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Capitulo I: Formulacién del Proyecto y Fundamentacién Tedrica

Definicion del problema

El tema al que apunta este trabajo es la Direccion de Actores en medios audiovisuales con
base en varias especificidades de gramaticas y lenguajes corporales provenientes de diversas
técnicas y autores teatrales.

De entrada, es posible discernir la naturaleza heterogénea de este trabajo en tanto mezcla
variables disimiles, pues el lenguaje audiovisual exige un tipo de actuacién enmarcada en
criterios de naturalidad e interiorizacion, como por ejemplo, economia del movimiento y de
la gestualidad, por lo que aunar esta linea actoral con un entrenamiento fisico que persiga una
gestualidad dilataday de alto coste energético, puede arrojar resultados reveladores.

Es importante anotar que tales especificidades son sumamente variadas en cuanto a sus
autores de origen, por lo que se podria decir que conforman un hibrido de técnicas. La causa
de lo anterior es que estas especificidades se han experimentado, vivenciado, incorporado e
incluso cuestionado por el autor de este trabajo a lo largo de la realizacion de sus estudios en
actuacion (en donde la praxis del entrenamiento actoral, el aprestamiento corporal y la
nutricién teorica han sido una constante) tanto dentro como fuera de los salones del programa
de Arte Dramatico del Departamento de Artes Escénicas de la Facultad de Artes de la
Universidad de Antioquia donde se imparten las clases que buscan transmitir estas técnicas.
El tamiz que selecciona los elementos que configuran esta pesquisa esta conformado por
necesidades, afinidades y dificultades que tiene “un cuerpo” particular.

Para ahondar en esta idea, es posible afirmar que dada la manera en que son estudiadas las
técnicas dentro de las escuelas de la ciudad, los actores que alli se forman se inscriben dentro

de lo que Eugenio Barba llama Polo Sur, es decir, que



(...) no pertenece a un género espectacular caracterizado por un detallado coédigo
estilistico (...) y usa como punto de partida las sugerencias que derivan de los textos a
actuar, de las observaciones del comportamiento cotidiano, de la emulacion en la
confrontacién con otros actores, del estudio de los libros y los cuadros, de las indicaciones
del director. (Barba E. , 1994, pag. 31)

Es con la anterior idea en mente que este texto debe ser leido y desde donde se debe
valorar la intencion de experimentar con recursos disimiles.

Aqui se parte de la hipétesis de que lo que hace falta para lograr buenas actuaciones
cinematograficas no son actores de “cine” Sino personas que sepan construir puentes con los
actores de formacion teatral, sus técnicas, sus saberes y sus sensibilidades. Por lo tanto, es
necesario indagar en las maneras de dirigir que permitan potenciar la técnica teatral,

manipularla y mesurarla para adaptarla a las necesidades del cine como lenguaje expresivo.

Es preciso, pues, para sintetizar, enunciar la pregunta problematizadora que moviliza esta

investigacion:

¢ Como adaptar la técnica teatral a las necesidades propias del lenguaje audiovisual

partiendo desde un entrenamiento deliberadamente psicofisico?



Objetivos

A continuacion, se expone el objetivo general y los especificos que se considera deben

cumplirse para llevar a buen término esta investigacion:

Objetivo general.

Esbozar un lineamiento metodoldgico de direccion de actores en el lenguaje audiovisual por

medio de un laboratorio de exploracion escenica enfocado en el trabajo psicofisico del actor.

Objetivos Especificos.

e Identificar premisas deltrabajo psicofisico del actor que permitan su aprestamiento para
el reconocimiento y el control preciso de su corporalidad y su energia.

e Articular en una serie de entrenamientos estas premisas del trabajo psicofisico delactor,
de manera que se conforme un cuerpo practico que sea aplicable de manera instrumental.

e Seleccionar una escena de un guion audiovisual que permita trabajar las premisas fisicas
de manera practica y eficaz.

e Medir el efecto que dicho entrenamiento tiene por medio de un andlisis comparado del

antes y después interpretativo.
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Marco tedrico

Siempre que se busca se halla algo. Ya sea que haya éxito 0 no en una pesquisa (escénica,
cientifica, investigativa o vital) cada pregunta que nos proponemos resolver arroja luces. Con
lo anterior se afirma una obviedad: que esta investigacion, sea como sea su desenlace, es
pertinente en si misma por el mero hecho de enfrentarse a un interrogante, y por tanto,
arrojara si o si informacion atil para el oficio de dirigir actores.

Por otro lado, en Medellin, donde se gesta ahora mismo un movimiento cinematogréafico
cada vez mas fuerte, es comin la idea de que los actores de teatro tienen una codificacion que
dificulta trabajar con ellos en audiovisual.

Al respecto, Victor Gaviria (Osorio, 2007, pag. 29) dice que:
Al principio yo fui a muchos grupos de teatro, pero los actores me parecieron todos
sobreactuados, todos eran teatrales, las gesticulaciones, todo. Claro que yo si trabajé
con algunos de ellos en el corto La lupa del fin del mundo y me gustaron en la medida
en que eran muchachos a los que les gustaba actuar, pero obviamente yo les pedi que
no actuaran como en el teatro, sino que fueran como en la vida cotidiana. Sin embargo
ya tenian una forma de actuar muy teatral. Para ellos actuar era actuar teatralmente.
Igual ocurrié en Los habitantes de la noche, entonces hice un casting de muchachos
que nunca habian actuado. Eran muchachos que me parecia que tenian naturalidad, que
no tenian esa sobreactuacion ni esos vicios de la actuacion. Entonces en ese corto
encontré a mi primer actor natural, que fue el locutor Alonso Arcila. Yo fuia verlo
actuar en su programa de radio, para que él me mostrara la rutina de un programa
nocturno.

Por afirmaciones como las anteriores, algunos directores de la ciudad (sin que sea motivo
de una poética o estilo particular construidos gracias al ejercicio constante del oficio
cinematografico, como es el caso de Victor Gaviria) optan por trabajar con actores
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“naturales”, que son personas sin formacion ni entrenamiento riguroso y que, a decir verdad,
solo pueden hacer de si mismos.

Desde otra perspectiva, en el terreno de la actuacién, tenemos la opinion de John Alex
Toro (Ospina, 2007, pag. 36), que al respecto de los actores naturales y profesionales dice
que:

(...) yo pienso que para actuar se necesita tener una disposicion muy particular para el
tema de tener que repetir, por ejemplo, o sea que de entrada ya hay unos elementos no
tan naturales. Me parece que en el cine, en particular, se gana mucho con esos actores.
Otracosa es que a veces hay es unos manes que tienen como la pinta perfecta para la
television y pasan; pero es que la television es muy facil: ponerle una medio
intencioncita y ya. La television es muy esquematica.

Con las anteriores citas se busca presentar dos maneras de entender un mismo fenémeno,
la actuacion para medios audiovisuales y cdmo su comprension esté ligada a la formacién que
tienen los profesionales del medio. Ahora bien, dado que esta investigacion es llevada a cabo
por un actor en formacién, su objetivo es contribuir a la construccion de un lugar estable para
los actores de teatro en el medio audiovisual.

Asi pues, esta investigacion puede dar diversos aportes, primero: ayudar a sefialar que los
actores, siempre y cuando tengan una formacion rigurosa y un entrenamiento adecuado,
pueden adaptar sus técnicas y ponerlas al servicio del cine; segundo: para expandir el campo
de trabajo de los actores de teatro; tercero: para ofrecer a los actores habituados al trabajo del
audiovisual otros insumos de trabajo, diferentes del compromiso de su psiquis y de su
memoria (su ser interno), y cuarto: para contribuir a un movimiento de direccion y
entrenamiento de actores, que sea capaz de hacerse preguntas y ajustar sus maneras de

acuerdo a las necesidades de cada actor y de cada produccion.
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A continuacion, se enunciaran y definiran varias palabras clave que empiezan a dibujar el
entorno tedrico en que se mueve esta pesquisa: Energia, Accién, Organicidad, Tronco.
Naturalmente, seran definidas en términos teatrales, dejando a un lado acepciones de las

ciencias exactas o la biologia.

Energia.
La energia es fuerza muscular y nerviosa. (...) Comprobamos entonces, que lo que

llamamos “energia” son, en realidad, saltos de energia. El principio de absorcion de la
accion, el sats, la capacidad de componer un pasaje de una a otra temperatura (Animus
y Anima, keras y manis...) constituyen distintas estratagemas para producir y
controlar los saltos de energia que dan vida al mundo subatémico del bios del actor.
Estos saltos son variaciones en una serie de detalles que, sabiamente montados en
secuencias, las distintas lenguas de trabajo llamaran “acciones fisicas”, “disefio de
movimientos, “partitura”, “kata”. (Barba E. , 1994, pag. 111).
Se busca, pues, hacer uso de la nocién de “energia” tal y como la define Barba, para que el
grado de intensidad de la actuacion pueda ser conteniday dosificada de acuerdo con las
necesidades interpretativas del lenguaje cinematogréafico, que se haga natural sin que esto

implique un detrimento de lo que por “energia” se entiende dentro del lenguaje teatral.

Accion.
La unidad mas pequefia de lo que esta-en-vida en el organismo humano es la célula.

En la danza, la accion es la unidad méas pequefia. Tenemos que definir la accion de
manera funcional para que nos ayude pragmaticamente en nuestro trabajo diario.
Entendemos por accion lo que me cambia a mi y la percepcion que el espectador tiene
de mi. Lo que cambia tiene que ser el tono muscular de todo mi cuerpo. Esto
involucra a la espina dorsal, de donde nace el impulso para la accion. Hay cambio de
equilibrio y presion de los pies hacia el piso. Si yo muevo una mano haciendo partir el

movimiento del codo, esto no cambia el tono de mi cuerpo en su totalidad. Es un
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gesto, es la articulacion la que hace todo el trabajo. Pero si yo hago lo mismo, solo
que intentando empujar a una persona que me opone resistencia, entonces interviene
la espina dorsal y las piernas presionan hacia abajo. Hay un cambio de tono, hay
accion. (Barba E. &., 1990, pag. 236)

Por su parte, Pavis distingue tres ramas bajo las cuales puede ser definida la accion, estas
son:

(...) laaccién de la fabula o accion representada: todo lo que ocurre dentro de la
ficcion, todo lo que hacen los personajes; la acciéon del dramaturgo y del
escenificador: estos producen la enunciacion del texto a través de la puesta en escena,
proceden de modo que los personajes hagan una cosa u otra; la accion verbal de los
personajes que dicen el texto, contribuyendo asi a asumir su ficcion y su
responsabilidad. (Pavis, 1998, pag. 24)

Sin embargo, es la definicion mas general, la que mejor congenia con el objeto de este
trabajo:

(...) Laaccion se produce cuando uno de los actantes toma la iniciativa para provocar
un cambio de posicion en la configuracion actancial, alterando asi, radicalmente, el
equilibrio entre las fuerzas del drama. La accion es, por lo tanto, el elemento que
permite pasar l6gica y temporalmente de una situacion a otra. Es la serie 1dgico
temporal de las diferentes situaciones. (Pavis, 1998, pag. 21)

De modo que en este trabajo se asume el concepto de “accidon” bajo la idea que es comiin
en la cita de Barba (expuesta arriba) y la Gltima de Pavis. Se entiende la accion como accién-
reaccion, es decir, solamente aquello que logra obrar un cambio en el sujeto que acciona o en
un “otro” que la recibe. Ademas, es fundamental en este concepto, el hecho de que lo que
ocurre es ante todo un cambio en la tonicidad muscular, la frecuencia respiratoria y la actitud

fisica que asume el actor en escena. Un actor acciona, escucha y reacciona con todo su



cuerpo. Sin embargo, con el fin de perseguir los criterios de economia del movimiento y de la
gestualidad, se asume la espina dorsal (véase el siguiente concepto) como el lugar donde esta
accion-reaccion ocurre, y como el contenedor (en el sentido de que refrena) de la energia.

Tronco.
Para Decroux el cuerpo se limita esencialmente al tronco y considera anecd6ticos los

movimientos de los brazos y las piernas. Estos movimientos, si se originan solo en las
articulaciones —hombro, codo, mufieca, rodilla, tobillo, etcétera- no involucran al
tronco y por tanto no alteran el equilibrio. Se mantienen como gesticulacion pura. Se
vuelven escénicamente vivos solo si son una prolongacion de un impulso o de una

micro-accién que acontece en la columna vertebral. (Barba E. , 1994, pag. 51)

De acuerdo con Lizarraga (2014) Rudolf VVon Laban dividi6 el cuerpo en tres partes:
cabeza, tronco y extremidades, y atribuy¢ al tronco el ser “el area de la actividad metabolica”
(p. 168). Partiendo de esta idea del tronco como centro metabdlico del cuerpo humano, se
entiende aqui (y en consonancia con Barba) como el origen de los impulsos que llevan a los
personajes a accionar; es por ello por lo que el aprestamiento y la conciencia tanto de la
columna vertebral (que es el soporte de este segmento corporal) como de los impulsos que
alli se originan puede tener un impacto significativo en la verosimilitud de la actuacion y en

la absorcion de la energia.

La organicidad.

Para Stanislavski, “organicidad” significaba las leyes naturales de la vida normal, las
cuales, por medio de la estructura y la composicion, aparecen sobre el escenario y se
convierten en arte; mientras que para Grotowski, organicidad significa algo asi como

la potencialidad de una corriente de impulsos, una corriente casi bioldgica que surge

Xi



"dentro de uno” y tiene como fin la realizacién de una accion precisa. (Richards,
2012, pag. 76).
En cuanto a estadoble definicidn, se prefiere la propuesta por Grotowski. Si bien el
método Stanislavski (su primer hallazgo) ha tenido gran influencia sobre cémo se entiende la
actuacion para audiovisual, la segunda se considera mas conveniente para el enfoque de esta

investigacion.

Xii



Estado del arte

Ahora se dara paso a la enunciacién de investigaciones que anteceden a esta y que ya sea
en la misma, o en lineas distintas, se han preguntado por la direccion de actores para el
audiovisual. El procedimiento a seguir seré el siguiente: en primer lugar, se enunciaran
investigaciones que se originen en cualquiera de los niveles de estudios académicos
superiores dado que en ellos se puede conocer sobre el contexto mas cercano (la ciudad de
Medellin) ademas de revisar el panorama conceptual que nutre la practica de dirigir actores
para el audiovisual; y en segundo lugar, se mencionaran bibliografias escritas por directores
de actores o por actores que tengan honda experiencia en el trabajo del lenguaje audiovisual.

Uno de los casos es la realizacion del cortometraje Ausencia, creado por Luisa Milena
Céardenas Cano como trabajo para optar al titulo de Comunicadora Audiovisual en la Facultad
de Comunicaciones de la Universidad de Antioguia. Este cortometraje fue realizado con
énfasis en la direccion de actores, entendida por Cardenas como un pilar de la creacion
cinematografica.

El enfoque de Cérdenas busca trabajar al mismo tiempo con actores naturales y
profesionales y planear, con ello en mente, toda una estrategia de direccion de actores que
resulte en actuaciones naturalistas.

El camino que tomo para llegar a ellas fue reunir estrategias de direccion desde la teoria
(Stanislavski, Meisner, Adler) y ponerlas en practica en los ensayos. Su enfoque de direccién
propone una linea que comienza en el personaje, pasa por la emocion y desemboca en la
situacion (guion literario). Ademas, es clara y manifiesta su intencién de construir una
poética naturalista, pero sin tomar prestado los recuerdos (psiquis) de los actores (a menos
que ellos quisieran hacerlo).

Llama la atencion que Cardenas menciona, dentro de su facultad, tan solo tres trabajos de
grado adicionales al suyo que han tenido una preocupacion por la direccién de actores. Si se
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tomara este nUmero como representacion del gremio en un procedimiento parecido al del
muestreo estadistico, se podria intuir que el gremio audiovisual local puede adolecer por
falta de profundizacion practica y tedrica alrededor del trabajo de direccion de actores. Esto
claro, no es una afirmaciéon fundamentada, pues el trascurrir de los profesionales del sector
tiene muchisimos caminos y momentos luego del paso por la academia.

Por otra parte, Elsa Carolina VVanegas Bolafios y Nathalia Villegas Ruiz elaboraron en
2008 una investigacion titulada: Un juego corto: estudio e investigacion sobre la direccion de
actores dentro de las dindmicas propias del largometraje como trabajo de grado para optar al
titulo de comunicadoras sociales en el campo de la produccién audiovisual en la Universidad
Pontificia Javeriana.

Este trabajo se pregunto por la direccién de actores especificamente en producciones de
cortometrajes, pues estas, al ser poco rentables, tienen dinamicas de produccion distintas a las
de la industria en general.

La metodologia utilizada es descriptiva cualitativa en donde se relacionaron conceptos de
la direccidn de actores para teatro y para cine y luego se complement6 con entrevistas y
cuestionarios aplicados a directores de teatro, cine y performance. Algo a resaltar de esta
investigacion es que se realizé un trabajo de observacion de direccion de actores en campo
(cine, television, teatro) para complementar los hallazgos del rastreo tedrico.

Los autores mas citados desde la teoria teatral en este trabajo son: Konstantin Stanislavski,
Peter Brook, Eugenio Barba, Bertoldt Brecht. De la teoria para el cine: Alberto Millar.

Los cuestionarios mencionados estaban compuestos alrededor de dos temas los cuales
eran: primero, relaciones que el director busca establecer con y entre los actores; segundo,
teorias y técnicas desde donde se aborda el trabajo de direccion.

En cuanto al primer tema, este se indago por medio de preguntas abiertas y cerradas que

iban dirigidas a factores especificos, tales como: aquello que condiciona la escogencia de un
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actor en un casting; métodos o sistemas de actuacion usados para dirigir actores en una
produccion audiovisual; trabajo desde y sobre el texto; formas de trabajo con grupos de
actores con formacion heterogénea, sobre el personaje en cortometraje.

Al respecto del segundo tema, se pregunta por el uso técnico con fines de expresividad
desde la voz (alli se llama entonacion) y desde el cuerpo (en la investigacion llamado,
emocion). Es una pregunta por los caminos escogidos para llevar al actor a una expresion
sincera y verosimil.

Llama la atencion que durante la presentacion de las respuestas que los directores dieron
al cuestionario, aparece que Eugenio Barba es el autor menos tomado como referente tedrico
para abordar el trabajo con el actor en el audiovisual. Eugenio Barba es el autor en que mas
se apoya la presente investigacion y esta informacion encontrada en el proyecto de Vanegas
Bolafios y Villegas Ruiz da cuenta de una pobre utilizacién de sus propuestas en el
audiovisual de la ciudad de Bogota, por lo que se refuerza la pertinencia del laboratorio
escenico que aqui se urde.

