se agolpan. BARMAN
arquea las cejas se aleja. ALFONSO se para junto a MANUEL.

ATLFONSO
Después de tantos ahos... Te encontréd.

MANUEL se gira a ALFONSO, controlando la frustracion.

MANUEL
Si necio sabemos que es. ¢iNeta le
crees el cuentito de que nos queria
juntos?

ATLFONSO
Por una vez, Manu, UNA, deja de pensar
en ti y en lo que todo te provoca.
éQué culpa tengo yo de sus pleitos?

MANUEL
Claro. Como tu si vas a heredar el
despacho y la constructora... A mi me

dejé muy claro que no me iba a apoyar.

ATLFONSO
Ah, pero si eres igual de necio que
€l, Manuel. éiNeta crees que lo hice
para seguir SUS proyectos? Ya no tengo
11 anos. Y hoy te puedes ir sin
despedir... otra vez.

ALFONSO se aleja mientras MANUEL se queda pensativo pero,
después de un momento, ALFONSO se vuelve a acercar.

ALFONSO
iéCoémo van tus cuentos?

MANUEL lo mira; es una mirada ambigua.

(CONTINUED)
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MANUEL
Ya sabes... Soy necio.

BARMAN deja el whiskey sobre la barra.

ALFONSO
Lo tomamos con agua.
(pausa)
Qué bueno verte.

ALFONSO se aleja dejando a MANUEL solo y pensativo; BARMAN lo
saca de su estupor acercandole el caballito de tequila.

INT./EXT. RESTAURANTE/SALON PRIVADO - MAS TARDE 14

Mientras unos MESEROS levantan muertos de las mesas, otros
llevan copas con digestivos. MANUEL descarga una charola
cuando se acerca JOSE dejando una botella de Chiteau Lafite
Rothschild sobre la barra mirandolo fijamente.

JULIAN, satisfecho, abraza a ALFONSO rodeados por GENTE con
la que platican (ad lib, ). MANUEL se aproxima charola en mano
con vino y copas. JULIAN se acomoda en la silla cuando MANUEL
deja las bebidas sobre la mesa. MANUEL toma la botella; de su
pantaldén, saca un abridor.

JULIAN
Siéntate a tomar una copa con
nosotros. Yo hablo con tu jefe.

MANUEL no contesta. En su lugar, desliza la cuchilla de su
abridor por el capuchén de la botella. JULIAN mira el
proceso, impaciente.

JULIAN
Siempre supe que mis hijos llegarian
lejos. En unos afos, cuando me
pregunten a qué se dedican, diré: uno
sl fue ingeniero y el otro es capitan.

EDITH y ALFONSO se miran entre ellos, tensos mientras JULIAN
mira, con sorna, a un MANUEL que pretende lo ignorar.

JULIAN (CONT'D)
(haciéndose el chistoso)
¢Es militar? No, es mesero.

JULIAN rie y la GENTE al rededor lo siguen por compromiso.
MANUEL termina de cortar la circunferencia del capuchdn y
detiene la cuchilla con el pulgar conteniéndose,
aguantandose. EDITH ve la frustracidn del rostro de MANUEL
que se endurece.

(CONTINUED)
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MANUEL
¢A qué viniste, viejo?

JULIAN
Lo dejaste todo. iTodo! iPor esto?

MANUEL
No tengo que darte explicaciones.

ALFONSO se ha movido hasta EDITH a quien, lentamente, aleja
de la mesa, protegiéndola.

MANUEL se mira el pulgar herido y, con ese mismo, guarda la
cuchilla del abridor con una aparente tranquilidad.

JOSE llega hasta la mesa.

JOSE
¢Estd todo bien, caballero?

JULIAN sonrie con sorna.

JULIAN
Abrir esa botella es como un cuento
de hace ahos; setecientas maneras
de matar a un viejo. éComo acaba?
idJusto! Nunca lo acabaste.

MANUEL
Hay una manera que no intente.

El tiempo parece detenerse un instante cuando MANUEL se
abalanza sobre su padre, abridor en mano, pero es
interceptado por ALFONSO quien lo contiene con trabajo hasta
que MESEROS lo ayudan. JOSE sacude la ropa de ALFONSO.

MANUEL
iTe voy a matar, viejo!
JOSE
(a Meseros)

Llévenselo.

Los MESEROS se alejan de la escena llevandose a MANUEL.

