Satin: Estrategias de direccion de actores naturales en el contexto de Medellin.

Juan Diego Pérez Cafnaveral

Proyecto de investigacion-creacion para optar al titulo de Comunicador audiovisual y

multimedial

Asesores

Juan Sebastian Mesa

Mauricio Maldonado

Tutores

Nicolas Mejia Jaramillo

Ana Victoria Ochoa Bohérquez

Universidad de Antioquia
Facultad de Comunicaciones y Filologia
Pregrado de Comunicacion Audiovisual y Multimedial

Medellin

2022

UNIVERSIDAD
DE ANTIOQUIA

1803

FACULTAD DE
COMUNICACIONES



Este proyecto recibid dineros del Fondo para Apoyar los Trabajos de Grado de Pregrado,
financiado por la Facultad de Comunicaciones y Filologia y por el Comité para el Desarrollo
de la Investigacion de la Universidad de Antioquia.




Tabla de contenido

Resumen
Abstract

PARTE 1. Planteamiento del proyecto

1. Planteamiento general 7

1.1 Problema de investigacion 7

1.2 Objetivos 9

1.2.1 Obijetivo general 9

1.2.2 Objetivos especificos 9

1.3 Justificacién 9
1.4 Metodologia 12
2. Planteamiento tematico y tedrico 15
2.1 Estado del arte 15
2.2 Mapa teorico 22

PARTE 2. Informe de resultados y conclusiones

3. Reescritura del guion desde la direccion 31
3.1 Efectos sobre los personajes 32
3.2 Efectos sobre el tono de la pelicula 34
4. Ruta de herramientas de direccion actoral 36
4.1 Casting 36
4.1.1 Labusqueda 37
4.1.2 Los encuentros 39
4.1.3 Ladecision 42
4.2 Preparacion 44
4.2.1 Confianza 44
4.2.2 Universo 46
4.2.3 Emocién 47
4.2.4 Personaje 52
4.2.4.1 Relaciones entre personajes 55



4.2.5 Escenas 55

4.2.6 Cémara 59

4.2.7 Retos 60
5. Andélisis de peliculas 62
5.1 Relacion con el conflicto urbano 63
5.2 Antagonismo con los espacios 65
5.3 Otredad 67
5.4 Formas particulares de apropiacion de los espacios 69
6. Memorias del trabajo préactico 71
6.1 Casting 71
6.2 Preparacion 75
7. Nota de direccion 82
8. Referencias 86



Resumen

Este proyecto busca definir un plan de direccién actoral para la realizacion del largometraje
Satin. Con este objetivo en mente se hace un recorrido por los procesos de direccion actoral
de distintos proyectos similares, desarrollados en el contexto de la ciudad de Medellin. A
través de la examinacién de testimonios de los realizadores involucrados en estos procesos,
se hace una seleccion de las distintas herramientas y estrategias que se han empleado para
llegar a distintos resultados en el trabajo con actores, y especialmente en el trabajo con los
que hemos llegado a llamar “actores naturales”. Paralelamente a esto se hace también un
andlisis de obras audiovisuales, resultados finales de algunos de los procesos que se
examinan, con el propésito de tener una perspectiva de la actuacion que va desde la
busqueda de actores hasta la pelicula terminada. Finalmente se presenta un testimonio del
trabajo actoral de Satin, desarrollado teniendo en cuenta el conocimiento adquirido en las

otras etapas del proyecto.



Abstract

This project looks to determine a plan for the directing of actors in the making of the feature
length film Satin. With this objective in mind, we go through the processes of actor direction
in several similar projects, developed in the context of the city of Medellin. Through the
examination of testimonies of the filmmakers involved in these processes, we do a selection
of the different tools and strategies that have been employed to get to different results while
working with actors, and specially while working with who we call “natural actors”. Parallel to
this, we do an analysis of audiovisual works, the final results of some of the processes we
have examined, with the purpose of having a full perspective of acting, that goes from the
search for actors to the finished film. Finally, we present a testimony of the actor directing work

in Satin, carried out with the knowledge acquired in the other stages of the project.



Capitulo 1

Planteamiento general

1.1. Problema de investigacion

Satin (titulo provisional) es una propuesta de largometraje de ficcion que tiene como
escenario la ciudad de Medellin. Las etapas iniciales de desarrollo de este proyecto —
investigacion para guion, escaleta y primera versiéon de guion — fueron completadas y
documentadas en el proyecto de investigacion-creacion “En Satin: la fiesta de quinces como
simbolo de feminidad en el contexto de Medellin. Guion para largometraje”. El presente
proyecto retoma las bases alli planteadas para continuar con el proceso de desarrollo del

largometraje, desde la perspectiva de la direccion.

Contando con una historia, unos personajes y un universo ya definidos, y partiendo del trabajo
con actores como una de las labores fundamentales del director, este proyecto de
investigacidn-creacion se propone como objetivo principal la formulaciéon de una propuesta

estética, que defina desde la direccidén de actores el tono y estilo de Satin.

La trama de esta pelicula se construye alrededor del movimiento de un grupo de personajes
jovenes por un barrio popular de la ciudad. Con el animo de representar las problematicas de
ciudad planteadas en el guion —especificamente problematicas de violencia y crimen urbano—
con la fuerza y verosimilitud que merecen, se opta por explorar desde la direccion el trabajo

con actores naturales para darle vida a los personajes de Satin.

El trabajo con actores naturales es una realidad dificil de eludir para el cine latinoamericano
en general, y han sido muchos los cineastas de Medellin que han tomado este tipo de trabajo
como un vehiculo para lograr una estética urbana propia. La proliferaciéon de este tipo de
actores en nuestro contexto tiene multiples explicaciones, muchas de caracter narrativo y
estético; pero también otras mas circunstanciales o pragmaticas, relacionadas en ultima

instancia con la ausencia de una industria cinematografica fuerte en la ciudad.

Por definicion, los actores naturales no cuentan con la formacion que les permitiria seguir el
tipo de métodos que normalmente podrian usar los actores profesionales. En parte debido a
esto, no existe un cuerpo robusto de teoria establecida sobre metodologias de trabajo con

actores naturales.

Para responder a lo que percibimos como un vacio de conocimiento, en este proyecto nos
concentramos principalmente en indagar por procesos de realizacion anteriores que han

abordado, en un contexto similar, retos metodolégicos similares a los que se nos presentan.



A través del examen detallado de estos procesos podemos identificar las distintas
herramientas y estrategias que de una u otra forma han funcionado a la hora de trabajar con
actores en contextos similares a los de este proyecto. El objetivo, antes que descubrir o
fabricar un método en el sentido riguroso de la palabra, es compilar posibilidades
metodoldgicas, que cubran el proceso desde la busqueda de actores hasta la preparacion
para rodar, pero también poner estas estrategias en discusion en cara a nuestro propio trabajo
de direccion actoral.

La juventud y la experiencia de ser joven en una ciudad como Medellin son temas centrales
dentro de la historia de Satin. Pensando en que el conocimiento ganado con esta
investigacion sea de mayor relevancia para la realizacion de nuestro proyecto, se procura que
los procesos a ser analizados apunten también a representar una juventud urbana de

Medellin, de una manera que se sienta similar a la que nos interesa.

Ademas de concentrarnos en las herramientas empleadas en los momentos de busqueda y
ensayos con actores, podemos también mirar algunas de las obras que resultaron de estos
procesos. De esta manera es posible entender no solo el abanico de posibilidades para
abordar este tipo de trabajo, sino también la relacion que distintas estrategias pueden tener
con el producto final. Ya que la historia de nuestro proyecto gira alrededor del desplazamiento
por un espacio, a la hora de analizar estas obras, nos concentraremos en la relacién que los
personajes mantienen con los espacios que habitan; siempre teniendo cuidado de fijarnos en

manifestaciones de este tema que estén directamente conectadas a la direccién de actores.

El conocimiento obtenido de esta manera debe ser luego puesto a prueba en el campo, es
decir, aplicAndolo en una fase de experimentacion con nuestros propios actores. Con este
objetivo, buscamos sintetizar los resultados encontrados en un mapa del trabajo del director
con actores naturales, que va desde la busqueda y el casting hasta el producto final,
cubriendo ademas tanto la dimensién practica como la temética y conceptual. Contando con
este conocimiento, es posible para Satin explorar todas las posibles estrategias de trabajo

gue son pertinentes para el contexto que rodea su produccion.

La preocupacioén principal de este proyecto es entonces la de darle un espacio considerable
a la etapa practica de trabajar con actores. La intencidon es la de aprovechar esta fase para
enfrentar la direccion actoral con un espiritu de exploracion cientifica; para discutir, probar, y
reflexionar sobre las herramientas, en funcién de lo que queremos lograr con nuestra pelicula.
Todo este esfuerzo desemboca en la produccién de una pieza audiovisual que evidencie
nuestra propuesta de direccion, en la que se vean conjugadas las culminaciones de los

procesos de investigacion, experimentacion y creacion del proyecto.



1.2.

Objetivos

1.2.1. Objetivo General

Analizar las estrategias de trabajo con actores naturales que un grupo de directores

de cine antioquefios han empleado en sus peliculas para representar la juventud de Medellin,

para formular la propuesta de direccion actoral del largometraje Satin.

1.3.

1.2.2. Objetivos especificos

Indagar por los procesos de busqueda y seleccion de actores naturales del grupo de
directores seleccionados, para guiar el casting de Satin.

Reconocer herramientas especificas utilizadas por los directores seleccionados para
trabajar con sus actores, para sintetizar estrategias particulares y pertinentes para la
preparacion de actores de Satin.

Identificar las formas en que se manifiesta la relacion de los jovenes con los espacios
gue ocupan en una seleccion de peliculas locales, para pensar la puesta en escena
desde la direccion de actores de Satin.

Justificacion

Como ya lo hemos discutido, trabajar con actores naturales es por lo general visto

como una medida poco ortodoxa. Como lo expresa esta introduccion a un articulo del

realizador Jon Dabach, sobre la direccion de actores no profesionales, estos son vistos como

una opcion de dltima instancia, considerados principalmente cuando los recursos econémicos

SOnN escasos:

A menos que hayas logrado recaudar un presupuesto significativo para tus proyectos
0 tengas la suerte de estar trabajando con un productor o director de casting
establecido, la probabilidad de gue tengas que trabajar con actores no profesionales
en tus proyectos es muy alta. (Dabach, 2018, parr. 1)

Sin embargo, este no parece ser el caso del cine de Medellin, donde el trabajo con actores

naturales ha tenido un lugar prominente en numerosas peliculas de las Ultimas décadas. A

pesar de esto, es comin que el trabajo con actores naturales sea visto no como una opcion

legitima, sino como el resultado de directores perezosos y productores tacafios, 0 como una

muestra de la incapacidad de los directores de trabajar con actores profesionales; y no como

una eleccién estética o narrativa. Especialmente entre los actores profesionales, parece



existir cierta animosidad frente al tema. Por ejemplo, el peridédico Publimetro reporta al actor
colombiano Robinson Diaz diciendo respecto a esto:

El actor lament6 que muchos actores preparados se queden sin trabajo. Robinson
Diaz critico el uso de actores "naturales" en las producciones.

“Sencillamente, porque yo soy estudiado. Yo me quebré el lomo cinco afios en
una academia, y porque estudié en la universidad y me gané un titulo”, fueron sus
palabras.

Segun expreso, no es lo mismo una persona que no tiene formacion actoral, que
una que si ha estudiado a fondo la técnica.

"¢ Como de la noche a la mafiana un aparecido o una aparecida va a ganarse el
Oscar?", dijo. (Publimetro, 2019)

No es dificil entender de dénde viene la frustracién que Robinson Diaz expresa aqui, pues es
natural preguntarse: Si el trabajo de un actor profesional es el de interpretar cualquier papel
con la naturalidad que se requiera ¢Por qué el cine emergente de Medellin continda

trabajando de manera regular con actores naturales?

La relacién entre los actores naturales y el cine emergente resulta en cierta manera evidente.
Por ejemplo, es poco probable que un territorio con poca tradicién cinematografica tenga una
oferta amplia de actores formados para cine y con experiencia en cine. Esta queja es comun
entre muchos directores de Medellin, que sienten que los actores que tienen a su disposicion
son en su mayoria de una tradicidn teatral que no es apta para el tipo de naturalidad que a

menudo requiere el cine.

Pero el problema no solo esta del lado de la oferta actoral. También los directores, no teniendo
experiencia amplia trabajando con actores profesionales, pueden carecer de las habilidades
necesarias para ayudar a este tipo de actores a lograr las actuaciones deseadas; lo cual a su
vez puede llevar a estos directores a pensar que son los actores quienes no tienen la
capacidad de dar las actuaciones que el cine demanda. Asi expresa el problema la actriz y

presentadora Maria Gaviria en un conversatorio para la Cinemateca de Medellin:

Siento que como actores formados no tenemos ese acompafiamiento porque somos
formados entonces creen que tenemos ya todo resuelto, y lo dejan a uno como
abandonado [..] me ha sucedido en set trabajando con actores formados y no
formados, que el director no tiene esa misma entrega conmigo por ser una actriz
formada. (Gaviria et al., 2020)

Una consideracion mas practica nos lleva a pensar en las restricciones econémicas que
suelen enfrentar las producciones cinematograficas en el tercer mundo. El trabajo con actores
no profesionales puede verse en algunos casos como una alternativa mas barata cuando la

reduccion de costos es vital para la supervivencia de una produccion. Sin embargo, cabe

mencionar que el trabajo con actores naturales no es necesariamente poco costoso. Los
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extensos procesos de casting y de preparacion que requiere casi siempre el trabajo con
actores naturales pueden facilmente disparar los gastos de una produccion. El director calefio
Luis Ospina dice sobre esto:

Hay implicaciones econémicas, pues a veces los rodajes se prolongan mucho, hay
gue darles mucha atencion, se tarda mucho, e incluso debe trabajarse con ellos desde
un afio antes. Son dindmicas diferentes, de actuacion y tipos de ensayo. (El Tiempo,
2009, parr. 6)
Parte de la dificultad de los procesos de casting de actores naturales en Medellin viene del
hecho de que la busqueda de estos actores se hace por lo general en lugares marginales de
la ciudad, donde el acceso, la movilidad y la seguridad son obstaculos dificiles y delicados de
sortear. Las busquedas en este tipo de espacios tienen su explicacion en otra de las razones
de la proliferacion de actores naturales en el cine de Medellin: la necesidad de rostros que
representen de manera convincente el contexto social en el que se desarrollan las historias
gue se cuentan; y en el caso del cine independiente de Medellin, Colombia, y todo
Latinoamérica, el foco esté principalmente en historias sobre la marginalidad y la otredad, en
el mundo oculto que suele pasar desapercibido y subrepresentado en los medios masivos
locales. Es dificil que dentro de la limitada oferta actoral existente se encuentren actores que
puedan tomar el lugar del tipo de personajes que habitan estos contextos, o al menos que
puedan hacerlo de manera mas convincente que los personajes que en realidad viven alli,

con sus maneras particulares de verse, expresarse, moverse y actuar.

Con este Ultimo punto, vemos que la relacion de los actores naturales con el cine de Medellin
tiene otras razones tal vez menos evidentes, que van mas all4d de lo pragmético o lo
circunstancial, hacia lo estético y lo narrativo. De esta manera, se forma una relacion
reciproca entre la realidad del contexto de Medellin y el tipo de historias que se cuentan (y
gue son posibles de contar) a través del cine de la ciudad. Los actores naturales son asi
circunstancia que evidencia la situacion de la ciudad y a la vez vehiculo para narrar esta
situacion. A pesar de que los actores naturales parecen ser una realidad ineludible para el
cine de Medellin, esta condicion antes que ser un punto débil, ha demostrado ser una
herramienta potente con la cual la cinematografia de la ciudad ha tenido la posibilidad de

contar sus propias historias.

Esto es evidente, por ejemplo, en la obra de Victor Gaviria, quien ha tomado el trabajo
exclusivo con actores naturales como caracteristica esencial de sus peliculas, las cuales
narran historias con una potencia que es dificil de imaginar sin la presencia de los actores

gue las protagonizan. Si las peliculas de Victor Gaviria serian mejores 0 peores con actores

11



profesionales es una discusion imposible y probablemente inutil; lo que es mas facil de

asegurar es que serian peliculas completamente diferentes.

Vemos entonces que el trabajo con actores naturales no es solo una herramienta que aparece
por necesidad practica, sino también, al menos potencialmente, por una necesidad de
caracter estético y narrativo. Entender en totalidad el proceso de trabajar con este tipo de
actores, las diferencias que existen con el trabajo con actores profesionales, su impacto en
la obra final, y sus posibilidades y limitaciones; se convierte en una habilidad extremadamente

importante, casi obligatoria, para el cineasta de Medellin.

Son contextos como los de Medellin los que pueden aprovecharse mas del tipo de
conocimiento que una investigacion de este tipo tiene la posibilidad de generar. En la
busqueda por consolidar, desde lo creativo y lo investigativo, un cine local relevante a las
realidades de la ciudad; se pretende que tanto la investigacion como la obra resultante tengan
la posibilidad de ser no solo un producto de las circunstancias y el contexto en el que son

creadas, sino vehiculos para narrar acertadamente dicho contexto.

1.4. Metodologia

Como primera etapa del proceso de investigacion se proponen dos grandes
actividades: la recoleccion de informacién y andlisis sobre las distintas herramientas
empleadas por directores de cine para trabajar con sus actores; y la visualizacion y analisis

de obras.

En primer lugar, para el proceso de compilacién de estrategias y herramientas de trabajo,
decidimos fijarnos en un grupo de realizadores bajo la premisa de que hayan trabajado con
actores naturales o no profesionales, para representar de una u otra forma la juventud de la
ciudad de Medellin. Partimos de una seleccién que incluye a los directores Victor Gaviria,
Laura Mora, Juan Sebastian Mesa, Mauricio Maldonado y al preparador de actores y director
de casting Carlos Medina “Fagua”. Aqui nos concentramos en encontrar y describir
herramientas utilizadas en los momentos de casting y preparacion de actores. También se
tuvo en cuenta para la seleccion la facilidad de acceso a la informacion sobre los procesos
de estos realizadores. La informacién sobre dichos procesos sera extraida principalmente de
entrevistas, sean realizadas y publicadas por terceros o realizadas directamente para este

proyecto.

Esta fase de recoleccion de informacién va acompafiada de un ejercicio de discusion y

andlisis. Se busca comprender las herramientas desde sus similitudes y diferencias, para

12



destilar los elementos esenciales de las mismas. Posteriormente se intentara definir cuales
estrategias resultan mas coherentes y convenientes para nuestro propio trabajo de busqueda
y preparacion de actores.

Paralelo a este proceso de analisis, estd la visualizacion de obras de algunos de los
realizadores considerados. Las obras seleccionadas para analizar son peliculas cuya trama
transcurre principalmente en la ciudad de Medellin, protagonizadas significativamente por
actores naturales y con un énfasis en personajes jovenes. Teniendo en cuenta esto nos
concentramos en tres obras: La Vendedora de Rosas (1998) de Victor Gaviria, Los Nadie
(2016) de Juan Sebastian Mesa, y Matar a Jesus (2017) de Laura Mora. La visualizacion
detallada de estas peliculas busca identificar manifestaciones relevantes a la relacion de los
personajes con sus espacios. Adicional a una descripcion detallada de estas relaciones, es
importante registrar la manera en que la puesta en escena de las obras revela al espectador
las particularidades de estas, asi como el contexto que las rodea y la evoluciéon que

demuestran a lo largo de la historia.

La informacion recolectada en el proceso de visualizacion de obras sera puesta en discusién
en relacion con lo que se quiere lograr con Satin. Buscando derivar reflexiones relevantes al
proyecto, se tendran en cuenta los aspectos que mas se asemejen a la vision general que se

tiene para la pelicula y los acercamientos que mejor funcionen a la hora de representarlos.

La etapa de experimentacion del proyecto relne en la practica toda la informacién y el
conocimiento ganado en la etapa anterior. Contando con las conclusiones de la exploracion
tematica como un punto de referencia, y con las conclusiones de la recopilacion de estrategias
como un inventario de posibles acercamientos; es posible explorar como estos dos aspectos
interactlan entre ellos y cuales son realmente las herramientas que mejor se acomodan a lo
gue Satin requiere. Este proceso de experimentacion se llevara a cabo por medio de ensayos
con actores, los cuales seran seleccionados teniendo en cuenta lo aprendido sobre casting y

busqueda de actores en la etapa anterior.

Poniendo en préactica algo de lo que ya sabemos sobre la blusqueda de actores en muchas
producciones de cine de nuestro contexto; nos interesa realizar nuestro casting a modo de
una exploracién por el universo de la pelicula, con el animo de encontrar actores que
pertenezcan al mundo de la historia (este es por supuesto un requisito bajo nuestra propia
definicién para considerar a un actor como actor natural). Para el proceso de preparacion, la
meta es lograr explorar con nuestros actores tantas estrategias como sean posibles y
coherentes de acuerdo con el estado del proyecto. Es necesario tener en cuenta siempre que
este trabajo debe ser adaptativo, ya que depende de los hallazgos de la etapa de

investigacion, pero también de los elementos inesperados que los actores aportan al

13



proyecto, y de la forma particular en la que el proyecto evolucione en el tiempo desde lo

creativo.

A lo largo del proceso de preparacion, estaremos introduciendo gradualmente un registro
audiovisual cada vez mas riguroso, de manera que podamos derivar piezas audiovisuales
que se sientan en su produccién como una evolucién natural de los ensayos. Las piezas
audiovisuales que salgan de los ensayos, y las conclusiones que resulten de estos segun
posterior reflexién sobre los mismos, servirdn para consolidar la definicién de la propuesta de
direccion actoral de Satin.
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Capitulo 2

Planteamiento Tematico y Tedrico

2.1. Estado del Arte

Aunque no existe una tradicion tedrica robusta sobre el trabajo con actores naturales,
son muchos los que han hablado sobre el tema, especialmente realizadores, que desde su
experiencia trabajando con este tipo de actores tienen la posibilidad de compartir
conocimiento valioso sobre sus procesos. De esta manera, los testimonios de algunos de
estos realizadores se convierten al mismo tiempo en referentes y en objetos de estudio de
este proyecto, en cuanto han reflexionado y comentado sobre sus propias experiencias. Este
tipo de contribuciones son por lo tanto nuestro punto de partida y principal referente para

evaluar y desentrafiar el proceso.

Cuando se quiere hablar del trabajo con actores naturales en la ciudad de Medellin, es dificil
no comenzar hablando del ya mencionado director de cine Victor Gaviria. No soélo las
peliculas de este director son evidencia de las posibilidades narrativas que pueden ofrecer
los actores naturales; también ha escrito y hablado en diversas ocasiones sobre el proceso

de trabajar con ellos.

Empezando por los acercamientos para dirigir a un actor natural, es notable en primer lugar
la variedad de perspectivas distintas que cada director puede tener al respecto. Victor Gaviria

dice, por ejemplo, en una entrevista con cinefagos.net:

Otras veces, cuando yo gqueria que tomara una emocion fuerte, entonces yo si
utilizaba trucos, digamos trucos muy mercenarios. Yo le decia que se imaginara que
ella era una nifia que no iba a volver a ver la mama, porque eso es lo que mas la habia
traumatizado en la vida, cuando un dia sali6 de la casa y no habia vuelto durante tres
afios porque se habia perdido. Estuvo tres afios sin la mama, buscandola, una nifia
de unos ocho afios. Estuvo en un internado, unas monjitas la ayudaron. Esa cosa si
gue la ponia a llorar, que cosa tan berraca, entonces yo cada que necesitaba se lo
recordaba. Eso si era puro Stanislavski, pero de dos pesos. (Gaviria, 2007, parr. 17)
Victor ejemplifica con este comentario uno de los dilemas éticos a los que se enfrenta un
director cuando trabaja con actores naturales, pues la opcion méas directa para trabajar desde
lo emocional con personas que no tienen formacién profesional como actores pero que son
cercanos al contexto y las situaciones de la historia, es manipulando precisamente esas
emociones reales que son tan cercanas a lo que se quiere representar. No todos los

directores se sienten cémodos usando técnicas como esta al trabajar con sus actores. Otra
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directora de Medellin, Laura Mora, en entrevista con El Espectador, habla sobre su método
para trabajar con esas emociones en su pelicula Matar a Jesus:

Ella puede encarnar ese dolor tan grande, a pesar de nunca haberlo vivido, por su
sensibilidad —cuenta Laura—. Igual hicimos ejercicios con ella para que aprendiera a
buscar esas sensaciones en el cuerpo. Hay un trabajo dramatdrgico que se llama
‘mapa de emociones’: para que ellos no tuvieran que recurrir a la memoria emotiva y
desgastarse. (Roldan, 2018, seccion La Produccion)
Aqui la directora, a diferencia de lo que cuenta Victor Gaviria, le apuesta a métodos mas
indirectos para llegar a las emociones que necesita, en lugar de involucrarse con la memoria
emotiva de los actores y evitarles, como ella dice, “desgastarse”. Ese desgaste puede
convertirse no solo en un problema ético, sino en uno practico a la hora de rodar, pues puede
resultar también en actuaciones pobres o forzadas si se recurre a esta técnica con demasiada

frecuencia.