Desde otras latitudes, se encuentra la investigacion realizada por Jon Urraza Intxausti
como trabajo de fin de master en la Universidad del Pais VVasco, este documento se titula
Investigacion, disefio pedagogico y desarrollo de la unidad didactica “La direccion de
actores ante la camara”. Tal como su nombre lo indica, se trata de una propuesta curricular
de formacion de directores de actores en los programas de cine de las universidades. Lo que
lo hace interesante es que luego de panear las teorias del aprendizaje (por la dimensién
pedagdgica de su investigacion), escanea los distintos Sistemas de Interpretacion (mayusculas
de Intxausti) que desde el siglo XX han influido radicalmente en el trabajo de actores y
directores, y por ultimo, trasvasa estos sistemas del teatro al cine e identifica cuales sistemas

influencian el trabajo de actores en el audiovisual.
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Luego del recorrido arriba mencionado, Intxaustirealiza una descripcion exhaustiva de las
tareas que el director de actores realiza y cuales deben ser sus estrategias. Algo importante a
rescatar, es que Intxausti insiste en la necesidad de que tanto directores como actores tengan
una técnica a la que no se cifien estrictamente, como si se tratara de un manual, sino que
puedan tener la plasticidad necesaria para usar distintas herramientas en escenarios de trabajo
diversos.

El trabajo de Intxausti nos permite descubrir que la necesidad de establecer formas de
trabajo serias y rigurosas con los actores de las producciones audiovisuales es universal, y
gue tanto aqui como en otros continentes se adolece por falta de saberes que permitan generar
una préactica de direccion prolifica.

Por otra parte, es importante mencionar aqui el articulo La metodologia de actuacion
realista como dispositivo de atenuacion de la presencia del actor en teatro y cine, escrito por
la doctora argentina Karina Mauro. Alli, Mauro emprende una breve diseccion de la
naturaleza del sistema de actuacion stanislavskiano. Para ello, se sirve, en primer lugar, de
una revision historicista que relaciona los antecedentes del contexto socio-cultural de la época
(siglo XV111) con las caracteristicas del para entonces emergente realismo y en segundo
lugar, atraviesa esta lectura con conceptos de filosofos contemporaneos como Lyotard y
Derrida para abordar el problema desde un enfoque filoséfico.

Mauro afirma que la aparicion del realismo solo puede ser entendida como reaccién a sus
predecesores (neoclasicismo y romanticismo) y elabora con sumo detalle los motivos por los
que el método Stanislavski (del cual asegura que en esencia buscaba atenuar la presencia del
actor por medio de recursos como la cuarta pared y el hincapié en la vivencia interna del
personaje) estaba alineado con los intereses de la clase burguesa que afianzaba su dominio
social para entonces. Es decir, que el realismo tenia como funcién crear ilusiones en las que

el espectador observara la realidad desde la perspectiva del burgués.
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Antes de concluir, Mauro analiza la influencia que este sistema de actuacion tuvo sobre el
cine, donde rastrea, por ejemplo, la relacion de las estrategias de comercializacion del primer
cine que atraian al publico con actores famosos. Y finaliza mencionando como este contacto
influy6 al cine al punto de que este “se organizd en una narrativa ficcional ilusionista-realista
anclada en la verosimilitud témporo-espacial y en personajes motivados psicologicamente”.
(Mauro, 2017, pag. 21)

Si bien la naturaleza del problema que atafie a Mauro se distancia de la pregunta que este
trabajo pretende sopesar, es de utilidad conceptual la sintesis que la autora hace del método
Stanislavski como un —dispositivo de atenuacion de la presencia escénica del actor-. Asi pues,
se infiere la posibilidad de integrar algunos conceptos de este sistema tan tradicional en los
entrenamientos que se disefien para los actores, para establecer exploraciones escénicas
orientadas a una linea de trabajo psicofisica de alta demanda energética.

De aqui en adelante se dara paso a la segunda parte que se enuncié al comienzo de este
apartado, se mencionaran bibliografias de autores (directores o actores) con amplia
experiencia en la practica del audiovisual.

El primero de estos materiales es el libro Actuando para cine del reconocido actor
britanico Michael Caine. En este, Caine realiza una explicacion de los distintos elementos
que integran el mundo del cine (desde el trabajo en el set de grabacién, pasando por la
relacién con los directores, hasta la condicién de ser estrella). Este libro es valioso para esta
investigacion, pues ofrece una mirada desde el lugar de alguien que conoce el mundo de la
actuacion para el cine y que muy generosamente relne, analiza y comparte su saber de
manera sencilla.

Caine ofrece, ademas, unos ejercicios de relajacion previos a las tomas y trucos técnicos
para manejar la relacion del movimiento y la palabra del actor con el seguimiento que realiza

la cdmara.
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Algo interesante a resaltar es su comentario sobre la construccion del cuerpo, donde dice
lo siguiente: “Tome las decisiones relativas a las peculiaridades fisicas de su personaje,
practiquelas... y hagalas simples. Una vez que esté en el plato, tendra que repetir esas
peculiaridades y acciones con precision en distintos planos.” (Caine, 2003, pag. 56) La
anterior cita resuena con algunos conceptos del trabajo de Anne Dennis, pertinente para el
presente trabajo y que se exponen a continuacion.

Para describir con precision la naturaleza del texto El cuerpo elocuente. La formacion
fisica del actor de Anne Dennis, lo mejor es tomar prestadas las palabras de Juanjo de la
Fuente, profesor de la RESAD:

En El cuerpo elocuente Anne tratay explica las bases del trabajo de la técnica de
Decroux, pero de una forma abierta y relacionada con la interpretacion en general, sin
ser o establecer una relacion directa con la estética concreta o la forma de entender el
mimo y el teatro que tenia Decroux. Uno de los grandes valores o enfoques de Anne
sobre la técnica del mimo corporal es que, partiendo y tomando sus bases y principios,
genera o0 establece un sistema de entrenamiento fisico para el actor en general, sea del
estilo, escuela o filosofia interpretativa que sea. Su principal logro, su planteamiento e
intencidn, es usar como base, extendery dar a conocer el trabajo de Decroux
desligado de su “repertorio” y “estética” al uso. Para Anne el trabajo de Decroux, del
mimo corporal, no esta alejado ni es contradictorio con el trabajo Stanislavski. Anne
toma de Decroux una base de entrenamiento fisico propio y concebido para el actor,
con un estatuto e identidad propia, sin ser la suma o el compendio de ejercicios
prestados de la danza, el deporte u otras disciplinas, y la pone en relacion directay al
servicio de la interpretacién y el trabajo del actor. Habla de puesta a punto, de la
preparacion fisica y el “discurso corporal” necesarios para el actor de una forma

sencilla, féacil de comprender y de asimilar por el alumno. Es un libro fruto tanto de su
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experiencia como actriz y bailarina, en su trabajo con Decroux y en su carrera
profesional, cuanto como pedagoga y directoraen los largos afios que Anne ha
dedicado ala docencia y la investigacion. (Dennis, 2004, pag. 13)

Algo importante a mencionar, es la concepcion que Dennis tiene de la accion (actuacion),
a la que concibe como “(...) reaccion (...). En efecto, lo que hace un actor es reaccionar a un
ofrecimiento o situacion, que resultara después en una accion creible.” (Dennis, 2004, pag.
19). No sobraré aclarar que este libro es pertinente, y mas aun, se convierte en piedra angular
para la investigacion en curso, pues emparenta (por medio de una dupla de teoria y ejercicios
claramente explicados) el entrenamiento fisico del actor desarrollado por Decroux con las
premisas interpretativas de Stanislavski, por lo que se configura en una amalgama de trabajo
de caracter psicofisico muy provechosa.

Otro texto a mencionar es La direccion de actores en cine escrito por Alberto Millares.
Alli, Millares, realiza primero una descripcion muy propia de lo que es el arte de la
“interpretacion”, como él lo llama, y pasa luego a enumerar, con riqueza de ejemplos,
problemas que se tienen con los actores, no por su oficio propiamente, sino por las
peculiaridades de trabajar con seres que antes que profesionales de la transformacion son
personas, es decir, de las dificultades que aparecen en el trato con el individuo.

A continuacion Millares elabora sobre los principios de acuerdo a los cuales se selecciona
el elenco para una pelicula, es decir, sobre los fundamentos que permiten hacer pruebas
actorales para un producto audiovisual. Millares apunta que el objetivo de estas pruebas es
conocer a los actores.

Luego, Millares describe el contexto historico que precedié al nacimiento del realismo vy el
naturalismo. Esto, para mas adelante delinear ampliamente el método Stanislavski y sus

caracteristicas fundamentales.
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Mas adelante, Millares resume los principios fundamentales del Sistema Stanislavski
(construccion del personaje, inspiracion, si condicional, memoria emotiva) y los relaciona
con el Método que desarrollaron luego Lee Strasberg y Elia Kazan. Es relevante el detalle
con que se describen las criticas que se hicieron al métodoy a su capacidad para invadir sin
piedad la vida intima de los actores.

A resaltar, es el hecho de que Millares elabore sobre los siguientes conceptos: mecanica
(movimientos externos del actor, sus acciones fisicas) y organica (basada en sentimientos
verdaderos que aparecen gracias a los motivos que movilizan al personaje). También lo es
que Millares subraye, con cantidad de razones, la absoluta necesidad de ensayar y los
motivos por los que algunos directores no gustan de ello.

Son valiosisimos los acotes que hace sobre la construccion del personaje engranada en una
idea de relacion entre cuerpo-psiquis, o interior-exterior y la posterior claridad que hace sobre
las fuentes de informacion disponibles para que un actor construya su personaje: experiencia,
observacion, documentacion e imaginacion.

Otro tema importante, es al que Millares titula como —presencia total/planificacion-, en
este el autor sefiala que es necesario tener en cuenta el plano que se esta rodando para regular
la amplitud con que se actla. Para este proposito serviria mucho el trabajo de la segmentacion
corporal elaborado por Decroux que se describira en el siguiente capitulo.

En suma, aqui se recogen varios documentos para formarse una idea general del estado del
concepto direccion de actores en el entorno actual. En los primeros: Cardenas nos sefiala la
ausencia de trabajo sobre la direccion de actores en la Facultad de Comunicacion de la
Universidad de Antioquia; Vanegas Bolafios y Villegas Ruiz muestran lo poco que se ha
utilizado el cuerpo tedrico-practico de Barba en el audiovisual de Bogoté; Intxausti, desde
otras latitudes, insiste en la necesidad de rigurosidad en el trabajo con el actor; y Mauro,

declara el naturalismo como un dispositivo de atenuacion de la presencia del actor. En los
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segundos (expertos en el tema): Caine elabora sobre la relajacion del actor y comenta la
construccion del cuerpo de los personajes; Dennis, conecta a Decroux con Stanislavski y
elabora un cuerpo préactico de caracter psicofisico; Millares, desde el lugar del director de

actores, menciona una serie de duplas, mecénica-organica, interior-exterior y cuerpo—psiquis.
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Marco Conceptual.

Ahora bien, es preciso definiry relacionar las caracteristicas que tienen lo audiovisual y el
teatro como lenguajes, para esclarecer la naturaleza del laboratorio que se propone, sus

dificultadesy sus limitaciones.

Para asumir esta comparacion son de suma utilidad las categorias propuestas por Gustavo
Casanova (2019), quien enumera tres: el instrumento del actor, la base técnica de la actuacion

y la naturaleza del lenguaje.

Sobre la primera, Casanova dice que el actor siempre utiliza su cuerpo, la diferencia entre
ambos lenguajes es la cantidad de energia que se libera, ya que “(...) si bien, la escala de una
actuacion cinematografica puede ser menor que la de una actuacion teatral, ambas en
términos de intensidad deben ser igual de grandes.” (Casanova, 2019, pdg. 2). Lo anterior
también es dicho por Michael Caine con una analogia: “Recuerde que la camara le ama.
Escucha y graba todo lo que hace, por muy levemente que lo haga. Si la actuacion teatral es
una operacién con escalpelo, la actuacion cinematografica es una operacion con laser.”

(Caine, 2003, pag. 33).

Esta diferencia, entre la cantidad de energia liberada en los lenguajes teatral y
cinematografico, es lo que constituye uno de los principales puntos de apoyo del laboratorio

escénico propuesto méas adelante.

Sobre la segunda categoria, y parafraseando de nuevo a Casanova (2019), se puede
afirmar que la técnica teatral es Util en el cine siempre y cuando esta se adapte a las
condiciones del medio, pues el cine exige que el actor de teatro atente su actuacion, ya que el
enfoque organicista del naturalismo de Stanislavski es la base técnica de la actuacién
cinematografica. Y termina concluyendo que, “(...) independientemente de las técnicas que

el actor use, algo es contundente: debe mantenerse en una inestable frontera entre lo
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verdadero y lo simulado.”. (Casanova, 2019, pag. 4). No obstante, esta no es una idea nueva,
pues ya ha sido elaborada por Diderot hace dossiglos en su libro La paradoja del

comediante.

Por Gltimo, Casanova menciona que cada lenguaje tiene particularidades que dan forma a
la manera en que se comprende el trabajo del actor. Por ejemplo, dice que el actor “(...)
debera entender que su trabajo sera una pieza mas en el juego de ajedrez que es la filmacién
de una pelicula y no el eje central, tal como ocurre en el teatro” (Casanova, 2019, pag. 4). A
lo que se suma que hay que “aprender a negociar la polaridad continuidad-discontinuidad que
tiene el cine. En el teatro, el actor cuenta con la ayudadel impulso dramatico que dala
continuidad de toda la obra, en el cine, se ruedan momentos aislados, lo cual provoca un

terrible desajuste de la linea continua de pensamiento que lleva el actor.”. (Casanova, 2019,
pag. 4).
Caine, por su parte, es partidario del pensamiento de Casanova, pues afirma que:

La escala de una actuacion cinematografica puede ser menor que la de una actuacion
teatral, pero la intensidad es igual de grande. Quizéas mayor. En escena cuentas con la
ayuda del impulso dramatico de toda la obra. En el cine ruedas momentos aislados,
probablemente no en la secuencia correcta, y tienes que estar continuamente
afanandote por conseguir un intenso grado de concentracion en cada plano. (Caine,

2003, pag. 33)

En suma, las maneras en que se actla en audiovisual y en teatro difieren de acuerdo con
dinamicas y necesidades particulares del lenguaje, pero obviamente si es posible encontrar
puntos de contacto pues estamos tratando con un mismo arte (el del actor) que se ubica en

territorios solo un poco distintosy con frecuencia liminales.
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Como ya se ha delineado el objeto de estudio, los objetivos que se buscan alcanzar y la
naturaleza metodoldgica de la investigacion que aqui se quiere formular, es urgente empezar
a mencionar y definir tales especificidades sobre las cuales se ha de fundamentar el
entrenamiento que se aplicaria a los actores en la segunda fase del experimento escénico a

ejecutar. Primero se les enlistard y después se ahondara en su definicion y anélisis.

Asi pues, estas son: el concepto de fisicidad propuesto por Anne Dennis; la segmentacion
del cuerpo elaborada por Etienne Decroux, que fundamenta la técnica del Mimo Corporal
Dramatico (de aqui en adelante MCD), y, por ultimo, diversos principios identificados por
Eugenio Barba en su Antropologia Teatral, tales como el PAE (Principio de Alteracién del

Equilibrio), la danza de las oposiciones y la absorcion de la accion.

Antes de avanzar, es importante recalcar que estas especificidades hacen parte de la
tradicion que los actores y actrices del Polo Sur integran en su técnica actoral de diversas
maneras y combinaciones. Asi como es importante sefialar que son técnicas propias del teatro

y que hacen posible la presencia dilatada que los performers de esta disciplina persiguen.

Alberto Millares, menciona a propoésito de este sincretismo que caracteriza a las técnicas
de los actores que hacen parte del Polo sur, que “los métodos son para utilizarlos y no para
alardear de su conocimiento y que el mejor método es el que acaba construyéndose cada actor

como resumen de sus experiencias y que sera por lo tanto, unico e intransferible”. (Millares,

2000, pag. 94)

Sin embargo, el hecho de que estas especificidades sean propias del teatro no es un
impedimento para integrarlos en el entrenamiento de actores con miras al trabajo en
audiovisual, sino todo lo contrario, introducir estas premisas y buscar adaptar el trabajo de un
lugar al del otro es lo que le da potencia y sentido a la prueba escénica que se pretende

realizar.
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Comencemos pues, a desglosar, contextualizar y conceptualizar cada una de las

especificidades antes mencionadas.

En primer lugar la fisicidad de Anne Dennis, quien define este concepto como: el ser fisico
de una persona o personaje (...) las caracteristicas esenciales que conforman la imagen fisica
y la presencia fisica de alguien. (Dennis, 2004, pag. 22) Sobre la fisicidad, también afirma
que: es el centro de la expresion del actor: ya sea en silencio o con voz, quieto o en
movimiento. (Dennis, 2004, pag. 25) No obstante, cabe aclarar que para Dennis esta fisicidad
va mas alla de la concepcion que, de acuerdo con Casanova, Brecht y Eisenstein tenian del
personaje, a quien concebian no como realidad fisica y humana, por lo que este se reducia a
la abstraccion de una idea, a contornos Y siluetas de una fisionomia. Para Dennis, por el
contrario, “la fisicididad no es una cuestion de forma, sino mas bien de como lo interno se

refleja a través del cuerpo.” (Dennis, 2004, pag. 48)

Para Dennis, un trabajo actoral enfocado en la fisicidad, otorga al actor el deber de
“sumergirse en el trabajo de una manera fisica, identificando, reproduciendo y sosteniendo
una fisicidad que resulte del andlisis y la imaginacion. Un cuerpo no se desarrolla por medio

de decisiones intelectuales”. (Dennis, 2004, pag. 37)

El enfoque de Dennis se pregunta por la sensacion fisica que, junto con las circunstancias
dadas de la situacion dramatica, da forma a las tensiones musculares, los apoyos de peso, los
equilibrios y desequilibrios y a la respiracion-ritmo que tiene el cuerpo especifico del
personaje. Para ello, Dennis propone tres ejes de construccion de este cuerpo: el detalle
(¢Como reacciona la espalda a la cojera cuando esta sentado o cuando camina?), el desarrollo
(¢qué es especifico de esta cojera en particular?, ya que es un cuerpo que existe gracias a una
historia especifica) y por altimo la integracion (;Como se comporta este hombre cojo?

¢Como responde este ser social y emocional a las influencias que lo rodean?) Por medio de
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los tres ejes antes mencionados, el actor asume el trabajo fisico como el espacio donde se

descubren las experiencias fisicas del personaje a través de su propio cuerpo.