INT. DEPARTAMENTO DE MANUEL - NOCHE 15

MANUEL entra iracundo. Arroja la mochila por ahli y arremete
contra las pilas de libros que inutilizan la sala.
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INT. CUARTO DE MANUEL - NOCHE 16
MANUEL esta acostado en posicidn fetal, vestido, sobre las
sabanas. De golpe, abre los ojos.
INT. DEPARTAMENTO DE MANUEL - NOCHE i B
MANUEL revuelve el desastre de libros y cuadernocs que ha
hecho hasta encontrar su cuaderno de la adolescencia.
INT. CUARTO DE MANUEL - NOCHE 18
MANUEL abre la computadora y pone el cuaderno a un lado;
teclea abordado por la ira: "'Debo matar a mi padre'".
Escribe rapida e impulsivamente.
INT. CUARTO DE JULIAN Y EDITH - IMAGINARIO - DIA 19
JULIAN estd acostado en su cama viendo la TV cuando MANUEL se
abalanza sobre €l soltando batazos que pegan en la cama
cuando su padre se rueda para esquivar los golpes.
INT. CUARTO DE MANUEL/CASA JULIAN - IMAGINARIO - DIA 20
JULIAN entra como si fuera empujado; MANUEL lo hace detras de
€l y le propina un golpe en la cara con la cacha de una
pistola derribandolo sobre la cama y, sometido contra el
colchén, MANUEL coloca el candén en el entrecejo de JULIAN.
Los dos se quedan inmoviles.
MANUEL mira fijamente a JULIAN con odio contenido.
JULIAN

Eres un cobarde, Manuel. Tantos ahos

aplazandolo... Hazlo.
Fairico, MANUEL amartilla la pistola pero no dispara.

JULIAN
Un hombre que no arriesga nada por sus
ideas, o no valen nada sus ideas o no

vale nada el hombre. ijHazlo!

MANUEL profiere un grito histérico y JULIAN uno aterrado.

EXT. CASA DE JULIAN - DIa 21

MANUEL baja del camidn y camina hacia a la casa de su padre.

(CONTINUED)
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La casa se ve igual que hace ahos pero sus colores son mas
vivos y saturados, como si tuviera poco de haber sido pintada

Del otro extremo de la calle, una camioneta se estaciona
frente a la casa. MANUEL se detiene y tiene la intencidn de
retirarse pero de la camioneta baja EDITH que lo llama.

MANUEL llega hasta EDITH que lo abraza; €l no corresponde.

EDITH
Esta en el jardin.

MANUEL se dirige al interior pero es detenido por EDITH.

EDITH
Manuel. ..

MANUEL se detiene y mira a EDITH por sobre su hombro. Ella se
queda sin palabras ante su mirada. MANUEL entra a la casa.

EXT. JARDIN TRASERO - DIA 22

JULIAN estd arreglando la vieja desbrozadora. Detrds de é1,
MANUEL se avanza a paso apretado con un largo cuchillo de
cocina en la mano cuando JULIAN voltea hacia atras
reaccionando con sorpresa la que transmite a MANUEL quien se
frena de golpe y esconde el cuchillo.

JULIAN y MANUEL se quedan viendo en silencio.

JULIAN
Tu hermano no esta.

MANUEL
Vengo por ti, viejo.

JULIAN mira la desbrozadora antes de hablar.

JULIAN
Los modelos viejos siempre seran
mejores. Se les puede reparar en casa
y funcionan hasta que no lo hacen mas.
Entonces hay que tirarlos.

MANUEL est&d atento a los movimientos de JULIAN; a sus
espaldas, MANUEL siente el cuchillo.

JULIAN
Tu hermano consiguid trabajo en otro
pais. Tenia que verlos juntos antes de

no volverlos a ver.
(MORE)

(CONTINUED)
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CONTINUED:
JULIAN (CONT'D)
Verte ahi fue mas fuerte de lo que
esperaba. iHace mas de diez ahos que
desapareciste!

MANUEL
Pero tu no, viejo. Ya es hora que lo
hagas.

MANUEL camina amenazador hacia su padre.

JULIAN
Ta tomaste tus decisiones, mijo. De
eso no me puedes culpar a mi.

MANUEL
Y entonces, que me joda. Qué buen
padre eres.

JULIAN
No te iba a tener aqui a huevo.

MANUEL
Puta, qué sacrificado eres, viejo.

JULIAN levanta la desbrozadora como protegiéndose.
JULIAN
Ustedes eran todo lo que tenia. jEres
un idiota rencoroso!
MANUEL se exalta y exhibe el cuchillo.
MANUEL

iSoy mesero! Y tienes mucho que ver
con eso.

16. 112
22

JULIAN se detiene y mantiene la distancia con MANUEL gracias

al mango de la desbrozadora.

JULIAN
Ahora yo tengo la culpa de que seas un
escritor fracasado.

