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Introduccion

Toda mi carrera académica y profesional la he desarrollado en torno al cine. Ha sido un camino
de aprendizaje en el que apenas he dado unos pocos pasos. Pero mis ganas de aprender cada vez
mas (estudiando, ensefiando y realizando) me permiten mantener esa conexion con el cine que
hace que el camino sea mucho méas ameno.

Mi interés en el tema de esta tesis surge de la necesidad de ampliar mis conocimientos
acerca del trabajo del actor, dejando a un lado la division entre «actores de teatro» y «actores de
cine». Se trata de un enfoque del arte actoral como base comin para todos los actores, sin
importar el medio o lenguaje en el que realicen su oficio.

Partiendo de esa base comun, definida por Eugenio Barba como «preexpresiva», he
buscado formas y vias Utiles y efectivas para el entrenamiento con los actores, hacia la
construccidn e interpretacion de personajes en los diferentes géneros cinematograficos. Esto abre
un abanico de formas expresivas con muchas posibilidades. Asi que tomé la decision de trabajar
solo cuatro: drama, comedia, bélico y terror.

Inicié la investigacion estudiando las teorias de los principales autores de la pedagogia
teatral, como Stanislavski, Lecog, Chéjov, Grotowski y Barba, entre otros. Esto me permitid
comprender mejor la importancia de sus teorias teatrales para el trabajo del actor y el lenguaje
del cine. Entendi que todos los actores, sea que trabajen en el cine o el teatro, tienen de alguna
manera sus raices en dichas teorias.

Entonces quise buscar formas en que los actores de teatro con una base preexpresiva
pudiéramos desarrollar entrenamientos-laboratorio donde lograramos construir e interpretar
personajes bajo un lenguaje cinematogréafico. Vi que un actor bien formado tiene las condiciones
necesarias para trabajar en cualquier medio, siempre que el director sea claro en lo que quiere y
lo que necesita para lograrlo.

Ahora bien, al conducir a los actores en direccion al trabajo con el lenguaje
cinematografico, pude ver que hay una gran cantidad de posibilidades expresivas en la
construccion e interpretacion de personajes de cine; inicialmente («trabajo en proceso»), dentro
de los géneros, con sus convenciones y caracteristicas. También pude corroborar, una y otra vez,

que la direccion de actores es un trabajo dificil, que requiere de uno como director una



meticulosidad y dedicacion apasionadas para llegar a los resultados deseados, impactando al
espectador y haciéndolo sentir y vivir las historias con cada pelicula.

Una vez entregada esta tesis, solo queda continuar estudiando y aprendiendo sobre el arte y
el trabajo con actores, para darle vida a los personajes que contardn mis historias.



1. PROBLEMA DE INVESTIGACION

El entrenamiento actoral para la construccion e interpretacion de personajes en los géneros

cinematograficos drama, comedia, bélico y terror

Como observa Karina Mauro (2016), es notoria la escasez de material tedrico acerca de la
actuacion cinematografica, pues la mayoria de estudios estan centrados en aspectos especificos
del arte cinematogréfico y solo de manera tangencial abordan el trabajo actoral. Desde la
perspectiva de la construccion de su lenguaje especifico (dispositivo técnico, convenciones
narrativas), el cine ha desdefiado sus vinculos con el teatro. Esto, a pesar de que en el cine la
adopcion de la forma representativa y narrativa de la ficcion obliga a la participacion de actores;
situacion que ha limitado las posibilidades de formulacion de técnicas especificas para el
desempefio actoral, pues la actuacién teatral —en tanto manifestacion originaria del arte
actoral— tendria que ser la base tedrica y practica de la actuacion cinematografica.

Es comdn creer que la atenuacion gestual! de la poiesis del actor, y por tanto de su
resultado en una actuacién naturalista, es el principal rasgo que define y diferencia la actuacién
cinematografica de la teatral. Este rasgo corresponde mas a una postura estética que a una base
ontoldgica de la actuacion cinematografica.

Sin embargo, en nuestro pais esta creencia ha llevado a cierta reticencia para trabajar con
actores formados, prefiriéndose los «naturales». Esta situacion parte de confundir los
requerimientos especificos de la actuacion (segun las dindmicas, procesos y lenguajes del teatro
y el cine) con las especificidades y fortalezas de la formacién y técnica actoral, para la creacion e
interpretacion de personajes y estilos de actuacion en los diversos medios.

En este sentido, nos planteamos indagar sobre los aportes del teatro y el arte actoral a la
configuracién de las caracteristicas y condiciones del desempefio actoral en el cine. Todo ello

partiendo de establecer las diferencias entre la actuacion teatral y la actuacion cinematografica,

1 «Estrictamente en el terreno estético y metodoldgico, la atenuacion gestual no se impuso instantaneamente
como consecuencia de la escala de planos, ni en los propios actores, ni en la preferencia de los espectadores. Por
consiguiente, la evolucion hacia el naturalismo no es un hecho que necesariamente deriva o va de la mano de la
integracién narrativa, sino una construccion cultural e industrial, que representa una opcién de desarrollo de la
actuacion cinematografica entre tantas otras, que, de hecho, coexisten en la pervivencia del cine de atracciones y en
la presencia de actores populares que no utilizan el naturalismo ni la atenuacidn gestual en el cine de todos los
tiempos» (Mauro, 2016: 23).
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en funcion de los medios y lenguajes (teatro, cine) pero no en su base comun. Creemos que
establecer diferencias entre un actor de teatro y uno de cine dificulta ain mas la formulacion y
construccion tedrica y técnica del desempefio actoral en el cine; y, por ende, el desarrollo de
técnicas, métodos y vias pedagdgicas que enriquezcan el trabajo creativo del actor en el cine.

Nuestro trabajo de investigacion-creacion parte de la hipotesis de que los actores, sin
importar el medio en el cual realicen su trabajo creativo, deben tener la capacidad de crear e
interpretar diversos personajes segun los requerimientos de la escena, las diversas teatralidades o
las demandas del lenguaje de los géneros cinematogréficos. Para ello deben contar con las bases
tedricas, técnicas y practicas que les permita lograr su eficacia en la realizacion escénica de la
idea creadora (bien sea teatral o cinematografica), y en el contacto con el pablico (que en el caso
del teatro es directo, en el aqui y el ahora de la escena; y en el cine esta mediado por la voz del
director-narrador y el ojo de la camara). Ademas, deben eliminar los obstaculos y resistencias
(fisicas, emocionales y mentales) que bloquean su proceso creador, y dilatar al maximo sus
posibilidades expresivas, tanto corporales como vocales, mediante el entrenamiento. Con este, el
actor busca alcanzar un uso eficaz (en términos de la escena) de su cuerpo-mente, y la
construccion de una técnica personal y una presencia con codificacion personal que potencie la
eficacia comunicativa con los espectadores y la creacion de nuevos universos y lenguajes
escénicos.

Nuestra hip6tesis la sustentamos, en primer lugar, en los planteamientos de Eugenio Barba
(antropologia teatral) sobre los niveles del trabajo creativo del actor: preexpresivo y expresivo.
El primero es comun a todos los actores, independientemente del tipo de representacion o del
medio —cine y teatro—; y demanda el mismo entrenamiento para todos ellos. El segundo tiene
que ver con las diferentes técnicas, lenguajes y medios de interpretacion; y requerira
entrenamientos especificos segun las condiciones particulares del modo y medio —cine o
teatro— de cada lenguaje.

En segundo lugar, sustentamos nuestra hipdtesis en los planteamientos de Marleny
Carvajal, segin su investigacion doctoral (2015) sobre los fundamentos pedagogicos del
entrenamiento del actor, que son transversales y comunes a todos los actores y tipos de
representacion.

Ademas, abordamos el trabajo actoral desde los géneros cinematograficos. Aunque el cine

es un arte joven si lo comparamos con la larga tradicion del teatro, ha logrado una importante
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evolucion en la configuracion de su lenguaje especifico y su variedad de géneros. Algunos de los
mas conocidos son: comedia, drama, terror, Western, musical, fantastico, criminal, accién y
bélico, y cada uno se desarrolla por medio de convenciones que permiten que el espectador
pueda reconocerlos facilmente.

De acuerdo a la actuacion e interpretacion de los personajes, los géneros cinematograficos
ofrecen un abanico de posibilidades expresivas. Para el trabajo de investigacion-creacion, he
escogido cuatro: drama, terror, comedia y bélico.

En sintesis, me propongo indagar sobre las formas de entrenamiento de los actores en los
niveles preexpresivo y expresivo, y los principios pedagogicos que promueven el desarrollo de

su capacidad creativa e interpretativa en el cine.

Preguntas que guian nuestra investigacion-creacion

1) Para llegar al nivel expresivo requerido por la actuacion en los géneros cinematograficos
drama, terror, comedia y bélico, ¢podemos abordar el trabajo de entrenamiento de los actores
desde la base preexpresiva?

2) En la delimitacion y configuracion de las caracteristicas de la actuacion teatral y la
cinematografica, ¢podemos encontrar las bases para el desarrollo del nivel expresivo y un
entrenamiento guiado por procedimientos pedagdgicos eficaces?

3) Los principios pedagdgicos de «unidad y totalidad» para el entrenamiento del actor, de
Marleny Carvajal (2015), ¢pueden servir de base para el entrenamiento de los actores en su

creacion e interpretacion cinematografica?
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2. MARCO TEORICO

El marco tedrico de este trabajo de investigacion-creacion esta fundamentado en algunos
referentes claves de los dos campos artisticos abordados: el cine y el teatro. Para ello,
consideramos tres areas: 1) la actuacion teatral y la cinematografica en sus relaciones con la
técnica y la pedagogia de la actuacion, como base para el proceso de creacion de los personajes;
2) las variables dramaturgicas del cine y el teatro, como punto de partida clave para el trabajo
creativo del actor en el cine; 3) los géneros cinematograficos drama, terror, comedia y bélico, a
través de los cuales verificar los procedimientos pedagogicos mas eficaces para la interpretacion

de los actores en el cine.

2.1. Delimitacion de los referentes tedricos

Para delimitar las categorias tedricas de nuestra investigacion-creacion, nos aproximamos a las
categorias teatro, actor y actuacion teatral desde la filosofia del teatro de Jorge Dubatti. Para el
tema de la actuacion cinematografica, tomamos los estudios realizados por Karina Mauro. En
cuanto a la técnica y pedagogia de la actuacion, nos basamos en los trabajos de antropologia
teatral de Eugenio Barba. En relacion a la pedagogia de la actuacién, abordamos los
planteamientos teoricos y pedagogicos planteados por Marleny Carvajal (2015) en su estudio
transversal sobre la base pedagdgica presente en el corpus de los grandes maestros del siglo xx,
en la cual se observa un cambio de paradigma de la pedagogia de la actuacion con el surgimiento
del entrenamiento (o training) del actor. Desde la perspectiva del entrenamiento del actor,
partimos de los aportes de la neurociencia a las relaciones entre el actor y la neurofisiologia,

reflejados en Susana Bloch y su entrenamiento alba emoting (Bloch, 2002).

2.1.1. Definicion de teatro.
La filosofia del teatro plantea, por un lado, una definicién légico-genética, como acontecimiento
triadico: «El teatro es la expectacion de poiesis corporal en convivio». Por otro, una definicion
pragmatica, como zona de experiencia y construccion de subjetividad: «El teatro es la fundacion
de una peculiar zona de experiencia y subjetividad en la que intervienen convivio-poiesis-
expectacion». El convivio es una «base irrenunciable del teatro, de alli su naturaleza corporal,
territorial y localizada» (Dubatti, 2010: 47).
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En el convivio se producen los otros dos subacontecimientos:

Un sector de los asistentes al convivio empieza a producir poiesis con su cuerpo a través de
acciones fisicas y fisicoverbales, en interaccidn con luces, sonidos, objetos, etc.; y otro sector
comienza a expectar esa produccion de poiesis. Se trata respectivamente del acontecimiento

poiético y del acontecimiento de expectacion» (ibid.: 36).

2.1.2. Definicion de actor.

A partir de los planteamientos de la filosofia del teatro, el actor es el sujeto productor de poiesis
in vivo. Es actor en tanto, y solo cuando, produce poiesis corporal en vivo, con un régimen de
existencia diferente y autonomo respecto al régimen de la realidad cotidiana, y en unas
condiciones particulares de expectacion. Las condiciones particulares de expectacion (en tanto
mirada del otro) varian en el teatro y el cine, y son determinantes en la diferenciacion entre la
actuacion teatral y la cinematogréfica.

En el caso del teatro, las condiciones de expectacion estdn determinadas por el convivio,
como base irrenunciable del teatro que obliga a la confluencia espacio-temporal de actores y
espectadores. En la actuacion teatral el actor produce poiesis in vivo en el acontecimiento teatral:
convivial, poiético, expectatorial. Esta condicion determina una completa integracion entre la
produccién de la poiesis corporal (accion actoral) y el producto final de su actuacion, que solo
existe en el proceso inmediato de la recepcion sensorial del espectador (acontecimiento
expectatorial) ante el acontecimiento teatral convivial.

En el caso del cine, las condiciones de expectacion estan determinadas por la cdmara, que
ocupa el lugar de la mirada del otro y obliga a la separacién espacio-temporal entre actores y
espectadores. En la actuacion cinematografica el actor produce poiesis in vivo en el momento de

la «toma». Como plantea Karina Mauro (2016: 14):

La situacion de actuacidon cinematografica se circunscribe al momento de la toma o, mas
precisamente, al acto mediante el cual se produce una imagen en movimiento. Ese es el
momento de la accién actoral, dado que una vez que la imagen ha sido tomada el actor deja

de intervenir en su actuacion.

Ademas, estas condiciones determinan una separacion entre la poiesis corporal-vocal (accion

actoral) que produce el actor —cuya funcidén es «ser tomada por la camara y grabada o
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impresionada en la pelicula» (idem)— y el producto final de la actuacién en el filme que sera
expectado por el publico.

En la poiesis corporal (acciones fisicas o fisico-verbales) in vivo del actor podemos
encontrar los fundamentos de su trabajo creativo. La base del teatro es su caracter esencialmente
performativo convivial; y la del cine es su caracter esencialmente narrativo, en tanto la
representacion esta mediada por la voz del director-narrador y el ojo de la camara.

El actor realiza un tipo de trabajo territorial especifico con su cuerpo-mente, para instaurar
una poiesis corporal (con un régimen de existencia diferente al de la realidad cotidiana?) en unas
condiciones particulares de expectacion®. Ahi se establecen las diferencias y particularidades del

trabajo actoral en el teatro y el cine.

2.1.3. La actuacion cinematogréfica.

La «principal particularidad» de la actuacion cinematografica®, segin Mauro, es «la no
correspondencia entre la accion actoral realizada por el sujeto durante la situacion de actuacion y
la actuacion en tanto enunciado final ofrecido al espectador» (ibid.: 22). Esta particularidad se
fundamenta en los dos rasgos que la diferencian de la actuacion teatral: «separacion actor-
espectador,® y fragmentacion del cuerpo y de la accion» (idem), y que constituyen la base para la
configuracién de la actuacién cinematografica. Esta es registrada en la impresion filmica de su
poiesis actoral en situacion de actuacion. A partir de ahi el director construye la actuacién del
actor en el montaje, en tanto enunciado y obra artistica para ofrecer al espectador.

2 «No puede haber poiesis si la nueva forma no se diferencia, distancia y autonomiza del régimen de la realidad
cotidiana (y su extension en el mundo), si no instala su propio régimen y se ofrece a la vez como complemento y
ampliacion, mundo paralelo al mundo». (....) «A partir de su diferencia, el ente poiético marca un acontecimiento
ontolégico: implica un cambio, abre una serie paralela y se coloca en una posicién metaférica y auténoma respecto
de la realidad cotidiana» (Dubatti, 2010: 138 y 139).

3 Relacionamos las condiciones particulares de expectacién con lo que Mauro propone como situacion de
actuacion.

4 Asociamos la diferencia planteada por Mauro entre accion actoral y actuacién con la diferencia entre la
poiesis creativa del actor (sea en teatro o cine) y la actuacion como resultado final y producto artistico (personajes
del filme) construido por el director en el montaje. En el teatro, la produccién de la poiesis creativa del actor y el
producto —obra y personaje— son una sola entidad.

5 Acogemos la diferencia planteada por Mauro entre accién actoral y actuacion, en cuanto a la diferencia entre
la poiesis creativa del actor (sea en teatro o cine) y la actuacion en tanto resultado final/producto artistico
(personajes del film) que es construido en el montaje por el director. En el teatro la produccion de la poiesis creativa
del actor y el producto —obra/personaje- son una sola entidad.
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En definitiva, lo que el dispositivo cinematografico le impone al actor es la renuncia a

producir actuacion (tal como lo hace el actor teatral), en favor de aportar elementos para la

construccion de una actuacién cinematografica. Denominaremos a los mismos, «trazas» de

actuacion. Por consiguiente, el actor de cine debe brindar la mayor cantidad de «trazas» de

actuacion de calidad para que la construccion final redunde, por un lado, en el beneficio para

la totalidad de la pelicula y, por otro, para la carrera profesional del propio actor. En

definitiva, sera el director el que, utilizando las posibilidades ofrecidas por el dispositivo

cinematografico, convierta las «trazas» de actuacion obtenidas por la impresion filmica de la

accion en situacion de actuacién, en una actuacion como enunciado artistico a ofrecer al
espectador (Mauro, 2016: 17).

Tabla 1. Diferencias de la accion actoral en el teatro y el cine

Condiciones

Teatro

Cine

Presencia de
performatividad (accién
«desterritorializada»).

Produccion de poiesis corporal (accion
actoral) con un régimen de existencia
diferente al cotidiano, cuyo objetivo es la
creacion y produccion de un objeto-
mundo mediante su poiesis; «... COMo
plantea Dubatti, (...) un mundo que en
primera y fundamental instancia existe
para ser expectado —cocreado— por el
publico en el convivio» (Carvajal, 2015:
86).

Produccidn de poiesis corporal
(accién actoral) con un régimen
de existencia diferente al
cotidiano, cuyo objetivo es «ser
tomada por la cAmara e
impresionada en la pelicula»
(Mauro, 2015: 7).

Delimitacion espacio-
temporal

Escena

Set de rodaje

Presencia de la mirada de
un tercero, consciente del
caracter de «otra»
realidad.

El publico en el acontecimiento teatral
convivial.

La cadmara y el camarografo
detras de la camara.

Reconocimiento del
sistema de artificio de la
representacion®.

Convenciones teatrales.

Convenciones
cinematograficas, en especial a
partir de los géneros.

Fuente: elaboracion propia.

6 Representacién asumida, segun Dubatti, como realidad extracotidiana de la escena; en este sentido, como
presencia «metafisica», «ente otro» (al que alude la presencia de la realidad cotidiana fisico-material en la escena), y
el caracter de «otra realidad» diferente, paralela a la realidad cotidiana del acontecimiento teatral.
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2.2. Técnica y pedagogia de la actuacion

Del amplio panorama de la técnica y pedagogia de la actuacion, resultado de la teoria y praxis de
los grandes reformadores del teatro del siglo xx (entre otros, Stanislavski, Meyerhold, Laban,
Decroux, Copeau, Dullin, Grotowski y Barba), abordamos como base tedrica de nuestra
investigacion-creacion los trabajos adelantados por Eugenio Barba con su antropologia teatral. Y
en relacion con la pedagogia de la actuacion, los planteamientos teoGricos y principios
pedagogicos planteados por Marleny Carvajal en su tesis doctoral El entrenamiento del actor en
el siglo xx: fundamentos etimolégicos, ontologicos, cientificos y pedagdgicos.

2.2.1. Antropologia teatral.

La antropologia teatral, como disciplina y campo de investigacion y sistematizacién
fundamentado en una perspectiva empirica, nos ofrece un marco conceptual y técnico clave para
abordar las técnicas de la actuacion. Su caracter pragmatico (con su énfasis en la praxis escénica
del actor en el teatro) nos ofrece bases importantes para el estudio de las técnicas de actuacién
desde el nivel preexpresivo. Dicha antropologia logré —a partir del estudio transversal y
transcultural del arte del actor— establecer la existencia del nivel preexpresivo, el cual esta regido
por los principios de alteracion del equilibrio, oposicién, simplificacion y coherencia
incoherente. Un nivel que se manifiesta a través del nivel expresivo que no se puede separar; la
aparente separacion debe entenderse como una categoria pragmatica con fines pedagogicos.

Para los propositos de la presente investigacion-creacion retomamos los planteamientos de
Barba en lo referente a los niveles de organizacién del trabajo creativo del actor: preexpresivo o
cuerpo extracotidiano, y expresivo 0 cuerpo «otro». Para el caso de la pedagogia teatral,
abordamos los planteamientos de Marleny Carvajal (2015) sobre el entrenamiento del actor
como un proceso de desterritorializacion del cuerpo cotidiano para la construccion del cuerpo
extracotidiano (preexpresivo); llegando finalmente al proceso de re-territorializacion del cuerpo

del actor o cuerpo «otro» poético (expresivo).
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Tabla 2. Cuerpo poético del actor

CUERPO POETICO DEL ACTOR

En el cuerpo poético del actor confluyen simultdneamente tres: el cotidiano (nivel individual), el

afectado —extracotidiano— (nivel universal) y el «otro» poético (nivel contextual-cultural).

Los niveles de organizacion del trabajo del actor planteados por Barba son el preexpresivo (cuerpo
extracotidiano) y el expresivo (cuerpo «otro»).

Nivel preexpresivo del actor (segunda naturaleza)

Nivel expresivo del actor (manifestacion del
nivel preexpresivo)

1. Cuerpo
individual

1. Cuerpo individual
(territorializado)

Cuerpo-mente cotidiano.

«Corresponde a la personalidad del
actor (sensibilidad, inteligencia
artistica, individualidad social).
Vuelven a cada actor en Unico e
irrepetible» (Carvajal, 2015: 108
—cuadro «Cuerpo poético del autor»,
fila 3—).

Cuerpo-mente natural-social.

Mundo 1: cotidiano

3.
Cuerpo
poético
del
actor

3. Cuerpo re-territorializado
Cuerpo-mente poético y contextual-
cultural.

Campo de la expresividad

Nivel del cuerpo poético del actor
gue constituye un signo, por cuanto
corresponde a la totalidad del
sistema actor-espectador, de manera
similar a como el nivel preexpresivo
corresponde a la totalidad cuerpo-
mente del actor. «Totalidad del
sistema actor-espectador, con sus
itinerarios perceptivos y
cenestésicos y con los itinerarios de
significado» (Carvajal, 2015: 109,
cuadro «Cuerpo poético del autor»
—fila 7—). Corresponde a la
particularidad de la tradicion
escénica y del contexto histérico-
cultural a través de los cuales la
personalidad irrepetible del actor se
manifiesta. Los principios
elementales que gobiernan a nivel
celular el bios escénico no se
presentan nunca en estado puro,
aparecen siempre enmascarados
bajo un estilo o una tradicion teatral.
El nivel preexpresivo se indica a
través del expresivo.

Mundo 3: Poético-«re-
territorializado»

2. Cuerpo
universal

2. Cuerpo extracotidiano
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CUERPO POETICO DEL ACTOR

del actor

(desterritorializado-afectado)

Cuerpo-mente universal
(transcultural).

Campo de la preexpresividad

Corresponde al nivel de utilizacion del
cuerpo-mente segun técnicas
extracotidianas basadas en principios
gue retornan transculturales.

Segun Barba (2009: 27), constituye el
nivel del bios escénico o nivel
«biolégico» de organizacién elemental
del teatro (aquello que no varia por
debajo de las individualidades
personales, estilisticas y culturales),
sobre el cual se fundan las diversas
técnicas, y las utilizaciones
particulares de la presencia escénica y
del dinamismo del actor.

El nivel preexpresivo es un nivel
operativo. No es un nivel que pueda
ser separado de la expresion, sino una
categoria pragmatica.

Mundo 2: Extracotidiano
Representacion. El concepto usado
aqui alude a lo planteado por Dubatti
como realidad extracotidiana de la
escena; en este sentido, a la presencia
«metafisica», «ente otro», relacionados
con la presencia de la realidad
cotidiana fisico-material en la escena.

Fuente: esta tabla se basa en Carvajal (2015: 106-7).

Segun lo plantea Barba (2009: 27), [el nivel preexpresivo] constituye el nivel del bios
escénico, el nivel «bioldgico» de organizacion elemental del teatro (aquello que no varia por
debajo de las individualidades personales, estilisticas y culturales), sobre el cual se fundan
las diversas técnicas, las utilizaciones particulares de la presencia escénica y del dinamismo
del actor. Corresponde al nivel de utilizacion del cuerpo-mente segun técnicas

extracotidianas basadas en principios que retornan transculturales. El nivel preexpresivo es
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un nivel operativo, no es un nivel que pueda ser separado de la expresion, sino una categoria
pragmatica.

El trabajo de la preexpresividad se conecta con los otros campos del trabajo teatral: es
un trabajo que prepara al actor para el proceso creativo, es un trabajo mediante el cual el
actor incorpora el modo de pensar y las reglas del género de teatro al cual ha escogido
pertenecer, transforma el bios natural en bios escénico.

Individualizar los principios transculturales que en el plano operativo construyen la
base del comportamiento escénico, sacar a la luz la escondida morfologia elemental que los
distintos actores tienen en comun. No quiere decir mezclarlos en una Unica y universal idea
del teatro. (La utilizacion extracotidiana del cuerpo-mente es aquello que se llama
«técnica»). El nivel preexpresivo se indica a través del nivel expresivo. Su importancia es tal,
gue Barba no duda en plantear que: «Sin eficacia a nivel preexpresivo, un actor no es un
actor. La eficacia del nivel preexpresivo de un actor es la medida de su autonomia como

individuo y como artista» (Carvajal, 2015: 108-9, cuadro «Cuerpo poético del autor», fila 5).

2.2.2. Principios pedagogicos de unidad y totalidad.
La investigacion adelantada por Marleny Carvajal (2015) permitié avanzar, desde un estudio
transversal de la base pedagogica recurrente presente en el corpus de los grandes maestros del
siglo xx, en el planteamiento de la existencia de un nivel de los fundamentos pedagdgicos
regidos por los principios pedagdgicos de unidad, totalidad y accion-tension.

Es una investigacion en la cual se equipara el nivel preexpresivo propuesto por la
antropologia teatral —el cual se rige por unas logicas y principios independientes del género
performativo, las tradiciones teatrales y la personalidad individual del actor— con el nivel de los

fundamentos pedagogicos (o principios pedagdgicos) de la actuacion.

2.2.2.1. Unidad.

El principio pedag6gico de unidad nos plantea, como una accion obligada en los procesos
pedagdgicos, buscar y establecer la interrelacion interior/exterior, pues el sistema cuerpo-
mente es una unidad interrelacionada, en el cual las acciones sobre una parte del sistema
tienen su correlato en los otros niveles del sistema. Por ejemplo, las acciones sobre el tono
muscular tienen su correlato en otros niveles como las emociones y la respiracion (los

distintos estados de &nimo estdn acompafiados de distintos tonos musculares y distintas
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formas de respiracién). Los pensamientos tienen su manifestacion —repercuten— en el tono
muscular.

Las interrelaciones interior/exterior puede presentarse, bien en el subsistema cuerpo-
mente expresadas —por ejemplo, en las relaciones entre pensamiento, motivaciones y
acciones fisicas—, o en las relaciones intencion/accion. Pueden presentarse en el nivel de los
suprasistemas cuerpo/mente — entorno; expresadas, por ejemplo, en las relaciones
organizacion-subpartitura / organicidad —partitura exterior de la accion—. Pero estas
interrelaciones, en el sentido de unidad, no se buscan de manera directa, pues en el proceso
pedagdgico se parte de la direccion opuesta a esta meta, es decir, de la afirmacion de la
dualidad para llegar a la unidad (Carvajal, 2015: 264).

El actor que ha aceptado completamente la ilusién de la dualidad y que ha conseguido
superarla, pasa de una espontaneidad inculturada a una espontaneidad aculturada: en este
sentido adquiere una segunda naturaleza. Cuando incorpora esta segunda naturaleza, sin
tener méas necesidad de conducirla conscientemente como un piloto, entonces la intencion y
la accion, la mente y el cuerpo, no pueden distinguirse mas.

El espectador ya no ve mas el uso de una técnica, un cuerpo instrumento, sino un
cuerpo en-vida. Se convierte en un visionario, que a través de lo visible viaja en un panorama
invisible. EI mundo de las emociones, de las intenciones, de los pensamientos parece hacerse
leible a través del cuerpo ficticio y dilatado del actor. El cuerpo-actor no es el «cuerpo» que
el actor «usa», no es un vehiculo fisico. Es la bifurcacién en la que se encuentran lo real y lo

imaginario, lo concreto y lo abstracto, lo fisico y lo mental (Barba, 2000a: 4).
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Tabla 3. Principio de unidad en los niveles preexpresivo y expresivo

(unidad interior-exterior)

Nivel preexpresivo del actor (segunda
naturaleza)

Nivel expresivo del actor (manifestacion del nivel
preexpresivo del actor)

Creacion del
instrumento creativo
del actor: cuerpo
«otro».

Conexién
cuerpo/mente del
actor.

Nivel interior
Intenciones
(objetivos y
motivaciones).

Nivel exterior

Poiesis corporal y
vocal (acciones,
gestos y
movimientos).

Creacion del
personaje.

Conexion
comportamiento /
intenciones-
motivaciones.

Nivel interior

Linea de pensamiento del
personaje (biografia).

Nivel exterior Acciones,
comportamiento del
personaje, expresion de su
caracter y personalidad.

Fuente: Marleny Carvajal M. (2015): El entrenamiento del actor en el siglo xx: fundamentos

etimoldgicos, ontoldgicos, cientificos y pedagdgicos, pp. 263-8.

En el trabajo con los actores en el cine, el principio de unidad debe llevar al actor a conectar lo

interior (intenciones, emociones, linea de pensamiento) y lo exterior (acciones, gestos, palabras,

caracter, etc.) del personaje. Utilizar su cuerpo-mente para lograr llegar, junto al director, a la

intencion de cada fragmento del género cinematografico; y que esa intencién (interior) pueda

exteriorizarse y hacerse perceptible. El espectador debe llegar a sentir y vivir ese momento que

se le estd presentado en la pantalla, que sean activadas sus «neuronas espejo», con lo cual el

espectador recibird y sentira lo que el actor esta transmitiendo. Es decir, que se logre la conexion

entre el publico y el personaje a partir de la interpretacion del actor (que genere impacto y

recordacion).

2.2.2.2. Totalidad.

El principio pedagogico de totalidad hace referencia a la conciencia y capacidad de manejo

del sistema de interrelaciones —conexiones— que se producen en la poiesis del actor y en el

acontecimiento teatral. Conciencia y manejo que hacen parte del sistema de totalidad-unidad

/ cuerpo-mente del actor, y por ende deben ser adquiridas y desarrolladas por el actor en su

proceso pedagdgico. Pues el bios escénico exige al actor establecer las conexiones y
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contactos permanentes y efectivos en varios planos simultaneos: consigo mismo, con los
otros actores, con el publico, y con los planos espacio-temporales —lenguajes particulares de
la escena—. Y su poiesis exige la implicacion de todo el cuerpo-mente, pues en el bios
escénico del actor, para que una accion fisica —un movimiento— sea una accion escénica,
debe afectar, transformar, implicar todo el cuerpo (cambio de tonicidad) y debe estar
habitada por una dimension interior (intencion). Como plantea Barba, actuar es intervenir en
el espacio-tiempo para cambiar y cambiarse.

En el entrenamiento del actor la conciencia de estas conexiones, que estan presentes
simultaneamente (con diferentes grados de implicacién) en la poiesis del actor, es la meta,
pero no el punto de partida. Al igual que en el principio pedagdgico de unidad, se parte del
lugar opuesto, en este caso de la relacion de sectorizacion, division o fraccionamiento del
cuerpo-mente o de los diversos planos y relaciones de tiempo-espacio de la escena. Estos
altimos en directa relacién con el cuerpo-mente del actor.

En el principio pedagdgico de totalidad, avanzar en la conciencia de totalidad implica
trabajar para ampliar la capacidad de atencién y coordinacion de mdltiples funciones:
perceptivas, cognitivas (memoria), emotivas, motrices, lingiisticas, etc. En general, en este
principio los planos de la atencion, la percepcion y el movimiento estan estrechamente
vinculados, lo cual implica un trabajo sobre el desarrollo de la sensibilidad propioceptiva y la

sensibilidad exteroceptiva (Carvajal, 2015: 271-2).
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Tabla 4. Principio de totalidad en los niveles preexpresivo y expresivo.

Interrelaciones entre los diversos planos de la escena

Nivel preexpresivo del actor (segunda Nivel expresivo del actor (manifestacion del
naturaleza) nivel preexpresivo del actor)
Creacion del Nivel interior Creacion del Nivel interior
instrumento creativ Intencion jetiv rsonaje. . .
deSI alétoi: C?Jgri)é:) ° moii\fagioer?e(sc)).b vy permona® . Linea d? pen_samlegto del
«otros. Interdep_endenmas personaje (biografia).
. Nivel exterior: relacion personaje/escena.
Interdependencias L
actor/escena. de la poiesis corpqral del _ : -
actor con los demas Nivel exterior Relacion
planos de la escena de las acciones del
(espacio/ tiempo, personaje con las
actores/publico). condiciones y

circunstancias de
espacio/tiempo de la
situacion-narracion
(ficcional o no).

Fuente: Marleny Carvajal M. (2015): El entrenamiento del actor en el siglo xx: fundamentos

etimoldgicos, ontolégicos, cientificos y pedagogicos, pp. 268-74.

En el trabajo con los actores de cine, el principio de totalidad debe llevar al actor al uso de todo
Su cuerpo y a una conciencia de su presencia en el espacio escénico en relacion con otros actores
y todos los elementos que lo rodean, impulsando cada accion a su maxima expresion. El actor no
debe separar nada del material interno y externo, desde si mismo y desde todo lo que habita junto
a él, para la interpretacién. Cada movimiento del actor debe ser significativo e importante en

funcion del desarrollo de la historia y el personaje, asi como de los diversos planos de la escena.

2.3. Base neurocientifica del trabajo del actor

Desde el marco neurofisiologico, toda accion conlleva una modificacion corporal, manifiesta en
la activacion de los sistemas muscular y nervioso (vegetativo y central). Esa accion, realizada por
un actor, es la manifestacion externa (posturas, gestos, ritmos respiratorios) de su proceso
imaginativo y cognitivo interno. Esto hace parte de la configuracion de los patrones efectores de

las emociones basicas del ser humano (alegria, tristeza, miedo, rabia, erotismo, ternura, asco,
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sorpresa), que son utilizadas por los actores en su interpretacion como parte esencial de la
expresividad de los personajes.

Para el manejo de dichos patrones se realizan entrenamientos donde se le ensefian al actor
técnicas que fortalezcan su interpretacion; tales como el control voluntario del cuerpo o parte de
él, la activacion psicofisiologica y la «simulacion» de emociones. En dltimas, todo esto esta
dirigido a lograr el reconocimiento de un movimiento, una expresion o una emocion por parte del
espectador, lo cual hace parte de la transferencia de informacion entre el actor y el espectador.

Esto se da gracias a las neuronas visuales-motoras conocidas como neuronas espejo, que se
activan no solo al realizar una accidn, sino también cuando el espectador la observa. De esta
manera, él actla sin que la accion se expanda espacialmente. El espectador vive en su mente el
personaje y su historia. Cada movimiento, gesto y emocion estan siendo activados en su mente
con las acciones del actor.

Sin embargo, como lo plantea Gabriele Sofia (2008: 231), «las neuronas espejo solo se
activan frente a acciones que poseen una intencién y un objetivo concreto». Esto quiere decir,
que «el actor debera contar con la formacidén necesaria para ser capaz de realizar en escena
acciones reales, es decir, acciones con intenciones y motivaciones reales» (idem).

