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file://///Users/emilio/Documents/Tutoría./CUARTO%20SEMESTRE/DOCUMENTO%20TESIS/Trabajo%20Práctico%20de%20Recepción.docx%23_Toc215058920
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Resumen

Este trabajo practico y de investigacion contiene la realizacion del cortometraje de ficcion
titulado Cleptomania como un proyecto integral de creacidn, en conjunto con cineastas
profesionales de Aguascalientes, México cuyo propdsito es explorar un proceso colaborativo,
a partir de la horizontalidad creativa que nutre la relacion — director — actriz — personaje, asi
como la vinculacion entre el area actoral y los departamentos que abarcan las distintas areas
dominantes del cine.

Para el desarrollo de la experiencia filmica se propone una perspectiva
interdisciplinar, donde se explora la creacion del personaje, practicando y problematizando
las cualidades actorales expresivas y técnicas durante todas las etapas de la realizacion
cinematografica, desde su integracion en el desarrollo del guion y la preproduccion, hasta la
culminacién del producto audiovisual en la postproduccion.

El marco de investigacion se fundamenta a través de importantes directores de cine
como Judith Weston, Vsévolod Pudovkin, Uta Hagen e Ingmar Bergman, quienes reflejan la
percepcidn de la labor actoral como un arte digno, creativo y profesional dentro de los
procesos del cine, lo cual se complementa al emplear la vision de autores como Jacqueline
Nacache, Karina Mauro y Jaime Camino. Existe también una fuerte inclinacion hacia las
propuestas actorales de Stella Adler, Michael Chéjov y Sandford Meisner.

Adicionalmente, este trabajo se interesa en la profesionalizacion de la actuacion en
cine, por lo que se considera su estudio por medio de talleres que enriquecen la practica
actoral y el acercamiento al séptimo arte, siendo esta una cualidad que abona al trabajo de
produccién autogestivo del cortometraje. Asimismo, se propone la implementacion del
primer Encuentro de Actuacion y Direccién Cinematografica como una manera de
diagnosticar y analizar el contexto en el que se desarrolla el presente trabajo.

Todo esto bajo un enfoque de deconstruccién, entendido como el proceso que
reconfigura, adecta y desestructura la percepcion frente a la préctica actoral de una actriz
que transita del medio teatral al cinematografico, aplicando un esquema inspirado en la
metodologia de la practica artistica como investigacion, como herramienta estratégica para
la dindmica de sistematizacion que se propone.

Palabras clave: Actuacion en cine, actuacion en teatro, interdisciplinariedad,

deconstruccion, sistematizacion, procesos colaborativos, produccion cinematograéfica.



Abstract
This practical and research-based project contains the production of the short fiction film
titled Cleptomania as a comprehensive creation project, in collaboration with professional
filmmakers from Aguascalientes, Mexico. The aim is to explore a collaborative process,
based on the creative horizontality that nourishes the relationship between director, actress,
and character, as well as the connection between the acting area and the departments that
cover the different dominant areas of cinema.

For the development of the filmmaking experience, an interdisciplinary perspective
is proposed, exploring the character creation by practicing and problematizing the expressive
and technical qualities of acting throughout all stages of filmmaking, from its integration into
script development and pre-production to the culmination of the audiovisual product in post-
production.

The research framework is grounded in the work of prominent film directors such as
Judith Weston, Vsevolod Pudovkin, Uta Hagen, and Ingmar Bergman, who reflect a
perception of acting as a dignified, creative, and professional art within the filmmaking
process. This is complemented by the perspectives of authors like Jacqueline Nacache,
Karina Mauro, and Jaime Camino. There is also a strong inclination towards the acting
proposals of Stella Adler, Michael Chekhov, and Sandford Meisner.

Additionally, this work focuses on the professionalization of film acting. Therefore,
it considers its study through workshops that enrich acting practice and the approach to
cinema, a quality that contributes to the self-managed production of the short film.
Furthermore, the implementation of the first Film Acting and Directing Encounter is
proposed as a way to diagnose and analyze the context in which this work is being developed.

All of this is done under a deconstruction approach, understood as the process that
reconfigures, adapts, and destructures the perception of the acting practice of an actress
whom moves from the theatrical to the cinematic medium, applying a scheme inspired by the
methodology of artistic practice as research, as a strategic tool for the proposed
systematization dynamic.

Keywords: Film acting, theatre acting, interdisciplinarity, deconstruction, systematization,

collaborative processes, film production.



Introduccién

La presente investigacion abarca el analisis de la actuaciéon cinematografica situada en el
contexto artistico de la ciudad de Aguascalientes como elemento fundamental dentro de la
realizacion de una pelicula al incluirse dentro de la jerarquia principal que propone la
estructura del cine por departamentos.

Esta investigacion se complementa con un trabajo practico que propone la
sistematizacion de los procesos actorales que se vinculan con los procesos de los cineastas
durante las etapas de desarrollo, preproduccion, rodaje y postproduccion, a través de la
filmacion del cortometraje de ficcion Cleptomania.

La propuesta interdisciplinar que caracteriza este trabajo practico parte de un interés
personal y profesional por ampliar la percepcidn que existe ante los actores y las actrices con
respecto a su labor y su funcion dentro del cine, decantando dicha percepcion hacia una figura
creativa y colaborativa que esté presente desde el origen de la creacién de un proyecto
cinematografico, enfatizando su vinculacion con los cineastas y las dinamicas de trabajo a
las que se enfrentan.

A lo largo de este documento se hace presente un posicionamiento critico y reflexivo
que parte de la premisa de que los actores tienen la posibilidad de enriquecer y perfeccionar
su participacion en el cine para la construccion de un personaje al ser incluidos en los
procesos técnicos y creativos.

Asi mismo se considera la formacion actoral en teatro como el punto de partida para
enriquecer, modificar y justificar el tipo de dinamica interdisciplinar que se experimenta en
este trabajo practico. Esto debido a que el teatro es el ambito natural que influye en la practica
actoral de la localidad y pensando en que este se considere como un medio de comparar la
cercania existente o carente entre el elemento actoral y de direccion.

Ademas, es preciso mencionar de manera preliminar que en el teatro la actuacion se
trata de un area cuya posicion y dignificacion resuenan con mayor énfasis en los procesos
creativos. En este sentido, se distingue una confrontacion de la practica actoral en el cine,
donde la colaboracion actoral se difumina dentro de los procesos principales que confluyen

a lo largo de la creacion de una pelicula.



Referente al contenido y la organizacion de la investigacion, se encuentra primero el
planteamiento de la problematica a atender, partiendo de los antecedentes y exponiendo el
diagnostico realizado y valorado que fundamenta las necesidades del contexto al que se
refiere la propuesta de investigacion y trabajo practico, respecto a la figura del actor, cuya
formacion y/o especializacion profesional pertenecen al medio teatral.

Seguido de esto, se aborda la justificacion donde se conectan los intereses personales,
artisticos y profesionales, de los cuales se construyen desde el criterio y la experiencia
empirica que impactan en el sujeto de estudio. A propdsito de esto, la redaccion se hace en
primera persona, considerando que el sujeto de estudio es quien desarrolla la propuesta
investigativa y préctica. De esta manera es importante especificar que el uso de la tercera
persona no se omite por completo, en los momentos en los que se hace referencia a la figura
del actor de manera general y por otro lado, la primera persona aparece cuando el cruce de
ideas se relacionan con la experiencia del sujeto de estudio.

El objetivo general y los particulares también son parte de la estructura inicial del
documento y posteriormente se presenta la fundamentacion teérica con el primer capitulo La
funcion actoral en el cine, que parte de la nocion de deconstruccién actoral, vista como un
complejo desprendimiento del teatro al cine, cuestionando constantemente como se lleva a
cabo dicho desprendimiento, utilizando de referencia la terminologia de tres fases propuestas
en el texto de Celis et al., La escena expandida trayecto metodologico para la deconstruccion
del personaje teatral (2009). Para esto ha sido necesario identificar qué herramientas se han
tenido que activar, a partir de los procesos actorales por los que la actriz como sujeto de
estudio ha tenido que pasar y que estan implicados en la realizacion del cortometraje.

En este capitulo también se abordan tedricos importantes, cuyas observaciones y
aportaciones han impactado significativamente tanto en la practica actoral como en la
cinematogréafica a lo largo de la historia, haciendo referencia especificamente a Judith
Weston, Michael Chéjov, Stella Adler, Sandford Meisner, VVsévolod Pudovkin, Uta Hagen y
Jacqueline Nacache, quienes permiten construir la definicion del actor en cine, el director en
cine, la relacién de estos, los métodos y técnicas actorales y la vinculacion del actor con los
cineastas.

El segundo capitulo Metodologia de la intervencion: la actuacion como un

departamento en el cine, comprende el disefio de la intervencion del trabajo préctico, donde
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se explican las herramientas utilizadas para la planificacion del cortometraje, sustentada bajo
la perspectiva interdisciplinar que se propone para el desarrollo de la creacion conjunta y
colaborativa; también se sustenta con la practica artistica como investigacion a partir de las
particularidades que plantean autores como Dewey, Eisner, Borgdorff y Barone.