A cada frase, MANUEL blande el cuchillo y da un paso adelante
mientras JULIAN da uno para atras y mueve la desbrozadora

evitando un corte.

MANUEL
Descalificaciones... Rechazo...
Comparandome con mi hermano... La

ignominia de anoche...

(CONTINUED)
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MANUEL le arrebata la desbrozadora a JULIAN con un manotazo y
se le acerca con el cuchillo por delante.

MANUEL
iTa me hiciste lo que soy!

JULIAN termina de espaldas contra la pared mientras MANUEL
presiona el filo contra el cuello de su padre.

MANUEL

iPor tu culpa estcy donde estoy!
JULIAN

Claro... Y tU nunca tienes la culpa de

nada.

MANUEL es sorprendido por el comentario y baja el cuchillo.
MANUEL

éSabes qué? Nada tiene que ver

contigo. Nada NUNCA ha tenido que ver

contigo.
MANUEL arroja el cuchillo al pasto y se aleja cruzandose con
EDITH que carga dos vasos de agua, confundida. MANUEL se

detiene junto a ella y mira a JULIAN por sobre su hombro.

MANUEL
Me da gusto haberloc aplazado.

MANUEL besa a su madre en la mejilla y se dirige a la puerta.
EDITH voltea, extranada, a ver a JULIAN quien sigue recargado
contra la pared ain temblando.

INT. DEPARTAMENTO DE MANUEL - DIA 23
MANUEL entra calmado; tras cerrar la puerta, mira a su
alrededor; abre la cortina dejando que el lugar se llene de
luz y recoge los libros que aventara anoche.

INT. CUARTO DE MANUEL - DIA 24

MANUEL esta sentado en el banquito frente a la lap.

INT. CUARTO DE MANUEL/CASA JULIAN - IMAGINARIO - DIA 25
MANUEL profiere un grito histérico y JULIAN uno aterrado.

MANUEL
iBang...!

(CONTINUED)



25

26

18. 114
CONTINUED: 25

Se hace un anormal silencio. JULIAN estd petrificado, su
respiracidn es agitada y sus ojos muy abiertos miran a MANUEL

MANUEL (V.O.)
Y, finalmente, estaba muerto.
INT. CUARTO DE MANUEL - DIA 26

En el monitor de la pantalla se lee: "Y finalmente, estaba
muerto. Cierto, respiraba...".

MANUEL (V.O.) (CONT'D)
Cierto, respiraba, pero finalmente, se
habia liberado de su padre.

MANUEL sonrie como un nifio conteniendo la alegria.

CORTE A NEGROS.
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APENDICE A

Modelo TAC-D



Se realizara el analisis de los dos personajes protagonicos, Manuel y Julian, hijo y
padre, tomando como base la teoria tipologica de C.G. Jung para, mencionando
sus rasgos de caracter mas evidentes con menciones al guion, ayuden a
ejemplificarlos. Por supuesto, no sera posible hablar de ellos en solitario si no es

con el contexto del tipo psicoldgico.

Como continuacion, se enlistara la relacion de hechos secuencia por secuencia
seguida de la partitura de personajes de secuencias elegidas por su relevancia
dentro de la historia a la que le sera anadida la circunstancia especifica que de la

que proviene la situacion descrita ya sea inmediata o mediata.

Para este trabajo de analisis se decidié no hacer un analisis ni descripcion de
circunstancias remotas pues, en oposicion a la tradicion de la biografia y mas
cercano a las ideas de Jung, “los factores que determinan el comportamiento
humano nacen con el nifio y determinan su desarrollo futuro” (Speaking 337), o
sea, no son producto de traumas pues los que ocurren durante la infancia incluiran
en el futuro del sujeto pero “no es determinante, porque, si lo fuera, daria igual que
tu hicieras para cambiar sus consecuencias porque, como es determinante y ya
paso, hagas lo que hagas, no vas a cambiar tu infancia y lo que se asent6 en ella.”

(Carrot Adventure)

Por el contrario: el trauma que sufre Manuel es expresado por medio de la
sombra, quien, en varias secuencias, se ve personificado como un personaje

tanatico.
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Lo siguiente, entonces, si bien esta tomado directamente de la carpeta de tesis
que se presento en noviembre-diciembre del 2011, ha sido ajustado por motivos
de formato y presentacion pues en aquel entonces, todo se presento por separado
y en vifietas; pero al paso de estos afos, he concluido que hacerlo en un

documento integrado es un formato mas adecuado.