No solo es simular. EIl actor debe ser el personaje en sus acciones, movimientos,
respiracion, postura corporal, expresion facial y vivencia interior. Solo de esta manera puede
lograr entrar en la mente del espectador y hacerle sentir lo que estd viendo en la pantalla o el
escenario. Ese reconocimiento de lo observado parte de la propia experiencia cotidiana de las
personas al realizar acciones concretas, con intenciones concretas, y al ver lo mismo en los otros
que las rodean.

Desde la base neurocientifica, el trabajo del actor lleva a abordar, como herramientas o
vias para la actuacion, los conceptos de emocidn, sentimiento y personalidad que ayudan en la
construccién e interpretacion de personajes; y que hacen parte del comportamiento escénico
como proceso psicofisioldgico que permite al actor sentir, vivir y dar forma a un personaje que

sera reconocido y sentido por el espectador.

2.3.1. Las emociones.
Las emociones son una parte muy importante del comportamiento de los seres humanos en todos

los momentos de su vida. No existe un segundo sin que una emocion esté teniendo alguna
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influencia en la forma en que las personas sienten y viven su vida. Todo parte de un estado
mental (interior) que se ve reflejado en una expresion corporal (exterior). Esto puede
identificarse de manera mas concreta en la respiracion, la postura corporal y la expresion facial.
A partir de unos patrones expresados y reconocibles, las personas leen y comunican
estados animicos y reacciones emocionales que les permiten construir relaciones con el mundo y
la sociedad. Los estados animicos que se mantienen en un tiempo mas prolongado son Ilamados
estados tonicos. Y las reacciones a un estimulo en un momento puntual son Ilamadas reacciones

fasicas.

... William James postuldé un mecanismo basico, un conjunto innato fijo e inmutable, que
determina implacablemente un patrén especifico de reacciones corporales ante determinados
estimulos ambientales. La respuesta reactiva ocurre sin necesidad de evaluar la importancia
previa de los estimulos (...).

Sin embargo, es frecuente que en nuestra vida de seres sociales advirtamos que
nuestras emociones se disparan después de un proceso mental evaluativo, voluntario y no
automatico. Debido a la naturaleza de nuestra experiencia, un amplio rango de situaciones y
estimulos se ha asociado con los estimulos que de modo innato provocan emociones. La
reaccion a ese vasto conjunto de estimulos puede ser filtrada por la interposicion de una
valoracion reflexiva. Y debido a este proceso de filtraje, de pensamiento y valoracion, hay
espacio para que varien la amplitud e intensidad de los patrones emocionales preestablecidos
(...) (Damasio, 1999: 154).

Tabla 5. Las emociones basicas

Emociones béasicas Descripcién
Alegria Risa, placer, felicidad
Tristeza Llanto, pena, depresion
Miedo Ansiedad, panico
Rabia Agresion, ataque, odio
Erotismo Sexo, sensualidad, lujuria
Ternura Amor, amistad
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Emociones béasicas Descripcién
Asco Rechazo, desagrado
Sorpresa Asombro, inquietud

Fuente: Bloch, Orthous y Santibafiez (1987).

2.3.2. Los sentimientos.

Los sentimientos son un componente constante en la vida del ser humano y en la forma como
percibe su realidad. Son el resultado de emociones generadas por estimulos y de los
pensamientos conscientes acerca de ellos; estan vinculadas a las experiencias que se viven, en las
cuales pueden estar involucradas acciones, personas y objetos.

La forma de una persona elaborar las emociones esta relacionada con su pasado, su
presente y su posible futuro. De eso depende la forma en que las experiencias la afectan y el
sentido que tienen en determinado momento de su vida. En el plano de los sentimientos se
modifican las primeras reacciones emocionales. El pensamiento consciente permite entender lo

sucedido y cdmo nos afecta, sea de manera positiva o negativa.

Cuando experimentas una emocion, por ejemplo la emocion de miedo, hay un estimulo que
tiene la capacidad de desencadenar una reaccién automatica. Y esta reaccion, por supuesto,
empieza en el cerebro, pero luego pasa a reflejarse en el cuerpo, ya sea en el cuerpo real o en
nuestra simulacion interna del cuerpo. Y entonces tenemos la posibilidad de proyectar esa
reaccion concreta con varias ideas que se relacionan con esas reacciones y con el objeto que
ha causado la reaccion. Cuando percibimos todo eso es cuando tenemos un sentimiento
(Damasio, 2006).

Tabla 6. Sentimientos positivos y negativos

Sentimientos positivos Descripcion
Euforia Hay un subidon y nuestra percepcion de la vida es magnifica
Admiracion Contemplar algo o a alguien de forma positiva

Afecto Placer al conectarse con alguien
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Sentimientos positivos

Descripcion

Optimismo

Percibir la vida de manera positiva y sin miedo a hacerle frente

Gratitud

Agradecimiento por algo o alguien

Satisfaccién

Bienestar por algo que ha ocurrido

Amor

Afecto y apego a algo o a alguien

Agrado

Algo nos produce gusto

Sentimientos negativos

Descripcion

Enfado Disgusto o mala disposicion hacia alguien o algo

Odio Fuerte repulsa hacia una persona

Tristeza Malestar con tendencia al Ilanto

Indignacion Malestar ante algo que se considera injusto

Impaciencia Necesitar algo inmediatamente

Envidia Desear algo que no se tiene y que posee otra persona

Venganza Ganas de desquitarse de alguien, pero no necesariamente llevarlo a cabo
Celos Pensar que se va a perder a alguien que se ama

Fuente: Juan A. Corbin (2017).

2.3.3. La personalidad.

La personalidad es un factor determinante de la individualidad de las personas. Junto con las
emociones, condiciona nuestro comportamiento y la forma de ver el mundo que nos rodea,
llevandonos a actuar de una manera u otra segun las experiencias diarias. Cada sujeto va
configurando su mente y desarrollando sus rasgos de personalidad desde el nacimiento, y a
través de lo que va viviendo. Esa estructura marca las formas de exteriorizar las ideas,
sentimientos, emociones y acciones; que pueden ser mas abiertas o cerradas segun cada

personalidad.

Los rasgos son las unidades de personalidad que tienen valor predictivo. Cattell (...) definio

un rasgo como «lo que define lo que hara una persona cuando se enfrente con una situacion
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determinada. (...) No sentia que fuera necesario definir los rasgos en términos psicofisicos.
Para Cattell, los rasgos eran conceptos abstractos, herramientas conceptuales Utiles para
propdsitos predictivos, pero que no necesariamente correspondian a una realidad fisica
especifica. No obstante, creia que los rasgos de personalidad no eran fenémenos puramente
estadisticos. Aunque su método era correlacional mas que experimental, la sofisticacion de
los estudios y los patrones que surgieron de tantos de ellos lo llevaron a creer que «los rasgos
existen como determinantes de la conducta» (Cloninger, 2003: 234).

Tabla 7. Test de 16 factores de personalidad de Cattell

FACTORES )
RASGOS BASICOS Y CARACTERISTICAS
PUNTAJE
Afabilidad A+ Calida, sociable, amable, de trato facil, participativa, le
(afectividad) gusta la gente, afable, generosa, atenta a los demas.
A- Fria, reservada, impersonal, desapegada, formal, distante.
Razonamiento B+ Pensamiento abstracto, mas inteligente, brillante. Capta,
(inteligencia) analiza y comprende con mayor facilidad las ideas o
conceptos.

B- Pensamiento concreto, menos inteligente. Interpreta de
forma mas literal y concreta. Tiene mayor dificultad para
comprender ideas o conceptos.

Estabilidad C+ Emocionalmente estable, madura, enfrenta la realidad,
(fortaleza del yo) adaptada, capaz de solucionar los problemas.

C- Afectada por los sentimientos, emocionalmente menos
estable, se molesta con facilidad, reactiva, con poco
control.

Dominancia E+ Dominante, asertiva, agresiva, testaruda, competitiva,
mandona.

E- Sumisa, humilde, afable, dirigida con facilidad,
complaciente, respetuosa, cortés, cooperativa, evita los
conflictos, consciente con los deseos de los demas.

Animacion F+ Entusiasta, impulsiva, irresponsable, expresiva, alegre,
(energia) animosa, espontanea, activa, deseosa de atencion.
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FACTORES )
RASGOS BASICOS Y CARACTERISTICAS
PUNTAJE
F- Sobria, moderada, prudente, taciturna, seria, reprimida,
cuidadosa, callada.

Atencion a las G+ Concienzuda, perseverante, moralista, formal, atada a las

normas (valores reglas, cumplidora.

morales)

G- Oportunista, ignora las reglas, autoindulgente,
inconformista.

Atrevimiento H+ Audaz, atrevida, desinhibida, puede aceptar el estrés,
aventurera, socialmente segura, emprendedora.

H- Cohibida, sensible a las amenazas, timida, dubitativa,
intimidada, temerosa, vergonzosa, cauta.

Sensibilidad I+ Bondadosa, sensible, sobreprotegida, intuitiva, refinada,
empatica, esteta, sentimental, apoya sus juicios en
enfoques personales y sentimentales.

I- Dura, confiada en si misma, sin disparates, aspera, realista,
objetiva, poco sentimental, atiende més a lo operativo y
utilitario.

Vigilancia L+ Suspicaz, dificil de engafiar, desconfiada, escéptica,

(atencion) vigilante, precavida.

L- Confiada, acepta condiciones, de trato facil, sin sospechas,
adaptable.

Abstraccién M+ Imaginativa, distraida, absorta en los pensamientos, poco

(imaginacion) practica, idealista, orientada hacia las ideas y procesos
mentales mas que a los aspectos practicos.

M- Préactica, realista, firme, orientada hacia los aspectos
practicos del entorno y sus exigencias.

Privacidad N+ Privada, cerrada, discreta, calculadora, astuta, refinada,

(reserva) socialmente consciente, diplomética.

N- Franca, sin pretensiones, abierta, genuina, ingenua, clara,
natural.

Aprension O+ Aprensiva, se culpa a si misma, proclive a la culpa,

(autoestima)

insegura, preocupada, se preocupa demasiado por las
cosas, se siente herida con facilidad.
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FACTORES )
RASGOS BASICOS Y CARACTERISTICAS
PUNTAJE
O- Tranquila, segura, se siente libre de culpa, sin problemas,

satisfecha consigo misma, despreocupada, confia en si

misma.
Apertura al Q1+ Abierta al cambio, experimentadora, liberal, critica, le
cambio gusta cambiar las cosas para mejorarlas, analitica.

Q1- Conservadora, tradicional, apegada a lo conocido, no se
cuestiona la forma ni la manera de hacer las cosas.

Autosuficiencia Q2+ Autosuficiente, ingeniosa, prefiere sus propias decisiones,
individualista, le gusta estar sola.

Q2- Orientada al grupo, se «adhiere» y es seguidora, escucha a
los demas, prefiere estar rodeada de gente, le gusta hacer
las cosas con otros.

Perfeccionismo Q3+ Perfeccionista, controlada, autorrespetuosa, socialmente
precisa, compulsiva, organizada, disciplinada.

Q3- Indisciplinada y autoconflictiva, poco estricta, descuida las
reglas sociales, flexible, tolerante con el desorden o las
faltas, desorganizada.

Tension Q4+ Tensa, frustrada, nerviosa, tiene impulso alto, enérgica,
impaciente, irritable, intranquila.

Q4- Relajada, tranquila, serena, tiene impulso bajo, no es
frustrada, pléacida, paciente.

DIMENSIONES
GLOBALES

FACTORES DE
SEGUNDO ORDEN*
Y PUNTAJE

CARACTERISTICAS

Extraversion

Ext+ (A+, F+, H+, N-
y Q2-)

Extravertida, participativa, afable, animada,
emprendedora, natural, integrada en el grupo,
desinhibida socialmente, establece y mantiene
numerosos contactos interpersonales.

Ext- (A-, F-, H-, N+y
Q2+)

Introvertida, inhibida socialmente, seria,
reservada, calculadora, distante, autosuficiente,
timida.

Ansiedad

Ans+ (C-, L+, O+y
Q4+)

Ansiosa, perturbable, tensa, con mucha
ansiedad, vigilante, aprensiva, impaciente,
insegura, emocionalmente inestable, timida,
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DIMENSIONES
GLOBALES

FACTORES DE
SEGUNDO ORDEN*
Y PUNTAJE

CARACTERISTICAS

desconfiada.

Ans- (C+, L-, O-y Q4-
)

Ajustada, imperturbable, con poca ansiedad,
estable emocionalmente, confiada, segura de si
misma, relajada, serena, realista.

Dureza (tenacidad)

Dur+ (A-, I-, M-y Q1-
)

De mentalidad dura, firme, inflexible, fria,
objetiva, reservada, practica, apegada a lo
tradicional, independiente, realista,
conservadora, dominante, asertiva, competitiva,
mantiene las distancias, desconfiada, critica.

Dur- (A+, I+, M+y
Ql+)

Receptiva, intuitiva, de mente abierta, afable,
sensible, abierta al cambio, influenciada por sus
emociones, imaginativa, distraida, gentil.

Independencia

Ind+ (E+, H+, L+y
Q1+)

Independiente, critica, le gusta la polémica,
dominante, atrevida, abierta al cambio,
autosuficiente, desconfiada, agresiva,
desinhibida, radical.

Ind- (E-, H-, L-y Q1-)

Dependiente, acomodaticia, acepta acuerdos,
cede pronto, timida, tradicional, sumisa, décil,
humilde, conservadora, insegura, depende del
grupo al que pertenece.

Autocontrol

AuC+ (F-, G+, M-y
Q3-)

Autocontrolada, contiene sus impulsos, seria,
atenta a las normas, practica, perfeccionista,
persistente, concienzuda, tenaz.

AUC- (F+, G-, M+y
Q3+)

Desinhibida, no reprimida, se deja llevar por sus
impulsos y necesidades, animosa, inconformista,
imaginativa, tolerante con el desorden.

* Combinacién de varios factores.
Fuente: Marta Guerri (2017).

2.4. Variables dramaturgicas en el teatro y el cine

Partimos de diferenciar «entre dos modos de imitacion, es decir, de creacion o representacion de

mundos imaginarios, que establecio Aristoteles en su Poética (...): el modo narrativo y el modo

dramaético o teatral» (Barrientos, 2004: 512). En otras palabras, se trata de la diferencia entre lo

narrativo como historia-relato y lo performativo como exhibicion-actuacion.
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Podemos observar que si bien el cine tiene un importante parentesco con los dos modos de

imitacion establecidos por Aristoteles, es el modo narrativo el que define su naturaleza:

... Se impone entonces encuadrar el cine en alguno de los dos modos aristotélicos. La
afinidad con el dramatico es la méas aparente. Pero lo que acerca el cine al teatro —su
carécter espectacular— y lo aleja de la narracion verbal, no depende a mi entender del modo
de imitacion, sino de los medios —verbales o espectaculares— con que se imita, por no salir
de la terminologia aristotélica. Lo que si depende del modo y comparte el cine con la
narracién —de manera menos visible, claro— es el caracter mediado de la representacion.
La voz del narrador [director] y el ojo de la cAmara son, en cada caso, la instancia mediadora
entre el mundo ficticio y el receptor; que solo a través de esa intermediacion tiene acceso al
universo representado. La oposicion modal puede, pues, ser reformulada en términos de
representacion in-mediata (la actuacién, el drama) frente a representacion mediata (la

narracién), con lo que el cine cae rotundamente del lado del modo narrativo (ibid.: 513).

Partiendo de que en el cine la representacion esta mediada por la voz del director-narrador vy el
ojo de la cAmara (por lo cual su caracter narrativo es esencial), podemos observar que, entre las
variables dramatdrgicas planteadas por José Sanchis, la de la fabula es fundamental para el cine.
Esto, si se la mira mas como historia-relato que como accién dramatica.

Desde la perspectiva de los géneros cinematograficos, el cine, con su estructura narrativa y
su lenguaje, aborda la creacion o representacion de mundos imaginarios. Esto, desde la historia-
relato, en la cual la accion dramética esta sujeta al argumento, desarrollado a través de elementos
como la trama, el didlogo, los subtextos, los personajes, los conflictos, las sucesiones cronoldgicas
y temporales, etc.; o sea, todo lo que conforma la dramaturgia fabular. Tal vez por ello casi todo
el cine que conocemos tiene como punto de partida obligado el guion. Sin este, en la mayoria de
los casos no se concebiria el producto final cinematogréfico.

Un asunto muy diferente encontramos en la dramaturgia teatral contemporanea, en la cual
se rompe con la mimesis aristotélica a través de la deconstruccion de los personajes, la
fragmentacion del relato, etc. Dentro de esta ruptura el texto dramatico literario (la fabula) no es
el punto de partida, sino méas bien un pretexto para el «relato» o, en ocasiones, la escritura a

posteriori del «texto» escénico.
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Este tipo de dramaturgia rompe con la historia-fabula, liberandose de la obligacion de
contar historias, eliminando el texto literario o, incluso, suprimiendo categorias dramaticas
como, por ejemplo, la del personaje.

En este teatro la accion dramaética se libera de su funcion relatora y nos ofrece un devenir
escénico y situacional mediante el cual apenas se cuenta una historia. La accion dramatica no
transcurre por la via del argumento (fabula), sino por otros planos e interrelaciones con los

elementos de la escena: poiesis del actor, movimiento, publico, etc.

Tabla 8. Variables dramaturgicas (narrativas)

en el teatro y el cine

Rupturas de la dramaturgia fabular en el
teatro

Desde la Antigiiedad ha predominado la nocion
de accion dramética, basada fundamentalmente
en su equivalencia con el argumento, la historia,
la «fabula» (conceptos procedentes de la
literatura narrativa). En la ruptura de la
dramaturgia contemporénea la historia narrada
es lo menos importante.

El texto dramaético (caracter hibrido, textualidad
y espectacularidad) retne elementos que forman
parte del universo literario (personajes, tiempo y
espacio argumentales), orientados a un lector
implicito; y elementos de escenificacion
(actores, tiempo y espacio escénicos) que se
actualizan ante el publico («Diferencias entre
Dramaturgia fabular y dramaturgia discursiva»
—José Sanchis—).

Afianzamiento de la dramaturgia fabular en
el cine

En el caso del cine, en especial desde la
perspectiva de los géneros abordados en el
presente trabajo, la variable de la fabula
asociada al argumento y la trama es
fundamental. Constituye la articulacién de los
parametros temporales, espaciales y discursivos.
En esta medida, la accion dramatica esta sujeta
al relato o argumento, que son fundamentales.
Podemos distinguir los siguientes elementos:

— Trama principal
— Tramas secundarias

— Circunstancias dadas (espacio, tiempo y
situaciones vinculadas con el relato)

— Personajes
— Conflicto (tension dramaética).

El guion literario comprende una estructura
dividida en escenas, donde el desarrollo del
texto esta dirigido a narrar en imagenes, y
describir las acciones y dialogos ubicados en un
tipo de espacio (interior o exterior), un lugar
especifico (espacio visible) y un tiempo
determinados (dia, noche, presente, presente
pasado y presente futuro).

Es el punto de partida de la produccion
cinematografica y, por ende, la primera
«mirada» de la pelicula, que el director utiliza
—a partir de su idea y punto de vista de la



Rupturas de la dramaturgia fabular en el
teatro

Espacio dramatico de la ficcion

Es donde los personajes habitan, interactdan,
dialogan y despliegan sus acciones. Lugar de la
accion dramatica.

Los parametros del espacio-tiempo y del
personaje se pueden romper, e incluso eliminar,
pues no estan determinados por el relato y la
trama, que en muchas dramaturgias no existen.

Tiempo dramatico

Es fijado por los limites de la narracion. Es
aquél donde se desarrolla la accion dramaética.
Es por definicion un tiempo verbal presente,
donde los personajes hacen y dicen cosas que
ocurren frente a nuestros 0jos por primera vez.
Pero en un texto dramético no todo es accion
presente; hay momentos en los que los
personajes recuerdan, suefian, imaginan, deliran,
afioran y expresan de alguna manera sus
emociones. Estos momentos rompen con la
secuencialidad del tiempo dramatico y son
esencialmente poéticos o simbdlicos (Stranger,
2011: 111).

Personaje

Es esencialmente una forma de conducta frente a
una situacion. La descripcion de las
caracteristicas fisicas, psicolégicas y
socioldgicas de un personaje no sirven para nada
si no inciden en la accién. Lo que mas lo
caracteriza son su objetivo, sus reacciones, su
lenguaje, sus gestos. La particularidad de la
conducta y la forma como intenta lograr el
objetivo van conformando la expresividad de un
personaje en el tejido de una obra (ibid: 130).

Afianzamiento de la dramaturgia fabular en
el cine

historia— en la construccion de la puesta en
escena para la pantalla: actores, camara,
espacio.

Los parametros del espacio-tiempo y del
personaje (que definen las situaciones o
circunstancias dadas) estan determinados por el
relato y su trama.

Circunstancias espaciales

— Generales: el mundo de la historia

— Especificas: espacios y lugares que ocupa el
personaje en los diferentes momentos del relato.
Circunstancias temporales

— Generales: el mundo de la historia

— Situacionales: acontecimiento, suceso 0
accion.

Personaje (en el guion)

— Quién es, como es y cual es su rol o funcion
en el relato.

— Circunstancias subjetivas: del interior del
personaje, de su relacion con los otros
personajes y de su relacion con las
circunstancias dadas (generales, especificas y
situacionales).

34

Fuente: elaboracion propia.
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2.5. Niveles dramaturgicos narrativos y escénicos, Yy principios pedagogicos del
entrenamiento de actores en el cine

En el proceso de creacién y entrenamiento con los actores, es clave la comprension de los dos
niveles fundamentales que configuran el universo del cine: narrativo (literario, historia) y

escénico (performativo, poiesis del actor). Desde ellos realiza el actor su trabajo creativo.

2.5.1. Narrativo.

Est4 constituido por la historia, personajes, circunstancias y conflictos. En el cine existe una
intermediacion (voz del director-narrador y ojo de la cdmara) en la que el actor puede tener una
mayor o menor incidencia para la construccién de la historia.

En la etapa de preproduccion, y a través de los entrenamientos-laboratorio con los actores,
el director utiliza el material mas util y potente de las pruebas para generar modificaciones de los
personajes e incluso de sus acciones dentro de la trama. Se puede hacer una reescritura del guion
a partir de los ensayos, para afinar detalles respecto a las motivaciones, intenciones, acciones y
emociones de los personajes, que son la base fundamental para narrar la historia.

En la etapa de produccion (rodaje), los actores deben centrarse en lograr la mayor cantidad
de «trazas» de actuacion con calidad y riqueza interpretativa en las tomas. Esto es clave para que
en la etapa de posproduccion (edicién) el director pueda disponer del mejor material audiovisual,
dramatico y narrativo posible. Asi se podra terminar de crear personajes coherentes, potentes,
creibles y sentidos, para cumplir con la intencion comunicativa del director por medio de la
pelicula y su historia.

En la etapa de posproduccion el actor ya no tiene que ver con la construccion de su
personaje, y de la historia y su narracion. Su trabajo queda terminado durante el rodaje, y ahora
el material grabado sera el que posibilite, desde su calidad, la estructura narrativa de la historia.
Mientras mejor sea la interpretacion durante el rodaje, mejor seré la continuidad y coherencia de
las escenas a través de la trama. La interpretacion debe tener la potencia necesaria para conmover
al espectador y transmitir las intenciones del director planteadas en el guion. El trabajo del actor
es basico y fundamental para la historia. Sin un personaje singular, profundo y creible no hay

historia.
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2.5.2. Escenico-performativo.

El actor formado en teatro cuenta con un entrenamiento y una técnica basados en el caracter
performativo: el aqui y ahora de la escena. El acontecimiento teatral es una representacion in
vivo, ante un publico. Los actores tienen una maxima responsabilidad y posibilidad en la
construccién del sentido, dado que el peso y calidad de la presentacion teatral recae mas sobre
los diversos planos de la escena, y la poiesis corporal y vocal de los actores, que en la fabula o
historia.

En el teatro, el actor cocrea con el espectador en cada presentacion: poiesis actoral junto al
acontecimiento expectatorial; a diferencia del cine, en el cual el actor tiene poca 0 ninguna
incidencia sobre la etapa final del producto cinematografico, es decir, la posproduccion o
edicion.

Pero, a pesar de que el resultado final de la actuacion-personaje en el filme no depende del
actor, sino del proceso de montaje, la huella de su presencia fisico-escénica impresa en la
grabacion (en cada una de las tomas) tiene la potencia y poder de generar el material para la
creacion y construccion del personaje.

Si bien tanto en el cine como el teatro, la danza, etc., el trabajo del actor debe estar
centrado en la produccion de su poiesis corporal y vocal dentro de la escena o representacion,
con calidad y riqueza; en el caso del cine la poiesis actoral debe estar al servicio de la creacion
de personajes con calidad, eficacia y riqueza interpretativa (singularidad frente a estereotipo),
para producir una historia que conmueva al publico.

El actor debe tener conciencia de que su trabajo en el cine estd condicionado por la
separacion entre su poiesis corporal y el resultado final del personaje en el filme. Esta condicion
implica tener presentes los requerimientos del nivel escénico performético en relacion con la
calidad y eficacia de su poiesis corporal —acciones fisicas y fisico-vocales—, para el desarrollo
del personaje en cada plano de las escenas determinadas en el guion.

Por otro lado, debe tener un mayor conocimiento y claridad del nivel narrativo del cine, en
particular las variables dramatargicas y narrativas (relato y tramas). Esto le permitira contar con
una perspectiva global de la historia y las tramas del guion; de tal manera que en cada toma
pueda ofrecer la mayor cantidad de «trazas» de actuacion con calidad y riqueza. Ello depende de

la calidad de su poiesis corporal y vocal en el nivel preexpresivo, el cual se manifiesta en las
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acciones, motivaciones e intenciones de los personajes (nivel expresivo del actor), en coherencia
con el desarrollo de la historia y la trama; es decir, el nivel escénico narrativo del cine.

¢Como lograr en la actuacion cinematografica un equilibrio entre el nivel performativo del
actor en la fase donde tiene mayor incidencia (el rodaje) y el resultado final del personaje en la
fase de posproduccion?

Para lograr esto, creemos que la via posible (a nivel pedagdgico) esta en comprender coémo
operan los niveles narrativo y performativo del cine, y sus relaciones con los niveles de
organizacion del trabajo del actor: preexpresivo (cuerpo extracotidiano) y expresivo (cuerpo
«otro»), planteados por Barba; todo ello en estrecha relacion con los principios pedagdgicos de
unidad y totalidad planteados por Marleny Carvajal (2015).

A continuacion presentamos la estructura de relaciones que permite comprender las formas
como operan dichos niveles y principios, y su aplicacion en el trabajo de entrenamiento y
creacion con los actores. (En el apartado de la memoria del trabajo de investigacion-creacion
desarrollaremos la aplicacidn de esta estructura en el trabajo realizado con los actores durante el

entrenamiento-laboratorio de creacion y produccion de nuestro cortometraje cinematogréfico).

Estructura de relaciones

1) Niveles narrativo y performativo, donde abordamos las variables dramatdrgicas
relacionadas con la fabula planteadas anteriormente (ver Tablas 7 y 8).

2) Niveles preexpresivo y expresivo del actor, relacionados con los niveles performativo y
narrativo respectivamente (ver Tabla 8).

3) Principios pedago6gicos de unidad y totalidad, en su relacion con las variables

dramaturgicas narrativa y escénica (ver Tablas 2 y 3).

Tabla 9. Niveles escénico-performatico y discursivo-narrativo

NIVEL ESCENICO-PERFORMATIVO NIVEL DISCURSIVO-NARRATIVO

(variables en el nivel preexpresivo) (variables en el nivel expresivo)

Variables dramaturgicas relacionadas con la | Variables dramaturgicas relacionadas con la
escena (poiesis del actor) fabula (argumento e historia)

VARIABLE 1 VARIABLE 1




NIVEL ESCENICO-PERFORMATIVO

(variables en el nivel preexpresivo)

NIVEL DISCURSIVO-NARRATIVO

(variables en el nivel expresivo)

ACCION ESCENICA / POIESIS DEL ACTOR

FABULA / ACCION DRAMATICA

Principios pedag6gicos de unidad y totalidad

Principio pedagdgico de accién y tension

Accion escénica | * Acciony poiesis Accion Fébula: articulacion de

« Presencia escénica Dramatica | parametros ter_npora_les,

espaciales y discursivos.
* Factores del estado ténico y Trama orincipal. tramas
reacciones fasicas: principal, tra L
secundarias y conflicto-tension

— Respiracion: frecuencia, dramatico.

amplitud, intensidad.

— Postura:

tension/relajacion.

— Expresion facial: apertura

de los ojos, mirada, cejas,

frente, boca.

VARIABLE 2 VARIABLE 2
SITUACION / POIESIS DEL ACTOR SITUACION / CIRCUNSTANCIAS DADAS
(DIEGESIS)
Principio pedagdgico: totalidad Principio pedagdgico: totalidad
Situacion: Accion-tiempo: Situacion: Circunstancias dadas
espacio-tiempo | Ritmo: movimiento espacio-tiempo (diégesis): temporales,
escenico (sucesion de elementos). dl_’an_]atlco espaciales y discursivas
(ficcional)
— Velocidad.
VARIABLE 3 VARIABLE 3

PERSONAJE / POIESIS DEL ACTOR

PERSONAJE/CONFLICTOS

Principios pedagdgicos: unidad y totalidad

Principios pedagogicos: unidad, totalidad y
accion/tension

Accién/intencion,
Accion/tension:

Representacion
y entidad fisica

del actor — Deseo/objetivo.

— Impulso (accion interna).

Emocién:

— Estado ténico (emocion

Quién es, como es y cual es
su rol o funcién en el relato;
Yy sus objetivos, deseos y
conflictos.

Personaje

(ficcional)
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NIVEL ESCENICO-PERFORMATIVO NIVEL DISCURSIVO-NARRATIVO

(variables en el nivel preexpresivo) (variables en el nivel expresivo)

mantenida en el tiempo).

— Reaccion fasica (emocion
ligada a un estimulo
momentaneo).

Fuente: elaboracion propia.

2.6. Lenguaje y estética de los géneros cinematogréaficos y el cortometraje

Los géneros cinematograficos permiten abordar las historias de distintas maneras, dependiendo
de lo que se quiere contar. Cada uno de ellos tiene unas convenciones que permiten hacer que las
historias sean reconocibles por el espectador, y ademas les dan un estilo propio desde la narrativa
y la estética. En este trabajo se abordaran los géneros drama, comedia, bélico y terror.

1) Drama.

El drama es el género que presenta una historia en la cual la tragedia y el drama son los
recursos y ejes principales del relato, donde ademas se suceden acciones tristes o
desgraciadas, sin llegar a alcanzar el dolor o intensidad de la tragedia. Se trata, por lo tanto,
de peliculas que abordan conflictos personales y sociales con un talante y una resolucién

realistas. La aproximacion del drama es la més natural (lturrate, 2013: 13).

Algunos de sus temas son: amores imposibles, amor y muerte, desamor y separacion,
reencuentro, mundo de la infancia, descubrimiento del sexo y ritos de adultez, minorias étnicas,
discapacitados, enfermedades fisicas y mentales, luchas obreras y clases sociales, racismo y
derechos humanos, emigracion y choque cultural, guerrilla y terrorismo, biografia,
descolonizacion e independencia, muerte y sentido de la vida, pena de muerte, guerra, drogas y

alcoholismo, descenso a los infiernos, prostitucion, etc.

2) Terror.

El género de terror se divide en tres subgéneros: el misterioso, donde la fuente de terror es

sorprendente pero estd sujeta a una explicacion ‘racional’, como seres del espacio exterior,



40

monstruos creados por la ciencia, un maniaco, etc.; el sobrenatural, donde la fuente de terror
es un fendmeno «irracional» del reino de los espiritus; y el supermisterioso, donde el publico

sigue intentando decidirse entre las otras dos posibilidades (McKee, 2009: 108).

Algunos de sus temas son: monstruos, mitos, doble personalidad, posesion diabolica, satanismo y

brujeria, invasion extraterrestre, apocalipsis y catastrofes, cientificos locos o malignos, asesinos

en serie, viajes en el tiempo, colonizacion del universo, etc.

3) Comedia.

El cine de comedia, con su gran aportacion especifica, el gag, designa cualquier hallazgo
cémico que desencadena la risa, permite prolongar una situacion visual para hacerla bascular
repentinamente y darle un nuevo sentido, un valor imprevisto. ElI hecho de obstinarse en
querer franquear lo infranqueable en vez de evitarlo dando un rodeo. Incidente brutal, breve

y repentino, que halla en si mismo su consumacion burlesca (lturrate, 2013: 9).

Algunos de sus temas son: una chica bonita es mejor que una fea; una pierna, mejor que un

brazo; un dormitorio, mejor que una sala de estar; una llegada, mejor que una partida; un

nacimiento, mejor que una muerte; una persecucion, mejor que una charla; un perro, mejor que

un gato; un beso, mejor que un bebé, etc.

4) Bélico.

El cine bélico desde tres perspectivas: recreacion de experiencias radicales de las personas y
los pueblos, ofrecen secuencias de la accion, estan vertebradas por la intriga sobre el
resultado del final, combinan la historia personal con la de las masas, muestran espacios
variados por su localizaciéon y valor simbolico. En contextos bélicos y posbélicos, las
peliculas suelen reflejar la ideologia dominante, estar tefiidas de sentimientos patriéticos o
nacionalistas, postular modelos de héroes o servir como instrumento propagandistico. En
contextos mas criticos, denuncia de la violencia, critica del militarismo, mostracion del dolor

radical y las consecuencias catastroficas de toda la guerra (ibid.: 41).

Algunos de sus temas son: Segunda Guerra Mundial, Vietnam, Gran Guerra, conflictos

coloniales, Guerra de Corea, Guerra civil espafiola, etc.



41

2.6.1. Géneros cinematograficos.
En los generos cinematograficos identificamos las siguientes convenciones, referidas a
situaciones y emociones, que serdn el punto de partida tanto para el trabajo con los actores como
para la creaciéon-produccion de las escenas del producto final.

1) Drama

— Contexto serio, con un tono y una orientacion mas susceptible de inspirar tristeza y
compasién que risa o gracia.

— Se basa en un guion, donde, con el menor humor posible y de manera natural, se aborda un
tema grave y trascendente: muerte, miseria, infidelidad, violacion, sexualidad, alcoholismo,
dilema moral, prejuicio racial, intolerancia religiosa, distanciamiento socioeconémico, violencia
contra la mujer, corrupcion, etc.

— La obra puede inspirarse en un asunto histdrico (con temas como el del Holocausto judio) o
en cuestiones de actualidad.

— Implica un film donde se desarrolla a fondo la caracterizacion de los personajes de una
manera realista, dejando aflorar sus emociones y sentimientos; lo que de una u otra forma genera
conflictos entre ellos y aun consigo mismo, con la sociedad y con la naturaleza.

— Muy a menudo, los conflictos involucran problematicas vinculadas con las familias o las
relaciones amorosas, explorando la vida diaria de las personas y planteando problemaéticas e
interrogantes que tocan las emociones y los sentimientos mas profundos de la gente comin y
corriente.

— A menudo tienen desenlaces tragicos y muy tristes, que conciernen a algun tipo de crisis,

como por ejemplo la muerte de un miembro de una familia.

2) Terror

— Se caracteriza por su voluntad de provocar en el espectador sensaciones de pavor, terror,
miedo, disgusto, repugnancia, horror, incomodidad o preocupacion.

— Sus argumentos desarrollan frecuentemente la subita intrusion en un ambito de normalidad
por parte de alguna fuerza, evento o personaje de naturaleza maligna, a menudo de

origen criminal o sobrenatural.
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— En las peliculas de terror es donde se produce una sensacién de miedo o temor sobre las

distintas causas que genera un determinado personaje.

3) Comedia

— Situaciones de humor que intentan provocar la risa de la audiencia.

— Se caracteriza por la inclusion de gags, chistes o bromas, tanto visuales como verbales.

— Se utilizaban persecuciones, golpes, caidas y sorpresas de los personajes para conseguir la
hilaridad del publico.

— Esté lleno de golpes de tartas, chogues de automdviles y cientos de situaciones mas 0 menos
insolitas.