Asi mismo, se presentan la bitacora actoral y el making of como herramientas
fundamentales para la reflexion y el analisis de la experiencia filmica, asi como también se
expone el contexto de la realizacion del cortometraje Cleptomania, sus aspectos generales,
su duracion y los participantes que estuvieron involucrados como parte esencial del proceso
para dar entrada al tercer y ultimo capitulo La sistematizacion de mis procesos
deconstructivos a partir del vinculo creativo con los departamentos de cine en la experiencia
interdisciplinar de la realizacion del cortometraje Cleptomania, el cual esta compuesto por
la aplicacion del trabajo practico que atraviesa la fase de desarrollo del guion, la fase de la
preproduccion desde el enfoque actoral individual y el enfoque por departamentos de manera
grupal, y las fases del rodaje y la postproduccion. Todo esto por medio de una narracion
ampliamente descriptiva y reflexiva del ejercicio de realizacion y los resultados y hallazgos
mas importantes, logrando de esta manera una propuesta sistematica de los procesos vividos
en la experiencia interdisciplinar.

Finalmente, el documento presenta las conclusiones que ha arrojado la
implementacion de este trabajo préactico e investigativo, de tal modo que funjan como una
continua reflexion e indagacion al respecto de la importancia de considerar dinamicas

interdisciplinares dentro de la labor cinematografica y la préctica actoral a nivel profesional.
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Planteamiento de la Problematica

El presente proyecto problematiza la funcion de la actuacion en cine, partiendo de la
inquietud por saber qué lugar ocupa un actor en el cine del estado de Aguascalientes, asi
como pensar en el impacto de su trabajo en los procesos que abarcan la realizacion de una
pelicula.

Es importante que la formacion actoral sea estudiada desde la propia demanda del
medio en el que se capacite un actor. También es fundamental que el actor tenga la capacidad
de adaptarse al equipo creativo y que se sienta parte del mismo. En este sentido, la carencia
de herramientas formativas y de profesionalizacion en los actores de cine, impactan
significativamente en su desenvolvimiento frente a cuadro, por lo que es relevante
puntualizar el beneficio del actor al conocer las cualidades del lenguaje cinematogréafico y
cémo estas pueden llegar a afectar positiva o negativamente su labor.

Considerando lo anterior, el problema a tratar a lo largo de este trabajo practico y de
investigacion parte del planteamiento de que el actor de cine no debiera conformarse con solo
actuar, sino ademas estudiar su desempefio y su implicacion en torno a las propuestas de los
realizadores del cine.

Ademas, esta presente la premisa de que la actuacion en cine sigue procesos mas
individuales y solitarios, lo cual supone un estado de incertidumbre y desconexion por parte
del actor formado especificamente en el medio teatral, al no ser integrado rigurosamente
dentro de los procesos creativos del medio cinematografico. Esto tiene que ver con la
ausencia del vinculo creativo entre actores y cineastas y con la manera de percibir la préctica
actoral en el medio.

Estos aspectos son desarrollados en los siguientes apartados, comenzando por el
estado del arte y posteriormente detallando los antecedentes que exponen el distanciamiento
entre los profesionales del cine y los actores, asi como el tipo de formacién actoral que se

cimienta en el contexto del estado de Aguascalientes.
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Estado del Arte

La realizacion de un ejercicio filmico que pone su atencion principalmente en la relacion
director — actor en beneficio de la construccion del personaje, requiere de tener una previa
investigacién documental para contrastar la propuesta y tener en cuenta las afinidades de
otros proyectos que han sido realizados desde puntos de vista similares, asi como considerar
aquellos aspectos que se alejan de la idea central de lo que se propone en esta investigacion.

Dicho lo anterior, he identificado que ciertamente hay estudios relacionados con el
arte cinematografico, realizados por los propios cineastas, actores de cine, teatro y
formadores de ambos medios para capacitar y formar actores para cuadro. Existen articulos,
tesis, guias y libros especializados donde se abordan temas relacionados a la construccion y
disefio de personajes, meétodos y técnicas actorales, temas y problematicas propiamente de
actuacién donde se habla acerca de los modelos de interpretacion, tonos de actuacion, tipos
de actores, andlisis de personaje en el cine, la transicion de personajes teatrales al medio
cinematografico, la evolucién del actor en la historia del cine, articulos y leyes que dictan la
profesionalizacion del actor, el cuerpo, la imagen y la direccion de actores; temas que seran
tratados en mayor o menor medida a lo largo de este proyecto.

Todo esto me permite acercarme como actriz al lenguaje del cine y diferenciar el
trabajo actoral teatral del cinematografico, como lo es en el caso de los articulos de Karina
Mauro?, tales como La actuacion teatral y la actuacion cinematografica : un campo de
investigacion especifico y Apuntes sobre una cuestion pendiente: la actuacion
cinematografica, textos que abarcan desde la metodologia de la actuacion realista y la
actuacién teatral y cinematografica, donde se abordan técnicas y plasticas del cine, hasta el
trabajo expresivo del actor, asi como la indagacion tedrica, metodoldgica, histdrica y estética
de la manifestacion actoral.

Por otro lado, mi investigacion documental parte del libro El Actor de Cine de
Jacqueline Nacache?, que ha sido indispensable para la contextualizacion de la actuacion en

el cine y el significado general y evolutivo de la misma, aportando en mi critica hacia la

! Doctora en Historia y Teoria de las Artes por la Universidad de Buenos Aires, especializada en la teoria e
historia de la actuacion en Teatro y Cine: Informacién extraida de la Revista de la Asociacion argentina de
Estudios de cine y audiovisual.

2 Profesora de estudios cinematograficos, autora de libros y articulos dedicados principalmente al cine
clasico estadounidense y la actuacidn en cine.
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impresion actoral y arrojando muchos cuestionamientos e inquietudes respecto al tema, desde
la explicacion en torno al trabajo del actor, su analisis y estudio, y la percepcion que se tiene
de él.

Una de las tesis encontradas, titulada Cine del Cuerpo Una experiencia estética-
corporal en la interpretacién actoral cinematografica, escrita por José Luis Fernandez Ojeda
cuenta con un capitulo destinado al cine del cuerpo, el actor del mismo y la aportacion de
Lee Strasberg a la técnica desde las practicas implementadas por el actor y director ruso
Konstantin Stanislavski. Esto aporta a mi investigacion y al entendimiento del manejo del
cuerpo con el fin de buscar su desestructuracion y destipificacion. Ademas, dicha tesis
engloba un proyecto que pone al actor como punto central de la experiencia cinematografica
a partir de la exploracién corporal en un ejercicio de realizacion. Si bien, no tiene mucha
similitud con la propuesta del presente trabajo, se puede decir que coincide en el énfasis
experimental que busca con el actor en los procesos del cine con los realizadores. Por otra
parte, la vinculacion que el autor hace entre el teatro y el cine es una valiosa aportacion para
el seguimiento de esta investigacion.

Es llamativo que en Meéxico hay muchos textos que estudian el medio
cinematografico, sin embargo, al centrarme exclusivamente en Aguascalientes solo encontré
uno de ellos que refiere al elemento actoral en cine. Se trata de un texto que se encuentra en
un apartado del libro Miradas Panoramicas al Cine Mexicano, de la Universidad Auténoma
de Aguascalientes, titulado EIl actor y la camara en el cine-monstruo, escrito por el Dr.
Armando Andrade Zamarripa, cineasta, artista medial y profesor-investigador de tiempo
completo del Departamento de Artes Escénicas y Audiovisuales de la Universidad Autonoma
de Aguascalientes. Un texto que si bien no es propio para los fines de la investigacion que
realizo, considerando que se trata de una genealogia de los casos del actor empleado en el
documental del cine-monstruo, es importante resaltarlo para dar cuenta del tipo de estudios
en relacion al actor de cine y la manera en la que este elemento estd siendo estudiado,
cuestionandome ¢por qué no hay testimonios o contenidos que engloben el fenémeno de la
actuacion en el cine, en Aguascalientes?

En cuanto a la tendencia de estudios parecidos a la propuesta de mi proyecto, no
encontré casos gemelos, sin embargo he identificado un texto llamado La direccién de

fotografia y su contribucion a la direccion de actores, una guia con base al cortometraje
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Senescencia, de Santiago Cadavid Medina, que se trata de un proyecto investigativo que
realiza una guia de conceptos y practicas acerca de la direccion de fotografia y su
contribucion a la direccion de actores en las etapas de la realizacion de un cortometraje. En
este sentido, veo la similitud que tiene con el presente proyecto, siendo que trata una
propuesta con énfasis en el aspecto colaborativo de algunos implicados en la produccion
cinematografica, que se implementa en la realizacion de un cortometraje. Sin embargo, la
nocion actoral a la que se inclina dista de la nocidn actoral que constituye el presente
proyecto; Cadavid fundamenta la practica del actor desde la postura del cineasta ruso Andrei
Tarkovski en sus aportaciones por medio del libro Esculpir en el Tiempo. Reflexiones sobre
el arte, la estética y la poética del cine, donde enuncia que para el actor de cine “‘es pernicioso
conocer toda la idea del director, porque el director estructura él mismo el papel, dejando al
actor en muchos momentos una libertad inaudita” (Tarkovski, 2002, p. 167), una afirmacion
que como actriz que desea involucrarse en todas las etapas de la realizacion, no comparto y
por lo tanto, me permite identificar hacia qué definicion de actor me quiero posicionar a lo
largo de la investigacion.