Todas las referencias al guidn literario pueden ser consultadas en el Apéndice A

del presente trabajo.
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B.1 Perfiles Tipoloégicos

B.1.1. Manuel Lorrin

Manuel Lorrin, es del tipo emocién introvertida. “Es extremadamente dificil dar una
descripcion intelectual del proceso de la emocidn introvertida, . . . pero es muy
notable cuando uno lo logra detectar.” (Psychological 245) Es un sentir que
devalua el objeto y por lo tanto, se manifiesta de manera, mayoritariamente,
negativa. Precisamente por eso, la pelicula empieza con Manuel reventandole la

cabeza a un inerte, indefenso y durmiente Julian con un batazo.

Su propadsito no es el de ajustarse al objeto sino subordinarlo en un esfuerzo
inconsciente de subrayar el imago existente; continuamente reafirma este imago el
cual, en la realidad, es inexistente; por lo que, un Julian imaginario no sélo
expresa la imago propia de Manuel sino la que tiene de su padre, la que no ha

cambiado en mas de 10 anos.

“El hecho de que los pensamientos puedan, por lo regular, ser expresados
de manera mucho mas comprensible que las emociones, demanda mas que
una ordinaria capacidad artistica o descriptiva antes que la verdadera
riqueza de esta emocion pueda, siquiera, ser aproximadamente presentada

al mundo.” (Jung, Psychological 246)

Derivado de la anterior cita, es que se puede ver en las secuencias 1,9y 20 a
Manuel queriendo escribir el asesinato de su padre; y aunque la primera vez que
lo vemos escribir lo logra, se arrepiente debido a no estar convencido de

comunicar la rigueza de su sentimiento, lo que deberia de darse a entender por el
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‘mira pensativo, inmovil, hasta que tachona gran parte de lo escrito”; o al menos

eso es lo que él cree. Al espectador le debe quedar claro su odio.

Los sujetos de este tipo suelen ser callados, incomprensibles frecuentemente tras
una infantil o trivial mascara. A menudo son también de temperamento

'~

melancdlico®” (“Si el miedo y la tristeza se prolongan, es melancolia”, dira
Hipdcrates en sus “Aforismos”, y Areteo de Capadocia la llama “obsesionado con

un pensamiento”). No tienen gran apariencia, ni se hacen notar.

Como se dejan guiar principalmente por su sentimiento subjetivamente orientado,
sus verdaderos motivos permanecen ocultos. Al exterior muestran una armonia

que no pretende llamar la atencion ni alterar al préjimo.

Los dos parrafos anteriores, se demuestran a lo largo de las secuencias 12, 13y
14, que ocurren en el restaurante donde Manuel trabaja y Julian ha organizado la
fiesta de graduacion de Alfonso. Manuel es callado y maneja lo que vulgarmente
se llama un perfil bajo; s6lo porque sabemos que se esta contando su historia y
tenemos su antecedentes, es que lo seguimos; de lo contrario, seria un mesero

mas que no sobresale entre sus companeros de trabajo.

“Cualquier emocién arrolladora, sin embargo, puede ser derribada con la

mayor de las frialdades asesinas, a menos que atrape a la mujer®® por el

57 “Alteracion del tono del humor hacia formas de tristeza profunda, con reduccién de la autoestima y
necesidad de autocastigo” (Galimberti 300)

%8 El sujeto de ejemplo que toma Jung es mujer pues ha concluido que este género es el mas comun con
dicho tipo.
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lado del inconsciente, es decir, a menos que golpee sus emociones

excitando una imagen primigenia.” (Jung, Psychological 248)

Las emociones de este tipo son intensas, lo que se expresa en subitos estallidos
de gran intensidad que, una vez que han pasado, regresan al sujeto a su estado
basal. Esto es perfectamente detectable a lo largo de toda la pelicula hasta el
preludio del climax cuando se le deja ir con la cuchilla de un abridor de vinos.
Antes de eso, Manuel no responde a los insultos de su padre y por supuesto que
esta encabronado cuando empaca antes de irse de la casa, pero a lo largo de los
afnos, ha estado acumulando presion hasta la secuencia 14 y finalmente en la 22,
cuando regresa a la casa con la intencion de matarlo. No se ignora, por supuesto,
que ya nos dio un vistazo de que esto es posible en la secuencia 10 cuando

consigue gritarle a Julian imaginario “No voy a hacer lo que tu quieras!”

Para conceptualizar un poco el como se tratara este caracter del tipo, valga citar a

Michel Foucault cuando habla sobre las reacciones al conflicto:

“‘Hay enfermedad cuando el conflicto, en vez de llevar una diferenciacion en
la respuesta provoca una reaccion difusa de defensa; en otros términos,
cuando el individuo no puede gobernar, a nivel de sus reacciones, las
contradicciones de su medio; cuando la dialéctica psicologica del individuo

no puede encontrarse en la dialéctica de sus condiciones de existencia.