Otro referente importante en la escena ya no de Medellin, sino de Latinoamérica, es el trabajo
de Fatima Toledo, preparadora de actores brasilefia, que ha trabajado en incontables
peliculas, entre ellas Ciudad de Dios y la colombiana La Tierra y la Sombra. Se distingue
particularmente por su trabajo extensivo con actores no profesionales. Habla sobre la
diferencia entre su trabajo y el trabajo mas "tradicional" con actores profesionales basado en

el sistema de Stanislavski:

cuando Stanislavski dice: “¢Si usted estuviera en esta situacién qué haria?”. Alli yo
me separo de él porque yo digo: “ Es usted quien esta en dicha situacion?”. Al actor
tienes que darle la verdad y no suposiciones. La situacion ya es ficticia pero el actor
no tiene por qué serlo. ¢Por qué crear un personaje 0 una mascara? Stanislavski
trabaja con la construccién del personaje, yo no. Yo trabajo con la persona para que
revele lo personal. Es decir, no trabajo con el personaje ficticio sino con el ser humano.
Esta es nuestra gran diferencia. (Toledo, 2015, parr. 21)

Aqui la distincion entre actores naturales y no profesionales es relevante. Toledo enfatiza el
papel de la realidad del ser humano con el que esta trabajando, pero esta realidad no
necesariamente debe tener una relacién directa con las situaciones de la ficcion que se

interpreta. Aqui se toma distancia entre la idea de actor natural que especificamente nos

interesa y la concepcién que tiene Fatima Toledo del concepto. Dice al respecto:

Un actor natural puede interpretar a cualquier persona. Incluso, a veces resulta mucho
mas dificil si un actor natural vivié un suceso parecido a la historia de la pelicula. [...]
Mi conclusién es que cuanto mas lejos esté la persona de la situacion de la pelicula,
mejor es su respuesta a nivel emocional. Ahora, si vas a hacer una pelicula sobre la
favela, si es aconsejable que tengas nifios de las favelas, porque sus palabras y sus
movimientos responden a ese universo. (2015, pérr. 12)
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Esta ultima anotacién es importante, en el sentido de que nos ayuda a separar la relacién del
actor natural con la ficcion en dos posibles categorias: una relacion directa con las situaciones
de la pelicula y una relacion mas indirecta con el contexto en el que ésta se desarrolla. Hasta
ahora hemos hablado de los dos tipos de relaciones como un solo conjunto, y por supuesto,
son relaciones que suelen aparecer juntas. Aun asi, teniendo en cuenta el comentario de
Toledo, es una diferenciacion Gtil a la hora de analizar la capacidad de los actores naturales
para interpretar sus papeles, pues segun ella, en este sentido es mas util la relacion indirecta

con el contexto que la relacion directa con las circunstancias.

Sin embargo, la opinion expresada por Toledo respecto a la versatilidad de los actores
naturales, como es de esperarse, no es compartida por todos. Luis Ospina, director de cine

calefio, comenta sobre las limitaciones de este tipo de actores:

Una de sus limitaciones es que generalmente no pueden mas que representar su
propio papel, el de su vida. [...] Ademas, terminan generalmente mal y no logran salirse
de la casilla en donde se les meti6 para desempefiar roles distintos a su vida. Tienen
un repertorio limitado y se encadelillan con la idea de que la pelicula los va a
catapultar. (El Tiempo, 2009, parr. 6)
Teniendo en cuenta las limitaciones que menciona Ospina, cabe preguntarse por la necesidad
de trabajar con actores naturales en lugar de actores profesionales. Si la pelicula es en la
favela, necesitas gente de la favela, dice Toledo, aludiendo a unas formas de hablar y de
comportarse que son Unicas de un contexto u otro. ¢ S0lo es pertinente trabajar con actores
naturales en este tipo de contextos? ¢ Por qué un director o una produccion toma la decision
de trabajar con actores naturales? En este caso los argumentos varian también en cierto
grado. Volvemos a Fatima Toledo, con un comentario sobre el trabajo con actores

profesionales:

Tengo entendido que la protagonista [de Maria llena eres de gracia] no era actriz. Tal
vez esta sea la razon de su buen desempefio en la pelicula. Porque cuando son
actores profesionales tienes que hacer un esfuerzo muy grande para que paren de
actuar. (2015, parr. 20)
Toledo se refiere a la actuacion como un problema, como una falsedad. El esfuerzo para que
los actores "paren de actuar" es la busqueda por una naturalidad y autenticidad que se siente
elusiva o incluso ausente en los actores profesionales. Por supuesto, aqui la concepciéon de
actuacién es muy distinta a la que se asume comunmente, pues por lo general se presupone
gue un buen actor, dirigido por un buen director, puede brindar la ilusion de autenticidad
necesaria sin que se sienta falso. Aqui la razén que se da para trabajar con actores naturales

es la calidad de la interpretacion.
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Victor Gaviria comparte parcialmente este razonamiento, pero apunta a un problema méas
especifico, muy prevalente en la escena cinematogréfica de Medellin: La formacién de los
actores de teatro y la falta de formacion de actores para cine. Dice:

Al principio yo fui a muchos grupos de teatro, pero 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 (1981) y me gustaron en la
medida en que eran muchachos que les gustaba actuar y obviamente yo les pedi que
no actuaran como en el teatro, sino asi como la vida cotidiana y algo hicieron. Pero ya
tenian como una forma de actuar muy teatral. Para ellos actuar era actuar
teatralmente. (Gaviria, 2007, parr. 2)
El trabajo del preparador de actores y director de casting bogotano Carlos Medina, conocido
como “Fagua”, es un referente importante no solo por su cercania al trabajo con actores no
profesionales, sino también porque su rol como director de casting significa que conoce el
proceso desde sus primeros pasos, es decir, desde la blusqueda de los actores. Habiendo
estudiado en el Estudio Fatima Toledo en Brasil, no es sorprendente que su opinion frente al
tema de la formacion y la calidad de los actores profesionales locales sea similar a la de

Toledo.

Me doy cuenta es que los actores se inculcaron en unas academias que les
construyeron imaginarios extranjeros [...] vienen como de una rama de reflexiones de
otras culturas y cuando tu llegas y les dices venga hagamos de campesino, entonces
salian unos campesinos ahi que uno dice “esto parece teatro” [...] y el cine es muy
exigente el cine dice no me finjas nada, quiero que lo hagas de verdad, y ahi aparecen
los actores naturales ganandole en ventaja al actor profesional, y es que el actor
natural ni siquiera sabe que lo estan usando y él hace cosas del comun sin tratar de
engafar. (Medina y Romero, 2020)
En estos casos la calidad de la actuacion se ve afectada por el contexto del teatro, que por
sus formas especificas requiere de una actuacién distinta a la del cine. Esta diferencia es
para algunos fundamental e infranqueable. Aqui vemos como la falta de tradicion
cinematografica en Medellin afecta la decision de trabajar con actores naturales. Pero, asi
como algunos directores identifican esta falencia en la oferta actoral de la ciudad, tantos otros
actores apuntan en la direccion contraria, indicando que las consecuencias de esta falta de
tradicion cinematografica se ven también en los directores. La actriz Johana Lépez dice en
conferencia virtual de la Cinemateca Municipal de Medellin, que “muchos directores se quejan
de que los actores tenemos todavia muchos vicios como de teatro, pero si ellos no nos dan
las herramientas para trabajar los personajes es muy complicado llegar a esa naturalidad que

se quiere.” (Gaviria et al., 2020)
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A pesar de no ser un campo de estudio ampliamente explorado, la sospecha que los
directores y preparadores de actores citados anteriormente tienen sobre el realismo de las
actuaciones puede tener algo de respaldo desde la ciencia. El estudio titulado Effect of Acting
Experience on Emotion Expression and Recognition in Voice: Non-Actors Provide Better
Stimuli than Expected, introduce su objeto de estudio de la siguiente manera:

Este estudio examina los efectos del entrenamiento actoral en el reconocimiento y
representacion de la emocion vocal. Predijimos que los actores profesionales
expresan emociones de manera mas realista que los no profesionales. Sin embargo,
el entrenamiento de la actuacion profesional puede llevar a un patrén particular del
habla; esto puede causar expresiones vocales de los actores que son menos
comparables a muestras auténticas que las de actores no profesionales. (Jirgens et
al., 2015, parr. 1)

El estudio pide a los participantes reconocer en un nimero de muestras de audio si las
emociones representadas son actuadas o no. Con un repertorio de muestras que mezcla

actuaciones de profesionales y no actores, asi como muestras “genuinas” sacadas de

transmisiones de radio. Concluye:

Las expresiones de actores experimentados fueron juzgadas como “actuadas” mas
frecuentemente que las de los no-actores, quienes no fueron reconocidos como
“actuados” por encima del nivel del azar. Las diferencias en la articulacion apoyan
esta nocién, pues los perfiles acusticos del habla de los no-actores se asemejan a la
estructura de los simbolos vocales auténticos, mientras que los perfiles acusticos de
los actores profesionales difieren de los otros dos grupos. (Jurgens et al., 2015,
seccion Discussion)

Por su parte, Laura Mora da una respuesta a la pregunta que se concentra menos en las

diferencias en las formas de actuar de un tipo de actor u otro, y mas en las necesidades

especificas del proyecto:

Creo que cada proyecto te dicta quienes son los actores indicados (...) por obvias
razones es un proceso distinto trabajar con actores profesionales y con actores
naturales. (...) Lo que uno quiere en esa busqueda de actores no profesionales es
toparse con una sensibilidad muy cercana a lo que estas contando. (Sierra, 2018, parr.
5)
También en esta cita, Laura Mora nos recuerda del caracter adaptativo del trabajo con actores
no profesionales en general, es decir, de la cualidad casi de improvisacion que puede tomar

este proceso, sin dejar de ser un trabajo extenso y de largo alcance.

Otra consideracion importante es la que hace Luis Ospina, en una entrevista con El Tiempo,

sobre las caracteristicas fisicas de los actores naturales:
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Son mas realistas y pueden mostrar parte de su experiencia vivida. Tienen muchas
ventajas, y en una pelicula en idioma coloquial ayuda mucho, uno encuentra rostros
gue no encuentra en actores profesionales, rostros curtidos. Un ejemplo notable es el
de Fellini, que escogia por rostro a sus actores y doblaba sobre éstos el didlogo. (El
Tiempo, 2009, parr. 5)
El ejemplo que da sobre Fellini es el ejemplo extremo, en el que los actores son escogidos
exclusivamente por sus rasgos fisicos, por su rostro especificamente, y la interpretacion es
descartada por completo, recurriendo luego al doblaje para completar las escenas. Luis
Ospina no parece llegar a este extremo, haciendo referencia también a la relevancia de la
“experiencia vivida” del actor y a sus maneras de hablar, ya que menciona la presencia del
“‘idioma coloquial” como un factor a tener en cuenta. También es notable que comience

diciendo “son mas realistas”, volviendo una vez mas al tema de la calidad de la interpretacion.

La mencién de Federico Fellini nos recuerda que los actores no profesionales no son solo
una obsesion del cine latinoamericano. El movimiento neorrealista italiano, del cual Fellini fue
participante, en su afan por contar las historias de los mas desfavorecidos de lItalia, opt6 por
los actores no profesionales para capturar las realidades de estos contextos. En el articulo El

Neorrealismo lItaliano. Influencia en el Cine Espafiol de los Afos 50, dice Sara Veladzquez:

Protagonizan estas obras las clases populares, los grupos marginales de la sociedad
gque rara vez habian ocupado un lugar tan preeminente en el arte. no se recurre a
actores, los personajes son reales y relatan sus propias experiencias. No hay cabida
en este cine para las estrellas, se necesitan personas que narren sus vivencias, que
se interpreten a si mismos. (Veldzquez, 2012, pp. 161-162)
Una vez mas vemos como la relacién entre actores naturales y los contextos sociales que se
desean representar no es fortuita. El libro de Alberto Miralles La Direccion de Actores en Cine,
dedica solo dos paginas al tema de los actores no profesionales, sin embargo, Miralles toca

brevemente esta idea cuando dice:

Hay otro aspecto destacable en la eleccién de actores no profesionales y es que el
caracter que finalmente adquiere la pelicula es vagamente documental, porque esa
predileccién va acompafiada de un interés vital por las estructuras sociales mas que
por los destinos individuales. (2001)
Este caracter "vagamente documental” puede referirse al naturalismo que los directores que
hemos citado tanto anhelan en sus actores, pero Miralles también apunta en la direccion de
una relacién entre esa autenticidad de los actores naturales y los tipos de temas e historias
gue se quieren contar. Una relacion que vale la pena explorar cuando hablamos de actores

naturales, juventud y ciudad.
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Una obra que sabe aprovechar esa relacion entre "las estructuras sociales" y el trabajo con
actores naturales es The Wire (Simon et al., 2002—2008), serie de television de HBO. Esta
serie traza en sus 5 temporadas un mapa riguroso de las instituciones, el mundo criminal y
las relaciones de poder de la ciudad de Baltimore. La serie recurre en cierta medida a los
actores naturales, aunque principalmente para cumplir roles secundarios. Los temas y el
contexto representados en la serie tienen una relacion estrecha con sus decisiones de
casting. Como concluye Lisa W. Kelly en su articulo Casting The Wire: Complicating Notions
of Performance, Authenticity, and ‘Otherness”.
En general, el proceso de casting en The Wire afirma el sentido de ‘otredad’ que
informa la serie, la ‘otra’ América que tiende a pasar desapercibida en las pantallas
de television por el enfoque principal en personajes blancos, clase media, y en ultima
instancia ‘aspiracionales’. (2009, parr. 4)
Es notable principalmente el caso de “Snoop”, un personaje que toma protagonismo durante
la segunda mitad de la serie, escrito para ser interpretado por la actriz no profesional Felicia
“Snoop” Pearson. Kelly habla en el mismo articulo sobre el punto de vista que David Simon,
creador de la serie, tiene sobre la actuacion de Felicia Pearson y sobre la idea de que los
actores naturales como ella simplemente se “interpretan a si mismos” (Kelly, 2009, seccion

Real is Pretend). Kelly cita la entrevista que hace Bob Andelman a Simon:

Una de las cosas por las que siento algo de resentimiento es que tenemos un grupo
notable de actores afroamericanos que han sido totalmente ignorados por la industria.
Nunca han sido nominados para nada. Nunca se considera que han creado
caracterizaciones o que han logrado algun sentido de arte con lo que hacen. Es como
si creyeran que prendemos la camara sobre las personas, y ellos simplemente estan
siendo; que esa es la forma en la que son. (Andelman, 2007, parr. 15)

Aqui Kelly y Simon nos recuerdan que a pesar del “caracter vagamente documental” que

ofrecen los actores naturales, el trabajo que realizan no es algo pasivo, es un trabajo de

creatividad y construccion.

El tema de los dos mundos en The Wire esta presente a lo largo de toda la serie. El mundo
civil, institucional y blanco, en contraste con el mundo de abandono y criminalidad de las
minorias raciales. De manera similar, en el cine de Medellin hay un interés por mostrar esa
otra cara de la ciudad que permanece oculta, la Medellin marginal y violenta. Lo demuestran
peliculas como Rodrigo D, Apocalipsur, Los Nadie y Matar a Jesus. También es un interés
compartido por muchos directores independientes de otros paises, como es el caso de Sean
Baker, cineasta estadounidense. Baker ha trabajado de manera extensa con actores no
profesionales. El éxito de su pelicula Tangerine le permitié a Baker trabajar en su siguiente
largometraje, The Florida Project, con una combinacién de actores profesionales (Willem

Dafoe) y no profesionales. Dice sobre la experiencia de combinar ambos tipos de actores:
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Siento que algunos actores [experimentados] se quedan atascados en su propio
método, y a veces no tienen esa libertad, esa ingenuidad que trae la inexperiencia,
hay quimica cuando mezclas gente con distintos niveles de experiencia, porque los
actores menos experimentados casi que prueban lo que sea, y eso a veces se les
pega a los actores experimentados. Por el otro lado, el método de los actores expertos
se les pega a los recién llegados. (Mink, 2017, para. 7)

El cine y la metodologia de trabajo de Sean Baker resaltan como un referente importante para

Satin. Especialmente su pelicula de 2015, Tangerine cuenta con un tono, un ritmo, y unas

interpretaciones que marcan el camino para lo que se quiere lograr con este proyecto.

2.2. Mapa Teorico

Siendo el objetivo Gltimo de este proyecto la produccién de una propuesta de direccion
de actores, es necesario determinar qué entendemos exactamente con esto. Por lo general
una propuesta de direccion de actores estara enmarcada en la propuesta de direccion de
manera mas general, la cual a su vez es parte de una propuesta estética que abarca todos
los aspectos que componen una pelicula. Sin embargo, como propone el realizador argentino
Pablo Acosta Larroca en su texto Propuesta Estética, el resto de la propuesta estética va

acoplada a la propuesta de direccién, que gobierna la intencion general del proyecto.

La propuesta estética matriz es la Propuesta Estética de Direccion, que contempla y
en la que participan todas las areas: Direccion de Actores, Fotografia y Camara, Arte,
Sonido, Montaje, Postproduccion (Mezcla de Sonido, Correccion de Color, VFX,
Compo, Efectos, 3D). De esta manera, las propuestas de las areas de Fotografia y
Camara, Arte, Sonido y Montaje deben guardar correspondencia, armonia y
coherencia con la de Direccién, en comunion organica con el sentido total del proyecto
que parte de su vision (las propuestas por area pueden ampliar esta visién, pero nunca
contradecirla ni exponerse de manera aislada, con desconocimiento de) (Acosta,
2015, p. 3)

Siendo la direccion de actores un asunto intrinseco a la direccién general, pasamos a definir,

con el mismo texto de Pablo Acosta, la propuesta de direccion de la siguiente manera:

Esta propuesta tiene que dar cuenta de los aspectos generales que se han ideado
para la pieza audiovisual respecto de cuales seran los recursos estéticos. Pero
también de las herramientas técnicas que se utilizaran para construir la poética de la
obra. Para que esta propuesta sea coherente tiene que guardar relacion organica con
la historia, la época y circunstancias donde se contextualiza, el clima y la atmésfera,
las caracteristicas de los personajes, su ambito emocional y su universo, el physique
du role de los actores, el tono del relato, el cédigo narrativo, la vision y valoracién del
autor sobre lo observado (¢,qué se quiere comunicar?).
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(...) podria definirse entonces como el recorrido de la puesta en forma de un proyecto
de una pieza audiovisual especifica, (...) se trata entonces de exponer cOmo se
abordaran y relacionardn organicamente los significantes audiovisuales (tiempo,
espacio, luz, sonido, cuerpo, objeto, palabra) a través de la puesta en escena en tanto
el universo autébnomo ideado/imaginado/pensado/propuesto por el
autor/realizador/director de la obra. (2015, pp. 2-3)
Vemos que en esta definicion la propuesta de direccién de actores no puede ser separada de
la propuesta de direccién o de la propuesta estética en general, pues todos los aspectos
relevantes a la direccion de actores estan irreversiblemente incrustados dentro de esta
propuesta mas general. Estos aspectos, como lo apunta Acosta son, entre otros: las
caracteristicas de los personajes, su ambito emocional y su universo, el physique du role de
los actores, el tono del relato. Para este proyecto es importante agregar la actuacion como tal
a esta lista; aunque se puede argumentar que la actuacion es un aspecto que ya esta

insinuado dentro de los otros.

Como la propuesta de direccion de actores no es por si sola un texto independiente, la
definimos como todos los aspectos relevantes a la direccion de actores que aparezcan en el
marco de una propuesta de direccion o una propuesta estética general de una pieza
audiovisual. La propuesta de direccion puede estar manifestada en un texto escrito (a menudo

una “nota del director”) o en una pieza audiovisual, como por ejemplo un teaser.

También es necesario definir el tipo de actores a los que haremos referencia en nuestra
propuesta de direccibn de actores. Para este proyecto, el término actor natural hace
referencia a aquellas personas que carecen de formacidén o experiencia actoral profesional,
pero que por pertenecer a cierto contexto o contar con ciertas caracteristicas especificas, se
recurre a ellos para representar personajes que, para un actor profesional ajeno a este
contexto, serian especialmente dificiles de representar de manera verosimil. En el panorama
internacional se suelen utilizar para estos casos los términos actor no profesional o no actor
en lugar de actor natural. Sin embargo, estos Ultimos términos insindan que solo se cumple
la condicién de no tener experiencia actoral y no la de pertenecer a un contexto especifico.
Si bien estas dos condiciones vienen casi siempre juntas cuando se trabaja con este tipo de
actores, y la diferenciacién entre los términos actor natural y actor no profesional puede
resultar algo redundante, en este proyecto se usara siempre el término actor natural como un
concepto diferenciado de actor no profesional. Asi lo define el ya mencionado cineasta Victor

Gaviria, en conferencia para la Universidad de Medellin:
Los actores naturales son personas que no se han preparado ni han tenido ninguna

educacién para ser actores, sino que son gente digamos de la calle. (...) El actor
natural para mi es una persona que pertenece a un universo, encarna ese universo y
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tiene dentro de su memoria, dentro de su cabeza toda la informacion sobre ese
universo.
(...) Lo interesante del actor natural es que le pone de presente a uno el lenguaje,
eso implica la forma de entrar a una experiencia Unica, que no esta en el cine sino en
una realidad social Unica. (2015)
Para Victor el universo y la realidad social de la cual viene el actor natural es esencial para
ser considerado como tal. Es esta “realidad social Unica” que trae a cuestas el actor natural

lo que lo diferencia tanto del actor no profesional como del profesional.

Hemos hablado mucho a lo largo del proyecto de la diferencia que existe entre la actuacion
para teatro y la actuacion para cine, especialmente en el contexto de la calidad de las
interpretaciones de actores profesionales. ¢En qué consiste realmente esta diferencia en los
dos tipos de actuaciones? Tomamos como referente el texto de la realizadora y docente
Monica Discépola, La Direccion de Actores de Cine. Discépola enumera asi las diferencias

de la actuacioén para teatro y para cine:

1. El primer plano.

Con el primer plano el cine sintetiza los gestos, profundiza la mirada, se apropia de la
sutileza de los gestos y los movimientos, descubre una nueva forma de mirar el
cuerpo. En este marco, la actuacion debe transformarse. (...) El actor de teatro
necesita llegar con su gestualidad, su voz y su energia a una distancia fisica que en
el cine no existe; muchas veces es dificil poder “achicar” estos elementos, para no
caer en la sobreactuacioén. (...) El cine como lenguaje permite, a través del primer
plano, prescindir de las “declaraciones®, los ademanes exagerados, lo que lleva a la
sutileza del rostro y la mirada toda fuerza comunicativa. La emocion en el cine es,
muchas veces, la austeridad de los gestos, la intensidad de una mirada. (2007, p. 5)

La mirada intima y cercana del cine determina aqui la Unica distincién, dentro de la
enumeracion que hace Discépola, entre los estilos de actuaciéon de un contexto y otro. Los
siguientes puntos en la enumeracion describen diferencias que afectan la manera de trabajar

y de entender el oficio del actor, pero que en Ultima instancia no suponen cambios en la

actuacién misma gue sean necesariamente visibles para el espectador.

2. Lafragmentacion.

El desarrollo dramatico del teatro aristotélico mantiene el ordenamiento de principio,
nudo y desenlace, lo que permite al actor seguir un desarrollo de acciéon coherente a
lo largo de toda la obra. El encadenamiento de causa-consecuencias articula la
verosimilitud para él y para el espectador. Esta misma linea coherente es sostén del
trabajo energético y emocional, que puede desenvolverse en un espiral creciente o
decreciente, en los tiempos y ritmos que la escena necesite. (...) En el rodaje la
continuidad solo puede construirla el actor en su interior. Los “saltos” en el orden de
los planos, por necesidades de produccién, hacen que el actor tenga que tener claro
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el esquema de continuidad de su personaje, saber cual escena, filmada hace una

semana, es la inmediata anterior a la que se rueda ahora. (Discépola, 2007, p. 6)
Este segundo punto es de gran importancia para el director, quien es el principal encargado
de asegurarse que los actores entiendan, escena a escena, la continuidad dramética de la
obra, independientemente del orden en que sean rodadas.

3. Larelaciéon con el otro

En algunas ocasiones, los protagonistas de una escena estan a kildmetros de
distancia entre si, o los contraplanos de una escena se ruedan un dia distinto al que
se hicieron los planos. Esta particularidad del cine hace que el trabajo del actor pueda
(y a veces deba) basarse en su blsqueda personal, en su propia construccion interna,
introspectiva y no estar sustentado solamente en la transformacion dialéctica
producida por el encuentro con el otro.

4. Eltiempo de ensayos

Los actores en teatro tienen, en general, meses de ensayo, y meses de funciones
para ir "encontrando" el personaje y la obra; en el cine todo pasa fugazmente, solo
algunos encuentros de preproduccion, una charla informal, una lectura de texto, una
pasada técnica para fijar lugares. (Discépola, 2007, pp. 6—7)

Los ultimos dos puntos, aunque describen situaciones que suceden frecuentemente en el
cine (y rara vez en el teatro), no son diferencias esenciales, ya que responden a
procedimientos especificos en el cine, pero no a la légica fundamental del medio y no son
situaciones que tengan lugar en todas o incluso en la mayoria de las producciones. Tal vez
mas fundamental a la ontologia del cine, aunque algo mas abstracta es la apreciacion que
hace Siegfried Kracauer en su texto Remarks on the Actor cuando habla de la actuacion

“natural” que exige el cine.