Es pues, una pregunta por la ubicacion de la sensacion fisica del personaje tanto en su
propio cuerpo en estado neutro como en relacion con los estimulos de que es sujeto y objeto.
¢Donde se ubica el origen de la sensacion fisica del personaje? ¢En qué momentos decido

reaccionar y permitir que los estimulos afecten lugares detallados de mi cuerpo?

En suma, y citando de nuevo a Dennis: “Buscamos una fisicidad externa dictada por una
fuente interna y que refleja la esencia propia de un personaje, sus pensamientos y sus
emociones. Hacemos visible lo invisible.” (Dennis, 2004, pag. 48) Para tejer conexiones
entre los conceptos, se apunta la relacion entre este parrafo y las duplas mencionadas por

Millares en el Gltimo péarrafo del Estado del Arte.

Para dar paso a la segmentacion del cuerpo realizada por Decroux, ese echara mano de dos
textos: Raiz y proyeccion del pensamiento corporal del ecuatoriano Martin Pefia Vazquez y
Analisis comparativo de la gramatica corporal del mimo de Etienne Decroux y el Analisis del
movimiento de Rudolf Laban de Iraitz Lizarraga Gomez. Mientras el primero es exhaustivo
en la teorizacion y la descripcion de la metafisica que da forma al MCD, el segundo ahonda
mas en las formas técnicas y en la elaborada nomenclatura que Decroux cred durante sus

afios de investigacion.

Dichos autores coinciden en mencionar que la division sistematica y precisa, que Decroux
hacia del cuerpo, buscaba que este pudiera ser usado como instrumento para la creacion

artistica: como un teclado.
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Diagrama 1. Segmentacion corporal y nomenclatura propuesta por Decroux. A la derecha los

> Cintura

Pelvis

nombres de cada parte individualmente y a la izquierda los nombres de los bloques que por

sumatoria Decroux discrimina. (Pefia Vasquez, 2015, pag. 158)

Asi pues, se mencionaran las partes del tronco que Decroux distinguid y los distintos
segmentos que nombro agrupando dichas partes. Estas son: Cabeza, cuello, pecho, cintura,
pelvis y piernas. A su vez, los segmentos (que se configuran agrupando partes) se enlistan

asi: Cabeza, Martillo (cabeza + cuello), Busto (cabeza + cuello + pecho), Torso (cabeza +
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cuello + pecho + cintura), Tronco (cabeza + cuello + pecho + cintura + pelvis), Torre Eiffel

(cabeza + cuello + pecho + torso + pelvis + piernas). (Pefia Vasquez, 2015, pag. 158)

Inclinaciéon Inclinacién

Inclinaciéon Inclinacion
de cabeza de cuello

de busto de torso

Diagrama 2. Escala lateral propuesta por Decroux. (Pefia Vasquez, 2015, pag. 160)

Ademas, citando a | zarraga:

Cada parte se puede mover en tres tipos de movimientos (...): en rotacion (hacia la
derecha o hacia la izquierda), en inclinacion lateral (hacia la derecha o hacia la
izquierda) y en profundidad (hacia adelante o hacia atras). Partiendo de la
combinacion de estos elementos, el mimo crea diferentes disefios de movimiento, en

la busqueda de una expresividad diferente a la cotidiana. (GOmez Lizarraga, 2014,

pag. 112)
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Inclinacion Inclinacién Inclinacién

Inclinacién ¢
de tronco 2 de tronco 3 de Torre Eiffel

de tronco 1

Diagrama 3. Escala lateral propuesta por Decroux. (Pefia Vasquez, 2015, pag. 161)

Es importante mencionar que Decroux concibe al tronco como un 6rgano en si, y dotaa
este de la mayor importancia al momento de situar la expresividad de su técnica, por lo que
las extremidadesy el rostro terminan teniendo un lugar secundario y siempre son
consecuencia de lo que ocurre en los desequilibrios, las oposiciones y los contrapesos que

tienen lugar en el tronco.

Estos elementos de la técnica del MCD constituyen no solo sus bases, sino que también
dan forma a los principios del contrapeso, el desequilibrio y las oposiciones; que como se
puede apreciar en La Canoa de Papel, resuenan con los principios de tradiciones teatrales y

dancisticas de otras latitudes del mundo.
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Rotacién Inclinacién Profundidad

Triple disefio

Diagrama 4. Tres dimensiones en que la columna vertebral puede desplazarse. Rotacion,
inclinacion y profundidad. Aunque en el diagrama solo se aprecia la cabeza, el resto de los
segmentos también pueden adoptar estas posiciones. La nocién de triple disefio es la
sumatoria de movimiento en las tres dimensiones simultaneamente. (Pefia Vasquez, 2015,

pag. 172)

Antes de terminar, es necesario aclarar que el entrenamiento y la incorporacion de los
segmentos corporales del MCD tienen razén para hacer parte de esta prueba, pues, por medio
de este estudio el actor puede entrar en contacto con su espina dorsal y originar alli los
impulsos que detonan las acciones fisicas (retomando el concepto de organicidad propuesto

por Grotowski y que se citd en la primera parte del presente texto).
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Seguidamente, se definiran los conceptos que vienen desde la Antropologia Teatral y que
se pretenden focalizar en los entrenamientos disefiados para la realizacioén de este tanteo

escénico.

El primero es el concepto de equilibrio en accién. Eugenio Barba afirma que “La vida del
actor se basa, en realidad, sobre una alteracion del equilibrio” (Barba E. , 1994) y ahonda mas

cuando elabora que:

En todas las formas codificadas de representacion se encuentra este principio
constante: una deformacion de la técnica cotidiana de caminar, de desplazarse en el
espacio, de mantener el cuerpo inmovil. Estatécnica extra-cotidiana se basa en la
alteracion del equilibrio. Su finalidad es un equilibrio permanentemente inestable.
Rechazando el equilibrio “natural” el actor interviene en el espacio con un equilibrio
“delujo”: complejo, aparentemente superfluo y con alto costo de energia. “Se puede

nacer con la gracia o con el don del ritmo, pero no con el del equilibrio inestable.”

(Barba E., 1994, pag. 39)

El siguiente concepto, la danza de las oposiciones, es una consecuencia del equilibrio en
accion, y puede ser definido como una oposicion de fuerzas contrarias que dilatan el cuerpo

del actor. En palabras de Barba:

El cuerpo del actor revela al espectador su vida en una miriada de tensiones de fuerzas
contrapuestas. Es el principio de la oposicion. Alrededor de este principio que retorna,
usado por todos los actores, aunque a veces en forma inconsciente, algunas tradiciones

han construido elaborados sistemas de composicion. (Barba E. , 1994, pag. 45).

Es interesante aclarar un contrapunto que el lector puede intuir entre las ideas de Decroux,
quien en apariencia busca solo segmentar el cuerpo, y las de Barba, cuyo norte es siempre la

consciencia sobre la totalidad del cuerpo. Aunque a primera vista sus lineas de trabajo van en

XXXI



direcciones opuestas, estas, en realidad, confluyen. De hecho, Barba menciona
constantemente al MCD como un ejemplo vivo de muchos de los principios que en su

Antropologia Teatral considera fundamentales para la técnica de los actores.

Por altimo, al menos en cuanto a Barba respecta, se definira el concepto de absorcion de
la accion. Este concepto es fundamental para la pesquisa escénica aqui propuesta, pues es por
medio de este procedimiento que se hara posible la adaptacion del gesto teatral (por demas,
dilatado y altamente enérgico) a las dimensiones de tamafio que el cine requiere. La intencion
es disminuir el tamafio de las acciones, absorbiendo la accion y buscando que su energia
resuene en el tronco del actor y al mismo tiempo mantener una energia que sea capaz tanto de
hacer visible las intenciones que detonan a cada accion, como de capturar la atencion del

espectador. Al respecto, dice Barba:

Las macro-acciones, si son verdaderamente tales y no gesticulacion, pueden ser
absorbidas por el tronco conservando la energia de la accién original. Se transforman
en impulsos, en micro-acciones de mi cuerpo cuasi-inmévil que acciona. Este proceso,
por el cual se restringe el espacio de la accion, puede definirse como absorcion de la
accion. El proceso de absorcion de la accion tiene como consecuencia una
intensificacion de las tensiones que animan al actor y que el espectador percibe

independientemente de la amplitud de estaaccién. (Barba E. , 1994, pag. 51)
Y mas adelante cita una narracion recibida en una clase de teatro:

Contaba: “Dos mercaderes que estan en una competencia despiadaday se detestan, se
sientan en una reunion y toman el té en la misma mesa intercambiandose
amabilidades. Para hacer surgir el doble sabor de su comportamiento, Stanislavski
pide a los dos actores que improvisen la lucha entre dos escorpiones. Les recuerda que

estos animales atacan y matan con la cola. El impulso contra el adversario debe partir
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de la extremidad de la espina dorsal. Los actores improvisan una lucha sin cuartel,
caminando, sentandose, subiéndose sobre las sillas. La escena pierde toda connotacion
realista. No existen mas dos mercaderes, sino dos actores-escorpion. Continuamente
alertas, se comportan como si se ignorasen. Inesperadamente, sus colas atacan. Esta
amplia y variada improvisacion se fija, y comienza, a continuacion, el paciente trabajo
de miniaturizar cada fase: miradas, rotaciones del tronco, pasos acechantes o
indiferentes, fintas, golpes, defensas... de las colas. Al final hay una escena creible;
dos mercaderes que compiten despiadadamente y se detestan, se sientan en una
reunion tomando el té en la misma mesa intercambiandose amabilidades. Su ritmo —
servir el té, ofrecer el azlcar, las galletas, llevar la taza a los labios, sonreir, asentir,
dialogar— se articula exactamente, de acuerdo a cadafase, y a la intensidad — ahora
contenida— de la lucha mortal de los dos monstruosos escorpiones que habian

invadido la escena”. (Barba E. , 1994, pag. 89)

La anterior narracion es un excelente ejemplo de aquello que este laboratorio escénico

busca, el procedimiento a realizar es analogo al que se describe.
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Metodologia.

Para cumplir con el objetivo ya descrito, el cual es: esbozar un lineamiento metodoldgico
de direccion de actores en el lenguaje audiovisual, se busca ejecutar un laboratorio escénico
que permita medir el efecto que un entrenamiento actoral con énfasis en el cuerpo puede
tener sobre la calidad actoral en cine y television, es decir, sobre la adaptacion técnica del

actor del lenguaje teatral al audiovisual.

Para esto se considera oportuna, viable y productiva la metodologia que Sampieri (2014)
nombra como preexperimental, asi que esta investigacion se define bajo el disefio de

preprueba/posprueba. Sampieri diagrama esta metodologia de la siguiente forma:

G 0: X 0:

Donde -G- representa al grupo y los dos estados del nimero cero (1 y 2) hacen referencia
a la preprueba y la postprueba, -X- hace referencia al estimulo administrado. Esta
metodologia se considera la mejor para esta investigacion, pues resulta practica para aplicarse
y también porque congenia con los alcances que una investigacion académica de pregrado
puede tener, ademas, dado que se realiza un seguimiento del grupo por medio de la preprueba
y la posprueba, los resultados a que se llegue pueden ofrecer una aproximaciéon a un estudio
exploratorio. En todo caso, se ha de tener claro que el presente trabajo representa apenas un
ensayo de lo que podria ser un experimento escénico con condiciones que garanticen su

validez interna.

Ahora, se traduce el procedimiento explicado por Sampieri a esta investigacion en
particular. EI preexperimento contara con tres etapas, en la primera (preprueba): se abordara
escenicamente una escena de un guion audiovisual y se registrara en video el resultado al que
se llegue, en esta etapa es importante que los actores construyan desde sus saberes y sin
intervencion del director, para que la comparacion entre esta primera etapa y la tercera sea
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significativa; segundo (estimulo): se realizard un entrenamiento actoral que permita a los
actores aprehender las especificidades de diversas técnicas y conceptos del trabajo corporal
para la escena, con la intencién de acercar la técnica actoral teatral a la audiovisual; y tercero
(posprueba): se retomara la escena grabada en primera instancia y se hard una segunda
grabacion, poniendo en practica lo trabajado durante el entrenamiento y con intervencion del
director, para tener material qué comparar el antes y después, y finalmente hacer una
valoracion de lo que los actores logren escénicamente y asi conocer la efectividad del

entrenamiento aplicado.

Sin embargo, aungue este procedimiento es preexperimental y por esa razon no es
necesario enunciar las variables que se manipulan, hacerlo es util ya que entrega mayores
claridades sobre esta investigacion y empieza a sentar las bases para un experimento de

caracter puro que podria ser realizado en el futuro.

Las variables que se consideran aqui son las siguientes: (a) variable independiente: la
absorcion de la energia; (b) variable dependiente: el acercamiento de la técnica actoral teatral
a la audiovisual. De acuerdo con Sampieri (2014) el concepto tedrico que se enuncia en la
variable independiente debe ser “traducido” en operaciones experimentales, o sea, a un
estimulo que pueda ser aplicado, en este caso el estimulo es: la aplicacion de un

entrenamiento actoral con énfasis en el trabajo psicofisico del actor.

La absorci(;n de s La técnica actoral
la energia

teatral a la
audiovisual

Diagrama 5. Ilustracion de la variable independiente y la variable dependiente que este

laboratorio sugiere.
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Todos los datos que esta investigacion recogera son cualitativos, y se precisa determinar
con antelacion la metodologia de recoleccion y medicion para relacionar el material y

facilitar su lectura.

Por un lado, es necesario considerar métodos de recoleccion de informacion que retinan
tanto la voz del investigador, como la de los sujetos investigados, esto con la intencion de
enriquecer el analisis del proceso y hacer mas objetivas las conclusiones. Asi pues, los
materiales se recogeran por medio de: (a) bitacora de trabajo; (b) entrevistas a los actores; (c)
cuestionarios; (d) grabaciones de video. La bitacora atravesara todo el proceso; las entrevistas
seran grabadas en audio y solo se haran después de las sesiones, durante el proceso de
entrenamiento (estimulo); los cuestionarios se aplicaran al final, luego de la posprueba; las

grabaciones de video se haran a lo largo de las tres etapas.

Ahora bien, no sobra sefialar que por su disefio preexperimental esta investigacion podria
catalogarse como cuantitativa, pero dadael area del conocimiento estudiada, todos los datos
recolectados son de caracter cualitativo. A causa de ello se decide que el método de analisis
mas apropiado es el que Sampieri (2014) sefiala que se aplica desde la teoria fundamentada
(cuando los hallazgos surgen de los datos) y que menciona como coreogréfica e iterativa, un
proceso no lineal que busca identificar unidades de significado, categorizarlas, y después
establecer relaciones entre las categorias, e hip6tesis. Es decir, se trata de un proceso en el
que se lee el material desde la l6gica y las relaciones que el mismo material permite

establecer, a la luz de las preguntas que movilizan la pesquisa.
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Capitulo 11: Planeacion y ejecucion del laboratorio escénico

Plan de trabajo

El primero de los tres objetivos especificos se ha cubierto hasta ahora, por medio del
rastreo de material bibliografico que va desde tesis de pregrado hasta bibliografia de autores

consagrados se ha delineado un marco de trabajo sobre el que moverse.

El paso a sequir fue disefiar la duracion, los contenidosy la cantidad de los entrenamientos

mencionados en el apartado de objetivos especificos.

A continuacion se selecciond una escena de un guién audiovisual buscando que permitiese
trabajar los objetivos del presente trabajo manera practica y eficaz. Como opciones tentativas
para esto se tenian las siguientes opciones: alguna escena de la pelicula “Insomnia” (1997)
del director Erik Skjoldbjaerg, por sus escenas de alta tension dramatica que contrastan con
actuaciones muy tranquilas; o la escena entre Franz Bieberkopf, Franze y el vendedor de
periddicos que se encuentra en el quinto episodio (entre el 28” 54” y el 34’ 53”) del seriado
“Berlin Alexanderplatz” del director aleman Rainer Werner Fassbinder, transmitida en 1980
en la television alemana, en este caso, por la claridad draméatica que ofrece la escena en su
configuracion, asi como por el gran trabajo interpretativo que se consiguié durante el rodaje
de la escena. La escogencia de la escena dependi6 de su pertinencia para el laboratorio y se

conté con la ayuda del asesor tematico para escogerla.

Se optd por trabajar con la escena de Berlin Alexanderplatz, a continuacién se enuncian
las razones para esta decision: la escena tiene una atmdsfera sumamente doméstica ya que
ocurre en el comedor de la casa de Franz y la situacion, que aunque es muy dramatica, se
desenvuelve en relacion con objetos cotidianos como mesas, sillas, tazas y platos; al ocurrir
en un interior se reducen las dificultades de produccion que podrian enfrentarse en una

locacion exterior; la situacion que envuelve a los personajes, tanto como las acciones que
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estos ejecutan son sumamente contenidas; los objetivos y estrategias de los personajes dan

cuenta de una complejidad psicoldgica que es interesante para el trabajo actoral.

Por ultimo, y para resolver el Gltimo objetivo especifico, se realizard el experimento
escénico perseguido, esta etapa se dividira a su vez en otras tres: primero, grabacion sin el
entrenamiento, donde los actores realizan el trabajo de manera intuitiva y sin mayores
premisas de direccion; segundo, administracion del estimulo (entrenamiento fisico con miras
a una actuacion en el audiovisual); y por Gltimo, una segunda grabacion de la escena donde
los actores incorporen las premisas trabajadas en el entrenamiento, con mayor manipulacion

por parte del director de actores.
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Cronograma

Junto con el asesor Duvan Chavarria, se construyd una planeacion para la ejecucion del

entrenamiento. Dicho plan se desglosa en el cronograma a continuacion:

Tabla 1.

Planeacién del experimento.

LABORATORIO ESCENICO
ETAPAS 1. Casting 2. Entrenamiento 3. Rodaje
SESIONES 1. 2. 3. 4. 5. 6.
DURACION 2 horas 2 horas 4 horas 4 horas 2 horas 2 horas

OBJETIVOS Sesion 1. Presentacion del experimentoy andlisis activo del texto.

Sesion 2. lera medicién. Pre prueba. Grabarplano master. Es necesario que tengan el texto

aprendido.

Sesion 3. Administracién del estimulo. Premisas escénicas, fisicas y actorales.
Sesion 4. Administracion del estimulo. Premisas escénicas, fisicas y actorales.
Sesion 5. Marcacion partitura escénica.

Sesion 6. 2da medicion. Post prueba. Rodaje de la escena.