Es decir, en otros términos, que esta alienado; ya no en el sentido clasico
(que es extrafo a la naturaleza humana, como decian los médicos y juristas

del siglo XIX), sino en el sentido de que el enfermo ya no puede
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reconocerse en tanto que el hombre en las condiciones de existencia que el
hombre mismo ha instituido. Con este nuevo contenido la alienacion ya no
es una aberracion psicologica sino que se define por un momento historico:

so6lo en él se ha hecho posible.” (114)

Robert Blumenfeld menciona que los artistas, compositores y escritores cuyas
intensas vidas emocionales encuentran expresion no en la vida en si sino en su

arte suelen ser del tipo sentimental introvertido.

Se explorara con el actor la posibilidad de dotar a Manuel de un complejo de
inferioridad que no radique en las descalificaciones que ha recibido durante toda
su adolescencia, sino que sea producto de su propia imago, representada (de
forma contrastada) con la foto de Ricardo Garibay y el poster de El Mil Usos,
pelicula escrita por Garibay. El Julian imaginario, si bien es la representacion de la
imago que tiene Manuel de su padre, también es la proyeccion de su propia

imago.
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B.1.2. Julian Lorrin

“Con este término [complejo de poder] designo a veces el complejo
integrado por todas esas ideas y aspiraciones tendentes a situar al yo sobre
todos los demas factores de influencia -tengan ellos su origen en personas
y circunstancias o procedan de impulsos, sentimientos e ideas propias- y

obligarlos a subordinarse a él.” (Jung, Definiciones 473)

Consecuente con la disposicion extravertida, el pensar se orienta hacia el objeto
los datos objetivos, de lo que resulta la peculiaridad de que toda relacion de juicio
objetivo es valido y determinante para sus decisiones sin importar que ese objeto
sea algo perceptible o sea una idea pues ésta estaria tomada del exterior para

tener validez.

Por lo tanto, el pensamiento extravertido no necesita ser exclusivamente dirigido
hacia objetos puramente concretos, siempre y cuando esas ideas sean
comprobables y tomadas del exterior. “En su esencia, este pensamiento no es
menos fructifero y creativo que el pensamiento introvertido, sélo sirve a fines

distintos.” (Jung, Psychological 195-196)

El pensamiento extravertido otorga, ante si y quienes le rodean (por su propio
bien), el poder decisivo a la efectividad objetivamente orientada. Esta bien cuanto
responde a esta formula y estd mal cuanto la contradice; su moral no tolera
excepciones, pues se trata de la mas pura formulacién de la afectividad objetiva,
entendiendo el afecto como “un estado afectivo caracterizado, de un lado, por una

perceptible inervacion fisica y, de otro, por un peculiar trastorno del proceso de



representacion.” (Jung, Definiciones 432), o estado afectivo psiquico dira luego, lo
que deja de hacerlo un sindbnimo de los sentimientos volviéndolo un sentimiento

influenciado por la percepcion mas que por la emocion.

Asi, en la secuencia 13, “ALFONSO (23 arios) es recibido con efusivos abrazos y
muestras de afecto de los INVITADOS. JULIAN le hace fiestas presumiéndolo”
Claro que esta presumiendo al heredero de la tradicién familiar, pero, en realidad,

esta haciendo un desplante extravertido de afectividad objetiva.

Esta afectividad objetiva, justamente por ser objetiva, es una verdad
universalmente valida no por la idea de amor al préjimo, sino por un superior punto
de vista de la verdad y la justicia. “Comunmente, los miembros mas cercanos de
su familia, sus propios hijos, conoceran a su padre solo como un cruel tirano
mientras el mundo exterior resuena con la fama de su humanidad” (Jung,
Pychological 201) no es solo como si Jung estuviera hablando de mi propio padre,

sino que define, de manera muy puntual, a Julian Lorrin.

Y si bien se contrastara mas tarde, en la secuencia 3 podemos ver estos rasgos
de tirania en Julian cuando “JULIAN toma el periédico que le estira MANUEL
JOVEN y con él envuelve el motor” de la desbrozadora® que los hermanos estan
tratando de rearmar: en ese periddico esta la primera publicacion de Manuel, la
cual, no fue pagada, lo que le afianza la idea de que las artes no sélo son inutiles
para la vida sino que, ademas, no son un medio para ganarse la vida: “JULIAN: Tt

puedes hacer lo que sea que hagas... Nada.”

9 En la pelicula, se subié el tono de ésta agresion haciendo que Gonzalo rompiera el periddico antes de
envolver el motor.
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B.2. Relacién de Hechos

1.- INT. CUARTO DE JULIAN Y EDITH — IMAGINARIO — DIiA — 1999

Manuel revienta la cabeza de Julian con un bat de baseball.