[Los espectadores] esperan que los personajes en el cine se comporten de manera
natural. Las sensibilidades de la audiencia han sido condicionadas por mucho tiempo
a la preferencia de la cAmara de cine por la naturaleza en crudo. El actor esta obligado
a renunciar a movimientos y estilizaciones “antinaturales”. (...) Para ser mas preciso,
el actor de cine debe actuar como si no estuviera actuando en lo absoluto, sino como
si fuera una persona de la vida real capturada en el acto por la camara. (Kracauer,
2004, p. 20)
Hemos mencionado el naturalismo tanto como esencial en la diferenciacion del actor de teatro
con el de cine, y también se ha invocado este término en relacion con la estética y el tono que
se quiere lograr en Satin. ;Cémo definimos algo tan subjetivo como una sensacién de
naturalismo en el cine? En su ensayo Film: The Illusion of Naturalism, Andrew Sarris

argumenta que el naturalismo es una estética poco definida, describiendola inicialmente solo
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como un impulso por parecer real en el cine (1968, p. 108). También habla del naturalismo

como una caracteristica a la que inherentemente tiende el cine.

El naturalismo en el cine es casi un reflejo del mismo medio. El teatro nacié siendo
ritual, el cine reportaje. Consecuentemente, el término “cine naturalista” es casi
tautoldgico. (Sarris, 1968, p. 110)

Sin embargo, Sarris pasa a mencionar algunas caracteristicas que segun él han sido

atribuidas por los criticos de cine como propias del naturalismo. En primer lugar, vincula el

naturalismo con la relacién del cine con el teatro.

El naturalismo en el cine, sin embargo, nunca ha significado exactamente lo mismo
gue el naturalismo en el teatro. (...) Una relacion curiosamente persistente de amor-
odio entre el cine y el teatro transforma el naturalismo dramatico de un medio en la
estilizacion teatral del otro. Ciertamente, muchos esteticistas del cine han definido el
naturalismo en términos del divorcio del medio con el teatro. (Sarris, 1968, p. 109)

Podemos por supuesto relacionar este divorcio en parte con lo que hemos definido antes

sobre las actuaciones para cine en contraste con las actuaciones para teatro. Sarris también

comenta sobre la tonalidad tematica del cine naturalista.

La nocidn del pesimismo como un efecto naturalista esta ligado en parte a una nocién
de probabilidad filoséfica y en parte a una predilecciéon por las convenciones de la
tragedia por encima de las convenciones de la comedia. (1968, p. 112)

En un intento por describir el naturalismo en el cine de una manera mas precisa, Wenke
Langhof vincula al naturalismo con el realismo, cuya definicibn esta mas desarrollada, y
determina que el naturalismo y el realismo estan fuertemente relacionados, declarando al

naturalismo como un realismo ain mas crudo (2002, seccion 1.2.5).

Todos los movimientos realistas en el cine mantuvieron los tres principios basicos:
Primero, el cine debe tomar la realidad en fragmentos de vida y no construirla
artificialmente. Segundo, la gente ordinaria de todos los dias son quienes actlan en
escenarios reales. Finalmente, el cine debe buscar captar el gesto espontaneo o
auténtico y el discurso natural y no forzado.

(...) Las lineas que separan el naturalismo y el realismo son casi indistinguibles
y las dos cosas son muy cercanas. El naturalismo puede ser entendido como un
realismo “hi-fi” (de alta fidelidad): muestra las mismas caracteristicas del realismo,
pero es aun mas realista y crudo. Si el realismo fuera definido en términos de McCabe,
tenderia a estar de acuerdo con Debora Knight, quien le otorga al naturalismo una
existencia propia y lo define como realismo critico. (2002, secciones 1.1.2,1.2.5)

A pesar de que Sarris insiste en el naturalismo mas como una caracteristica vagamente
intrinseca al cine mas que como un conjunto de caracteristicas, su perspectiva no

necesariamente choca de manera significativa con la de Langhof. Podemos pensar en el
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naturalismo como una tendencia estética, cuya principal directriz es la de intentar “parecer
real”; a lo largo de la historia de este esfuerzo ciertas caracteristicas han surgido como tipicas

de este tipo de cine, pero tales caracteristicas no son absolutamente necesarias.

Langhof y Sarris, sin embargo, parecen coincidir en un punto importante, pues Langhof hace
eco a la idea de Sarris de la nocion de pesimismo que suelen tomar las peliculas naturalistas.
Langhof extiende esta nocioén hablando del tema particular del control sobre el destino propio.

En la mirada naturalista, dos fuerzas determinan al ser humano: la herencia y el
ambiente. Toda la personalidad y las expectativas en la vida de un ser humano
emergen como el resultado de la interaccién de estas dos fuerzas. Por lo tanto, solo
hay un grado limitado de control que las personas pueden ejercer sobre sus propias
vidas y ambiciones. Estas caracteristicas también aplican al naturalismo en el cine.
(2002, seccion 1.1.2)
Esta Gltima caracteristica, el pesimismo sobre el destino propio, es apreciable en muchas
peliculas latinoamericanas, entre ellas las peliculas de Victor Gaviria como Rodrigo D o La
Vendedora de Rosas. Aunque Andrew Sarris explica tal tendencia como una simple
“predileccién por las convenciones de la tragedia”, no es dificil trazar una relacién entre el
sentimiento de no tener control del destino propio y el afan por representar estructuras y

problemas a nivel de sociedad.

Para entender estos fendmenos en el cine local, enmarcado en el cine latinoamericano, es
atil entender desde un plano aiin mas general el cine del tercer mundo. En su articulo Towards
a Critical Theory of Third World Films (Hacia una Teoria Critica del Cine del Tercer Mundo),
el tedrico de cine etiope Tashome H. Gabriel hace un andlisis comprehensivo del cine del
tercer mundo, desde sus caracteristicas formales y las tematicas que aborda. Desde una
perspectiva historica, el articulo logra agrupar algunas tendencias, que clasifica en 3 etapas
distintivas, que pueden ocurrir en diferentes momentos y con tiempos distintos segun el lugar.
Sobre la légica que guia estas etapas y la direccidn general que siguen las mismas, el articulo

dice:

Desde tiempos precoloniales hasta el presente, la lucha por librarse de la opresién ha
sido peleada por las masas del Tercer Mundo, que manteniendo una profunda
identidad cultural han hecho que la historia cobre vida. Asi como se han movido
agresivamente hacia la independencia, también la evolucién de la cultura filmica del
Tercer Mundo ha seguido un camino desde la “dominacion” hasta la “liberacion”.

[La] genealogia de la cultura filmica del Tercer Mundo se mueve desde la Primera
Etapa en la que imagenes fordneas son impuestas de manera alienante sobre la
audiencia, a la Segunda y Tercera Etapa en las cuales el reconocimiento de ‘la
conciencia de uno mismo” sirve como el antecedente esencial para una conciencia
nacional, y mas significativamente, internacional. (Gabriel, 2011, p. 187)
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La diferencia entre la segunda y la tercera etapa es una diferencia de gradacion mas que de
categorias estrictas. La tercera etapa culmina en el entendimiento y el uso pleno del cine
como "herramienta ideolégica”. El articulo también menciona Agarrando Pueblo de Luis
Ospina, como un referente importante del tipo de autoconciencia necesaria de la segunda a
la tercera etapa. En general se habla de una tendencia combativa en el cine del tercer mundo,
un afan de liberacion y emancipacion ante el agarre del imperialismo cultural del primer
mundo. Esta actitud combativa la vemos especificamente en Latinoamérica en movimientos
como la Estética del hambre de Brasil o el Tercer Cine, que en su manifiesto define los tres
cines de manera algo analoga a las tres etapas de Gabriel. Esta similitud es por supuesto
reconocida en el articulo de Teshome Gabriel, quien cita al principio de su texto tanto a
Glauber Rocha como a Fernando Solanas y Octavio Getino. Vale la pena mencionar también
gue dentro de las caracteristicas que se consideran en el articulo como tipicas del cine del
tercer mundo, en oposicion al cine de la cultura occidental hegeménica, se menciona que los
actores son generalmente “no-actores haciendo sus roles de la vida real” (Gabriel, 2011, p.
200). Aan més importantes son las conclusiones con las que cierra Teshome Gabriel, de las
gue podemos resaltar que “en el contexto del Tercer Mundo la necesidad es que los filmes,
en contexto, toquen una cuerda cultural sensible en una sociedad” (2011, p. 199) y sobre la
posibilidad de un lenguaje distintivo para el cine del tercer mundo que “cineastas en el Tercer
Mundo estan empezando a producir filmes que tratan de reestructurar practicas filmicas
aceptadas” (2011, p. 201).

Sin embargo, cabe advertir que describir toda la cinematografia de un lugar (o de algo tan
amplio como el tercer mundo o América Latina) como un solo fendémeno es una idea debatida
por algunos estudios desde la antropologia. El célebre caso de The Navajo Film Project (EI
Proyecto de Filmes Navajos) causé revuelo entre los antropdlogos en la década de los 70s
porque propuso evidencias de una relacién entre formas especificas de hacer cine (tipos y
duraciones de plano, contenidos) del pueblo navajo y algunas caracteristicas culturales de

este mismo pueblo. En el 2012, Sam Pack puso en duda los hallazgos de este estudio.

La nocion de la autenticidad nativa esencializa a los nativos como una masa
homogénea y no diferenciada. Esto es particularmente problematico cuando el
discurso no reconoce la heterogeneidad de la expresion filmica indigena. (...) Basado
en el amplio rango de diversidad de temas y problematicas abordadas, deberia ser
abundantemente claro que no hay caracteristicas formales que constituyan una
“‘manera de ver”. Aun asi, la literatura que rodea la autorrepresentacion indigena
contindia infestada de referencias al dictum Malinowskiano de comprender el “punto
de vista del nativo.” (...) Parte del problema tiene que ver con la aceptacion a priori
del uso de términos como “Filmografia Navaja” o “Filmografia Occidental” que estan
hechos para representar toda una forma de hacer filmes. (pp. 13-14)
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Es importante tener en cuenta esta idea para no caer en generalizaciones demasiado
extremas a la hora de hablar del cine latinoamericano y local como un conjunto homogéneo.
Sin embargo, la naturaleza de este proyecto y de los objetivos que se propone, hacen
necesario sacar conclusiones a gran escala. Estas conclusiones no tienen la intencién de
caracterizar o determinar absolutos sobre el cine o los temas considerados, sino de establecer
guias para poner en contexto el analisis a realizar. Con esto en mente, encontramos también
gue se pueden hacer ciertas descripciones sobre el tema de la representacion de la juventud,
especificamente dentro del contexto del cine latinoamericano. Laura Podalsky, en su ensayo
The Politics of Disaffected Youth and Contemporary Latin American Cinema, describe un

patron que reconoce en el tratamiento de este tema.

Una proliferacién de filmes de una variedad de paises latinoamericanos sobre la
juventud desafecta, entre ellos Rodrigo D: No futuro (1990, Colombia), Johnny Cien
Pesos (1993, Chile), Madagascar (1994, Cuba), Pizza birra faso (1997, Argentina),
Amor vertical (1997, Cuba), y Amores perros (2000, México). Aunque las historias de
alienacion juvenil han sido populares en muchos paises desde los 60s, muchos de
estos filmes latinoamericanos se apartan de los modelos anteriores al privilegiar la
perspectiva de individuos de clase trabajadora y clase baja-media, y al hacerlo,
acusan duramente a sociedades plagadas por actos mundanos de violencia,
explotacion, y brutalidad emocional. Ya sea en la forma del estridente punk del
soundtrack de Rodrigo D, o la cAmara y edicion apabullante de Amores Perros, estas
peliculas dan fe de la carga afectiva de la vida diaria de los adultos jévenes. (2007, p.
109)

Encontramos aqui una vez mas un interés por abordar temas criticos a estructuras y
problematicas sociopoliticas, asi como una tendencia a rechazar estructuras establecidas en
el cine, similar a lo descrito por Teshome Gabriel en su teoria del cine del tercer mundo.
Geoffrey Maguire y Rachel Randall, en la introduccién a su libro New Visions of Adolescence
in contemporary Latin American Cinema, ofrecen su perspectiva sobre la relacion entre el
lugar que ocupan los adolescentes en la sociedad y la manera en que aparecen

representados en el cine.

Es claro entonces, que nuestro entendimiento de la nifiez y la adolescencia, asi como
de sus propésitos, esta fuertemente influenciada por desarrollos y requerimientos
socioecondmicos y culturales. Estos, a su vez, afectan las experiencias de los jévenes
sobre la adolescencia, que también estan moldeadas por expectativas de género y
alianzas de clase, un hecho que muchos filmes latinoamericanos reconocen en sus
proyecciones de problemas sociopoliticos y de las tensiones que rodean la identidad
de género, clase y nacién (lo cual representa un contraste marcado con muchas de
las “peliculas adolescentes” masivas producidas en Hollywood). (2018, p. 10)

Vemos que el cine de América Latina, en general y a la hora de representar la juventud, esta

frecuentemente concentrado en discutir y representar problemas a nivel social. Hemos visto
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esta misma preocupacion aparecer tanto en la descripcion del elusivo término “cine
naturalista”, como en la motivacion detras del trabajo con actores naturales. Tener presente
no solo definiciones y perspectivas, sino también el mapa de relaciones que vemos aparecer
entre todos estos conceptos es esencial para el desarrollo de esta investigacion, pues son
estas relaciones las que describen el contexto alrededor de los temas que estamos tratando.
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Capitulo 3

Reescritura del guion desde la direccion

Una de las principales tareas del director es interpretar el guion para luego traducirlo
al lenguaje audiovisual, de manera que la vision, los temas, tonos y emotividades de la obra
sean representados de la mejor forma posible. Esto es cierto tanto para el director que aborda
un guion ajeno como el que toma su propio guion para moverlo a la siguiente etapa. El primer
paso que debe tomar el director al plantarse en su rol es la lectura cuidadosa del guion, con

el objetivo de identificar esos temas, motivos e intenciones que son esenciales a la historia.

En nuestro caso, fue claro desde un principio que existian diversos problemas tanto en la
estructura como en los detalles del guion con el que empezamos este proceso, por lo cual
vimos necesaria una reescritura radical del guion, antes de poder empezar el trabajo mas

propiamente de la direccion.

Esta reescritura, realizada desde un principio con Alejandra Uribe, la autora original del guion,
tuvo como objetivo principal la solucidn de detalles de la historia que sentiamos no estaban
funcionando. Considerabamos que la transformacion que tenia que sufrir la historia para
rescatar sus aspectos mas importantes era tal, que los personajes y el tono general de la
pelicula iban inevitablemente a cambiar, tal vez de manera radical. Esto significaba que, para
iniciar un proceso de busqueda de actores, de definicién de propuestas estéticas y de puesta
en escena para la pelicula; tendriamos que esperar a que el guion tuviera un horizonte mas

claro.

Afortunadamente, el largo periodo de tiempo que habia pasado entre la escritura de la primera
version del guion y este momento de reescritura nos permitié dar un paso atras y ver el guion
con ojos frescos y nuevas perspectivas. Esta vez con mirada de directores (en lugar de
guionistas), habiendo tenido el tiempo de pensar los problemas de la historia a fuego lento, y
ademés contando con una acumulacion de retroalimentacion considerable desde varias
fuentes; nos fue posible reducir el guion a los elementos que interpretamos como esenciales,
es decir, a aquellas cosas que de verdad pensamos necesarias para lograr lo que queriamos

narrar y transmitir.
Entre estos elementos que calificamos como esenciales, podemos contar:

e Una historia estructurada alrededor de una travesia por un barrio que para los

personajes principales es desconocido a pesar de habitar en él.
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e Una busqueda de un objeto de deseo, a pesar de cualquier consecuencia, en
detrimento principalmente de una amistad.

e Laiconografia del vestido y en general de la fiesta de quinces como simbolo de una
feminidad o una condicion de ser mujer, que el personaje principal siente que necesita
aun alcanzar.

e La personalidad explosiva, impetuosa e imparable de una protagonista que mueve la
trama hacia adelante con su terquedad y determinacion.

e Por Gltimo, y tal vez méas importante, el foco de la historia sobre el tema de la presién

y la expectativa que impone el contexto para cumplir ciertos roles.

Esta reduccion nos permitié identificar las causas de algunos problemas y deshacernos de
muchas cosas innecesarias, ayudandonos a salir de bloqueos y frustraciones que en

momentos anteriores habian probado ser dificiles de resolver.

Sin embargo, abordar esta revision de esta manera tan radical, significé una extensién en el
tiempo mucho mayor a la esperada para esta etapa, empujando los objetivos principales de
este proyecto (relativos a la direccion de actores y la propuesta de direccién) a una pausa
prolongada. A pesar de esto consideramos que era un paso vital para el proceso de direccion.
Dos de los elementos que mas se vieron afectados en esta etapa fueron la construccién de
los personajes y el tono de muchas escenas importantes de la historia; ambos elementos son

preocupaciones directas de la direccion de actores.

3.1. Efectos sobre los personajes

Siendo este proceso pensado especificamente desde la direccion de actores, fue
evidente desde un principio que la historia requeria de una reformulacion de los personajes
principales. Intentamos pensar de nuevo el guion partiendo de la base de los personajes y
sus motivaciones. Estos personajes terminaron cambiando en multiples aspectos; desde su

aspecto fisico, personalidad y contexto familiar.

Una de las primeras cosas que notamos fue la necesidad de hacer mas evidente, o definir de
forma mas concreta, uno de los conflictos internos principales de Cindy, nuestra protagonista:
su sensacion de estar excluida, de ser diferente, o incluso inferior con respecto a otras
mujeres de su edad. Inicialmente consideramos que este sentimiento de exclusion podria
expresarse con una actitud mas introvertida por parte de Cindy, que tenga como
consecuencia su falta de participacion en las dinamicas “normales” de otras muchachas de

su edad. Sin embargo, sentimos que esto iba en contra de la actitud explosiva e imparable
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gue siempre hemos pensado para nuestra protagonista. Cindy es un personaje que no parece
temerle a nada ni nadie, que camina con confianza por donde vaya, y que jamas toma un “no”

como respuesta. Esta personalidad la consideramos esencial para la pelicula.

Por lo tanto, optamos por intentar definir para Cindy un sentimiento de “otredad”. En esencia,
que sienta la falta de una “feminidad” tradicional, que ve expresada y establecida en otras
mujeres, pero no en ella misma. Decidimos que la raiz del problema esté en la percepcion de
su propia imagen, de sentirse inadecuada con su cuerpo. La opcion que resultd
pareciéndonos mejor para lograr esto nos “llegé” en la forma de una escena, de una imagen.
Pensamos en la idea de que Cindy se pruebe varios vestidos de quinces y que casi hinguno
le sirva, funciona narrativamente, tanto para representar de una manera mas tangible su
frustracion con su propia imagen (especificamente entonces, con su peso), como para

acentuar la importancia particular del vestido que quiere recuperar.

Este cambio para Cindy viene también con un cambio en la relacién con Cristian, su mejor
amigo y segundo personaje principal de nuestra pelicula. En la versién anterior del guion,
Cristian tenia un interés romantico por Cindy, que en ningdn momento se manifiesta
explicitamente, pero que sirve como motivacion oculta e implicita para su personaje. Para
esta nueva version de Cindy, sentimos que este interés de Cristian no funcionaba, y por lo
tanto decidimos eliminarlo. Esto a su vez conlleva un cambio en las motivaciones de Cristian,

gue discutimos mas adelante.

De manera similar, definimos en cuanto a la familia de Cindy, que era mejor que viviera sola
con su papa, Yy ho con su mama, para reforzar la idea de esa feminidad que hace falta en su
vida, y de la cual no tiene ningun referente inmediato (siendo ademas su mejor y casi Unico

amigo, un hombre).

Nuestro segundo protagonista representaba un reto mayor para esta reescritura del guion. El
personaje de Cristian era para nosotros dificil de agarrar. Con la versién anterior del guion,
sentiamos que no conociamos al personaje, y que sus motivaciones no eran claras. Teniendo
en cuenta que nuestro objetivo es trabajar con actores para ambos personajes, trabajar en el

personaje de Cristian fue una de las prioridades del proceso de reescritura.

Concebimos a Cristian como una manifestacién contraria a Cindy en cuanto al tema de la
pelicula. Mientras que el objetivo de Cindy es encajar con lo que siente que se espera de ella,
Cristian intenta huir de esas expectativas a toda costa. El contexto familiar y barrial de Cristian
esta constantemente empujandolo hacia un destino que él siente inevitable, el de las calles,

la violencia y el crimen. La presioén de este contexto se ve materializada en la presencia de
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su hermano mayor, Danilo, quien ve a Cristian como el responsable de continuar con el

“negocio familiar” del crimen organizado urbano.

La urgencia de Cristian por evitar a su hermano, y la necesidad de Cindy de recuperar el
vestido que representa su entrada a la feminidad que desea, son las dos fuerzas que entran
en conflicto y mueven la historia hacia adelante en esta nueva version del guion. Tener esto
claro es vital para entender lo que la pelicula necesita desde la direccion, especialmente
desde la direccion de actores. Es principalmente por medio de la evolucién de la relacion
entre Cindy y Cristian que vemos desarrollados los temas de la pelicula, y esta relacion se

empieza a construir desde el primer momento del trabajo con los actores.

3.2. Efectos sobre el tono de la pelicula

Ademas de cambios importantes en los personajes principales y las relaciones entre
ellos, la reescritura del guion nos llevé a considerar un cambio de tono en muchos momentos
importantes de la historia, asi como de la pelicula en general. Muchos de estos cambios son
dificiles de describir concretamente y han tomado la forma simplemente de eliminaciones de

escenas o modificaciones en la forma especifica en que algunas secuencias se desarrollan.

Se pueden mencionar algunos cambios a modo mas general. Anteriormente la “explosividad”
gue queriamos expresar con la actitud de Cindy se veia también reflejada en los eventos de
la historia y en la manera en que suceden, es decir, era un guion desbordado y tal vez mucho
mas “dramatico” de lo necesario. Concluimos que esa fuerza vertiginosa e impredecible que
gueremos con la pelicula debe estar concentrada mas en el impetu de nuestro personaje
principal, y no tanto en escenas exageradas que se estaban sintiendo algo forzadas desde

un punto de vista narrativo.

De acuerdo a lo anterior, muchas escenas de la primera version fueron cambiadas
radicalmente o eliminadas por completo. Estos cambios, combinados con las nuevas
motivaciones y objetivos mas claros de los personajes principales, signific6 una
transformacion importante en la estructura general de la pelicula. Las escenas finales de la
historia son el ejemplo mas claro del cambio general que vio el guion desde distintos angulos.
Un final que en versiones anteriores contenia hechos violentos de manera explicita, y que
buscaba generar shock y una sensacion final de tragedia; optamos por cambiarlo a una
resolucion mas anticlimética, que transmita otros sentimientos que ahora nos interesan mas,

como la desilusion, la pérdida y la decepcion.
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El proceso de escritura por supuesto no para aqui, el guion continuara transformandose a lo
largo de todas las otras partes del proceso, de manera que los cambios que hicimos a la
historia en esta etapa es posible que resulten irrelevantes en etapas posteriores. El tipo de
trabajo con actores que nos interesa es precisamente el que permita enriquecer y evolucionar
ampliamente el guion, pero para lograr esto necesitamos tener unas bases claras sobre el
norte y la esencia de la pelicula.
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Capitulo 4

Ruta de herramientas de direccion actoral

El siguiente es el resultado de un trabajo de compilacién de informacion sobre el
trabajo con actores. La informacion es principalmente (pero no exclusivamente) sobre el
proceso de realizadores de Medellin, que han trabajado con actores naturales o no
profesionales, en especial para representar la juventud de la ciudad. El objetivo es intentar
proveer una ruta, o un repertorio de herramientas para trabajar con actores, que sirva
especificamente para nutrir el trabajo de direccion actoral del proyecto Satin. Sin embargo, la
esperanza es que esta compilacion pueda servir como punto de referencia para otras
personas trabajando en contextos similares, con dudas y ansiedades similares a las nuestras

frente a la direccion de actores.

Esta seccion, al ser un esfuerzo principalmente de recopilacion y organizacién de la
informacién, se vale principalmente de las palabras de los mismos realizadores a la hora de
describir los métodos y herramientas que nos interesan. Muchas de las citas son de

entrevistas realizadas especialmente para este proyecto.

A pesar de que el trabajo con actores es por lo general una actividad que requiere de mucha
adaptabilidad, intuicion e improvisacion, encontramos que hay diversos puntos en comuin en
los procesos de los realizadores que consideramos. A grandes rasgos un camino l6gico que
la mayoria siguen para llegar a sus objetivos. Estos puntos en comun van desde la forma en
gue se buscan y se seleccionan los actores, pasando por la construccion de los personajes,
la construccion de las relaciones entre personajes, el manejo y la interpretacion de

emociones, y el armado de las escenas y los dialogos.