Esta planeacion ordena y solo constituye una brdjula para guiarse durante el proceso. Naturalmente esta sujeta a

cambiosy ajustes que sean necesarios en la ejecucion del laboratorio.
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Bitacora de trabajo del Laboratorio Escénico.

Presentacion del laboratorio a los actores.

- Presentacion y lectura del texto. Resolver los interrogantes ¢Qué vinculos hay entre
los personajes? ¢Qué fuerzas estan en pugna alli? ;Qué objetivos tienen los
personajes? ¢Se cumple o no? ¢Quién lidera la accion? ;Qué estado cambia en los
personajes entre el inicio y el final de la escena? ;Que cambia en ellos?

- Ejercicio previo: Eliminacion de las tensiones superfluas del cuerpo.

- Anadlisis activo del texto. Teniendo las anteriores claridades, pasar a la investigacion
desde la accion e indagar, por medio de la improvisacion, en la proxemia de la escena
buscando que estadé cuentade los vinculos y la situacion que ocurre.

- Premisas de trabajo: buscar una actuacion naturalista y cefiirse a la situacion que se

dibuja en el guion.

Bitacora de trabajo primera sesion (27/01/2020).
Duracion de la sesion: 2 horas.

Hora acordada: 16:00
Hora de comienzo: 16:20

Habia dispuesto los objetos de la escena con anterioridad y cuando entramos al salon
estaba todo listo. Todos se dispusieron con su ropa de trabajo e hice entrega del textoy el
reparto de personajes. A Juan David Florez le di a —Francisco-, a Claudia VVargas —Mercedes-
y a Sebastian Bedoya —Eduardo-. Hicimos tres lecturas del textoy a medida que leiamos ellos

hacian suposiciones alrededor de las preguntas que les propuse.

Luego realizamos un ejercicio llamado —Eliminacion de tensiones superfluas- que propone
Stanislavsky que busca que los cuerpos se descarguen de las tensiones que se instalan
inconscientemente. Les entregué las premisas para ingresar a la escena: asumir la escena

como un lugar donde se indaga en la situacion desde las acciones, actuar desde lo que
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entiendan como actuacion naturalista y finalmente, cefiirse a la situacion que se propone en el

texto.

Mas tarde pasamos a realizar improvisaciones sobre la escena, al principio les cost6 un
pOCo acercarse a esa actuacion naturalista, los cuerpos estan acostumbrados a una tonicidad
extra cotidiana. Sin embargo, yo evité involucrarme y hacer comentarios sobre la manera en
que accionaban o hablaban, pues el objetivo era que ellos mostraran cual es su manera de
hacer y resolver la escena como actores de teatro. Me proponia mantener la muestra lo menos

contaminada posible.

Identifiqué que Juan David tiende a impostar y declamar cuando habla en escena, Claudia
también, aunque menos. En general las actuaciones fueron mejorando a medida que los
actores habitaron la escena y repitieron la improvisacion. En los intermedios de las
improvisaciones les pedia que hicieran un analisis sobre lo que habia ocurrido y que entre
ellos mismos propusieran cosas a ajustar para que la escena siguiera mejorando. Claudia

propuso mas silencios, Sebastian propuso buscar estar en la escena de distintas maneras.

Al final hicimos los siguientes acuerdos: texto aprendido para la préxima sesién, cada uno
realizara su calentamiento usual antes de entrar a ensayo, ellos mismos marcaran la escena,
resolviéndola desde su saber y al final realizaremos una grabacion. También abri un espacio
para preguntas y comentarios, esta conversacion esta en el apartado de anexos, donde se

encuentra la transcripcion de los audios de la retroalimentacion.
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Bitacora de trabajo segunda sesién (29/01/2020).
Duracién de la sesion: 2 horas
Hora acordada: 18:00

Hora de comienzo: 18:45

Empecé situando los objetos en el espacio. Con la llegada de Sebastian y Juan David, les
pedi realizar su calentamiento para poder grabarlo. Con la llegada de Claudia grabamos su
calentamiento. Luego de esto pasamos al trabajo sobre la escena. Les entrego la potestad de
resolver la escena. Empiezan teniendo una conversacion donde buscan definir rutas de
trabajo. Juan David propone marcar acciones y texto en frio. Claudia habla sobre las
caracteristicas psicologicas de los personajes, menciona a Mercedes como una mujer sumisa
y a Eduardo como alguien persuasible. Se discute la situacion, el estatus, y posibles

condiciones psiquiétricas.

Por propuesta de Juan David empiezan a marcar al tiempo que leen. Empiezan y para
cuando Claudia hace la primera accion, Juan David detiene la improvisacion, en el ensayo
pasado también corto la escena, parece ser algo recurrente. Vuelven a empezar a trabajar.
Observo que no parten de un punto cero, existe poca predisposicion para entrar cada vez a la
escena. No se saben el texto. Noto que la energia es derrochada en vez de contenida. Se hace
un trabajo principalmente exterior. Sebastian propone volver a empezar la marcacion.
Claudia propone una accion. Entre ellos siguen resolviendo la marcacién, como lo he pedido.

Es necesario dar la premisa de no cortar por ningin motivo.

A medida que ellos trabajan voy tomando decisiones respecto al tiempo en que es

prudente retirar el texto. Siento veértigo por la premura del tiempo, detecto que esta urgencia
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es la misma que puede vivirse en un rodaje. Les pediré que después del ensayo cada uno me

envie sus preguntas, opiniones y reflexiones respecto al ensayo en un audio.

Deben memorizar el texto hasta incorporarlo. Juan David toma el dominio sobre la escena,
supongo que es necesario ya que yo he tomado la postura de un observador pasivo. Recuerdo
que es necesario trabajar en contener y proyectar la energia conscientemente, para esto hay

gue encontrar ejercicios.

Para cuando faltan quince minutos para grabar, les hago saber que en diez minutos vamos
a retirar el texto. Sebastian menciona, durante una pausa, que los textos que Eduardo dice se
le dificultan ya que son intervenciones. Menciona que tiene dos dificultades: 1. La memoria.
2. Donde/cuando decirlo. Retiro el texto y empiezan a pasar la marcacion que crearon. Se les
ve mas tranquilos. Luego grabamos la escena, intento entrar al espacio escénico para probar

si el celular y mi presencia puede desconcentrarlos, parece ser que no.

Luego de terminar tengo una conversacion-entrevista con Claudia y Juan David, Sebastian
acordd enviarlo por un audio de mensajeria movil. Alli manifesto estar perdido en el espacio,

no entender las motivaciones para los movimientos del personaje en la escena.

Planeacién Entrenamiento 1.

Primera fase. Despertar el tronco. Decroux. 60 mins.

1. Articulacion general rapida, énfasis en tronco. 5 MINS

2. Calentamiento fisico: Caminar por el espacio. Velocidades. 1 — 10. Rodillas a pecho,
talones a gluteos. Payasos. Caminata cuadrupedia extendida. Sentadilla con codo
opuesto. Carrera en puesto. Circulos de cadera. Correr y suspender. 10 MINS

3. Un tocy viajar del cielo al suelo y viceversa en 10, 5, 3, 2, 1 tiempos. 5 MINS

4. Introduccion Decroux. ¢Qué trabajarémos de él y por qué? 5 MINS
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5.

6.

POSTURA. Segunda. Gluteos y abdomen activados. La columna como una varilla de
bisagras. Cielo y tierra. Cuidar de la columna. 5 MINS

Escala lateral tronco. Rotacion. Profundidad. Individualmente. 30 MINS

Segunda fase. Controlar la mirada. 25 mins.

1.

Invisibilizar la cdmara.

Calentamiento mirada. Calentar las manos y llevar el calor a los 0jos. Mirar indices a
derecha e izquierda y luego arriba y abajo. Luego diagonales. Los 8 puntos del
asterisco sentido horario y anti horario. 10 mins.

Miro a un compafiero y manipulo el foco sin cambiar el punto al que miro. 5 mins.
Dedos al frente, ubico el foco en el dedo, muevo los dedos hacia afuera sin perder el
foco en ese punto. 5 mins.

En parejas, cambiar puntos focales con desplazamiento. Uno se mueve y el otro

trabaja. Trato de seguir con el foco al cuerpo que se mueve. 5 mins.

Tercera fase. El tronco y la mirada. Cobra/ cascabel. 40 mins.

1.

Primera. Relajacion total del cuerpo. Dilatacion total del cuerpo. 10 MIN.

La cobra tiene la mirada como un rayo laser. Se enfocaen un punto y no lo suelta. Se
percibe el cambio que hay en la columna vertebral, se aprieta. Se cierran los
musculos, el atlas cervical asciende. Atencion, alerta. 10 MIN.

La cascabel tiene el foco cercano sin mirar fijamente a ningln lado, se relaja toda la
musculatura y se ondea desde la base de la columna. Observar estado del cuerpo. 10
MIN.

Se alterna entre una y otra serpiente. 10 MIN.
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5. Enfrentamientos, agresion ritualizada. Dos serpientes se enfrentan a muerte con
ataques que salen de la columna vertebral. La serpiente que observa toma un bandoy
acompafia con su columna al bando. 10 MIN.

Cuarta fase. Absorcion de la energia.

1. Gesto Cotidiano a extracotidiano. Se conforma un circulo. Cada uno escoge 5 gestos
que repita en su cotidianidad. Los repite uno detras de otro al ritmo que indique el
director. El ritmo aumenta para forzar la memorizacion. Con los gestos 1, 3y 5 decir
respectivamente los siguientes textos: “Por favor”, “Gracias” y “Si”. 10 MIN

2. Cadaactor transforma los gestos, haciéndolos mas grandes, dilatdndolos y forma una
nueva partitura. Se demuestra la primera y la segunda partitura. 10 MIN

3. Luego las partituras se ejecutan en distintos porcentajes de energia. 100%, 50%, 25%,

10%, 5%, y 1%. La partitura vocal también debe variar en intensidad energética.

Previo a la primera sesién de entrenamiento (30/01/2020).

Me propuse realizar el entrenamiento previamente con actores ajenos al proceso, para
afianzarlo y llegar al dia con los actores del laboratorio teniéndolo méas preciso. Invité a
Marlon Restrepo y Sebastian Rivera, estudiantes del Departamento de Artes Escénicas de la
Universidad de Antioquia. Les hablé claramente de lo que se trata y de que mi intencion era

probar el entrenamiento y también recibir de ellos retroalimentacion.

El entrenamiento se dio muy bien, fluyo con naturalidad y la estructura, de acuerdo con
Marlon, logré sustentar y explicar aquello a lo que pretendia llegar. Al final del
entrenamiento, me hicieron algunos apuntes que transcribo a continuacién: asi como hay que
modular la energia en el cuerpo, hace falta modularla en la voz también; pensar bien en como
hacer que los actores aborden la linea de pensamiento; construccion de personaje desde la

columna.
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Tercera sesion (31/01/2020).

A Ultima hora Sebastian cancel6 el ensayo por asuntos laborales. Se pospone el

entrenamiento para el proximo lunes 03/02/2020.
Tercera Sesion (03/02/2020).

Duracién planeada: 4 horas.

Duracion real: 2 horas 30 minutos.

Hora acordada: 16:30.

Hora de comienzo: 16:50.

Comencé el entrenamiento y traté de seguir el plan. Realizamos el calentamiento tal cual,
aunque algunos momentos me tomaron mas tiempo del estipulado. Algunas indicaciones no
se entienden, por lo que debo volver a explicarlas, y por ello procuro ser méas claro cada vez.
Desde este punto detecto que tienen poca energia, todos son personas que trabajan y realizar

un entrenamiento como este al final del dia les es dificil por el cansancio.

Al momento de introducir la técnica de Decroux y por qué la estoy aplicando en este
entrenamiento, olvidé mencionar que para él el tronco representa el centro metabdlico del
cuerpo. Pasamos a realizar los ejercicios técnicos. Si comparo la manera en que discurrio la
vez pasada con Marlon y Sebastian, puedo afirmar que en esta ocasion esa parte tuvo menos
fluidez, tal vez por la combinacion de varios factores como su cansancio y mi distraccion

intermitente.

Trabajamos arduamente el blogue técnico. Hablamos sobre la segmentacion del cuerpo y
tratamos de comprender dicha segmentacién desde el hacer. Les hablo de que mas que
realizar técnicamente el ejercicio, buscamos ponernos en relaciéon y acercarnos a un dominio

de la espina dorsal.
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Para Claudia y Juan David es un poco dificil poner lo que describo en el cuerpo. Puede ser
que la indicacion sea laxa, aunque también sospecho que hay cierta predisposicion ante el

trabajo, lo que impide que el actor se entregue al ejercicio libremente.

Luego de esta sesion trabajamos sobre la mirada y empezamos por la invisibilizacion de la
camara. En general les es facil, tanto a Marlon y Sebastidn como a Juan, Claudia y Sebastian,
invisibilizar la camara, aungue supongo que estas condiciones son distintas a las de un rodaje,

donde la cdmara es méas grande y donde hay muchos mas focos de distraccion.

Trabajamos despueés sobre el dominio del foco. Calentamos los ojos. Cuando Sebastian
tiene una duday trato de aclararla para que realice bien el ejercicio, Juan David me
interrumpe e impone su manera de entender-explicar el ejercicio. Creo que, si bien me es
dificil manejar su temperamento, es Gtil para mi estar en contacto con esta situacion pues en
el trabajo es posible encontrarse con todo tipo de maneras de ser. Mientras escribo pienso en

que deberia pensar en estrategias para generar confianza por parte de los actores en el trabajo.

Luego de esta sesion pasamos a trabajar sobre la tension-relajacion del cuerpo, en donde
trabajamos el foco de la mirada en relacion con la tonicidad corporal. No pude trabajar con
musica pues en el saléon de montaje no hay sonido y no gestioné otro sonido, y noté que la
ausencia de la musica (comparando con lo ocurrido con Marlon y Sebastian, donde si habia),
asi como su estado de cansancio pudo afectar la implicacion que sus cuerpos lograron tener

en el gjercicio.

El juego que propuse fue jugar a la agresion ritualizada, donde dos serpientes se enfrentan
a muerte y relacionar la situacion de la escena que estamos trabajando con este trabajo. Los
ataques deben tener su origen en la espina dorsal y alli mismo se deben recibir. De manera
que Juan y Claudia eran dos serpientes que se enfrentaban a muerte y Sebastian tenia la

indicacion de tomar partido y reaccionar a lo que ocurriera.
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Luego de esto, ellos me manifestaron que necesitaban un café, asi que le pedi a Claudia
que dirigiera un estiramiento de espalda mientras yo buscaba los cafés para asi seguir

trabajando.

Al volver con el café y mani, ellos estaban terminando. Tomaron sus alimentos y luego de

diez minutos retomamos para terminar el entrenamiento.

Dimos paso al ejercicio de absorcién de la energia. Ellos, cansadisimos. Les era dificil
mantener la energia requerida para crear el contraste entre las partituras cotidianay

extracotidiana, asi mismo como les era dificil memorizar la partitura.

Con cada uno creamos ambas partituras y luego realizamos un trabajo de modulacion de la

energia desde el 100%, pasando por 50%, 25%, 10% 5% Yy finalmente 1%.

Los apuntes que les daba venian de la observacion en el momento de su trabajo y estan
registrados en algunos videos que grabé. Por estar realizando ambas tareas al mismo tiempo,

grabar y dirigir, algunas particularidades se me escapaban.

Finalmente y en consideracion con su cansancio, dipor terminado el entrenamiento pues
me parecia prudente. Programamos horarios y descubro que sera complicado organizar
préximos encuentros. Empiezo a considerar evacuar el proceso en cinco sesiones para hacerlo

posible, pues sus ocupaciones y las mias empiezan a dificultar el flujo de trabajo.

Planeacién Entrenamiento 2.

Este entrenamiento se construye alrededor de los siguientes interrogantes: ¢Cuales son las
caracteristicas fundamentales de ese personaje? ¢Como podemos ubicarlas en el cuerpo? ¢De
qué manera afectan tales caracteristicas el cuerpo? ¢Como buscar un lugar del cuerpo para

situar alli el motor expresivo del personaje?

Objetivo: La fisicidad del personaje.
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Primera fase. Refrescar la memoria. Analisis personaje Lectura de la escena. ¢Qué

hicimos la vez pasada?

1.

Rutina respiraciéon Wim Hof. (30-IN. APNEA+.IN. 15> APNEA) X3. El método Wim
Hof es una técnica de respiracion que articula una serie de ejercicios de
hiperventilacion y apneas que sirven para cambiar el estado del cuerpo de uno de
letargo a otro de alerta. (Hof, 2018). Estatécnica es pertinente pues tiene relacion con

un ejercicio que propone el actor Michael Caine (Caine, 2003):

Aqui tiene una pequefia rutina que hago antes de una toma larga: inspire
profundamentey con lentitud, luego inclinese hacia delante y deje los brazos
colgando, bien relajados. Enderécese despacio, expirando de manera suave Y regular.
Este ejercicio relaja, ayudaa concentrarse y a tener mas control. Si va a rodar una
escena para la que necesita una puesta a punto adicional, simplemente inspire y espire
rapidamente por unos momentos: asi se lleva oxigeno al cerebro. Te sientes como un
completo majadero y eso es lo que pareces, jadeando como un loco, pero te despeja la
cabeza, te empiezan a brillar un poco los 0jos y estas listo para interpretar una escena
enérgica, mental o fisicamente. Pero tenga cuidado de no excederse con los jadeos, o

sufriria una hiperventilacion y se desmayaria. (p. 78).

Trayectos diagonales y segmentos corporales, de arriba abajo.

El tronco. Escala lateral tronco. Rotacion. Profundidad. Individualmente.
Tension, relajacion.

Agresion ritualizada.

Improvisacion de la escena tratando de jugar a tener la columna como centro receptor

¢Qué emocién predomina en el personaje? Tratemos de describir al personaje, ¢qué de esa

descripcion se puede hacer tangible en el cuerpo?
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Segunda fase. Fisicidad. Tomar decisiones respecto al cuerpo imaginado del personaje

1. Ofrecer los siguientes oficios para que ellos escojan: minero, sastre, comerciante,

vendedor de periddicos, obrero, maquinista, ama de casa.

2. ¢En qué parte del cuerpo puedo ubicar la emocién que predomina en mi personaje?
3. ¢Qué parte del cuerpo puedo tener como motor expresivo del personaje?
4. Por medio de la imaginacién y de acuerdo con el oficio escogido, ubicar tensiones,

dolencias, posturas instaladas en el cuerpo. Explorar un esquema fisico (100%),

disminuir el coste energético para pasar de una forma visible a una sensacion fisica.
5. Pasar de 100% a 5%.

6. Improvisacion de la escena tratando de jugar a tener la columna como centro receptor

y la fisicidad del personaje.