2.- INT. CUARTO DE MANUEL/CASA JULIAN — DIA — 1999

Manuel escribe una narracion en la que revienta la cabeza de Julian con un bat y
después de pensarlo un momento, tachona el final siendo sorprendido por Julian
quien rechaza el hecho (aparente) de que Manuel s6lo sabe escribir eventos

sangrientos.

Edith entra a evitar que el conflicto crezca pidiéndole que vaya a ayudar a su
hermano al jardin y cuando Manuel ha dejado la habitacion, Edith le muestra a

Julian un periodico.

3.- EXT. JARDIN TRASERO — DIA — 1999

Manuel y Alfonso, de 11 anos, arman el motor de una desbrozadora y Julian
enfrenta al primero preguntandole cuanto ha cobrado por la publicacién de su
cuento; ante la noticia de que Manuel no cobrd, Julian usa el periédico como

envoltorio del motor desarmado.

4.- INT. CUARTO DE MANUEL/CASA JULIAN — DIiA — 1999

Furioso, y ante la mirada de una impotente Edith, Manuel empaca.

5.- INT. CUARTO DE JULIAN Y EDITH — TARDE — 1999
Manuel se despide de su padre cuya respuesta sentencia que se volveran a ver.
En el camino, se cruza con Alfonso quien tiene un juego de mecano desarmado:

“El ingeniero es tu viejo”, son las ultimas palabras que le dice.
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6.- EXT. CASA DE JULIAN — TARDE — 1999
Manuel deja la casa paterna ante la siempre atenta mirada de Alfonso quien le

espia desde la ventana de su cuarto.

7.- INT. DEPARTAMENTO MANUEL — NOCHE
Han pasado 13 anos. Manuel, ahora de 30, vive en un pequefo departamento que

esta hecho un tiradero de libros, discos y peliculas.

8.- INT CUARTO DE MANUEL — NOCHE
Tras abrir varios archivos con textos incompletos en el explorador de archivos de

la computadora, Manuel continda uno llamado “Julian”.

9.- INT. CUARTO MANUEL - IMAGINARIO — NOCHE
En un escenario imaginario, un hijo y un padre discuten. La escena de la discusion
es pausada antes de que el hijo apufiale al padre con una pluma fuente. Manuel

no sigue escribiendo.

10.- INT. CUARTO MANUEL - NOCHE
Un Julian imaginario reta a Manuel a matarlo... aunque sea en cuentos. Lo

provoca con insultos, rompiendo libros y otro tipo de provocaciones.

11.- INT. CUARTO MANUEL — DIA
Manuel combina su rutina matutina con la escritura: ni acaba de arreglarse para
irse a trabajar, ni acaba de escribir. Y todo, bajo la mirada juiciosa del Julian

imaginario y del resto de personajes.

12.- INT./EXT. RESTAURANTE/SALON PRIVADO - DIA

Manuel es mesero en un evento y descubre, con pesar, que atendera a sus
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padres. Edith esta sorprendida pues parece que sélo Julian sabia que Manuel
trabajaba ahi y ha elegido el lugar con mucha conciencia: ese dia celebran la

titulacion de Alfonso como ingeniero.

13.- INT./EXT. RESTAURANTE/SALON PRIVADO — NOCHE

Manuel no puede desafanarse de atender la mesa de sus padres; Julian lo pide
exclusivamente a él. Manuel y Alfonso se reencuentran. Aunque Alfonso se
resiste, Julian, indirectamente, le pide trate a su hermano como mesero. Alfonso

se quiere platicar con Manuel pero este lo rechaza.

14.- INT./EXT. RESTAURANTE/SALON PRIVADO — MAS TARDE

Julian bromea sobre las profesiones de sus hijos; el comentario es muy mal
tomado por Manuel. Julian compara el que Manuel no acabe de abrir una botella
con el cuento que tiene 13 afios sin acabar. Manuel ataca a Julian con el abridor
como arma. Manuel es sacado del restaurante mientras grita: “jTe voy a matar,

viejo!”.

15.- DEPARTAMENTO MANUEL — NOCHE

Manuel desquita toda su ira contra las pilas de libros en su departamento.

16.-CUARTO MANUEL — NOCHE

Después de destruir su departamento, tirado, Manuel tiene una idea.

17.- DEPARTAMENTO MANUEL — NOCHE

Manuel encuentra su cuaderno de la adolescencia.