En el trabajo fin de master titulado La direccion de actores ante la caAmara (2012),
Jon Urraza, aborda las diferencias entre la interpretacion teatral y cinematografica, asi como
variados modos o métodos de interpretacion actoral. También indaga acerca de la
importancia de la direccion de actores en el medio cinematografico, situandose en el contexto
de formacion de estudiantes de cine, lo cual abona a la investigacion de este trabajo,
reforzando la claridad de la situacion que pone de manifiesto el hecho de que hace falta una
vinculacion creativa entre cineastas y actores vista desde todos los procesos de realizacion.

Brenda Molina (2018), en su tesina La introduccion del actor en el medio audiovisual
del cine y la television, explica las complicaciones a la que un actor se enfrenta al formar
parte del mundo laboral tras atravesar los principios de su formacion profesional, haciendo
notar la carencia que hay en las universidades de México con respecto a ciertas asignaturas
que pudieran fortalecer el desempefio en los actores. Su enfoque se centra principalmente en
el dominio de las audiciones, un aspecto fundamental al que indudablemente cualquier actor
se enfrenta a lo largo de su carrera. Esta urgencia presenta ademas la posibilidad de tener una
relacion mucho mas estrecha entre la labor de un actor con la labor de un director de cine,

siendo que el proceso de audicion es analizado desde las necesidades del director, por lo que
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no solo hay carencias en el area curricular de las escuelas, sino que ademas hay una brecha
entre actores y cineastas en formacion que nos aisla de la realidad a la que nos enfrentamos
al congeniar fuera de las aula educativas.

En el libro Dirigir actores. Cémo crear actuaciones memorables para cine y
television (1946), Judith Weston expone la importancia del trabajo del director para lograr
solidez en la interpretacion de los actores, lo cual permite tener mayor claridad en cuanto a
la relacion existente entre el director y el actor. Asi mismo, desglosa propuestas de analisis
del guion y del personaje a través de técnicas y herramientas muy concretas que permiten
tanto al actor como al director vincularse para desarrollar propuestas en conjunto. De este
modo, Weston se convierte en un referente esencial a lo largo de esta investigacion.

Me es necesario abordar el proyecto desde la disciplina actoral, porque de acuerdo a
la perspectiva interdisciplinaria y la nocion de deconstruccion considero oportuno hacer una
propuesta de como el actor es capaz de adecuar su principal instrumento de trabajo: el cuerpo.
Esto con el fin de deconstruir los personajes estereotipados y arquetipicos del cine para lograr
abordar y desbordarse con distintos métodos y técnicas que existen, asi como proponer
actuaciones y personajes mas complejos para el medio cinematogréafico a partir de una
colaboracion consciente entre los creadores involucrados en una pelicula.

La investigacion de Mauricio Celis et al., La escena expandida trayecto metodologico
para la deconstruccion del personaje teatral (2009), “sistematiza [...] una lista de autores y
temas emergentes que favorecen la diversificacion, la movilizacion y la expansién de
metodologias usadas en los procesos de formacion actoral” (Celis et al., 2009, p. 82). De esta
manera, se convierte en un texto clave para el curso del presente trabajo, poniendo especial
atencion al concepto de deconstruccion que se aplica a través de una metodologia especifica.
Esta permite entender la practica del actor desde una perspectiva que apunta hacia tener la
suficiente apertura y disposicion para concebir el ejercicio de la actuacion como uno que se
explora continuamente y se desmarca los convencionalismos que el mismo actor ha
construido para si al seguir ciertas dinamicas en su formacion. Dicha “[...] investigacion
también arroja una estrategia que organiza pedagogica y artisticamente las practicas
escénicas a través de la indagacion y la experimentacion actoral y el permanente didlogo con

formas y contenidos heterogéneos que el arte actual ofrece.” (Celis et al., 2009, p. 82).
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Si bien estos articulos, tesis y libros apuntan a una percepcidén mas enriguecida y a su
vez mas acotada de lo que se quiere trabajar en la implementacion del proyecto, es importante
tener en consideracion el quehacer del medio cinematografico propiamente en
Aguascalientes para identificar las necesidades y oportunidades que puedan beneficiar en el
acercamiento a lo que se desea lograr, por lo que he tomado la decision de realizar un
diagndstico y tomar en cuenta la perspectiva y opinion de actores y cineastas de la localidad,
a través de encuestas y entrevistas, debido a que observo la falta de documentacion en
términos metodoldgicos y précticos en relacion a como yo misma como actriz puedo abordar
un proceso de transicion e involucramiento en los procesos del cine.

Esta observacion arroja un analisis inmediato en relacién al actor de cine en
Aguascalientes, que, debido a la falta de referentes, me permito abordar desde mi propia
percepcion y experiencia como actriz que forma parte del gremio actual del estado, con la
finalidad de apuntalar las necesidades especificas del actor para fines de este proyecto y con
la expectativa de que esto se vea como una invitacion a seguir nutriendo el material que
documente la labor actoral en el cine.

Asi pues, es preciso indicar que el tipo de estudios que han sido encontrados son en
su mayoria tesis, trabajos institucionales, articulos y un compendio de libros especializados
en el tema de la actuacion y el cine por directores cuyos nombres resuenan histéricamente en
el medio. En este sentido, las &reas pendientes de investigacion tienen que ver principalmente
con la produccion audiovisual y tedrica de la region de Aguascalientes, bajo la perspectiva
critica y anlitica de los actores, asi como la formacion de la actuacion en cine a nivel
académico.

Ademas, es importante considerar como atraviesa el modelo de produccién en la
realizacion cinematografica y la manera en la que se produce el cine especificamente en el
contexto de Aguascalientes donde se exponga como son las dindmicas de trabajo y si los
especialistas del cine se involucran en otras areas dentro de su propia practica para hacer

posible la realizacién de peliculas en la localidad.
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Antecedentes

Distanciamiento entre cineastas y actores

A lo largo de mi carrera como actriz de teatro me he enfrentado al proceso de una inclinacién
natural por adentrarme al cine, un mundo que presenta tantas posibilidades para el gremio
actoral, pero también algunas dificultades en las primeras experiencias de un actor que
transita de un medio a otro.

El contexto en el que sitlo esta investigacion es el estado de Aguascalientes,
complejizando y cuestionando la funcién de la actuacion en cine, en torno a las necesidades
de los actores en las producciones cinematograficas y su vinculo con el director en primera
instancia y en segunda, con el equipo creativo, por lo que la pregunta sustancial de la que
deriva la propuesta de este proyecto es ;como generar vinculos creativos y profesionales
entre mi labor actoral y la labor de quien me dirige?

Para esto es necesario definir que el tipo o modelo de actor en el que me centraré
especificamente como el sujeto y sector afectado por la problematica identificada, cuenta con
las caracteristicas generales de un actor formado principalmente en teatro, a través de la
Licenciatura en Actuacion de la Universidad Autonoma de Aguascalientes (UAA), cuyas
herramientas se basan en los procesos tedrico — practicos de metodologias para el uso
dramatico de la voz y el cuerpo, asi como un amplio conocimiento en teoria dramatica,
historia del teatro y principios teoricos generales de Konstantin Stanislavski, Jerzy
Grotowski, Antonin Artaud, Augusto Boal, Eugenio Barba, Lee Strasberg, Meisner, entre
otros.

Dichas herramientas crean un perfil competente en el actor para su desenvolvimiento
en mayor medida en la escena teatral, sin poner mucha atencion a las caracteristicas de un
actor para el medio cinematografico. Este perfil de actor permite hacer un manejo de recursos
histridnicos y técnicos desde la emotividad, lo vocal y lo corporal a un nivel dramético que
si bien puede funcionar para ambos medios, habria que considerar algunas otras
caracteristicas y herramientas para incursionar en el cine y asi encaminar a los actores de
Aguascalientes hacia la profesionalizacidn de su quehacer frente a camara.

La pertinencia de dicha profesionalizacion tiene sentido considerando la existencia
de la Licenciatura en Artes Cinematograficas y Audiovisuales de la UAA asi como la

Licenciatura en Cinematografia y Animacion de la Universidad Villasuncion dedicada a la
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formacion de cineastas, quienes, desde su formacion como estudiantes hasta su egreso, se
adentran a la realizacion de ejercicios filmicos donde emplean a actores en formacion y
egresados de la carrera de actuacion antes mencionada, asi como de la Licenciatura en Teatro
de la Universidad de las Artes, cuyos perfiles son similares en cuanto a que los actores estan
encaminados hacia la labor teatral.

En este sentido, me permito problematizar no solo la falta de la profesionalizacion
desde la formacion académica en actores dedicados al cine, sino también la direccion de
actores en los procesos del cine, siendo esto un area de oportunidad para quienes se interesan
como cineastas en la direccion, debido a que el perfil del cineasta del que hablo carece de
herramientas para acercarse a los actores que provienen del teatro.