— Elementos propios: vestuario mas o menos ridiculo; maneras o formas de pensar curiosas e
ingeniosas, pero siempre muy personales; actitud muchas veces provocativa; carencia 0
abundancia de miedo; agobio por las nuevas tecnologias; vergiienza, y en algunos casos vision y
actitud poética ante la vida.

— Incorporan el absurdo, mostrando huellas del surrealismo y el dadaismo.

4) Bélico

— Centran su historia en guerras.

— Se tiende a mostrar el heroico sacrificio de los militares y sus aliados, al hacer frente a las
malvadas potencias enemigas de la paz, la democracia y la libertad.

— Siguen mostrando a sus protagonistas como unos héroes convencidos de la bondad de sus

creencias y seguros de que estan haciendo lo correcto para mejorar el mundo.

— En algunos casos, se deja un poco de lado el conflicto, que se convierte en el escenario, y se
centra en el soldado como persona; el cual tiene sentimientos y temores, ademas de numerosas

dudas morales sobre la correccion de las acciones que se ve obligado a realizar.

Entre las caracteristicas o formas de actuacion que se exploraran en los entrenamientos-
laboratorio de actuacion, para cada una de las escenas de los cuatro géneros, estan las definidas

por los criterios de visibilidad (es mas o menos visible la exteriorizacion de la expresion de una
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emocioén o intencion), el ritmo y tempo (medida y cantidad del movimiento, y velocidad de la

accion) y estilizacion (mayor o menor lejania respecto a una expresion realista).

Tabla 10. Caracteristicas de los géneros cinematograficos

Género | Visibilidad | Ritmo/tempo | Estilizacion
Drama Baja Bajo Baja
Comedia Alta Alto Alta
Bélico Media/alta | Medio/alto Media

Media Medio/alto Media
Terror

Fuente: elaboracion propia.

2.6.2. Cortometraje.

Es uno de los formatos dentro de la realizacion cinematografica, con duraciones que pueden ir
desde uno hasta treinta minutos aproximadamente. Una duracion de quince minutos nos permitio
tener el material necesario para exponer diferentes formas de construccion e interpretacion de los
personajes en distintas escenas-fragmentos con los géneros drama, comedia, bélico y terror.

El formato de cortometraje permite una estructura fragmentada para construir mundos muy
diferentes y autonomos, donde la interpretacion del actor sea la que narre la historia, sin
necesidad de contar con elementos causales anteriores para comprender los fragmentos.

Cada fragmento permite mostrar de forma clara los géneros, cuyas acciones o situaciones
convencionales deben generar en el espectador las emociones de tristeza, amor, desilusion,
miedo, intriga, compasion, confusién, etc. Esto de acuerdo con el género y la conexion de los
espectadores con los personajes, lograda a partir de la interpretacion de los actores.

Cada fragmento, realizado bajo las convenciones de los géneros cinematograficos,
aparecerd como un mundo Unico y autonomo, que debe llevar al espectador a vivir y sentir las
vivencias de unos personajes que (al igual que en la pantalla y la ficcion) pueden encontrarse en
la vida cotidiana real.

En cuanto a los recursos y herramientas del lenguaje cinematografico, abordamos en
nuestro trabajo las posibilidades de potenciar el trabajo interpretativo del actor, para ayudar a
focalizar la atencidn del espectador en una informacion visual que tendra un efecto comunicativo

y emotivo.
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El manejo de la cdmara, con sus encuadres que fragmentan el espacio y concentran un
contenido dramaético dentro de un plano, ayuda a narrar de forma concreta una historia y a
construir un relato audiovisual que impacte al espectador. De igual manera, los movimientos de
camara le dan a los espectadores la sensacion de su presencia dentro de la accion.

El tiempo que recorren los personajes para vivir las acciones propias de una trama, con
movimientos en el tiempo que llevan al pasado o el futuro en un instante, abren la posibilidad de
contar grandes historias.

Los espacios, como parte de la narracion —y que determinan las relaciones entre el
personaje y el lugar, y entre el personaje y los demas elementos sobre el escenario—, abren todo
un panorama de acciones para contar, desde lo mas sutil a lo mas evidente.

El sonido es un recurso narrativo para acompanar a los personajes, y para crear acciones y
espacios.

La musica puede ser un acompafante cargado de emociones y estar al servicio de las
acciones, para que estas crezcan y sean mas profundas.

La cdmara y la luz ayudan a crear mundos habitados por personajes que viven dentro de la
pantalla y que, como espectadores, queremos habitar y compartir con ellos.

Desde la parte estética, principalmente visual, es importante resaltar que partimos de la
consideracion de que la fotografia es una parte esencial del cine, a través del trabajo con la
camara y la luz como materia prima de la imagen. Esto permitié presentar y realzar las
interpretaciones de los actores, razon por la cual prescindiremos del color.

El blanco y negro es suficiente para resaltar las acciones y las emociones de los personajes.
Ademas, permite centrar la atenciéon en la interpretacion, evitando que los colores puedan
distraer o generar connotaciones que no sean acordes con la intencion comunicativa y dramatica
de las escenas.

Decidimos trabajar desde una estética minimalista en cuanto a los objetos que formaron
parte de la puesta en escena. Los decorados abstractos ayudan a crear la espacialidad, y también
proporcionan al actor las herramientas para trabajar en la construccion e interpretacion de las
acciones y las escenas.

La utileria usada por los actores es la adecuada para que puedan «contar» la historia. Con
dichos elementos pueden darle presencia y potencia a ciertas acciones para llegar a la

interpretacion de las intenciones de cada fragmento.
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Por otra parte, para potenciar la interpretacion de los actores decidimos que en el vestuario
se privilegiara la utilizacion de ropas que neutralicen los elementos de caracterizacion externa,
dejando el trabajo de la construccion e interpretacion de los personajes a las acciones, posturas y
gestos de los actores.

En cuanto al tipo de actores para la construccion de los personajes de cada uno de los
géneros de la investigacion-creacion, hemos decidido trabajar con actores formados; es decir,
que hayan tenido una preparacion previa, en la que los principios tedricos y técnicos (nivel
preexpresivo) sean el punto de partida para el trabajo de elaboracion de los diferentes personajes
y tramas.

El trabajo desde la base preexpresiva de los actores fue fundamental para contar con
herramientas interpretativas desde las cuales emprender la construccién y creacion de personajes
singulares y eficaces dentro de los géneros cinematogréaficos.

La aplicacion de los principios pedagoégicos durante los ejercicios realizados en el
entrenamiento-laboratorio con los actores, fueron un punto focal para la busqueda de formas
interpretativas y creativas de los actores que fueran mas eficaces —en cuanto a calidad y riqueza
expresiva— en la creacion de los personajes de cada uno de los géneros abordados en nuestra

investigacidn-creacion.
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3. OBJETIVOS

3.1. General

Explorar e identificar vias eficaces de entrenamiento actoral y los principios pedagdgicos y
metodoldgicos mas adecuados para que los actores puedan transitar desde el nivel preexpresivo
al expresivo, y logren una mayor calidad interpretativa y creativa para el cine, a través de los
géneros cinematogréficos drama, comedia, bélico y terror. Y materializar la investigacion y la

experiencia del entrenamiento en un cortometraje de quince minutos.

3.2. Especificos

1) Realizar entrenamientos-laboratorio que sirvan para modelar la interpretacion de los
actores, apoyandose en los principios pedagogicos de unidad y totalidad y en los recursos del
lenguaje cinematogréafico, como son el guion, la camara y la edicion.

2) Sintetizar en un cortometraje experimental, estructurado con cuatro escenas-fragmentos
basados en los géneros cinematograficos drama, comedia, bélico y terror, el proceso pedagdgico
de construccion de la interpretacion (por medio de la técnica actoral) de los personajes
elaborados con los actores a través de los entrenamientos-laboratorio.

3) Sistematizar el material teérico sobre las técnicas y principios pedagdgicos de la
actuacion en los géneros cinematogréficos drama, comedia, bélico y terror, incluyendo las
memorias del proceso de los entrenamientos-laboratorio desarrollados para preparar la
realizacion de un cortometraje de quince minutos, como medio de objetivacion de la

investigacion tedrica y metodoldgica.
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4. METODOLOGIA

4.1. Fase 1: Construccion de la idea

Las consultas documentales y audiovisuales en el campo cinematografico nos permitieron
abordar la busqueda de las formas o vias para la construccion de los personajes y estilos de
interpretacion en los géneros cinematograficos drama, comedia, bélico y terror.

El acercamiento a algunos estudios transversales de los principales pedagogos y creadores
del teatro del siglo xX, sobre la teoria y la praxis, nos permitié encontrar informacién util para
unificar los conceptos en el disefio de ejercicios de entrenamiento actoral teatral y
cinematograéfico.

La visualizacion de peliculas de los géneros cinematogréficos drama, comedia, bélico y
terror, nos llevoé a diferenciar las convenciones de cada uno. Esto se complementd con una
revision bibliografica de los autores que han abordado el tema de las caracteristicas de los
géneros.

Estos son los aspectos que se tuvieron en cuenta para diferenciar las convenciones:

1) El contexto: tono, atmasfera y experiencia emocional de cada historia.

2) Trama y conflictos: acciones que se desarrollan en la historia, las relaciones entre los
personajes y la realizacion de sus objetivos a través de la superacion de los obstaculos que
enfrentan.

3) Caracterizacion de los personajes y sus funciones dramaticas dentro de la historia.

4) Efectos sobre el espectador: experiencias que vive el espectador al ver la pelicula, e

impactos desde lo dramético, narrativo, estético, emocional e intelectual.

4.2. Fase 2: Desarrollo de guiones y preproduccion
El guion literario se construyo teniendo en cuenta las escenas-fragmentos a representar, segun las
situaciones y formas de interpretacion propias de los géneros cinematograficos drama, comedia,
bélico y terror.

Aunqgue no se trabajo con una estructura convencional (aristotélica), sino experimental (por
fragmentos auténomos), fue necesario establecer un orden para ir llevando al espectador por los
diferentes momentos y emociones, procurando que la tension dramatica fuera en aumento para

atrapar su atencion y lograr que pudiera reconocer las diferencias entre los géneros.
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La construccion de cada escena-fragmento fue realizada abordando los siguientes puntos
esenciales de la estructura narrativa:

1) Exposicion: presentacion de los personajes en el tiempo y espacio, para marcar el
«equilibrio» inicial de la situacion desarrollada.

2) Punto de giro: intensificacion del conflicto y rompimiento del «equilibrio» de los
personajes.

3) Punto de crisis: desmoronamiento de las esperanzas de alcanzar el objetivo. ES un
momento de debilidad de los personajes.

4. Climax: ultima accion de los personajes, donde se define si alcanzan su objetivo o no.

Seguidamente, la realizacién del guion técnico permitié hacer un desglose de lo que se
necesitaba en cada fragmento. Se plante6 la narracion desde los planos, con sus respectivas
acciones, para tener la informacion necesaria y hacer los desgloses artisticos y logisticos. El
contenido de cada imagen permitio «previsualizar» el producto final y facilitd el trabajo posterior
de la puesta en escena.

En el guion técnico se define la forma en que se va a presentar el contenido dramético de
las escenas, por medio de los siguientes factores técnicos y estéticos:

1) Encuadre. Fragmenta el espacio escénico y dramatico para encerrar un contenido
especifico de la trama. Puede ser mas abierto o mas cerrado, segin la gramatica o funcién
narrativa que cumpla dentro de la estructura de la escena. Ademas, puede ser descriptivo o
expresivo.

2) Angulos de camara. Permiten marcar puntos de vista frente a la accion dramatica,
creando relaciones entre los personajes, y entre ellos y el espacio, con los elementos que lo
componen. Desde el punto de vista de la accién definimos como queremos que el espectador
participe de la historia.

3) Manejo de la camara. Se indica si debe permanecer estatica o realizar algun
movimiento, ya sea giros sobre sus ejes (horizontal o vertical) o desplazamientos por el espacio.
Tambien, la forma o técnica con la que la cdmara es controlada por el camarografo: en mano, en
tripode o en estabilizador.

4) Contenido de la imagen. Los tres factores anteriores deben ayudar a crear la mejor

composicion posible para las imagenes que contiene cada fragmento dramatico de las escenas.
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Luego del desglose por imagenes, se realizaron los disefios de la direccion de fotografia y de
arte, y el disefio sonoro. Luego se planed la produccion, para buscar los recursos necesarios en el
rodaje.
Desde cada uno de los departamentos artisticos se debian tener en cuenta los siguientes
aspectos:
1) Herramientas y condiciones necesarias para la construccion de las imagenes (direccion
de fotografia):
a) Espacio de grabacion o escénico: dimensiones, texturas, colores, fuentes de luz.
b) Camara y lentes.
c) Soportes para la cdmara.
d) Luces: segun su calidad (dura o suave), intensidad (relacion de contraste) y
temperatura del color.
2) Elementos y condiciones para la distribucion del espacio y las acciones de los
personajes (direccion de arte):
a) Espacio escénico.
b) Objetos de escenografia segun sus formas, dimensiones, texturas y colores.
c) Utileria segun su funcion en la escena.
d) Vestuario: estilo y colores.
e) Maquillaje segun su funcidn en la accion dramética de la escena.
3) Herramientas y condiciones del espacio escénico para la grabacion y edicion del sonido
(disefio sonoro):
a) Micréfonos.
b) Acustica para los didlogos.
c) Construccion del sonido ambiente de cada escena (espacio dramatico-ficcional).
d) Construccion del foley (sonidos involucrados en las acciones de la escena).
e) Composicion y uso de la musica.
f) Mezcla de sonido (nivelacion de los sonidos para la composicion sonora

definitiva).
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Para finalizar esta fase, se realizo la seleccion (casting) de los cuatro actores que participaron en
la construccion e interpretacion de los personajes de los cuatro géneros cinematogréaficos,
quienes debian tener una base preexpresiva (preparacion actoral) que les permitiera trabajar en la
etapa de elaboracion expresiva de cada personaje en las diferentes escenas.

4.3. Fase 3: Entrenamientos-laboratorio con actores
El trabajo con actores se realizé en los entrenamientos-laboratorio, los cuales se configuraron
como un espacio de encuentro, exploracion, experimentacion y creacion entre los actores y el
director alrededor del tema de investigacion: identificacion de formas o vias pedagdgicas
eficaces para lograr una mayor calidad y riqueza interpretativa y creativa de los actores en la
construccion expresiva de los personajes y estilos de interpretacion, haciendo uso del lenguaje
cinematogréafico en los géneros drama, comedia, bélico y terror.

En el entrenamiento-laboratorio se considera al actor como elemento comun entre el teatro
y el cine. Por ello, la base preexpresiva y la aplicacion de los principios pedagdgicos de unidad y
totalidad fueron la base para la implementacién de los ejercicios enfocados a la construccién e
interpretacion de los personajes. Fue necesario trabajar con actores formados en escuela, para
tener un camino recorrido.

En el entrenamiento-laboratorio, la experimentacion, a través del método de prueba vy error,

se realiz6 mediante las siguientes actividades:

1) Puesta a prueba del transito desde el nivel preexpresivo de los actores a su nivel
expresivo (personajes). Esto, por medio de la realizacion de ejercicios de interpretacion basados
en los principios pedagdgicos de la actuacion. En dichos ejercicios se tuvieron en cuenta los

siguientes aspectos:

a) Las situaciones definidas en el guion literario como transito hacia las intenciones
dramaticas de las escenas.

b) Las convenciones de los géneros y las formas de expresion para darle vida a los
personajes.

c) El entrenamiento basado en la técnica de las emociones.

d) Las relaciones entre el actor y la camara.

e) La construccion de una interpretacion propia para los personajes de cada género

cinematografico: interior y exterior del personaje.
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2) Seguimiento, evaluacion y verificacion de la eficacia de los ejercicios mediante las

siguientes actividades:

a) Registro de todos los entrenamientos, para que los actores y el director pudieran
visualizar los puntos especificos sobre los cuales trabajar para mejorar la construccion de
los personajes.

b) Elaboracion de un material audiovisual que sintetizara el proceso seguido con los

actores hasta llegar al producto final del cortometraje experimental.

4.4. Fase 4: Rodaje

En el rodaje de las escenas, el trabajo con la camara permitié plasmar las interpretaciones para
encontrar la mejor manera de fortalecer la actuacién (por medio del lenguaje cinematogréafico) y
llegar con mayor fuerza al espectador. Si bien el dispositivo cinematografico’ (camara, luz y
edicion), como esencia del cine, plantea al actor condiciones de actuacién diferentes a las del
teatro, eso no implica la renuncia a la esencia y potencia del arte actoral, que estad en la
produccion de su poiesis corporal (acciones fisicas y fisico-verbales) in vivo en las condiciones
de las escenas (situacion de actuacion en el cine).

La camara, la luz y la edicion son factores esenciales para el registro del material visual y
la narracion, permitiendo construir un mundo ficcional y presentarlo al publico. Bajo los
términos gramaticales del manejo de la camara cinematografica pudimos conocer y vivir las
historias de los personajes modelados desde el trabajo con los actores.

Para cada género se disefid un esquema de iluminacién que permitié crear atmosferas
cargadas de significados, sensaciones y emociones. Asi se logro tener las condiciones propias de

cada escena, en cuanto a la trama e intencion de lo que se queria generar en el espectador.

7 «(...) el dispositivo cinematografico plantea todo tipo de fragmentaciones, selecciones, combinaciones y
decisiones anteriores, simultaneas y posteriores al rodaje, que son ajenas a la accidn del actor pero que repercutiran
en la misma. (...).

No obstante, esto no debe conducir a la conclusion errénea de que el desempefio actoral es un aspecto
desdefiable dentro del enunciado filmico. Por el contrario, esa potencia que ostenta una obra construida a partir de la
sola huella de una presencia, no hace mas que reafirmar la importancia fundamental de la actuacién en el arte»
(Mauro, 2016: 14 y 15).
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Una vez logrado el ambiente en el espacio, habitado por los actores y la escenografia, la
camara entro a ser participe de la puesta en escena permitiendo realizar los planos (composicion
de iméagenes) con los cuales se narrd la historia definitiva.

Desde el actor encontramos el cuerpo, la voz y la mente como factores esenciales para la
construccién e interpretacion de personajes ficcionales. Ese cuerpo y esa voz, impulsados desde
la mente, son los que les dieron presencia a los personajes sobre el escenario, para que el
espectador pudiera conectarse con ellos y las historias.

En el mundo material de la puesta en escena, se utiliz6 la camara como medio para llegar a
unos espectadores en los que se buscaba algun efecto cognitivo, emocional o fisico.

El trabajo de construccion e interpretacion de los personajes para los cuatro géneros
cinematogréaficos se hizo con cuatro actores. Todos fueron pasando de una escena a otra y de un
género a otro. La idea era ver si el entrenamiento de un actor podia lograr que personificara a
distintos personajes, de acuerdo a la trama.

De la misma manera, se trabajo en el mismo espacio para todos los géneros y escenas. Era
un espacio vacio e indefinido que, con el uso de algunos objetos de utileria minimos
—significativos y simbolicos—, proporcionaba el ambiente necesario para que los actores
desarrollaran sus personajes y sus acciones, asignados dependiendo de la intencion dentro de las
escenas-fragmento.

Ademas, los actores vistieron el mismo atuendo en cada una de las escenas, sin importar el
acontecimiento que se desarrollaba. Se busco, fundamentalmente, enfatizar en la interpretacion
como esencia de la narracion cinematografica, anulando cualquier elemento que le diera
«ventajas» al actor para darle forma a sus personajes.

La idea fue encontrar formas de dirigir a un actor para construir e interpretar distintos
personajes en las historias formadas bajo los parametros de los géneros drama, comedia, bélico y
terror; y buscar la mejor manera de utilizar el lenguaje cinematografico para potenciar la
interpretacion de diferentes personajes.

La direccion de cada escena debia realizarse manteniendo la atencion en la relacion entre
los componentes narrativo, dramatico y estético, y su coherencia segun las intenciones

expresivas. Los elementos considerados fueron los siguientes:

1) La historia/trama (guion literario), que marca los acontecimientos y acciones

dramaticos.
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2) El actor, que le da vida al personaje dentro de la trama con una intencion interpretativa.
3) La camara, que condiciona y da forma a la narracion y a la lectura del espectador

respecto a los personajes y los acontecimientos de la historia.

4.5. Fase 5: Posproduccion

La edicion permitio estructurar las escenas-fragmentos, dandoles un orden que facilitara la
comprension de cada situacion narrada. Una vez construida cada parte (con cada género), se
Ilevé a cabo la estructura general del cortometraje con el orden en que los espectadores verian las
acciones, buscando una identificacion por parte de ellos con los personajes y los momentos
presentados.

La edicion de la imagen se realizo siguiendo varias etapas:

1) Ordenamiento y revision de las hojas de script o continuidad.

2) Ordenamiento del material grabado: planos y tomas para cada escena.
3) Visualizacion y estructuracion de las tomas de cada escena.

4) Estructuracion general del cortometraje.

5) Correccion de color.

En la edicion del sonido se organizaron los elementos de la banda sonora, para acompafiar la
atmosfera, las acciones y los didlogos de cada escena. Este es un complemento esencial para la
imagen y la intencién comunicativa del director.

La edicién del sonido sigue un proceso meticuloso que comprende los siguientes aspectos:

1) Definicion de las intenciones narrativas y dramaticas del el sonido.

2) Construccion de los componentes sonoros de cada escena:

a) Diélogos: revision del registro directo y establecer si era necesario hacer doblajes.
b) Grabacién y construccion del foley o sonidos generados en la accion.
c) Grabacion y construccion del sonido ambiente o sonido del espacio dramatico-

ficcional.

3) Composicion y uso de musica para las diferentes escenas.
4) Mezcla de sonido: nivelacion de los diferentes materiales auditivos segun las

intenciones narrativas, dramaticas y estéticas.
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La sincronizacion entre imagen y sonido fue el punto final para darle coherencia y fuerza al
relato audiovisual. Se dejo de trabajar cada componente —visual y auditivo— por separado, para
darle forma a una sola pieza que pudiera impactar al espectador.
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5. MEMORIAS DEL PROCESO DE LA INVESTIGACION-CREACION

5.1. Construccidn de las situaciones: referentes tedricos, documentales y audiovisuales
La construccién de las situaciones de cada escena en el guion literario, segin los géneros
cinematograficos (drama, comedia, bélico y terror), parte del estudio de las convenciones de los
géneros, con sus componentes basicos de tiempo, espacio, personajes, acontecimientos y
circunstancias dadas que consideramos mas Utiles (en términos de efectividad) para la
elaboracion de cada trama. Dichas convenciones son abordadas en el marco tedrico del presente
trabajo, sirviendo para la definicion de las condiciones o caracteristicas propias de cada género,
desde la tematica, las acciones, los acontecimientos, el tono (caracter), y la forma en la que la
informacion es recibida por el espectador y es afectado, a través de su identificacién con los
personajes y los sucesos percibidos en la pantalla.

Para la construccion de las situaciones de cada escena en el guion literario, partimos de
aplicar las convenciones de cada género en lo referido al contexto, trama/conflicto,

caracterizacion de los personajes y efecto buscado en el espectador:

Tabla 11. Convenciones de los géneros drama y comedia

Convenciones Drama Comedia

Contexto Serio, con un tono enfocado més haciala | Cémico, con un tono enfocado hacia el
tristeza, el dolor y la compasion. humor y a provocar la risa.

Trama/ La relacién amorosa de un pasado que La carrera de un ciclista que lucha por

conflicto sigue siendo muy sentido en el presente llegar a la meta, acompafiado del
por los personajes, es una de las cansancio, la sed, los accidentes, se
situaciones que ayudan a potenciar las convierte en la mayor prueba para
emociones en los encuentros y conflictos | demostrar que es el nimero uno.
gue se presentan en la trama. Narrada desde el ciclista y su relacion

con otros personajes, permite, mediante
caidas y sorpresas visuales, fortalecer
esa imagen caricaturesca de ciertas
situaciones, que son efectivas para
lograr un impacto en el espectador. El
caerse y volver a levantarse sin que
nada pase, y la aparicion de personajes
donde no deberian estar, son los
componentes que marcan el absurdo
dentro de la comedia; con la ayuda de
elementos del lenguaje del encuadre y

La trama avanza con el conflicto que se
desencadena en el encuentro fortuito entre
dos de los personajes mientras van a
comprar un periédico y unas frutas, que
trae de vuelta un pasado en el que hubo
una historia de amor entre ellos, donde
quedaron cosas inconclusas pero las
circunstancias del presente no les permite
volver a estar juntos.
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Convenciones

Drama

Comedia

su movimiento interno.

Caracterizacion
de los personajes

Construida desde situaciones y
acontecimientos cotidianos, comunes,
como ir a comprar un periddico o unas
frutas, da una sensacién de realismo y
cercania para el espectador, que puede
llegar a imaginar esos hechos en su propia
vida (realidad). La relacién amorosa, con
un pasado que sigue siendo muy sentido
en el presente por los personajes, lleva a
que en el interior de ellos se vuelvan a
activar viejos sentimientos (heridas,
alegrias), que se reflejan en la respiracion,
la postura y las expresiones faciales de los
actores.

La atmosfera de drama propia del género
se afianza con las emociones y
sentimientos de los personajes. Ademas,
el lenguaje de la cdmara ayuda a que se
sientan de forma mas eficaz las imagenes
de los actores y sus gestos, leidos desde
su linea de pensamiento (personaje) y su
mirada (patrén de expresion facial).

El chiste visual, mas que verbal, es el
principal elemento que se utiliza dentro
de la escena.

En la comedia lo inesperado,
interpretado y mostrado con gracia,
genera una conexién del espectador con
los personajes y situaciones que se salen
un poco de lo cotidiano, de lo comun,
generando diversion y risa frente a lo
gue rompe con la realidad pero que es
posible en la pantalla.

Efectos en el
espectador

Ante situaciones cotidianas que hacen
parte de la vida diaria de cualquier
persona, y que son cercanas al publico en
general, el encuentro entre personajes con
una historia cargada de emociones y
sentimientos fuertes hace que los
espectadores se involucren de manera mas
sentida y fiel con los personajes y con lo
gue ven en la pantalla.

Esta situacion de choque entre deseos
muy profundos, lleva a los personajes a
un estado animico bajo, de nostalgia, que
puede ser sentido por el espectador.

Las imagenes de los actores-personajes
en los diferentes momentos de la trama
pueden generar reacciones de risa o
agrado, lo que es el fin fundamental del
género.

Una yuxtaposicion (edicion) coherente
y funcional permite una lectura
comprensible por parte del espectador,
y eso le ayuda a construir relaciones
entre los personajes, segln sus roles y
funciones dentro de la escena.

Fuente: elaboracion propia.
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Tabla 12. Convenciones de los géneros bélico y terror

Convenciones

Bélico

Terror

Contexto La guerra, el peligro, el riesgo, el miedo, | Lo desconocido puede desencadenar

la urgencia; pero también la hermandad, | miedos, disgustos, incomodidades y

el sacrificio, el amor, crean las preocupaciones.

condiciones propicias para mostrar el

heroismo, como parte importante del

género.
Trama/ La precariedad de unos soldados en La intrusion de una fuerza maligna dentro
conflicto combate, separados por una delgada de la escena, donde algo desconocido ha

linea con la muerte (sus enemigos), crea
la urgencia suficiente para que las
motivaciones de los personajes se
revelen en sus acciones y relaciones
frente a los otros que los acompanian.
Los personajes se sacrifican por los
demas, dejando a un lado su deseo de
vivir por ayudar a quienes los necesitan:
sus comparieros sin sus hermanos.

tomado el control de las mentes de los
personajes, comienza provocando una
sensacién de temor por no saberse lo que
pasa. Los personajes viven unos
acontecimientos alrededor de una
presencia amenazante que se aproxima,
llevandolos a intentar comunicarse con
alguien que pueda ayudarles.

De vuelta a la «realidad» de la escena, los
dos personajes que intentan huir y romper
la conexidn con la fuerza maligna se
enfrentan a la realidad de la pérdida de
dos de sus compafieras, que al mostrar su
dolor antes de morir crean en ellos una
sensacion de miedo y temor frente a la
realidad que estan viviendo.

Caracterizacion
de los personajes

Las acciones se desarrollan en torno al
acontecimiento bélico, lo cual permite
poner a los personajes en una situacion
en la que sus vidas corren peligro. Esta
circunstancia ayuda a los actores a crear
lineas de pensamiento para sus
personajes, permitiéndoles lograr
respiraciones, posturas, movimientos y
expresiones faciales que contienen la
profundidad de una vivencia interna,
creible para la escena.

El interior de los personajes, sus
emociones, sus sentimientos, sus deseos,
sus suefios, forman parte fundamental
del desarrollo de la escena, porque ese
interior se convierte en el impulso que
los empuja a luchar hasta el final del
conflicto.

Los personajes se ven inmersos en un
acontecimiento en el que no tienen
ningun tipo de control frente a lo que
sucede. Esto los lleva a luchar no solo
con los conflictos externos, en los que
intentan solucionar problemas que
impiden que puedan salir con vida, sino
también con sus conflictos internos,
donde tienen que superar sus miedos,
vencerlos o controlarlos para poder
obtener las fuerzas necesarias para
intentar salvar sus vidas y las de sus
comparieros.
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Convenciones

Bélico

Terror

Efectos en el
espectador

Los actores pueden lograr una
intensidad desde lo interno y externo
que facilita la conexidn con el
espectador, generandole un sentimiento
de compasion y empatia ante los
personajes y sus objetivos dentro de la
trama. Ademas, pueden ser el puente
directo para lograr una conexién
personal y cercana del espectador,
haciéndolo sentirse dentro de la
trinchera, sufriendo, esforzandose y
deseando salir con vida.

La angustia, el miedo a lo desconocido,
que esta ahi afuera y puede hacerle dafio,
se crea a través de la imagen. Los
personajes le hablan al espectador
(rompimiento de la cuarta pared),
involucrandolo en lo que esta
sucediendo; esto abre el camino para
introducirlo en una atmdsfera inquietante,
que lo mantiene atento e interesado por
los personajes y la historia que se narra
en la pantalla.

Fuente: elaboracion propia.

5.2. Caracteristicas y formas de interpretacion segun los géneros cinematogréaficos

Para el entrenamiento-laboratorio con los actores, es importante definir unas caracteristicas y

formas de interpretacion de los géneros cinematograficos drama, comedia, bélico y terror.

Nuestro trabajo se basd en tres factores externos de la actuacion, que consideramos

fundamentales para definir la forma como los personajes se ven en la pantalla y como impactan

al espectador, generandole emociones, sensaciones y pensamientos especificos: visibilidad

(amplitud o contencion de la expresion), ritmo/tempo (movimientos y velocidad) y estilizacion

(realismo u ornamentacién). Los niveles de dichos factores se clasifican en alto, medio o bajo,

segun las consideraciones y decisiones tomadas en cuenta a partir de la investigacion documental

y audiovisual sobre los géneros (Tablas 13, 14 y 15):

Tabla 13. Géneros y visibilidad

Género

Visibilidad (amplitud o contencion de la expresion)

Drama Bajo. Los personajes no muestran sus emociones de forma abierta. Hay un trabajo desde la

contencion y la linea de pensamiento, que se ve reflejada principalmente en la mirada de los
personajes en el momento de una confrontacidn con otros personajes o elementos
significativos de la trama. Se da un nivel de seriedad que lleva al espectador a conectarse con
tematicas, emociones y vivencias cercanas a él, y que le permiten vivir de una manera intensa
la historia.

Comedia | Alto. Los personajes muestran todo lo que esta en su interior, y buscan expresar con su Cuerpo

y expresion facial todo lo que estan sintiendo y deseando. Hay un acercamiento mas directo de
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Género

Visibilidad (amplitud o contencion de la expresién)

los personajes, desde lo visual, con el espectador. Se desarrollan acciones que permiten una
lectura de las intenciones, funciones dentro del relato y confrontaciones (encuentros) de los
personajes, creando choques y diferentes lecturas de los espectadores sobre ideas graciosas.

Bélico

Medio/alto. Debido a las situaciones propias del género, los personajes aparecen en el
momento en que las emociones nacen y se ven de forma mas explicita, debido a la necesidad
de soltar la energia que los carga en cada confrontacion. Al igual que en el drama, hay un
manejo muy fuerte de todas las vivencias internas de los personajes, reflejandose en las
miradas, las acciones, y las intenciones y conflictos personales que los motivan a alcanzar
algun objetivo.

Terror

Medio. Es necesario que los personajes desplieguen un nivel de alerta que se transmita al
espectador, para que permanezca expectante frente a lo que pueda ocurrir en las escenas. Por
esto, los actores deben mostrar y hacer visibles esas emociones latentes que pueden
intensificarse en cualquier momento de la trama. Cabe resaltar que los actores no deben
mantener una intensidad muy alta, porque al sostener al pablico en ese punto se minimiza la
potencia y el impacto de un verdadero momento de tension y de un posible conflicto en la
historia.

Fuente: elaboracion propia.

Tabla 14. Géneros y ritmo/tempo

Género Ritmo/tempo (movimiento y velocidad)

Drama

Bajo. Los movimientos son mas lentos, controlados, calculados y tranquilos. Apuntan
a propiciar los encuentros necesarios para el desarrollo de los acontecimientos que
llevan la progresion de la trama. Se busca centrar la atencién en la energia de los
encuentros entre los personajes y sus conflictos: lo que sienten, lo que pueden estar
pensando, los impulsos latentes, el unirse o separarse de alguien o algo; todo ello
enfocado en los sentimientos mas profundos de las personas.

Comedia | Alto. Los movimientos de los personajes son mas marcados y amplios. Buscan tener

una visibilidad que no pase desapercibida para los espectadores. Ademas, para
mantener la atencion la velocidad de los movimientos es mas acelerada, llevando una
progresion que exige la concentracion adecuada para entender, sentir y conectarse con
la trama.

Bélico

Medio/alto. En una escena de enfrentamiento armado, los personajes necesitan
inevitablemente estar atentos y activos para sobrevivir. Las circunstancias los llevan a
moverse con mas energia, con la motivacion de sobrevivir y ayudar a sus seres
queridos. Este ritmo/tempo funciona tanto en un nivel externo como interno,
manteniendo la tensién y ofreciendo la visibilidad necesaria de las emociones para
conectar al espectador con los personajes y las situaciones que enfrentan.

Terror

Medio/alto. Los movimientos de los actores, para mantener una tension latente, no
pueden bajar mucho la intensidad y energia. Debe mantenerse un impulso en los
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Género Ritmo/tempo (movimiento y velocidad)

personajes que los lleve a seguir avanzando con un sentido de urgencia. Sus
movimientos deben ser lo mas precisos posible para no cometer errores que puedan
Ilevarlos a problemas mayores. Deben generar la sensacion de estar siempre en la
cuerda floja; cualquier fallo puede ser el Gltimo.

Fuente: elaboracion propia.

Tabla 15. Géneros y estilizacion

Género

Estilizacién (realismo u ornamentacion de la expresion)

Drama

Bajo. Los personajes tienen un comportamiento mas sobrio, una expresion mas contenida y
sutil. Hay una busqueda de lo realista, lo cotidiano y lo controlado. Todo esto permite manejar
una tensién desde el interior de los personajes, con sus conflictos personales e interpersonales.
Los encuentros y confrontaciones permiten aflorar ciertas emociones que, con gestos sutiles y
un buen manejo de la camara, pueden expresar todo el mundo interno de los personajes y sus
intenciones.

Comedia

Alto. Los personajes tienen un comportamiento extrovertido. Sus gestos y movimientos tienen
formas mas marcadas, mas radicales; sacando la interpretacion un poco del realismo, llevando
al espectador a un reconocimiento de lo extracotidiano y «extrafio», ayudando a mantener la
gracia que caracteriza al género.

Bélico

Medio. Aunque se busca el realismo en las escenas, la intensidad de las emociones puede
percibirse salida un poco de lo cotidiano, llevando la interpretacion a un nivel mas
extracotidiano para el espectador; en funcidon de la trama, como evento extraordinario en la
cotidianidad, cargado de fuerza, puede llegar a ser mas efectivo para que el publico se conecte
con mayor potencia a lo que esta viendo en la pantalla.