Cuarta Sesion (07/02/2019).

Duracion de la sesion:
Hora acordada: 16:00

Hora de comienzo: 17:00

Si bien estos encuentros estaban pensados para tener cuatro horas de intensidad, en

realidad tuvieron solo 2 horas de trabajo cada uno.

Comenzamos por recordar lo que habiamos hecho la vez pasada. Sebastidn menciona que
le llamé mucho la atencion los ejercicios de mirada que hicimos. Claudia habla sobre el
objetivo de la sesién, pues no recordaba que yo lo hubiera mencionado. Pasamos a realizar
una lectura del texto, con el fin de resolver los interrogantes que mas adelante nos serviran
como guia para explorar e imaginar el cuerpo de los personajes. Los interrogantes se dirigen a

resolver la emocion y las caracteristicas fundamentales del personaje.



Realizamos el calentamiento, procuré cambiar las estrategias para este y también para el
blogue técnico que seguia a continuacion. Busqué maneras de que ellos se encontraran mas
implicados en la realizacion de los ejercicios al involucrarlos y hacerlos parte del mismo, asi,
ademas de estar haciéndolo también debian estar atentos para dar érdenes y asi lograr que el

trabajo fluyera.

Durante este blogue técnico y mientras repasamos las posturas de maxima tension y
maxima relajacion, Claudia detuvo el trabajo para ir al bafio. Mientras tanto, Juan David y
Sebastian empezaron a leer el texto, yo aproveché y les peditrabajar reduciendo la energia de
la voz. Juan David no me entendia cuando hablaba de relieve vocal, y me dijo que para él eso
se llamaba matiz, como de igual manera no me entendia, fui directoy le dije —no cantes, no
hables como actor, solo lee y ya-, el cambio fue inmediato, aunque hizo falta seguir afinando
pues empezo a leer muy rapido, sin silencios. Noto que para Sebastian es un poco méas

sencillo buscar una manera de hablar mas natural y cotidiana.

Al volver Claudia seguimos con las posturas de maxima tension y maxima relajacion,
luego de esto les pedi que volviéramos a jugar al enfrentamiento cobra-cascabel. Claudia
manifesto no tener claro de qué hablabamos, asi que volvi a explicar y a demostrarlas. Tal
vez el estado de cansancio en que se encontraba en la ultima sesién le impidié memorizar el
lenguaje con que nombramos las premisas. Las hicimos y les pedi entrar en el juego para
entrar por analogia en la situacion. Sin embargo, noto que si bien los cuerpos hacen el
ejercicio, se encuentran poco implicados dramaticamente. Es necesario que acompafie, guie y

presione a los actores para que entren en el tono necesario para asumirse dentro del trabajo.

Les pido que caminen por el espacio y les indico que, de entre los que voy a leer, deben
escoger un oficio. Leo el listado tres veces y les doy un breve momento para decidir. Les
recuerdo que la sesion de hoy se trata de tomar decisiones y que sobre estas vamos a imaginar

el cuerpo de los personajes.



Empezamos la exploracién, sobre el oficio y sobre la idea preconcebida que de este tienen,
les pido que instalen posturas, tensiones y dolencias, que a nivel muscular se hayan instalado.
Les pido a continuacién que escojan tres lugares donde estas dolencias se instalan y que
empiecen a hacer visibles esos lugares, y que construyan un esquema corporal
completamente anomalo, un cuerpo extracotidiano, exagerado, sobreactuado. Les pido luego
que reduzcan la energia de este cuerpo hasta hacerlo cotidiano, hasta encontrar una sensacion

fisica que les permita recordar qué estado tiene el cuerpo imaginado del personaje.

Mientras ellos hacen su exploracion yo estoy atento a observar mas el detalle de lo que

estan haciendo, y trato de que se mantenga todo lo que construyeron.

Por ultimo, y sin tener todos los objetos a la mano, les pido que se aproximen a la escena,
tratando de mantener estos cuerpos y tratando de regular la energia para hacerla cotidiana, asi
como buscando que la columna vertebral sea el centro receptivo y emisor de los impulsos que

ocurren en la escena.

La improvisacion sucede y noto que hay varios avances, para Juan David y Sebastian es
mas claro el trabajo que se debe hacer sobre la voz, para Claudia no pues ella estaba ausente
mientras trabajamos en ello. Noto que disminuir la energia se confunde con ralentizar o
aplanar el ritmo de la escena. Los cuerpos en general estdn méas contenidos, aunque por
ocasiones hay fugas de energia. Aclaro que las fugas en si mismas no pueden considerarse
problematicas en una actuacion para audiovisual, lo que si, es que cada fuga debe ocurrir en
un momento preciso para que exista en consonancia con la escena, ha de ser una decision

consciente.

Cerramos la sesion conversando sobre el trabajo, les pregunto si les parece (til, necesario,
si creen que lo utilizarian para sus construcciones. La pregunta se quedaen el aire, solo Juan

David responde que le parece que es Util para el trabajo especifico a que estamos apuntando.



Concluimos en que solo habra una sesion mas, cuadramos horarios, ultimamos detalles para

el vestuario y damos por terminada la sesion.

Quinta Sesion (14/02/2020).

Duracién de la sesion: 3 horas
Hora acordada: 16:00

Hora de comienzo: 16:30

A lo largo de la semana definimos los vestuarios por medio una aplicacion de mensajeria
movil. Igualmente acordamos realizar la grabacion por fuera de la Universidad, en mi casa,
dado el clima politico del pais y el potencial riesgo de que la Universidad fuera evacuada. Sin
embargo, y para atender a las necesidades de los actores, a Gltima hora el lugar de trabajo se

cambid de nuevo. Asi que grabamos en el Bloque 26 de la Facultad de Artes.

Empezamos la sesion calentando. Hicimos una répida articulacion desde los talones hasta
la coronilla, teniendo especial atencion con la espina dorsal, alli realizamos ondulaciones,
dilataciones, estiramientos y fortalecimiento, con el fin de activar esta zona y ponernos en

relacion con ella de manera mas efectiva.

Me aventuré a probar el ejercicio de respiracion de Wim Hof que no se pudo realizar en la
sesién anterior, aunque por el tiempo reducido solo pudimos hacer una repeticién, y no tres,
como propone Wim Hof en su sitio web. Lo realicé con el objeto de ayudarles a concentrarse

y estar presentes durante la sesion de trabajo.

Luego de esto, propuse un ejercicio para articular la respiracién con el movimiento. La
premisa era una caminata que levanta el pie con cada inhalacion y apoya el pie con cada
exhalacion. Les propuse la siguiente imagen: los brazos, las piernas, los ojos, todo lo que se
mueva de ahora en adelante, comienza en el coxis y desde alli deben salir los impulsos que
originan el movimiento.



Vamos poco a poco entrando en esta sensacion y les pedi que conformaran un circulo, alli
cambié las premisas del juego, este se trataba de enviar y recibir impulsos por medio del
contacto visual y los movimientos de la columna vertebral. Luego relacionamos la inhalacion
con la recepcién delimpulso y la exhalacion con la emision del impulso. A continuacion
dimos palabras a este aire que se exhala con el movimiento: primero fueron “Si. Por Favor. Y
gracias.” Y luego los cambiamos a “Café. Calducho. Largate”. Tuve la sensacion de que el

corte fue muy abrupto al terminar el ejercicio.

Pasamos al trabajo sobre la escena, descubro que ninguno se sabe el textoy esto, sumado
al poco tiempo pues hay una sesion que tuvimos que eliminar empieza a hacer imposible

llegar a grabar la escena por completo.

Marcamos, pues, como fue posible teniendo en cuenta todos los imprevistos y
contratiempos. Fui muy insistente en que ellos trataran de asumir el comportamiento escénico
al que en estos pocos entrenamientos tratamos de acercarnos. Les pedique dirigieran la
atencion y la energia a la columna vertebral y a lo largo del ensayo les seguia recordando.
Por momentos era necesario recordarles el contener la energia. La necesidad de escucharse.
Aungue en este caso su actuacion si estaba muy condicionada por mi influencia, pues les
marcaba de manera puntual, también noté que entre el primer momento y este hay una

manera de asumir la escena que se acerca mas a la actuacion naturalista.

Cuando fue momento de grabar, afuera del salon empezaron a tocar instrumentos de
viento, por lo que el audio del material es lamentable. Grabamos tres veces, en tres distintos
planos tratando de tener en los videos la mayor cantidad de posibilidades para observar el

cuerpo de los actores y cdmo estos interactuaban entre si.

Al terminar de grabar dimos por terminada la sesién y con esta nuestros encuentros.
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Dificultades.

A lo largo del proceso de ejecucién del laboratorio se presentaron algunas dificultades por

factores tanto externos como internos, a continuacion tipifican para facilitar su lectura.

Retrasos.

(@) Retrasos para darinicio a las sesiones de trabajo. Dichos retrasos se daban por
diferentes razones: problemas en la logistica interna de Departamento de Artes
Escénicas, para el préstamo de los salones y llegadas tardes por parte de los
integrantes del laboratorio. Esta Gltima que se deriva por problemas de transporte

y faltade compromiso.
Interrupciones.

(@) Cambios repentinos en lo acordado.

(b) Falta de disciplina, en el sentido de la dificultad para suspender la vida cotidiana y

adentrarse en los procesos creativos.
Falta de compromiso.

(@) Incumplimiento de tareas.

La ocurrencia de estas consideraciones se enmarca principalmente en el contexto
sociocultural, econémico y politico reciente del pais, por lo que si bien resulta importante
nombrarlo en tanto hace parte de la experiencia vivida, no es necesario profundizar pues

escapa a los objetivos de esta investigacion.



Capitulo I11: Recopilacion y Lectura de los Registros del Laboratorio

Recopolatorio. Bitacora de analisis.

En este capitulo se examina todo el material que se generd durante la realizacion del
laboratorio. Este material se compone de varios formatos, como audios, videos y un
cuestionario que se aplico via internet a los actores que estuvieron implicados. Ademas de ser
examinado, este material es también comentado, organizado, relacionado, discriminado,
editado, transcrito e interpelado a la luz de diversas preguntas y objetivos conforme al

proyecto.

Es necesario aclarar, que el material en bruto se encuentra en el capitulo de anexos, en este
capitulo solo se encuentran las interpretaciones que se hacen de este material. Antesde
avanzar, recordemos la pregunta problematizadora de este trabajo, la cual sera el tamiz que

organice la recoleccion y lectura de este archivo:

¢ Cémo adaptar la técnica teatral a las necesidades propias del lenguaje audiovisual

partiendo desde un entrenamiento deliberadamente psicofisico?

Por otro lado, se discriminara la lectura del material de acuerdo con los formatos en que
estos se encuentran, es decir, se leeran el audio, el video y el cuestionario cada uno por

aparte, para organizar su lectura y facilitar las comparaciones.

Los audios son registros de conversaciones o entrevistas que se realizaron siempre
posteriormente a los encuentros, estos fueron transcritos para su mejor comprension. Han
sido leidos con dos preguntas en mente: ;Cdémo nombran la escena los actores que hacen

parte de este laboratorio? y ¢Qué resaltan los actores en el trabajo escénico que se realiza?

Ademas, se decide que la mejor unidad de lectura del material de audio es la —idea-, es

decir, las palabras en que los actores enuncian una misma —unidad de sentido-, porque
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permite abordar el material de forma préctica y resuelve el interrogante que se mencion6 en
el parrafo anterior. Estaunidad de lectura es indeterminada, pues, a veces las -unidadesde
sentido- pueden estar en solo una frase y otras veces en dos parrafos. El orden del listado es

el mismo del orden de aparicién de los temas dentro de los audios.

Después de hacer un rastreo tematico se encuentra que las reflexiones que los actores
hacen giran en torno a los siguientes temas: (a) el comportamiento de los personajes; (b) el
momento adecuado para la marcacion de acciones; (c) la tensién dramatica; (d) la propiedad
que el actor tiene sobre su creacion; (e) qué tanto se siguen las premisas dadas por el director;
(F) la pertinencia del proceso y la metodologia utilizados; (g) las estrategias para buscar la
espontaneidad; (h) la premura en el trabajo; (i) la construccion de personaje; (j) los acuerdos
entre los actores para definir la marcacion; (k) el goce de llevar un proceso estructurado; (I) la
diferencia entre hacer casting y el trabajo en la escena como tal; (m) la influencia del caracter
y la personalidad de cada actor en escena; (n) las estrategias del actor para encontrar una
actuacion naturalista; (0) los alcances del proceso; (p) el ritmo escenico; (q) la utilidad de
memorizar los textos de antemano; (r) el uso de la columna vertebral y la direccion que toma
la actuacion partiendo de alli; (s) el cuerpo como contenedor-receptor de emociones; (t) la

absorcién de la energia.

Con el fin de realizar un analisis mas sintético, se busca establecer relaciones entre los
temas para generar categorias que retnan conjuntos de temas, dicha categorizacion se ilustra

en el siguiente diagrama:

Ivii



CATEGORIZACION TEMATICA

AUDIOS
Categoria 1. Categoria 2.
Sobre 1a metodologia de trabajo. Sobre las premisas psicofisicas.
Temas: (f), (2), (K), (0), (a) Temas: (1), (5), (1
Categoria 3. Categoria 4.
Sobre los asuntos propios del Sobre los asuntos particulares de
oficio del actor. la actuacion en audiovisual.
Temas: (a), (b), (), (d), (e), (i), Temas: (h), (1), (n),
(), (m), (p)

Diagrama 6. Categorizacion tematica para analisis de audios.

A continuacion, se realiz6 otra lectura de la transcripcion de los audios, esta vez a la luz de

las categorias ya enunciadas, para encontrar apreciaciones que sinteticen el material.

Categoria audios 1. Si bien por momentos se cuestiona el uso que se hace en este
laboratorio de estrategias teatrales para abordar la escena, también se llega a la conclusion de
que es muy probable que esto pueda pasar en procesos profesionales de produccién
audiovisual, dependiendo del proceso y del director con que se trabaje. Por otro lado, hay
cierta reticencia por parte de los actores a manifestar clara y tranquilamente sus dudas o
cuestionamientos sobre la metodologia de trabajo. Todos coinciden en que un proceso
estructurado como el que se llevo, daal actor tranquilidad y le permite trabajar de mejor
manera. Hay, ademas, incomodidad con el ritmo y la premura de trabajo que hacia falta para

acercarse a los objetivos trazados.
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Categoria audios 2. Los actores tienen dificultades para comprender a cabalidad y
vivenciar en sus cuerpos todas las premisas que se entregan. En general, si bien la premisa de
la contencion de la energia se empieza a dar paulatinamente, también muestra dificultades
para ser aplicada, por ejemplo, porque a veces desemboca en una pérdida de ritmo o de
energia escénica. Para estos actores es facil trabajar desde el cuerpo, pero parece ser una
relacion superficial y exterior, ir hacia la sensacion fisica representa aun un reto para ellos vy,
en esa medida, para el entrenador. Sin embargo, y a pesar de que las premisas no se instalen
en su totalidad, es un gran avance que los actores por su disposicién y sus capacidades
empiecen a mostrar ajustes que ayudan a neutralizar su naturaleza teatral y los acercan a una

actuacion para audiovisual. La intermitencia en el trabajo es un obstaculo.

Categoria audios 3. Los actores siguen una o varias de las premisas dadas por el director,
pero ninguno logra elaborarlas todas al tiempo. Esto se debe a varios factores, entre ellos: la
asertividad con que se entregan las premisas a los actores, el bloqueo ocasional que ellos
ponen a estas y el nivel de compromiso que pueden asumir con el proceso. Hay algunas
dificultades que determinan los alcances del proceso, como la desconfianza de los actores
para con la metodologia y las ideas pre concebidas que los sujetos de este experimento tienen
de lo que son como actores. Es sumamente interesante la manera en que se ayudan para
construirse sus personajes y los vinculos entre estos. Ritmo, contencidn, escucha, accion,
atencion son palabras de las que se habla constantemente ya sea de manera directa o

indirecta; parece que es a lo que los actores mas prestan atencion en este ejercicio.

Categoria audios 4. Los actores mencionan la premura y la urgencia como elementos que
les incomodaban dentro del proceso, estos mismos son inherentes a las grabaciones de
contenidos audiovisuales donde los tiempos de trabajo estan sujetos a factores externos que
predominan sobre la actuacion. También se menciona la diferencia entre casting y rodaje, de

acuerdo con los actores, el entrenamiento aplicado puede acercar a un actor a trabajar de
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mejor forma en el audiovisual, mas no puede ensefiarle a presentar casting ya que estos —se
aprenden a medida que se hacen-. Una actriz menciona no sentirse comoda buscando una
actuacién naturalista, pero no menciona estrategias para acercarse a ella, otro actor, por su
parte, opta por ser —sincero y genuino- con su trabajo sobre la escena, evitando imponer

emociones a lo que acontece.

Por otro lado, se analizan los videos. Estos son diez archivos de video que resultan luego
de editar el material para facilitar la lectura y para permitir la apreciacion de los ejercicios
realizados y de su alcance. Para ordenar esta lectura, se establecen varias categorias que son
creadas agrupando los videos de acuerdo a su naturaleza. Cada categoria responde a una
pregunta particular. Ademas, entre estos materiales se pueden establecer relaciones de

comparacion para perseguir conclusiones més sintéticas.

Asi pues, se enuncian las categorias y las preguntas a que responden, y a continuacion, se
muestran las relaciones establecidas por medio de un diagrama que ilustra lo dicho: (a)
Categoria 1. Videos de partituras de absorcion de energia. Responde a la pregunta ;Como se
aplic6 de manera instrumental la absorcion de la energia?; (b) Categoria 2. Videos de
calentamientos y videos de improvisaciones. Responde a la pregunta ¢Cual es la técnica que
estos actores usan para trabajar en la escena?; (c) Categoria 3. Video medicion final.
Responde a la pregunta ¢Qué tan efectivo resulta y cuales son los alcances del entrenamiento

aplicado?



CATEGORIZACION TIPOLOGICA PREGUNTAS

VIDEOS
Categoria 1. Videos de partituras de ab- (Coémo se aplicod de manera instrumental
sorcion de energia. la absorcién de la energia?
Categoria 2. Videos de calentamientos y ¢ Cual es la técnica que estos actores usan
videos de improvisaciones. para trabajar en la escena?
Categoria 3. Video medicion final y {Qué tan efectivo resulta y cudles son los
video entrenamiento columna vertebral. alcances del entrenamiento aplicado?

Se comparan para medir las
técnicas de ambos lenguajes,
sus diferencias y sus alcances.

Diagrama 7. llustracion de la relacion entre categorias de videos, las preguntas a las que

responden y las relaciones que se establecen entre ellos.