4.1. Casting

Antes de interactuar con cualquier actriz o actor, el trabajo de direccion de actores
comienza con el plan para la busqueda de los actores de nuestro proyecto. La manera
especifica de desarrollar el casting define no sélo la posibilidad de encontrar a las personas
adecuadas, sino que también juega un papel en la construccion del universo estético y
narrativo de la pelicula. Cada fase de la produccion de una pelicula debe acomodarse al tipo
de cine que nos interesa hacer; el acercamiento al casting esta lejos de ser una excepcion a

esta regla.
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4.1.1. LaBusqueda

El entendimiento y la interpretacion profunda del guion es el primer paso para hacer
un buen casting, independientemente del tipo de actores con los que se piense trabajar. En
el proceso de nuestro proyecto, la reescritura del guion desde la perspectiva de la direccién
nos permitié tener mayor claridad sobre los temas y los personajes de la historia. Jaime

Correa, director de casting, dice al respecto:

El primer paso para un casting es entender el guion, tener esas reuniones con los
directores y los productores y saber quiénes son los protagonistas. Conocer muy bien
la pelicula, leer el guion, analizarlo, entenderlo, y entender qué es lo que se busca,
cémo quieren los personajes, qué es lo que se quiere mostrar con la historia. (Correa
y Fagua, 2021)
Si se entiende el universo de la historia, las motivaciones de los personajes, y principalmente,
si se tiene seguridad sobre cuales son esas caracteristicas de los personajes que son
indispensables, los criterios para la busqueda y la seleccién de los actores deberian estar
mas que claros. Por lo tanto, es importante que la persona encargada del casting esté
familiarizada con el guion y los conceptos primordiales del mismo, tanto o incluso mas que el

director.

En el caso del trabajo con actores naturales o no profesionales, tan comin en nuestro
contexto, el casting se desarrolla por lo general como una basqueda exhaustiva en el universo
al que pertenecen los personajes. Se trata de ir al mundo de la pelicula, ir a donde estan los
personajes, no esperar a que estos lleguen por su cuenta al proyecto. El director de casting

y preparador de actores Carlos “Fagua” Medina, resalta sobre este punto:

El casting no es esperar a que las personas que se consideran con talento vengan a

tu convocatoria tipo factor X. Es salir a conocer el mundo, entender lo que el director

o la historia necesita y ver en qué parte del mundo esta. (Medina y Montoya, 2017)
Los actores que el director busca en este tipo de casting son seguramente personas que no
estan activamente interesadas en actuar, que no estan a la blsqueda de una oportunidad
para participar en una convocatoria de actores, por lo que es probable que un llamado abierto

a casting no sea tan efectivo como en otro tipo de proyectos.

Por otra parte, la exploracion por el contexto que le interesa al proyecto puede ser el punto
de partida no solo de la busqueda de actores, sino también de la historia misma. En el caso
del cine de Victor Gaviria, el trabajo de investigacion previa es al mismo tiempo construccion

del guion y busqueda de actores.
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En las peliculas de Victor, siendo de ficcion, el método de escritura esta ligado a
técnicas mas cercanas al documental. Hay mucho trabajo de entrevistas, con el
contexto que quiere representar la pelicula. La escritura se hace sobre la marcha con
las personas, no es tanto que el autor se sienta a inspirarse y a escribir una obra.
(Silva, 2013, p.271)

En este caso va a ser una pelicula de comuna, una familia de comuna pobre, entonces
estoy por las comunas, entrevisto sefioras, de acuerdo a los personajes que estoy
buscando. (...) También es chévere porque es la manera de ver realmente cuales son
los mundos a los que voy. (Gaviria, 2019, parr. 8)

Los actores naturales para mi han sido unos narradores de ese universo, y lo son
desde antes de escribir esa pelicula. Ellos me cuentan a mi todo ese universo. A partir
de esas narraciones orales es que se hacen los guiones de esas peliculas. (Restrepo
etal., 2021)
Ya sea que nos acerquemos a un contexto en busqueda de unos personajes ya definidos, o
con el animo de madurar una idea de guion, la inmersiéon en este universo siempre servira
para darle profundidad narrativa y estética a la historia. El casting es una oportunidad para

enriquecer el mundo de la pelicula, no solo encontrar los actores.

Sobre como realizar este tipo de busquedas, mas especificamente, regresamos al testimonio
de Fagua, hablando sobre su trabajo en las peliculas La Sociedad del Seméaforo y Gente de

Bien, respectivamente.

Inicialmente fue como una busqueda documental, como los que quieran llegar, pero
eventualmente nos dimos cuenta que los personajes no llegaban. Tocé empezar a
buscar calle, a meterse a los cartuchos y empezamos a encontrar mas que todo por
fotogenia. (Medina y Montoya, 2017)

Tuvimos la paciencia de caminar y volantear y nos pusimos zonas de observatorio,
pareciamos celadores, y cuando veiamos a alguien con el perfil lo atacabamos con
los volantes. (Medina y Montoya, 2017)
Los acercamientos son directos, guiados inicialmente por la apariencia fisica o por la intuicion,
con el objetivo de llegar a personas que en circunstancias normales no pensarian en la
posibilidad de actuar en una pelicula, para intentar convencerlas de darle una oportunidad a
la actuacion. Laura Mora, hablando sobre su blsqueda de actores para Matar a Jesus, nos

da una idea similar sobre el tipo de encuentros que se dan en un casting de actores naturales:

Giovanni Rodriguez ronda por un parque de Medellin. Acaba de salir de la carcel. Es
rudo, pero lleva una dulzura en la mirada. Camina seguro y, a la vez, esta a la
defensiva. La directora de casting se le acerca y lo invita a una entrevista. Dice que
se llama Ivan. Llega a la audicion y confiesa que su verdadero nombre es Giovanni.
Se disfraz6 de otro por miedo a la policia. (Roldan, 2018)
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Por supuesto, este tipo de busqueda requiere una buena cantidad de paciencia y
perseverancia. No es tarea facil encontrar a una persona que cumpla con todos los requisitos
gue se buscan en este punto: que encaje con el perfil fisico y el universo del personaje, que
esté dispuesta a actuar a pesar de ser algo totalmente ajeno a sus vidas, y que ademas tenga

el potencial actoral para dar una interpretacion convincente.

También es importante reconocer cuando la paciencia no es remedio suficiente. A veces la
idea que se tiene de un tipo de personaje no esta de acuerdo con la realidad del contexto. Tal

como le sucedi6 a Carlos Fagua:

Nos dimos cuenta de que los personajes de La Sociedad del Seméaforo son personajes
gue no existen, porque es una historia que trata de poetizar el demonio que es la calle.
Lo que queria Rubén Mendoza era construir un mundo que no existia. (Medina y
Montoya, 2017)
En este caso, si es claro que la insistencia no es la respuesta, vale la pena dar un paso atras,
regresar al guion y tal vez ajustar o replantear significativamente los personajes, si no el guion
en general. Si el guion se resiste al cambio, es prudente considerar otro tipo de metodologia

para la busqueda de actores.

4.1.2. Los Encuentros

Una vez que hemos asegurado una cantidad de opciones, es hora de convocar a los
potenciales actores de nuestro proyecto para empezar el proceso de casting, donde el
objetivo es descubrir si las personas que convocamos se adaptan a las necesidades del
proyecto. Para un actor profesional el encuentro de casting es una entrevista de trabajo, el
actor va a demostrar su habilidad actoral, su experiencia, su talento y su imagen. Cuando se
trabaja con actores naturales o no profesionales, la concepcion de una sesién de casting es

necesariamente distinta. Laura Mora habla de esta diferencia:

Los castings si son totalmente distintos, digamos que yo en todos los casting de mis
proyectos lo que hago es mas una entrevista y empiezo a ver que tanto se parece esa
persona a eso que yo me imagino. (...) Es como de mirar mucho, mientras que con el
actor formado a vos te llegan books, miras, llamas, te preparan una escena, podes
pedirle la escena en diferentes maneras de aproximarla, creo que es mas facil. (2019,
parr. 14)

Por lo general una primera sesién de casting consiste en una conversacion informal,
apuntando a conocer mejor a la persona que se tiene enfrente. Antes que descubrir si la

persona sabe actuar o no, es mas importante en este paso saber si la persona encaja con el
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personaje que se tiene en mente, fisica y emocionalmente. Debe haber una similitud en la

"energia" que proyecta el personaje. Aqui la intuicién juega un papel importante.

Es importante también que se sienta que el universo del actor es el universo de la pelicula,
con esto se busca aprovechar las ventajas especificas de buscar actores naturales o no
profesionales en el contexto de la historia. Diversos realizadores nos hablan de la manera en
gue entienden esta primera etapa:

A mi me interesa es hablar, quién es la persona, por qué ha pasado, qué le gusta, qué
no le gusta, qué le atemoriza, y ver hasta qué punto se asemeja a la energia del
personaje que estoy escribiendo. - Juan Sebastian Mesa (2019, parr. 14)

Pienso que no hay férmulas, la idea es generar confianza absoluta entre las partes y
conocer y no juzgar, lo que uno quiere en esa busqueda de actores no profesionales
es toparse con una sensibilidad muy cercana a lo que estas contando, por eso los
castings son muy extensos. - Laura Mora (Sierra, 2018, parr. 5)

Lo que yo hago es entrevistar a la gente, la gente del mundo, del universo al que
pertenece la pelicula. (...) Las entrevistas es la manera en donde yo sé ellos en qué
universo estan. (...) Me encuentro con una gente que me cuenta unas cosas las
“hijuemadres”, y estdn metidos en un universo que es lleno de emociones y lleno de
episodios y de cosas interesantes. - Victor Gaviria (2019, pérr. 8)

En el primer paso de un proceso de casting, hacemos una entrevista con preguntas
dirigidas a lo que necesita la pelicula, pero también a conocer a la persona.
Principalmente en los lugares que tiene que ver con la pelicula. - Fatima Toledo (2021)

En este punto puede resultar prudente evitar hablar mucho sobre la historia o el tipo de
personaje que se esta buscando. La idea es procurar que los entrevistados no intenten
mostrar 1o que creen gque el proyecto necesita o0 lo que se espera de ellos, sino que puedan
desenvolverse de manera mas nhatural. Esta es la perspectiva del director Mauricio

Maldonado:

A mi no me ha tocado como decir [en un casting] "no, es que esta es la historia,
entonces vas a hacer de este". No, yo le doy rodeos a todo eso porque no me interesa
gue él se vaya con una idea de como hacer las cosas. "Ah, es que este man necesita
esto", no. (Maldonado, 2019, parr. 4)
Habiendo superado esta primera etapa, ya con un candidato que sentimos que se acerca de
la manera que nos interesa al personaje gue tenemos en mente, es hora de saber si es posible
trabajar con esta persona en términos de actuacion. Aqui una vez mas concuerdan todos los
realizadores que consideramos: El siguiente paso es una prueba de improvisacion, dirigida a

descubrir el potencial como actores de los opcionados.
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Esas personas yo te digo que tengo la tesis de que cuando narran el mundo, son
buenos actores, entonces ya escojo unas personas, los pongo de candidatos y ya
llega el momento en que los pongo a improvisar sobre ese mundo. (Gaviria, 2019,
parr. 8)

Yo con Natasha y Giovanny hice como muchas etapas, primero hicimos una
entrevista, luego hicimos un ejercicio de improvisacion de una escena; ambos hicieron
las improvisaciones impresionantes y cuando las montamos fue increible. (Mora,
2019, parr. 15)
Se busca principalmente que los ejercicios apunten a emociones 0 situaciones relevantes
para el proyecto. No es necesario que correspondan exactamente con escenas de la pelicula,
pero que puedan acercarse en esencia a lo que se quiere lograr en ultima instancia. Con esto
en cuenta se pueden escribir escenarios especificos para casting, que puedan dar luz sobre
los matices que mas nos interesen de los personajes. Estas improvisaciones deben dar la
oportunidad de que los actores sean creativos, que muestren su capacidad de poner ante la

camara el universo del que vienen y narrarlo.

Los casting que yo [Carlos Fagua] he trabajado no estan pegados a las escenas
escritas del guion, casi siempre son escenas que yo mismo escribo con el director.
Tal vez no hay una escena en la historia que yo vea tantos matices, entonces creamos
las escenas muy especificas para las pruebas. (Correa y Fagua, 2021)

En este momento es importante también establecer desde el inicio el tipo de trabajo que se
piensa continuar haciendo con los actores. Que esa actitud de exploraciébn que ha
caracterizado el trabajo con actores no profesionales en nuestro contexto quede clara desde
un principio, para que los actores sientan que no todo esta bajo control, que tienen la libertad
de encontrar sus propias respuestas. Queremos capturar lo espontaneo del actor, que el

proceso sea una aventura tanto para ellos como para nosotros.

Qué el actor viva el casting como una aventura, como una exploracion, para eso tienen
gue despojarse de prejuicios, de tensiones, de miedos y de estereotipos. El actor que
vaya a un casting no debe tener la certeza de qué va a pasar, debe ir a explorar a ver
gqué pasa, es de pararse al frente, quitarse los miedos y ser muy honesto. (Correa 'y
Fagua, 2021)

Lo que me ha funcionado mas es que el actor tenga un poquito de informacién para
que calme los nervios, pero que también sepa que se va a construir algo en el
momento, de esa manera lo que nace es libre. En el cine el publico quiere ver algo
parecido a la vida. Lo que uno quiere registrar es un poquito la sorpresa, la sensacion
de no control. (Correa y Fagua, 2021)

Afadiendo a esto, una posibilidad interesante para las pruebas de casting, es la de intentar
gue también el universo estético de la pelicula empiece a aparecer desde los registros de los

ejercicios.
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Lo que busco yo [Carlos Fagua] como director de casting es que el director sienta que
esta viendo una parte de la pelicula, y no una prueba de actuacion. A veces prefiero
tener un fondo que sea parecido al escenario y no tener una luz fuerte con fondo
blanco, porque siento que el director no tiene que hacer el esfuerzo de imaginar a la
persona en el set, por ese lado al director le queda mas facil tomar decisiones. (Correa
y Fagua, 2021)

4.1.3. La Decision

Luego de realizar todas las pruebas pertinentes a una cantidad considerable de
candidatos, eventualmente llega un punto en el que tenemos que tomar la decision. ¢ Coémo
determinar finalmente cuéles son las mejores personas para representar a nuestros

personajes?

Durante el primer encuentro con los potenciales actores nos preocupamos por conocerlos
como personas y por entender su universo interno. A partir de aqui derivamos los primeros
criterios para determinar si hemos encontrado a la persona adecuada. Los realizadores

Mauricio Maldonado y Juan Sebastian Mesa lo describen asi:

Que la experiencia personal del casting que uno escoja esté muy conectado con la
historia, que uno sepa que esa persona va a entender qué es lo que esta sucediendo
finalmente en la historia. (Maldonado, 2019, parr. 4)

Es una cosa muy intuitiva, los ojos, como mira, como habla, vos sabes como es la
energia del personaje que estas escribiendo y como es la energia de una persona
cuando hablas por 10 minutos con ella. (Mesa, 2019, parr. 14)
La intuicion es una vez mas fundamental. Lo mas importante en este punto es sentir la
afinidad con el personaje que se tiene en mente. Es necesario empezar a fijarse en esas
cosas gue son mas intangibles, mas abstractas, confiar en el instinto y no necesariamente
buscar correspondencias exactas con lo que estd escrito en el guion. En ultimas lo que
importa es que esa idea mental del personaje, que a veces es dificil de amarrar en palabras,

se pueda ver y sentir manifestada en la persona que se tiene enfrente.

Con mucha sensibilidad y paciencia, uno empieza a ver mas alla de lo evidente, y
empieza a ver personas, rostros e historias que realmente son los ingredientes que
necesita la pelicula. (Medina y Montoya, 2017)

Eso es como el amor ¢ Uno cuando se enamora, como es? Hay una cosa del instinto
gue es super importante, y creo que eso aplica para todos los actores, no tiene que
ver con un actor formado. Es como el amor, uno sabe que esta ahiy es medio demente
todo y nadie te da certezas, nadie te va a garantizar que ese es, pero uno siente que
ese es, no tengo mejor manera de describirlo, porque por lo menos asi es como me
ha pasado. (Mora, 2019, parr. 15)
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En este momento de decision se toma también en cuenta el aspecto fisico de los personajes,
pero siempre existira la necesidad de decidir, para cada personaje, qué tan esencial es este

criterio.

Es identificar qué es lo fisico y qué es lo emocional del personaje y ver hasta qué
punto una cosa sobrepasa la otra. Yo muchas veces pongo por encima lo emocional.
Yo me imaginé este personaje “barbadisimo”, pelilargo, con esta emotividad, y de
repente me encuentro un personaje con la emotividad que estoy buscando, pero es
calvo. Yo digo, es la balanza ¢(Qué es para vos mas importante, la estructura
emocional del personaje o cémo fisicamente se ve? A veces tenés la suerte de
encontrar los dos al mismo tiempo. Yo prefiero sacrificar el fisico y reestructurar en mi
cabeza como se ve este man y que esa energia y esa esencia del man esté en la
pelicula. (Mesa, 2019, pérr. 14)

Ademas de la cercania con los personajes que imaginamos para nuestra historia, existen
otras caracteristicas en las que nos debemos fijar, que nos daran pistas sobre la capacidad
actoral de la persona en consideracion. Principalmente buscamos una apreciacion de la
capacidad narrativa de la persona, de la capacidad de poner ante nosotros, sin miedo, ese

universo interno que tanto nos interesa.

Yo las entrevistas es la manera en donde sé en qué universo estan y qué grado de
narradores son, yo tengo la tesis de que el narrador es buen actor natural.

Vas entendiendo esa persona en su improvisacion que es lo que puede hacer, que
personaje construye, pero todo es improvisacion, y va uno viendo si el personaje es
el que uno necesita. (Gaviria, 2019, parr. 10)

Cuando uno intuye gue alguno de estos muchachos tiene la capacidad como de verter
hacia afuera una experiencia personal sin estar paralizado por la pena, sino que es
capaz de desenvolverse con mucha naturalidad ante la camara. - Victor Gaviria
(Goggel, 2017)

Hay personas que tienen un impedimento para actuar y que va mas alld de sus
capacidades para hacerlo. Es una cosa de que les da pena y dicen “no, no, no, ni a
bala, no, qué vergiienza”. Es un bloqueo que va mas alla de sus capacidades. (Mesa,
2019, parr. 15)
Si estas habilidades estdn presentes en nuestros actores, podemos estar relativamente
seguros de que tendremos material con el cual trabajar con ellos. La siguiente pregunta que
debemos hacernos es sobre su capacidad de ser dirigidos, es decir, si existe la disposicion y
la habilidad de escuchar, tanto a los otros actores en escena, como a las indicaciones o
sugerencias del equipo de direccién/casting. Nos podemos hacer una idea de esto al
momento de hacer las pruebas de improvisacion, jugando con distintas formas de introducir
variaciones a las situaciones propuestas, y viendo cémo reaccionan los actores al tener que

improvisar escenas similares, pero con indicaciones levemente diferentes.
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En general, lo mejor que podemos hacer por nuestro proyecto a la hora de tomar la decision
de casting, es no amarrarnos demasiado a las ideas que teniamos desde el guion sobre los
personajes y el mundo de nuestra historia. La clave es dejarse influenciar por lo inesperado,
por lo que era imposible de predecir desde lo escrito. Dicen Jaime Correa y Carlos Fagua de

esto, respectivamente:

En el casting se van construyendo también los personajes. El casting es una
exploracién creativa, se convierte en un arte fugaz, es un camino y un viaje para
encontrar al personaje. (2021)

Yo me he vuelto un terapeuta en analisis psicol6gico de qué es lo que quiere el
director. El director va hallando a partir del ensayo y error lo que va queriendo. Es
desarrollar una reflexion de quién es el personaje, ir viendo cdmo va madurando esa
idea que estd como abstracta en la cabeza del director. (2021)

4.2. Preparacion

La preparacion de actores es una etapa por lo general extensa. Cada proceso es
diferente, no basta con determinar si los actores con los que trabajamos son profesionales o
no, o naturales o no, y a partir de ahi seguir un procedimiento establecido. EI camino va

revelando el método.

El trabajo con actores siempre deberd adaptarse a las especificidades del proyecto, al
contexto de la historia y al contexto en el que estamos trabajando, al formato, a los recursos
con los que se cuentan, y especialmente al estilo personal y al instinto de los realizadores.
Sin embargo, lo primero que debemos recordar es que estamos trabajando con personas, y
trabajamos con ellas en un nivel muy sensible y personal. Por esta razén, una buena parte
de la preparacion de actores es aprender a adaptarnos a la individualidad y la situacion

particular de cada uno de nuestros actores.

4.2.1. Confianza

La preparacién de actores es en general un ejercicio de confianza, de escuchar, de
entender el punto de vista y las emociones del otro, de compartir inseguridades, miedos y
vulnerabilidades. En consecuencia, nuestra primera preocupaciéon es la de fomentar un
ambiente de confianza entre el equipo de trabajo y los actores, y entre los distintos actores

entre ellos.
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La confianza es lo mas importante, indiscutiblemente, independientemente de si es un
actor natural o un actor formado, tiene que confiar en vos, una vez confian en el
director creo que es barro que puedes moldear de alguna manera. (Mora, 2019, parr.
13)

Es demasiado importante conocernos como personas para poder trabajar juntos.
Actores, conozcan a sus directores y directores, conozcan a sus actores. - Juan Pablo
Félix (Restrepo et al., 2021)

Sin un ambiente de franqueza, de tranquilidad, de carifio y familiaridad, es imposible
aprovechar esa riqueza interna de los actores que tanto nos interesa. Esta confianza es algo
gue se construye desde el principio hasta el final del proceso, y la manera de fomentarla

siempre sera Unica de cada proceso.

Sea producto de improvisaciones o de historias que uno comparta con ellos, de todo
lo que uno habla antes, porque no es como vamos a ensayar, sino vamos a parchar
un rato, a hablar “guevonadas”, a “chimbear” la vida, porque la idea es que sea un
parche pa’ ellos, no es como que "toca venir aca a hacer un trabajo raro", sino que se
vaya dando de forma mas relajada. Todos esos momentos generan confianza,
generan que ellos te cuenten historias, anécdotas. (Maldonado, 2019, parr. 5)

Que no sientan esa presion de que hay una forma correcta de hacerlo, sino que
sientan la libertad de llegar a ese objetivo de la forma que quieran. (...) Uno entra
como en blanco, uno conoce la persona y yo siento que el método se va revelando a
medida que vas trabajando con ellos. (Mesa, 2019, parr. 1)

Requiere de una paciencia y de una conexién con esos personajes para que esos
personajes te regalen el material con el que vas a poder manipular. Entonces yo creo
una relacibn muy estrecha con los actores, que después en algunos casos es muy
dificil de romper también, todavia no sé como se hace bien, pero también de ahi he
podido tocar esa, como lograr llegar a la sensibilidad que quiero llegar. (Mora, 2019,
parr. 20)
Si estamos trabajando con diversos actores que estan representando personajes con
relaciones cercanas o importantes, es conveniente comenzar a establecer esa relacion desde
el inicio de la preparacién. Especialmente cuando trabajamos con actores naturales o no
profesionales, las interacciones entre actores a lo largo del trabajo de preparacion se sentiran
mas verosimiles si estos han tenido la oportunidad de convivir y conocerse en contextos

similares a los de los personajes.

En West, que fue mi primer corto con esta chinita y este australiano lo que haciamos
era ponerlos a estar mucho rato juntos, los poniamos en situaciones como: Vamos a
hacer un picnic juntos, y ahi aparecian cosas que yo anotaba como para tener en
cuenta como en la puesta en escena. (Mora, 2019, pérr. 17)
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Los pusimos a vivir aqui para que convivieran, para que en la pelicula se note que son
muy amigas, que se peinan juntas, que se ayudan a vestir, que se insultan, que
pelean, que tienen sus momentos de amistad y de intimidad. - Victor Gaviria (Goggel,
2017)

El objetivo es también empezar a introducir a los actores en el espacio mental apropiado para
nuestro proyecto. Para algunos realizadores esto significa lograr una conexion con la historia,
los personajes o el contexto; para otros puede significar una sensibilidad especifica con la

gue los actores necesitan estar a tono.

Con Salomé, por ejemplo, hicimos como unos ejercicios muy fuertes de
sensibilizacién, entonces desde ir a cine juntas por primera vez, ella nunca habia ido
a cine, hasta ir a una exposicién y ponerla ante un cuadro y tratar de que ella me dijera
que sentia con ese cuadro. (Mora, 2019, pérr. 17)

4.2.2 Universo

Como mencionamos en la seccién anterior, como directores trabajando con actores
naturales o no profesionales, nos interesa conocer el mundo de nuestros actores. Al tomar la
decision de casting, determinamos que uno de los criterios de seleccién principales era la
cercania de uno u otro candidato al universo de la historia; por ende, indagar por ese universo
y por la forma Unica en la que ha sido interiorizado por el actor, es una de nuestras tareas
mas importantes. La busqueda de este conocimiento estd orientada a nutrir el guion y la

puesta en escena de la pelicula.