Terror

Medio. No se puede sacar al espectador de cierto realismo que lo mantenga inmerso en la
situacion que esta viendo. Si se da un alejamiento con actuaciones muy adornadas y cargadas,
se lleva al espectador a un extrafiamiento ante los hechos, distanciandose de la familiaridad e
identificacion con los sucesos. Si se mantiene una forma cercana a la vivencia del publico, se
logra una mayor cercania a los personajes y a los momentos de miedo y terror ante las
historias propias del género.

Fuente: elaboracion propia.

5.3. Desarrollo de los guiones literario y técnico

Uno de los factores que permiten la conexion del espectador con la ficcion en el cine es la

imitacién, en mayor o menor fidelidad, de la realidad que conoce y con la que se identifica. Esto

lleva a que el publico, al ver una pelicula, quiera seguir a los personajes a través de sus historias,

para vivirlas y sentirlas como si fueran propias.
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5.3.1. Los géneros cinematograficos como formas de narracion.

Para elaborar el guion fue necesario definirse entre las muchas formas de narrar en el cine. Entre
ellas, los géneros cinematogréficos son un buen punto de partida para explorar esas narrativas:
tematicas, acciones, emociones, situaciones, espacios, tiempos... Los géneros crean las
condiciones para que los espectadores se dispongan a vivir y sentir las historias a través de las
acciones y emociones de los actores-personajes. Por esto, era necesario escribir escenas que le
permitieran a un actor —con su formacién, habilidades y capacidades— ser capaz de interpretar
cualquier tipo de personaje, con el tono (calidad), intensidad y forma requeridos por los
diferentes géneros cinematograficos. Basado en su respiracion, postura corporal, expresion
facial, voz y mente, el actor puede hacer uso de diferentes vias o formas de actuacién para
transmitir las emociones y acciones que conectaran al espectador con las diferentes tramas.

El guion literario se escribio con escenas autonomas y diferentes personajes, a partir de las
convenciones de los géneros cinematograficos, para la realizacion de un cortometraje. Los
géneros elegidos fuero el drama, comedia, bélico y terror, en un intento por buscar la mayor
cantidad de variables para la construccién e interpretacion de los personajes. Las escenas fueron
construidas con personajes y acciones comunes, segun las descripciones teoricas acerca de los
géneros; y que fueran facilmente reconocibles, para que las formas de la actuacién fueran muy
concretas respecto a los géneros.

Esto era solo una base para continuar indagando en formas mas complejas de
interpretacion de los géneros cinematograficos, dado el caso de que pudiera encontrarse una via
para la actuacién en cada uno de los géneros.

El guion literario que sali6 de todo este proceso de investigacion, analisis e imaginacion
cuenta varias historias en cada una de las escenas. Las escenas son cortas y le dan vida a
diferentes personajes e historias, sin estar relacionadas entre si. Los personajes son singulares, y
nacieron de la idea original del guion, la experiencia y conocimiento propios de los actores, y el
trabajo de entrenamiento a partir de las intenciones draméticas y narrativas planteadas.

No solo se buscaba que todos los personajes fueran mundos e historias diferentes en el
papel, sino que se buscaba que los actores construyeran —en su interior y su exterior— las
distintas formas de los personajes, y su diferenciaciéon en el momento de la actuacion frente a la

camara durante la grabacion.
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Para esto se necesito pensar en las vias o formas mas efectivas posibles para entrenar con
los actores, e ir encontrando los diferentes rasgos de los personajes que conformarian las escenas

de cada género.

5.3.2. Guion técnico (material para la edicién).

Una vez terminado el guion literario, se tenia una primera imagen mental del cortometraje, con
los personajes, situaciones y acciones del relato. El guion literario, que es la historia contada con
imagenes (forma descriptiva de las acciones y diélogos), fue el punto de partida para construir el
guion técnico, que es la traduccion del texto dramatico a planos (encuadres y manejo de la
camara) y sonidos. Estos fueron pensados para potenciar la interpretacion de los actores, que a su
vez era el material que recibiria posteriormente el espectador en la pantalla.

Por lo tanto, todo el material visual tenia que disefiarse de manera que en la edicion pudiera
lograrse la continuidad necesaria de una narracién clara y comprensible para el publico. En este
punto, el manejo de la cdAmara se convierte en uno de los mecanismos mas efectivos para darle
forma al lenguaje cinematografico, y asi lograr atrapar a los espectadores y tener un impacto en
ellos; buscando su empatia con los personajes y que fueran capaces de vivir y sentir las historias
provenientes de las imagenes.

Cada imagen y sonido fueron considerados para que pudieran funcionar efectivamente en
la estructura del cortometraje, dandole coherencia a la narracion y logrando el efecto esperado:
conmover al espectador. Para esto se realiz6 un guion de montaje (guion técnico, con el orden de
la estructura final) que permitié tener una idea del orden en que las imagenes y sonidos
aparecerian en la pieza final que seria proyectada en la pantalla.

Este orden, que marca la union del material visual y auditivo, y que hace parte del proceso
de edicion en la posproduccion, es otra herramienta poderosa del lenguaje cinematografico para
relacionar imagenes y sonidos que potencien la presencia de los actores-personajes en la puesta

en escenay en las tramas.

5.4. Entrenamiento-laboratorio y trabajo creativo con los actores
Los términos entrenamiento-laboratorio dan una idea del método utilizado en el proceso
realizado con los actores, para la construccidn e interpretacion de los personajes de las escenas

escritas segun las convenciones de los géneros cinematograficos drama, comedia, bélico y terror.
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El entrenamiento lo asumimos como el ejercicio continuo y arduo por parte de los actores
para reconocer sus herramientas interpretativas (cuerpo, voz, mente) y buscar los caminos que
lleven a la composicion y creacion de los personajes segun las necesidades dramaticas y
narrativas. Y el laboratorio, como el espacio propicio para utilizar un método empirico
experimental, donde, desde la direccion, se pudieran crear las condiciones deseadas y necesarias
para probar y observar el material que fuera util en la construccion e interpretacion de los
personajes.

En relacion a las condiciones y premisas para el entrenamiento-laboratorio creativo con los
actores, observamos como importantes las referidas al espacio de entrenamiento, las relaciones
del director con los actores, la preparacion previa de los actores y la grabacion de todo el proceso
realizado con los actores.

El espacio en el que se va a entrenar con los actores debe tener las dimensiones suficientes
para que se puedan realizar movimientos y desplazamientos sin que los limites del lugar impidan
una buena experimentacion y busqueda de la interpretacion de los personajes.

El acercamiento del director a los actores es fundamental para construir un buen canal de
comunicacion y facilitar el intercambio de ideas en la construccion e interpretacion de los
diferentes personajes. Ademas, la confianza que se crea entre el director y los actores genera un
ambiente de comodidad que permite una mayor libertad y fuerza en el proceso de creacion
(creatividad), abriendo todo un abanico de posibilidades para una buena caracterizacion y

actuacion.

5.4.1. Preparacion previa de los actores.

Antes de poner a los actores en movimiento, es importante que entren en un estado de atencién y
concentracion fisica y mental para estar abiertos a la informacién concreta de cada escena y
poder empezar a explorar las posibilidades de interpretacion.

Inicio del trabajo. Lo primero que se realiza es la lectura del guion literario completo,
para que el actor tenga un panorama general de la trama y asi una idea inicial de cual puede ser el
camino para empezar a abordar la historia y los personajes. Luego se lee cada una de las escenas
individualmente, para empezar a tener toda la informacion necesaria (circunstancias dadas) para

encaminar el trabajo de creacién.
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Primera entrada a escena. El actor realiza las acciones de la escena sin ningan tipo de
emocion o personalidad predeterminada. Se intenta hacer un recorrido de ellas con el mayor
vaciamiento mental y fisico posibles, para que el actor empiece a familiarizarse con el espacio,
movimientos y posiciones en el lugar, y con los otros actores u objetos que habitan el espacio.

Se continta profundizando en la informacion acerca de la trama principal y las secundarias
(acontecimientos, acciones, objetivos) de las escenas, principalmente en la relacion de un
personaje con los otros y con el lugar que esta habitando.

En este punto el actor empieza a generar conexiones entre las partes del relato y el
trasfondo, razon y motivacion para cada una de las acciones que va a realizar. El personaje
empieza a cobrar vida. Ahora cada movimiento, gesto y expresion tienen una intencion,
empujando al actor a moverse hacia la busqueda de un objetivo en la historia.

Grabacion del proceso realizado en el entrenamiento-laboratorio. En todo el proceso
realizado con los actores, desde el trabajo previo hasta el acercamiento a la historia y el
personaje, asi como en la busqueda y experimentacion de diferentes formas internas y externas
del personaje, es fundamental su grabacion desde el principio hasta el final y en todos los
entrenamientos, para ir identificando el material Gtil o modificable de la actuacion.

Este sera analizado junto a los actores para ir modelando una forma correcta, fuerte y
coherente de los diferentes estilos expresivos del lenguaje (teatral o cinematografico) con el cual
se va a trabajar; especialmente dentro de los pardmetros y formas de los géneros
cinematogréaficos drama, comedia, bélico y terror.

El registro le da informacion contundente al actor para que visualice lo que esta haciendo.
Para que pueda verse y ser consciente de ciertos aspectos de su interpretacion que puedan
mejorarse 0 modularse, y llegar a una expresion mas limpia, equilibrada y potente, garantizando
asi que en el resultado final (producto cinematografico) el espectador tenga una conexion
efectiva con los personajes y las historias que se estan narrando.

De igual manera, el director puede usar ese material audiovisual para tener mayor claridad
respecto a las indicaciones que quiera darle a los actores en su basqueda de los personajes para la
pelicula.

El proceso de entrenamiento-laboratorio con los actores se realiza bajo las siguientes

formas:
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1) Realizacion de ejercicios individuales y grupales, en los que se les da a los actores
pautas de interpretacion, referidas tanto a las motivaciones internas como a las formas externas
(acciones, posturas, expresiones, etc.). Asi podran explorar y experimentar, desde su propia
poiesis corporal y vocal, diversas formas expresivas, segun los requerimientos de construccion e
interpretacion de los personajes para los géneros cinematograficos elegidos.

2) El cambio de las condiciones de los ejercicios, para poder observar variaciones, matices
y facetas diferentes que permitan ampliar el panorama del material Gtil para la construccion e
interpretacion de los personajes.

3) Revision de las grabaciones de los ejercicios con los actores, propiciando la reflexién y
analisis de los resultados de los ejercicios, en funcion de potenciar las formas de expresion
(caracterizacion de los personajes, desarrollo de la trama, etc.) mas eficaces con respecto a los
géneros; asi como eliminar las formas de expresion e interpretacién menos eficaces.

4) Elaboracion de informacion relevante, para su uso en la practica o en posteriores
investigaciones acerca del tema, como resultado de la observacion de las experiencias del

proceso.

5.4.2. Los niveles narrativo y escénico, y las variables de interpretacion del actor en el
entrenamiento-laboratorio creativo con los actores.
En el trabajo de entrenamiento-laboratorio realizado con los actores para la construccion e
interpretacion de los personajes relacionados con los géneros cinematograficos, abordamos el

trabajo desde tres aspectos:

1) Las variables de los niveles narrativo (literario/historia) y escénico (performativo /
poiesis del actor), y en especial el manejo condicionado (prueba/error) de los factores de estas
variables, que fueron planteadas en el marco tedrico. Ellas son esenciales en la configuracion de
los universos del cine y el teatro, por lo que deben de ser abordadas para darle forma a los
personajes.

2) Los niveles preexpresivo y expresivo del actor, y los principios pedagdgicos, segun lo
planteado en el marco teorico.

3) El trabajo a partir de las emociones (apoyado, entre otros, en el método alba emoting de
Susana Bloch y en los principios pedagogicos de Marleny Carvajal enunciados en el marco

tedrico).
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5.4.3. Entrenamiento a partir de las variables de los niveles narrativo

(literario/historia) y escénico (performativo / poiesis del actor).
En el entrenamiento-laboratorio con los actores trabajamos estos niveles junto a los principios
pedagdgicos de unidad, totalidad y accion/tension, mediante la implementacion de ejercicios con
pautas de trabajo referidas a algunos factores de los niveles narrativo y performativo, y al
posterior analisis del proceso con los actores a partir del registro audiovisual.

A continuacién presentamos una descripcion general del trabajo con los actores durante el
entrenamiento-laboratorio con los factores de las variables. En la descripcion se expone en qué
consisten cada variable y los factores, asi como su utilidad para el trabajo del actor. La
informacion fue recolectada en el momento de los entrenamientos-laboratorio, relacionandolos

con el marco tedrico de la tesis. Abordamos las siguientes variables:

1) Nivel escénico/performativo

Variable escénica 1. Accién escénica / poiesis del actor. Factores: estado tonico y reacciones
fasicas: respiracion, postura y expresion facial.

Variable escénica 2. Situacion / poiesis del actor. Factores: accién, ritmo y tempo.

Variable escénica 3. Personaje / poiesis del actor. Factores: intencion (deseo-objetivo) e

impulsos (emociones: estado tdnico, reaccion fasica) de las acciones.

2) Nivel narrativo

Variable narrativa 1. Fabula / accién dramatica. Factores: fabula (articulacion de parametros
temporales, espaciales, discursivos), trama principal, tramas secundarias y conflicto-tension
dramatico.

Variable narrativa 2. Situacion / circunstancias dadas (diégesis). Factores temporales,
espaciales y discursivos de la diégesis (circunstancias generales, especificas, situacionales y
subjetivas).

Variable narrativa 3. Personaje/conflictos. Factores: identidad del personaje, en cuanto a sus

rasgos de personalidad, rol o funcion en el relato y objetivos/deseos y conflictos.
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5.4.3.1. Variables del nivel escénico-performativo relacionadas con el nivel

preexpresivo del actor.

* Variable escénica 1: Accidn escénica / poiesis del actor. Principios pedagogicos: unidad
y totalidad
Esta relacionada con la accidn escénica y la presencia escénica del actor respecto al estado tonico
y las reacciones fésicas: respiracion, postura y expresion facial. Debe apoyarse en la busqueda de
la conexion interior/exterior (principio de unidad) en las acciones del actor, por la
interdependencia entre todos los factores. Asimismo, la bdsqueda de la conciencia de todos los

planos y niveles de su cuerpo-mente, en relacion con el entorno (principio de totalidad):

1) Respiracion. Es uno de los factores presentes en la expresion del actor, tanto en el
estado tonico (emocién mantenida en el tiempo) como en las reacciones fasicas (emocién por un
estimulo del momento). Evidencia lo que el personaje esta sintiendo y viviendo en su interior;
siendo su reflejo. Puede tener una frecuencia rapida, lenta, continua, pausada o por lapsos,
mostrando mas calma o més agitacion dependiendo del estado ténico y las reacciones fasicas.

Por otra parte, estd la amplitud, segln la respiracion sea con inhalaciones y exhalaciones
mas largas o mas cortas, reflejando los niveles de tranquilidad o excitacion del personaje desde
su estado tonico y sus reacciones fasicas.

Por dltimo, la intensidad, que es la fuerza con que se realizan las inhalaciones y
exhalaciones, mostrando tranquilidad o excitacion segln los estados tonicos y las reacciones
fasicas.

Estos tres componentes de la respiracion funcionan juntos, no pueden ir separados: toda
frecuencia tiene amplitud e intensidad, toda amplitud tiene frecuencia e intensidad, y toda
intensidad tiene frecuencia y amplitud.

Todas estas reacciones fisiologicas pueden ser percibidas por el espectador, reconociendo
las emociones y conectandose con el personaje. A su vez, generan sensaciones internas en el
actor y le permiten dar profundidad a su interpretacion, reflejando con fidelidad lo que pasa por
el personaje en cada situacion de la historia.

Entonces, el actor debe ser consciente del manejo de su respiracion para expresar las
emociones del personaje; teniendo siempre en cuenta la personalidad final, que condiciona la

manera como Vivira su historia y las diferentes situaciones de la narracion.
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2) Postura. Tiene que ver con el manejo de la posicion del cuerpo y su tensiéon o
relajacion. Estos elementos son importantes para que el actor pueda darle presencia al personaje.
La postura determina la ubicacion en el espacio y la relacién con todo lo que lo rodea, sean los
objetos u otros personajes.

Al igual que la respiracion, la tension y relajacion muestran los estados animicos del
personaje, que pueden ser de tranquilidad o derrota en la relajacion, y de excitacion o euforia en
la tension.

A través de su comportamiento y sus movimientos corporales, estos elementos también
pueden ser utilizados por el actor para darle una forma final a la personalidad del personaje.
Ademas, pueden transmitir informacidn sobre los antecedentes del personaje (acontecimientos y
traumas del pasado), y sobre su presente en la escena.

La postura también indica los estados tonicos del personaje y las reacciones fasicas, segin
los estimulos provocados por las situaciones de las escenas.

3) Expresion facial. Es otro factor fundamental para la expresion del actor. Tiene que ver
con el control de la apertura de los ojos, la mirada (vivencia interior), las cejas y la frente, y la
boca. La expresién (como primer elemento de conexidn e identificacion del ser humano con los
otros) debe ser manejada con absoluta limpieza por los actores, para que el espectador pueda
sentir y vivir el personaje. La apertura de los ojos (més abiertos 0 mas cerrados) mostrara las
emociones e intenciones del personaje dentro de una situacion. Pueden expresar tranquilidad,
excitacion o concentracion, entre otros.

La mirada, como elemento mas interior, muestra el alma del personaje: sus pensamientos y
sentimientos frente al presente de la narracion. Tiene que estar cargada con la linea de
pensamiento del personaje y debe ser construida por el actor para darle sentido a cada una de las
acciones que realiza. La mirada puede conectar con el espectador, generando cercania o rechazo
ante el personaje. Permite ubicarse en la historia y decidir como vivirla. Pero esto solo se logra si
el actor encarna verazmente al personaje, reflejando lo que esté viviendo y sintiendo.

Las cejas y la frente son elementos de la técnica que el actor debe aprender a controlar,
para ser muy preciso en lo que quiere transmitir, y ser natural dentro de la intencién y la estética
de la narracion.

Igualmente, la boca es una parte importante para expresar las emociones, segin sus

variaciones y posiciones. Estas deben ser coherentes y estar conectadas con los otros
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componentes de la expresion facial, para que funcionen conjuntamente de forma eficaz y
concreta y hagan sentir al espectador lo que se tiene previsto como intencion segun la escena.
Aunque los actores tienen que aprender a manejar de manera individual todos estos
elementos de la cara, deben modularlos como parte de una totalidad, que es lo que el espectador
interpreta como una emocion. Al igual que la respiracion y la postura, para encontrar la forma
final del personaje la expresion facial debe estar acorde con su personalidad mas idonea para la
trama. Esto permitird que sus reacciones sean, de una manera u otra, mas coherentes con su

singularidad.

Es importante que todos estos elementos fisicos sean muy bien pensados en su amplitud y
visibilidad, segun la intencion primaria de lo que el director quiere contar y comunicar. El
manejo de la respiracion, la postura y la expresion facial, como técnica, funcionan para darle
forma a la expresion del actor, de manera que pueda ser percibida y entendida por los
espectadores.

Pero, para poder crear expresiones individuales, singulares, hay que darle al personaje una
personalidad que lo defina como sujeto diferente a los otros; y que, segin su forma de ser,
pensar, sentir, genere expresiones de las emociones Unicas, propias de un personaje especifico
que no reacciona de forma convencional y estereotipada, que evita que todos los personajes sean
iguales. La personalidad, que define quién es y como es el personaje, da los diferentes matices de

la emocion segun su singularidad.

Video del entrenamiento-laboratorio para la
«Variable escénica 1: Accidn escénica / poiesis del actor»:
https://youtu.be/eiHn0BydVek

* Variable escénica 2: Situacién / poiesis del actor. Principio pedagogico: totalidad
Variable relacionada con el espacio-tiempo escénico, que hace referencia a los factores de
accion, ritmo y tempo.

Dentro de cada situacién en las escenas, la intencion del personaje lo lleva a la accién, al
movimiento. Este movimiento determina como se relaciona e interactta con el espacio, los otros

personajes y los objetos. Esa accion tiene un ritmo, que es la forma en que se suceden los


https://youtu.be/eiHn0BydVek
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movimientos, sean mas amplios, mas contenidos o incluso estaticos. A su vez, estos
movimientos tienen un tempo, que es la velocidad con que se desarrollan, sean mas rapidos o
mas lentos.

Estos dos factores, ritmo y tempo, estan determinados por las circunstancias generales
(mundo de la historia), especificas (lugares habitados), situacionales (acontecimiento, suceso,
accion) y subjetivas (interior y exterior del personaje). Esta informacion le permite al actor
conocer su posicion frente a lo que el personaje esta viviendo, y lo ubica en un estado ante lo que
puede venir.

Asi, segun su objetivo, urgencia, calma, discrecidn, excitacion, el personaje se movera de
una manera y a una velocidad determinadas para poder ir hacia su objetivo. Como siempre, esta
accion estard condicionada por la personalidad y emocion del personaje en su forma final. La
personalidad y emocion como variables constantes, con sus transformaciones segun la situacion,

deben acompafiar siempre la interpretacion del actor para darle sentido a las diferentes acciones.

Video del entrenamiento-laboratorio para la
«Variable escénica 2: Situacién / poiesis del actor:
https://youtu.be/7NEEmhxhUig

 Variable escénica 3: Personaje / poiesis del actor. Principios pedagogicos: unidad y
totalidad.
Variable relacionada con la entidad fisica del actor, en lo que se refiere a los factores intencion
(deseo u objetivo) e impulsos (emociones: estado ténico, reaccion fasica) de las acciones. Debe
apoyarse en la basqueda de la conexion interior-exterior en las acciones del actor (principio de
unidad), por la interdependencia entre las motivaciones, intenciones y emociones (interior), en
conexion con la expresion de la accidn (exterior). Y el reconocimiento de la influencia de todo el
entorno en sus acciones (principio de totalidad):

1) Dentro de toda situacion en una escena, desde el principio, el personaje se pone en
movimiento con una intencién, traducida en un deseo u objetivo que quiere alcanzar. Esa
busqueda estd marcada por un impulso desde el interior del actor-personaje; algo lo empuja a
buscar lo que necesita. Por lo tanto, toda escena dentro de la narracién tiene que estar pensada

para que el actor-personaje pueda ir avanzando en su busqueda de una meta.


https://youtu.be/7NEEmhxhUig
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No se puede poner a un actor-personaje en un lugar y tiempo determinados para esperar a
ver qué puede pasar. Tiene que existir una necesidad que lo impulse a ponerse en movimiento,
creandose asi las confrontaciones que van a dificultar la consecucion de sus objetivos. Toda
situacion estd determinada por el deseo y el impulso del actor-personaje, que lo llevan al
conflicto.

Ahora bien, la personalidad y emociones que componen al personaje en su forma final son
los que lo impulsan a ir hacia el objetivo, y a su vez se convierten en causales que facilitan o
dificultan la busqueda. El personaje podria tener el coraje para enfrentar cualquier obstaculo, o
podria tener la cobardia como para evitar cualquier confrontacion y evitar el obstaculo,
llevandolo a otro tipo de encrucijada.

2) Las emociones son parte fundamental del interior del personaje, de su forma de vivir las
diferentes situaciones de la historia y de reaccionar a los diferentes estimulos presentes en los
acontecimientos de las escenas. Por lo tanto, el actor debe tener la informacion necesaria para
conocer cdmo su personaje entra emocionalmente en una situacion, lo que condiciona su forma
de actuar y reaccionar en las diferentes acciones en las que se ve inmerso.

Ese interior, no solo del pensar sino también del sentir, le dara la linea de pensamiento, el
segundo plano (Stanislavski) para moverse dentro de la escena. Esto permite que el subtexto
vaya siendo evidente para el espectador a través de su comportamiento externo, que esta
condicionado por su emocidn interior.

Esas emociones, que son internas, marcan también como el personaje ve su mundo en cada
momento de la estructura de la trama. Todo esto le ayuda al actor a ubicarse animicamente en las
diferentes partes del argumento, para ser consciente de la evolucion, desarrollo y transformacion
del personaje desde el principio hasta el final de la historia.

Esa conciencia y conocimiento le ayudan a modular la forma de actuar, para darle
coherencia a la interpretacion del personaje en su busqueda de un objetivo, pasando por
diferentes momentos de mayor fuerza o menor fuerza interna del personaje, y ayudandole a
construir una interpretacion convincente y util para la narracion.

Las emociones, por supuesto, no solo estan presentes en el interior del personaje. El actor,
al tener su linea emocional interna, debe buscar la forma en que esas emociones se reflejen en el

exterior del personaje, a partir de su respiracion, su postura y sus expresiones faciales.
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El interior y el exterior funcionan en unidad y no por separado. Uno condiciona al otro. Por
eso es importante que el actor sea consciente de estos dos niveles para una buena interpretacion y
construccion de su personaje. La emocion interior lo llevara a tener un comportamiento externo
determinado, que refleja su vivencia interna, y el exterior es la consecuencia de lo sentido en el
interior. Por eso no pueden ir por separado, siempre deben ir de la mano.

Una exteriorizacion sin interior pierde profundidad y fuerza, porgque son solo movimientos
vacios que cualquier persona puede hacer. Pero la exteriorizacién con una linea interior
consciente por parte del actor le dard profundidad y complejidad al personaje. Hace que el
espectador se identifique con el personaje y empatice con él, construyendo una conexion que lo
llevara desde el principio hasta el final de la historia.

El actor debe hacer sentir al espectador lo que el personaje esta sintiendo y viviendo en las
diferentes situaciones. Por otra parte, un interior muy sentido pero que no se vea en el exterior
del actor, que no sea perceptible por parte del espectador, es un sentir, pensar, vivir del personaje
gue no va a afectar al espectador, porque impide que las neuronas espejo tengan una referencia
para reaccionar a las diferentes acciones y emociones involucradas. El espectador necesita ver
para sentir.

El estado tonico es la emocion que permanece con el tiempo en el personaje. Con esta
emocion debe entrar el personaje en cada escena, dependiendo de todos los antecedentes que lo
Ilevaron a ese momento. Con esta informacion, el actor sabe como entrar en cada escena para
enfrentar un acontecimiento especifico.

El estado tdénico es diferente para cada escena. Es importante que el actor lo conozca para
que la interpretacion tenga su evolucion natural en el transcurso de la narracion. Ademas le
ayuda a ubicarse en la historia y en lo que esta sucediendo en el interior y exterior del personaje.
A su vez, le ayuda al actor a saber como reaccionar a los diferentes estimulos presentados en los
acontecimientos de la trama.

La reaccidn fasica, que es una emocion puntual, de un momento especifico, y generado por
un estimulo, es la transformacion interior y exterior que el personaje va viviendo en el desarrollo
de cada escena. Esa nueva emocion, que cambia a partir del estado tonico, nos muestra como ve,
piensa y siente el personaje la situacion que vive en la escena. Por supuesto, esa reaccion fasica,
que puede presentarse varias veces dentro de una misma escena, esta condicionada por el estado

tonico, desembocando en una mayor o menor intensidad de la emocion.
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Todo esto es util para que el actor pueda ir profundizando en el conocimiento del personaje
y en como enfrentar sus vivencias y su entorno. Por eso es importante que el actor conozca como
se encuentra emocionalmente su personaje en cada momento de la historia y cdmo debe
reaccionar a los estimulos, generando inflexiones naturales del comportamiento humano, y

haciendo que la interpretacion sea méas convincente y creible.

Video del entrenamiento-laboratorio para la
«Variable escénica 3: Personaje / poiesis del actor»:
https://youtu.be/yVYjl VtqwPQ

5.4.3.2. Variables del nivel discursivo-narrativo, relacionadas con el nivel expresivo del
actor

e Variable narrativa 1: Fabula / accion dramatica. Principio pedagogico: accion/tension
Esta relacionada con la accion dramatica, referida a los factores de la fabula (articulacion de
parametros temporales, espaciales, discursivos), la trama principal, las tramas secundarias y el

conflicto-tension dramatica:

1) La trama principal le da la informacion necesaria al actor para conocer el desarrollo
completo del argumento de la historia. Le permite conocer el espacio y el tiempo de la historia,
los personajes que participan de la trama, el conflicto principal, y en definitiva cuél seria el
«equilibrio» inicial del argumento.

Luego puede empezar a vislumbrar la confrontacion para alcanzar el objetivo planteado,
hasta llegar a un final donde puede alcanzar o no el objetivo que tenia marcado desde el inicio.
De esta manera conoce el nuevo «equilibrio» al final de la historia, lo que le permite pensar en el
arco de transformacién de su personaje, el de los otros que lo acompafian, y la misma
transformacion o evolucion de la trama. Todo esto ayuda al actor a meterse en la historia para
conocerla, volverla familiar y poder construir un buen personaje, creible y coherente con su
historia.

2) Las tramas secundarias le dan la informacion al actor acerca de las historias que se

desarrollan de forma paralela a la de la trama principal, entre unos personajes con otros o de


https://youtu.be/yVYj1VtqwPQ
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algln personaje consigo mismo y sus conflictos personales; permitiendo profundizar en la
construccién del personaje y conociéndolo en un nivel de mayor intimidad.

De esta manera, el actor puede empezar a pensar no solo en el exterior del personaje
(comportamiento), sino también en su interior, que resulta ser el motor e impulso que llevan al
personaje a buscar un objetivo especifico. Todo esto para que el actor no se quede solamente con
la informacién superficial —podria decirse, externa— de la trama principal, sino que pueda
buscar en lo méas profundo del personaje; enriqueciéndolo y dandole potencia para la puesta en
escena.

3) Toda escena dentro de una estructura completa tiene un «equilibrio» inicial, una
situacion base que ubica al personaje frente a un hecho o acontecimiento latente. Esto le permite
al actor tomar una posicion frente al momento de la historia y a una escena en particular.

La espacialidad pone al personaje en un lugar que tiene unas caracteristicas muy
especificas y que marcan una relacion del personaje con su entorno; lo pone en un estado frente
al momento.

La temporalidad marca un instante dentro de la historia del personaje, en donde se
encuentra con una carga interna y con ciertos rasgos fisicos marcados por un pasado que ha
vivido, condicionando la forma en que va a vivir el tiempo presente de la escena.

El actor no solo debe conocer la temporalidad en la historia del personaje, su biografia y su
presente, sino también el tiempo de la estructura de la narracién, para ser consciente de las
intenciones del personaje y la forma en que debe actuar para ir logrando el arco de
transformacion y evolucion correcto para la trama.

La situacion base de toda escena puede tener otros personajes o no. En ambos casos, el
actor debe conocer bien a su personaje para saber como se relaciona y se comporta con los otros
que lo rodean o que interactian con él, o coémo se relaciona y se comporta en un espacio de
soledad.

Esas relaciones y comportamientos van a estar marcados por la personalidad del personaje
y las emociones que lleva en su interior. Estos dos factores llevan al personaje a actuar de una
manera u otra.

Esas acciones, por supuesto, tendran diferentes niveles de intensidad dependiendo del
momento dentro de la estructura o la importancia de la escena. Pero el actor siempre debe saber

quién es y como es (personalidad), para conocer en qué estado tonico (animico) se encuentra su
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personaje y cudles reacciones fasicas (emociones por estimulos momentaneos) va a tener en los
acontecimientos en los que se vea involucrado.

Por otra parte, el actor debe saber qué objetos hay en el espacio y qué representan para el
personaje. Esto, para saber como lo afectan o como los puede utilizar, en funcion de ayudar o
impedir que consiga su objetivo.

Pero el actor debe ser consciente de que esos objetos estan ahi, que tienen una funcién para
la escena y algun efecto en el personaje, ya sea en un nivel mayor o menor de importancia. Esto
le permitira conocer su espacio y tomar decisiones para actuar.

Todos estos elementos de la situacién base de cada escena tienen sentido solo a partir de la
forma en que se relacionan con el personaje. Por eso es importante conocer la historia y al
personaje. El personaje no solo se conoce por su biografia (datos histéricos), sino por cémo
todos esos eventos de su historia han modelado una personalidad que lo lleva a vivir y sentir
(emociones) la vida de una manera determinada.

4) El acontecimiento es el suceso en el que se genera una confrontacion directa y
relevante, determinando el avance o retroceso del personaje en la consecucion de su objetivo. El
actor, antes de llegar al acontecimiento, debe conocer su estado tonico (emocién mantenida en el
tiempo) para saber la posicién en la que se encuentra su personaje.

Luego, cuando sucede el conflicto, esa confrontacion lleva al personaje a tener una
reaccion fasica (emocion del momento por un estimulo), que tiene mayor o menor potencia
dependiendo de la dificultad fisica, emocional o mental. El actor debe manejarla 0 modularla de
manera correcta, para transitar con naturalidad de un estado animico a una emocién desde un
impulso presente.

Este cambio emocional es lo que lleva al personaje y a la narracion a una tension
dramatica, donde el personaje debe «luchar» parar continuar el camino hacia su meta. Por lo
tanto, este acontecimiento dentro de una escena genera una repeticion de algunos factores de las
variables escénicas y narrativas, como son: reaccion fasica (emocion por un estimulo puntual),
respiracion, postura, expresion facial, intencion, accion y estado tonico (emocion que perdura en
el tiempo). Esta repeticion permite mantener una progresion continua en la accion dramética, en
el arco de transformacion del personaje y en la narracion general de la historia.

En el acontecimiento, el conflicto lleva al personaje a tener una reaccion fasica, que

involucra un cambio de la respiracion, la postura y la expresion facial. El estado tonico se
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interrumpe para que entre una nueva emocion, que esta influenciada por el estado de animo
inicial.

Ahora, esa reaccion fasica genera una intencion (estimulo interno) para actuar contra el
obstaculo o evadirlo. Esa nueva emocién, como experiencia presente relacionada con otras
pasadas, deja al final un nuevo sentimiento, en el que el personaje es consciente de lo que acaba
de pasar y cémo lo afecta, sea de manera positiva 0 negativa.

5) El sentimiento, como pensamiento y relacién subjetiva de una emocién ante una
experiencia determinada, se convierte en una estela, un rastro de las emociones. Toda emocion,
al ser pensada por la persona y relacionada con lo que sucede en un acontecimiento o situacion, y
bajo un estado tonico o una reaccion fasica, lleva a profundizar en lo que se siente y en el
significado de la experiencia vivida.

Esto puede ayudar a ir mas hondo respecto al conocimiento del personaje. Pero es
necesario que el actor conozca los antecedentes del personaje, para que en cada emocién que se
presente pueda relacionarlo con lo que ese evento significa en su vida, y generar un sentimiento
y un estado consciente ante las emociones. Para lograr esto, el actor tiene que estar
completamente involucrado con el personaje y su historia. Hay que hacer una construccion muy
compleja y completa del personaje; si se logra, lleva al actor a vivir con comodidad y veracidad
el personaje.

Cabe aclarar que estas variables crean unas condiciones que revelan la personalidad del
personaje, que es lo que el actor no puede olvidar para dejar clara la intencion del personaje en

su actuar, pensar, sentir, y en su blsqueda o necesidad de alcanzar un objetivo.

Video del entrenamiento-laboratorio para la
«Variable narrativa 1: Fabula / accion dramética»:
https://voutu.be/Jzb4AnC2zXk



https://youtu.be/Jzb4AnC2zXk
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« Variable narrativa 2: Situacion / circunstancias dadas (diégesis). Principio pedagdgico:
totalidad
Variable relacionada con la situacion del espacio-tiempo dramético (ficcional) y con los factores
temporales, espaciales y discursivos de la diégesis (circunstancias generales, especificas,

situacionales y subjetivas):

1) Las circunstancias dadas generales le dan informacion al actor sobre el mundo en el
que se desarrolla la historia y en el que habita su personaje; proporcionando un contexto general
de las condiciones en las que viven su personaje, el resto de los personajes y los demas
elementos de la historia. Esto crea una idea general del habitat en el que debe desenvolverse
dentro de la trama.

2) Las circunstancias dadas especificas le ayudan al actor a ubicarse de manera méas
concreta en los lugares individuales y puntuales que habita el personaje durante la trama, y en los
que desarrolla sus acciones. Asi puede conocer con mas detalle la atmdsfera de los lugares, sus
objetos, su luz, sus dimensiones y los otros personajes que lo habitan. Esto le da informacion
sobre las relaciones que debe tener frente a todos los elementos presentes en los espacios
especificos en los que vive y desarrolla sus acciones.