A continuacion, se revisan nuevamente los videos para enunciar apreciaciones generales

alrededor de las categorias mencionadas.

Categoria videos 1. A pesar de perder por momentos el control sobre la cantidad de
energia invertida en las acciones, y de los ajustes constantes que el director debe hacer sobre
detalles menores, los actores logran, la mayor parte del tiempo, la absorcion de la energia y es
evidente que sus cuerpos vivencian este procedimiento. Se aprecia que la principal diferencia
entre las partituras es el coste energético que acarrean, otra diferencia menor es la variacion
en el orden de algunos movimientos, esto se atribuye a la memoria corporal del actor. Surge
la pregunta ¢logro este procedimiento trasladarse al trabajo escénico? Este ejercicio muestra

un gran potencial para ayudar a los actores de proyectos audiovisuales a conformar gesticas
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naturales y verosimiles que ayuden, por una via enteramente fisica, en la construccion de los

cuerpos imaginados de los personajes.

Categoria videos 2. Estos actores tienen un evidente énfasis en el trabajo corporal,
seguramente por su formacion académica, pues todos han pasado por el Departamento de
Artes Escénicas de la Universidad de Antioquia. Ahora bien, dentro de esta caracteristica
aparecen algunas particularidades: Sebastian calienta desde algo que parece ser un
entrenamiento funcional, su calentamiento parece no tener un orden preconcebido, sino que
lo improvisa y solapa ejercicios corporales con otros vocales, a los que presta poca atencion;
Claudia, por su parte, lo hace desde la danzay el yoga como técnicas corporales previas a
entrar a escena, no aborda el trabajo vocal; Juan David es el Gnico que muestra dentro de su
rutina una preocupacion por la activacion conjunta de la respiracion y la musculatura general
del cuerpo, dando a cada ejercicio su momento. Sin embargo, ninguno de ellos se preocupa
por estimular de alguna forma su imaginacion, el calentamiento mental es obviado por los
tres. Lo que se observa en las improvisaciones es lo que sabemos de antemano por Barba
sobra los actores pertenecientes al Polo Sur, es decir, no tienen un corpus técnico estricto o
codificado, sino que elaboran su trabajo utilizando elementos de diversas técnicas. Respecto a
la energia, y teniendo en cuenta que aqui se pidio que improvisaran buscando una actuacion
natural, es importante sefialar que Juan David oscila entre la naturalidad y la
extracotidianidad, Sebastian logra mantenerse y hacer un buen manejo de su energia y
Claudia tiene dificultades para modular la energia tanto de su voz como de su cuerpo, por lo

que se le observa desfasada en relacion con los otros dos actores.

Categoria videos 3. El procedimiento del ejercicio se comprende claramente, pero los
cuerpos de los actores no consiguen incorporar completamente las premisas, por lo que se
hace necesario que el entrenador insista sobre trabajar desde ellas. El ejercicio realizado es el

mismo que se pide a los actores realizar en escena, solo que aqui estd en una condicion de
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extra cotidianidad. Ahora bien, aunque las premisas no se aprecien bien aplicadas en su
totalidad es evidente que los actores se esfuerzan por vivenciarlas. Por otro lado, sobre la
actuacién en el Gltimo video, se notaa Juan David mucho mas contenido desde su trabajo
vocal, a Claudia mas concentrada en controlar su energia. La actuacion de Sebastian es mas
verosimil cuando no tiene que hablar, escucha y reacciona a la escena de una manera muy
sincera, sin embargo, al integrar voz y cuerpo empieza a gesticular excesivamente con sus
manos, lo que resta verosimilitud a su actuacion. En términos generales, todos los actores
muestran avances en distintos campos y es posible suponer que de haber tenido méas tiempo
de entrenamiento los logros hubiesen sido mas significativos. Es importante mencionar, que
por el aminoramiento de que es objeto la energia, la atencién que los actores prestan a su
columna vertebral y el uso que de esta hacen como lugar para recibir y generar impulsos no
se puede medir sino a partir de lo que ellos verbalizan, por lo que la medicion resulta algo

imprecisa.

Por ultimo, sobre los cuestionarios aplicados a los actores via internet, es necesario
mencionar condiciones que limitan una lectura profunda de este material. En primer lugar
resulta muy sucinto, pues los actores se limitan a pocas palabras para responder. Esto puede
deberse a una falta de disposicién, a poco tiempo disponible para responder las preguntas o a
que el instrumento de recoleccion de la informacion no estimulaba de manera adecuada la
reflexion de los actores. No obstante, los cuestionarios arrojan informacion muy interesante

que puede validar esta investigacion.

Todos los actores encuentran que el entrenamiento aplicado sera de utilidad para ellos
cuando en el futuro asuman procesos donde se requiera una actuacion naturalista y/o realista.
Todos mencionan el uso de la columna vertebral como un elemento Gtil para lograr la
absorcion de la energia. Esto da cuenta de que estan relacionados con las premisas de este

laboratorio y que estas pueden seguirse desarrollando en la medidaen que las integren en su
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baul de herramientas que como actores retnen. Es particular que Sebastian afirma que su
experiencia no le permitié aplicar el entrenamiento en su experiencia escenica, esto puede
tener dos motivos: es posible que metodologicamente fuera méas efectivo llevar en paralelo,
como él sugiere, el trabajo de entrenamiento y la construccion de la escena; también puede
que esto sea consecuencia de una relacion que hizo falta entre la absorcion de la energia y las

motivaciones que detonan las acciones.
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Capitulo 1V: Conclusiones

El norte de este trabajo ha sido construir un lenguaje comin que permita, al director de
actores de una produccion audiovisual, construir puentes de comunicacion que potencien la
técnica teatral de los intérpretes y la adapten a las necesidades de la camara. A la luz de esta
ruta, se valoraran los aciertos, pendientes, descubrimientos, consideraciones e interrogantes

que a lo largo de toda la pesquisa realizada se han hallado.

Uno de los logros, reside en la utilizacion de herramientas y premisas de técnicas actorales
enmarcadas en criterios de dilatacion gestual y alto coste energético para adaptarlas a otra
naturaleza escénica, que se valora en términos de economia del movimiento y de la
gestualidad, es decir, se logra que las técnicas actorales del teatro, desde su corpus y no desde

su anulacion, se aproximen a una técnica actoral audiovisual.

Sobre el objetivo general, el cual era “Esbozar un lineamiento metodoldgico de direccion
de actores en el lenguaje audiovisual por medio de un laboratorio de exploracion escénica
enfocado en ¢l trabajo psicofisico del actor”, es posible decir que se logra, ya que se cumple
con esta idea de eshozo 0 boceto. Esto se consigue a partir de premisas psicofisicas para el
trabajo del actor que buscan siempre fortalecer el control de la energia escénica del intérprete.
Ademas, estas premisas son exploradas de manera practica, por lo que se alcanza a tener una
idea mucho mas clara de su utilidad dentro del set de grabacion y de la pertinencia que
pueden tener en los entrenamientos o ensayos que se suelen realizar en el previo de una

produccion audiovisual.

Adicionalmente, se gana un acercamiento a resoluciones fisicas concretas para el trabajo
de interpretacion actoral en el audiovisual, por ejemplo, la utilizacién de los ejercicios de
absorcién de la energia (que se pueden apreciar en los videos anexos 1, 2 y 3) para la

creacion de gesticas y fisicidades de los personajes, por una via enteramente distintaa la
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habitual. En este sentido, es importante sefialar que el cuerpo se reafirma como una via muy

potente para los procesos creativos de los actores de cine y television.

Por otro lado, es importante apuntar que la indagacion teorica y la planeacion del
laboratorio constituian apenas un mapa con el cual orientarse a través de la experiencia real.
Dicha experiencia real, a su vez, era el territorio sobre el cual se ejecutaba el plan, y alli se
encontraron factores que dificultaron la aplicacion ideal del experimento, sin embargo, esto
no invalida la investigacion, pues desde siempre se tuvo claro que este episodio es solo un
acercamiento, y a decir verdad, desde ese lugar de —acercamiento- resaltan mas los logros que

los pendientes.

Si bien las premisas (fisicidad, segmentacion del cuerpo y absorcion de la energia) que
guiaron la construccion del laboratorio se aplicaron instrumentalmente en los entrenamientos
por medio de ejercicios puntuales, solamente la fisicidad logra instalarse claramente en el
cuerpo de los actores. La segmentacion del cuerpo y la absorcién de la energia, son apenas
puestas como una nocién vaga, que dista de ser aprehendida e instalada como si lo fue la
fisicidad. Adicionalmente, y esto es tal vez lo mas determinante de este punto tan importante,
gueda pendiente lograr que estas premisas sean integradas en un solo corpus, 0 sea, en una
sola naturaleza escénica que sea capaz de ubicar su atencién de manera simultanea en estos

puntos.

Aun asi, hay una virtud enorme que entrega este ejercicio, y es que, con las premisas
arriba mencionadas, se insinda una posible técnica de direccion que pueda, a futuro,
constituirse como una construccion de codigos de comunicacion con el actor que
simplifiquen y hagan més especifico, y por tanto eficiente, el trabajo de direccion de actores

en el set.
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Hay también, un hallazgo que es producto de la coincidencia, y es que la manera de
trabajo propuesta, al estar enfocada en el entrenamiento psicofisico del actor, puede ser de
gran ayuda para la animacion, especificamente para la técnica motion capture, en los casos en
que estas animaciones estén pensadas para representar personajes fantasticos o animalescos.
La segmentacion del cuerpo que se toma de Decroux permite a los actores mayor control
sobre el movimiento de partes especificas de sus cuerpos y el equilibrio en accién que se
toma de Barba es un principio que el actor de audiovisual puede usar para dilatar su energia y
con ella su gesto. Esto significa que las técnicas corporales aplicadas al trabajo actoral para el
audiovisual pueden ser usadas en dos direcciones: para ayudar actores formados en las
técnicas actorales teatrales a que se acerquen al audiovisual y también a que los actores
habituados a una actuacién naturalista ingresen en un tono mas extra cotidiano, en caso de

que las condiciones de la produccion lo requieran.

Abhora, se dapaso a diversas consideraciones que emergen durante el paneo general por el
trayecto realizado en este trabajo. En primer lugar, y refiriéndose a los conceptos del marco
tedrico, resuenan con mayor fuerza en el cuerpo de los actores la energia, el tronco y la
accion, tal y como fueron entendidas en este proceso. En cambio, la organicidad parece
quedarse rezagada en relacion a las deméas. Una consideracion hipotética, es que esta Gltima
constituye una fase del trabajo actoral mas avanzadoy que requiere de la integracion de las

tres anteriores para emerger.

Ademas, es importante desde las universidades e institutos, insistir en investigaciones y
procesos curriculares que aboquen a los estudiantes de comunicacion, cine, television y
actuacion a indagar sobre el trabajo actoral ante las cAmaras. De este modo, se puede empezar
a garantizar que los profesionales egresados tengan una cercania con la naturaleza del trabajo

del actor para audiovisual. En este sentido, se propone la investigacion desde las premisas
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psicofisicas (sea cual sea su origen autoral) como un campo fértil de trabajo tedrico préactico

para el quehacer académico de las disciplinas afines al oficio del actor.

Adicionalmente, vale la pena sefialar que aunque este trabajo constituye una base firme
para un posterior desempefio profesional como director o coach de actores en producciones
audiovisuales, queda claro que este oficio se aprende desde el hacer, por lo que disponerse a
la consecucion de mas experiencias practicas en este terreno es de suma importancia para el

autor del presente trabajo.

Vale la pena traer a colacion las duplas mencionadas por Millares (2000) (mecanica-
organica, interior-exterior, cuerpo-psiquis), como fundamentales para el arte del actor y que
por ello, independientemente del lenguaje en que se mueva el intérprete, deben ser
perseguidas. De este modo, podriamos distanciarnos de nociones binarias y maniqueas que
pueden relacionar el audiovisual con lo interior y el teatro con lo exterior. En palabras de
Dennis (2004), el arte del actor que trabaja desde la fisicidad, consiste en hacer visible lo
invisible.

Teniendo en mente las dificultades que se encontraron para conectar la experiencia de los
entrenamientos con el comportamiento escenico en el momento de la interpretacion actoral,
seria provechoso probar, en otras experiencias que indaguen en un sentido parecido al del
presente texto, una metodologia de trabajo que avance en paralelo las premisas conceptuales
con la construccién de la escena, asi los actores pueden aplicar lo que estan trabajando sin
que haya cortes de por medio. Es decir, se propone una relacion teoria-praxis en tiempo real,

0 sin lapsos de tiempo largos entre las sesiones.

Aun mas, se considera pertinente sefialar una sugerencia para otros trabajos que se
pregunten en vias similares a la presente en este texto, y es que es vital y necesario que los

registros de video y audio sean hechos con técnicas que garanticen su limpieza, pues el ruido
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que abundaen todos los archivos recogidos entorpece su lectura. Esto es, en parte,
ocasionado por la dificultad que representa dirigir el entrenamiento y generar los registros al
mismo tiempo. Es una obviedad que no sobra mencionar, que siempre que Se vaya a registrar
procesos de entrenamiento o de investigacion-creacion es vital que haya personas encargadas

solamente del registro para asi garantizar la calidad de las evidencias.

Abhora, y para dar cierre, se mencionaran los interrogantes que quedan latiendo al final de

este viaje.

Se establece que las premisas actorales entregadas en el laboratorio funcionan a partir de
dos niveles, uno en el que los actores se apropian de ellas; y otro en el que son probadas por
el investigador basado en su pesquisa. Dado que el nivel de comprension, argumentacion y
elaboracion conceptual logrado en el segundo nivel dio paso a muchas claridades, y teniendo
en cuenta que en el primer nivel quedan expectativas por lograr, aparece pues, un interrogante
pedagogico que indaga sobre la eterna pregunta por la transmision del conocimiento. Cémo
hacer posible que los actores objeto de un entrenamiento escénico puedan aprehender en sus

cuerpos las premisas psicofisicas que se pretende detonar?

De otro lado, se encuentra una pregunta por la actuacion —natural- y su pertinencia dentro
del discurso cinematografico actual, pues abundan casos donde las actuaciones se distancian,
en mayor o menor medida, de esa idea —natural- que se cree ideal. En este sentido, lo que
aparece es un interrogante que podria dar origen a una investigacion de tipo estético, que se
pregunte por el lugar o los lugares de la actuacion ante cdmaras y hasta qué punto, sigue
siendo vigente la preponderancia de la idea expuesta por Mauro (2017), que sefiala que el

naturalismo constituye un “dispositivo de atenuacion de la presencia escénica del actor”.

Finalmente, se considera que, aungue la metodologia de trabajo que aqui se utiliz6 fue Gtil

en tanto organizo la planeacion y la recoleccion del material, vale la pena indagar en otras
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metodologias que se acerquen mas a los procesos del teatro en particular. O sea, ¢qué
posibilidades ofrece encontrar metodologias que emparenten el trabajo experimental juicioso

con aquel de la investigacién en artes?

Como cierre Ultimo y para refrescar las ideas que movilizaron este trabajo, se repite una
cita que resume de manera genial todo lo aqui expuesto: “Recuerde que la camara le ama.
Escucha y graba todo lo que hace, por muy levemente que lo haga. Si la actuacion teatral es

una operacion con escalpelo, la actuacion cinematografica es una operacion con laser.”

(Caine, 2003, pag. 33)
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Capitulo V: Anexos

Guion

Haga doble clic en la imagen del guion para abrir documento PDF.

ESCENA TRANSCRITA DEL 5T0 EPISODIO DEL SERIADO -BERLIN
ALEXANDERPIATZ- DE R. W. FASSEINDEER.

INT. COMEDCR. APARTAMENTO DE FRANCISCO. DIA.

MERCEDES (45) entra al comedor. Esta arreglada para una
ocasidn especial, pero sigue siendo casual v sencilla:
peinado, maquillaje v lo mejor que tiene para vestir en casa.
Trae en sus manos una cafetera. Se acerca a la mesa, gue ya
tiene dispusstas tazas v cubiertos para tomar café con torta,
alli estan FRANCISCO (45) v EDUARDO (40) sentados de frente.
Francisco lleva ropa de casa, no se arregld para recibir a
Eduardo, quien si lleva ropa elegante. Mercedes sirve el café,
primerc a Eduardo v lusgo a Francisco. 5e sienta.

MERCEDES
Agui tienen.

EDOARDO
Gracias.

Francisco y Eduardo prusban =1 café. Mercedes comienza por el
pastel. Francisco escupe =1 café tan pronto lo prueba.

FRANMCISCO
:Ta hiciste el cafér?

MERCEDES

Claro gue lo hice yo.
(Pausa.)

Deja la cuchara v prucba =1 café. Francisco wvuelve a tomar la

taza.
FRANCISCO
Esto no e3 café, Mercedes. Esto &3 un
calducho.
MERCEDES
;Perddn?
FRANCISCO

Te dije gue esto no e3 café, esto 3
un calducho.

MERCEDES
Ho. Esto no es un calducho, esto es
café.

Francisco da un golpecito a la mesa v se levanta, camina por
la sala.

FRANCISCO
Cuando digo gue =3 un calducho,
Mercedes, pues es5 un calducho v no
café. ;Entendido?

Mercedes también se levanta y enfrenta a Francisco.