De acuerdo al mapa curricular de las dos escuelas de cine ya mencionadas, una cuenta
con el Taller de Direccién a Cuadro® y otra tiene una materia de Direccion Cinematografica
y Actoral®, lo cual habla de un interés y una necesidad en el acercamiento a la labor
profesional de los actores en la dindmica cinematografica. Sin embargo, una materia para
cubrir estas cuestiones en el lapso de cinco afios durante la formacion de cineastas a nivel
licenciatura es apenas lograr una nocion superficial de un &rea que es importante tratar para
incentivar vinculos entre cineastas y actores, es por esto que puedo deducir un claro
distanciamiento en dichas disciplinas al unirse en proyectos audiovisuales.

Cabe destacar ademaés que la Licenciatura en Actuacion de la UAA abarca una parte
de su plan de estudios® dedicada a materias como Apreciacion de la actuacién en cine,
Introduccién a la actuacion frente a cdmaras y Actuacion frente a camaras, lo cual es un buen
indicativo de darle un lugar al medio cinematografico desde la labor actoral, considerando
que esto permite a los actores en formacion tener una conciencia clara de los recursos
expresivos y técnicos que el cine nos exige. Sin embargo, para lograr un acercamiento a los
cineastas, dichas materias se pueden explotar mucho mas, al menos desde una vinculacion
entre un medio y otro, donde exista una interaccion o incluso una fusién que integre

estudiantes de ambas carreras como parte del programa de estudios.

3 Materia del Plan de estudios vigente de la Lic. en Artes Cinematograficas y Audiovisuales de la UAA,
actualizado en el afio 2020.

4 Material del Plan de estudios vigente de la Lic. en Cinematografia y Animacion de la Universidad Villasuncién
Aguascalientes, sin afio de actualizacion.

5 Hace referencia al plan de estudios vigente de la Lic. en Actuacion de la UAA, actualizado en el afio 2020.
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De esta manera sera importante cuestionar qué hace que un actor se vuelva
profesional, mas alla de la formacion académica y adentrandose a la practica de manera
empirica como suele ser en contextos como el de Aguascalientes. Un contexto donde la
transicion de un medio a otro abarca el aprendizaje autodidacta, atravesando una barrera de
la que poco se habla, pero que desde mi punto de vista y experiencia, permea el medio y la
relacion entre actores y cineastas con respecto a ciertos prejuicios hacia el trabajo actoral en
teatro que puede no siempre ser compatible con el cine. Esta realidad no necesariamente es
negativa, pero ciertamente afecta el desenvolvimiento de los actores en las producciones
cinematograficas, siendo que los cineastas muchas veces prefieren optar por actores
naturales, considerando que estos aportan menos teatralidad® y sobre todo menos
exageracion’ en sus proyectos, siendo proyectos cuyos géneros se decantan hacia el realismo.
Es justo ahi donde identifico una falta de vinculacién con respecto a lo que cada medio busca
de los actores, debilitando incluso la posibilidad de verlos como artistas creadores y no
Unicamente como ejecutantes. A esto me refiero cuando expreso que el actor de teatro
atraviesa una barrera al buscar convertirse en actor de cine, una barrera construida con los
recursos que el teatro le ha provisto para formar su pulcritud a partir de técnicas que adopta
para su constante crecimiento profesional. Considerandolo asi, ya que paraddjicamente esos
recursos dificultan también su desenvolvimiento técnico y creativo en el cine, generando un

choque en la manera de concebirse y sentirse dentro de la profesion actoral.

El actor de cine en Aguascalientes. Hacia un interés por su profesionalizacion

De acuerdo con mi propia experiencia formativa y algunas encuestas que he realizado a
actores y actrices formados en las licenciaturas actorales en Aguascalientes, las herramientas
técnicas, tedricas y expresivas que permean en el gremio actoral del estado se ven nutridas
mayormente por técnicas teatrales como el sistema de Stanislavski, el método de Strasberg,
técnicas de Meisner, Grotowski, Meyerhold, Lecoq, Laban-Decroux, Boal y Eugenio Barba.
Asi pues, los aspectos que nos mantienen en comun entendimiento dentro de la profesion son
el andlisis de texto y del personaje, analisis del conflicto interno y externo, la psicologia del

personaje, y el trabajo corporal y vocal. Todo ello, partiendo siempre de una investigacion

6 Vease el concepto de teatralidad como la cualidad del actor al ser consciente de la mirada ajena y utilizar su
CUerpo, su voz y sus gestos para conectar con el espectador.
7 Se piensa en la exageracion como una desventaja en el actor dedicado al cine naturalista.
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para la construccion de un personaje, que se da entre el director y los actores, en términos
teatrales.

Ciertamente el desempefio del actor es parte de la problematica que aqueja a la
comunidad escénica; desde el momento en que en el entorno cinematografico se hace
referencia a los actores como el talento, da la impresion de que es limitarlos a la idea de que
su trabajo es el resultado de la suerte y que sus personalidades les permiten construir toda
ficcion desde su cuerpo, voz y mente. Tal vez sea radical explicarlo de este modo, sin
embargo, es una realidad y se puede enfatizar asi al momento de compararlo con la ritualidad
y delicadeza expresiva del teatro. A los actores se nos inculca que de nada vale el talento si
la disciplina no estéa presente y esto aplica para cualquier profesion u oficio. Debido a esto,
la participacion del actor se debe ponderar a la par de la participacion creativa del guionista,
productor, o disefiador de arte, por mencionar algunas de las figuras que son imprescindibles
en la realizacion cinematografica.

Ahora, ¢por qué profesionalizar la actuacion cinematogréfica particularmente en el
estado de Aguascalientes y no simplemente buscar el lugar indicado para estudiar las técnicas
y los métodos correspondientes al medio? Aguascalientes, siendo un estado relativamente
pequefio tiene una comunidad grande de actores, de aproximadamente veinte generaciones
entre las dos universidades® que los forman, sin contar a quienes estan formados en las tablas®
0 en otras instituciones independientes. De cualquier modo, todas esas generaciones se
vuelven una al momento de verlas en accion, haciendo referencia a la formacion y préactica
teatral. Se vuelven una en el sentido de que aunque hay cambios importantes en su formacion
y por lo tanto en sus referentes, se ven complementadas al actualizarse los actores
constantemente entre si.

Es aqui donde cuestiono ¢;qué es lo que un actor formado enteramente en el terreno
teatral puede aportarle al cine? Seguramente mucho desde la conciencia espacial y corporal,
desde la ritualidad con la que se le ensefia a tratar su arte, desde la preparacion fisica, mental
y emocional a la que se somete, desde la idea de colectividad en un montaje, e incluso, en
algunos casos, desde conocimientos técnicos de iluminacion y sonido, asi como

conocimientos relativos al disefio.

8 Universidad Auténoma de Aguascalientes y Universidad de las Artes.
9 Término popular para indicar que un actor ha adquirido sus experiencia y habilidades a través de la actuacién
en los escenarios teatrales, sin que la formacion académica le anteceda.
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Todos estos elementos son propios de una formacion teatral que facilmente se aplican
en la demanda cinematogréfica, sin embargo, la academia teatral invita a sus actores a
especializarse Gnicamente en su medio. Esto con justa razén, pues es importante que haya
escuelas cien por ciento enfocadas en el estudio de la actuaciéon teatral. De hecho,
Aguascalientes como ya se ha comentado, posee dos y aunque la Licenciatura en Actuacién
de la Universidad Autonoma de Aguascalientes cuenta actualmente con tres materias
relativas al cine, esta claro que tres de ocho semestres no son suficientes para conocer a
profundidad el arte de la actuacion frente a cdmara, lo cual es parte de la problemaética que
aqueja la falta de actores con amplios conocimientos en cine.

En mi experiencia al estudiar esta licenciatura, antes llamada Artes Escénicas:
Actuacion, las materias'® de cine eran Unicamente dos: Apreciacion cinematogréafica,
impartida en el cuarto y quinto semestre y Taller de actuacion y realizacioén cinematogréfica,
impartida en el sexto y séptimo semestre, y aunque fueron materias distribuidas en cuatro
semestres, puedo asegurar que el dominio de esas areas quedd muy alejado de mis intereses
y de la realidad a la que me he enfrentado en mi labor profesional. Comparar el cambio del
mapa curricular en la licenciatura permite reafirmar la falta de interés en la actuacion
cinematografica en el estado de Aguascalientes.

En este sentido, enunciar y cuestionar la precariedad del contenido de materias
dedicadas al desempefio actoral frente a cdmara en las licenciaturas que forman actores y
cineastas, evidencia la apremiante necesidad de formacion actoral en el cine de
Aguascalientes. Ademas, sugiere un area de oportunidad para que los cineastas visibilicen la
importancia de la actuacion y su estudio, asi como su conexion con la misma.

Es preciso entonces, indagar al respecto de la profesionalizacion de la actuacion en
cine en Aguascalientes, considerando que me estoy enfocando en el modelo de actor egresado
de las instituciones mencionadas, con la finalidad de saber qué es lo que vuelve a un actor
profesional.