3) Las circunstancias dadas situacionales le marcan al actor el acontecimiento en el que
se encuentra en cada espacio, las condiciones en las que va a desarrollar sus acciones vy el
objetivo a buscar dentro de la situacién de una escena, ayudandole a acercarse al objetivo
principal de la historia. Todo esto le permite al actor involucrarse en un momento dramético
donde pasa algo y donde tiene que actuar para lograr algun objetivo. De esta manera puede saber
qué tareas escénicas debe realizar para lograr sus objetivos.

4) Las circunstancias dadas subjetivas le dan al actor informacion acerca de como siente
y piensa el personaje en su presente narrativo y en cada situacion especifica. También le
permiten conocer cuales son las condiciones fisicas del personaje, dandole herramientas para
trabajar en las acciones de cada escena segun las fortalezas o debilidades del personaje.

Ademas le ayudaran a saber como actuaria en ciertas condiciones especificas, le mostraran
la forma como el personaje siente y piensa el espacio, los objetos y los otros personajes que lo
habitan, y le ayudaran a definir las acciones y movimientos que tiene que realizar, el como y el

por qué.
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Por supuesto, todo esto del interior y exterior del personaje, relacionado con las circunstancias
generales, especificas y situacionales, es lo que determinara y justificara los comportamientos del
personaje. Por eso es importante que el actor conozca cada nivel de las circunstancias por

separado para poder tener mayor claridad sobre las vivencias presentes del personaje.

Video del entrenamiento-laboratorio para la
«Variable narrativa 2: Situacién / circunstancias dadas (diégesis)»:
https://youtu.be/moVUcdh 2ng

* Variable narrativa 3: Personaje/conflictos. Principios pedag6gicos: unidad, totalidad y
accion/tension
Variable relacionada con el personaje, entidad ficticia, en lo referido a los factores de
identificacion del personaje en cuanto a sus rasgos de personalidad, su rol o funcién en el relato,
sus objetivos/deseos y sus conflictos:

Utilizar rasgos de personalidad le permite al actor saber quién y como es su personaje.
Da informacion acerca del interior del personaje, su forma de sentir y pensar; y del exterior, su
forma de comportarse en distintos ambientes. De esta manera el actor no solo trabajaria desde €l
mismo, con su singularidad y con lo que pueda aportarle al personaje, sino que también podra
explorar otros rasgos, que tienen unas formas muy especificas, pueden darle originalidad al
personaje y llevar al actor a pensar en variaciones para su actuacion.

Ademas, no solo tendra que basarse en las técnicas que conoce para darle forma al interior
y exterior del personaje, sino que podra adicionar elementos a partir de la consciencia sobre la
forma de ser del personaje; pudiendo asi experimentar con sus técnicas para desarrollar
personajes singulares y diferentes.

Los rasgos de personalidad también ayudan a marcar el rol del personaje dentro de la
historia. Segun su forma de ser, esta condicionado a realizar unas acciones de una manera u otra.
Pero la funcion del personaje no solo estara dada por el planteamiento del guionista, segun la
posicion que ocupa entre las fuerzas protagonistas y antagonistas, sino que a partir de la forma de
pensar y sentir del personaje, el actor puede meterse en un rol, con una posicion especifica frente

a la historia y los otros personajes.


https://youtu.be/moVUcdh_2ng
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Esto permitiria enriquecer la forma en que el personaje puede reaccionar en distintas
situaciones en el transcurso de la historia. Unas veces para bien, acercandolo a su objetivo; pero
en ocasiones en contra, impidiéndole acercarse a sus metas, debido a elementos de su interior, su
personalidad y la forma como ve su mundo.

Tener la forma definitiva del personaje, en el interior y exterior, permite que el actor
comprenda mejor sus deseos y objetivos y cuéles son las motivaciones que lo mueven en su
busqueda. De esta manera el actor tiene las herramientas necesarias para construir el actuar del
personaje en el transcurso de la trama; y cdmo, seguin su comportamiento desde lo fisico, mental
y emocional en cada momento de la historia, entra en los acontecimientos para enfrentar los
diferentes conflictos que lo iran llevando a la consecucién o no de su objetivo.

Asi la interpretacion, con cada uno de sus movimientos, gestos y expresiones estard
enfocada y justificada dentro de la historia. Cuando el actor conoce el personaje encuentra una
via por la que puede circular comodamente cada vez que necesita darle vida. Puede sentirlo,
puede conectarse con él. Este es el paso mas importante para llevar el personaje a la pantalla.
Ademas, el espectador podra tener una conexion con la historia y sus acontecimientos, porque
logrard sentir la honestidad, veracidad y sentimiento transmitido por el actor en su puesta en

escena.

Video del entrenamiento-laboratorio para la
«Variable narrativa 3: Personaje/conflictos»:

https://youtu.be/FrgYEr5Lpac

5.4.4. Entrenamiento a partir de las variables de los niveles preexpresivo y expresivo
del actor, y de los principios pedagogicos.
Las observaciones y analisis basadas en las experiencias grabadas de los entrenamientos-
laboratorio de los actores seran presentadas a partir de lo que hemos denominado como «factores

de las variables de los niveles preexpresivo y expresivo del trabajo del actor»:

1) Variable del nivel preexpresivo: la poiesis del actor en el nivel preexpresivo, con sus
acciones corporales y vocales.

Factor 1: conciencia del sistema cuerpo-mente del actor; principios de unidad y totalidad.


https://youtu.be/FrqYEr5Lpac
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Factor 2: la accion escénica (dinamica de la accién, organicidad y fluidez, y precision).

2) Variable del nivel expresivo: la poiesis del actor en nivel expresivo. Sus acciones
corporales y vocales, base de la construccion del personaje.

Factor 1: personaje y linea de pensamiento / linea de accién.

Factor 2: accion dramatica: conciencia y control de la progresion de la accion dramatica y

los objetivos del personaje.

A partir de los factores de la variable del nivel preexpresivo del actor, presentamos el analisis de
lo observado sobre la preparacion del actor y su capacidad para usar las herramientas creadoras
(cuerpo-mente) en la construccion e interpretacion de personajes.

A partir de los factores de la variable del nivel expresivo del actor, presentamos el analisis
de lo observado en el trabajo del actor para llegar a la forma final de los personajes en historias
concretas, donde su nivel preexpresivo fue la base técnica, tedrica y empirica reflejada en su

interpretacion para la pantalla.

5.4.4.1. Factores de la variable del nivel preexpresivo del actor. En el entrenamiento-
laboratorio con los actores, el trabajo desde el nivel preexpresivo del actor se realiza desde el
factor 1: consciencia del sistema cuerpo-mente del actor (principios de unidad y totalidad), y el
factor 2: la accion escénica (dinamica de la accion, organicidad y fluidez, precision).

Trabajo que busca que los actores realicen ejercicios que les permitan reconectarse con su
nivel interior y exterior, para hacer uso de su mente, ideas, emociones, y su cuerpo, con cada una
de sus partes; y lograr un control que los lleve a una composicién unificada y armonica de la
interpretacion. Esta debe desarrollarse con la calidad necesaria para la construccion de una buena
puesta en escena, donde deben vivir la accién para si mismos y en funcion de los otros y lo que

los rodea.
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Tabla 16. Nivel preexpresivo del actor

NIVEL PREEXPRESIVO DEL ACTOR
La poiesis del actor en el nivel preexpresivo

como base de su presencia escénica

FACTOR 1

Conciencia del sistema
cuerpo-mente del actor
(principios de unidad y
totalidad)

Principio de unidad

Conexion interior-exterior en la poiesis del actor. Las motivaciones, intenciones
y emociones (interior) en conexion con la expresion de la accion (exterior).

Observaciones del trabajo con los actores

Pauta de observacidn en el entrenamiento: la respiracion como expresion
interior del estado emocional del personaje.

1) La respiracion es fundamental para marcar la intensidad de las emociones. En
ocasiones el mismo patron respiratorio puede funcionar para diferentes
emociones.

Lo importante es que el actor tenga claro quién es el personaje y cudl es su
funcidn, relacion y posicion en el mundo de la historia. Esto es lo que va a
marcar los matices y diferencias entre patrones expresivos que son
aparentemente iguales. De otra forma, todos los actores interpretarian igual (uso
de los patrones de respiracion, postura, expresion facial) todas las emociones en
todos los personajes.

2) La respiracion puede tener diferentes grados de exteriorizacion, mas o0 menos
visibles y audibles, pero este no es el Gnico factor que marca la intensidad de
una expresion. Una respiracion puede ser poco visible y audible y la expresion
mantener una alta intensidad en la emocién que transmite.

3) La respiracion debe ser el apoyo de la intencién y emocién vocal del actor en
los didlogos, y no convertirse en un distractor u obstaculo para una
interpretacion fluida y organica.

Observaciones del trabajo con los actores
Pauta de observacion en el entrenamiento: conexion con la motivacion interior.

1) Cuando la intensidad, atmosfera y accion de la vivencia interna del actor
disminuye, la expresion exterior pierde su potencia, lo que lleva a un
desvanecimiento del personaje y da lugar a la presencia del actor como artificio.
Es importante que, aunque exteriormente la intensidad pueda ser baja o alta
interiormente, esa energia y fuerza debe permanecer siempre intacta para que
sea sentida por el espectador.

2) La imaginacion es una de las herramientas mas importantes del actor para
llegar a una vivencia honesta del personaje; lo que desencadena en acciones,
gestos y emociones creibles, que dan potencia a su presencia en el escenario.
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NIVEL PREEXPRESIVO DEL ACTOR
La poiesis del actor en el nivel preexpresivo
como base de su presencia escénica

Principio de totalidad

Conciencia del actor de todos los planos y niveles de su cuerpo-mente y de todo
su entorno como influencia en sus acciones.

Observaciones del trabajo con los actores
Pauta de observacién en el entrenamiento: conciencia de todo el cuerpo.

1) La intencidén emocional (interior) y dramatica (accién exterior), marcada
desde la respiracion, postura y expresion facial, no debe fragmentarse. Deben
hilarse de manera que se perciban como un solo gesto. Para esto el actor debe
tener control individual de los movimientos de todas las partes del cuerpo. Debe
determinar qué se mueve y qué no en una accion para que se sienta como una
reaccion natural. Hay que buscar una modulacion correcta para crear la ilusion
de realidad en la escena y lograr la composicién de un todo expresivo y
concreto. Por ejemplo, si el personaje dispara un revolver, la cabeza no tiene
que hacer un movimiento de latigo como parte del retroceso del arma. Todo el
movimiento tiene que moderarse segun el impulso y respuesta de la accidn, sin
hacer de més intentando hacer visible algo que ya se ve.

2) Es importante la armonia entre las diferentes herramientas internas y externas
del actor para darle forma a la totalidad del personaje: expresion facial, postura
corporal, voz, intencidn, vivencia interior. Esto produce una unidad coherente
en el personaje que desemboca en una presencia natural en el mundo ficcional
de la historia. Asimismo, es importante que el actor maneje una expresion
estable en cada momento de la interpretacion, evitando expresiones oscilantes
gue crean confusion en lo que quieren transmitir.

3) La basqueda de cierto estado de neutralidad por parte del actor, como proceso
de vaciamiento (eliminacion de bloqueos, estereotipos, vicios expresivos
—desterritorializacion—) en el punto de partida para la construccion de su
instrumento creativo (cuerpo-mente escénicos), es importante para que suelte
los referentes estereotipados del comportamiento de las personas en la
cotidianidad, pueda construir personajes auténticos, y encuentre la expresion
propia del personaje y de su forma de actuar en una situacion determinada. Las
expresiones estereotipadas no permiten construir e interpretar personajes Unicos,
diferentes a los otros. Ademas, el actor debe aprender a no apoyarse en ciertos
elementos de su expresion (vicios expresivos), con los que se siente «cOmodo»,
al buscar soluciones para transmitir una emocion en una escena.

FACTOR 2:

La accidn escénica
(dindmica de la acciodn,
organicidad y fluidez,
precision)

Dinamica de la accion (atencidn, intencién y decisién)

Progresion consciente de la escena, para vivir y construir la forma corporal y
vocal de las acciones de un personaje.

Observaciones del trabajo con los actores
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NIVEL PREEXPRESIVO DEL ACTOR
La poiesis del actor en el nivel preexpresivo

como base de su presencia escénica

Pauta de observacion en el entrenamiento: conciencia de la accién.

1) El actor debe ir «viviendo» la escena segun los estimulos que se le van
presentado y lo llevan a realizar una accidn, y no estar pensando en la accion
que debe realizar a continuacion segun la estructura de la puesta en escena del
director. El actor debe evitar la anticipacion de una accion posterior descrita en
la estructura del texto dramético. Esta estructura debe estar diluida entre las
acciones que van saliendo a partir de lo que se presenta en la escena, para que la
interpretacion sea espontanea y organica; que el espectador sienta que lo que
esta viendo est4 pasando solo «aqui y ahora».

2) Cada accion necesita de su tiempo para poder desarrollarse de forma natural.
El actor no debe apresurarse en su actuar. Debe sentir, pensar e ir construyendo
segun la situacién de la escena, para una mayor conexion y comprension de las
intenciones del personaje. En momentos de confrontacion es necesario que el
actor haga una pausa y viva el conflicto, y le permita al espectador sentir lo que
le est4 pasando al personaje.

3) Hay elementos del patrén facial que cuando se marcan mucho pierden
naturalidad y credibilidad, y se ven forzados. Es importante dejar que esos
elementos aparezcan cuando esta conectado con la situacion y la intencion de la
escena. Dejar que los estimulos del entorno, e incluso los internos, lleven al
actor a sentirlos y expresarlos de manera organica.

4) Aunque el actor tenga poca accion, esta debe tener dinamismo, para que el
ritmo de la escena no se caiga y no se pierda el interés. Es bueno apoyarse en los
objetos del espacio, y en la interaccion y presencia de los otros personajes, para
darle movimiento a la interpretacion.

Fluidez y organicidad

A partir de una situacion, la intencion del personaje y los estimulos presentes
determinan y permiten que nazcan los impulsos que llevan al actor al
movimiento y la accion.

Observaciones del trabajo con los actores
Pauta de observacién en el entrenamiento: los impulsos de la accion.

1) El gesto debe mantenerse en constante transformacion, sin importar lo sutil o
radical que sea, para que se sienta la fluidez natural de la accion. La
progresividad de la accion no debe detenerse por un patrén gestual repetitivo.
Asimismo, la fuerza, energia e intensidad de la expresion de las emociones, en
las acciones e intenciones del actor, son un factor clave para la calidad y
particularidad (originalidad) de su interpretacion.

2) Debe haber fluidez en la transicion entre una accion —posicion— y otra del
actor en la escena. Las acciones no pueden verse calculadas, porque le quitan
credibilidad; pierden la espontaneidad necesaria en una actuacion, que debe
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NIVEL PREEXPRESIVO DEL ACTOR
La poiesis del actor en el nivel preexpresivo
como base de su presencia escénica

verse natural en su transcurrir por el mundo ficcional.

3) Larespiracion, como componente constante de la expresividad del actor,
debe mantener su fluidez y coherente evolucidn en el desarrollo de cada escena,
estando presente en los movimientos corporales y manteniéndose durante el
transito a las vocalizaciones (dialogos) del actor, sin perderse la organicidad del
momento de la interpretacién. Por ejemplo, si un actor trae una respiracién
agitada no puede detener esa intensidad al momento de decir un texto. Esa
respiracién debe mantenerse para darle fluidez a la interpretacion y vivencia al
personaje.

4) El actor, al reaccionar ante algin estimulo en una accion y llegar a una
emocion determinada, tiene que ser consciente de cdmo va evolucionando esa
emocion segun los sucesos de la escena y como transita hacia una proxima
emocion impulsada por otro estimulo, para que se sienta fluido y natural.

5) El didlogo debe ser coherente con la historia y el personaje. El actor debe
encontrar la manera de incorporar el texto a la caracterizacion (interna y
externa) del personaje, para que se sienta organico y se piense en el personaje
como un sujeto real dentro de su universo y no como un individuo real que
intenta ser quien no es. El actor no puede decir el texto (diadlogo) como si lo
estuviera recitando o leyendo. Debe sentirse natural, y aplicar con las
inflexiones, pausas y ritmo-tempo propios del momento de la escena, la
emocion y la intencion del personaje.

6) El uso de la voz por parte del actor debe ser coherente con el resto de la
expresion (respiracion, postura, mimica facial). Debe sentirse que el tono,
compases, ritmo, timbre y palabras son del personaje que estamos viendo
(exteriorizacion). Una voz mal manejada, mal construida, puede llegar a destruir
todo un trabajo desde los movimientos corporales, su expresién y su presencia
en el espacio.

La accion en el desarrollo narrativo y dramatico

Conciencia y manejo efectivo del cuerpo y la voz para fortalecer la
interpretacién en torno a las acciones dramaticas.

Observaciones del trabajo con los actores

Pauta de observacion en el entrenamiento: control, precision y puntos de
atencion sobre la accion.

1) Cada accion que desarrolla el actor debe estar encaminada a potenciar la
intencion narrativa y dramatica de una escena, y por ningin motivo puede
convertirse en un distractor para el espectador, llevandolo a una interpretacion
errada del personaje o de la historia.

2) Los puntos de atencidn (direccion) de las acciones y las miradas dentro de
una escena deben estar al servicio de la progresion dramatica, desde las




85

NIVEL PREEXPRESIVO DEL ACTOR
La poiesis del actor en el nivel preexpresivo

como base de su presencia escénica

intenciones y emociones del personaje.

3) La conciencia y control —regulacién y modulacion— de las emociones, en
especial en los puntos de maxima intensidad y tension dramaética, deben de
manejarse acordes al momento de la situacion de la escena. Todo esto desde un
manejo correcto de la respiracion, postura y expresion facial en la realizacién de
la accion (coherencia entre las partes expresivas). Debe haber una conciencia
total de la escena para que el actor, segin el momento y los estimulos, pueda
tener un manejo adecuado de su expresion para construir las acciones.

Fuente: elaboracion propia.

5.4.4.2. Factores de la variable del nivel expresivo del actor. En el entrenamiento-
laboratorio con los actores, el trabajo del nivel expresivo se realiza desde el factor 1: personaje
(linea de pensamiento / linea de accidn), y el factor 2: accion dramatica (conciencia y control de
la progresion de la accion dramatica y los objetivos del personaje).

Para este trabajo se parte del estudio del guion y de abordar cada una de las escenas,
revisando cudl es la linea de accion, las lineas de pensamiento de los personajes, sus objetivos,
sus intenciones y las relaciones con el espacio y los otros personajes. Se trabaja de manera
practica sobre cada escena, una y otra vez, buscando, identificando, modelando los personajes y
la escena para intentar llegar al punto mas satisfactorio de la puesta en escena, en funcién de la
idea e intencién de lo que se quiere llevar a la pantalla. La repeticion de las acciones en cada
escena, ser consciente de una personalidad, y sentir las emociones, llevan a que el actor convierta
los movimientos y pensamientos en algo propio; algo manejado y controlado para el momento de

vivir cada personaje.
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Tabla 17. Nivel expresivo del actor

NIVEL EXPRESIVO DEL ACTOR

La poiesis del actor en el nivel expresivo. Sus acciones corporales y vocales como base de la

construccion del personaje

FACTOR 1

El personaje: linea de
pensamiento / linea de
accion del personaje.

La estructura: linea de pensamiento y acciones del personaje

La estructura de la accién escénica (linea de acciones, accion transversal,
superobjetivo, etc.) es la base para que el actor, independientemente de la
intensidad de las acciones o emociones, pueda mantener un control de la

interpretacién del personaje segun la intencién de las escenas.

Observaciones del trabajo con los actores

Pauta de observacion en el entrenamiento: conexion interior-exterior (linea
de pensamiento). Conexidn con el entorno (linea de acciones).

1) El actor debe establecer una conexién permanente entre la linea de
pensamiento (mundo interior del personaje y motivaciones) y sus acciones,
evitando que la expresion de su mundo exterior sea monotona y artificial.
En la interpretacion del actor, la linea de pensamiento (motivaciones,
objetivos e intenciones) del personaje debe sustentar la linea de acciones
(desarrollo de una historia), generando en el espectador expectativas e
interés por el personaje (qué hard, qué le sucederd, etc.).

2) Todos los actores dentro de una escena deben mantenerse conectados
con la accion principal y permanecer al servicio de ella. Si es un personaje
figurante, por ejemplo, y su accion permite la progresion de la accion
principal, no debe desconectarse de ella incluso en los momentos en los
gue no participa de forma directa.

3) Para que el actor pueda mantener un buen control de la interpretacién de
su personaje, es necesario que tenga clara la estructura de la accién en la
escena, para saber qué debe hacer en busca de su objetivo. Esto le
permitira construir la intencién en sus acciones y sabra los impulsos que lo
empujaran a moverse tras lo que quiere y necesita.

4) El actor no puede «soltar» la accién en ningin momento de la escena.
No puede parecer que el actor se quedd sin ideas para el personaje. Tiene
gue permanecer en «movimiento», ya sea interno o externo, atento a lo que
sucede en su entorno, y utilizar cada estimulo como impulso para actuar.
Cuando los actores permanecen conectados con sus personajes (objetivos e
intenciones), con la accién principal y su progresién, ayudan enormemente
a la conexion del espectador con la historia y su empatia con los
personajes, sin importar si son principales, secundarios o figurantes.

5) El actor debe conocer el estado emocional inicial (tonico) del personaje
para poder vivir cada escena desde el momento en que empieza. Es
necesario que conozca los antecedentes del momento que va a interpretar,
para poder darle claridad a cada accion y reaccion del personaje.
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NIVEL EXPRESIVO DEL ACTOR

La poiesis del actor en el nivel expresivo. Sus acciones corporales y vocales como base de la
construccion del personaje

El personaje

El personaje, como pieza fundamental en la narracién de la historia, y
puente de conexion entre esta y los espectadores, debe ser construido e
interpretado a partir de un buen trabajo desde la base preexpresiva del
actor; donde su cuerpo y mente estaran al servicio de la accion dramatica y
la coherencia de la trama, segln sus condiciones narrativas, dramaticas y
estéticas.

Observaciones del trabajo con los actores

Pauta de observacién en el entrenamiento: complejidad y profundidad.

1) Las circunstancias del personaje, y sus emociones subyacentes,
potencian la complejidad del personaje y, por ende, la conexion con el
espectador. Igualmente, los rasgos de personalidad mejoran la
interpretacién, dandole al actor herramientas para construir un personaje
con mas matices, que enriquecen la puesta en escena y la historia.

2) El patron expresivo que un actor maneja para una emocion debe tener
una base en la personalidad del personaje, para que de esta manera sea un
patrén con matices Unicos y diferenciadores ante otros personajes. No es lo
mismo una expresion de felicidad en un personaje extrovertido que en uno
introvertido. La forma varia seglin su pensamiento, sentimientos,
comportamiento y relacion con su mundo.

3) En ocasiones un actor o una actriz, como persona real, tiene mayor o
menor influencia en la empatia generada con el espectador en la
interpretacién de un personaje (fotogenia). Por ejemplo, una misma
expresion, con una misma intensidad, realizada por dos actores, siempre va
a tener efectos diferentes en un espectador; uno va a generar mas conexion
gue el otro. Esto también marca niveles de complejidad mas alla de las
técnicas de actuacion, lo que puede ser determinante para que el pablico
tenga una inmersién mas sentida con el personaje y su historia.

4) La asignacion de diferentes personalidades a los personajes puede
ofrecerle al actor herramientas para darle forma a sus interpretaciones. Le
permite dar una energia (intensidad), postura, respiracion y expresion
facial muy especificas. Esto nos permite, como espectadores, identificar
diferentes sujetos-personajes en la interpretacion de un mismo actor. Se
pueden ver movimientos més rapidos, lentos o con velocidad media. Se
ven movimientos cerrados o abiertos. Se ven posturas tensas o relajadas.
Hay una gama de posibilidades para construir personajes singulares y
diferentes, pero muchas veces vemos a algunos actores como el mismo,
por su actitud de comodidad. Los rasgos de personalidad tienen que ser
claros, para que el actor sepa qué aspectos realzar y se vuelvan visibles e
identificables por el espectador. De esta manera puede diferenciarse entre
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NIVEL EXPRESIVO DEL ACTOR

La poiesis del actor en el nivel expresivo. Sus acciones corporales y vocales como base de la

construccion del personaje

un personaje y otro, y que no sea solo el aspecto fisico el que los defina.

5) No importa cudl sea la personalidad de los personajes, pues siempre
deben tener emociones claras al transitar por la escena. A esas
personalidades se les da profundidad con estados animicos que den vida al
personaje. Hay que definir la emocidn con gue entran en la escena (estado
tonico) y la emocidn a la que llegan por los estimulos y acciones de la
escena (reaccion fasica). Esto dard una sensacion de realismo y
naturalidad, al asemejarse a la vida diaria de cualquier persona, donde las
emociones estan siempre involucradas y en constante transformacion. En
la neutralidad muchas veces es dificil saber quién es el personaje. Se
percibe como un cuerpo sin profundidad, e impide la lectura de sus
intenciones y emociones. Todo termina siendo la emisién de una
informacién ambigua del sujeto-individuo que la transmite. Por eso el
actor debe construir una linea de pensamiento del personaje para que se
vea reflejada en su cuerpo y sus palabras, incluso ante una neutralidad
aparente.

6) La profundidad del personaje, su vivencia interior, debe mantenerse en
el transcurso de la escena para que el espectador nunca se desconecte de la
accion y sienta que esta presenciando un fragmento de un mundo posible,
«real», dentro de la pantalla. La disminucion en la visibilidad de una
expresion no implica una desconexién con la intencién y profundidad del
personaje en una escena. Sin importar lo visible de la expresion, la fuerza,
energia y presencia del personaje debe mantenerse desde la vivencia
interior construida por el actor en su interpretacion. Esto ayudara a crear
una atmosfera en el personaje que, con solo su presencia, hara que el
espectador se sienta atraido, e incluso identificado, por una complejidad
interpretativa que, con sutilezas, puede contar una historia.

FACTOR 2

Accion dramética:
Conciencia y control de la
progresion de la accion
dramaética y los objetivos
del personaje.

Conciencia y control de la progresion de la accion dramatica

La poiesis del actor (expresion de las acciones, gestos, emociones,
vocalizacion) debe responder a una partitura (estructura), en funcién de un
objetivo concreto, el cual determina la intencion de las acciones. Ademas,
debe responder a una adecuada regulacién de la intensidad (grados de
intensidad de la expresion de las acciones, gestos, emociones,
vocalizacion), en funcién de la progresividad de la linea de accion de la
escena. La potencia, fuerza expresiva y efectividad de las acciones del
actor (en relacion con el espectador), deben mantener su conexion con el
personaje y sus intenciones (motivaciones), y con la escena y el
espectador, sin importar el nivel de intensidad de las emociones. El control
de la emocidn, gestos, expresiones y vocalizaciones en cada escena deben
ser acordes a las necesidades narrativas y dramaticas de la parte especifica
gue se aborda dentro de la estructura general de la historia.

Observaciones del trabajo con los actores




89

NIVEL EXPRESIVO DEL ACTOR

La poiesis del actor en el nivel expresivo. Sus acciones corporales y vocales como base de la
construccion del personaje

Pauta de observacion en el entrenamiento: conciencia y control de la
progresion y calidad de la poiesis del actor, en funcién del desarrollo del
personaje y la historia.

1) La partitura (linea de acciones) permite que el actor tenga conocimiento
acerca de la progresion dramética y la evolucidn de su personaje al ir
transitando por las diferentes escenas, cada una de estas con su propia
intencionalidad para la correcta narracion del relato. Posibilita la precision
y estabilidad de la expresion en cada momento de la accién-interpretacion.

2) Es importante que el actor maneje la intensidad adecuada de las
acciones y emociones del personaje para cada escena, dependiendo de su
ubicacion en la estructura general de la historia. Por eso es importante que
conozca la estructura completa de la trama, para conocer el arco de
transformacidn progresivo del personaje, desde un «equilibrio» inicial
(acto inicial) hasta un nuevo «equilibrio» en la resolucion (acto final). La
expresion, con mayor o menor intensidad, debe estar conectada a la linea
de accion de la escena para que no se pierda la progresividad dramaética.
Toda expresion debe tener una intencion, en funcidon de la basqueda de un
objetivo concreto.

3) Los momentos de méaxima intensidad dramatica pueden permitir que
aflore el mundo interior del personaje. Pero en ocasiones también pueden
percibirse como una pérdida de control sobre el personaje; todo se vuelve
una expresion exagerada, siendo dificil identificar al individuo interior. Por
es0 es importante que el actor sea muy consciente de como regular la
intensidad de su poiesis, para ser asertivo en el momento de actuar y
permitir la identificacion del personaje y las acciones que realiza en su
blsqueda por un objetivo y por la progresién dramética de la historia.

4) Los momentos de baja intensidad dramatica permiten desarrollar
diversos matices de las emociones sin que se pierda la fuerza del
personaje, la cual debe mantenerse por parte del actor por medio de la
conexién con su linea de pensamiento y con lo que va viviendo en el
transcurso de la historia.

5) Es importante que el actor en el entrenamiento, 0 en una puesta en
escena definitiva donde se dé la libertad de improvisar o ir construyendo el
didlogo a partir de una intencion del director, mida bien el uso de las
palabras para que no sean excesivas. El actor no puede apoyarse siempre
en el texto para actuar. También son importantes los momentos de silencio,
las pausas, los movimientos solos y los gestos. Algunas veces, tantas
palabras distraen de lo que realmente es importante del personaje en la
accion.
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La poiesis del actor en el nivel expresivo. Sus acciones corporales y vocales como base de la
construccion del personaje

El objetivo (intencién-emocion) en la accion dramatica

Toda accidn realizada en el escenario debe apuntar hacia la bdsqueda de un
objetivo del personaje, que parte de una intencién (motivacion) en la que
esta involucrada la expresion del actor-personaje y sus emociones desde su
vivencia interna y externa, segun la escena interpretada.

Observaciones del trabajo con los actores

Pauta de observacion en el entrenamiento: eficacia de las acciones
escénicas del actor en funcion de los objetivos del personaje.

1) Toda accién debe potenciar la intencidn, expresion y emocion dirigidas

hacia un objetivo. Si se presentan acciones superfluas, sin motivaciones,
sin impulsos organicos que muevan al personaje, pueden ser un distractor
para el espectador. La conexion del espectador con la accién y con el
personaje depende, en buena medida, de la unidad entre la expresion
corporal y emocional realizada por el actor con la intencién del personaje
dentro de la escena. La accion sin objetivo, intencion y emocion,
empobrece y hasta puede borrar al personaje (sujeto de la accion) dentro de
una escena.

2) La expresion de una accidén o una emocion no debe convertirse en un
patron repetitivo de gestos que no permita la progresion de la escena. La
expresion de un personaje debe tener una estructura propia que tenga
progresividad y evolucién y que apunte a la consecucion de un objetivo
concreto dentro de la escena.

3) El actor debe sentirse comodo en los momentos de silencio y de ritmos
bajos. Para ello debe mantenerse concentrado en lo que quiere su personaje
y las circunstancias que rodean la situacién. Hay que tener cuidado de no
integrar a los gestos del personaje cierto tipo de movimientos cotidianos,
forzados y estereotipados, pensando que asi es mas claro lo que comunica
0 porgue son un apoyo «técnico» en los momentos pausados. Esto puede
verse como algo falso, impuesto por el actor, y no como una parte del
comportamiento del personaje.

4) El actor en la escena debe:

— Tener clara la intencién (motivacion) del personaje en la escena, y dejar
que el acontecimiento y los estimulos presentes en esta vayan marcando
las acciones, para permitir una fluidez en la progresion dramatica que se
sienta natural y no actuada.

— Tener conciencia y control en la decision de las acciones a realizar, para
que las intenciones del personaje sean claras. Ser preciso en los
movimientos, a partir de las condiciones y la espacialidad (personajes,
objetos...), y en los puntos de la mirada que marcan las relaciones del
entorno con el personaje y las posibles acciones a realizar.
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— Tener el control en las transiciones entre una emocion y otra, que
surgen a partir de estimulos dentro de la escena. En ocasiones estos
cambios pueden ser graduales, o0 pueden generarse en un instante,
dependiendo de las confrontaciones en las diferentes situaciones del
transcurso de la historia. Lo importante es que esa evolucién sea coherente
con lo que sucede en la accion, que el impulso tenga la intensidad
adecuada al estimulo presente en la escena.

Fuente: elaboracion propia.

5.4.5. Entrenamiento a partir de las emociones bésicas (alegria, tristeza, miedo, rabia,
erotismo, ternura, sorpresa, asco), y los rasgos de caracter y personalidad.

En el proceso realizado en el entrenamiento-laboratorio con los actores, una etapa importante fue
el trabajo de aprestamiento, a partir de las emociones bésicas (alegria, tristeza, miedo, rabia,
erotismo, ternura, sorpresa, asco), segun el método alba emoting de Susana Bloch.

El trabajo fue realizado en los entrenamientos iniciales, para luego empezar a incorporar
los resultados en las acciones de los personajes, y ver cdmo esas emociones afectan la
respiracion, postura 0 movimiento del cuerpo, y expresion facial, en relacion con las intenciones
y objetivos del personaje definidas en el guion.

Una vez el actor ha pasado por un entrenamiento sobre diferentes emociones, haciéndolas
suyas y sabiendo como manejarlas en distintos niveles de visibilidad o intensidad, fue necesario
darles una singularizacion.

Las emociones, como patron repetitivo y estructuralmente reconocible por todas las
personas, pueden convertirse en una imagen estereotipada en la mente del actor, haciendo que
todos sus personajes las expresen de la misma forma.

Una manera de singularizar las emociones es darle a cada personaje una personalidad con
rasgos diferenciales, que permiten al actor buscar la forma expresiva mas acertada para
representarlas dentro de la historia especifica, a partir de los rasgos condicionantes de su
personalidad y caracter.

Asi las emociones del personaje no van a tener un patron estereotipado que cualquiera

puede tomar como genérica, Sin0 que esas emociones van a sentirse como auténticas, unicas,
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propias de un personaje totalmente singular, creible y «viviente» dentro del universo visible en la
pantalla. La personalidad expresa cada emocion de una forma diferente, bien sea mas
exteriorizada 0 mas contenida, mas concreta 0 mas ambigua. Por esto es necesario realizar
ejercicios de personalidades, en busca de la forma definitiva de los personajes.

En el entrenamiento los actores realizan varias pruebas con diferentes personalidades para
los personajes, Yy el resultado se utiliza para decidir la forma final de ellos para cada género y sus
escenas.

Aunque en un principio el director tenga una idea vaga o concreta de la personalidad de los
personajes, siempre es conveniente que contemple otras posibilidades de comportamiento,
incluso contrarios a las formas previamente pensadas, que puedan sugerir o revelar nuevas
facetas y matices que enriquezcan, mejoren o pulan al personaje. Esta es una via que puede
contribuir a una mejor construccion del personaje en funcion de la trama, y potenciar la
interpretacion del actor en la puesta en escena. En este punto decisivo un director necesita la
ayuda creadora del actor.

A partir de este trabajo con las emociones y las personalidades, empezamos a vislumbrar
un primer boceto de personajes, como idea inicial y punto de partida para la forma final de ellos
en cada género.

La forma final de estos surgié de las decisiones compartidas con los actores, gracias a las
posibilidades creativas e interpretativas de actores que tienen formacion actoral y una buena base
preexpresiva, que les permite hacer uso de todas sus herramientas tedricas, técnicas, fisicas y

mentales para ofrecer material necesario y (til en la construccién de los personajes.