En la Vendedora de Rosas ibamos en busqueda de un universo excluido, y por lo
tanto un universo desconocido, el universo de los nifios de la calle. Un universo de
anécdotas, de situaciones, de palabras, de expresiones, de actitudes, de rostros que
solo los propios protagonistas de la vida de la calle podian darnos. - Victor Gaviria
(Goggel, 2017)

Esas cosas que vamos aprendiendo de ellos y de ese universo, son luego incorporadas de
una manera u otra en la concepcion de la obra final; ya sea en forma de didlogos, momentos,
escenas, actitudes de los personajes, o incluso de reestructuraciones importantes de la

historia.

Uno discretamente va como cogiendo todo eso, yo pongo mucho a grabar todo lo que
ocurra desde que me encuentre con ellos. A veces pongo la grabadora ahi o a veces
la tengo escondida y de ahi salen una tonelada de cosas, salen dialogos, salen
muchas cosas. Ya yo los incorporo y al final muy cerca al rodaje les muestro y ellos
son como "ay jueputa, yo dije eso tal dia" y ya como que la maquina se acepta sola.
(Maldonado, 2019, parr. 5)
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Uno los pone a ellos a hablar, a que le cuenten la vida de ellos a uno, entonces lo que
uno hace es condensar la vida de ellos con el guion y entonces como mas 0 menos
contaminar el guion de la vida de ellos. Se crea un relato mixto que es lo que ellos han
vivido, lo que ellos saben pero también lo que ha escrito. (Gaviria, 2019, parr. 14)
De cualquier forma, empezara a ser evidente de aqui en adelante, que con todos los ejercicios
gue hagamos en la etapa de preparacién estaremos procurando aprovechar ese mundo
interno de los actores de una manera u otra. Aunque indicamos que esta es una de las
motivaciones detras de querer trabajar con actores naturales, esta preocupacién es esencial
en mayor o menor medida cuando se trabaja con cualquier tipo de actor, profesional, no

profesional o natural.

4.2.3. Emocion

Una representacion actoral verosimil debe transmitir emociones que se sientan
genuinas. La audiencia debe creer que el actor realmente esta sintiendo, no fingiendo que

siente. En palabras de Carlos Fagua:

Si estoy viendo a alguien viviendo algo de verdad, yo lo siento de verdad, pero cuando
empieza a haber una gran diferencia con el actor técnico es que si la técnica no la
tiene a ese nivel, yo lo que veo es un actor haciendo que rie 0 a un actor haciendo
gue llora y uno no se identifica. (...) y el cine es muy exigente el cine dice no me finjas
nada, quiero que lo hagas de verdad (Medina y Romero, 2020)

Como llegar a estas emociones es una de las grandes incertidumbres de directores de cine
y actores por igual. En general, si las motivaciones de los personajes, las causas y
consecuencias de los eventos de la historia, y la direccién general de cada escena estan
totalmente claras tanto para el director como para los actores; las pistas emocionales
correctas deberian empezar a manifestarse con facilidad en las interpretaciones de nuestros
personajes. Es por esto que la responsabilidad mas importante del director a la hora de dirigir
actores es tener toda la claridad de estos elementos, de tal manera que le sea posible

comunicarlos con fidelidad a los actores.

Sin embargo, muchos realizadores sienten que, trabajando con actos naturales, para lograr
los resultados a nivel emocional que quieren, especialmente para llegar a emociones mas
fuertes, a menudo es necesario recurrir a otras herramientas para lograr resultados

convincentes.

En primer lugar, para identificar especificamente cédmo trabajar aquellos estados de animo

gue son mas importantes desde lo narrativo, podemos empezar a reconocer desde el guion
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cuales son esas emociones que predominan en cada escena de la pelicula. Asi lo hace Juan
Sebastian Mesa: “Leia la escena e identificaba qué emocion esta prevaleciendo en la escena,
y es trabajar esa emocién no desde la escena sino desde algo similar en los ensayos.” (2019,
parr. 7)

Como es costumbre en el trabajo con actores, el primer paso en casi todos los acercamientos
al trabajo de las emociones es conocer a nuestros actores. Juan Sebastidn Mesa y Mauricio

Maldonado se ponen de acuerdo en este punto:

No leer la escena del guion sino como bueno, vamos a trabajar la tristeza, ¢ Como
trabajo la tristeza con esta persona?, bueno "¢ qué te da a vos tristeza?", es escuchar,
es saber primero que todo qué ser humano tenés en frente, y ese ser humano te va a
dar a vos las herramientas. (Mesa, 2019, parr. 7)

Esa persona conociéndola personalmente también, entablando una relacibn muy
humana, decir desde el instinto esta persona la puedo llevar hasta este punto y hacer
ensayos. (Maldonado, 2019, parr. 1)

Poco a poco, a medida que empezamos a conocer mas y mas a los actores, las herramientas
gue necesitamos para llegar a una u otra interpretacion emocional se iran revelando. Lo
fundamental es estar atento a lo que los actores nos van dando sin saberlo, reflexionar sobre
estos descubrimientos, discutir cdmo se pueden aprovechar luego estas cosas, sin llevar
demasiado lejos este juego con la intimidad del actor, procurando acercarse a este trabajo

con respeto.

Me interesa trabajar esas emociones desde el papel, discutirlas. Entender qué
herramienta necesita para una vez en set llegar a esos puntos de emocion, que es lo
mas importante en una escena. (Mesa, 2019, parr. 9)

Ella [la actriz] se tenia que quebrar muy duro entonces yo ya la habia conocido tan
bien que sabia todo lo que le daba miedo, yo queria ponerla como en un estado super
vulnerable, entonces orquesté de alguna manera todo para que asi fuera, ella odiaba
estar sola y entonces la tuvimos sola en un cuarto mucho rato supuestamente para
gue descansara, pero yo lo que queria era alterarla. Ella odiaba a los gatos y salié
dizque “hay muchos gatos alrededor” y fue que se los pusimos, hicimos todo un teatro
alrededor de ella para tenerla en un estado de vulnerabilidad (Mora, 2019, parr. 17)

Una vez mas la intuicién y la capacidad de adaptarse a las particularidades de cada persona
son vitales para este punto, ya que los métodos varian totalmente de persona a persona, de
proyecto a proyecto. Una de las formas de ir buscando esas herramientas con cada actor

puede ser desde la indagacion con situaciones hipotéticas.

Es trabajar desde lo hipotético ¢ Qué pasaria si vos te tenés que despedir de tu maméa
hoy? ¢Qué carta le escribirias? Ahi surge un sentimiento de tristeza hipotético, en el
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papel. Me interesa es trabajar esos sentimientos hipotéticos que todos tenemos ahi
guardado y cuando uno lo empieza a escribir muchas veces aflora.

A mi no me interesa manipular, uno de cierta forma est4 manipulando la escena, méas
no al actor. A mi no me interesa llegar a escarbar en las heridas de nadie. Se puede
llegar a lo mismo sin necesidad de esa brusquedad. Cada uno encuentra su forma.
(Mesa, 2019, parr. 8y 10)

Yendo un poco en contra a lo que se mencion6 anteriormente, sobre la necesidad de que los
actores tengan claros los objetivos, las cosas que estan en juego, y el lugar de cada escena
dentro de la historia, para llegar naturalmente a unos tonos emocionales adecuados;
podemos jugar también con la idea opuesta, y generar una sensacion de identificacion

emocional por medio de la incertidumbre de los actores.

Lo que hacen muchos directores es jugar con el 50/50 de la informacion, o sea darle
solo la mitad de la informacién al actor. Esto genera un estimulo que no se puede
actuar, que son los nervios, la incertidumbre. (...) Cuando una persona esta
vulnerable, ya estamos identificados con esa persona. No importa que pase yo ya sé
que va a salir algo chévere. (Fagua, 2021)

Otros realizadores han encontrado sus propias formas de implementar métodos como la
célebre “memoria emocional”’, que vemos mencionada ampliamente como parte de muchas
metodologias de actuacion profesional tradicionales. Retomamos esta cita de Victor Gaviria,
en la que explica sus “trucos mercenarios”, que consisten en su propia interpretacion de lo

gue significa aplicar esta técnica.

Cuando yo queria que tomara una emocion fuerte, le decia que se imaginara que ella
era una nifia que no iba a volver a ver a la mama, porque eso es lo que mas la habia
traumatizado en la vida, cuando un dia salié de la casa y no habia vuelto durante tres
afios porque se habia perdido. Estuvo tres afios sin la mama, buscandola, una nifia
de unos ocho afios. Esa cosa si que la ponia a llorar, qué cosa tan berraca, entonces
yo cada que necesitaba se lo recordaba. Eso si era puro Stanislavski, pero de dos
pesos. (Gaviria, 2007, parr. 17)

Victor también parece recurrir al método mas directo y tal vez menos eficaz de indicarle
explicitamente a sus actores la emocion que quiere que ellos tomen. Podemos apreciar
ejemplos de esto en el documental Poner a Actuar P4jaros (Goggel, 2017), cuando vemos a
Gaviria dar indicaciones a los protagonistas de La Vendedora de Rosas usando frases como

“‘usted estd mas triste que un berraco” “hagale, asi bien apagada”. Es posible que en este
caso en particular, este tipo de direccion que vemos en el documental sea evidencia de un
proceso extenso, en el que se ha logrado que este tipo de indicaciones funcionen como un
detonante o un atajo que se vale de todo ese trabajo previo para que los actores puedan

llegar a los resultados que se quieren.
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Es comun en la literatura de direccién de actores la recomendacién de evitar decirle a un
actor, como en el ejemplo anterior, qué emocion debe estar sintiendo, o qué efecto se
pretende lograr sobre la audiencia con su interpretacion. El libro Directing Actors dice sobre
este tema, por ejemplo:

Decirle al actor qué sentimiento el personaje deberia estar sintiendo, o en qué estado
mental estar - Por ejemplo, enojado, decepcionado, preocupado, molesto,
emocionado, enamorado, asustado, resentido, desaprobador - es una manera muy
comun en la que se dan direcciones. Puede sonar radical el que yo te diga que no lo
hagas.

Pero en realidad no es una direccion accionable.

Tan pronto como un actor intenta tener una emocion, o producir un sentimiento a
voluntad, se vera como un actor, no como una persona real. Las personas en la vida
real encontramos a menudo nuestros propios sentimientos como un obstaculo a lo
qgue queremos lograr; preferimos no sentirnos nerviosos en una reunion importante, o
sentirnos molestos cuando un ex y su nueva pareja aparecen inesperadamente en
una fiesta, o sentirnos enojados o0 decepcionados con nuestros seres queridos.
Atrapar a un actor tratando de sentir una emocién no es creible. Ver a un actor poner
al maximo sus emociones es estresante para la audiencia y los distrae de la historia.
(Weston, 1996, p.29)

Sin embargo, para responder a esta dificultad, algunos directores consideran que es
necesario encontrar un camino distinto cuando se trabaja con actores naturales o no
profesionales, al que se toma cuando se trata de actores profesionales. El director Luis
Alberto Restrepo resume esta diferencia diciendo que “Los actores naturales te dan mas

credibilidad, pero los actores profesionales te dan mas profundidad dramética” (et al., 2021)

De aqui nace una idea de que los actores naturales o no profesionales tal vez requieren
técnicas mas “viscerales”, que vienen mas del cuerpo, de lo fisico. Es posible lograr un estado
de animo, y realmente sentir lo que se quiere sentir, manipulando primero la reaccién del

cuerpo. Como lo explica Laura Mora:

Ella me decia, pero entonces el dia que me toque llorar y me toque repetir mucho y
cuando yo no pueda llorar mas ¢ qué?, entonces haciamos muchos ejercicios para
gue ellos aprendieran a buscar cdmo las emociones en el cuerpo, donde esta la rabia,
dénde esta el miedo, dénde esta el dolor, entonces ellos entraban en esta onda y
como que ya sabian donde buscar estas emociones. (2019, parr. 18)

Igual hicimos ejercicios con ella para que aprendiera a buscar esas sensaciones en el
cuerpo. Hay un trabajo dramaturgico que se llama ‘mapa de emociones’: para que
ellos no tuvieran que recurrir a la memoria emotiva y desgastarse, les explicabamos,
por ejemplo, que un dolor de estémago puede ser muy parecido a lo que sientes con
el desamor. (Roldan, 2018, seccién La Produccion)

El preparador de actores Carlos Fagua, desarrolla su trabajo partiendo de un concepto similar.
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Tenemos la capacidad de engafar a nuestro cuerpo y nuestra mente. Nosotros
aprendemos desde chiquitos a manipular nuestras propias emociones y nuestro
cuerpo y yo creo que todavia tenemos eso por ahi. (Fagua, 2021)

Fagua desarrolla esta forma de entender la preparacion actoral (al menos en parte) después
de estudiar y trabajar con la preparadora de actores naturales brasilefia Fatima Toledo.

Esa rama de Fatima no es muy popular dentro de la academia del mundo actoral,
Fatima trabaja las emociones del actor. La academia que viene de Stanislavsky es:
no trabaje nunca con la emocion porque se afecta, y esta como jugando con fuego.
Las formas de teatro y de television son como mentir que parezca que estoy en una
emocion, pero estoy haciendo solo lo técnico. (Medina y Romero, 2020)

Las metodologias de Fagua y Toledo, parten de los hallazgos que Susana Bloch y otros
investigadores encontraron desde la observacion de las emociones. La teoria que Susana
Bloch llegé a llamar alba emoting, esta basada en la tesis principal de que las emociones

vienen primero de una reaccion fisica, y no de un estado mental.

La personalizacion y técnica de memoria emocional de Strasberg, puede ser juzgada
Como una perspectiva menta-a-cuerpo, mientras que Alba Emoting comienza con un
patrén fisiol6gico (cuerpo), que sucesivamente afecta el estado emocional (mente).
(...) Ellos proponen: “Es la ejecucién de los patrones respiratorios/posturales/faciales
de las emociones, lo que evoca la correspondiente activacion subjetiva o el
sentimiento del interprete y del observador.” (Chabora, 2000)

Mi tesis, por el contrario, es que los cambios corporales siguen directamente a la
PERCEPCION del factor excitario y que nuestra experiencia de esos cambios
corporales que estan ocurriendo ES la emocién. El sentido comin dice que si
perdemos una fortuna, nos ponemos tristes y lloramos; si nos encontramos con un
0s0, tenemos miedo y corremos. La hipétesis que aqui defiendo dice que esta
secuencia de eventos es incorrecta, y que uno de los estados mentales no es
inmediatamente seguido por el otro, ya que primero deben interponerse entre ellos
manifestaciones corporales y que por ende un postulado mas racional es que
sentimos pena porgque lloramos, nos asustamos porque temblamos. (James, 1983,
como se citd en Bloch, 2007, p.39)

Alba emoting parte de esta tesis para generar 6 emociones basicas (miedo, rabia, alegria,
amor, tristeza) principalmente por medio de ejercicios de respiracién, pero también lenguaje
corporal y gestos faciales. Un ejemplo a grandes rasgos de como llegar a la emocién de la

tristeza:

Tristeza: Respiraciones sacadicas que entran por la nariz y salen por la boca abierta
en una sola respiracién, como en un suspiro, cuerpo relajado, cabeza levemente
caida, ojos que miran abajo, esquinas de la boca decaidas. (Baker, 2008, p.22)
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Jugar con este tipo de reacciones viscerales puede resultar peligroso, en el sentido de que
las emociones negativas que se logren con este método pueden afectar a los actores. Fatima
Toledo recomienda también hacer ejercicios después de cada escena para salir de estados

de afectacion fuertes:

Es importante tener alguna actividad para liberar, la conexion es muy fuerte en el
momento, pero se tiene que acabar al final de la escena. Un ejercicio: aferrarse al piso
muy bien con los pies, empujar una pared y pegar un grito fuerte. El actor vuelve a la
vida. (2021)

Laura Mora expresa una necesidad similar al hablar de su proceso con la protagonista de

Matar a Jesus:

Para querer habitar un personaje que sonrie dos dias y nunca mas, que en ocho
semanas ella se pudo volver a reir, y que por mas que yo la atajara, de que una cosa
era Paula y otra era Natasha. (...) Al final del dia hiciéramos unos ejercicios como para
quitar esa energia de esos personajes y que se fueran a dormir tranquilos. (2019, parr.
16)

Distintos realizadores en distintos proyectos, que van encontrando sus propios métodos,
pueden considerar de mayor 0 menor importancia el encontrar soluciones para llegar a ciertos
estados emocionales. Una historia y unos personajes sélidos, con unos actores que entienden
su lugar y sus objetivos en el universo narrativo en el que se mueven; es con frecuencia mas
gue suficiente para transmitir al espectador emociones que se sienten verosimiles dentro de

Su contexto.

4.2.4. Personaje

La construccion del personaje es un trabajo que empieza desde el primer momento
del proyecto. Desde antes de escribir el guion, la mayoria de los realizadores cuentan con
una idea de uno o varios personajes responsables de llevar la historia hacia adelante. Esta
primera idea de personaje esta siempre en constante evolucion. Los personajes son unos en
el guion, otros en el casting, y otros muy diferentes durante la preparaciéon de los actores, ya

sea que estemos trabajando con actores profesionales o no.

Es responsabilidad del director guiar al actor en este camino por encontrar nuevamente al
personaje en ellos. El actor, del tipo que sea, siempre pondra una cantidad importante de su
propio ser en los personajes que interprete. Esta cantidad obviamente varia ampliamente de
proyecto a proyecto, de actor a actor, y de director a director. Por lo general cuando estamos

hablando de trabajo con actores naturales, se entiende que esta contribucién es mas alta de
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lo normal. Incluso en trabajos como los de Victor Gaviria, vemos que el personaje se
encuentra y nace en el proceso de investigacion, en lugar de ser una idea previa que luego
se va a buscar en el contexto de la historia. En este caso antes que construir un personaje,

podriamos decir que lo estamos descubriendo en los actores.

Sidurante el proceso de casting nos preocupamos por empezar a conocer a nuestros actores,
encontraremos que buena parte del proceso de preparacion es una continuacion de este

mismo ejercicio.

Entender cual es el pasado de esta persona, de donde viene, qué lo ha hecho la
persona que es ahora, qué lo ha hecho ese personaje que a mi me sirve. Todas esas
cosas hacen que uno entienda al personaje. (Mesa, 2019, parr. 9)

Yo no creo en construir un personaje de afuera para adentro, yo creo que el personaje
parte del propio actor. Creo en trabajar con personas que encuentren la manera de
poner su alma en la historia, en encontrar lo que esta en comun entre el actor y el
personaje. Lo que pone el actor es su alma, un actor es el que esta dispuesto a traer
este recurso a sus proyectos. (Toledo, 2021)

En primer lugar, debemos entender qué clase de personajes son posibles o0 no para nuestros

actores. Para lograr esto, la herramienta de la improvisacion continta siendo de gran valor.

Uno lo que hace es improvisar, uno no es que ensaye, uno va a cogiendo cosas del
guion, va cogiendo cosas mas agitadas, mas conversaciones, también como jugando,
viendo todos los aspectos del personaje, cosas de accién, de emocién, uno va
improvisando y va recorriendo como el mundo de la pelicula y en el fondo el guion da
el modelo, va pasando por las secuencias y entonces vas entendiendo esa persona
en su improvisacion que es lo que puede hacer, que personaje construye. (Gaviria,
2019, parr. 10)

Al igual que al momento del casting, lo que propone aqui Victor Gaviria es también que los
ejercicios de improvisacion que propongamos estén direccionados a unos matices
emocionales o tematicos que hemos identificado como esenciales para la historia y los

personajes.

Como “duefios” de la historia original, estaremos tentados a encasillar el proceso de los
actores dentro de las ideas preconcebidas que tenemos del proyecto. Es vital escuchar,
entender y dejar fluir lo que los actores vayan descubriendo por su cuenta. Como dice Fatima
Toledo: “No puedo traer al actor al filme sino ir donde esta el actor y ver la manera en gue el

actor pueda encontrarse con el universo del filme.” (2021)

Es en este balance entre lo que esperamos e imaginamos desde nuestro guion y entre las

cosas inesperadas que contribuyen los actores, donde esta el grueso de nuestro trabajo como
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directores a la hora de construir los personajes. Una forma de empezar a combinar estos dos
mundos, es brindandole a los actores informacion parcial sobre el personaje que tenemos en
el papel, y dejar que elaboren a partir de esto lo que ellos sientan adecuado. Como creadores
de los personajes, tenemos la libertad de escoger las caracteristicas que nos resulten mas
esenciales de cada uno, para ofrecerlas a los actores como puntos de partida. Juan Sebastian
Mesa (comunicacién personal, 23 de abril de 2019) emplea precisamente esta herramienta
en sus ensayos para Los Nadie, combinando un trabajo de escritura sobre los personajes,

con uno de improvisacion que parte de esta escritura.

Lo importante es identificar cuales de las cosas que afiadan los actores nos funcionan mas,
ya sea porque se acercan a lo que habiamos imaginado, o porque es totalmente diferente,

pero sentimos que encaja con lo que nos interesa, aunque sea de una forma inesperada.

Acompafando a la improvisacion, la escritura es en general una herramienta valiosa para
explorar la construccion de personajes. Escribir permite la reflexion sobre caracteristicas
psicolégicas y elementos de la historia de los personajes, que no son tan faciles de evocar a
modo de acciones o dialogo a la hora de improvisar 0 armar escenas. Es una herramienta

usada frecuentemente por Laura Mora:

Poner a hacer muchos ejercicios de escritura [a la actriz], la ponia a escribir mucho, a
escribir cartas que me servian para el personaje. (2019, parr. 17)

Ademas del trabajo de mesa, es conveniente empezar a sumergirnos en las situaciones y
locaciones de la historia de manera mas tangible. Poniendo a nuestros actores en contexto,
es mas probable que sean capaces de desarrollar mejor un instinto y una sensibilidad sobre

cdmo interpretar sus papeles.

A veces nos ibamos para las locaciones y haciamos ensayos en las locaciones. Como
que “bueno, aca se van a fumar un bareto y van a hablar de la vida y vos le vas a
ensefar a tomar fotos”, y reescribiamos también, mientras ellos hablaban. (Mora,
2019, parr. 19)

4.2.4.1. Relaciones entre personajes

La idea de poner a los actores en contexto para que puedan “vivir’ la historia, es también
aplicable a la hora de construir no solo los personajes individuales, sino también las relaciones
gue tienen estos entre si. Es mas facil descubrir detalles sobre la manera especifica de
relacionarse, no con los otros personajes en el vacio, sino en contexto de un universo y unas

circunstancias. En el caso del proceso de Matar a Jesus, por ejemplo:
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La familia de Paula nunca estaba junta en la pelicula. Ellos creaban unos vinculos,
haciamos almuerzos juntos por ejemplo y ahi ellos se contaban cosas. (Mora, 2019,
parr. 18)

Si estamos trabajando, por ejemplo, con dos personajes que interactian frecuentemente en
la historia, podemos disefar ejercicios de improvisacién para explorar la interaccion entre
ellos. Luego de identificar desde el guion el tipo de situaciones, emociones o conflictos que
ocurren con mas frecuencia entre estos personajes, buscamos fomentar este tipo de cosas
en los ejercicios entre ellos, para ver de qué formas inesperadas se desarrollan naturalmente
estas relaciones. Juan Sebastian Mesa cuenta como combina la idea de poner a los actores

en situacion con la improvisacién en algunos de sus ensayos:

Haciamos ejercicios en el metro, les decia como "ey, vamos pal metro, ustedes dos
son una pareja, actlen que estan peleando, y si estas sefioras se lo creen, estan
actuando bien". (2019, parr. 5)

En un registro de otro de los ensayos para Los Nadie (Mesa, J. S., comunicacion personal,
23 de abril de 2019), vemos a los actores que interpretan a Pipa y Ana actuando una escena
donde la dinamica principal es una situacion de celos. Si bien esta escena no aparece tal cual
en la pelicula, sirve para establecer el tono de muchas interacciones entre estos personajes
a lo largo de la historia.

Con una base sélida de los personajes, y con un entendimiento de las relaciones que estos
mantienen entre si, tenemos un panorama mas claro para comenzar a armar las escenas de
la pelicula.

4.2.5. Escenas

Encontramos que una constante entre los realizadores que trabajan con actores
naturales o no profesionales es la practica de no entregarles a los actores un guion con el
cual trabajar, especificamente para evitar que lean y memoricen lineas de dialogos. Esto
puede resultar poco intuitivo para quienes estan acostumbrados al trabajo con actores
profesionales, que a menudo esta atado a la lectura de un libreto. ¢ Por qué tomar este camino
en el trabajo con actores? y mas importante aln, ¢ COmo lograr las escenas que se tienen
planeadas sin permitir a los actores leer el texto en el que estan basadas? Juan Sebastian

Mesa y Luis Alberto Restrepo nos dan algunas pistas:

Cuando trabajas con actores no profesionales yo lo que trato es que ellos no
racionalicen lo que estan diciendo, yo no les muestro el guion, mas o menos les doy
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unas indicaciones, unos objetivos dentro de la escena, una emocion. (Mesa, 2019,
parr. 1)

Yo [Luis Alberto Restrepo] ya no le muestro el guion a los actores, sino que los voy
guiando, y pasa una cosa que es magica y es que los actores van encontrando ellos
solos los dialogos que estén escritos en el guion. (Restrepo et al., 2021)

Laura Mora y Fatima Toledo ofrecen algunas perspectivas similares.