Existe una notable inclinacion por emplear al actor de teatro dentro de las
producciones cinematograficas en Aguascalientes, debido a que es el elemento natural para

valerse de este oficio, siendo que los actores en dicho contexto provienen de una formacion

10 Mapa curricular del Plan de Estudios de la Lic. en Artes Escénicas: Actuacion, de la UAA, con vigencia en
el afio 2020.
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teatral. Al mismo tiempo, dialogando con colegas cineastas, he detectado que en ellos existe
un interés en la formacion actoral especializada en cine, debido a las dificultades que ven en
el actor teatral que trabaja para cine sin experiencia previa en el medio. Esto supone una
desventaja para el cineasta, pues al optar por un actor no profesionalizado en cine y
conformarse con su imagen natural, los procesos en los proyectos de cortometrajes o
largometrajes pueden resultar mas dificiles, ya que el actor de teatro cuenta con una
conciencia distinta a la que el actor especializado en cine requiere, pues cada medio cuenta
con sus propias necesidades.

Asi pues, es necesario cuestionar qué tan profesionales somos los actores de
Aguascalientes que hemos llegado a actuar frente a cuadro. Podemos ser profesionales del
teatro, pero ¢lo somos realmente del cine? Es decir, ¢conocemos el arte cinematograficoy le
damos el peso necesario tal como lo hacemos con el arte teatral?

Ademas de esta cuestion, parto de una pregunta que es clave para entender el trabajo
actoral cinematografico en el estado de Aguascalientes en comparativa con las localidades
que poseen grandes productoras audiovisuales: ¢por qué habiendo una escuela que forma
cineastas, no hay una que forme actores de cine?

Si pensamos en instituciones nacionales que formen actores de cine podemos
identificar varias, pero desafortunadamente es en vano pensar en una sola institucion local
que se especialice en la formacion de actores para cine, pues no existe una sola. Sin embargo,
es evidente que el quehacer cinematografico en Aguascalientes esta presente.

Ahora bien, es cierto que las instituciones especializadas le otorgan al actor de cine
las herramientas indispensables para desempefarse en el medio como mejor le convenga. Sin
embargo, también cabe mencionar que la realidad de la profesionalizacion del actor de cine
en Aguascalientes se ve latente a través de la practica y de la experiencia continua que las
producciones le permiten a los actores nutrir y ampliar su &rea de conocimiento. En este
sentido, ser un actor profesional no solo implica tener una formacion en el medio de manera
académica, sino que existen otros aspectos importantes, como la disposicion, la observacion
y el impetu por aprender y desarrollar sus capacidades en un medio bajo una perspectiva
empirica.

Siendo que la mayoria de los actores en Aguascalientes egresamos de una carrera de

actuacion encaminada al teatro, es importante ver de qué manera nuestras herramientas
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pueden ser integradas al cine. Para esto, uno de los puntos que han aflorado por medio de
encuestas y entrevistas al sector al que nos enfrentamos, ha sido por un lado el trabajo del
actor a partir de la direccién, un aspecto que en el medio teatral es imprescindible para la
Optima ejecucién de la labor actoral. Por lo que es preciso decir que el actor del contexto al
que hago referencia, podria verse beneficiado al encontrarse con directores de cine que
tengan el cuidado de generar tratos similares a lo que los procesos teatrales dictan.

Por otro lado, en teatro, mas alla de que un actor cuente con técnicas y se presente
especialmente habilidoso para la creacién de un personaje, es importante decir que su
actuacién nace en el momento en el que un espectador se posiciona frente a €l como receptor
del mensaje que el actor desea emitir. En pocas palabras, la actuacion es una comunicacion
entre dos individuos: uno activo, que es el actor, y otro reactivo, que es el espectador. ¢Pero
qué pasa en el cine si no hay un espectador presente a quien el actor pueda dirigir su mensaje?

La presencia escénica, la energia, la calidad de movimiento, la modulacion de la voz,
la introspeccion previa que el actor de teatro tiene antes de cada funcion para conectar con
SU Cuerpo y su mente, son aspectos que estan pensados no solo para él mismo, sino también
para el publico por quien la funcion vive. Entonces es necesario cuestionar y analizar las
similitudes y las diferencias que pueden tener dichos aspectos con relacion a las acciones y
a los desafios que el cine demanda para los actores. Asi como saber qué tipo de procesos son
los mas adecuados y/o comunes antes de entrar a cuadro. En la Revista de la Asociacion
Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual, Karina Mauro (2016) afirma que

la primera particularidad de la accién actoral en cine es que el lugar de la mirada se

halla ocupado por un artefacto, la camara. (...) en el cine la accion actoral no posee

otra funcién ni justificacion que ser tomada por la cdmara e impresionada en la

pelicula. (pp.13-14).

Esto es tan solo uno de muchos aspectos de como la actuacién en teatro o cine define
el desempefio de un actor, pues aunque pueda parecer un simple detalle facil de asimilar, el
cambio de dispositivo con el que el actor se enfrente podria ser intimidante, determinando
asi la calidad en su ejecucién.

Parece ademas, que dicho dispositivo no es la Unica mirada que impacta en el actor

de cine, sino que los ojos de quienes estan detras de camara, serian naturalmente los
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espectadores que presencian la labor actoral. Aquellos quienes ponen en tela de juicio si lo
que el actor hace o deja de hacer es eficaz de acuerdo a las indicaciones de quien dirige.
Debido a esto, la importancia de que el actor se vincule con los cineastas en etapas tempranas
de su formacion y de sus experiencias en el cine, podria prepararlo de mejor manera.

Por otro lado, abrir y cerrar constantemente la puerta de las emociones e instalar la
idea de que se necesitan fragmentar las escenas en el cine y por lo tanto también se
fragmenta!! la interpretacion del actor, es realmente una ardua y delicada labor para el actor
de teatro que acostumbra a desbordarse paulatinamente con la seguridad de conectar con el
tren de pensamiento del personaje incluso antes de salir a escena y asumiendo que una vez
dentro no hay retorno. Incluso la interaccion con el otro seria un tema a considerar, ya que

en cine, puede o no suceder, pero esto se desarrolla mas adelante.

11 Entiéndase la fragmentacion como la forma en que la actuacion se ve dividida por la cualidad que tiene el
cine de filmar las escenas de manera inconexa, a diferencia del teatro donde las escenas se representan de forma
lineal y continua.
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Diagnostico del cine en Aguascalientes a través de ENADIC

Para la fundamentacion de la problemética a tratar ha sido necesario partir de una iniciativa
que propongo, derivada del marco de este proyecto y que ha permitido acotar el rumbo del
mismo, considerandose como un trabajo de campo que abarca el analisis y desarrollo de las
tematicas pensadas para tener un contexto mas claro en torno a la practica de la actuacion y
la direccion de actores en cine en el estado de Aguascalientes. Dicha iniciativa ha resultado
en el Encuentro Nacional de Actuacion y Direccion Cinematograéfica, al que me refiero como
ENADIC. Haber organizado el ENADIC me ha permitido analizar el contexto en el que me
enfoco con el fin de situar el proyecto, dando cuenta de las areas de oportunidad de la practica
del cine en el estado y su quehacer desde la experienciay las percepciones de algunos actores
y cineastas locales y nacionales a quienes me he dado el lujo de invitar para compartir su
experiencia en el medio, dentro de un programa de paneles de discusion, charlas, mesas de
dialogo, talleres y una master class. Fueron en total cuatro fechas del encuentro que
permitieron ademas considerar algunas opciones de enriquecimiento tanto al proceso de
seleccion que conforma el equipo creativo del cortometraje, como a mi proceso personal de
profesionalizacion a través de los talleres tomados y de un acercamiento directo con cineastas
locales, nacionales e incluso en uno de los casos, internacional. Las fechas fueron
especificamente los dias 13 y 27 de marzo, y los dias 8 y 22 de mayo de 2024.

La necesidad de organizar este encuentro ha sido la etapa inicial del proyecto, vista
como un diagndéstico de la practica cinematografica en Aguascalientes, con profesionistas
que han dedicado su labor al medio de manera constante, donde resalto la participacion de
directores y actores. Las sedes del encuentro fueron los espacios de la Licenciatura en Artes
Cinematogréaficas y Audiovisuales de la UAA y la Caja Negra de la Universidad de las Artes.
Adicionalmente, logré conseguir el patrocinio del Restaurante La Saturnina Y LaMor Mio,
asi como el apoyo de la Maestria en Arte de la UAA y del Instituto Cultural de
Aguascalientes para el hospedaje de algunos de los invitados a dicho encuentro.

A través de ENADIC también busqué generar vinculos entre cineastas y actores, entre
las universidades del estado de Aguascalientes que se dedican a formarlos, asi como
visibilizar la falta de la formacién actoral para cine en el estado. Y finalmente haber tenido

la oportunidad de conocer las experiencias cinematograficas de los actores y directores
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invitados, me ha permitido abordar parte importante del fundamento teérico a partir de las

tematicas de cada una de las fechas.