18.- CUARTO MANUEL — NOCHE

Manuel escribe: “Debo matar a mi padre.”.
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19.- INT. CUARTO DE JULIAN Y EDITH — IMAGINARIO — DIA
Manuel intenta matar a batazos a Julian, como en la secuencia inicial, pero éste

despierta y esquiva los golpes.

20.- INT. CUARTO DE MANUEL/CASA JULIAN — DIA
Julian entra empujado a la habitacion y es sometido por Manuel con una pistola
contra el entrecejo. Aun asi, Julian llama cobarde a Manuel por postergar, durante

tantos anos, el asesinato.

Manuel amartilla el arma pero no jala el gatillo. Julian lo increpa: “Un hombre que
no arriesga nada por sus ideas, 0 no valen nada sus ideas o no vale nada el

hombre. jHazlo!”.

Manuel, apuntando el arma y Julian, con el cafion en el entrecejo, profieren un

fuerte grito.

21.- EXT. CASA DE JULIAN - DIA
Manuel regresa a la casa paterna encontrandose con Edith en la puerta. Edith

abraza a Manuel, pero ni eso es capaz de suavizar su gesto.

22.- EXT. JARDIN TRASERO - DIA
Manuel encuentra a Julian en el jardin arreglando la vieja desbrozadora. “Vengo
por ti, viejo.”. Manuel acusa a su padre de haberle dado la espalda pero Julian se

lava las manos: todo lo que Manuel ha hecho ha sido por decision propia.

Durante la discusion, Manuel declara culpable a Julian de todos sus fracasos e
inconclusiones. Una frase de Julian obliga la anagnarisis de Manuel: “Y tu nunca

tienes culpa de nada.”.
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Manuel arroja el cuchillo con el que pretendia matar a Julian y se aleja gustoso de

haber aplazado el asesinato.

23.- INT. DEPARTAMENTO MANUEL - DIiA

Manuel recoge y ordena su departamento.

24.- INT. CUARTO MANUEL - DIA

Manuel se sienta a escribir, tranquilo por primera vez en toda la pelicula.

25.- INT. CUARTO DE MANUEL/CASA JULIAN — DIA
Manuel, apuntando el arma y Julian, con el cafion en el entrecejo, gritan hasta que

el primero imita el sonido del disparo que no ocurre. “Finalmente estaba muerto.”.

26.- INT. CUARTO MANUEL — DIA
En el monitor de la computadora, por primera vez vemos un texto terminado.

Manuel sonrie como un nifio que contiene la alegria: “Ya terminé.”.
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B.3. Partitura de Personaje

B.3.1.

SECUENCIA 13

Personaje: Manuel

Circunstancia Mediata: Mientras se preparaba para irse a trabajar, Manuel
era asediado por sus personajes imaginarios, quienes se despidieron con la
frase que, el no terminar “es lo unico con lo que ha sido consistente.”
Circunstancia Inmediata: Después de que Julian hizo el primer contacto el
cual en el que dejoé caer la bomba de que festejan la titulacion de Alfonso
como ingeniero, ha estado exigiendo toda la noche que sean atendidos por
el y Manuel lo ha estado evitando.

Meta: Necesita evitar atender la mesa de sus padres.

Motivacién: La actitud pasivo-agresiva de Julian esta, conscientemente,
provocandolo.

Conflicto: Julian le ha exigido al jefe de meseros que solo sean atendidos
por Manuel y despacha a cualquier otro mesero que pretende atenderles.
Accion: Ejecuta su trabajo con precisidon para enfrentarse a Julian el menor

tiempo posible.



Personaje: Julian

Circunstancia Mediata: Manuel se fue de casa definitivamente, con una
mano por delante y otra por detras sin tener contacto con él por mas de una
década.

Circunstancia Inmediata: Alfonso acaba de hacer su entrada triunfal.

Meta: Quiere que Manuel esté cerca de €l el mayor tiempo posible.
Motivacion: Aunque no puede evitar ser pasivo agresivo, quiere obligar el
reencuentro de los hermanos.

Conflicto: Manuel se resiste a estar alrededor suyo.

Accion: Cada que Manuel intenta irse, dira cosas que le obliguen a

quedarse un poco mas.
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B.3.2. SECUENCIA 22

e Personaje: Manuel

e Circunstancia Mediata: Fue insultado por Julian en su trabajo; intenté
apunalarlo con un abridor de vinos y enviado a casa. Después de toda una
noche insomne, ha concluido que no puede seguir intentando escribir el
cuento que comenzo6 hace 13 afios sino que necesita “arriesgarse por sus
ideas”. La mas inmediata, por supuesto, la ultima cosa que le dijo: “Te voy a
matar, viejo.”

e Circunstancia Inmediata: Viajé hasta casa de sus padres a pie; el cansancio
fisico mitiga el ardor de su pasién por lo que puede comportarse

ecuanime ante su madre y no abalanzarse a su padre de buenas a
primeras.

e Meta: Necesita matar a Julian

e Motivacion: “Descalificaciones, rechazo, la ignominia de anoche”, las
comparaciones con su hermano.

e Conflicto: Julian no se dejara matar tan facilmente ademas de que, su
pensamiento extravertido le da una labia que le permite postergar el evento
unos momentos.

e Accion: Abalanzarsele en cuanto Julian se ha levantado, abandonando su

posicion intelectual ventajosa.