Lo que han tenido en comun [los procesos con actores] es que yo nunca les comparti
el guion, en ninguno de los procesos les he dado el guion, nunca les he puesto a
aprenderse una sola linea, les cuento como a manera de prosa, les describo las
situaciones de las escenas. (Mora, 2019, pérr. 17)

No me gusta que los actores miren lo que se grabd en los ensayos, ni darles guiones,
porque a veces el actor ensaya en su casa. (Toledo, 2021)

Una vez mas vemos que predomina la idea de trabajar desde la espontaneidad y la
exploracién, desde lo que los actores son capaces de proyectar naturalmente desde la base
de una informacion muy basica. Siempre procurando no imponer una vision demasiado
cerrada del director o guionista sobre los actores, para no inhibir la expresion de ese universo
de los actores que tanto nos interesa. Existe un miedo a que el acto de leer, ensayar y
aprenderse unas lineas, convierta la interpretacién del actor no profesional en algo racional

en lugar de espontaneo, en algo que se siente posado y poco natural.

Un acercamiento para llegar a las escenas que queremos, pero al mismo tiempo dejar la
puerta abierta a las propuestas de los actores, es tratar la preparacion de las escenas como
un proceso de moldeado, que parte de una materia prima que proveen los actores en su

improvisacion.

Es como ir moldeando algo, la escena se va moldeando y vos le quitas un pedacito,
luego le pones esto y llega un punto en el que ya esta. (Mesa, 2019, parr. 2)

Hay gue respetar algunas cosas, es como llegar a ese objetivo que es el final y como
darle el inicio al actor. Para mi es lo mas importante, como le doy el inicio, la emocion
y el objetivo para llegar al final de la escena. "TU objetivo es vender una moto, ¢ Como
la vas a vender?" Lo primero que hago es preguntarle vos como lo harias. Porque una
cosa es yo en un escritorio sentado escribiendo y otra es vos desde tu experiencia de
vida cémo lo harias. "Ah no, yo le diria ta ta ta", entonces yo miro el guion y a ver qué
hay ahi, y muchas veces es la misma glievonada porque uno ya ha hablado con ellos
y reescribe el guion de acuerdo a eso. Otras veces les dices “no, sabes qué, quita
esto, y deci mas bien esto”. (Mesa, 2019, parr. 12)
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Esta forma de acercarse al armado de las escenas va nutriendo y reescribiendo el guion de
acuerdo a las formas de expresion de los actores, al tiempo que se van cerrando las escenas

sobre los objetivos que nos interesan.

La preparacion de ellos como actores es al mismo tiempo la creacién del guion y al
mismo tiempo la creacion del universo de la pelicula. - Victor Gaviria (Goggel, 2017)

A veces se le olvida un pedazo y dicen "jueputa la cagué”, uno le dice "no, esté bien".
Hay cosas que ellos suprimen porque no son necesarias y uno ni cuenta se da. Y hay
cosas que le afiaden que uno ni siquiera lo hubiera escrito y que le dan un sentido
completamente distinto a la escena y la enriquecen un montén. Yo les doy la libertad
de que puedan escribir de alguna forma los didlogos, pero los objetivos y las
estructuras de la escena estan ahi siempre. (Mesa, 2019, parr. 13)

Por su parte, Fatima Toledo también tiene sus métodos particulares para ir guiando al actor

a dialogos y acciones que se sientan verosimiles:

Lo primero es que el actor improvise la accion de la escena para que asi el didlogo
salga de sus propias palabras. La otra opcion es que el actor improvise la acciéon y ya
después, durante la improvisacion, le des el didlogo del guion. Entonces el actor se
apropia del texto y pasa a ser de él. (2015)

En general es mas productivo hablar en términos propositivos, que le den opciones a nuestros

actores para trabajar.

Simplemente es no decirle que tiene que decir una palabra o bloquearlo, sino que
simplemente decirle como "perfecto, pero agregarle esto", es mas de agregar o
muchas veces de quitar, "quitale esto, quitale esta expresion, o agregarle esto, 0 me
gustd eso que hiciste ahora, repetirlo pero ahora sumarle esto". (Mesa, 2019, parr. 2)
La habilidad de comunicar este tipo de direcciones de manera clara, pero que al mismo tiempo
le den libertad al actor de seguir buscando sus propias respuestas, se logra solo con el

desarrollo de la intuicidén y con la experiencia.

A menudo queremos que ciertos dialogos especificos estén presentes en nuestro producto
final. En este caso, para muchos directores puede bastar con brindarles el texto a los actores.
Sin embargo, existe un temor de que las lineas se sientan “leidas”. Laura Mora, quien insiste

en no mostrar a los actores el guion, tiene su propia solucién para este caso:

Yo nunca le di el guion de Matar a JesUs a estos chicos, y vos coges el guion y es
98% igual. Es por un lado porgue conocia muy bien el lenguaje, entonces creo que
las situaciones se les acercaban con un lenguaje que yo ya conocia. Entonces
llegaban con palabras muy similares y cuando veia que no, algunas veces tenian
frases mejores que las mias, pero cuando yo queria mis frases trataba de
regalarselas, como que ellos sintieran que habia salido de ellos, no que era impuesta.
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Es como “mira, de pronto asi, si, asi suena mejor, ¢ cierto?”, entonces la vuelven de
ellos, pero si trato de ver ellos con qué salen, porque normalmente uno busca un actor
natural también en gran parte por el lenguaje. Muchas veces salen con unas cosas
increibles, pero otras veces es mejor lo que vos escribis y eso no lo podés dejar ir.
Tienes que encontrar la manera que no suene leido, que ellos no se estén
aprendiendo algo, sino que se la entregues de alguna manera, que ellos digan “esto
es mio también.” (2019, parr. 23)

Otras veces, como en el caso de Victor Gaviria, queremos todo lo contrario, que los didlogos

salgan totalmente del vocabulario y la naturalidad de los actores.

Uno depende de ellos completamente. Ellos tienen que inventar todo, en ese sentido
ya es completamente de ellos, sabemos como es la escena, pero no sabemos cémo
va a resultar, en qué tono, si va a parecer muy real, muy natural, o si va a tener
misterio, no sé pues, pero ellos son los que realmente, esa libertad del actor natural
de actuar como si fuera la vida misma y no estar obedeciendo a nada sino a ser él
mismo, eso le va dando un aroma a la pelicula de realidad que es lo que importa.
(Gaviria, 2019, parr. 12)
Ya hemos resaltado la utilidad de ensayar en las locaciones o en el contexto de la historia,
especialmente para ubicar a los actores en situacion y en personaje con mayor facilidad.
Aunque suene redundante, empezar a visitar las verdaderas locaciones de la pelicula en
algun punto de la preparacion, es también extremadamente Util para determinar detalles,

ritmos y secuencias de movimientos de cada escena.

Lo que van a hacer en escena en el rodaje son cosas que uno ya ha hecho, entonces
ni ellos deben tener miedo ni uno tampoco, porque son cosas que se han hecho en la
locacién misma. (Gaviria, 2019, parr. 12)

Podemos decir que este momento del trabajo con actores, igual que los otros, debe ser un
trabajo mutuo, en el que pongamos como principio principal estar abierto a lo inesperado que
puedan traer los actores a la mesa. Si nos imaginamos una escena que se desarrolla de una
manera, pero a los actores no les funciona nuestra propuesta, tenemos que estar preparados

para la posibilidad de tener que repensar lo que teniamos en mente.

En la preparacion se llega a algo mutuo, un acuerdo en el que se entiende qué es lo
importante de la escena. (Toledo, 2021)

Pensando el trabajo de esta manera, la preparacibn es mas una pregunta que le hacemos
constantemente al proyecto y a la historia, antes que un plan detallado de las acciones a
tomar en la puesta en escena. Lo fundamental es aprender a buscar las respuestas a esta

pregunta en conjunto.
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4.2.6. Camara

Si estamos trabajando con actores naturales o no profesionales, es probable que nos
encontremos que a menudo la camara se vuelve un obstaculo para ellos al momento de
actuar. Este problema no se limita solo a la cAmara, el resto del aparataje audiovisual puede
resultar intimidante o distractor para una persona que no esta acostumbrada al trabajo actoral;
especialmente si estamos trabajando en producciones grandes con equipos de muchas

personas.

Cuando ya empieza el rodaje tu ya lo conoces mucho [al actor], tienes confianza en
él. Cuando llegas al rodaje con una persona, sabes que el hombre es bueno pero pasa
también a veces que la gente con el panico escénico, se pegan y se anulan
completamente, a veces ocurre, pero en general uno confia mucho en ellos (Gaviria,
2019, pérr. 12)
Hay un nimero de cosas que podemos procurar como directores para mitigar este riesgo. En
primer lugar, podemos darle tiempo a la introduccion de estos elementos a lo largo del trabajo

de ensayos, como lo aconseja Fatima Toledo:

A veces en la filmacién algo de eso se cae. Voy incluyendo poco a poco al director y
a los fotégrafos en la preparacion para que el actor se vaya preparando para grabar.
(2021)

Para reforzar la confianza que se va ganando con esta introduccion lenta, algunos
realizadores hacen ejercicios durante los ensayos con actores, encaminados especificamente

a “invisibilizar” la camara.

Encontramos un ejemplo de esto si nos fijamos una vez mas en los ensayos con actores de
Juan Sebastidn Mesa (comunicacion personal, 23 de abril 2019) para Los Nadie. Mientras
tres de los actores interpretan una escena, la camara va recorriendo el espacio, a veces muy
cerca, incluso cruzando entre dos actores que hablan entre ellos. Aunque no tengamos
pensado hacer planos tan cerrados en nuestro proyecto, este tipo de ejercicios ayudan a que

el actor se acostumbre a la presencia invasiva de la camara.
Victor Gaviria emplea herramientas similares en su trabajo de preparacion.

Yo hago pequefios ejercicios, pequefias conciencias para que el actor natural sepa
qgue del otro lado de la camara hay otra persona y tiene que manejar su voz y su
mirada de acuerdo a eso. (Restrepo et al., 2021)

Es fundamental la improvisacion, la camara esta todo el tiempo con ellos y la cAmara
le da la vuelta, se le acerca, la cAmara lo mira. Uno los va entrenando para que sean
flexibles, que vayan respondiendo a las indicaciones del director y ellos van como
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entendimiento eso de que “entra cuadro aqui”. Entonces van improvisando y uno los
va moviendo con la cdmara, saben que hay un director y que van a actuar para la
camara y hay un momento en donde también ya si les hago unos ensayos para que
si sean capaces de sin tener que mirar al camarografo o al lente. (Gaviria, 2019, parr.
11)
Si se toma el tiempo suficiente para abordar este trabajo con paciencia, podremos hacer una
transicion mas amable y fluida desde los ensayos al rodaje, y no temer demasiado la
posibilidad de que todo lo que construimos junto a los actores en el proceso de preparacion,
se derrumbe en el momento de la verdad. Sin embargo, el trabajo con actores siempre sera

impredecible, en especial si hablamos de actores naturales.

4.2.7. Retos

Por definicion, los actores naturales y no profesionales no estan familiarizados con la
l6gica del trabajo actoral. Esto no solo significa que la tarea misma de actuar les resulta
extrafia, sino también todas las otras cosas alrededor del trabajo actoral y de la produccion
audiovisual. Para algunos actores la totalidad del proceso de participar en una produccion de

cine puede resultar una experiencia abrumadora. Asi lo explica Mauricio Maldonado:

[El actor natural es] Alguien que te va a aportar mucho, pero te va a demandar mucho
por otro lado. Va a ser absolutamente todo nuevo para €l, y eso requiere como un
proceso, una forma muy dosificada de entregar las cosas. (...) Si hay confianza, si hay
ese proceso ellos van a entender también porque uno les va explicando poco a poco,
eso no es algo que uno les cuente antes de rodar ni durante el rodaje, uno va
preparando el terreno para que ellos lo entiendan a uno, porque uno va a estar en otro
estado mental en el rodaje. (...) Hay que cuidarlos demasiado, de dénde estdn cuando
no estan actuando, quién esta con ellos, qué necesitan, qué les hace falta, qué hacer
cuando estan desconcentrados, cuando estan ansiosos. (2019, parr. 1y 2)

Un ejemplo de las posibles consecuencias que pueden resultar de la ansiedad que sienten
algunos actores, lo encontramos en el caso de la actriz principal de Matar a Jesus. Laura
Mora nos cuenta que “ella la tercera semana no podia mas, y salié corriendo un dia y dijo ‘no

mAas, yo no quiero cargar esta mierda.” (2019, parr. 16)

Para otros puede ser un problema de no tomarse en serio del todo el trabajo, ya que no es
una oportunidad de avanzar una carrera como actores, sino mas algo temporal, o una

curiosidad del momento.

En el caso de un corto que son 4 o 5 dias, son unos dias que la rutina de ellos se
dispara completamente. Va a ser muy diferente a tener una rutina de ensayo, va a ser
una cosa de que tenés que llegar a las 6 de la mafana, te vamos a recoger a tal dia.
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(...) Hay una cosa de cuidarlos muchos porque facilmente puede haber indisciplina,
porque se te sale de las manos, porque la vida de ellos va a otro ritmo, ellos no sienten
gue es un trabajo tampoco, vos sos algo que se les aparecio en la vida y les esta
ocupando el tiempo en este momento, pero ellos siguen con su ritmo con su vida.
(Maldonado, 2019, parr. 3)

Ensenarle a alguien de la calle que no duerme bien, que se fuma sus pipas, que su
concentracion es nula, llegar al punto de que llegaran temprano al dia de rodaje, que
estuvieran todos los dias dispuestos fue maravilloso porque llegaron a un ritmo laboral
al que toda la vida le han huido. - Victor Gaviria (Goggel, 2017)

Ella pudo habernos destruido la pelicula con su desorden y su indisciplina, pero

pudimos meter esa indisciplina dentro del personaje. - Victor Gaviria (Goggel, 2017)

Como directores, siempre debemos recordar que los actores no profesionales estan en una
posicion mucho mas vulnerable que cualquier actor profesional. Son personas que se
encuentran en una situacién poco usual, compartiendo historias y sentimientos intimos,
poniendo su ser y su imagen en funcién de un proyecto audiovisual. Victor Gaviria habla con
honestidad al respecto de esto en una escena del documental Poniendo a actuar pajaros, en

la que habla con sus actores:

Nosotros también durante este trabajo, yo pienso que este trabajo que nosotros
hacemos, nosotros también somos ladrones, de ideas de ustedes, de frases de
ustedes. Nosotros también les cogemos muchas cosas, y es como un intercambio.
(Goggel, 2017)

Mauricio Maldonado menciona también algo similar:

Esto es una actividad muy extrafia, que se sale de lo normal en todo sentido. Llegar a
invadir unas personas, unos espacios, unas historias de vida, que te confien cosas,
secretos, que en medio de unos juegos salgan unas cosas muy dolorosas, asi como
salen cosas muy bonitas. (2019, parr. 6)

El trabajo con actores es un trabajo de delicadeza, de paciencia, de carifio y de escucha. La
principal facultad que debemos tener como directores de actores, es la capacidad de
reconocer al actor como un igual en el trabajo creativo, de encontrar el camino medio entre
nuestra vision y lo que el actor tenga para contribuir. En esta basqueda, donde es esencial la
identificacion de lo individual y lo Unico de las personas con las que trabajamos, nunca va a
ser suficiente con aplicar una formula o un método preestablecido a cada proyecto. Como
realizadores siempre estaremos adaptandonos a cada persona, a cada momento, a cada

eventualidad.
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Capitulo 5

Analisis de peliculas

Esta etapa del proyecto es una mirada al extremo opuesto del proceso. Un esfuerzo
por indagar, por medio de la visualizacion de obras terminadas, sobre la forma en que la
direccion de actores puede contribuir a los temas y al tono de una pelicula. A diferencia de
otros momentos del proyecto, en lugar de investigar procesos creativos y metodoldgicos, nos
concentramos aqui en mirar solo las cosas que podemos ver en las peliculas como tal, sin
hacer ningun tipo de inferencias sobre la forma en que se logran estas cosas detrds de

escenas, solo describir lo que se ve en la pantalla, y lo que nos connota eso que vemaos.

El objetivo general de esta actividad es contribuir a la visién que se tiene de la actuacion y en
general de la puesta en escena de la pelicula. Por lo tanto, nos concentramos principalmente
en enumerar acciones concretas y actitudes especificas de los personajes. La idea es
delimitar la atencién a aquellas cosas que de una u otra forma puedan ser el resultado del
oficio especifico de la direccion de actores, es decir, cosas que se puedan modificar ya sea
desde el trabajo de actuacion, de la puesta en escena de los actores, o de la construccion de

personajes con los actores.

No es un andlisis de la actuacion como tal, o de la calidad de la actuacién, sino de como se
usa la puesta en escena y la actuacion para llegar a unos resultados concretos. A medida
gue vamos descubriendo este tipo de detalles, podemos poner en discusion esta informacion,
siempre que sea relevante, en relaciébn a lo que se quiere lograr con la actuaciéon y los

personajes de Satin.

La informacion esta dividida en una serie de subtemas. Cada uno de estos temas fueron
apareciendo naturalmente durante la visualizacion repetida de las obras, pero a la vez son
temas que ocupan un lugar prominente en la historia de Satin. Respondiendo ademas al
interés especial de este proyecto por la relacion que existe entre los personajes con sus
espacios y contextos, todos estos temas buscan aproximarse de una u otra forma a la

pregunta por estas relaciones.

Las peliculas de las que vamos a hablar son La Vendedora de Rosas (Gaviria, 1998), Los
Nadie (Mesa, 2016) y Matar a Jesus (Mora, 2017). Como se mencioné en la metodologia del
proyecto, escogimos estas obras por estar protagonizadas principalmente por jovenes y

adolescentes que viven en la ciudad de Medellin, con historias que se desarrollan en un
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contexto urbano, en las cuales el desplazamiento por distintos lugares de este contexto es
importante para la trama, y que se valen en gran medida del trabajo con actores naturales o
no profesionales para interpretar los roles principales.

5.1. Relacién con el conflicto urbano

El universo en el que viven los personajes de las 3 peliculas es un universo marcado
por la violencia urbana y el conflicto armado de Medellin. Mirando a grandes rasgos las
historias de las 3 obras, la relacion que los personajes tienen con esta violencia es distinta en

cada una.

En La Vendedora de Rosas la violencia parece hacer parte de la vida cotidiana de los
personajes. En Los Nadie es una amenaza siempre acechando en el fondo, siempre poniendo
a los personajes en estado de alerta. En Matar a Jesus vemos una confrontacion frente a
frente con la violencia en el momento en que esta irrumpe, ademas de un esfuerzo, tal vez
inatil, por entenderla. Estas 3 ideas generales las podemos encontrar de una forma u otra en
los distintos personajes de Satin. Por lo tanto, podemos fijarnos en la forma especifica en la

gue cada una de estas relaciones se ve en pantalla.

En Los Nadie vemos la actitud temerosa de los personajes cuando deciden no transitar por
ciertas partes del barrio en el que viven. Montados en una moto, dos de los personajes miran
brevemente por una calle hacia abajo, antes de decidir seguir por una ruta alternativa. “Mejor
demos la vuelta que esos manes no estan dejando bajar por ahi" “Se agarraron con los de la
cancha de arriba y ya no dejan pasar por ahi’, dicen. Es un comentario que se siente
demasiado casual, pero suficiente para comunicar el peligro constante al que estan
acostumbrados los habitantes de muchos barrios de Medellin. A lo largo de la pelicula, vemos
otros comentarios y actitudes de este tipo, introduciendo poco a poco la idea de que los

personajes de este universo necesitan estar constantemente alerta de su propio entorno.

En otro momento de Los Nadie, dos de los jévenes intentan discernir si los impactos que
escuchan son el resultado de pélvora o de disparos. Al principio la amenaza de un posible
tiroteo no es tomada con mucha seriedad, luego, cuando resulta mas obvio que los ruidos
son efectivamente disparos y no poélvora, los jévenes se despiden y se van cada uno para sus
casas. La interaccion con esta amenaza se siente como algo que pasa con regularidad en su
dia a dia, la falta inicial de urgencia ante la posibilidad de disparos cercanos es probablemente

una sensacion familiar para muchas personas de Medellin.
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En otra escena muy distinta, dos jovenes grafiteros conversan; uno de ellos le cuenta al otro
la historia de cdmo unas personas lo amenazaron con que lo iba a “desaparecer”, porque lo
vieron haciendo grafiti en la calle. La historia eventualmente toma un giro comico o absurdo,
ya que las personas que amenazan al grafitero terminan pidiéndole un disefio para un tatuaje.
Una vez mas, la historia es vista como una situacién que, aunque no es de todos los dias,

tampoco genera mucha sorpresa o preocupacion para ellos.

En todas estas situaciones en Los Nadie, vemos personajes que, sin estar involucrados
directamente en la violencia, tienen que vivir con la constante posibilidad de convertirse en
dafio colateral del conflicto, simplemente por vivir en el lugar donde viven. Esta idea es similar
a lo que se enfrentan los personajes principales de Satin, quienes tienen como principal
antagonista al espacio en el que viven y por el cual se ven obligados a navegar en el

transcurso de la historia.

La relacion con este mismo tema en La Vendedora de Rosas, aunque similar, se diferencia
en el grado en que los personajes estan incrustados en la l6gica del crimen y la violencia de
Medellin. Los personajes de esta pelicula también estan en un estado constante de vigilancia
en su entorno, pero a diferencia de los personajes de Los Nadie, no parecen contar con
ninguna motivacién para huir o intentar alejarse de esta realidad. En La Vendedora de Rosas

los personajes aceptan su posiciébn con mucha mas facilidad.

Vemos una muestra de esta actitud en la escena en la que el Zarco se acerca a un negocio
local para llevarse varias botellas de licor. El Zarco es insistente en que solo se trata de un
préstamo, al punto de mostrarse ofendido por la insinuacion de que no va a pagar por el licor,
repitiendo una y otra vez “hagale que usted sabe que yo le pago”. A pesar de esto, el
encargado del negocio acepta desde el inicio que el Zarco se puede llevar lo que quiera sin
consecuencias, con una actitud de clara resignacién ante la pérdida de sus productos. Es
algo cotidiano, que ha sucedido tantas veces que ya no hay ninguna clase de punto en

intentar evitar el resultado.

En este caso no vemos una conexién tan directa con los personajes principales de Satin, sin
embargo, podemos encontrar relaciones con la violencia similares a las de La Vendedora de
Rosas en el encuentro con algunos de los personajes secundarios que la trama de la historia

va encontrando pOCO a poco.

La relacion con la violencia de la protagonista de Matar a Jesus es totalmente distinta a las
dos que ya hemos descrito en las otras peliculas. La protagonista de esta historia es ajena al

mundo del conflicto urbano hasta que éste irrumpe en su vida de manera repentina. Su
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reaccion es la de enfrentarse a esta realidad cara a cara, enfocando sus sentimientos de dolor
en la tarea de devolver el golpe antes que la de huir o protegerse. A pesar de la ferocidad de
esta actitud, es claro hacia el final de la pelicula que el contexto al que se enfrenta es
demasiado complejo, demasiado inescrutable y demasiado vasto. La escena final de la
pelicula revela a través de la actitud de la actriz, la impotencia del personaje principal ante la
violencia de Medellin, quien mira la ciudad desde lo alto de un mirador, y arroja la pistola que
casi utiliza para ejecutar su venganza. La vemos pequefia, ante una urbe imponente, su rostro

marcado por el cansancio, la decepcion, la derrota.

En Satin encontramos un arco de personaje similar, con una protagonista que en un principio
no duda en enfrentarse con impetu y determinacién a su contexto, pero que al final de la
historia se siente totalmente impotente y derrotada. En efecto, la manera de caminar, la
insistencia y la determinacion de Paula en Matar a Jesus, son todas caracteristicas que

comparte con la protagonista de nuestra historia.

5.2. Antagonismo con los espacios

La estructura de la historia de Satin se construye alrededor del desplazamiento por un
espacio que prueba ser hostil y antagénico de diversas maneras. De manera similar, los
espacios en las peliculas consideradas se presentan frecuentemente como antagénicos para
los personajes. A menudo vemos que existe una interseccion entre las formas en que se
manifiesta este tema y el anterior, pues con frecuencia la fuente de esta hostilidad de los
espacios es el conflicto y la violencia. Sin embargo, consideramos que vale la pena hablar de
este subtema por separado Yy fijarnos aqui en algunas de las cosas que no estan relacionadas

con la violencia de una manera tan directa.

Para los personajes de Los Nadie, el objetivo es dejar atrds ese espacio que tanto los limita,
gue los hace sentir atascados, que no les permite “ni ver el horizonte”. El rechazo absoluto
gue sienten hacia el espacio que los contiene se ve exteriorizado en la escena en la que dos
de los personajes rayan furiosamente paredes, puertas y ventanas. Sus acciones se sienten
llenas de enojo, de desahogo, existe una sensaciéon de que el lugar en cuestion no es

permanente en sus vidas, de que es meramente un obstaculo por romper.