Panel 1. Actuar en Cine

Este panel fue introductorio a la
reflexion en torno al tema de la
practica actoral en cine desde la
perspectiva y la experiencia del
director Venancio Villalobos'? y las
directoras Aida Alonso®® y Paula
Figura 1. Panel Actuar en Cine. Fotografia Julieta Ponce. Fuente: Rodrl'guezl“, asi como de la actriz

ENASEEIREC marzo de 2024). Pamela Padilla®® y los actores Arturo

Esquivel'® y Concepcién Macias'’. La importancia de la formacién de actores para cine en

12 Guionista por parte del CCC y licenciado en Artes Cinematograficas y Audiovisuales por la UAA. Acreedor
de la beca Jovenes Creadores 2022 del SACPC en la especialidad de guion cinematografico, asi como del
PECDA 2019 para escribir el largometraje Ya no pasaran los dias. Director, guionista y productor de su dpera
prima Ni en la més oscura de mis tardes.

13 Docente y licenciada en Artes Cinematograficas y Audiovisuales y maestra en arte de la UAA. Directora y
guionista, de Benito y del largometraje Sendero en el FIRA.Seleccionada por el ICA para producir el
cortometraje Llena de gracia. Acreedora del PECDA en la categoria de teatro con el proyecto Nifias Arafa.
Participo en los proyectos teatrales Siempre estoy y Descoser la ficcion: una mirada propia.

14 Licenciada en Artes Cinematograficas y Audiovisuales de la UAA. Autora del cortometraje El viejo del
Costal. Acreedora del PECDA, con el cortometraje Arrullo de Tierra. Gané el concurso Narralo en Primera
Persona de IMCINE con el guion No hay viuda que no reverdezca. Productora de los cortometrajes Somos
visitas, El olvido y otros amores y Colmillos. Colaboradora en Brujazul.

15 Licenciada en Artes Escénicas y Audiovisuales por la Universidad la Concordia, Ags., Ha trabajado en 30
montajes escénicos en el foro cultural Al Trote. Trabaja en la Compafiia Municipal de Teatro de Ags. en el
montaje El viaje de los cantores. Actriz en Un tren para luna y en 5 leshianas comiéndose un quiché.Participd
en comerciales televisivos para distintas marcas. Actriz en el trailer de la serie Hasta que te conoci. Actriz en
cortometraje Qué penatu vida y en los largometrajes Fugas e irrupciones y Qué hicimos mal, nominado a mejor
pelicula en Giraldillo de Oro.

6 Licenciado en Comunicacion Medios Masivos por la UAA. Labordé en radio y television de Ags.
Documentalista, productor y realizador de contenido audiovisual. Cre6 el programa radiofénico Cinemat6fagos
y las series Por un pufiado de peliculas, Un set llamado México y Los placeres de la vista. Actor en 30 puestas
en escena y en las peliculas Ulises, La productora de mi vida, Los muertos no se quejan, La puerta de Pedro
Diaz y Puerca.

17 Actor de cine, teatro y television. Director de aproximadamente 17 obras teatrales. Actor en alrededor de 40
proyectos cinematograficos, como El principio del fin, Ni en la obscura de mis tardes, Crea un corto y échate
amorir, Opus Zero, Nahuales, La dictadura Perfecta, Las obscuras primaveras, La jaula de oro, Ulises, Emilio,
El tren del no olvido, El infierno, Destinos cruzados, Morirse en domingo, And Starring Pancho Villa as him
Self, El tigre de Santa Julia, Cuento de Hadas para dormir cocodrilos. Actor en aproximadamente 15 series
televisivas como Belascoaran y El Sefior de los Cielos.
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Aguascalientes, fue tema central remarcando las palabras de Aida Alonso, quien ahondo al
respecto de cémo es que tener conocimiento tanto del lenguaje actoral como del
cinematografico es fundamental para poder expresarnos y comunicarnos idealmente. El
didlogo previo al proceso de produccion es un tema que hay que considerar, el simple hecho
de conocernos como seres humanos antes de adentrarnos de lleno al trabajo profesional es
algo que en muchos casos no se prioriza. Aida Alonso (2024, 13 de marzo) expreso:
“llegdbamos al set y a veces hasta sin conocernos bien, sin haber dialogado antes muchas
cosas que son necesarias preparar”, para indicar que en sus experiencias tempranas de
formacion en el cine se han visto poco provistas de la comunicacion entre actores y cineastas.

El cuestionamiento de los actores para con los realizadores y la claridad de estos
altimos para con los primeros, permite lograr una retroalimentacion que sera necesaria para
el crecimiento de ambas partes. Arturo Esquivel concuerda con esto al decir que para que el
actor vea a alguien del crew, incluso al mismo director en algunos casos, 0 a su asistente,
pasa mucho tiempo antes y mas aln para crear esos vinculos. Comenta que al llegar al set de
filmacion, si el actor no cuenta con suficientes conocimientos de lo que esta sucediendo a su
alrededor, podria resultar una experiencia incluso abrumadora, pero entre mas conocimientos
este pueda tener y entre mas herramientas conozca para hacer su trabajo, el actor puede verse
més empatico al respecto de lo que acontece en el medio para el que esta trabajando. No solo
necesita enfocarse en su personaje, sino que también debe estar al pendiente de lo que lo
rodea. Entre mas esté involucrado en esos procesos tanto en la preproduccion, produccion y
postproduccion va a generar muchas posibilidades en su creacion. (Esquivel, 2024, 13 de
marzo).

Pero ¢qué pasa si actuar y dirigir son considerados dos mundos completamente
aislados? Esto es totalmente entendible cuando cada creativo no logra percibirse como parte
de un todo. Me he percatado de que la vulnerabilidad ante los ambientes y procesos que
surgen en el set no es solo por parte de los actores que no cuentan con esta experiencia
formativa dentro del medio, sino que también es un tema que atraviesa a los cineastas. Se
trata de un desconocimiento mutuo que no solo perjudica en la creacion del proyecto, sino
en el crecimiento profesional de cada uno de los implicados.

Otro de los temas abordados fue el de actores con formacion y actores sin formacion

y realmente no creo que en la actuacion nos debamos decantar por unos u otros, pues esta
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muy claro que tener o no una formacion actoral puede no ser determinante para desarrollarse
exitosamente en el medio, pero si es una realidad que el tenerla sea mas ventajoso. Bien lo
dijo Venancio Villalobos en su momento: “no estoy diciendo que sea bueno o que sea malo,
sino que también se nota la diferencia cuando es un actor con formacion y cuando no lo es”
(2024, 13 de marzo), pues un actor sin formacion que se interese realmente en el cine,
terminara por buscarla e incluso el mismo director, buscara la manera de instruirlo lo més
posible, al menos en la parte técnica para lograr mejores resultados. Un ejemplo de esto es
cuando los directores y productores optan por beneficiarse del coach actoral, un profesional
que se encarga de guiar y entrenar a los actores y que siempre se es bienvenido, sobre todo
en casos donde los actores no tienen experiencia previa y que ademas es interesante que esta
labor es realizada por actores con formacion y experiencia.

Por otro lado, me llama la atencion una frase dicha por Venancio Villalobos: “hay
que introducir al actor a un mundo al que no pertenece” (2024, 13 de marzo), al referirse a la
razén por la que un director suele optar por un no actor®® en su pelicula, y me parece
simplemente un argumento interesante y provocador, dadas las circunstancias de que es justo
a lo que un actor se dedica a introducirse a un mundo al que no pertenece, pues justo ahi
radica el reto de su profesion, y ese reto es parte de las labores del director, siendo que no
siempre tendremos la suerte como actores, de interpretar a un personaje que le sea fiel a quien
somos. A proposito de esto, creo que es importante que se experimenten personajes que no
se desarrollan en el contexto en el que estamos, pues, de acuerdo con Paula Rodriguez

muchas veces se han hecho peliculas aqui en Aguascalientes donde los personajes se

desarrollan aqui y son de aqui, y creo que si hay una diferencia cuando un actor
interpreta a alguien de Aguascalientes, siendo de aqui mismo, a cuando vienen de

fuera e interpretan a alguien de aqui de Aguascalientes. (2024, 13 de marzo).

En este sentido, pienso qué interesante es ver a un actor foraneo interpretando
nuestros modos e inclinaciones y me atrevo a decir que, si suele trabajarse con personajes
pensados para que al actor de Aguascalientes no se le dificulte interpretarlos, entonces habria

que cuestionar el cine local desde ahi, pero eso seria otro tema en el que no ahondo.

18 «“No actor” es un término coloquial para referirse a personas que no se dedican profesionalmente a la actuacion.
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Por otro lado, la distincion entre un medio y otro se asomé en gran medida en este
panel, identificando que la formacion teatral si puede otorgar bases que introduzcan al actor
a los procesos que requiere frente a cuadro. Concepcidon Macias (2024) indico que

Ilegar al cine es sumar y tener una base donde uno ya sabe de procesos, ya sabe que

tienes que trabajar con un personaje, que tienes que hacer sus minimos determinantes,

que tienes que entrar en este mundo y sobre todo ya tienes una metodologia, ya esta
sistematizado tu trabajo, entonces me parece gque esto abona muchisimo al estar ya en
un ambito cinematografico y tener la oportunidad de acceder a otra manera de manejar
tu herramienta que es tu cuerpo, junto con tus emociones y sentimientos. [...] Siempre
han sido los actores de teatro los que surgen para el cine y lo importante es que en cine
de alguna manera uno se adapta a lo que te pide este lenguaje al que estas accediendo.