Video del entrenamiento-laboratorio para «<Emociones»:
https://youtu.be/InSKETY z1E

Video del entrenamiento-laboratorio para «Personalidades»:
https://youtu.be/JnS5JkDz-Ws



https://youtu.be/1nSkETY_z1E
https://youtu.be/JnS5JkDz-Ws
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5.4.6. Regulacion de la intensidad de las emociones (tono de la accion).
La intensidad de las emociones ayuda a marcar el tono y caracter de la accion. La modulacion de
la intensidad, en especial de una misma emocion en un mismo personaje, permite percibir
diferentes facetas de este. Incluso se pueden ver diferentes personajes (comportamientos) segin
las circunstancias de cada situacion en las diferentes escenas, y dentro de un mismo «molde»
(actor-personaje) o rol en la historia. Al respecto, segun el trabajo de entrenamiento realizado
con los actores a partir de las emociones, hacemos las siguientes consideraciones sobre el trabajo

interpretativo:

1) Los gestos faciales y corporales del actor pueden ser los mismos en la expresion de una
emocion especifica, pero lo que los hace diferentes en los distintos momentos de la historia es la
intensidad (fuerza, energia) con que se transmite la emocion. Esto hace parte de una correcta
comprension y construccién del mundo interior del personaje para transmitir una emocion
(exterior), como parte de una motivacion (interior) que le permite avanzar en la historia.

2) La exageracion en la mimica facial puede distraer y generar confusion sobre la
verdadera intencion del personaje dentro de la escena. El actor debe tener un control total sobre
sus gestos, para modularlos y llegar a la forma mas adecuada de transmitir una emocion al
espectador.

3) Demasiados gestos en un momento corto de una accion pueden crear algo de caos en la
interpretacion y no expresar con claridad lo que se quiere contar. EIl actor debe estar en control
de sus expresiones, llevando sus gestos a la forma correcta en el instante correcto de la escena,
dejando que cada emocion tenga su evolucion o transformacién natural mientras esta viviendo

los hechos frente a distintos estimulos.

5.5. Rodaje

5.5.1. Condiciones del espacio para el rodaje.
El espacio (sin fin blanco, fondo sin esquina entre la pared y el piso) es acondicionado por la
directora de arte, con la escenografia y utileria necesarias para las acciones que los actores
realizan en cada escena. Luego la ubicacion de todos los objetos en el espacio permite delimitar
el lugar por donde los actores se desplazan y se detienen para la interpretacion. De acuerdo con
estas pautas, el director de fotografia organiza el esquema de iluminacion necesario para crear la

atmosfera requerida en cada escena, en funcion del tono emocional apropiado para la narracion.
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La técnica, desde el manejo de la cAmara, es un factor muy importante para determinar la

forma como el espectador va a percibir la historia y se va a relacionar con ella. Igualmente, el

disefio del esquema de iluminacion nos da el elemento atmosférico que marca la carga emocional

del espacio y la trama de cada escena. Estas son realizadas de la siguiente manera:

5.5.2. Esquema de camara e iluminacion para las tomas, de acuerdo a los géneros

cinematograficos.

Tabla 18. Camara e iluminacién para cada género

Género Pautas de camara Pautas de iluminacion

DRAMA Utilizar el tripode y el estabilizador de Trabajar con luces suaves (difusas) para
camara moza air para darle estabilidad a los | generar sombras claras y poco definidas, que
encuadres, que denotan calma, tranquilidad, | permitan crear una atmoésfera tranquila pero
equilibrio y control frente a los a la vez algo opaca, desde los colores y la
acontecimientos que se van dando en la intensidad de la luz.
;?rcgs?26??;?:%?;:?;3:;2;#Zdlf)rs] realizar Obijetivo: producir un tono er_nocional bajo,
personajes con una fluidez y suavidad que apag_ado, gue ayud_a a potenciar el d rama
mantenga la atencion del espectador en propio o_IeI acontecimiento y la accion de los
ellos. A su vez, da un buen control para personajes. Un encuentro_cargado de dolor y
construir comp’osiciones equilibradas y nostal_gla, que debe ser allmentadg por el

. . : manejo coherente y eficaz de la cdmara y la

precisas, que permitan organizar los Uz
elementos de la imagen de tal manera que la '
informacion sea concreta y eficaz en lo que
se quiere comunicar.
Objetivo: una mayor cercania con los
personajes, creando una mayor conexién
con el espectador, pues el moza air permite
realizar desplazamientos fluidos con la
camara para acompafiar a los personajes en
sus movimientos por el espacio, y el tripode
permite crear imagenes estables que
permiten centrar la atencion sin ningun tipo
de distractor técnico.

COMEDIA | Trabajar con la camara directamente en la Trabajar con luces suaves y difusas, con una

mano del camardgrafo y con la correa
ajustada en su cuello para crear una mediana
sensacion visual de equilibrio, pero a la vez
la sensacién de un suave movimiento para
imprimir la presencia del punto de vista de
la cdmara (publico).

mayor distribucion en el espacio, generando
limpieza en la imagen, con el brillo
necesario del sin fin blanco del estudio para
que resalten las figuras de los actores en el
contraste. Con las sombras muy claras y
poco definidas se puede mantener una vision
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Género Pautas de camara Pautas de iluminacion
Obijetivo: lograr una mayor experiencia de mas clara y amplia de la superficie de los
inmersion en la historia por parte del actores, y los objetos de la escenografia 'y la
espectador. Esa imagen, con un nivel utileria.

(et una mejor petcepeicn de 13 aceiones | CPIEUVO: permitt una mefor percepcion y
de 10s personajes, con la intencion de recepcion de la mfo,rmacmn visual en el
realzar sus movimientos y expresiones, sin espectador, €N un genero que es pensado

. ST ’ mas desde la accion fisica.
gue la camara con sus movimientos lleve las
sensaciones a un estado que no corresponda
con lo gque se quiere transmitir en la escena.

BELICO Trabajar la composicion de las imagenesy | Trabajar un esquema de luces con una baja
los movimientos con la cdmara solo en las intensidad para crear una atmésfera un poco
manos del camardgrafo, sin ningln punto de | oscura y precaria dentro del espacio
anclaje o peso que le pueda dar algun tipo dramaético. Asi los personajes parecen estar
de estabilidad. Se busca generar la en un lugar incémodo y dificil para
sensacion de presencia e interaccion directa | sobrevivir. Ademas se utilizan tramas
con la accion de los personajes. (formas frente a las luces) que crean
Obijetivo: llevar al espectador a sentir que sombras con forma§,de hojas _de arboles,
esté dentro de la trinchera junto a los realzano_lo la sensacion de encierro de los
personajes, para que pueda entender de personajes. Las sombras los «abrazan», en
manera mas profunda y cercana las un entorno de desesp(_eramon y miedo. Es un
emociones que se viven dentro de la escena. lugar hos'gll,_del que tienen un gran

desconocimiento y donde se oculta todo lo
gue esta frente a ellos.

Obijetivo: llevar al espectador al campo de
batalla dramético, para vivir la escena junto
a los personajes en un lugar hostil y
amenazante.

TERROR | La céamara se maneja directamente en la Trabajar con luces duras (directas), para que

mano del camarografo, pero con la correa
de la cAmara sujetada a su cuello como
punto de estabilidad. La fuerza que se
genera entre el agarre de la cdmara tirando
hacia adelante, y la fuerza del cuello jalando
hacia atras, ayuda a crear una resistencia
gue se manifiesta en un mayor equilibrio de
la camara (imagen), en comparacion con la
camara en mano y sin correa. Asi el
camaroégrafo puede controlar la evolucion
del manejo de la cdmara segln va
avanzando la trama, para responder a las
necesidades dramaticas y narrativas de la
escena. Mientras va aumentando la tension
dramatica, la cdmara va perdiendo
estabilidad, gracias a los movimientos de los
brazos y el cuerpo del camardgrafo,

las sombras sean mas oscuras y mas
definidas, permitiendo generar una
atmasfera compuesta por zonas oscuras que
pueden ayudar a esconder parte de la
superficie, creando una sensacion de duda,
intriga y desconocimiento de lo que hay en
el espacio; y zonas iluminadas, que muestren
con claridad otras partes del lugar y los
personajes, dando como resultado un
contraste alto de luces y sombras.

Obijetivo: producir en el espectador una
sensacion de confusién cargada de miedo,
con una oscuridad que impide comprender
bien lo que sucede en la precariedad del
espacio dramatico.
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Género Pautas de camara Pautas de iluminacion

logrando que la evolucion y progresion de la
escena sea coherente y efectiva en cuanto a
la intencidn que se quiere transmitir al
espectador.

Objetivo: permitir que el espectador vaya
transitando por la trama, experimentando la
vivencia de los personajes a través de sus
conflictos externos e internos.

Fuente: elaboracion propia.

5.5.3. Indicaciones a los actores y el camardgrafo para realizar las tomas.

1) Los actores deben entrar al espacio intervenido por el departamento de arte y fotografia
y reconocerlo, haciéndose conscientes de su posicion y movimientos en él. Esto les ayuda a
construir una geografia mental para sus personajes y para ponerlos en movimiento dentro de la
escena. Asi sabradn qué hay en el espacio y qué significa para sus personajes, lo que les da
herramientas para interactuar con los elementos y construir una «coreografia» viva, que sera
registrada por la cAmara y que se espera que sea creible para el espectador.

2) En el trabajo previo del entrenamiento-laboratorio se trabajo en darle forma a los
personajes. La etapa del rodaje es el momento para poner en funcionamiento lo logrado, para lo
cual se hace necesario aclarar los detalles a tener en cuenta en el momento de grabar, en relacion
con la trama general de la escena y las acciones individuales que cada actor debe realizar; con
especial atencion en la informacion sobre las motivaciones e intenciones de cada personaje, para
que cada actor pueda construir su linea de pensamiento, que a su vez lo impulsara a actuar, a
moverse y a buscar un objetivo.

3) Se da las instrucciones a los actores respecto a los elementos escenografico del espacio y
cudles seran sus movimientos en torno a ellos, bien sea algo estaticos o con mas desplazamiento.

4) Una vez que los actores sepan donde ubicarse y qué deben hacer, se dan las indicaciones
al camardgrafo sobre los encuadres (planos) y los movimientos de camara necesarios para la
narracion de las escenas.

5) Se hace un ensayo con la cdmara y los actores en sus posiciones, para visualizar el

contenido a grabar. De esta manera se toma la decision de grabar con la idea inicial de una
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imagen, o se decide hacer alguna modificacion en la gramatica de la camara y las acciones de los
actores, buscando siempre pulir y mejorar el resultado final para la narracion de las historias.

6) En el momento en que todo esta listo para grabar, y se encienden los dispositivos de
audio y video, es importante mantener la conexion entre el director y los actores para dar entrada
a la accion. En este pequefio lapso de tiempo se pueden dar unas Ultimas indicaciones a los
actores, bien sea sobre las intenciones y las circunstancias, 0 como apoyo personal a algin actor
que lo requiera. Todo esto contribuye a mantener el dialogo y la conexién entre el director y los
actores, afianzando el acompafiamiento y vinculo necesarios para emprender el proceso creativo
del rodaje.

7) ElI momento de la «jaccion!» es el momento de la actuacion propiamente dicha para los
actores en el cine, momento en el cual comienzan a vivir la escena y estan en los personajes. El
actor no debe interrumpir esta situacién de actuacion por ningin motivo, salvo en situaciones
extraordinarias ajenas a su voluntad. El director define el momento en que se suspende la
situacién de actuacion («corte»), bien sea porque considera que la toma (registro de la camara en
un plano) esta terminada, segun lo previsto o deseado, o porque alguna situacién externa afecte
su desarrollo. Adicionalmente, el director determinard la cantidad de veces que se requiere
repetir una toma para lograr la intencion y calidad de cada escena.

Para el actor, cada toma es una oportunidad de crear y producir la mayor cantidad de
«trazas» de actuacion con los mejores niveles de calidad, complejidad, riqueza y eficacia de su
poiesis corporal (acciones fisicas y fisico-vocales), para su posterior montaje en la
posproduccion. En cada toma la accion actoral debe ser organica y espontéanea, para lo cual debe
asegurarse de mantener la linea de pensamiento, objetivo y carga emotiva de los personajes; lo
que determina el ritmo y tono (caracter) de la accion, como forma de conexion con el espectador
a través de la mirada de la cdmara.

8) Repeticion de las tomas. En el transcurso de la grabacion se realizan repeticiones de las
tomas, para lo cual es muy importante que los actores mantengan la concentracién y atencion,
tanto durante las tomas como en los tiempos intermedios. Asi podran entrar y salir de los
fragmentos de accion manteniendo la intencion y carga emocional de los personajes, sin que se
pierda la continuidad y unidad de la interpretacion entre las tomas. Se busca que los actores

puedan ofrecer la mejor y mayor cantidad de «trazas» de actuacion en cada una de las tomas y
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que esto pueda facilitar la posterior edicion del contenido, dando como resultado una actuacion
con una transformacion de los personajes fluida, organica y creible para el espectador.

En este proceso de repeticion de tomas es importante que el director esté acompafiando a
los actores aclarando las acciones, y apoyando y generando la confianza mutua para lograr un
ambiente de trabajo creativo Optimo, que estimule y motive la fuerza y compromiso
interpretativos de los actores.

9) En este proceso, el trabajo que realiza el script es fundamental para poder utilizar el
material audiovisual grabado: el control y seguimiento de cada toma de video y de audio, en
cuanto a la identificacion del estado de cada una de las tomas (buenas, parcialmente buenas y
malas), informacion clave para la etapa de posproduccion. Esto se hace para realizar el
seguimiento de los elementos de continuidad entre las tomas y los diferentes planos de cada
escena, para mantener la coherencia discursiva y estética, y que todas las acciones se puedan

hilar y funcionen de forma légica en la estructura narrativa final.

5.6. Posproduccion

5.6.1. El script y la edicion.

Para realizar la edicion es fundamental tener todas las hojas del script o continuidad en el orden
correcto, escena por escena, plano por plano y toma por toma. Asi, orientados por el guion de
montaje (guion técnico con el orden de la estructura final), empezamos a revisar las tomas, desde
las sefialadas como «buenas» hasta las marcadas como «buenas en algunos fragmentos», y en
algunos casos las desechadas como «inservibles».

Cada toma debia funcionar desde la actuacion, segun la intencion buscada para la escena a
partir del trabajo realizado con los actores; también debia funcionar desde el trabajo artistico
(escenografia, vestuario, maquillaje, peluqueria) y desde la iluminacion y el manejo de la cAmara
(composicion, movimientos, enfoque).

Una vez elegida la toma de un plano, seguia la revision de las tomas del siguiente. Con esta
dindmica, era necesario ir mirando que la continuidad (coherencia de trama, arte, foto y
actuacioén) funcionara, para que hubiera fluidez en la narracion y no se rompiera la ilusion de

realidad proyectada en la pantalla para la experiencia del espectador.
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5.6.2. El trabajo del actor para la edicion.

En las diferentes tomas por escena se pudo ver el trabajo creativo de los actores cuando
respondian a las necesidades dramaticas, narrativas y estéticas de cada género, siempre buscando
un punto en el que se encontrara la mejor forma para el personaje y la interpretacion segun la
trama y su tono emocional. Cada escena marco unas necesidades diferentes en la interpretacion
de los actores. En unas, la expresion era mas contenida, y en otras, mas amplia, pero siempre
respondian a la intencidon definida en los entrenamientos-laboratorio y el rodaje.

A partir de la seleccion definitiva de las imagenes que terminaron en la estructura final,
debimos empezar a buscar los momentos en los que se siente una mayor empatia con los actores
y los personajes que interpretan.

Desde el punto de vista de un director-narrador, se debe sentir y creer en lo que han dado
los actores cuando ha habido un trabajo disciplinado y concienzudo, y cuando en el rodaje ha
existido una conexion con ellos para transmitirles la intencion de la escena y de cada personaje.

En el trabajo de edicidén habia que estar abiertos a sentir lo que se estaba viendo en las
imagenes y no enfocarse solamente en los elementos técnicos. Esa parte intuitiva y sensible fue
de mucha utilidad en el momento de escoger las tomas finales para ciertas actuaciones y

acciones.

5.6.3. Apariencia, banda sonora y finalizacion.

Una vez que estuvieron todas las imagenes en la estructura, se revisé una y otra vez el corte
(edicidn), para definir lo que funcionaba y lo que hubiera que corregir o pulir. De esta manera se
saco el corte final con la duracién y contenido planeados, para seguir con el siguiente proceso de
correccion del color e imagen, y enviar la estructura al departamento de sonido para su debida
edicién y mezcla final.

Desde la correccion del color, en la edicién de la imagen, cada una de las escenas (por
géneros) se trabajo en blanco y negro, anulando todo componente de color que pudiera generar
distracciones frente a la interpretacion de los actores, como elemento principal de la narracion.
Algunos fragmentos que representaban la «realidad» en el cortometraje se trabajaron a color para
diferenciarlos de la ficcion, y ademas para poder jugar con distintos niveles dentro de la ficcion,

como por ejemplo la metaficcion (ficcion dentro de la ficcion).
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Aunque la interpretacion de los actores y la gramatica de la camara fueron factores
fundamentales en la narracion, la edicion y su trabajo de relacionar las imagenes y sonidos con el
orden de la trama, creando la apariencia final del material visual, fue también muy importante
para darle forma al contenido y lograr un impacto especifico en el espectador.

La edicion del sonido debia pensarse de manera que reforzara y apoyara la imagen. No
debia entorpecer, confundir o quitarle protagonismo a lo que se ve en la pantalla. Debia existir un
equilibrio. En nuestro cortometraje se trabajé con paisajes sonoros que pudieran ubicar al
espectador en un espacio dramatico no explicito en el lugar de la grabacion (espacio escénico), el
cual fue un espacio indefinido, plano y vacio.

Aungue en el momento de la grabacion los actores no escuchaban los sonidos dramaticos
del producto final, la preparacion y entrenamiento permitieron que ellos elaboraran una linea de
pensamiento no solo para la construccién y vivencia de su personaje, sino también para ubicarse
en el lugar y el acontecimiento especifico de cada escena.

Tambieén se utilizaron sonidos especificos, que acompafiaron las acciones de los personajes
(foley) para darles una verdadera presencia en el espacio, y que sus movimientos fueran mas
sentidos y coherentes para el espectador. Por supuesto, los didlogos, que fueron grabados
directamente en el rodaje, también entraron en el disefio sonoro como parte fundamental del
texto dramatico y de la interpretacion de los actores. Los dialogos contienen una informacion que
no solo habla de quiénes son los personajes y como son, sino que también ayudan a darle
profundidad a la historia que se desarrollé.

Por ultimo, la mdsica, como una parte importante del lenguaje cinematografico, fue muy
atil para enfatizar o reforzar ciertos momentos de la accién dramatica en algunas partes de las
escenas, dandoles una fuerza que complementaba la imagen y abria otro nivel en la percepciéon y
la forma en que vive la historia el espectador.

Para finalizar el proceso de edicién se unieron la imagen y el sonido en perfecta
sincronizacion, dando como resultado la pelicula para la presentacion en la pantalla, como

material audiovisual coherente, funcional, efectivo y potente ante el pablico.
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6. CONCLUSIONES

6.1. Acerca del trabajo interpretativo del actor

Cuando el actor tiene interiorizadas las acciones de la escena, las personalidades de cada
personaje, las emociones de un estado ténico (emocion permanente), las emociones de una
reaccion fasica (emocion momentanea causada por un estimulo), deja de ser necesario acudir al
director para que le dé informacion al respecto. Podria decirse que el actor va convirtiéndose en
el personaje. Se le vuelve natural y espontaneo realizar cualquier accion con solo saber las
circunstancias que rodean cada situacion. Esto ayuda mucho en el entrenamiento, porque deja la
libertad de hacer algunas modificaciones a la historia, a las acciones, a las intenciones, sin que el
actor tenga que volver al inicio del proceso de construccién. El personaje ya esta ahi, ahora solo
queda ir marcando con el actor el nivel de visibilidad y fuerza (interna y externa) de cada
expresion para que sean acordes con lo que se va desarrollando en la trama de cada escena.

Existen algunas formas de alcanzar ese grado de libertad y creacion en la interpretacion:

1) El actor debe lograr un desarrollo y construccion progresivo de las intenciones, acciones
y emociones de la escena para llegar a una interpretacién viva y fluida.

2) El actor debe explorar cambios de las emociones basicas (alegria, tristeza, miedo, rabia,
erotismo, ternura, asco, sorpresa) para la expresion en la interpretacion, permitiendo vislumbrar
formas o facetas de una identidad-personalidad del personaje que el director puede no haber
considerado, pero que puede considerar para la construccion final, la puesta en escena y la
construccién general del relato.

3) Ensayar la partitura de acciones (repetir «sin repetir» una misma accion) y subdividirlas
en partes cada vez méas pequefias (Barba) permite enriquecerlas y lograr mayor organicidad,
fluidez y profundidad en la interpretacion del personaje (riqueza en su mundo interior y exterior).

4) El actor debe mantener la potencia en la intencién (subtexto, segundo plano de
Stanislavski) de lo que debe transmitir al espectador, sin importar el nivel de visibilidad o
intensidad de una expresion. Esta no debe ser lo que determine si la emocion expresada llega o
no al espectador; sino que debe definir el matiz de la emocidn o la energia que comunica, sin que
se pierda la intencion del personaje en cada escena en relacion con el todo de la historia.

5) El actor debe pensar y sentir mas como el personaje y menos como el actor. Debe buscar

la manera de eliminar las maquinaciones a su ser actor (pensando en técnicas y formas
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estereotipadas de interpretacion), para llegar a ser el personaje, sin calculos ni ideas externas
(cotidianidad), y construir cada accion desde cero; desde ese nuevo «ser viviente», que es Unico
y empieza a habitar la historia.

6) El pensamiento del actor-personaje, en medio de la interpretacion, debe contar una
historia. Hacer que en la expresion y el comportamiento en el escenario se pueda generar un
interés y curiosidad constante por lo que va a venir desde ese personaje en la escena. Asi el
espectador mantendra una expectativa latente por lo que puede llegar a hacer o no hacer, y estara
enganchado del principio al fin de la historia.

7) El vaciamiento del actor —desterritorializacion— sirve como punto de partida para la
construccién de la expresion. El actor debe olvidar toda relacion estereotipada con algunas
convenciones efectistas de la interpretacién. Debe olvidar toda estrategia preconcebida desde
calculos racionales, para conocer y sentir el personaje desde cero. Identificar como se mueve,
piensa y siente, para llegar a una forma original de interpretarlo.

8) Es importante hacer consciente al actor de sus puntos de tension (vicios expresivos),
para que todas las acciones y expresiones no estén «contaminadas» con ellos; pues pueden llevar
a que todos los personajes sean muy parecidos, que hagan lo mismo y se vean iguales. Ademas,
se evidencia la constante presencia del actor, rompiendo la ilusién de realidad. Por lo tanto, debe
poder eliminar dichos vicios y darle forma a una interpretacion nueva, espontanea, singular.

9) La neutralidad en la expresion emocional puede funcionar en ciertas ocasiones, dandole
un toque de naturalidad a la accion. Pero hacen falta ciertos detalles en los patrones de expresion
para darle identidad al personaje y que no aparezca solo como un ser humano inexpresivo
cualquiera, que realiza una accion, sino como un individuo reconocible entre otros y que genere
empatia en el espectador.

10) EI actor debe tener una buena percepcion del funcionamiento de todo su cuerpo, para
darle forma a un personaje y construir su transformacién y evolucién en el transcurso de una
trama, en funcion de la progresividad dramatica. Debe ser capaz de manejar su respiracion, su
movimiento corporal para las posturas necesarias y tener control de sus expresiones faciales.

11) El principio de unidad funciona como una perfecta composicion del personaje, donde
lo interno afecte a lo externo, y viceversa. No pueden funcionar por separado. Todo este

funcionamiento esta marcado por las circunstancias de la historia y por la personalidad que ha
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crecido en el personaje a través de su historia (biografia). Dicha personalidad marca su posicion
frente a su realidad (ficcion) y la forma en que la piensa, vive y siente (emociones).

12) El principio de totalidad abarca el trabajo consciente del actor sobre el personaje, tanto
de su interior como de su exterior. Este Gltimo aspecto, no solo desde su corporalidad sino
también desde la consciencia de lo que lo rodea. El actor debe tener la vivencia interna del
personaje para conectarla con su cuerpo, que va a ser el medio por el que el espectador recibira la
informacion transmitida, ya sean ideas (palabras), acciones, movimientos, gestos o emociones. El
cuerpo del actor (exterior) debe funcionar en su totalidad, en perfecta armonia, y en funcion de la
expresion del interior del personaje respecto al entorno.

13) Antes de empezar cualquier proyecto e interpretar un nuevo personaje, el actor debe
hacer un vaciamiento (desterritorializacién) de su interior y su exterior; borrar pensamientos,
sentimientos, comportamientos, movimientos de su cotidianidad, y volverse un lienzo en blanco
para empezar a construir un nuevo individuo. Este vaciamiento solo se logra de manera efectiva
con entrenamiento; se hace mas facil en un actor que tenga un nivel preexpresivo que le permita
el control de su mente y su cuerpo para ponerlos a disposicion del nuevo personaje que va a
encarnar. De esta manera el actor ird conociendo la historia y su personaje, retomando el material
del guion que ira relacionando inevitablemente consigo mismo como individuo real; con técnicas
actorales aprendidas que le permitiran seleccionar lo que funciona y lo que no, segun la idea
inicial del director. Asi, en el transcurso de los entrenamientos el actor, que parte de una idea
inicial, puede empezar a incorporarle elementos al personaje, que seran ofrecidos al director para
que tenga un abanico mas amplio de posibilidades y llegar a la forma definitiva que funcione

dentro de la historia.

6.2. Acerca de la interpretacion, segun los géneros y el lenguaje cinematogréaficos

1) Partir de lo que cada género cinematografico quiere provocar en el espectador, permite
al actor trabajar desde los objetivos e intenciones del personaje y sus lineas de accion, con lo cual
puede alcanzar una creacion-interpretacion mas efectiva, en términos de los propositos del
género y el uso de sus recursos expresivos para una mayor calidad interpretativa.

2) El tono o caracter de un género no esta definido necesariamente por la mayor o menor
visibilidad de un movimiento o la expresién de una emocion. Sin embargo, esa visibilidad puede

ayudar a marcar el tono de acciones especificas que pueden funcionar para un genero u otro,
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conectadas correctamente desde la intencién expresiva y estética del director, segin una
situacion o una relacion entre personajes. Por ejemplo, en una comedia la interpretacion de un
personaje puede ser con movimientos y expresiones mas contenidas y sutiles sin que pierdan su
gracia. Y en un drama la interpretacion puede ser con movimientos amplios y expresiones méas
exageradas sin que pierdan la seriedad del relato.

3) El actor debe mantener durante todas las tomas la conexion interior (vivencia interna a
partir de su imaginacion-intenciones) y exterior (acciones-objetivos) para lograr una
interpretacion potente, organica y fluida. La conexién debe permanecer, sin importar la cantidad
de repeticiones de una toma, para que el personaje esté presente en cada fragmento y mantener la
coherencia en la evolucion y progresion dentro de la trama.

4) La regulacion de los patrones de las expresiones faciales (apertura de los ojos, cejas y
frente, boca, mirada) es clave para la naturalidad, organicidad y credibilidad de la accion en el
momento en que la cdmara realiza encuadres (planos) en los que la cara del actor-personaje tiene
mayor peso dramatico. La naturalidad a la que se hace referencia debe buscarse a partir de la
estética de la pelicula y las condiciones del mundo de la historia (ficcion).

5) Los patrones de expresion de las interpretaciones para cada género cinematografico
deben ayudar a crear una atmoésfera coherente con lo que se quiere hacer experimentar y sentir al
espectador. Bajo los parametros de cada género, normalmente se apunta a patrones expresivos
mas estilizados (menos realistas) 0 menos estilizados (més realistas) segun las intenciones de la
narracion, sin que esto afecte la intensidad (fuerza) interior y exterior de la interpretacion del
personaje.

6) Al trabajar con una cierta estilizacion expresiva y funcional dentro de una estética
deseada para un género, hay que cuidar que esa forma se unifique en todos los actores, para que
se vean y sientan «reales» y coherentes los unos con los otros, como parte de un mismo mundo.

7) La mirada, como medio esencial para la conexion y relacion entre las personas, s un
factor fundamental en la interpretacion de un personaje. Por eso el actor debe tener plena
conciencia de la posicion de la camara dentro de la puesta en escena, para aprovechar y
fortalecer cada movimiento, gesto, mirada, pensamiento y emocion que se quieren transmitir al
espectador.

8) En algunas ocasiones la intensidad o amplitud de algunos gestos pueden resultar

exagerados, incluso en peliculas con un mayor nivel de estilizacion. Es importante encontrar el
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nivel correcto para construir personajes que mantengan un estilo apropiado dentro de los limites
de verosimilitud de cada relato.

9) Es importante que el director conozca bien a los personajes y su posicion dentro de la
historia, para poder construir junto a los actores las intenciones de cada escena. De esta manera
se definen mas efectivamente las expresiones e intensidades que pueden aportar mayor potencia
e impacto a la composicion del relato dentro de un género cinematogréafico.

10) En el momento de realizar una toma, aunque un actor no sea el centro de interés en la
composicion de la imagen, siempre debe estar en accién, viviendo el momento de la escena. El
actor no puede quedarse sin tareas escénicas; tiene que estar presente en su personaje y vivirlo
para permitir una buena progresion y naturalidad de la trama.

11) La sutileza del gesto es fundamental en la expresion del actor en los planos (encuadres)
cinematogréaficos, para comunicar la intencion del personaje y darle naturalidad y control a la
interpretacion. El formato del cine lleva a que las imagenes sean vistas en pantallas de gran
tamafo, donde se pueden evidenciar hasta los mas minimos detalles de la actuacién. Por lo tanto,
un actor debe modular su expresion y sus acciones segun las intenciones dramaticas y narrativas,
para que se sientan limpias, equilibradas y coherentes con la composicion visual.

12) En la actuacion, segun el lenguaje cinematogréafico, el espectador no debe percibir la
presencia del actor (artificio); por lo tanto, en la interpretacion el actor debe evitar «adornar» y
forzar sus gestos para la construccion del personaje. La composicién del gesto debe aparecer
organica y unificada. No se le puede dar al espectador la posibilidad de pensar en cada uno de los
componentes del gesto por separado (boca, ojos, cejas), pues habria una ruptura del pacto
ficcional (ilusion de realidad) y una desconexién con la historia.

13) El actor debe tener capacidad imaginativa, lo que le permitird no solo meterse en la
ficcion como si fuera una realidad, sino que le daré el material necesario para construir un buen
personaje e introducirlo en el mundo ficcional bajo unas condiciones y elementos determinados,
que lo afectaran y le permitiran existir en él, manteniendo una coherencia con las reglas del
universo ficcional. Asi lograra una verosimilitud que serd agradecida por el espectador cuando
logre meterse de lleno en la historia.

14) Una forma de abordar el entrenamiento con los actores es poder ir encontrando, con
base en el guion, la forma del personaje desde su personalidad, que parte desde el interior y se ve

reflejada en su exterior. De esta manera, en la puesta en escena definitiva el actor lograra una
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interiorizacion del personaje tal, que podra ser el personaje desde su pensamiento, creencias,
emociones, palabras, acciones, comportamiento y relacién con su mundo. Todo esto, marcando
una personalidad y una forma de ser que condicionan su vivencia en el mundo ficcional
construido.

15) Desde la camara, el lenguaje cinematografico ayudard a potenciar cada uno los
movimientos, gestos, emociones y textos del personaje. Ademas, ayudara a dirigir la mirada del
espectador de forma contundente hacia lo que el director considere importante en la narracion.
Este direccionamiento se logra mostrando al actor completo o fragmentado. Cada fragmento
evidencia la expresividad del actor, para darle fuerza a un movimiento, una respiracion, un gesto,
una postura, una mirada.

Es importante que los actores conozcan el lenguaje de los planos del cine, para que sean
conscientes de qué es lo que se muestra en la pantalla y puedan hacer un manejo controlado y
correcto de sus acciones. Asi se veran de la mejor manera posible y siempre tendran en cuenta
todos los aspectos del personaje y del momento dramatico que se esta representando.

Igualmente, es importante que en el entrenamiento con los actores la camara esté presente,
para que ellos se familiaricen, aprendan a olvidarse de ella y la conviertan en una herramienta a
utilizar, en beneficio de su interpretacion de los personajes. La camara se convierte en un nuevo
elemento que condiciona la narracion, y la dindmica de la actuacion y la puesta en escena, y los
actores deben saber como aprovecharla para llevar su expresividad al maximo nivel. Luego de
cada entrenamiento es recomendable ver el material con los actores para que se visualicen y

piensen qué pueden mejorar, quitar o agregar.

6.3. El trabajo de direccion

1) Es importante que se abran las posibilidades de que entre el director y los actores haya
una construccion colaborativa de los personajes y la historia (ideas a partir de los
entrenamientos).

2) En el trabajo entre el director y los actores debe existir una relacion de confianza y
comodidad. Al tener la posibilidad de conectarse con los actores se puede lograr una mayor
profundidad en las intenciones emocionales de las escenas. Cuando un director siente y vive la
historia puede comunicarles sus emociones e intenciones a los actores, para que construyan de

forma mas precisa y fuerte la interpretacion del personaje. Las neuronas espejo que se activan
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cuando el espectador recibe todos los componentes de la expresion del actor (como los gestos
corporales y faciales, y las emociones) son las mismas que se pueden poner al servicio del
trabajo del director con los actores mediante su expresividad al momento de dar indicaciones
para la puesta en escena.

3) Lo que determina que una interpretacion pertenezca a un género u otro sera la forma
estética que cada director le dé a cada escena y a cada actor-personaje, a partir de sus intenciones
dramaticas y narrativas; y la forma en la que las situaciones, acciones y relaciones causa-efecto
generen ciertas emociones y sensaciones en el espectador. Ademas, es necesario tener claros los
diferentes elementos estructurales y situacionales propios de las convenciones de cada género.

4) En el trabajo del director con los actores no debe existir un procedimiento, estructura,
sistema o método rigido, que no permita variaciones en los diferentes momentos del
entrenamiento. El director tiene la posibilidad de abordar las historias, escenas y personajes con
cada actor desde diferentes perspectivas, segun los ejercicios fisicos y mentales que considere
mas efectivos para un resultado que funcione en la pantalla y satisfaga a los espectadores.

Algunas formas de emprender los entrenamientos son:

a) Al dar a conocer el argumento, con su trama principal y las secundarias, el director
ayuda a los actores a conocer en qué consiste la historia y cual es la posicion de los personajes en
ella. Asi pueden empezar a generar relaciones con los espacios en un tiempo determinado, con
los otros personajes y con los objetos. Esto les permitira ser conscientes del mundo dramético
(ficcional) al que deben llegar y como pueden modelar su interpretacion en funciéon del
personaje.

b) El director puede profundizar en los personajes dandole a los actores informacion sobre
sus personalidades, para que ellos las desarrollen en su interior, como punto de partida, y
finalmente lleguen a su reflejo en el exterior y a su expresion unificada (interior/exterior). Se
trata de empezar a construir en el interior (mente) para luego dejar que surja en el exterior
(cuerpo).

c) Al describir las circunstancias dadas generales, especificas, situacionales y subjetivas de
la diégesis, el director le debe aportar a los actores detalles sobre los personajes y el entorno que
habitan, y sobre su comportamiento en las distintas situaciones, a partir de una personalidad

singular. Esto es llevar a los actores a cada uno de los espacios que ocupan sus personajes, para
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que comprendan los diferentes niveles que afectaran y condicionaran sus comportamientos,
desde lo fisico y mental.

d) El director, al abordar cada escena (con su estado inicial, conflicto y resolucion) puede
iniciar la badsqueda de las emociones de los personajes y ubicar a los actores al inicio de la
escena, con la personalidad y estado tonico (emocién que perdura en el tiempo) de su personaje.
Después, a partir de la construccion interior inicial del personaje, se da la accion, para poner en
movimiento la escena y empezar a descubrir cdmo seria su reaccion féasica (emocion puntual por
un estimulo), y qué haria y por qué, segun quién es. Asi el actor le da forma a los patrones
efectores de la técnica emocional con la respiracion, postura corporal y expresion facial, para
modularlos segun la necesidad de la trama o la estética de la pelicula; dandole al director el
material necesario para realizar las modificaciones mas apropiadas para la forma del personaje.

e) El director debe marcar las intenciones de cada personaje en las acciones que hacen
parte de la confrontacion de cada escena, para que las interpretaciones apunten a
comportamientos y reacciones coherentes dentro de la historia. Junto a estas intenciones surgen
los impulsos internos y las lineas de pensamiento de los personajes, que los actores deben sentir
de forma organica y mantener para que se produzca el movimiento de la escena y se genere la
progresion de la historia.