(Peter Marthesheimer, 1980)

Ixxi



Transcripcion de audios

27/ 01 /2020

J: Eh, también me pareci0... me pareci6 mas chévere como abordamos la escena desde el
principio mas tranquila. Lo que ocurrié con la risa, creo que no es tanto, pero es un elemento
bien interesante. Es como cuando alguien dice algo incomodo y lo primero es como jaja, tan
guevon, ;cierto? como, pues, estamos parchando. Entonces poder jugarle a eso, sin que se
vuelva tan manifiesta la agresividad. Puede ser que en el contraste la cosa (ruido de golpe
sobre la mesa) sea como “Ya”, eh. Eh. O sea, empieza como muy tibio y después, paquetele,
sa sale, como que explota. Me parecio interesante la propuesta que hace Claudia desde el
estatus. Hay como... Digamos que yo le siento como mas peso a ella de la necesidad.
¢Cierto? Ahi se notamas la necesidad de, tal vez ella no quiere que la echen, no esta dentro
de sus planes. Ella puede estar comoda ahi, pasar una temporada, de pronto si le gusta
Francisco. Pero creo que, cuando tengamos la linea (Escena montada), si tiene que explotar
en algn momento. Pues. Como un poco de aquello y de esto puede funcionar para la accion,
en el sentido de que en esta, estas (A Claudia) re tranquila conciliadora y la otra si era como
mas explosiva. Entonces para lo de encontrar el texto del final final, ;cierto? lo del abrazo
que también es lo mas complejo, podria jugarse un poco de ambas, porque también tan, tan
blandita puede ser un poco complicado que ella llegue por ejemplo a tocarlo. Enm. Y traté de
hacer mas consciente el juego con este man (sefiala a Sebastian) de que cuando ella volteaba
entonces yo le decia, vamos, siguelo, tan, tan. Entonces en el personaje de Sebas empieza a
crearse como una dicotomia entre ¢Esto es qué? ¢Estoy entendiendo pero no estoy
entendiendo? ¢cierto?. El jugar con los planos, que es una cuestion también muy importante a
la hora de hablar de actuacién de video, y es, lo que yo estoy viendo acé atras no se esta

viendo, o cdmo juego yo para crear un escorzo, donde yo estoy aqui diciendo una cosa pero
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la situacion esté atras, 0 yo agarro a este man y le digo tal cosa, pues lo de la agarrada no creo
gue sea, pero hay que encontrar un momento donde la comunicacién de ellos, que es como
por debajo también, empiecen a encontrarse cosas. Entonces (A Sebastian) td te comunicas
conmigo y con ella. Nosotros, nosotros estamos... yo estoy tratando de romper un vinculo
acé, pero, tutienes una comunicacion con ella, es que te gustay toda la cosa pero no sabes, y
con él es como esto es un juego, esta hablando en serio, qué gonorrea, ¢como es posible?
Pero, voy a seguir, 0 sea yo mas 0 menos entiendo para donde es que quiero que vaya el
asunto. Entonces él esta ingenuo, pero no tan ingenuo y esa es otra cosa que creo que también
ya estas (ruido de pocillos siendo movidos) como logrando. Ahora con acciones de amarrar,

no sé. Porque...
E: ¢Con qué?

J: Con acciones de amarrar pues exactas, no lo sé Emer porque siento, que, o0 sea, hay unas

cosas que estan ahi, como estamos tomando café, hay pastel y hay discusion.

S: ¢Cudl es el pastel? ¢ Este es el pastel? (Comienza ruido de objetos rozando la mesa.)

J: Pues la accién dice que hay un pastel.

C: Yo lo he cambiado varias veces. Primero esta era la azUcar y ya después, fue el pastel.

J: Yosiento que con eso de la marcacion, o sea, si vamos a jugar a las sensaciones, €s0 como
de permitir la sensacion, pero yo todavia creo que no sabria como qué fijar donde, yo creo

que estamos es tratando de que suceda.

S: A mi me parece que, ehm, que bueno, la situacion, ehm, que nos estas planteando es
contundente (silencio), eh, pero puede dejar, como que siento que hay una tension y tenemos
que manejar los, los momentos, porque al principio hay tension, en la discusion hay tension,
0 sea, como que siempre estamos llevando esa misma tensién, los personajes, incluso el

principio. Yo incluso me veo como que va a pasar algo, o sea, es un momento incomodo. O
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sea, siento que debemos relajarnos, como para que este momento que es el del calducho, sea
de verdad una hijueputa sorpresa. A mi me parece fundamentaly lo estoy sintiendo como
actory... como que el inicio, siento que esta super incomodo porque hay tension y no deberia
existir tension. Porque siento que se esta predisponiendo algo que nosotros ya sabemos,
como... como... porque los actores sabemos para dénde va la cosa. Entonces, cuando llega
este, este, esta vaina del calducho como para que yo me sorprenda mas y para gque sea una
cosa muy contundente, yo siento que antes se debe generar una cosa mas tranquila. Me
parece a mi, porque estamos llevando siempre la misma tension. Desde el principio hasta el

final.

C: Yo antes siento, que deberia haber mas tension.

J: Yosiento que estoy de acuerdo con Claudia porque...
C: Yo siento que eso empieza ya incobmodo.

J: Estaincdmodo. Es una escena tan corta que si nosotros nos ponemos a hablar como que, el
sentimiento, incomodidad seria, 0 sea, ellos tienen que instalar eso, por eso... Y0 sentia que
esa es una como intencion de hablar y parchar, o sea, se te ven las ganas como de crear un
parche al principio. Pero desde mi personaje.... Bueno obviamente no lo sé todavia. Yo no
quiero meterle esa morcilla del previo, como ¢y qué has hecho? ;Como estas? Como que
seria chévere pero no lo quiero hacer, precisamente porque mi personaje en este momento
esté fraguando y fraguando cosas, y él estd mirando como ustedes se ubican, estd observando
cdmo se sientan, cudl es la relacién, cudl es el gesto, creo que €l esta un poco ahi como
medio calculador ¢cierto? Medio calculador de la cosa. La que podria estar mas ingenua es
Clau, realmente. Si ella estd ahi como ay, ay, desde lo que decia ahorita, me parece como mas
pertinente. Si ella esta parchando, no tiene ni ideay realmente quien va a ser victima de toda

esta pantomima es su personaje ¢cierto? (Se refiere a Claudia). EI puede, él si podria tener un

Ixxiv



poquito mas de, ehm, de perspicacia para entender qué esta pasando aca, pero ella, ella esta
cdémoda esta tranquila, como de pronto si le gusta, entonces, en ella es donde yo si creo que
debe permanecer ese, ese sentimiento de, 0 sea, si, la que explota deberia ser ella, la ultrajada
finalmente es ella. Yo podria llevar esto al cliché del escandalo ¢cierto?, como ya, me enojé,
pa, pa, pa, pero otra cosa que quisiera hacer como personal para la creacion de esto, es que no
quisiera, como que él se altere. O sea en momentos ya lo he tenido que, o lo, como que lo
intenté, bla, bla, bla, pero no quisiera, quisiera eliminar eso como una premisa, porgue es un
lugar fécil al que uno puedeir. Y creo que desde lo actoral podria més interesante si eso se

vuelve algo mas tensionante e incbmodo que agresivo.

C: Bueno, yo. Dos cosas. Una, pues lo que dije ahorita que yo siento que al principio si esta
muy, muy, muy incbmoda, mas incomoda que lo que esta. Y lo otro, es que entiendo que lo
que Emer nos ha dicho es que nosotros como equipo, vayamos definiendo cosas. Que, me,
entiendo que eso es a lo que él se refiere para amarrar. Como, ehm, pues digamos que Juan
diga, no entonces aca, ehm, servile primero a él'y después a mi y decimos a si, hagale, listo,
hagale, okay. O por ejemplo, ese momento de la... que coincidimos ahora, como fijemos ese

momento, fue chévere,
S: ¢Cual? jAh, la de la mano!

C: Si, que nosotros mismos, pues como lo que entiendo de €él, que nosotros mismos vayamos

definiendo qué establecer.

E: Si porgue realmente en esa manera de hacer lo que esta implicito es una técnica a la que
todos estamos, pues, acostumbrados y eso es lo que, lo que realmente quiero medir y como de
una técnica a otra puede haber una distancia. Entonces si, definitivamente, pues. Es eso...
Ehm. El tiempo se nos esta acabando, entonces, ehm. Vamos a utilizar la préxima sesion y lo

que vamos a hacer es que vamos a... vamos a... Ah bueno, ;por qué el tiempo se nos esta
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acabando? Porque el salon solamente esta hasta las seis, ibamos hasta las seis y media pero,
pues, no podemaos, ¢cierto? Emm. Quiero que empecemos la proxima sesién vamos a

empezar marcando, igual que hoy el trabajo es de ustedes, lo asumen ustedes, desde el saber
que ustedes tienen ¢cierto? Ehm. Y para eso es importante que tengamos el texto aprendido.

¢Cierto? Sé que es muy, po, corto el tiempo tal vez.

J: No pero ese texto esta pequefio.

C: ;Para cuando, pa’l miércoles?

J: ¢ Yo puedo proponer que grabemos un audio neutral? Para aprendernos los pies.

E: Si, claro, listo. Eso lo vamos a hacer ya en un momento. Ehm. Y les voy a pedir (carraspea
la voz) que para el miércoles cada uno se piense, se piense un calentamiento corto, no es
pensarse el stper calentamiento, es lo que hago, lo que hace Juan David, Claudiay Sebastian

antes de comenzar un ensayo.
C: ¢Individual o para compartir?

E: Individual. Individual. Como se prepara usted para entrar a la escena, usted. Y si quieren
de pronto traer algo porque consideran que es necesario, como, algo para compartir, pues,
bienvenido, pero mas que todo es el previo de cada actor como, cOmo se prepara antes de
entrar a la escena ¢cierto? Ehm. Y quiero antes de que terminemos de hablar, o mas que
hablar, si hay alguna pregunta abrir un espacio para que ustedes hagan preguntas, ¢esto qué?
¢Qué pitos toca? o apuntes, sobre lo que estamos haciendo, la que sea, o apreciaciones, bueno

hoy me siento asi, hoy me senti asa, eso, como...
J: Yo tengo una pregunta
E: Aja.

J: ¢ TG quieres que nosotros observemos los videos? ¢Los que estas haciendo?
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E: No, no los vamos a observar. Al final.
J: Ok.
E: ¢Algo mas?

S: Ehm. Yo tengo, ehm, una duda con el proceso pues como que, queeee estas, estas
llevando, pues que vas, si que esta que estas construyendo, y es, como lo que, lo que estas
buscando es la direccion como de los actores para camara, ¢cierto? Ehm. Es, este momento
pues como de libertades, si, o sea, me par... me dacuriosidad, como este momento de
creacion, ehm, mas, pues estas libertades que nos das como actores, mas como si vVos tenes ya
como una, una vaina, ehm, como pensada. jJa! estoy muy enredado en la cabeza, esta como

gue Sebastian, perdon. Ehm. O sea.
J: ¢Es sobre el método?

S: Si, 0 sea me causa mucha, mucha curiosidad, es cdmo vas a llevar las vainas, porque si es
direccion, ehm, para un objetivo, esas libertades me, me causan curiosidad, pues, no estoy, no
estoy prejuzgando ni nada de eso, es como el método, porque si vos ya tienes un objetivo, es
como... ;como yo llego a ese objetivo? Me parece como curioso la forma en que estamos

construyendo que para llegar a algo.
E: jClaro! Si.

S: O sea, esto me parece mas como para un ejercicio teatral que para un ejercicio mas

audiovisual.

E: Si, es claro, y mmm, ahi voy a volver a hablar como de este asunto de que esto es un
experimento, y que tiene una estructura como tal para poder tener un punto de comparacion
(sonidos de palmadas, parece enfatizando lo que dice), realmente el métodoy el como y lo

que podria llegar a ser una técnica de trabajo de actores para el audiovisual, va a empezar en
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la segunda etapa, esta primera etapa solamente es para medir (comienza ruido de algo que

golpea la mesa) con toda libertad y como digamos lo mas...
C: ¢Como trabajamos en grupo?

E: Si, lo mas... (Inaudible, alguien abrié la puerta del salén a pedir que salieramos).. Porque

ya nos tenemos que ir. Yavamos a salir.

C: Si, de hecho cuando yo ahorita dije que amarraramos como lo estaba pidiendo Emer, lo
dije por eso, porque siento que él tiene, eh, un, como unos objetivos claros, una mecanica
clara, pero quiere ver nosotros como resolvemos eso, por ejemplo, lo, digamos definir la
escena, ehm, pues nosotros como equipo, yo como cedo a que Juan me diga que mejor no le
revuelva el caféy yo igual se lo sigo revolviendo o decimos no, listo yo no se lo revuelvo. O
Juan me dice si mejor el estatus bajo pero que revientes y yo digo, no, no voy a reventar, 0 yo
le digasi, listo, entonces marquemos en qué parte reviento. Siento que es mas eso, él ver
cémo trabajamos y luego él entrar a dar unas premisas mas puntuales y mas definidas. He
sentido eso, pues no. No siento que sea algo que él esté tirando algo aleatorio a ver qué sale.

¢O no sé o estoy enredada?

E: Pues, realmente si puede que salga lo que salga, pero, pero, pero le podemos quitarle ese,
como esa sensacion peyorativa, en el sentido de que estoy tratando de mantener la muestra lo
menos contaminada que se pueda. ¢Cierto? De hecho, el ejercicio que hacemos al principio

realmente es para limpiarnos de todo lo que pasa afuera.

J: Y yo creo que hay una intencién muy clara de buscar la espontaneidad de las cosas
¢cierto?, (continda ruido sobre la mesa) o sea, simplemente vivenciarlas, el no tener el texto
COMO para que se encuentren gesto que sean genuinos en ese tipo de actuacion natural.
¢Como abordar ese tipo de cosas? Creo que lo mejor es, hagalo cémo lo sienta, y depende

como lo sienta encuentre el hallazgo y desde ahi empezar como a configurar cosas.
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C: Bueno, y yo me senti. Pues, para mi por ejemplo, siempre me han dicho, actte natural,
parce, para mi eso es lo peor, como que yo siento que yo no tengo la actuacién natural en
ningdn lado. (inaudible) Y lo otro es que hace mucho tiempo no, como que no hacia esto asi
de,desala... y o sea me sentia muy rara incluso al principio en la primera improvisacion,
Sebastian me dijo algo y yo me rei y todo. Fue dificil la primera improvisada, y como este

momento, y el salén. Fue dificil.

E: Bueno, pues, realmente por eso se llama esto investigacion activa, pues, porque lo que
queremos es acercarnos al texto, a lo que puede llegar a ser una escena, pero desde una
comprension, pues como, basica y estructural, ;cierto? mas alla de aprendernos unas lineas,
que creo que es mas efectivo, y creo que ha sido mas efectivo de esta forma que haciéndolo al
contrario y es empezando por la linea estricta y aprendida. Quedemos entonces, voy a repetir
los acuerdos que son, ehm, vamos a empezar la proxima sesion marcando y vamos a terminar
la sesion grabando lo que ustedes, lo que ustedes como equipo marquen, y repito que lo que
me interesa de eso es ¢como los actores de teatro resuelven una escena que se supone que
esta en un tono naturalista? O que nosotros queremos acercarnos a eso. Ehm. Entonces es
importante que nos aprendamos el texto, pues mas que al pie de la letra, puntos y comas, es,

es decir, donde hablo, qué estoy haciendo ilocutivamente en ese momento. ¢Cierto?

C: Y, lo otro es que nosotros los que somos mas del teatro tenemos la preconcepcion de que
el entrenamiento que hacemos en teatro no se hace para cine y television. Y eso depende del
director y del proceso que se lleve, porque hay, hay peliculas, parce que se ensayan y se
hacen entrenamientos que son mas de tabla para llegar a una cosa super, super de cine, una

presentacion de cine. Entonces eso es relativo.

E: Ehm. Otro acuerdoy ya es el ultimo es lo que les dije del calentamiento. Mas que irse a
pensarse una cosa, es qué hace cada uno antes de entrar a un ensayo a entrar a una funcion (se
intensifica ruido sobre la mesa).
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J: ¢Y el cigarrillo y el tinto hacen parte?

E: ;Como?

J: ¢ Y el cigarrillo y el tinto hacen parte?

E: Pues, si hacen parte de turitual, si es tu, ritual...

J: Yo le echo ron al tinto, eso hace parte de mi ritual.

E: ¢Pero es un ritual pre funcién o es un ritual pre ensayo?
J: Pero también lo hago en los ensayos.

Cy S: Jajaja

E: Bueno es eso, es cuél es el ritual de cada uno y vamos a terminar leyendo, lo que dice

Juan, para mandarles el audio.

29/01 /2020

E: Entonces le vuelvo a preguntar a Juan David y a Claudia, ehm, por las preguntas que les
surgieron en el ensayo Y las sensaciones, pues que, que tuvieron estando alli dentro de la

escena. Entonces, ¢quién va a hablar primero, Juan David o Claudia?

C: Pero, ¢preguntas respecto a qué? ¢Respecto al trabajo en grupo, respecto al texto, respecto

a como estamos trabajando, respecto a la historia?

E: Si, son respecto a cdmo estamos trabajando, ¢cierto? a la manera en que estamos

trabajando y sobretodo como...si, eso, la manera en la que estamos trabajando.

C: Ehm, la manera en la que estamos trabajando, por ejemplo hoy, eh, habia momentos en
que pensaba, ¢por qué tenemos que hacerlo acelerado? ¢Por qué no darnos el tiempo, en esta
primera etapa, ehm, de pensarlo? Y si llegamos hasta un punto y grabar, pues grabar. Pero

igual la energia, por ejemplo, de Juan, que es hagamosle, hagdmosle. Como que no me dejaba
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detenerme mucho en ese pensamiento. Pero si pensé varias veces €so, Como, como no pues,

mmm, lleguemos a lo que hay que llegar si es necesario.

E: Digamos que hay unas condiciones que se dan hoy y es que, ehhh, vos llegas tardey
Sebastian se tiene que ir rayado en el tiempo. Y eso nos crea una urgencia que es una
urgencia muy real, digamos, en el audiovisual y es que se nos va a acabar la luz y tenemos
que grabar ya, si o si. Entonces yo por eso, en vez de cancelar el encuentro, prefiero cefiirme,
pues 0 como, a lo que estd pasando y jugar a eso y tratar de sacar la escena desde donde esta.

De pronto otra pregunta, ;Algo mas que quieras comentar?

C: Ehm, no pues es que surgen muchas preguntas ahi, por ejemplo, me parece que las
energias de los actores, son muy equilibradas, como para ¢l... no sé si hayas pensado en eso,
pues, a la hora de elegirnos. Como que vamos siendo lideres pero vamos también rotando.
Mmm. Me preguntaba a veces, como, ¢queé tanto si estoy elaborando y qué tanto es Claudia?

A veces me pregunto mucho eso.
E: Estas hablando como de construccion de personaje.

C: Si. Si. ¢Qué tanto estoy elaborando el personaje y qué tanto estoy siendo yo? Como
reaccionaria en situaciones asi, dado que estamos buscando una actuacion natural. Pero como
te digo a veces decia textos y luego decia, pensaba, eso no fue para nada natural fue re teatral.
Mmm. También por la premura, a veces decia, bueno, si debo hacerlo como me lo propone el
compafiero o lo hago como yo quisiera hacer, pero la premura tampoco daba como pie para,

para deliberar sobre eso, sino elijamos una y hagdmosla.

E: Lo que hacias entonces era, simplemente, simplemente como... o digamos no el criterio
sino lo que hacia, simplemente ceder porque quedaba poco tiempo o lo que empezabas a

hacer era considerar rapidamente cuél era la, la mejor opcion.
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C: No, no. La propuesta era buena también. O sea, habian dos propuestas, una que yo queria
hacer y una que de pronto el compafiero proponia y funcionaba también la del compafiero,
entonces no veia como la necesidad de quedarme alli imponiendo la que yo queria porque si,

si esa funcionaba también.