Los Nadie nos muestra un conjunto de personajes que havegan por un espacio que a menudo
se siente estrecho y dificil de navegar; a veces por lo claustrofébico de los callejones oscuros
en la noche, a veces por lo imposible de las lomas. El entorno de los barrios de Medellin
parece estar disefiado para hacerle la vida mas dificil a sus habitantes. Una version ain mas

extrema de este fendbmeno se da en La Vendedora de Rosas, donde nos encontramos
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constantemente navegando por espacios reducidos y laberinticos, callejones que casi
parecen tuneles precarios, y escondites rodeados de escombros y basura. En ambas
peliculas la sensacion de peligro que transmiten estos espacios es reforzada por el
comportamiento de los personajes al transitar por ellos. Los personajes se quejan, evitan
ciertas partes, se escurren con rapidez, mirando a todas partes con precaucion. De alguna
manera es la misma topografia de los espacios la que termina atrapando a dos de los
personajes principales en estas peliculas, guidndolos inevitablemente a sus desenlaces
desafortunados: El Zarco encontrando por casualidad a Moénica mientras huye de sus
perseguidores; La Rata encontrdndose con las personas que lo detienen cuando va en

camino de empezar su viaje.

No solo en el contexto de las calles y los barrios de Medellin, sino también en espacios mas
intimos del hogar, encontramos que los personajes tanto de Los Nadie como de La
Vendedora de Rosas se sienten atrapados. En Los Nadie lo vemos en la casa de Ana, que
en un momento llega a su casa para encontrarse con lo que se siente como una trampa: Su
familia esperandola para obligarla a rezar. Vemos a Ana totalmente fuera de su elemento,
muy callada y sumisa, su cuerpo en una actitud totalmente cerrada, su casa una constante
fuente de tension y estrés. En un ejemplo mas extremo, cuando Modnica busca refugio
temporalmente en la casa de su tia, pronto la amenaza de acoso sexual por parte de un
miembro de la familia la desilusiona de la idea de quedarse en este lugar. Ménica regresa a
las calles, sale de la casa evadiendo cualquier explicacion para su partida, podemos escuchar
en su voz decepcionada la tragedia de ser traicionada por un espacio en el que habia decidido

confiar.

Todas estas cosas dejan una sensacion de desazén, de desconfianza por los entornos. La
naturaleza traicionera de los espacios que habitan estos personajes parece dejarlos sin
opciones a cada paso que dan. A lo largo de la historia de Satin, nuestros personajes
principales, Cindy y Cristian, tienen la oportunidad de familiarizarse con todas estos
sentimientos con respecto a distintas partes de su propio barrio. Desde la incomodidad de un
lugar cerrado que se convierte en una trampa, hasta la dificultad y la incertidumbre de navegar

por callejones estrechos y calles empinadas.

En Matar a Jesus, La angustia que causa la constante friccién con el entorno, eventualmente
lleva a Jesus a suplicar cerca del climax de la pelicula “ayudeme a salir de esta gonorrea de
hueco a lo bien”. Es el acto final de una incomodidad y angustia que este personaje demuestra
durante toda la pelicula. Siendo no solo una victima de la violencia sino también un
perpetrador de ella, Jesus est4 constantemente mirando sobre su hombro con sospecha,

siempre listo para reaccionar a cualquier ruido, cualquier sefial de posible peligro. En
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contraste a otras reacciones que hemos discutido con anterioridad, la actitud de Jesus es de
alerta absoluta, como participante directo del conflicto en Medellin, sabe que en su espalda
siempre hay un blanco.

Algo de esa incomodidad de Jesus, de esa angustia y de ese afan por salir huyendo de su
barrio, lo encontramos en Satin con Cristian. Aunque ambos personajes tienen
personalidades marcadamente distintas, la sensacion de sentirse atrapados en un contexto
al que tal vez quisieran no pertenecer. Esta manera de sentirse puede manifestarse de
maneras similares en algunos momentos, especialmente en partes de la historia en las que
vemos a un Cristian inquieto, incomodo, constantemente alerta ante la posibilidad de

encontrarse a su hermano en las calles de su barrio.

5.3. Otredad

El personaje principal de Satin es un personaje marcado por un sentimiento de otredad
en relacién con las otras nifias de su contexto, y en relacién con lo que ella y las personas a
su alrededor consideran que es la feminidad. El conflicto interno fundamental tanto de este
personaje (Cindy), como del coprotagonista de la historia (Cristian), gira alrededor de la idea

de encajar, de la dificultad de adaptarse a las expectativas del mundo que habitan.

Encontramos en las peliculas que nos ocupan suficientes ejemplos de personajes en
situaciones en las que son tratados como un “otro”, especificamente como un otro no
deseado. Podemos decir que esta es una manera distinta, tal vez menos directa, en la que el

contexto que habitan los personajes es hostil a ellos.

Esta situacion es obvia en La Vendedora de Rosas, donde la mayoria de los personajes son
menores de edad que viven parcial o totalmente en las calles. Como es de esperarse, son
personajes que estan acostumbrados a ser tratados como inferiores, como indeseados.
Desde el principio de la pelicula, una de las primeras interacciones que Ménica y Judy tienen
con el mundo por fuera de su circulo social inmediato, es la de ser sacadas a golpes de un
bar donde estan intentando vender rosas. La reacciéon de Mdnica es de indignacién y enojo,
pero por la actitud de su amiga Judy, que encuentra graciosa la situacién, podemos imaginar

gue este tipo de cosas no son poco frecuentes.

Los personajes principales de Los Nadie se enfrentan a un sentimiento similar de sentirse
tratados como inferiores en muchas de las interacciones que tienen en su dia a dia, pero en
el caso de ellos, vemos esto con mayor frecuencia cuando interactian con sus familias. El

personaje de Camilo “La Rata” es uno de los ejemplos mas claros. Camilo tiene que
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enfrentarse constantemente a los reproches y regafios de su mama, que lo trata como un
bueno para nada, y que critica constantemente su manera de vestirse, de llevar el pelo, sus
amigos y la musica que escucha. Camilo responde violentamente a esto, en la manera en
gue responde con gritos a su mama, y luego en su cuarto en soledad, moviéndose
ansiosamente sin saber que hacer, eventualmente descargando su frustracion rompiendo un

espejo de su pared.

El sentimiento de rechazo ante el estilo de vida de los jovenes de Los Nadie, se extiende de
manera indirecta al papa de Manu, quien ve en su hija a una nifia de bien, que nada tiene que
ver con el tipo de personas que son los otros jovenes. A pesar de esto, Manu se imagina a si
misma y se siente mucho mas cercana a sus amigos que a la idea que su papa quiere imponer
sobre ella. Sin saberlo, las palabras del papa de Manu la convierten en ese “otro” indeseado,
en lugar de convencerla de que son sus amigos los que pertenecen a esa categoria,
separados de ella, indignos e inferiores. Manu absorbe estas palabras en silencio, tratando
de parecer rebelde y fuerte, pero entendiendo el desprecio indirecto que su padre siente por

su estilo de vida.

En nuestra pelicula, el origen del sentimiento de otredad es muy distinto para Cindy,
manifestandose principalmente en las interacciones con otras personas de su edad antes que
con su familia. A pesar de esto, las diversas maneras de afrontar este tipo de situaciones que
vemos en los personajes de las peliculas que analizamos, nos sirve como punto de referencia

para el tipo de representacién que queremos lograr en nuestro proyecto.

La Vendedora de Rosas nos ofrece una gran cantidad de ejemplos de una forma distinta en
la que ser un “otro” tiene consecuencias para los personajes. En este caso hablamos de ser
una nifia en un mundo controlado por hombres. Es un tema recurrente desde las primeras
escenas de esta pelicula, que practicamente todas las nifias que aparecen en la historia
sufren en algin momento de acoso o abuso por parte de muchos de los hombres con los que
interactian. Vemos todo tipo de respuestas a estas situaciones, como la ya mencionada
decepcién de Monica, la actitud desafiante de Judy, o el miedo y los insultos infantiles de
Andrea. Ya sea desde la agresidon externalizada, o desde la internalizacion de toda muestra
de incomodidad, todas ellas han aprendido a lidiar a su forma con el problema de ser tratadas

desde muy temprana edad como objetos sexuales.

Uno de los elementos narrativos que siempre hemos considerado como fundamental en
nuestra historia, es el encuentro recurrente de Cindy con personas, especialmente hombres
mayores a ella, que no se la toman en serio, que la menosprecian y la tratan como una
persona que no merece consideracion. En este sentido, sufre al igual que las niflas de La

Vendedora de Rosas al ser tratada de manera distinta por ser una mujer, y en especial por

68



ser una mujer adolescente. Aunque los constantes actos de condescendencia que sufre Cindy
son distintos a los constantes actos de acoso que sufren las nifias de la pelicula de Victor
Gaviria, vemos una similitud en la manera en que son reducidas a un otro que solo vale por

Su apariencia.

5.4. Formas particulares de apropiacion de los espacios

Cindy y Cristian tienen cada uno una relacién particular de distanciamiento con su
barrio. Ambos sienten en distintos grados que son ajenos a su contexto mas inmediato. Estas
relaciones, o falta de relaciones con sus espacios sirve no solo como un elemento de la
caracterizacion de los personajes, sino también como fuerzas que mueven la historia hacia
adelante. La historia de Satin obliga a estos personajes a explorar e interactuar de formas
nuevas con el mundo inmediato en el que habitan; asi como a descubrir la manera en que

otras personas de su contexto se relacionan con estos mismos espacios.

Este subtema lo abordamos pensando mas en los distintos personajes secundarios que Cindy
y Cristian se encuentran en su viaje; pero también teniendo en cuenta la posibilidad de que
nuestros protagonistas vayan viendo una evolucion en la forma en que interactian con su

espacio a medida que la historia avanza.

En general vemos en las tres peliculas ejemplos de una apropiaciéon muy libre, muy relajada
de los espacios publicos. Las tres obras nos presentan diversas escenas en las que vemos
personajes tanto secundarios como de fondo tomandose las calles para festejar, para
conversar, incluso para pelear en la mitad de las vias. Siendo habitantes de Medellin este
tipo de cosas nos pueden resultar totalmente naturales, sin embargo, vale la pena resaltar
gue en diversos momentos de estas peliculas notamos que la puesta en escenay la fotografia
se salen de su camino para poner atenciéon especificamente este tipo de comportamientos.
En Matar a Jesus, por ejemplo, vemos diversas escenas tanto al principio como hacia el final
de la pelicula, en las que las personas se toman calles enteras como escenarios de
celebraciones y bailes. Paula, la protagonista, se mueve a través de tales escenarios como
si esta gente fuera tan solo un obstaculo, mero paisaje de fondo del mundo por el que intenta

hacerse paso decidida, concentrada solo en busqueda de su objetivo.

En Los Nadie, por el contrario, vemos como todos los personajes principales de la pelicula
son participes ellos mismos de sus propias maneras notables de apropiacion del espacio. Las
calles de Los Nadie son escenario perpetuo para el arte clandestino, por una parte, en la
forma del grafiti, que toma un lugar central en la vida de varios de estos jovenes, como manera

tal vez de rebelarse contra los muros de una ciudad en la que se sienten ahogados. Por otra
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parte, casi todos los jovenes de esta pelicula también se toman las calles, especialmente los
semaforos, para demostrar su habilidad con los malabares y otros tipos de artes
performaticas. Esto Ultimo, por supuesto como método para recolectar dinero, afirma la
posicion de estos personajes como ajenos a la economia establecida de su contexto, externos
a las légicas normales de la sociedad, verdaderos representantes de una contracultura

marginal.

La Vendedora de Rosas, siendo una historia protagonizada en buena medida por habitantes
de la calle, cuenta con la mayor y mas diversa cantidad de ejemplos distintos en los que los
personajes utilizan los espacios de la ciudad una manera peculiar. Entre estos ejemplos: Judy
encaramandose a cualquier tipo de estructura publica para moverse de un lugar a otro o
simplemente porque si. El aprovechamiento de cualquier rincén en cualquier callejon para
consumir o para esconder drogas. Monica y Anderson compartiendo conversaciones y
momentos intimos en las escalas de la entrada de una casa ajena, sin importar que los
habitantes de la casa puedan verlos desde las ventanas. La tendencia de muchos personajes
de comunicarse a gritos de un extremo de la cuadra al otro. Las peleas en media calle. Los
movimientos erraticos de todos los personajes al navegar las calles, ignorando por completo
caminos, aceras o0 zonas verdes. Todos los lugares imaginables son utilizados de formas
inesperadas, desde fachadas de casas llenas de gente, hasta ruinas abandonadas llenas de

escombros.

Es en estos Ultimos ejemplos en La Vendedora de Rosas donde encontramos mayor
posibilidad de coincidencia con situaciones que pueden suceder en la historia de nuestra
pelicula. Mientras nuestros dos personajes principales se mueven por su barrio en blsqueda
de un vestido perdido, el drama generado por los obstaculos que van encontrando los
sorprende en lugares inesperados. Peleas, momentos de desesperacion, gritos,
negociaciones y conversaciones emotivas; todas estas cosas necesariamente suceden en

las calles del barrio de Cindy y Cristian.
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Capitulo 6

Memorias del trabajo practico

Desde un inicio, la idea de un proyecto concentrado exclusivamente en el rol de la
direccion resultaba un poco difusa. ¢ Qué clase de productos, obras o resultados son las que

se esperan de un proyecto que tiene como fin una propuesta de direccion de actores?

La investigacion tedrica de este proyecto se apoya principalmente en testimonios de procesos
creativos. Teniendo en cuenta que cada proyecto creativo se enfrenta a retos
fundamentalmente distintos, fue mucho mas util para un esfuerzo indagatorio como este
fijarse en los detalles de proceso similares, para juzgar caso a caso lo que nos sirve y lo que
no, en lugar de tratar de encontrar afirmaciones absolutas que apliquen de manera general.
Esta seccion de este informe tiene como objetivo presentar los resultados del proyecto de la
misma manera: a modo de un testimonio detallado del proceso con actores que adelantamos

principalmente Alejandra Uribe (autora original de Satin) y yo.

La decision de concentrar el proyecto especificamente en la direccion de actores fue tomada
en parte porque esta area del trabajo audiovisual es precisamente la que menos dominamaos,
la que nos da mas miedo y nos genera mas ansiedad. Por lo tanto, es el area de conocimiento

con mayor necesidad de ser trabajada.

Por supuesto la consecuencia de esta decision es que el trabajo al que nos enfrentamos se
nos hace mucho mas dificil, ya que estamos totalmente por fuera de nuestra zona de confort.
Esto fue evidente, y el mayor reto del proceso, desde las primeras etapas del trabajo practico,

empezando por el casting.

6.1. Casting

Encontrar la forma de iniciar el proceso de casting fue el obstaculo que generé6 mas
retrasos a la fase practica del proyecto. Nos interesaba una busqueda que se acercara al
contexto de la historia, es decir, un casting que salga al mundo de la pelicula a buscar a los

actores.

Aunque en este momento estdbamos muy comprometidos con la idea del actor natural,
nuestro interés no estaba tanto en buscar muchachos libres del bagaje de la experiencia

actoral, sino que nos interesaba mas encontrar actores que tengan algun grado de cercania
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con nuestra historia o con el mundo en el que se desarrolla. Esta condicién es necesaria pues
es la base de casi todos los acercamientos metodoldgicos a la direccion de actores que
teniamos en mente. Teniendo esta condicibn en cuenta, la pregunta es cémo,

especificamente, empezar a hacer este acercamiento, y mas pragmaticamente, dénde.

Aunque inicialmente consideramos otras opciones en cuanto a la locacion del del casting,
resultod evidente que nuestra mejor opcion era acercarnos a la comuna de Robledo, ya que
es el lugar donde vivo y he vivido toda la vida, y por lo tanto es el lugar de mas facil acceso.
También desde el inicio, en la etapa de concepcion de la pelicula, nos imagindbamos a
menudo lugares y paisajes conocidos dentro de Robledo para muchas de las escenas de la

historia.

En los primeros momentos de esta etapa del proyecto, la indecision y la falta de claridad nos
hizo perder mucho tiempo que no nos estaba sobrando. ¢ Estamos seguros de que tenemos
el perfil indicado de personajes? ¢Tenemos un plan para empezar a trabajar una vez
encontremos los actores? ¢Tenemos un guion suficientemente solido para lanzarnos al
primer paso de la produccion? Ademas, la manera concreta de dar el primer paso con este
acercamiento nos resultaba también dificil de determinar. ¢A dénde ir? ¢ Con quién hablar?
¢, Como llegar al publico que nos interesa? Todas estas dudas son importantes de considerar
antes de empezar con un proceso como este, sin embargo, la prevalencia y fuerza de estas
incognitas en nuestro caso eran también un sintoma de la falta de seguridad de la que

sufriamos frente al trabajo actoral.

Se fue haciendo evidente que la necesidad mas inmediata es la de comenzar a conocer mejor
el barrio en el que vivo. De manera similar a como los personajes principales de nuestra
historia se ven obligados a navegar y conocer un barrio en el que siempre han vivido pero
gue les resulta de alguna manera ajeno, era el turno de este proyecto de embarcarse en una
tarea similar. Tal vez vale la pena mencionar que es precisamente este tipo de relacién que
mantengo con mi propio barrio, la que sirvié como inspiracion para el tratamiento de algunos

de los temas de la historia.

Uno de los primeros pasos fue acercarnos al grupo juvenil Robledo Venga Parchemos, que
trabajan en el barrio de Robledo Aures, haciendo entre otras cosas, teatro comunitario y
laboratorios audiovisuales. Gracias a este acercamiento iniciamos con el primer paso de la
convocatoria a casting. Los jovenes de Robledo Venga Parchemos nos ayudaron a difundir
una pieza gréfica llamando a casting, distribuyéndola por grupos internos de chats y con otros
grupos juveniles de Robledo. La pieza incluia un perfil muy corto de los personajes y una

fecha limite para participar.

72



Determinar una fecha limite para la recepcién de los candidatos nos puso en la mentalidad
de que las cosas ya estaban en movimiento. Esto nos empujé a intentar encontrar otros
espacios dentro de Robledo que nos pudieran servir para hacer llegar la informacion del
casting al publico que nos interesa. Nos encontramos en este proceso (caminando las calles,
voz a voz, redes sociales) con otros grupos juveniles, grupos de teatro, bibliotecas, medios
de comunicacién comunitarios, entre otras iniciativas. Si bien no todos estos espacios y
medios se prestaron para ayudarnos con nuestra convocatoria, el proceso de encontrar estos
espacios e instituciones nos sirvi6 también para conocer mejor el universo en el que se
desarrolla la historia, que es también uno de los objetivos de realizar un casting en esta

modalidad.

Cuando estdbamos inicialmente planeando el casting, la mayoria de los colegios estaban
todavia dando clases de manera virtual o semipresencial, por lo cual no habiamos
considerado tomar este camino, a pesar de ser el mas evidente. Para el momento en el que
mas de la mitad del tiempo de la convocatoria habia pasado, practicamente todos los colegios
de Robledo habian vuelto a la normalidad. Paralelo a la busqueda de otros tipos de espacios,
empezamos también a contactar colegios de la zona con la esperanza de ganar un vector
mas para distribuir la informacién. De 10 colegios contactados, solo 3 nos ayudaron de una

forma una otra con la convocatoria.

El tiempo se nos fue escapando mientras nos arrastrabamos lentamente por la tarea de
acercarnos a los espacios que necesitdbamos. La fecha limite de nuestra convocatoria de
casting se acercaba y la cantidad de candidatos que tenemos es demasiado reducida. Es

necesario pensar en un tipo de estrategia diferente.

Las palabras del director de casting Carlos Medina “Fagua” cuando dice que “el casting no es
esperar a que las personas que se consideran con talento lleguen a tu convocatoria” nos dan
pistas de lo que debiamos cambiar en nuestro aproximamiento al casting. Nos faltaba quitar
el miedo de tomar una accién mas directa, de tomar el consejo, también de Fagua, de no
tener miedo de salir a la calle a “volantear”. Las ultimas semanas de la convocatoria a casting
las pasamos recorriendo los barrios de Palenque, Villa Flora, Aures y Bello horizonte;
entregando algunos volantes a jévenes habitantes de estos barrios, que intuitivamente

sentiamos cumplen con el perfil gue necesitabamos.

A pesar de estos esfuerzos, los frutos fueron limitados. Cada vez con menos tiempo en el
calendario académico, optamos por continuar el proceso con los candidatos disponibles en
el momento, pensando en lanzar los dados y ver qué era posible lograr con lo que teniamos.
Citamos a 6 personas para una sesion de casting: 4 para el personaje de Cindy y 2 para el

personaje de Cristian.
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No queriamos hacer un casting tipo “entrevista de trabajo”. Basandonos en los testimonios
de los realizadores investigados y la asesoria del laboratorio de construccién de personajes,
el tipo de casting que quisimos hacer consistié en una entrevista informal con el objetivo
principal de conocer a los actores. En este punto no nos interesa saber si saben actuar o no,
solo conocer el tipo de persona que son y el universo que habitan. Con este proposito
disefiamos una entrevista preguntando por sus vidas familiares y escolares, por sus
pasatiempos, sus relaciones sociales mas inmediatas, sus gustos y aspiraciones, y sus
formas de relacionarse con su barrio y con su ciudad. También incluimos en la sesion,
aconsejados por la profesora Carolina Ceballos del laboratorio de Construccion de
Personajes, una serie de preguntas hipotéticas con el formato “4 Qué harias si...?”, apuntando
a explorar la creatividad de los actores, con situaciones que se asemejen de alguna forma a

algunas de las situaciones de la historia.

Antes de realizar estas entrevistas, nos resultaba dificil de creer que en esta sesion fuera
posible encontrar a nuestros actores. Para citar una vez mas a Fagua “realmente no es el
primero que uno encuentra”. La lista de opciones era corta, y no sentiamos que los candidatos
se adaptaran mucho a lo que nos imagindbamos. Sin embargo, intentamos enfrentarnos al
proceso abiertos a cualquier posibilidad, con toda la disposicion de dejarnos sorprender, o
dado el caso, de decidirnos a trabajar con lo que nos encontraramos. Como minimo, esta
primera sesion de casting nos serviria como un ejercicio de aprendizaje. Sin embargo, a pesar
de la corta cantidad de candidatos, tuvimos la fortuna de encontramos en estas entrevistas
con dos muchachos que desde el primer encuentro nos convencieron de que podrian
representar con facilidad a los personajes que como guionistas y directores llevamos ya afios

imaginando.

Empezando por Sofia Galeano, quien entrevistd para el personaje principal, Cindy. La energia
de Sofia, su manera de hablar, su recursividad ante las situaciones hipotéticas, su familiaridad
con muchos de los temas de la pelicula, entre otras cosas, la convierten en la candidata ideal
para interpretar a nuestra protagonista. Pablo Bernal, que entrevistd para el personaje de
Cristian, a pesar de estar un poco alejado del universo de la historia, Identificamos que
muchos aspectos de su personalidad, ademas de la relacién con su papa y sus hermanos,
nos resultan muy similares a lo gue nos imaginamos con Cristian. Consideramos que Pablo

esta ubicado en un espacio mental que le permite entender a nuestro personaje.

La similitud con los personajes no es el Unico criterio para decidir si hemos encontrado a los
actores adecuados. Sin embargo, la suerte de estos dos hallazgos fue un gran salto adelante

en el proyecto, teniendo en cuenta la cantidad de dificultades que tuvimos a la hora de hacer
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la convocatoria, el resultado de la primera sesién de casting fue mucho mejor de lo que nos

imaginabamos.

Una vez mas guiados por la investigacion que hemos hecho al respecto y por el laboratorio
de construccion de personajes, convocamos a Pablo y a Sofia a una segunda etapa de
casting, esta vez enfocada en descubrir si nuestros 2 candidatos tienen la capacidad de
actuar. Para esta prueba preparamos varios ejercicios de improvisacion, todos con los
siguientes objetivos: Explorar la creatividad de los actores al improvisar; buscar pistas sobre
la clase de dindmicas o tipos de escenas que funcionan entre los dos; y probar la disposicion
de los actores para “ser dirigidos”, es decir, para recibir indicaciones y cambiar detalles de la

escena de acuerdo con ellas.

Esta segunda sesién nos terminé de convencer de que Sofia y Pablo eran los actores
indicados para interpretar a los personajes de nuestra historia. Sin decirles mucho sobre los
personajes y su relacién, demostraron a lo largo de los ejercicios de improvisacion una
dinamica muy similar a lo que buscamos para la amistad de nuestros dos protagonistas. Sofia
naturalmente es insistente, abierta y recursiva frente a la actitud mas cerrada de Pablo, quien
debe ser la voz de la razén para intentar atajar a una Sofia dificil de controlar. Esta es
exactamente el tipo de relacion que mantienen Cindy y Cristian. En esta sesién vimos también
una capacidad para responder a los cambios que sugerimos después de cada improvisacion,

y de construir cosas nuevas e inesperadas sobre las situaciones que les propusimos.

Cabe mencionar que ambos muchachos tienen algo de experiencia actuando en teatro,
aungue mas bien limitada en ambos casos. Aunque la pregunta de si son estrictamente
“actores naturales” o no, no es una que consideremos vital responder con seguridad, es

importante al menos tener en cuenta al preparar el trabajo de ensayos actorales.