Ahi mismo, en el conflicto y el acontecimiento de la escena, se aplica el entrenamiento
para la transicion entre las emociones del estado tonico y las de las reacciones fasicas, buscando
siempre organicidad y fluidez en el cambio. El director debe pensar y decidir si lo que va
observando cumple con la idea del personaje y su funcion dentro de la historia.

5) Con los actores que tienen una base preexpresiva se hace mucho mas facil el trabajo del
director en el momento de desarrollar una puesta en escena y darles las indicaciones. Ellos tienen
realmente la plasticidad para darle forma a su expresividad, anulando o agregando algo a la
interpretacion; si se necesita que se vea mas 0 se vea menos un gesto. Al pedirles algo de su
respiracion, movimientos o expresiones dan soluciones y material que se puede ir tomando o
descartando, dado el caso de que funcione o no para la construccion de cada personaje.

Por ejemplo, el actor natural no tiene tan desarrollada la conciencia del control segmentado
del cuerpo, a diferencia de un actor que ha estudiado su cuerpo y entrenado su mente
(imaginacion) para construir la totalidad en un personaje. A su vez, un actor natural no siempre

estd pensando como el personaje sino en el personaje (desde afuera), desde su ser real; en codmo
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moverse 0 qué cara hacer para mostrar algo que el director le estd pidiendo, lo que hace que no
se vea natural y espontaneo.

Por el contrario, el actor preparado ha ejercitado el trabajo de la vivencia interna de un
personaje, para ser el personaje y luego mostrarlo por medio de su cuerpo en la pantalla. Algunas
interpretaciones con actores naturales son planas, porque no han seguido un proceso de
preparacion y dominio de los diferentes matices de una expresion con la precision que busca un
director que necesita llenar las necesidades dramaticas y narrativas de una historia.

Con los actores preparados se puede pedir la intensidad, visibilidad o fuerza que se necesita
para ir construyendo progresivamente el personaje. Esto lo da un actor que sea capaz de controlar
todo el componente fisico y mental, que esté mas conectado con sus emociones y sepa cOmo
manejarlas, y que sea capaz de llegar a una intencion que el director pide para reflejarla al

espectador.

6.4. Campos de investigacion que se abren en relacion con el trabajo interpretativo del

actor en el cine

1) Formas y mecanismos para la creacion de personajes bien construidos, no solo desde el
guion sino también desde la interpretacion y la direccion. Personajes sustentados en un trabajo
interpretativo de los actores con riqueza y profundidad, alejados de los estereotipos vy
convenciones esquematicas.

2) Aplicacién de las bases teoricas y técnicas del desempefio actoral (base preexpresiva),
en el desarrollo de técnicas para la actuacion en el cine, que aporten al desarrollo del cine
colombiano.

3) Trabajo inicial de entrenamiento desde las emociones y los rasgos de personalidad en el
nivel interior de los actores, como base esencial para su posterior expresividad (exterior) en la

construccién e interpretacion de personajes  singulares para el cine.
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Apéndice A

Video del proyecto de creacion

https://youtu.be/fXjIRO2K4IE



https://youtu.be/fXjlRO2K4IE

Apéndice B

Experiencias de los actores (testimonios)

Marlon Restrepo Vera

«\Verse actuando es un ejercicio que uno siempre debe hacer como actor, hasta haciendo teatro,
porque uno puede guiarse. Uno esté ahi, actuando en el escenario sin verse, pero yo creeria que
un actor de teatro también deberia actuar frente a un espejo, algunas veces o en algin momento
de su creacion, para uno poder ir corrigiendo. Creo que eso afina mucho. Vernos en la camara
fue muy puntual y muy enriquecedor. Creo que al ser otro medio [cine] también empiezan a
haber otras estrategias para llegar a una interpretacion que, creeria desde mi vision, que en el
teatro las estrategias estdn mas desde lo fisico, y aqui en este medio [cine] noté que era mas

desde lo psicolégico, desde lo mental».

«Entonces, aqui [cine] como prima lo psicoldgico, era un terreno casi inexplorado. Si lo hemos
hecho [teatro], pero esta vez fue directamente desde este (dimensidn psicoldgica), lo que fue
bueno porque era encontrar esa linea de pensamiento y yo creo que era lo que siempre nos pedia
[el director], la linea de pensamiento. Y esa linea de pensamiento era muy clara, porque era
realmente meterse en el personaje, en la mente del personaje, en buscar ese cuerpo [personaje]

desde la mente».

«... La repeticion creo que afina mucho la interpretacion vocal [singularidad], que en esta
escuela [teatro] nos hace mucha falta; la interpretacion vocal a veces nos da muy duro. Entonces,
en el proceso era encontrar ese didlogo con el director, saber mediar entre lo que nos pedia y

reconocer cOmo interpretarlo vocalmente».

«Me parecié muy interesante ese sentir corporal de la emocidn (respiracion, postura corporal,
expresion facial), que fue la practica de la técnica, que yo nunca habia hecho de esa manera y

con tanta intensidad (interior)».



«Cuando uno cambiaba el gesto de la expresion facial para la camara, yo sentia en algin punto,
cuando ya estabamos en la grabacion, como si la linea de pensamiento activara las neuronas
espejo, y las neuronas espejo ya le acomodaban a uno el gesto. Era como que el director decia,
“vayan a la linea de pensamiento y péguense de ahi, y no piensen en la expresion facial”. Y yo
iba al gesto de la escena de drama, donde la mujer (expareja) se iba y yo me quedaba mirandola.
Porque se grab6 mucho al principio esa escena donde ella se iba. Yo ponia la linea de
pensamiento y ahi mismo los musculos de la cara se me acomodaban de alguna manera y yo

pensaba en las neuronas espejo».

Juliana Cardona Cardenas

«Porque con Felipe aprender que la naturalidad del director no es tu naturalidad. Es lo que él esta
buscando o lo que él ve como natural, no lo que uno como actor es natural, que son dos cosas
muy diferentes. Cual es esa busqueda de lo neutro que pide el director, y en la naturalidad que se

supone que debe dar para la escena».

«Yo decia, “esa enfermera [personaje] qué me esta pidiendo”. Y empecé a trabajarla con la
respiracion; y entonces entre los cortes [grabacion] yo decia, “si me salgo del todo para volver a
empezar, voy a tener que volver a pasar por todo el proceso fisico y mental”, porque era una cosa
dificil. Eran tres segundos en los que esa enfermera tenia una paciente muriéndose, diciéndole a
los otros que ella no podia hacer nada, manteniendo la fuerza del personaje (...). El hecho es que
de pronto yo he trabajado mucho la respiracion, y hay un momento en que llegar a ese climax,
entre corte y corte, usted no lo puede perder, porque entonces como volvemos a arrancar. Y él [el
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director] me decia, “si, por ahi, por ahi”. Entonces yo decia, “lo tengo que sostener aqui, pero
cortaron otra vez, entonces no me puedo ir de aca, porgue el director esta diciendo que esto es lo
que €l estd buscando”. En ese momento, yo pienso que fue devolverme a las primeras clases, que
era sentir que realmente si pasaba algo por mi cuerpo en escena, sin que me afectara mi mente,
pero que el otro viera que si estaba pasando por ese cuerpo. Uno, obvio, se marea, pero por la

respiracion. Yo salia, saltaba y €l [el director] me decia, “;paramos?”, y yo le decia, “si paramos

ya, se pierde el momento de la emocion que esta buscando”».



«Es una manera muy diferente de entrenar, es una manera muy diferente de estar en la escena,
con tanto corte, y otra vez; ese salir y entrar tan inesperado al que los teatreros no estamos
acostumbrados. Porque vos hacés un calentamiento, entras a la escena y la pelea en la escena del
teatro es sostener; “sostenga en la obra su personaje”, “sostenga la fuerza”, “sostenga su cuerpo”,
“sosténgalo”. Y en el cine, “muy bien, suéltelo, otra vez... suéltelo, otra vez...”. Entonces es un

entrenamiento muy diferentex.

«Algunas veces, cuando se suelta la intencidn entre corte y corte, uno también tiene mucho que
ver en eso, y no solo el movimiento del equipo técnico. Por ejemplo, ya cuando uno empieza a
sentirse cansado, la palabra “corte” se convierte como en un descanso. Y cuando se vuelve, uno
cree que porque volvié a la posicion esta en la misma calidad en la que estaba hace dos minutos,
y no. Y en la camara se ve completamente esa intencion que ya no estd, o se fue mas arriba o se

fue mas abajo, y eso tiene mucho que ver con el “corte”».

Mauricio Durango Puerta

«A mi me parecia muy complejo, porque lo que le permite a uno entrar en la situacion es calentar
el cuerpo, sentir que el ritmo cambia, y todo eso. He estado pensando en este ejercicio como algo
muy simple y con muchas complejidades a la vez, porque el director simplemente nos decia,
“vendedor de periddicos, cerrado, cortante, malgeniado”, y ya, y “ojo con las cejas”. Se hace un
trabajo muy simple con esas palabras, este rol, “no muevan las cejas”, pero cuando se vuelve

complejo es, bueno y yo entonces como hago, y como me paro frente a esa camara.

«A lo que voy es que efectivamente es un trabajo que ayuda también a ese fortalecimiento de
esas cosas propias del actor, como la autoestima, reconocer su trabajo, el sentirse seguro de lo
que uno estd haciendo, y poder ver lo que esta haciendo [entrenamiento/camara]. Y
efectivamente el proceso con el director es algo progresivo. Yo empecé teniendo miedo, porque
si bien el teatro es muy interno, por lo que he aprendido en el tiempo que llevo en la escuela es
un ejercicio muy interno, pero que también ese interior afecta el exterior. Entonces es ahi donde
viene la tonicidad del cuerpo, la profundidad del gesto (...). Pero en el cine, digamos que nos

piden esa misma emocion interna, pero afuera no puede estar esa profundidad del gesto. Por



ejemplo, cuando voy a sacar una rabia que esta en el organismo, uno siente que hay un cambio
interno, y yo en mi casa hacia la mirada para el teatro (mas marcada) y la mirada en el cine (mas
contenida). Yo hacia los ejercicios para la camara y, efectivamente, creo que hay unos elementos
ahi muy importantes, que le permiten a uno avanzar en la comprension de muchos elementos que
nos daban al inicio en la escuela de teatro, ese principio de totalidad (conciencia del interior y
exterior para la creacion), donde efectivamente yo no tengo que traer el estereotipo de lo que me
han mostrado o he visto, sino que verdaderamente es sentir lo que el cuerpo expresa. Este
cuerpo, que empieza a partir de una respiracion, a partir de sentir una emocién, un pulso del

cuerpo que empieza a tener otra forma (...)».

«En la pregunta de como entablar una comunicacion entre el director, sea de teatro o de cine, y
yo, para entendernos en lo que se quiere construir, yo lo veia mucho de ir trabajando el concepto,
de llevarlo al cuerpo, vamos a la reflexion (...). Y no, aqui era simplemente “leo la escena”,
“leamosla conjuntamente y la vamos a mirar en el espacio”. La tiramos, la vemos en la cdmara y
el director decia, “bajale aqui, dame un poquito mas aca, dame un poquito menos, bajale a las
cejas”, y ya. Y uno volvia y lo hacia, y lo veia en la camara, y uno se veia diferente, se sentia

diferente».

«A veces yo me decia, “bueno, el director no me dice muchas cosas”, y uno es de los que les
gusta que le digan qué maés falta. Uno siempre esta incompleto, uno no siempre esta bien con lo
que hace. Ahi me quedaba la pregunta de si lo hice bien o no. ¢Logramos llegar a lo que el

director estaba buscando?».

Valkis Herrera Bernier

«... Si bien yo puedo ser una buena actriz de teatro, al pasar a ser una actriz de cine tendria que
realizar otro tipo de estudios (lenguaje cinematografico) para poder asi cumplir con una buena
labor como profesional. Sin embargo, a medida que fui avanzando me di cuenta de que son muy
similares ambas formas de actuacién. Sin embargo, se hace necesario un trabajo de contencion
(cine), pero no un trabajo en el que solamente se parta desde el cuerpo, sino un trabajo que es

algo también psicoldgico, algo también mental. Es algo asi como enfocarse en que las emociones



y las intenciones de cada actor, estos actos de habla, estas maneras de expresarse, de
comunicarse, de expandir su cuerpo o de colocar su posicion de cuerpo hacia una situacion en
especial, no solo se trate de un trabajo mecanico, sino que es también un trabajo de percepciones,
sentimientos, sensaciones, que van en el interior para que en el exterior se reflejen. Algo que
aprendi mucho, y que creo que me gqueda mucho de experiencia (como ese didlogo interior que
tiene uno como actor), entonces, es estar en escena y es estar en la camara, es transformar tu
interior para que el exterior se vea y la cAmara pueda percibirlo. Y fue algo muy interesante,
porque a veces nosotros como actores de teatro, queriendo que nos vea el Gltimo espectador por
alla sentado en la ultima silla, tratamos de hacer el gesto lo méas sentido posible. Pero a veces en
medio de ese sentir tan profundo se pierden ciertos matices que son bonitos, como, por ejemplo,
un pequefio gesto en la sonrisa que le cambia a una sonrisa genuina, entonces debe tener mucho

cuidado con la camara».



Apéndice C

Guion literario

INT. PARQUE, TEATRO - ATMOSFERA (DRAMA/ROMANTICO)

Una Vendedora de Frutas (Valkis) estd parada Jjunto a su
puesto de frutas mientras las organiza. Un Vendedor de
Peridédicos (Mauricio) camina junto a dos torres de periddicos
que estadn en el suelo. Tiene algunos en sus manos mientras
espera a algun cliente. La Vendedora de Frutas y el Vendedor
de Periddicos estan parados cada uno en su puesto de trabajo.
Una Mujer (Juliana) llega al lugar desde el lado opuesto a la
Vendedora de frutas y camina hacia ella. Un Hombre (Marlon)
llega al lugar desde el lado opuesto al Vendedor de
Peridédicos y camina hacia él. La Mujer llega al puesto de
frutas.

VENDEDORA DE FRUTAS
Buenos dias.

MUJER
Buenos dias.

El Hombre mira los periddicos cerca del Vendedor.

HOMBRE
Alfonso, cémo le va.

VENDEDOR DE PERIODICOS
Buenas, sefior.

HOMBRE
(tomando un ejemplar)
Solo malas noticias.. ¢A cuanto?

VENDEDOR DE PERIODICOS
Dos mil pesos.. Y vea..
(pasandole una revista al Hombre)
. que su esposa la pidib.

HOMBRE
Cuénto es.

VENDEDOR DE PERIODICOS



Tres mil pesos todo.

El Hombre mira los titulares del periédico que tiene en sus
manos. La Mujer mira las frutas, coge una naranja y la mira
por todos lados. La Vendedora la mira.

MUJER
(ensefidndole la naranja que sostiene)
Deme tres de estas.

La Vendedora de Frutas coge tres naranjas, las mete en una
bolsa de papel y se las entrega a la Mujer. La Mujer recibe
la bolsa y le entrega el dinero a la Vendedora de Frutas.

VENDEDORA DE FRUTAS
(buscando unas monedas)
Coémo estd su bebé.

MUJER
Esta muy bien.

La Vendedora le devuelve unas monedas a la Mujer.

VENDEDORA DE FRUTAS
Qué bueno. Con gusto y que esté bien.

MUJER
Muchas gracias.

La Mujer mira dentro de la bolsa. El Vendedor de periddicos
saca varias monedas y se las entrega al Hombre.

VENDEDOR DE PERIODICOS
Mire.. y a la orden.

El Hombre recibe las monedas, las guarda en un bolsillo del
pantaldén y abre el periddico.

HOMBRE
(sin dejar de mirar el periddico)
Gracias.

El Hombre se aleja, leyendo el periddico. La Mujer se aleja
del puesto de frutas, cargando la bolsa de papel. Al llegar
al centro del lugar, el Hombre toma suavemente el brazo de la
Mujer. Ella se voltea y lo mira sorprendida, sin decir nada.



HOMBRE

Ana...
MUJER
Hola.
Se miran.
HOMBRE

Cuédndo volviste.

MUJER
. Hace varios meses.

El Hombre la mira.

HOMBRE
. Por qué no me dijiste nada.

El Hombre y la Mujer se miran en silencio por unos segundos.

MUJER
. Perdéname...
(pausa)

. me tengo que ir.

HOMBRE
No he dejado de pensar en ti.

MUJER
Me tengo que ir.

La Mujer desvia la mirada y se va. El Hombre sigue a la Mujer
con la mirada. Siente nostalgia.

INT. CARRETERA, TEATRO - ATMOSFERA (COMEDIA)

Un Ciclista (Marlon) esté sentado en su bicicleta,
preparandose para el arranque de la carrera. Se escucha la
voz incomprensible, que sale del parlante de la tarima,
indicando el momento para prepararse. Una Modelo de la
premiacién (Juliana) pasa caminando sensualmente frente al
Ciclista, mientras este se prepara. El la sigue con su mirada
hasta que sale del lugar. Inmediatamente, vuelve a mirar al
frente, concentrado. Una Fandtica (Valkis) hace estiramiento
y calentamiento; se toca el pie izquierdo con la mano



derecha; se toca el pie derecho con la mano izquierda; estira
los musculos oblicuamente a derecha e izquierda; hace piques
en su lugar; manda pufios, como de boxeador y da pequeifios
saltos en el lugar. Se ve ruda. Un Reportero (Mauricio) busca
una frecuencia en una vieja grabadora y prueba el micrdéfono.
El Ciclista toma el manubrio de la bicicleta y mira al
frente, concentrado. Se escucha el disparo de arranque. El
Ciclista empieza a pedalear. Pedalea con fuerza. El Ciclista
se voltea a mirar a su izquierda y sonrie. La Modelo sostiene
un cartel que dice “Te amo” y lo anima (mirada a la camara -
cuarta pared). El Ciclista avanza en su bicicleta. Mira a su
derecha y estira su mano derecha hacia afuera del encuadre.
La Fanatica corre con un termo lleno de agua, mientras mira
al Ciclista. Estira su brazo con el termo, que sale del
encuadre por debajo (mirada a la camara - cuarta pared). El
Ciclista toma el termo, bebe un trago y lo tira hacia un
lado. Pedalea sin parar. Se levanta del sillin para pedalear
con méas fuerza. Tiene puestos unos audifonos, con los que
escucha la narracién de la carrera (se escucha el sonido que
sale de 1los audifonos: narracidén). E1l Reportero con un
micréfono:

REPORTERO
Nuestro campedn pedalea con todas sus
fuerzas. No se rinde. Lo estd dando todo
por llegar a la meta..

El Ciclista pedalea. Mira hacia la meta que estd delante suyo
y sonrie con satisfaccidén. De un momento a otro se resbala
hacia wun lado vy cae, saliendo del encuadre. Se levanta
rapidamente, entrando al encuadre, y vuelve a montarse sobre
su bicicleta. Pedalea, mira hacia atréds y vuelve a mirar al
frente. El1 Ciclista levanta las manos como signo de victoria,
y los confeti pasan por su cara. jEstd feliz!

El Ciclista estd en el podio de un solo puesto: el #1. A sus
lados estédn la Mujer con el termo y el Reportero con el
micréfono. La Modelo de la premiacidén entra, con un ramo de
flores en una mano y la bandera a cuadros en la otra. Se
acerca al Ciclista, le entrega las flores y le da un beso en
la mejilla. El1 Ciclista recibe el ramo de flores y levanta
una mano para agradecerle al publico. Todos los personajes
estédn parados a los lados del Ciclista, que esta en el podio.
Se preparan para las fotos. Se apagan las luces. Los flashes
iluminan el espacio. Los personajes posan para las fotos.



NOTA: E1 Ciclista ira montado en una bicicleta estatica. Los
travelling de los personajes a un lado de la carretera se
hardn ralentizados, para una mejor percepcién de los
personajes. Para dar la sensacién de movimiento, se
necesitard un ventilador dirigido todo el tiempo hacia el
Ciclista.

INT. CAMPO DE BATALLA, TEATRO - ATMOSFERA (BELICO)

La Enfermera militar (Juliana), la Soldado 1 (Valkis), el
Soldado 2 (Marlon) y el Soldado 3 (Mauricio) estédn dentro de
una trinchera. La Enfermera atiende a la Soldado 1, que tiene
una herida en el costado derecho de su abdomen, haciéndole
presidén en la herida. La Soldado 1 gime de dolor.

ENFERMERA
(a Soldado 2 y Soldado 3)
iNos estan matando!

El Soldado 2 y el Soldado 3 disparan hacia el exterior de 1la
trinchera. Vuelven a cubrirse. Estédn agitados, protegidos por
la trinchera.

SOLDADO 2
(dirigiéndose a la Enfermera)
Cémo esté.

La Enfermera mira al Soldado 2.

ENFERMERA
Tenemos que sacarla de aqui.

La Soldado 1 gime de dolor. Seguidamente se escuchan los
disparos del Soldado 3. La Enfermera mira a la Soldado 1
mientras la atiende.

ENFERMERA
Tranquila.. alguien wva a venir ©por
nosotros.

El Soldado 2 mira a la Enfermera y luego a la Soldado 1. E1
Soldado 3 dispara hacia afuera de la trinchera y vuelve a

sentarse.

SOLDADO 3



(dirigiéndose al Soldado 2)
Tenemos que avanzar..

El Soldado 2 lo mira.

SOLDADO 2
cAvanzar?

SOLDADO 3 (CONT.)
Clbrame.

SOLDADO 2
Allad ya no hay nada.

SOLDADO 3
No podemos abandonarlos.

El Soldado 2 mira al Soldado 3 por unos segundos.

SOLDADO 2
iEsta selva va a acabar con nosotros!

SOLDADO 3
No nos quedan muchas balas.. ;jUselas
bien!

El Soldado 2 lo mira y asiente con la cabeza. El1 Soldado 3
respira con fuerza, se levanta y sale de la trinchera. E1
Soldado 2 dispara réafagas con su fusil. Se escucha una
explosién afuera de la trinchera. E1 Soldado 2 para de
disparar, se sienta y mira a la Enfermera, sorprendido vy
asustado.

SOLDADO 2
iJiménez acaba de ©pisar una mina!..
iTengo que salir por él!

ENFERMERA
No tengo cémo cubrirlo.

SOLDADO 2
No podemos dejarlo ahi afuera.. y nadie
va a venir a ayudarnos.. Vayase para el
pueblo y avisele a la gente que tienen
que irse.



La Enfermera se queda mirando al Soldado 2 en silencio. El
Soldado 2 mira a la Enfermera, respira agitado y se levanta,
saliendo de 1la trinchera mientras dispara. La Enfermera
respira asustada. Se escucha wun intercambio de réafagas
cercanas y lejanas y un fuerte disparo. Todo gqueda en
silencio. La Enfermera mira hacia afuera de la trinchera por
un momento. Mira a la Soldado 1.

SOLDADO 1
(débil)
Yo sabia que no debiamos venir..

Inhala, exhala y deja de respirar. Su mirada se queda fija en
un punto. La Enfermera la mira por un momento. Luego levanta
la mirada en direccidén contraria a los disparos.

INT. NAVE, TEATRO - ATMOSFERA: EMERGENCIA (TERROR / CIENCIA
FICCION)

La Mujer 1 (Valkis) tiene los o0ojos cerrados y unos circuitos
conectados a sus sienes. Le sangra la nariz. El1 Hombre 1
(Marlon) tiene los ojos cerrados y unos circuitos conectados
a sus sienes. No sangra. La Mujer 2 (Juliana) tiene los ojos
cerrados y unos circuitos conectados a sus sienes. Le sangra
la nariz. Todos estédn en el centro de un lugar que parece la
sala de médguinas de una nave. Estdn sentados en unas sillas
formando un tridngulo y mirando hacia el centro. Tienen 1los
ojos cerrados. En el centro del tridngulo hay una pequefia
mesa con un artefacto electrénico. Cada personaje estd metido
completamente en su mente. El artefacto emite un sonido
electré4nico. E1 Hombre 1 no reacciona. La Mujer 1 no
reacciona. La Mujer 2 no reacciona.

La Mujer 1, con los ojos cerrados y la nariz sangrando.

Contraluz directo de un proyector hacia la cémara (Cambios en
los haces de luz).

EMPIEZA ESPACIO REAL

La Mujer 1 se graba con la cédmara. Mira hacia arriba de las
escaleras, por fuera de campo, asustada. Mira a la cémara.

MUJER 1
Saquenme de aqui.



Se escuchan pasos rapidos acercandose por la parte de arriba.
La Mujer 1 vuelve a mirar hacia arriba de 1las escaleras,
fuera de campo. Empiezan a sonar pasos rapidos acercéndose
por la parte de abajo. La Mujer 1 mira hacia abajo de las
escaleras.

MUJER 1
Creo que ahi vienen.

La Mujer 1 mira a la cémara.

(RUTINA DIARIA - MENTE/”REALIDAD” - DESCANSO ENTRE ESCALERAS
PARA SUBIR O BAJAR).

TERMINA ESPACIO REAL

Contraluz directo de un proyector hacia la cédmara (Cambios en
los haces de 1luz).

La Mujer 2, con los ojos cerrados y la nariz sangrando.

Contraluz directo de un proyector hacia la cédmara (Cambios en
los haces de 1luz).

EMPIEZA ESPACIO REAL
La Mujer 2 graba su reflejo en un espejo.

MUJER 2
Sean testigos de esto.

Se escuchan pasos rapidos acercandose por fuera del bafio. La
Mujer 2 voltea la camara hacia la puerta. Los pasos se
detienen. La Mujer 2 vuelve a apuntar el celular al espejo
mientras se mira. Los pasos vuelven a sonar con mas fuerza y
mas cerca.

MUJER 2
iAhi vienen!

(RUTINA DIARIA - MENTE/”REALIDAD” - BANO)
TERMINA ESPACIO REAL

Contraluz directo de un proyector hacia la cémara (Cambios en
los haces de luz).



La Mujer 1 mantiene los ojos cerrados.
La Mujer 2 mantiene los ojos cerrados.

Contraluz directo de un proyector hacia la cédmara (Cambios en
los haces de luz). De un momento a otro se apaga y todo queda
totalmente oscuro.

El Hombre 1 abre rapidamente sus ojos mirando asustado hacia
un punto fijo. Los circuitos de sus sienes no estan. Recorre
el lugar con la mirada. Mira a la Mujer 1 y la Mujer 2. Unos
segundos después dirige su mirada levemente hacia el Hombre 2
(Mauricio), que estd arrodillado junto a él mirandolo.

HOMBRE 2
Tranquilo.

El Hombre 1 lo mira asustado.

HOMBRE 1
No podia salir.

El Hombre 2 no deja de mirar al Hombre 1.

HOMBRE 2
Ya termind.. ahora tenemos que salir de
aqui.

El Hombre 2 se levanta, gira en direccidén a la Mujer 2 y va
hacia ella. El Hombre 1 lo sigue con la mirada desde su
silla. La Mujer 2 estad sentada en su silla. El1 Hombre 2 se le
acerca lentamente y se arrodilla junto a ella. La mira. Quita
los circuitos de sus sienes e inmediatamente la Mujer 2 abre
los ojos totalmente en blanco, mientras se estremece en la
silla. El Hombre 2 se asusta y la mira. La Mujer 2 deja de
estremecerse, cierra los ojos y deja caer su cabeza. El
Hombre 2 la mira con miedo y tristeza. Se levanta y va hacia
la Mujer 1. El1l Hombre 1 lo detiene.

HOMBRE 1
Yo lo hago.

Va hacia la Mujer 1 y se arrodilla frente a ella. El1 Hombre 2
sale de <cuadro por un lado, para abrir 1la puerta de
emergencia. El1 Hombre 1 mira a la Mujer 1 con carifio vy
tristeza. Quita los circuitos de sus sienes e inmediatamente
la Mujer 1 abre los ojos totalmente en blanco, mientras se



estremece. El1 Hombre 1 la mira con tristeza, sin moverse de
su sitio. La Mujer 1 deja de moverse y su cabeza cae. EI
Hombre 1 no deja de mirarla. La mano del Hombre 2 le toca el
hombro al Hombre 1.

HOMBRE 2
Tenemos que irnos.

El Hombre 1 no deja de mirar a la Mujer 1.

HOMBRE 1
Alcancé a verlas.

HOMBRE 2
No podemos hacer nada por ellas.

El Hombre 2 mira a la Mujer 1 y se va. El Hombre 1 la mira,
estira su mano hacia la cara de ella y acaricia su mejilla.
El Hombre 1 aleja su mano, mira hacia fuera de campo y se va.



Apéndice D

Guion técnico

INT. PARQUE, TEATRO - ATMOSFERA (DRAMA/ROMANTICO)

- PG corto frontal. Una Vendedora de Frutas (Valkis) estéa
parada junto a su puesto de frutas, mientras las organiza. Un
Vendedor de Periddicos (Mauricio) camina junto a dos torres
de periddicos que estan en el suelo. Tiene algunos en sus
manos mientras espera a algun cliente. La Vendedora de Frutas
y el Vendedor de Peridédicos estédn parados cada uno en su
puesto de trabajo. Una Mujer (Juliana) llega al lugar desde
el lado opuesto a la Vendedora de Frutas y camina hacia ella.
Un Hombre (Marlon) llega al lugar desde el lado opuesto al
Vendedor de Periddicos y camina hacia él. La Mujer llega al
puesto de frutas.

- PM conjunto, lateral. Mujer vy Vendedora de frutas.
VENDEDORA: “Buenos dias”. MUJER: “Buenos dias”.

- PM conjunto, lateral. El1 Hombre mira los periddicos cerca
del Vendedor. HOMBRE: “Alfonso, cbébmo le wva”. VENDEDOR DE
PERIODICOS: “Buenas, sefior”. HOMBRE (tomando un ejemplar):
“Solo malas noticias.. ¢A cudnto?”. VENDEDOR DE PERIODICOS:
“Dos mil pesos.. Y vea.. (pasandole una revista).. que su esposa
la pididé”. HOMBRE: “Cuédnto es”. VENDEDOR DE PERIODICOS: “Tres
mil pesos todo”. E1 Hombre mira los titulares del periddico
que tiene en las manos.

- PM conjunto, lateral. La Mujer mira las frutas, coge una
naranja y la mira por todos lados. La Vendedora la mira.
MUJER (ensefidndole la naranja que sostiene): “Deme tres de
estas”. La Vendedora de Frutas coge tres naranjas, las mete
en una bolsa de papel y se las entrega a la Mujer. La Mujer
recibe la bolsa y le entrega el dinero a 1la Vendedora de
Frutas. VENDEDORA DE FRUTAS (buscando unas monedas): “Cdémo
estd su bebé”. MUJER: “Estd muy bien”. La Vendedora le
devuelve unas monedas. VENDEDORA DE FRUTAS: “Qué bueno. Con
gusto y que esté bien”. MUJER: “Muchas gracias”. La Mujer
mira dentro de la bolsa.

- PM conjunto, lateral. El Vendedor de Peridédicos saca varias
monedas y se las entrega al Hombre. VENDEDOR DE PERIODICOS:
“Mire.. y a la orden”. El Hombre recibe las monedas, las
guarda en un bolsillo del pantaldén y abre el periddico.




HOMBRE (sin dejar de mirar el periddico): “Gracias”. EIL
Hombre se voltea, dandole la espalda al Vendedor.

- Travelling Out en PM frontal. La Mujer se aleja del puesto
de frutas, cargando la bolsa de papel con las naranjas. Al
llegar al centro del lugar, el Hombre toma suavemente el
brazo de la Mujer. Ella se voltea y lo mira sorprendida, sin
decir nada. La camara reencuadra en PM conjunto, lateral. El
Hombre estd parado frente a ella. HOMBRE: “Ana..”.

- Escorzo del Hombre, con PM corto de la Mujer que lo mira.
MUJER: “Hola”.

- Escorzo de la Mujer, con PM corto del Hombre. HOMBRE:
“Cuéndo volviste”.

ANY

- Escorzo del Hombre, con PM corto de la Mujer. MUJER:
Hace varios meses”.

- Escorzo de la Mujer, con PM corto del Hombre, que la mira.
HOMBRE: “.. Por qué no me dijiste nada”.

- PM conjunto, lateral. El1 Hombre y la Mujer se miran en
silencio por unos segundos. MUJER: “.. Perddéname.. (pausa), me
tengo que ir”. HOMBRE: “No he dejado de pensar en ti”.

- PP (34) de la Mujer. MUJER: “Me tengo que ir”. La Mujer
desvia la mirada y se va.

- PP (34). El1l Hombre sigue a la Mujer con la mirada. Siente
nostalgia.

NOTA: * Limpieza, estabilidad. Tripode y gimbal muy estable.
* Tluminacidén pareja, poco contraste, suave.

INT. CARRETERA, TEATRO - ATMOSFERA (COMEDIA)

- PG corto, frontal. Un Ciclista (Marlon) estd sentado en su
bicicleta, preparandose para el arranque de la carrera. Se
escucha la voz incomprensible, que sale del parlante de 1la
tarima, indicando el momento para prepararse. Una Modelo de
la premiacidén (Juliana) pasa caminando sensualmente frente al
Ciclista, mientras este se prepara. El la sigue con su mirada
hasta que sale del lugar. Inmediatamente, vuelve a mirar al
frente, concentrado.




- PM frontal. Una Fanatica (Valkis) hace estiramiento vy
calentamiento; se toca el pie izgquierdo con la mano derecha;
se toca el pie derecho con la mano izquierda; estira 1los
musculos oblicuamente a derecha e izquierda; hace piques en
su lugar; manda pufios, como de boxeador, y da pequefios saltos
en el lugar. Se ve ruda.

- PM frontal. Un Reportero (Mauricio) busca una frecuencia en
una vieja grabadora y prueba el micrdéfono.

- PG corto, frontal. El1 Ciclista toma el manubrio de 1la
bicicleta y mira al frente, concentrado. Se escucha el
disparo de arranque. El Ciclista empieza a pedalear.
Travelling In hasta PM frontal. El ciclista pedalea. Pedalea
con fuerza. Voltea a mirar a su izquierda y sonrie.

- PM frontal. La Modelo, con un cartel qgque dice “Te amo”,
anima al Ciclista (mirada a la cdmara - cuarta pared).

- PM frontal. El Ciclista avanza en su bicicleta. Voltea a
mirar a su derecha y estira su mano derecha hacia fuera del
encuadre.

- PM lateral. La Fanadtica corre con un termo lleno de agua,
mientras mira al Ciclista. Estira su brazo con el termo, dgque
sale del encuadre por debajo.

- PM frontal. El Ciclista toma un trago del termo y se 1lo
devuelve a la fandtica, sacdndolo del encuadre. El1l Ciclista
pedalea sin parar. Tiene puestos unos audifonos, con los que
escucha la narracidén de la carrera (se escucha el sonido que
sale de los audifonos: narracidn). Travelling In hasta P.
Detalle de los audifonos en su oreja.

- PM frontal. El1 Reportero con un micréfono. REPORTERO:
“Nuestro campebdn pedalea con todas sus fuerzas. No se rinde.
Estd dando todo por llegar a la meta..”.

- P. Detalle de los audifonos en la oreja del Ciclista.
Travelling Out hasta PM corto frontal. El Ciclista pedalea.
Mira hacia la meta gque estd delante suyo y sonrie con
satisfaccidén. De un momento a otro se resbala hacia un lado y
cae, saliendo del encuadre. Se levanta réapidamente, entrando
al encuadre, y vuelve a montarse sobre su bicicleta. Pedalea,
mira hacia atrds y vuelve a mirar al frente. El1 Ciclista
levanta las manos como signo de victoria, y los confeti pasan
por su cara. jEsta feliz!