E: Sobre las sensaciones, digamos, ¢qué pasa con Claudia como actriz al estar en la escena

trabajando bajo las premisas que pongo yo para, para que trabajemos, para que estemos alli?

C: Me gusta, porque siente uno que hay como una guia clara, yo lo disfruto. Igual lo, lo que
digo del tiempo no era como un trauma, sino que decia como qué chévere como poder
disfrutarse uno la elaboracion, independientemente, pues, de las dificultades, qué bueno que
hubieramos tenido mas tiempo, pero es real lo que decis pues de, del tiempo de grabacion,

pues, (burlona), el tiempo en televisién es oro.

E: Si consideramos esto como un ensayo, es decir, esto como un previo al rodaje. ¢Claudia
considera que esto la acerca, digamos, a poder estar en la escena de una manera mas veraz y

relacionarse con, con su personaje y con la manera en que la interpreta mas facilmente?
C: ¢Qué, el entrenamiento que estamos haciendo?

E: Lo que hicimos hoy, supongamos que vamos a grabar esta misma escena pero ya en un
entorno, pues, profesional, ya digamos, con todos los gallos, y todo esto, ¢cierto? Si esto
fuera un ensayo ¢vos creés que lo que hicimos hoy te ayudaria a lograr hacer una mejor en el
momento? ;Cierto? Que lo que hicimos hoy te ayuda a interpretar mejor lo que seria ya en

un momento real donde se graba y ya quedo lo que quedod.

C: Si... Si, como entrenamiento actoral. Pero hay otro entrenamiento que es como el de
castear que es como, como cuando uno hace personaje itinerante, que se aprende haciéndolo.
Entonces a castear se aprende casteandoy pues, el Emer que yo he conocido es mas

tranquilo. Este Emer de este proceso, es mas serio, mas rigido, mas, ehm, como, bueno
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estamos en lo que estamos. Volvamos, volvamos. Eso me lleva a la actitud de la gente que
esta haciendo los casting. Pero dentro de nosotros tal vez no hay ese temor, esa ansiedad vy
esa angustia que generalmente hay entre en los actores cuando van a presentar un casting.
Siento que nosotros estamos tranquilos y disfrutando lo que hacemos. Y casi siempre que uno
va a hacer esos casting hay esa angustia, esa incomodidad, esa rapidez, ese, ya el texto fue y

fue.

E: Seguimos con Juan David. A quién le voy a hacer las mismas dos preguntas. La primera
¢qué preguntas surgen para €l dentro de, de, del trabajo, ¢cierto? durante el ensayo, durante
la marcacién, qué surge dentro de él como duday como pregunta, para arrojarse a si mismo y

para arrojarme a mi.

J: Bueno, realmente en este momento, yo no tengo preguntas con el proceso, porque
considero que cuando uno asume este tipo de laboratorios, debe estar abierto a, como a
escuchar las indicaciones ¢cierto? Porque uno espera que la direccion tenga claro hacia dénde
quiere que el actor se vaya guiando y hay que tener como cierta humildad para, para adoptar
lo que se va diciendo. Més bien las preguntas que me surgen a mi tienen que ver una
cuestion personal. ¢Cierto? Yo soy un man un poco hiperactivo en la escena, tiendo como a
dominar ciertas cosas y mis preguntas es que no quiero ser invasivo con mis comparieros. Yo
disfruto de la presion porque siempre me he acostumbrado a trabajar, como por presion.
Entonces, a veces, los procesos que son muy laxos, también terminan como por aburrir y por
jartar y bla bla bla. Entonces, personalmente por mi manera de operar a mi me gusta mas
tener la tension, la rapidez y solucionar. Pero en ese devenir no quiero, pues, como ser, ser
invasivo. Y he tratado de hacer las propuestas pues respetando la autonomia de los dos
actores a quienes respeto, pues, bastante. Entonces no tengo preguntas con respecto a la
metodologia, mas bien es como reflexiones, como ¢estoy obrando de la manera correcta

adecuada con el fin del proyecto y para llegar a donde tu quieres? Eso seria como todo.
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E: Quiero hacerte una pregunta y es. ;Qué estrategias asumiste hoy para acercarte a eso que

estamos llamando “actuacién naturalista? ¢ Cierto?

J: Como estrategia, tal vez, como, como, ser organico en la actuacion, en el sentido de tratar
que las emociones fueran tal cual. O sea, si el texto te propone un enojo, dejar que el enojo
opere, si es que el personaje te propone una estrategia que puede ser frivola o macabra, dejar
gue eso opere. Y cuando uno, a ver, lo que yo siento es que no trato de pensar, me trato de
distanciar de si lo hago bien o mal porque siento que en ese pensamiento empieza uno a
censurarse y de pronto no es la manera ¢cierto? Encontrar una actuacion natural, no sé como
método, cudl sea el mas adecuado para encontrar una actuacién natural, pero si siento que hay
que ser, simplemente honesto y genuino con lo que propone la escena, y cuando uno es
abierto o tiene posibilidades de estar como, como abierto a la situacion, el sentimiento no
pasa a la fuerza, sino que pasa mas naturalmente. Entonces, lo Unico que he intentado hacer
es ser honesto, me gusta el elenco, entonces como que y naturalmente, eh, disfruto la

situacion. ¢Cierto? Ya.

E: Sobre las sensaciones, y digamos como se siente Juan David dentro de la escena
trabajando bajo estas premisas ¢qué surge, qué aparece? y esto me interesa porque, pues, hay
una experiencia que se tiene y hay una manera en que uno aprende a relacionarse con la

escena y quiero saber si es igual o si tal vez hay algo que cambia, que es distinto.

J: Yo realmente me he sentido bien en el proceso. A mi me apasiona actuar ¢cierto? como
gue es una, es una vuelta que, que poder el tener este tipo de oportunidades, este espacio, el
proyecto o el ejercicio. No me lleno como de estrés en la medidaen que quiero es disfrutar
ese acontecimiento que el teatro para mi es ese pedacito que es como fugazy se fue. Entonces
realmente he estado como tranquilo, la sensacion que tengo ha sido como chévere. Si es

enojo en la escena, es enojo, pero esto no tiene otras implicaciones por fuera del escenario.

Mas bien creo que me gusta la manera como se esta operando, como se esta abordando. A
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veces he tenido dudas metodolégicas pero creo que en este momento no es la intenciéon como
cuestionar, sino como acoplarse y seguir. Y,y, en esa medida trabajar con los dos actores que
hay ahi y yo me siento bien. La Unica reflexion es no ser muy invasivo, ese es mi trabajo

personal.
E: Gracias, Juan.

07 /02 /2020

E: Bueno, entonces, quiero como empezar hablando sobre cémo lo vi yo y, ehm, como lo que
pasa a qué hay que prestarle atencion en este momento para, para, como para resolverlo. Me
parece que es muy efectivo, ehm, en el sentido en que si conseguimos salirnos de nuestro
lugar comln que es ese, esa actuacion muy naturalista, ve perddn, muy expresiva, muy extra
cotidiana. Logramos salirnos de ahi, eh, vocalmente lo logran ustedes dos (Sebastian y Juan
David) mas que Claudia porque mientras ella estaba en el bafio nosotros le dimos un poquito
y €S0 ya empieza como a, como a apretar. Ehm, sin embargo hay momentos en los que la
energia se quiere fugar, como que se nos escapa. Se nos olvida que tenemos que contenerla y
si yo tengo una intencion que quiere salir al 100 %, pues la contengo a tal punto que solo sale
el 20% y en esa medida se le percibe mas cargada. A veces si como gque jPshh! Ehm. Me
parece muy chévere que ustedes estan actuando, ehm, de una manera como muy sincera, 0
sea es lo que le pasa al personaje y lo que él esta sintiendo y no lo fuerzan, eso es muy

interesante.

Hay algo que hay que prestarle mucha atencion y es, ehm, que el hecho de que yo les pida
que le bajen la energia a la escena termina también bajando el ritmo, y eso, pues, es algo que
es de hacerlo consciente y trabajarlo. Porque, el hecho de que estemos conteniendo la
energia no quiere decir que nunca, entonces nos vamos a jPfff! A estallar, ¢cierto? o que

nunca nos podamos salir de alli mismo.
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J: Yocreo que el ritmo lo baja es que no tenemos el texto.
E: Okay. Okay.
J: Entonces en ese en ese sentido siento que estamos pensando la estructura.

E: Pero mira que desde mi punto de vista, las improvisaciones siempre han tenido ritmo,
antes ustedes mismo decian que, que habia que darle silencios. Y era hoy que antes como que

se dilataba.

J: Pero es porque esa es la premisa del dia de hoy, también, o sea, habia una contencion
predispuesta desde que tu pones las premisas. Pero siento que se nos olvida todavia pa donde
vamos, entonces uno esta estamos, pensando, entonces a veces uno es como bueno qué sigue,

cémo lo hilo.
C: En cambio yo siento que tenemos claro una situacion.
E: Aja.

C: Y sobre esa situacién no importa en si los textos que vengan. Que yo creo gue, se arranca
desde una tension, esa tension explota y nos saca de ahi. Yo sentia, pues, yo no sentia que era

por el texto sino que estdbamos respondiendo al ritmo que estabas pidiendo en la contencion.

E: Si, digamos, que ahi hay una pregunta que aparece para mi y es como ser claro y llevarlos
a ustedes a que puedan contener la energia sin que eso signifique actuar mas despacio.

¢Cierto? Esa es una pregunta que interesante. Porque por momentos pasaba y porque no era
no era lo que yo pretendia al decirles que contuvieran la energia. ¢Cierto? Pero simplemente

es algo que pasa, y esto se tratade, de probar algo, entonces esta bien.

Eh, quiero preguntarles a ustedes si de pronto alguno, estuvo utilizando, prestandole mucha

atencion, todo el tiempo y si se le olvidaba, entonces se regresaba y se traia, a ese trabajo
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sobre la columna vertebral como un lugar por el que va pasando todo y desde el que puedo

reaccionar.

J: ¢Cbmo es la pregunta?

E: Si utilizaron la columna vertebral como un lugar receptor y emisor de impulsos.
J: Aja

E: ;Si? Sentiste que ahi aparecian tensiones, aparecian....

J: De hecho la construccion de la, de la postura del personaje, la pensé desde la construccion
en la espalda, pues, desde la tension en la columna. También, cree tres puntos que eran la
base, las manos, y la tension que tenia en la espalda. Por un momento pensé que la emocion

partia de la lengua, pero mas bien creo que, es como de, era como de las manos.

E: Okay, okay. O seay... eso es como desde lo formal, es decir desde el esquema (fisico) que
nosotros encontramos. Pero en la relacion con el otro, en esa relacion accion-reaccion-

escucha, ¢utilizaste eso como un 6rgano ficticio?
J: Si, también.
C: ¢Si? Okay. ¢Alguno de los otros dos, Sebas o Claudia?

S: Pues yo, eh, no hice consciente, ehm, como construccion, ehm, esto de la cadera, ve, de la
columna. Sino que me enfoqué mas fue, como en la construccion que tuvimos previa, como
con esas primicias, ahh, de construir una idea, una figura, una forma hasta llegar a un punto

de tension
E: Aja.
S: O aun punto generador. Entonces yo me enfoqué mas que todo como...

E: En eso.

Ixxxvii



S: En eso.
E: Esta bien, ahorita hablamos sobre eso. ;Claudia?

C: Sitambién estaba mas con lo que Sebas y, y, muy centrada en una Gltima premisa que
diste que fue, en qué, en qué lugar de esas partes estaba depositada la emocion, entonces todo
el tiempo estaba en eso y cuando me iba como que trataba de retomar eso, en qué parte estaba

la emocion.

E: Ehm. Digamos que es interesante. A mi me parece muy util este tipo de trabajo que es
como de cosas concretas fisicamente, porque son un ancla para el actor en escena, 0 sea, Si
me pierdo si me distraigo regreso y no regreso a un estar aqui ficticio sino que es un estar de
una manera en la escena, es una manera que el cuerpo adopta para estar, y eso es muy Util.
Ahora, eh, seguramente me falto ser mas enféatico en eso, y es que, si bien la emocion esta
instalada en las manos, para que esto pueda aparecer como una reaccion, tiene que pasar por
la columna vertebral, no es gratuito que esto se esté moviendo, sino que es cdmo reacciono al
otro con este aparato que es realmente un érgano ficticio que yo me estoy inventandoy que

quiero que ustedes entren en ese juego y en esa convencién conmigo. ¢Cierto?
C: Pues, eh, anatébmicamente, o sea, pasa por ahi,

E: Mjmm.

C: Ya seria que uno esté llevando todo el tiempo la consciencia.

E: Exacto.

C: Pero, pues para mover las manos indiscutiblemente hay que involucrar la columna

vertebral, pues, el cuerpo solo por su mecanismo lo haria.

E: Si, yo creo que es asi tal cual como lo estas diciendo, es una cuestién de llevar la atencion,

de llevar la concentracion a ese lugar. Y con tratar de poner toda esa energia que esta aqui,
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(jFff) traerla a la columna vertebral y reunirla como un laser, ponerla aca. ¢Cierto? Si aqui
(corto silencio que permite suponer que imita una postura extra cotidiana) la energia esta
regada como la luz en una lampara de esas, yo la traigo a la columna vertebral, como un
laser. Y desde ahi trato de ponerme en esa situacion. Bueno, en eso vamos a seguir
trabajando, pues, ehm. De pronto tienen alguna pregunta, comentario, apreciacion, critica,

juicio, es todo bien recibido, esto es un proceso investigativo.
(Largo silencio)

E: Cu, cu. Respecto a como se sintieron hoy, a tal vez, si, a como sintieron el trabajo que se
hizo hoy, y digamos, el trayecto que hicimos para llegar a. Util, no (til, tal vez utilice algo en

un ensayo, tal vez nada. (Silencio).

J: Si, ami me parece que es util para encontrar el personaje con respecto al proceso
especifico que tu quieres encontrar o que buscas desde el audiovisual, siento que para
nosotros los actores de teatro o que estamos, eh, construidos desde la metodologia del teatro,
constituye un reto que es neutralizar todo lo que nosotros aprendimos como de manera

natural o lo que consideramos natural en la actuacion.

E: Eso es muy interesante, porque precisamente la dificultad aqui es que nosotros los actores
de teatro tenemos ya una segunda naturaleza incorporada, esa naturaleza es para el teatro
siempre. Entonces salirse de ahi puede ser un proceso un poco dificil pero no imposible. Es
una cuestion de estar concentrados y de trabajar por donde, por donde es. Ehm, bueno

dejemos ahi la habladera y vamos a, a hablar sobre el....
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Videos

Los siguientes son hipervinculos que llevan a los videos en linea.

=

Video absorcién de la energia Juan David Florez.
Video absorcion de la energia Claudia Yolima Vargas.
Video absorcién de la energia Sebastian Bedoya.
Video calentamiento Sebastian Bedoya.

Video calentamiento Claudia Yolima Vargas.

Video calentamiento Juan David Florez.

Video improvisaciones (27 /01 / 2020).

Video improvisaciones (29 /01 /2020).

. Video entrenamiento columna vertebral.

10. Video medicion final.

©OoN A~ WD
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https://www.youtube.com/watch?v=h0LJVHsSYYY
https://www.youtube.com/watch?v=ZxtDVt9ncpY
https://www.youtube.com/watch?v=PtTgPe9OUuk
https://www.youtube.com/watch?v=9Wh5Rr15scU
https://www.youtube.com/watch?v=V2MaDo2vnv0
https://www.youtube.com/watch?v=tCjz6HM3aTE
https://www.youtube.com/watch?v=vNDBw9Zg9JY
https://www.youtube.com/watch?v=d4flqXNtX7k
https://www.youtube.com/watch?v=oU8z3BHxIMQ
https://www.youtube.com/watch?v=48dZyQJlnjU

Cuestionarios

Juan David Florez.

Haga doble clic en la imagen del cuestionario para abrir documento PDF.

Retroalimentacion Laboratorio Escénico hitps://docs poogle comformesn/0Vd/ TSk TRE-T 3STCENY MIOEX k4™

Retroalimentacién Laboratorio Escénico

Por fenear, responds & sstas progurrbs antes da ke,

Nombme *

Jusrl David floraz Echiwartia

Comeo electrinico
devflorazggmalleom

. Valore de acusrdo con sus sxpaciativas y en relacién con su sxperifencia la pertinencla da
lo= sjarcicios trabajados durants aste laboratorio,

M paresid acectados xon respacts el fin 2udiediossl busesda,

Z Cree gted que Ing premises que fueron entregades & usted en este imboratorio sern de

wyuca para prosdmes experiencias cecéniensT jLeg utlizaria on Otro engMas ¥ montajes
donde s requiera una actuackin neturslists o realista?

® st

ldel 09042020 19:56

XCi



Claudia Yolima Vargas.

Haga doble clic en la imagen del cuestionario para abrir documento PDF.

Retroalimentacion Laboratorio Escénico hitps:('docs. google. com forme/Vd TTISETfhf-L 3 TCENYNIOE k43 .

Retroalimentacion Laboratorio Escénico

Por fenear, mapondu & setas progurios antes de Iris.

Nombre *

Chweia Yolima Vs

Comen electrinikco
amercited] §yahoo.com

. Valore de acusrdo con sus sxpacistivas ¥ en relacién con su sxpariancis la partinencla de

los sjercicios tmbajados durants aste laboratorio.

Extalwiie

4 Cree uated que Ins premises que Tueron entregedas & usted en este inboratorio serén de

myuda para présdmig experiencing escEnicas? jLis utlizarks en otro ensayos Y montajes

donge se requiera una actusckin neturslista o realsa?
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Sebastian Bedoya.

Haga doble clic en la imagen del cuestionario para abrir documento PDF.

Retroalimentacion Laboratorio Escénice Ittps -/ docs google. com. forme o Va/ L TISk T T STCEN Y MIOE 4R .

Retroalimentacion Laboratorio Escénico

Par fenvar, maponds & setoe progurtoe antea de Irie.

Nombre *
Bubusilin Badoyn Poapda

Comen glectrbnico
sbedoyapggmall com

1. Valore de acusrda con sus axpaciativas y en relaciin con su axparfencls la partinencla da
los sjercicios tmbajados durants aste laboratorio.

M sxpedancis fus un poco confusa sn el moreate de aplicar la thenlce wn o mormeets da s speriencia
acirica

4 ;Cree ugted que Ing premises que Tueron entregadas & usted en este inboratorio serén de

wyuda parn prosdmes experienclas escénicast (Les utllzaris en otre eNsryos Y montajes
donge pe requlera Una actuackin neturdists o realsa?

® s

ldel 00/042020 19:57
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