[...] Al inicio requeria modificar mi manera de actuar, porque en cine no era tan

necesaria esta teatralidad y también conocer estas personalidades porque si es algo

muy interesante; empezabamos a interactuar y a darnos esa chance de que la gente de
cine se interesara mas por el actor de teatro para conocerlo y poderlo moldear, poderlo
entonar. (2024, 13 de marzo).

Todo esto es justo un indicativo de que lo normal suele ser que el cineasta trabaje el
doblemente para asi lograr “moldear” a sus actores, ya que provienen del medio contrario: el
teatro. Aunque el teatro sea maravilloso para fomentar e inculcar a los actores una conciencia
mucho mas profunda e intima para las implicaciones que el medio le demanda, es importante
considerar la opinion de Pamela Padilla con respecto a su necesidad de ampliar muchos
aspectos de su formacién actoral. Una opinion que ha sido compartida por los demas actores
presentes, que yo como actriz comparto también y que seguramente muchos mas actores y
actrices lo piensan también, pues como actores teatrales, contamos con ciertas bases, pero al
ver la demanda en el medio, parecen nunca ser suficientes. Una de esas bases es
indudablemente el anélisis de personaje, la disciplina, el trabajo en equipo, la conciencia
corporal, entre otras. “Sin embargo, cuando saltamos al cine no tenemos como tal una
informacion amplia de como funciona el cuadro, qué tanto margen tienes para actuar, qué
tanto margen tienes para gesticular, cosa que en el cine no se puede hacer casi nada.” (Padilla,

2024, 13 de marzo). Estos son aspectos técnicos e incluso rigidos, pero muy necesarios para
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la profesion actoral en cine y lo confirmo con Pamela Padilla al decir: “vengo de una
formacion actoral desde pequefia, por lo que siempre ha sido para mi el hacer grandilocuente
las cosas, entonces el salto al cine para mi si fue un tema y no fue nada facil” (2024, 13 de
marzo). Asi, en el primer panel del encuentro, surgieron muchas reflexiones que han
resonado en mi al tener un interés en saber si mi percepcion frente a la practica actoral
cinematografica en Aguascalientes tiene que ver quizas con el tipo de formacion que he

tenido y que comparto con otros actores de la localidad.

Panel 2. Del Teatro al Cine

Los invitados en este panel fueron Aida
Alonso, Roberto Moran®®, Armando
Andrade®, Roberto Belmont?* vy
Eihezem Alvarado?®. Las reflexiones
suscitadas fueron en torno a las
particularidades que presentan el

medio teatral y el medio

Figura 2. Panel Del Teatro al Cine. Fotografia Julieta Ponce. Fuente:

ENACISSR Mreo de 2024). cinematografico, con afan de entender las

19 Licenciado en Teatro por la Universidad de las Artes de Ags. Participé en montajes teatrales e incursiona en
el cine como actor de peliculas como Apolo, Réquiem por un huevo Se busca papd, La vida de rafaél, El
hormigon y en la serie Aguascalientes La Cuna de Los Nacionalistas. Nominado a mejor actor en el
cortometraje experimental en los premios ABBIS Rusia, mejor actor en ISAF FESTIVAL Rusia y en ACCORD
CINE FEST ltalia.

20 Doctor en Cinematograficos del INFOES y maestro en Cine Documental de la Fundacién Universidad del
Cine en Argentina. Realiz6 estudios de guion y direccion en el CAAV. Profesor-investigador titular en la
Licenciatura en Artes Cinematogréaficas y Audiovisuales de la UAA.Tiene experiencia como coach de actores,
editor y compositor en cortometrajes. Dirigié el documental Los contreras y los cortometrajes Marinero que se
fue a la mar, Uruguay-Paraguay, La espera, Mi lupita, Vision fugitiva y 3:30am.

2L Licenciado en Teatro por la Universidad de las Artes de Ags. Actor en 25 puestas en escena, donde destaca
su trabajo en el grupo La Columna. Asistente de direccién de Dolor Izquierdo. Actor de cine y radio-locutor en
capsulas La Hora Nacional, Radio Grupo y Poder Joven Radio. Codirector y dramaturgo en la compafiia Ultima
Fila, con Estudio de una Depresién, Un Tren Para Luna, Manual Para Sobrevivir al verano, y Cartografia
Para Salir del Artico.

22 Egresado la ENAC de la UNAM, especializado en direccion de cine de ficcion. Tiene conocimientos en
creacion literaria, actuacion, produccion escénica y dramaturgia. Productor en Catrina Films y director de
Escena Activa A.C. Ha desarrollado obras teatrales y proyectos audiovisuales galardonados, incluyendo el
premio a mejor obra teatral en la Muestra Estatal de Teatro Aguascalientes y ganador del Apoyo a la Producion
de Cortometrajes por region FOCINE.
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implicaciones, las necesidades y los retos a los que el actor se enfrenta en la demanda teatral
y cinematogréfica.

Las similitudes y sobre todo las diferencias son muy evidentes, sin embargo la
comunicacion de las emociones y pensamientos suelen condicionar al actor en gran medida,
pues se trata de dos formatos distintos, pero que aln asi, no dejan de conjugarse el uno con
el otro, como lo son la energia, la proyeccion y la dosificacion de la voz. Un detalle que
menciona el actor Roberto Moran (2024) tiene que ver con los “perfiles o la biisqueda de las
acciones” (27 de marzo), al posicionarse frente a una camara, pues comenta que no se puede
dar la espalda a la camara y mucho menos ocultar mucho el rostro. Esto dependera de los
requerimientos de cada pelicula, debido al tipo de encuadre, a la angulacién y en general al
estilo que se busque, pero ciertamente la mirada del actor siempre jugara un rol esencial en
el cine. Michael Caine, en su famosa master class Acting in Film (1987), transmitida en el
programa de television BBC Series, explica codmo es conveniente saber que cuando el actor
de cine no cambia constantemente la mirada de sus 0jos, segun la posicion de la cAmara y
cuando ademas parpadea constantemente, son dos aspectos que perjudican la credibilidad de
la ficcion en la interpretacion; lo ideal es elegir el ojo més cercano a la cAmara para que esta
logre enfocar una mirada mas clara. Asi pues, el recurso expresivo de la mirada sin duda es
uno de los més poderosos para el actor de cine, pues “la mirada es el factor sensorial que nos
permite abrir un campo de interaccién con el otro, que prescinde de la comunicacion
linguistica.” (Urgilez, 2018).

En este panel, la adaptacion al teatro desde la formacion como cineastas también se
considerd a partir del caso del cineasta y actor Eihezem Alvarado, lo cual resulta interesante,
pues ha hecho énfasis en el trabajo integral que caracteriza al teatro, un tema con el que Aida
Alonso ha concordado, aportando que en cine las reuniones de trabajo son escasas y menos
intimas, lo cual evita desarrollar una construccion y analisis del personaje idealmente méas
complejos.

Cabe destacar que Aida Alonso ha sido parte de ambos medios como directora, lo
cual le ha permitido posicionarse como una artista que ha aprendido a respetar y concientizar
las cualidades y oportunidades de un actor que transita del teatro al cine, desde su propia
profesion como directora. En este sentido, me inquieta saber si acaso existe alguna

sistematizacion que permita dirigir actores en cine que hayan sido formados meramente en
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teatro, para lo que el cineasta Armando Andrade ha respondido que lo mas importante es
hacerle consciente al actor de que esta en otro medio, y por lo tanto las demandas técnicas e
histrionicas no son las mismas a las que se ha adaptado en su formacion teatral, pero esto no
quiere decir que no pueda vincular sus procesos para desempefiarse en ambos medios, ya que
“la actuacion es la que une muchisimo ambos lenguajes, asi como también la dramaturgia
une mucho lo que el cine de ficcidn tiene, como secuencias, estructura, personaje, tono,
ambientacidon, parlamentos, ritmo, etc.” (Andrade, 2024, 27 de marzo).

Por otro lado, el montaje o la edicion en el cine es una de las diferencias méas grandes
que lo separan del teatro, pues mientras que la actuacion es controlada cien porciento por los
actores al momento de vivir la escena en el teatro, el montajista tiene la oportunidad de
decidir sobre la interpretacion del actor, sin embargo, es importante buscar organicidad y
fluidez, a través del ritmo en el proceso de rodaje, dandole el director al actor lo que apuntaba
el actor y guionista estadounidense John Cassavetes, quien fue referenciado por Armando
Andrade para decir que es necesario “buscar epifanias en el actor.”