6.2. Preparacion

Teniendo nuestros actores, el verdadero grueso del trabajo comienza. De entrada, los
perfiles de Sofia y Pablo se acercan mucho en cuanto a personalidad a Cindy y Cristian, y la
interaccion entre ellos parece funcionar naturalmente de la manera que queremos; a pesar
de esto éramos conscientes que esto es solo un punto de partida para la preparacién actoral,
y que, para llegar a unos personajes y unas escenas con el tono adecuado, el trabajo

necesario todavia es arduo y extenso.

Desde antes de completar el casting teniamos preparado un plan de ensayos describiendo

un total de 7 sesiones de ensayos. Creamos este plan teniendo en cuenta la investigacion
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que se habia realizado hasta este momento, gracias a la cual identificamos, muy a grandes
rasgos, una suerte de ruta a seguir para el tipo de trabajo de preparacion actoral que nos
interesa. Esta ruta, como ha sido descrita anteriormente, comienza por el conocimiento de
los actores como personas, pasando por la construccién en conjunto de los personajes, la
construccion de las relaciones entre personajes, el manejo y el entendimiento de las
emociones de los actores, terminando con la concertacion de dialogos y coreografias de
escenas. Intentamos seguir esta ruta y adaptarla a las necesidades del proyecto.

Durante los primeros encuentros, arrancamos una vez mas con ejercicios de improvisacion,
disefiados en forma de escenas que se acercan a las escenas de la pelicula, tanto en
emocionalidad como en los objetivos de los personajes dentro de la situacién. La idea es
empezar con el mayor grado de libertad para los actores en cuanto a lo que deben hacer o
lograr en las escenas, para luego ir restringiendo mas y mas dialogos, acciones, movimientos
en el espacio y emociones. Este acercamiento tiene el objetivo de permitir a los actores
encontrar sus propios caminos, sus propias palabras y maneras de expresarse; al tiempo que
aprenden (y aprendemos nosotros) a adaptarse a la l6gica de la actuacion para cine.
Contamos estos primeros encuentros entre la etapa de conocimiento de los actores, en
cuanto estamos todavia probando el terreno y tratando de descubrir particularidades de la

personalidad y la manera de actuar de nuestros actores.

A pesar de contar con un plan de ensayos mas o menos detallado, fue evidente desde el
principio que el trabajo de preparacion, al menos en nuestro caso, se debe ir planeando sobre

la marcha, reaccionando constantemente a lo que se vaya viendo en cada sesion.

Por ejemplo, empezamos a notar en los ejercicios de improvisacion que, si bien la dinAmica
de conflicto entre ambos personajes funciona muy bien, tienden a quedarse en el mismo
conflicto, sin posibilidad de ceder o resolver la situacién. También notamos que Sofia, al igual
gue Cindy, es a menudo una fuerza dificil de controlar, frecuentemente dominando el tono y

el ritmo de las escenas.

De acuerdo con estas observaciones, comenzamos a disefar ejercicios pensando en reforzar
estos aspectos y explorar distintas posibilidades para llegar a resultados diferentes.
Buscamos en algunos casos darles un objetivo mas claro a los actores al cual llegar, con la
idea de que buscaran formas de disipar el conflicto (A veces simplemente irse, a veces llegar
a una negociacion, a veces disipar el conflicto con un chiste). En otros casos decidimos
explorar otros aspectos de la relacion de los personajes, distintos al conflicto, con la
esperanza de que la complejidad de su relacion se vea reflejada en otro tipo de escenas.

Algunas de estas escenas incluyen simplemente hablar sobre sus amigos del colegio, reirse
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juntos de cosas que ven en redes sociales, o discutir detalles de la fiesta de quinces que se

avecina.

Desde las primeras sesiones empezamos a explorar también la construccion de los
personajes desde lo emocional y desde la vida y la imaginacion de Pablo y Sofia. Para ello,
comenzamos con algunos ejercicios de escritura, encaminados a poner a los actores a pensar
con detenimiento sobre algunas cosas especificas que nos interesan. En primer lugar, los
pusimos a escribir cartas a ciertas personas de sus vidas. Aqui nos valimos de algunas cosas
gue ya habiamos aprendido de ellos desde el casting; donde encontrabamos similitudes con
la historia de Satin. También les dimos unos perfiles muy limitados de sus respectivos
papeles, y les pedimos que escribieran cualquier cosa que se les viniera a la mente para
completar las caracteristicas de estos personajes. Ambas actividades nos sirvieron para
entender un poco mejor las cercanias, pero también las lejanias de nuestros actores con sus

personajes.

También desde los primeros encuentros, comenzamos a hacer algunos ejercicios de
consciencia de la cAmara, que consisten principalmente en acostumbrar a los actores a tener
la camara muy cerca mientras actdan, poniendo el lente a veces directamente en frente de
sus caras mientas hablan, o pasando por la mitad de los dos mientras conversan

casualmente, interrumpiendo la continuidad de la mirada entre ellos.

Poco a poco, tanto en los ejercicios de improvisacion como en conversaciones, fuimos
encontrando detalles, diadlogos, expresiones y formas de interpretar las escenas que han
enriquecido profundamente a nuestros personajes y a nuestro guion. Nuestra tarea es no solo
aprovechar estos descubrimientos e integrarlos al guion escrito de la pelicula, sino también
buscar la manera de que estas cosas reaparezcan y se vayan sintiendo en las escenas que
ensayamos. De manera que podamos realmente sentir una evolucién en los personajes y la

actuacion a lo largo del trabajo actoral.

Pero no fueron solo cosas nuevas e inesperadas las que nos causaron sorpresa, nos
sorprendi6é también la cantidad de veces que los actores llegaron por su cuenta a aspectos
de los personajes y la historia que hemos pensado con anterioridad pero que nunca les
comunicamos directamente. Por ejemplo, la sugerencia de Sofia de que Cindy en algun punto
le diga a Cristian, con la intencién de hacerlo sentir mal, que va a terminar convirtiéndose en
su hermano; la intuicion de Pablo sobre los motivos de Cristian para despreciar a Danilo; o la
afirmacion de Sofia de que las principales inseguridades de Cindy vienen de comentarios

sobre su apariencia hechos principalmente por hombres.

77



Uno de los principales retos con los que nos encontramos a lo largo del proceso, fue la
dificultad para que los muchachos hablen en las escenas que ensayamos de manera mas
tranquila, es decir, sin cambiar el discurso a uno mas “correcto” 0 mas elaborado, que se
diferencia mucho de su manera de hablar normal. Sospechamos que este cambio en el tono
del discurso puede ser resultado de la influencia de la experiencia actuando para teatro que
ambos tienen (esta es una de las quejas mas comunes de directores cuando trabajan con
actores profesionales en Colombia, que tienen cierto tono de teatro que se nota), sin embargo,
la experiencia actoral de ambos es limitada, y podria en realidad no ser un factor relevante.
Intentamos inicialmente abordar el problema simplemente diciéndole a los actores que no se
preocupen por hablar como hablan en la normalidad, y que no hay necesidad de adornar el
lenguaje para que suene mejor (En una de las sesiones Sofia incluso nos pregunt6 si tenia

permitido decir groserias en las escenas). Esto funcion6 hasta cierto punto.

Notamos que, en uno de los ejercicios de camara, en los que les pedimos que simplemente
hablaran sobre cualquier cosa mientras los grabamos, el lenguaje que utilizaban se
asemejaba mucho mas a la naturalidad de su forma de hablar normal. La libertad de hablar
como siempre les llegaba mas facilmente cuando no tienen un objetivo o unas acciones
determinadas a las cuales llegar. Intentamos aprovecharnos de esto proponiendo el armado
de las escenas de una manera diferente. Comenzamos dandoles toda la libertad, indicando
solo que en esta escena van a hablar de tal o tal tema, sin necesariamente imponer unos
objetivos 0 unas emociones. En las primeras tomas de las escenas Sofia y Pablo hablan
normalmente, libres de una obligacién de tener que “actuar”. En estos primeros intentos
tomamos notas de las cosas que van diciendo, de las cosas que sentimos que funcionan
mejor, y vamos armando en caliente un guion con estas notas. Con este “guion” en mano, le
pedimos a los actores que repitan la escena, pero esta vez no como una improvisacion
totalmente libre, sino gque les indicamos que cosas queremos que repitan. Asi, en cada toma
la escena se va refinando, hasta que llegamos a un guion mucho mas cerrado, y una escena

gue ya no depende de la improvisacién.

Los ensayos que hicimos siguiendo este método nos demostraron que los actores son
capaces de repetir los dialogos con naturalidad, incluso repetidas veces, cuando son dialogos
gue se originaron de ellos. Esta forma de abordar las escenas nos permite entonces llegar a
didlogos que salen completamente de la forma de hablar normal de los actores, que no se
sienten forzados sobre ellos, sin necesidad de recurrir siempre a la improvisacion para dar

esa sensacion de naturalidad.

Probamos muchas cosas a lo largo de los ensayos, siempre descubriendo en la marcha el

tipo de ejercicios que nos sirven mas o que hacen falta para llegar a lo que queremos. Al
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tiempo dejando que nuestra propia idea de la actuacion de la pelicula se vaya actualizando y
evolucionando. Nuestra tarea principal fue reaccionar a las cosas que ibamos encontrando,

y adaptarnos a las formas particulares de actuar de ellos.

Experimentamos con ejercicios para hacer consciencia de los silencios en las escenas,
haciendo algunas escenas donde les propusimos que utilizaran tan solo algunos didlogos
muy limitados. En otras escenas les indicamos con una sefial sonora cuando hablar y cuando
guardar silencio, casi como un juego, pero como manera de interiorizar la idea de que se

puede comunicar por medio de pausas y silencios.

También probamos escenas en las que estuvieran solos, con el objetivo de ver como se
desenvuelven sin depender de la interaccién con el otro. Por otra parte, pero con un objetivo
similar, introdujimos en otros ejercicios la interaccién con un tercero, que rompe la dinamica
a la que ellos se han acostumbrado y que ya tienen interiorizada. Ambos tipos de ejercicios
nos revelaron otras facetas de los actores y otros matices de los personajes que no habiamos

tenido la posibilidad de ver en otros tipos de escenas.

En las etapas mas avanzadas del proceso comenzamos a trabajar en acostumbrar a los
actores a una de las diferencias mas importantes de la actuacién para teatro y la actuacion
para cine: La fragmentacién de la accion. Comenzamos a ensayar escenas interrumpiendo
la actuacidbn en momentos casi aleatorios, para cambiar de planos, con la idea de que los
actores puedan retomar las situaciones, emociones y objetivos que traian en la toma anterior.
Encontramos que en general no tienen problema con estas interrupciones, pero es
fundamental continuar dandoles indicaciones antes de cada toma, sobre las motivaciones
mas importantes que desde las tomas anteriores siguen siendo relevantes en la toma actual.
Si no se tiene cuidado con esto puede suceder que los actores consideren que algo que pasoé
en la toma anterior ya es algo “pasado” y ya no tiene ningun tipo de efecto sobre los eventos
de la toma que estan haciendo en el momento, es decir, que cada interrupcidén es un evento

independiente.

Después de un total de 6 ensayos con ellos, comenzamos a comprender qué tipo de cosas
funcionan con estos actores y que cosas no. El trabajo empez6 a tomar una direccion mas
clara y un acercamiento mas consistente. Con este avance, pudimos formular mas claramente
lo que queriamos lograr con el teaser de la pelicula. Es un trabajo verdaderamente mutuo, a
medida que los vamos presionando un poco mas cada vez para que lleven el trabajo en las
direcciones que mas nos interesan, ellos nos van mostrando caminos que no habiamos
considerado antes, nos dan opciones, nos dan claridad. Mirando los registros de todos los
ensayos pudimos depurar una serie de escenas o momentos de los personajes que

gueriamos seguir trabajando para llegar a un resultado méas concreto. Editamos una maqueta
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de lo que nos imagindbamos podria ser ese teaser con algunos fragmentos de dichos
registros, y con esto a la mano, nos pusimos a trabajar en un conjunto de 3 escenas

especificas con el objetivo de ser las escenas que grabemos finalmente en el rodaje.

A partir de aqui seguiriamos repitiendo especificamente estas escenas y variaciones de las
mismas, en lugar de seguir inventando situaciones y escenas nuevas para cada ensayo. De
esta decision surge un reto nuevo: ¢ Es posible mantener la “frescura”, la “naturalidad” de las
escenas que hemos logrado cuando se repiten una gran cantidad de veces? ¢Las escenas
que nos funcionaron un dia van a funcionar de igual manera en el siguiente ensayo? ¢Y
cuando ya estemos en la locaciéon? ¢Cuando sea el momento de rodar? De nuevo las
respuestas a estas preguntas solo nos las pueden dar el trabajo paso a paso, la paciencia y

la capacidad de reaccionar a lo que los actores nos vayan entregando en esta nueva fase.

Comenzamos en este momento a trabajar por primera vez con guiones que le entregamos a
los actores antes de la escena. En primera instancia con guiones mas o menos libres, que
sugieren didlogos y acciones pero que no detallan cada accion o palabra de manera precisa.
La introduccidn de este elemento tiene dos propdsitos: Organizar mejor y tener mas presente
cada momento de las escenas mas complejas y mas definidas que empezamos a armar, y

probar de qué manera el tener el texto escrito afecta el desempefio de los actores.

Encontramos desde el primer ejercicio con guiones que los actores estan siempre muy
inclinados a querer cambiar lo que encuentran escrito en el texto. Por supuesto, en este punto
del proceso los actores ya tienen un grado de confianza alto con nosotros (y una gran
apropiacion y familiaridad con los personajes), por lo tanto, se sienten con la libertad de
cambiar lo que esta sugerido en el texto. También sentimos que el tipo de trabajo qgue hemos
adelantado con ellos los ha puesto en una posicién en la que entienden que su contribucion
a los personajes y a la pelicula en general es alta, que son autores de la pelicula. En general
vemos esto como algo positivo, pero queda por verse si esta actitud ante el guion puede

presentarse como un obstaculo en una etapa mas avanzada del proceso.

Pensando en esta posibilidad, la forma en la que desarrollamos los textos con los que
Gltimamente vamos a trabajar ha sido tomando directamente frases que los actores
naturalmente usan dentro de su interpretacion de las situaciones que les proponemos. Las
palabras son ya de ellos, tienen sentido y estan de acuerdo con su mundo interno; el reto
para nosotros es tan solo escoger y organizar adecuadamente este material para que el
momento de repetir estos dialogos se sienta tan natural como cuando lo hicieron por primera

vez.
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Sin embargo, una dificultad al trabajar con guiones méas cerrados, es que notamos que
durante las escenas los actores estan constantemente haciendo un esfuerzo por recordar
cual linea es la que sigue. Esto a veces resulta en momentos donde notablemente se salen
de la “realidad” de la escena, la concentracién puesta en el texto del guion y no en la situacion
gue estan viviendo. Queda por verse si esto sigue ocurriendo en posteriores ensayos con

libreto en mano, o si es un problema que puede ir desapareciendo con la practica.

Los frutos de todo este trabajo se ven ya en este punto del proyecto. Aunque es dificil
cuantificar la diferencia entre los resultados de los primeros ejercicios y los resultados de los
ultimos; vemos en la forma de trabajar, en la relacién con los actores, y en la confianza que
existe de lado y lado, un progreso enorme que solo puede ayudar a encontrar buenos
resultados. En Ultima instancia, lo méas importante de la direccién de actores sigue siendo
conocer a los actores, tanto desde sus historias, su universo interno y sus personalidades,
como su manera de responder al trabajo actoral, de reaccionar a las indicaciones, a las
situaciones que les planteamos. La confianza mutua y el conocimiento de los actores como
personas, mas que necesidades de una buena direccion de actores, son el grueso y el

corazoén de este tipo de trabajo.
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Capitulo 7

Nota de direccion

Satin es una pelicula sobre la relacién de dos adolescentes con su contexto inmediato.
Esta relacion es a veces de extrafieza y a veces de familiaridad, pero a menudo antagonica,
desconcertante, frustrante. Por un lado, tenemos un personaje principal cuyo obijetivo, tal vez
desconaocido para ella misma, es el de encajar en este contexto. Encajar a su manera, en sus
términos, pero igual bajo la contradiccion de querer conformarse a lo que se espera de ella.
Nuestro segundo protagonista, por su parte, quiere todo lo contrario. Sintiendo tal vez que no
tiene otra opcibn mas que seguir los pasos de su hermano mayor, se pone como objetivo

principal hacer lo posible para evitar este destino.

Estas relaciones opuestas se ven enfrentadas de maneras distintas a lo largo de la pelicula.
Las vemos manifestadas en el conflicto central de la historia, pero también en actitudes y
detalles mas sutiles. La tarea de la direccion de actores de esta pelicula es llevar a la puesta

en escena este conflicto.

Una de las formas mas directas de transmitir esta diferencia entre la relacion de nuestros dos
protagonistas, Cindy y Cristian, es siendo conscientes de la forma distintiva que ambos tienen
de moverse y comportarse en ciertos espacios. Cindy, en su ingenuidad, su terquedad y su
excesiva confianza, se mueve con desenvoltura en cualquiera de los espacios en los que se
encuentra, al menos hasta cierta parte de la historia. Cindy transita casi siempre con un
objetivo en mente, decidida, directa e ignorando a su paso obstaculos, personas 0 caminos
delimitados.

Cristian, familiarizado a un nivel diferente con su barrio, consciente a un nivel mas personal
con ciertas dinamicas, es algo mas cauteloso, pero por lo general comodo y tranquilo en su
barrio. Sin embargo, la tranquilidad de Cristian rpidamente se desvanece en ciertos
momentos, cuando siente la presencia, a veces abstracta, de su hermano. Cristian ve
frecuentemente su contexto convertirse en un lugar donde se siente acechado, inquieto,

indeciso.

La actuacion, junto con los otros elementos de la pelicula, debe transmitir, desde lo explicito
y lo implicito, el choque gque ocurre cuando estas dos formas de relacionarse con el mundo
se combinan en el contexto de dos objetivos y dos motivaciones que tiran para direcciones
distintas. Al tiempo, como ocurre en cualquier historia, las relaciones de estos personajes con

sus espacios y entre ellos van evolucionando.
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Todos estos cambios se van revelando también desde la puesta en escena actoral, desde
actitudes que van cambiando frente a los obstaculos que se van presentando, formas de
hablar que se modifican, miradas que se toman mas nerviosas, y formas de caminar que

pasan de la asertividad a la decepcion, a la derrota.

Una de las maneras en que vemos evolucionar una relacion con los espacios es en el
aumento de la hostilidad desde diversas direcciones. En el caso de Cindy, es una hostilidad
que va apareciendo en la forma en que la tratan los hombres con los que interactia en su
viaje, como la disminuyen, la ignoran, la reducen a un objeto. Inicialmente, Cindy responde
desafiante, pero a medida que la historia avanza, su decepcion va creciendo y sus reacciones

energéticas se van convirtiendo en cansancio y apatia.

Con Cristian, una negativa a encontrarse con un familiar, que inicialmente parece
relativamente inocente, se transforma en algo con un tono mas serio, quizas mas siniestro.
Vemos como la actitud de Cristian frente a esta situacién es inicialmente de impaciencia, que

gradualmente se va tornando en nerviosismo y finalmente en pavor.

Los cambios en la relacién de Cindy y Cristian, y en general el drama que estan viviendo
durante los sucesos de la pelicula, ocurren necesariamente sobre un escenario en el cual
estos personajes no se sienten completamente comodos, donde sienten que no pertenecen,
no encajan, o no deberian encajar. Las calles que de diversas maneras se presentan como
hostiles a ellos, son las mismas en las que viven dramas personales a la vista de todos, en
las que discuten, gritan, lloran, pelean, se reconcilian, o simplemente viven su amistad. De
esta manera este contexto juega un papel extremadamente directo, tal vez incluso explicito,
en la transformacién de los personajes. El contexto va determinando como cambian nuestros
personajes, y sus cambios determinan la manera en que se relacionan con este contexto.
¢ Tienen estos personajes realmente control sobre su propio destino? Esta es la pregunta que
esta situacion nos obliga a considerar como espectadores, un tema constantemente

reforzado por la puesta en escena, pero también por los eventos de la historia.

En segundo plano, al tiempo que los personajes principales se desarrollan, encontramos una
cantidad de personajes secundarios cuya relacién con su espacio es a menudo radicalmente
distinta, son personajes que, a diferencia de Cindy y Cristian, sienten que pertenecen a su
contexto, y actian de acuerdo con esta pertenencia. Esta perspectiva secundaria sirve para
poner en evidencia mas clara, a modo de contraste, que la relacion de los protagonistas con
su contexto es en cierta manera irregular; al mismo tiempo, permiten ver una imagen mas

global del mundo que estamos explorando en la pelicula.
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A todos estos objetivos apuntamos con el tono de la actuacién de nuestra pelicula. Pero ¢ De

gué manera pensamos lograr esto como directores de actores?

Tales objetivos deben funcionar como guias para el trabajo con actores desde el momento
gue se piensa la convocatoria a casting. En particular, es importante recordar que, a la hora
de buscar a los actores adecuados, mas alld de la pregunta por actores naturales, no
profesionales o profesionales, esta la pregunta por lo que hemos llamado el universo interno

del actor, y el grado en el cual tal universo nos interesa como realizadores.

En el caso de Satin, donde consideramos que la relacién de los actores con sus espacios es
importante, la busqueda de actores en el mismo contexto de la historia era vital para encontrar
personalidades y mundos internos que nos funcionen para el tipo de trabajo que queriamos
adelantar. Sin embargo, la busqueda de actores de Satin no es una busqueda documental,
que sale al mundo a buscar no solo actores sino mas bien historias y mundos para poner ante
la camara, al estilo del trabajo de Victor Gaviria. Es una busqueda que parte de unas ideas
de historia y de contexto definidas, con la esperanza de encontrar los complementos que se

ajusten y le aporten lo necesario al proyecto.

A lo largo del proceso de este proyecto, en el que nos hemos dispuesto a la abrumadora tarea
de aprender a dirigir actores, nos hemos adaptado ya a cierta manera de trabajar, que parte
del conocimiento de nuestros actores como personas, y €s por consecuencia Unica a los

actores que escogimos.

Esto significa que en cierta manera es dificil transportar lo aprendido en este proceso a otros
procesos con actores porque estos aprendizajes dependen principalmente de la
individualidad de las personas con las que estamos trabajando. Sin embargo, podemos hablar
de un repertorio de herramientas y acercamientos generales que sentimos nos han ayudado

para llegar a resultados que nos funcionan para nuestra pelicula.

Entre estas herramientas, resaltamos a grandes rasgos la construccion de los dialogos
partiendo de la improvisacion repetida de los actores, con la motivacion de que las palabras
y las formas especificas de expresarse de los personajes salga de la naturalidad de los
actores, a quienes escogimos en primer lugar precisamente por su similitud a los personajes.
La construccién de los personajes desde lo biografico y emocional, como un proceso que
empieza también desde conversaciones con los mismos actores sobre los personajes y sobre
sus propias vidas y maneras de expresar emociones. El armado de las escenas partiendo
una vez mas de la libre improvisacion, comenzando por proponer a los actores tan solo un
objetivo, una situacion o un tema de conversacion, y viendo los caminos que ellos van

encontrando naturalmente.
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Hablando de manera un poco abstracta sobre la puesta en escena, queremos que esos
descubrimientos libres de los actores terminen reflejAndose en escenas que se puedan sentir
casuales, pero también intimas, que estemos con ellos sintiendo esas mismas cosas, esa
misma claustrofobia, 0 ese mismo peligro en algunos lugares, esos nervios, esa inquietud.
No nos interesa tratar de imponer gestos o formas demasiado especificas de reaccionar a las
situaciones de la pelicula, sino dejar que los actores vayan encontrando su forma de
comportarse en cada escena. Siempre recordando que es una construcciébn mutua entre
pares. Procurando poner al actor en el centro de la actividad creativa, en lugar de tratarlo
COmo un mero cuerpo que interpreta, como una herramienta. Tal concepcion del actor
consideramos que deviene naturalmente de en realidad considerar la direccién de actores

como una actividad central del trabajo del director de cine.

Tal vez irbnicamente, la especificidad del trabajo a la que hemos llegado con nuestros actores
en este proyecto en particular, tan dificil de generalizar a otros proyectos, es resultado de la
conclusién mas generalizable que podemos sacar de este proyecto. La direcciéon de actores,
para nosotros, en este y en futuros proyectos, parte desde el trabajo en el conocimiento de
nuestros actores, de la capacidad para adaptar los métodos a las cosas que vamos
descubriendo con ellos, las cosas que nos cuentan sobre sus vidas, sobre cOmo viven ciertas

emaociones, ciertas relaciones interpersonales, ciertos espacios.

En general, Satin es una pelicula que, tanto en estilo como en el tratamiento de sus temas,
se suscribe hasta cierto punto a una tradicion (si bien escasa) de cine latinoamericano que
se ha caracterizado, entre otras cosas, por el trabajo con actores no profesionales, el enfoque
en la otredad y la marginalidad, la preocupacién por abordar temas relacionados a lo social,
la identidad y lo politico, y la adopcion de un tono que se puede denominar como vagamente
naturalista, a veces casi documental. Considerando esto, podemos decir que nos interesa
contribuir, avanzar y continuar la busqueda de una estética, una narrativa y una forma de

hacer cine propiamente nuestra.
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