- PG corto frontal. El Ciclista estd en el podio de un solo
puesto: el #1. A sus lados estédn la Mujer con el termo y el
Reportero con el micréfono. La Modelo de la premiacidén entra
con un ramo de flores en una mano y la bandera a cuadros en
la otra. Se acerca al Ciclista, le entrega las flores y le da
un beso en la mejilla. E1 Ciclista recibe el ramo de flores y
levanta una mano para agradecerle al publico. Todos 1los
personajes estadn parados a los lados del Ciclista, que esté
en el podio. Se preparan para las fotos. Se apagan las luces.
Los flashes iluminan el espacio. Los personajes posan para
las fotos.

NOTA: * El1 Ciclista ir4d montado en una bicicleta estatica.
Los travelling de los personajes a un lado de la carretera se
harédn ralentizados, ©para una mejor ©percepcidén de 1los
personajes. Para dar la sensacién de movimiento se necesitaré
un ventilador dirigido todo el tiempo hacia el ciclista.

* Camara en mano con correa. Mas estabilidad.
* Libre. Ramas para el paso de &rboles en la carretera.

INT. CAMPO DE BATALLA, TEATRO - ATMOSFERA (BELICO)

- PG corto frontal, levemente picado. La Enfermera militar
(Juliana), la Soldado 1 (Valkis), el Soldado 2 (Marlon) vy el
Soldado 3 (Mauricio) estadn dentro de wuna trinchera. La
Enfermera atiende a la Soldado 1, que tiene una herida en el
costado derecho de su abdomen, haciéndole presidén sobre la
herida. La Soldado 1 gime de dolor. ENFERMERA (al Soldado 2 vy
el Soldado 3): “jNos estidn matando!”. El Soldado 2 y el
Soldado 3 disparan hacia el exterior de la trinchera. Vuelven
a cubrirse.

- PG corto. La Enfermera hace presidén sobre la herida de la
Soldado 1.

- PM conjunto (34). El1 Soldado 2 vy el Soldado 3 estéan
agitados, protegidos por la trinchera. SOLDADO 2
(dirigiéndose a la Enfermera): “Cbébmo esta”.

- PM corto (3%). La Enfermera mira al Soldado 2. ENFERMERA:
“Tenemos que sacarla de aqui”.

- Escorzo de la Enfermera, con PP de la Soldado 1, que gime
de dolor. Seguidamente se escuchan los disparos del Soldado
3.




- PM corto (34). La Enfermera mira a la Soldado 1 mientras la
atiende. ENFERMERA: “Tranquila.. alguien wva a venir por
nosotros”.

- PM conjunto (34). El1 Soldado 2 mira a la Enfermera y luego a
la Soldado 1. E1 Soldado 3 dispara hacia afuera de 1la
trinchera y vuelve a sentarse. SOLDADO 3 (dirigiéndose al
Soldado 2): “Tenemos que avanzar..”. El1 Soldado 2 1lo mira.
SOLDADO 2: “¢Avanzar?”. SOLDADO 3: “Cubrame”. SOLDADO 2:
“Alld ya no hay nada”. SOLDADO 3: “No podemos abandonarlos”.
El Soldado 2 mira al Soldado 3 por unos segundos. SOLDADO 2:
“iEsta selva va a acabar con nosotros!”. Travelling In hasta
PM corto del Soldado 3. SOLDADO 3: “No nos dgquedan muchas
balas.. jUselas bien!”. Travelling paralelo hasta PM corto del
Soldado 2, que lo mira y asiente con la cabeza. Travelling
paralelo hasta PM corto del Soldado 3, que respira con
fuerza, se levanta y sale de la trinchera. Travelling In
hasta PP. El Soldado 2 dispara ré&fagas con su fusil. Se
escucha una explosidén afuera de la trinchera. E1 Soldado 2
para de disparar, se sienta y mira a la Enfermera. Esté
sorprendido y asustado. SOLDADO 2: “Jiménez acaba de pisar
una mina.. Tengo que salir por él1”.

- PM corto (34) , Enfermera. ENFERMERA: “No tengo coémo
cubrirlo”.

- PP (34), Soldado 2. SOLDADO 2: “No podemos dejarlo ahi
afuera.. y nadie va a venir a ayudarnos.. Vadyase para el pueblo
y avisele a la gente que tienen que irse”.

- PM corto (34). La Enfermera se queda mirando al Soldado 2 en
silencio.

- PP (34). El Soldado 2 mira a la Enfermera, respira agitado y
se levanta, saliendo de la trinchera mientras dispara.

- PP (%4). La Enfermera respira asustada. Se escucha un
intercambio de réafagas cercanas vy lejanas vy un fuerte
disparo. Todo queda en silencio. La Enfermera mira hacia
afuera de la trinchera por un momento. Mira a la Soldado 1.

- Escorzo de la Enfermera, con PP de la Soldado 1. SOLDADO 1
(débil): “Yo sabia que no debiamos venir..”. Inhala, exhala y
deja de respirar. Su mirada se queda fija en un punto.




- PP (34). La Enfermera mira a la Soldado 1. Luego levanta la
mirada en direccidén contraria a los disparos.

NOTA: * Cédmara en mano sola, sin ningun tipo de
estabilizador.

* Tramas de hojas en distintas distancias, gamas de sombras
con luces de relleno, para dgque las sombras no sean tan
oscuras.

INT. NAVE, TEATRO - ATMOSFERA/EMERGENCIA (TERROR / CIENCIA
FICCION)

- PP frontal. La Mujer 1 (Valkis) con los ojos cerrados, la
nariz sangrando y circuitos conectados a sus sienes.

- PP frontal. El1 Hombre 1 (Marlon) con los ojos cerrados, la
nariz sangrando y circuitos conectados a sus sienes.

- PP frontal. La Mujer 2 (Juliana) con los ojos cerrados, la
nariz sangrando y circuitos conectados a sus sienes.

- PG corto frontal. Suena una alarma de emergencia. La Mujer
1 tiene los ojos cerrados y unos circuitos conectados a sus
sienes. Le sangra la nariz. El1 Hombre 1 tiene 1los ojos
cerrados y unos circuitos conectados a sus sienes. No sangra.
La Mujer 2 tiene los o0jos cerrados y unos circuitos
conectados a sus sienes. Le sangra la nariz. Todos estdn en
el centro de un lugar que parece la sala de magquinas de una
nave. Estadn sentados en sillas que forman un tridngulo vy
mirando hacia el centro. Tienen los ojos cerrados. En el
centro del tridngulo hay una pequefia mesa con un artefacto
electrénico. Cada personaje estd metido completamente en su
mente. El artefacto emite un sonido electrénico. E1 Hombre 1
no reacciona. La Mujer 1 no reacciona. La Mujer 2 no
reacciona.

- PP frontal. Artefacto electrédnico.

- PP frontal. La Mujer 1 con los ojos cerrados y la nariz
sangrando.

- PP frontal. Contraluz directo del proyector hacia la cémara
(cambios en los haces de luz).

EMPIEZA ESPACIO REAL



- Plano subjetivo de la camara. La Mujer 1 se graba con la
cédmara. Mira hacia arriba de las escaleras, por fuera de
campo, asustada. Mira a la cémara. MUJER 1: “;Sagquenme de
aqui!”. Se escuchan pasos rapidos acercandose por la parte de
arriba. La Mujer 1 vuelve a mirar hacia arriba de las
escaleras, fuera de campo. Empiezan a sonar pasos rapidos
acercandose por la parte de abajo. La Mujer 1 mira hacia
abajo de las escaleras. MUJER 1: “;Creo que ahi vienen!”. La
Mujer 1 mira a la cémara. (RUTINA DIARIA - MENTE/”REALIDAD”
DESCANSO ENTRE ESCALERAS PARA SUBIR O BAJAR).

TERMINA ESPACIO REAL

- PP frontal. Contraluz directo del proyector hacia la céamara
(cambios en los haces de luz).

- PP frontal. La Mujer 2 con los ojos cerrados y la nariz
sangrando.

- PP frontal. Artefacto electrdnico.

- PP frontal. Contraluz directo del proyector hacia la céamara
(cambios en los haces de luz).

EMPIEZA ESPACIO REAL

- Plano subjetivo de la cémara. La Mujer 2 graba su reflejo
en un espejo. MUJER 2: “Sean testigos de esto”. Se escuchan
pasos rapidos acercandose por fuera del Dbafio. La Mujer 2
voltea la cémara hacia la puerta. Los pasos se detienen. La
Mujer 2 wvuelve a apuntar el celular al espejo mientras se
mira. Los pasos vuelven a sonar con més fuerza y més cerca.
MUJER 2: “;Ahi vienen!”. (RUTINA DIARIA - MENTE/”REALIDAD”
BANO) .

TERMINA ESPACIO REAL

- PP frontal. Contraluz directo del proyector hacia la cémara
(cambios en los haces de luz).

- PP frontal. La Mujer 1 mantiene los ojos cerrados.

- PP frontal. La Mujer 2 mantiene los ojos cerrados.

- PP frontal. Contraluz directo del proyector hacia la cémara
(cambios en los haces de luz). De un momento a otro se apaga
y todo queda totalmente a oscuras.




- PP frontal del Hombre 1, que abre rapidamente sus o0jos
mirando asustado hacia un punto fijo. Los circuitos de sus
sienes no estén. Recorre el lugar con la mirada. Mira a la
Mujer 1 y la Mujer 2. Unos segundos después dirige su mirada
levemente hacia el Hombre 2 (Mauricio), que estd arrodillado
junto a él1, mirandolo. [FUERA DE CAMPO].

- Escorzo del Hombre 1, con PM corto del Hombre 2, que esta
de rodillas mirdndolo. HOMBRE 2: “Tranquilo”.

- Escorzo de Hombre 2, con PM corto del Hombre 1, asustado,
mirando fijamente al Hombre 2. HOMBRE 1: “No podia salir”.

- Escorzo del Hombre 1, con PM corto del Hombre 2, que no
deja de mirar al Hombre 1 a los ojos. HOMBRE 2: “Ya terminbd..
ahora tenemos que salir de aqui”.

- PG corto frontal. El Hombre 2 se levanta, gira en direccién
a la Mujer 2 y va hacia ella. El1 Hombre 1 lo sigue con la
mirada desde su silla. La Mujer 2 estd sentada en su silla.
El Hombre 2 se le acerca lentamente y se arrodilla junto a
ella.

- Escorzo de la Mujer 2, con PM corto del Hombre 2, que mira
fijamente a la Mujer 2. Estira sus manos hacia los circuitos
en las sienes de la Mujer 2.

- Escorzo del Hombre 2, con PM corto de la Mujer 2. El Hombre
2 estira sus manos hacia los circuitos de sus sienes.

- PP frontal de la Mujer 2. El Hombre 2 quita los circuitos
de sus sienes e inmediatamente la Mujer 2 abre los ojos
totalmente en blanco, mientras se estremece en la silla.

- Escorzo de la Mujer 2, con PM corto del Hombre 2 asustado,
que la mira fijamente.

- Escorzo del Hombre 2, con PM corto de la Mujer 2, que deja
de estremecerse, cierra los ojos y deja caer su cabeza.

- Escorzo de la Mujer 2, con PM del Hombre 2, que la mira con
miedo y tristeza. Voltea a mirar al Hombre 1 y se dispone a
levantarse.

- PG corto frontal. El1 Hombre 2 se levanta y va hacia la
Mujer 1. El1 Hombre 1 lo detiene. HOMBRE 1: “Yo lo hago”. Va




hacia la Mujer 1 y se arrodilla frente a ella. El1l Hombre 2
sale de cuadro por un lado para abrir la puerta de
emergencia.

- Escorzo de la Mujer 1, con PM corto del Hombre 1 miradndola
con carifio y tristeza. Estira sus manos hacia los circuitos
en las sienes de la Mujer 1 y se los quita.

- PP frontal de la Mujer 1, que abre los ojos totalmente en
blanco mientras se estremece.

- Escorzo de la Mujer 1, con PM corto del Hombre 1, que la
mira con tristeza sin moverse de su sitio. La Mujer 1 deja de
moverse y su cabeza cae. El Hombre 1 no deja de mirarla. La
mano del Hombre 2 le toca el hombro al Hombre 1.

- PM contrapicado (34). El1 Hombre 2 con su mano en el hombro
del Hombre 1. HOMBRE 2: “Tenemos que irnos”.

- Escorzo de la Mujer 1, con PM corto del Hombre 1, que no
deja de mirarla. HOMBRE 1: “Alcancé a verlas”.

- PM contrapicado (34), Hombre 2. HOMBRE 2: “No podemos hacer
nada por ellas”. El Hombre 2 mira a la Mujer 1 y se va.

- Escorzo de la Mujer 1, con PM corto del Hombre 1, que la
mira y estira su mano hacia la cara de ella.

- Escorzo del Hombre 1, con PM corto de la Mujer 1 con la
cabeza caida. Entra la mano del Hombre 1, que acaricia su
mejilla.

- Escorzo de la Mujer 1, con PM corto del Hombre 1, que deja
de acariciarla, mira hacia fuera de campo y se va.

NOTA: * En la medida que se vaya desarrollando la escena, la
camara va progresando de mayor a menor estabilidad, y de
tripode a mano. En la posproduccidén también se va progresando
el extrafiamiento, por un enganchado (tracking) al personaje y
una especie de shaking (Rock n’ rolla, persecucidn ruso).

* Luces duras en angulos radicales.



Apéndice E

Guion de rodaje

INT. PARQUE, TEATRO - ATMOSFERA (DRAMA/ROMANTICO)

1 - PG corto frontal. Una Vendedora de Frutas (Valkis) esté
parada junto a su puesto de frutas mientras las organiza. Un
Vendedor de Peridédicos (Mauricio) camina junto a dos torres
de periddicos que estadn en el suelo. Tiene algunos en sus
manos mientras espera a algun cliente. La Vendedora de Frutas
y el Vendedor de Periddicos estdn parados cada uno en su
puesto de trabajo. Una Mujer (Juliana) llega al lugar desde
el lado opuesto a la Vendedora de Frutas y camina hacia ella.
Un Hombre (Marlon) llega al lugar desde el lado opuesto al
Vendedor de Periddicos y camina hacia él. La Mujer llega al
puesto de frutas.

2 - PM conjunto, lateral. El1 Hombre mira los periddicos cerca
del Vendedor. HOMBRE: “Alfonso, cémo le wva”. VENDEDOR DE
PERIODICOS: “Buenas, sefior”. HOMBRE (tomando un ejemplar):
“Solo malas noticias.. ¢A cudnto?”. VENDEDOR DE PERIODICOS:
“Dos mil pesos.. Y vea.. (pasdandole una revista).. que su esposa
la pididé”. HOMBRE: “Cuadnto es”. VENDEDOR DE PERIODICOS: “Tres
mil pesos todo”. E1 Hombre mira los titulares del peridédico
que tiene en sus manos. El Vendedor de Periddicos saca varias
monedas y se las entrega al Hombre. VENDEDOR DE PERIODICOS:
“Mire.. y a la orden”. El Hombre recibe las monedas, las
guarda en un bolsillo del pantaldén y abre el periddico.
HOMBRE (sin dejar de mirar el peridédico): “Gracias”. E1
Hombre se aleja leyendo. La cédmara lo acompafia con travelling
out en PM frontal.

3 - PM conjunto, lateral. Mujer vy Vendedora de Frutas.
VENDEDORA: “Buenos dias”. MUJER: “Buenos dias”. La Mujer mira
las frutas, coge una naranja y la mira por todos lados. La
Vendedora la mira. MUJER (ensefidndole la naranja due
sostiene): “Deme tres de estas”. La Vendedora de Frutas coge
tres naranjas, las mete en una bolsa de papel y se las
entrega a la Mujer. La Mujer recibe la bolsa y le entrega el
dinero a la Vendedora de Frutas. VENDEDORA DE FRUTAS
(buscando unas monedas): “Cémo estd su bebé”. MUJER: “Esté
muy bien”. La Vendedora le devuelve unas monedas. VENDEDORA
DE FRUTAS: “Qué bueno. Con gusto y que esté bien”. MUJER:
“Muchas gracias”. La Mujer mira dentro de la Dbolsa.
Travelling Out en PM frontal. La Mujer se aleja del puesto de




frutas cargando la bolsa de papel con las naranjas. Al llegar
al centro del lugar, el Hombre toma suavemente el brazo de la
Mujer. Ella se voltea y lo mira sorprendida, sin decir nada.
La camara reencuadra en PM conjunto, lateral. El1 Hombre esté
parado frente a ella. HOMBRE: “Ana..”. La Mujer lo mira.
MUJER: “Hola”. HOMBRE: “Cuédndo volviste”. MUJER: ™“.. Hace
varios meses”. El Hombre la mira. HOMBRE: “.. Por qué no me
dijiste nada”. Se miran en silencio por unos segundos. MUJER:
“.. Perddbéname.. (pausa), me tengo que 1ir”. HOMBRE: “No he
dejado de pensar en ti”.

4 - Escorzo del Hombre con PM corto de la Mujer, que lo mira.
[HOMBRE: “Ana..”. FUERA DE CAMPO]. La Mujer lo mira. MUJER:
“Hola”. [HOMBRE: “Cuéndo volviste”. FUERA DE CAMPO]. MUJER:
“.. Hace varios meses”.

5 - Escorzo de la Mujer, con PM corto del Hombre. HOMBRE:
“Ana..”. [La Mujer lo mira. MUJER: “Hola”. FUERA DE CAMPO].
HOMBRE: “Cuando volviste”. [MUJER: “.. Hace varios meses”.

FUERA DE CAMPO]. El1 Hombre la mira. HOMBRE: “.. Por qué no me
dijiste nada”.

6 - PP (34), Mujer. MUJER (dando pequefios pasos y alejandose) :
“Me tengo que ir”. La Mujer se voltea y se va.

7 - PP (34). El Hombre sigue a la Mujer con la mirada. Siente
nostalgia.

INT. CARRETERA, TEATRO - ATMOSFERA (COMEDIA)

1 - PG corto frontal. Un Ciclista (Marlon) estd sentado en su
bicicleta, preparandose para el arranque de la carrera. Se
escucha la voz incomprensible, que sale del parlante de la
tarima, indicando el momento para prepararse. Una Modelo de
la premiacién (Juliana) pasa caminando sensualmente frente al
Ciclista, mientras este se prepara. El la sigue con su mirada
hasta que sale del lugar. Inmediatamente, vuelve a mirar al
frente, concentrado. Toma el manubrio de la bicicleta y mira
fijamente hacia el frente. Se escucha el disparo de arranque.
El Ciclista empieza a pedalear. Travelling In hasta PM
frontal. El Ciclista pedalea. Pedalea con fuerza. El Ciclista
mira a su izquierda y sonrie. [La Modelo, con un cartel que
dice “Te amo”, anima al Ciclista. FUERA DE CAMPO]. E1
Ciclista wvuelve a mirar al frente. Avanza en su bicicleta.
Mira a su derecha y estira la mano derecha hacia fuera del




encuadre. [Una Fanadtica (Valkis) corre con un termo lleno de
agua, mientras mira al Ciclista. Estira su brazo con el
termo. FUERA DE CAMPO]. El Ciclista toma un trago del termo y
lo tira hacia un lado. Pedalea sin parar. Se levanta del
sillin para pedalear con mas fuerza. Tiene puestos unos
audifonos, con los que escucha la narracidédn de la carrera (se
escucha el sonido que sale de los audifonos: narracidn).
Travelling In hasta P. Detalle del audifono en su oreja. [Un
Reportero (Mauricio) con un micréfono. REPORTERO: “Nuestro
campedbdn pedalea con todas sus fuerzas. No se rinde. Esta
dando todo para 1llegar a la meta.”. FUERA DE CAMPO]. P.
Detalle de los audifonos en la oreja del Ciclista. Travelling
Out hasta PM corto frontal. El Ciclista pedalea. Mira hacia
la meta que estd delante suyo y sonrie con satisfaccién. De
un momento a otro se resbala hacia un lado y cae, saliendo
del encuadre. Se levanta rapidamente, entrando al encuadre, y
vuelve a montarse sobre su bicicleta. Pedalea, mira hacia
atrds y vuelve a mirar al frente. El1 Ciclista levanta las
manos como signo de victoria, y los confeti pasan por su
cara. jEsta feliz!

2 - PG corto frontal. El Ciclista estd en el podio de un solo
puesto: el #1. A sus lados estadn la Mujer con el termo y el
Reportero con el micrdéfono. La Modelo de la premiacidn entra,
con un ramo de flores en una mano y la bandera a cuadros en
la otra. Se acerca al Ciclista, le entrega las flores y le da
un beso en la mejilla. El Ciclista recibe el ramo de flores y
levanta una mano para agradecerle al publico. Todos 1los
personajes estdn parados a los lados del Ciclista que estéd en
el podio. Se preparan para las fotos. Se apagan las luces.
Los flashes iluminan el espacio. Los personajes posan para
las fotos.

3 - PM frontal. La Modelo de la premiacién (Juliana), con un
cartel qgque dice "“Te amo”, anima al Ciclista (mirada a la
cédmara - cuarta pared).

4a - PM frontal. Una Fandtica (Valkis) hace estiramiento vy
calentamiento; se toca el pie izquierdo con la mano derecha;
se toca el pie derecho con la mano izquierda; estira 1los
misculos oblicuamente a derecha e izquierda; hace piques en
su lugar; manda pufios, como de boxeador, y da pequefios saltos
en el lugar. Se ve ruda.

4b - PM lateral. La Fanatica corre con un termo lleno de
agua, mientras mira al Ciclista. Estira su brazo con el
termo, que sale del encuadre por debajo.




5a - PM frontal. Un Reportero (Mauricio) busca una frecuencia
en una vieja grabadora y prueba el micrdéfono.

5b - PM frontal. El Reportero con un micréfono. REPORTERO:
“Nuestro campedbdn pedalea con todas sus fuerzas. No se rinde.
Estd dando todo por llegar a la meta..”.

NOTA: E1l Ciclista ira montado en una bicicleta estatica. Los
travelling de los personajes a un lado de la carretera se
hardn ralentizados, para una mejor percepcién de los
personajes. Para dar la sensacidédn de movimiento se necesitara
un ventilador dirigido todo el tiempo hacia el ciclista.

INT. CAMPO DE BATALLA, TEATRO - ATMOSFERA (BELICO)

1 - PG corto frontal, levemente picado. La Enfermera militar
(Juliana), la Soldado 1 (Valkis), el Soldado 2 (Marlon) y el
Soldado 3 (Mauricio) estdn en una trinchera. La Enfermera
atiende a la Soldado 1, que tiene una herida en el costado
derecho de su abdomen, haciéndole presidén sobre la herida. La
Soldado 1 gime de dolor. ENFERMERA (al Soldado 2 y el Soldado
3): “j;Nos estdn matando!”. El Soldado 2 y el Soldado 3
disparan hacia el exterior de la trinchera. Vuelven a
cubrirse.

2 - PM conjunto (3%). El Soldado 2 y el Soldado 3 estéan
agitados, protegidos por la trinchera. SOLDADO 2
(dirigiéndose a la Enfermera): “Cémo estd”. [La Enfermera

mira al Soldado 2. ENFERMERA: “Tenemos que sacarla de aqui”.
Se escucha un gemido de la Soldado 1. FUERA DE CAMPO]. El
Soldado 3 vuelve a disparar hacia afuera de la trinchera. [La
Enfermera atiende a la Soldado 1. ENFERMERA: “Tranquila..
alguien va a venir por nosotros”. FUERA DE CAMPO]. El Soldado
2 mira a la Enfermera y luego a la Soldado 1. El Soldado 3
dispara hacia afuera de 1la trinchera y vuelve a sentarse.
SOLDADO 3 (dirigiéndose al Soldado 2): “Tenemos dque
avanzar..”. El1 Soldado 2 1o mira. SOLDADO 2: “:;Avanzar?”.
SOLDADO 3: ™“Cubrame”. SOLDADO 2: “Alld vya no hay nada”.
SOLDADO 3: “No podemos abandonarlos”. El1 Soldado 2 mira al
Soldado 3 por unos segundos. SOLDADO 2: Y“;Esta selva va a
acabar con nosotros!”. Pausa. SOLDADO 3: ™“No nos quedan
muchas balas.. jUselas bien!”. El Soldado 2 lo mira y asiente
con la cabeza. El Soldado 3 respira con fuerza, se levanta y
sale de la trinchera. El Soldado 2 dispara rafagas con su
fusil. Se escucha una explosidén afuera de la trinchera. E1



Soldado 2 para de disparar, se sienta y mira a la Enfermera.
Travelling In hasta PM corto (34). El Soldado 2, sorprendido y
asustado. SOLDADO 2: “Jiménez acaba de pisar una mina.. Tengo
que salir por é1”. ENFERMERA (VO): “No tengo cbémo cubrirlo”.
Travelling In hasta PP (34) del Soldado 2. SOLDADO 2: ™“No
podemos dejarlo ahi afuera.. y nadie va a venir a ayudarnos..
Véayase para el pueblo y avisele a la gente que tienen dque
irse”. El1l Soldado 2 mira a la Enfermera. Ella no responde. E1
Soldado 2 respira agitado. Se levanta, saliendo de 1la
trinchera mientras dispara.

3 - PM corto (%). La Enfermera mira al Soldado 2. ENFERMERA:
“Tenemos que sacarla de aqui”. Se escucha un gemido de 1la
Soldado 1. Seguidamente se escuchan los disparos del Soldado
3. La Enfermera mira a la Soldado 1 mientras la atiende.
ENFERMERA: “Tranquila.. alguien va a venir por nosotros”. [Se
escucha una explosién afuera de la trinchera. El1 Soldado 2
para de disparar, se sienta y mira a la Enfermera. Soldado 2,
sorprendido y asustado. SOLDADO 2: “Jiménez acaba de pisar
una mina.. Tengo gque salir por él”. FUERA DE CAMPO]. La
Enfermera mirando al Soldado 2. ENFERMERA: “No tengo cdbémo
cubrirlo”. SOLDADO 2 (VO): “No podemos dejarlo ahi afuera.. y
nadie va a venir a ayudarnos.. Vadyase para el pueblo y avisele
a la gente que tienen que 1irse”. La Enfermera se dqueda,
mirando al Soldado 2 en silencio. [El Soldado 2 mira a la
Enfermera, respira agitado y se levanta, saliendo de la
trinchera mientras dispara. FUERA DE CAMPO]. Travelling In
hasta PP (34). La Enfermera respira asustada. Se escucha un
intercambio de rafagas cercanas y lejanas, y un fuerte
disparo. Todo queda en silencio. La Enfermera mira hacia
afuera de la trinchera por un momento. Mira a la Soldado 1.
SOLDADO 1 (VO) (débil): “Yo sabia que no debiamos venir..”.
[Inhala, exhala y deja de respirar. Su mirada se queda fija
en un punto. FUERA DE CAMPO]. La Enfermera la mira un momento
y levanta la mirada en direccidn contraria a los disparos.

4 - Escorzo de la Enfermera, con PP de la Soldado 1, que gime
de dolor. La Enfermera baja la mirada a la Soldado 1 mientras
la atiende. ENFERMERA: “Tranquila.. alguien va a venir por
nosotros”. La Enfermera vuelve a levantar la mirada y dejan
de sonar los disparos. Baja la mirada a la Soldado 1. SOLDADO
1 (débil): “Yo sabia que no debiamos venir..”. Inhala, exhala
y deja de respirar. Su mirada se queda fija en un punto. La
Enfermera la mira un momento.

INT. NAVE, TEATRO - ATMOSFERA (TERROR / CIENCIA FICCION)



1 - PG corto frontal. La Mujer 1 (Valkis) tiene los ojos
cerrados y unos circuitos conectados a sus sienes. Le sangra
la nariz. El1 Hombre 1 (Marlon) tiene los 0jos cerrados y unos
circuitos conectados a sus sienes. No sangra. La Mujer 2
(Juliana) tiene los ojos cerrados y unos circuitos conectados
a sus sienes. Le sangra la nariz. Todos estdn en el centro de
un lugar, que parece la sala de madgquinas de una nave. Estan
sentados en unas sillas, formando un triangulo y mirando
hacia el centro. Tienen los ojos cerrados. En el centro del
tridngulo hay una pequefia mesa con un artefacto electrédnico.
Cada personaje esta metido completamente en su mente. EI1
artefacto emite un sonido electrénico. E1 Hombre 1 no
reacciona. La Mujer 1 no reacciona. La Mujer 2 no reacciona.
El Hombre 2 (Mauricio) entra al encuadre y se arrodilla junto
al Hombre 1. Con cuidado, guita los circuitos conectados a
las sienes del Hombre 1. El1 Hombre 1 abre réapidamente sus
ojos, mirando asustado hacia un punto fijo. Los circuitos de
sus sienes no estédn. Recorre el lugar con la mirada. Mira a
la Mujer 1 y la Mujer 2. Unos segundos después dirige su
mirada levemente hacia el Hombre 2, que estd arrodillado
junto a él1 mirédndolo. HOMBRE 2: “Tranquilo”. Hombre 1,
asustado, lo mira fijamente. HOMBRE 1: “No podia salir”. E1
Hombre 2 no deja de mirar al Hombre 1 a los ojos. HOMBRE 2:
“Ya terminé.. ahora tenemos que salir de aqui”. E1 Hombre 2 se
levanta, gira en direccidén a la Mujer 2 y va hacia ella. El
Hombre 1 lo sigue con la mirada desde su silla. La Mujer 2
estd sentada en su silla. E1 Hombre 2 se le acerca lentamente
y se arrodilla junto a ella. La mira fijamente. Quita los
circuitos de sus sienes e inmediatamente la Mujer 2 abre los
ojos totalmente en blanco, mientras se estremece en la silla.
El Hombre 2, asustado, la mira fijamente. La Mujer 2 deja de
estremecerse, cierra los ojos y deja caer su cabeza. El
Hombre 2 la mira con miedo y tristeza. El1l Hombre 2 se levanta
y va hacia la Mujer 1. El1 Hombre 1 lo detiene. HOMBRE 1: “Yo
lo hago”. Va hacia la Mujer 1 y se arrodilla frente a ella.
El Hombre 2 sale de cuadro por un lado para abrir la puerta
de emergencia.

2 — Escorzo del Hombre 2 (arrodillado junto a Hombre 1), con
PM corto del Hombre 1, que abre rédpidamente sus ojos, mirando
asustado hacia un punto fijo. Los circuitos de sus sienes no
estdn. Recorre el lugar con la mirada. Mira a la Mujer 1 y la
Mujer 2. Unos segundos después dirige su mirada levemente
hacia el Hombre 2, que estd arrodillado Jjunto a é&l,
mirdndolo. HOMBRE 2: “Tranquilo”. El1 Hombre 1, asustado, 1lo
mira fijamente. HOMBRE 1: “No podia salir”.




3 - Escorzo del Hombre 1, con PM corto del Hombre 2
(Mauricio), que estd de rodillas mirando al Hombre 1, que 1lo

mira asustado. HOMBRE 2: “Tranquilo”. El1 Hombre 1 lo mira
asustado. HOMBRE 1: “No podia salir”. El Hombre 2 no deja de
mirar al Hombre 1 a los ojos. HOMBRE 2: “Ya termind.. ahora

tenemos que salir de aqui”.

4 - Escorzo de la Mujer 2, con PM corto del Hombre 2, que
mira fijamente a la Mujer 2. Quita los circuitos de sus
sienes e inmediatamente la Mujer 2 abre los ojos totalmente
en blanco mientras se estremece en la silla. El1 Hombre 2,
asustado, la mira fijamente. La Mujer 2 deja de estremecerse,
cierra los ojos y deja caer su cabeza. El Hombre 2 la mira
con miedo y tristeza.

5 - Escorzo del Hombre 2, con PM corto de la Mujer 2. E1
Hombre 2 quita los circuitos de sus sienes e inmediatamente
la Mujer 2 abre los ojos totalmente en blanco, mientras se
estremece en su silla. El1 Hombre 2, asustado, la mira
fijamente. La Mujer 2 deja de estremecerse, cierra los 0jos y
deja caer su cabeza.

6 - Escorzo de la Mujer 1, con PM corto del Hombre 1
mirdndola con carifio y tristeza. Quita los circuitos de sus
Ssienes e inmediatamente la Mujer 1 abre los ojos totalmente
en blanco mientras se estremece. El Hombre 1 la mira con
tristeza sin moverse de su sitio. La Mujer 1 deja de moverse
y su cabeza cae. El Hombre 1 no la deja de mirar. La mano del
Hombre 2 le toca el hombro al Hombre 1. HOMBRE 2 (VO):
“Tenemos que irnos”. El Hombre 1 no deja de mirar a la Mujer
1. HOMBRE 1: “Alcancé a verlas”. HOMBRE 2 (VO): “No podemos
hacer nada por ellas”. [El Hombre 2 mira a la Mujer 1 y se
va. FUERA DE CAMPO]. El1 Hombre 1 mira a la Mujer 1 y estira
su mano hacia la cara de ella. La acaricia. Aleja su mano de
ella, mira hacia fuera de campo y se va.

7 - Escorzo del Hombre 1, con PM corto de la Mujer 1. EI1
Hombre 1 quita los circuitos de sus sienes e inmediatamente
la Mujer 1 abre los ojos totalmente en blanco mientras se
estremece. El1 Hombre 1 la mira con tristeza sin moverse de su
sitio. La Mujer 1 deja de moverse y su cabeza cae. El1 Hombre
1 no deja de mirarla. La mano del Hombre 2 le toca el hombro
al Hombre 1. HOMBRE 2 (VO): “Tenemos que irnos”. El1l Hombre 1
no deja de mirar a la Mujer 1. HOMBRE 1: “Alcancé a verlas”.
HOMBRE 2 (VO): “No podemos hacer nada por ellas”. [El Hombre
2 mira a la Mujer 1 y se va. FUERA DE CAMPO]. El Hombre 1




mira a la Mujer 1 y estira su mano hacia la cara de ella.
Acaricia su mejilla.

8 - PM contrapicado (34). El1 Hombre 2 con su mano en el hombro
del Hombre 1. HOMBRE 2: “Tenemos que irnos”. [El Hombre 1 no
deja de mirar a la Mujer 1. FUERA DE CAMPO]. HOMBRE 1 (VO):
“Alcancé a verlas”. HOMBRE 2: “No podemos hacer nada por
ellas”. El1l Hombre 2 mira a la Mujer 1 y se va.

9 - PP frontal. La Mujer 1 con los ojos cerrados y la nariz
sangrando. Darle tiempo a la toma.

10 - PP frontal. La Mujer 2 con los ojos cerrados y la nariz
sangrando. Darle tiempo a la toma.

EMPIEZA ESPACIO REAL (espacios especificos diferentes)

11 - Plano subjetivo de la cédmara. La Mujer 1 se graba con la
cédmara. Mira hacia arriba de 1las escaleras por fuera de
campo, asustada. Mira a la cémara. MUJER 1: “;Saquenme de

aqui!”. Se escuchan pasos rapidos acercandose por la parte de
arriba. La Mujer 1 wvuelve a mirar hacia arriba de las
escaleras, fuera de campo. Empiezan a sonar pasos rapidos
acercadndose por la parte de abajo. La Mujer 1 mira hacia
abajo de las escaleras. MUJER 1: “Creo que ahi vienen”. La
Mujer 1 mira a la cémara. (RUTINA DIARIA - MENTE/”REALIDAD”
DESCANSO ENTRE ESCALERAS PARA SUBIR O BAJAR).

12 - Plano subjetivo de la camara. La Mujer 2 graba su
reflejo en un espejo. MUJER 2: “Sean testigos de esto”. Se
escuchan pasos rapidos acercandose por fuera del bafio. La
Mujer 2 voltea la camara hacia la puerta. Los pasos se
detienen. La Mujer 2 vuelve a apuntar el celular al espejo
mientras se mira. Los pasos vuelven a sonar con mas fuerza y
mas cerca. MUJER 2: “j;Ahi vienen!”. (RUTINA DIARIA -
MENTE/”REALIDAD” - BANO) .

TERMINA ESPACIO REAL

13 - PP frontal. Contraluz directo del proyector hacia la
camara (cambios en los haces de luz). Darle buen tiempo a los
haces en contraluz. De un momento a otro se apaga y todo
queda totalmente a oscuras.

PLANOS: 31