Personaje: Julian

Circunstancia Mediata: Su hijo traté de matarlo anoche.

Circunstancia Inmediata: Despert6é en una casa sin hijos (Alfonso se fue de
fiesta con amigos después de la que Julian le organizo), lo que significa el
maximo fracaso de sus planes.

Meta: Le es vital evitar que Manuel lo mate.

Motivacion: Se siente viejo y cansado, pero eso no quiere decir que quiera
morir.

Conflicto: Después de los eventos de anoche, es evidente que Manuel esta
decidido a matarlo.

Accion: Utilizar la logica y la afectividad objetiva para disuadirlo.
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B.4. Dimensiones de Personaje

Debido a que las dimensiones de personaje muestran el cobmo se relaciona con
determinados elementos del contexto, las ideas que se tienen sobre ese elemento,
no encuentro una manera de incluirlas en las herramientas anteriores aunque

quiero pensar que en el perfil tipolégico ya existe un esbozo de esto.

Sin embargo, como las herramientas de este apartado tienen la finalidad de ser
documentos utiles en proceso del trabajo con el actor antes y durante el rodaje,

engrosar el perfil tipolégico me parece un despropdsito.©°

Asi, pues, continuemos con lo presentado en la carpeta del 2011.

MANUEL

e FAMILIAR: No tiene gran sentido familiar. Es, como se dice, un lobo
solitario. Aunque pareciera que tiene un vinculo con su hermano,
evidentemente no era lo suficientemente soélido como para buscar
mantenerlo en sus afos de silencio con Julian, sequia de la que ni siquiera
Edith, su madre, se salvo. A su padre lo ve como un tipo autoritario y
sumamente violento; un tipo incorruptible que sabe tiene la razén aunque
los demas se den cuenta de que no es asi; como es incorruptible, es una

persona con la que no se puede negociar respondiendo solo a la ley del

80 Quiza si este documento hubiera sido escrito en aquel 2011, el apartado referente a los dos perfiles de los
protagonistas pudieron haber sido espacios mas adecuados para dicho trabajo. No se hizo aqui porque, de
nuevo, me parecié un despropdsito repetirlo o dejar partido o incompleto este apartado.



mas fuerte: si su fuerte es el pragmatismo intelectual, se le debe de hacer
frente con el pragmatismo fisico; la violencia es la unica manera de no
dejarse someter por su visién del mundo.

SOCIOECONOMICO: Manuel proviene de una familia de clase media-alta
que no se origind ahi sino a base de trabajo por lo que sabe el valor de
este.

CULTURAL: Manuel aprecia, sobre todo, la literatura y eso es evidente en
su cuarto. Pero también gusta de las artes escénicas, lo que se nota en la
forma como se proyectan sus imaginaciones.

SU ESCRITURA: No tiene preferencia por ningun tema aunque su formato,
es la narrativa. No se ha enfrentado a escribir algo de largo aliento aunque
tiene un archivo dedicado a su padre con miles de paginas que albergan
entre pensamientos intrusivos, aproximaciones a cuentos, ensayos y otros
tipos de textos meramente viscerales sin una estructura clara y de fines,
mas bien, terapéuticos.

LABORAL: Todo tipo de trabajo, sea fisico o intelectual, es sagrado y lo
respeta de la misma manera; enfrenta a los comensales con la misma
disposicion, atencion y seriedad como a la pagina en blanco por que si,
para él, escribir es un trabajo aunque no reciba una remuneracion
economica.

EMOCIONAL: Como él mismo no es muy expresivo, no sabe como

reaccionar ante los desplantes emocionales de otras personas, lo que se
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notara ante las exigencias de su jefe, las burlas de su padre imaginario, las
expresiones afectivas de su madre...

ADICCIONES: Manuel fuma. Y aunque sélo se le vera haciéndolo en una
secuencia, es la unica donde no esta enfrentando a sus personajes sino
que deja que éstos pongan en orden la habitacion. El fumar es una especie

de estar haciendo algo mientras no esta haciendo nada.
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