Armando Andrade comenté ademas que suele trabajar con el método de Michael
Caine, lo cual es interesante, pues visto desde la perspectiva de un actor teatral, las bases
tedricas metodoldgicas con las que cuenta, suelen abarcar un poco de todo, pues cefiirse a
una sola técnica o0 método podria limitarlo. Asi, lo ideal seria conocer algunos aspectos de
varias técnicas y tomar de cada una lo que se adapte a sus dindmicas de trabajo, sugiriendo
la importancia de no apegarse a una sola manera de hacer las cosas, lo cual es una cualidad
en los actores al poseer cierta apertura para con los directores, quienes, en muchas ocasiones,
buscan artistas que estén dispuestos a “desaprender” para darse la oportunidad de
desestructurarse y darle la bienvenida a nuevas formas.

El anélisis del texto es parte fundamental para ambos mundos, a partir del trabajo de
mesa, el cual da cabida a la vinculacion entre actor y director para la creacion. Dicho esto,
me llama la atencion la exploracion actoral para la construccién de personaje desde sus
hallazgos con el director y con el guionista, si es que este Gltimo puede estar presente en el
proceso. Es justo aqui donde cabe el enfoque colaborativo para que las tres partes
mencionadas logren congeniar para que a traves del texto se reescriba la historia desde los
puntos de vista de cada uno. De acuerdo a Armando Andrade es importante generar este tipo

de asociaciones entre creativos, lo cual se determina en una etapa inicial del proyecto, siendo
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que el texto es uno de los tantos estimulos que permiten vivir al actor su personaje. Asi pues,
me pregunto ¢qué tipo de herramientas funcionan en ambos medios para analizar tanto el
texto como el personaje?

De acuerdo con el actor Roberto Belmont, la palabra es sumamente importante y la
relacion entre el actor y el texto lo es todo. Cabe destacar que este panel fue complementado
con un taller impartido por él, titulado De la Emocion a la Palabra y de la Palabra a la
Accion, donde se trabajé con un dialogo sencillo, con el objetivo de buscar la accion a partir
de la emocion y de la palabra. En este sentido, el subtexto es una herramienta muy necesaria
para darle peso a las frases y a las ideas.

Finalmente se puede pensar que solo el teatro puede formar parte del cine, sin
embargo, también el cine ha permitido que el teatro se explore a si mismo desde algunas
herramientas, como la provocaciéon de la generacién de imagenes, como bien lo resaltd
Armando Andrade. Ademas, es muy comun que el naturalismo al que el cine se ha inclinado
historicamente, también se emplea en el teatro, lo cual exige a los actores una interpretacion
mucho mas aproximada al formato frente a cuadro.

El panel concluyd con una provocadora pregunta por parte de Eihezem Alvarado:
“cpor qué ir al teatro si existe el cine?” (2024, 27 de marzo), para lo que su respuesta hace
referencia a la oportunidad de utilizar metaforas y de explorar el espacio de maneras distintas
como herramientas a favor del teatro. Es evidente que ambos medios son distintos, cada uno
posee sus propias cualidades y aportaciones, y es necesario entenderlos y contemplarlos mas
que como practicas aisladas, como précticas que se encuentran en algin momento y para que
este encuentro sea de lo mas amable y creativo posible, considerando que hablamos de arte,

es importante que estemos dispuestos a estudiar cada uno a profundidad.

Panel 3. Relacion — Director — Actor — Personaje

“Si algo tiene que aprender el cine del teatro, como hay muchas cosas que tiene que
aprender el teatro del cine, es la posibilidad de los ensayos con los actores.”

Silverio Palacios
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En este panel se tratd el tema del
vinculo creativo entre un director y un
actor, visto desde la experiencia de la
directora Sofia Gémez?® y el actor y

director Silverio Palacios?*, desde las

etapas de preproduccion, produccion y

Figura 3. Panel Relacion - Director - Actor — Personaje. Fotografia
Constantino Pérez. Fuente: ENADIC. (8 de mayo de 2024).

conocer la pertinencia y necesidad de ambas profesiones en los procesos del cine.

postproduccion, con el objetivo de

El tema del proceso del casting fue abordado desde una perspectiva muy integral,
donde en el caso de Sofia Gomez, puede extraer que conectar con los actores es de suma
importancia, incluso sin realizar dicho proceso, pues ella se enfoca en buscar a los actores
con quienes desea trabajar de una manera mas personal, donde el casting no es prioritario
para ella, pero rescatando el hecho de que si es util dicho proceso, siempre y cuando la
dinamica que se disefie para el casting esté muy bien cuidada con la finalidad de encontrar
cualidades mucho mas completas en los actores y no limitarse a un rango de caracteristicas
fisicas 0 a una idea muy concreta del director, bajo la argumentacion de que se debe tener
una gran flexibilidad para optar por actores cuyas cualidades van més alla de lo que el director
pueda tener en mente.

La informacion més obvia que un actor tiene en cuenta en este tipo de procesos es

qué personaje interpretara, qué historia contara y como lo hara. Sin embargo, es importante

% Guionista, editora, productora y directora. Licenciada en Artes Audiovisuales y maestra en Gestion de la
Innovacién por la UDG. Cofundora de Brujazul. Coguionista de Los lobos, nominada a 13 Arieles por la
AMACC y a mejor pelicula (premios Goya). Directora y productora de su épera prima Los Afios Azules,
ganadora del premio FIPRESCI y premio Mezcal a mejor directora en el FICG y mejor pelicula mexicana en
el GIFF y en el Ficmonterrey.

24 Actor de teatro y cine con cuarenta afios de carrera. Docente con estudios en educacion artistica. Escritor,
realizador teatral y cinematogréafico. Ha recibido reconocimientos nacionales e internacionales tanto en ambos
medios. Promueve la realizacion filmica y teatral en México y desarrolla programas de capacitacion para actores

en ambas disciplinas.
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que el actor esté dispuesto también a modificar su propia perspectiva en torno a lo que él
puede aportar, desde sus propias capacidades y cualidades fisicas e histrionicas.

Ha captado mi atencion el hecho de que Silverio Palacios a lo largo del panel hizo
énfasis en su propio estereotipo, pues aquello que el actor vea en si mismo, no siempre sera
lo que el director opine de él. Indicd que el proceso de casting se trata de un ejercicio de
voluntad, donde el actor aporta vida a la escena y esto tiene que ver con como los directores
se atreven a llevar a los actores hacia un proceso mas complejo, donde el perfil fisico quede
en segundo plano.

En el panel pregunté si es necesario que el actor sepa cuéles son las técnicas de rodaje
y la propuesta de lenguaje audiovisual, como planos, encuadres, movimientos de camara, e
incluso mostrarle el storyboard?, el plan de rodaje y/o el shooting list®, a lo que Sofia
Gomez respondié que depende del contexto de cada rodaje, donde tal vez no exista diferencia
para los actores, pero en general si es necesario, porque la interaccion puede llegar a ser
enigmatica, a menos de que la trayectoria o experiencia que tenga el actor involucrado sea
extraordinaria. Escuchar esto me recordo justo a lo que yo como actriz aspiro: a conocer la
practica cinematogréfica en su totalidad, desde todos sus &ngulos y posibilidades.

Por otro lado, Silverio Palacios sefiala que como director prefiere que el actor no sepa
nada de los settings de la camara, de los encuadres 0 movimientos. Sefala que “la logica del
cuadro y la légica del actor son necesariamente opuestas y lo que hace la feliz coincidencia
de esas logicas es la historia en comun, es decir el guion” (Palacios, 2024, 8 de mayo). Asi
pues, me parece que, al contrastarse ambas respuestas, la decision de compartir con los
actores elementos gue solo el cineasta suele conocer, recae en el estilo propio de un director
que desee o no modificar sus dinamicas y la percepcion que tenga del rol del actor en el cine.

El estudio riguroso del guion, de la historia y del personaje son aspectos
imprescindibles en la etapa de preproduccion y entre méas los trabaje el director a la par de
sus actores, el resultado serd mucho mas atractivo. Para Sofia Gomez, la reescritura del guion
en conjunto con los actores ayuda a que el trabajo de interpretacién de un actor pueda aportar
matices y descubrimientos que tal vez, sin otorgar esta oportunidad al actor, seria dificil ver.

La memorizacion de los didlogos, en este caso, estorba un poco para el estilo que Sofia

% Herramienta grafica utilizada por los cineastas para ilustrar la historia del guion.
% Lista que enumera y describe el tipo de planos y los movimientos de camara que seran ejecutados en cada
una de las escenas del guion cinematografico.
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Gomez prefiere, mientras que Silverio Palacios mencioné que, sin saberse el texto de manera
completa y fiel, no puede estar en comunion con toda la historia, pues esto es parte de
conocerla y afianzarla desde su labor, por lo que cuando dirige, entre méas pronto trabaje el
guion y el texto con el actor, es mejor. Dicho esto, infiero que el proceso de escritura 'y de
direccion en colaboracion con el actor se percibe mucho mas complementado y profundo en
cuanto al trabajo de cada creativo y coémo se van integrando el uno al otro.

Bien lo sintetiza Silverio Palacios (2024) al decir que “el cine es el resultado de varias
voluntades creativas” (8 de mayo). Al final, no solo se trata de que el director dicte a su actor
su propia manera de ver las cosas y de llegar a ciertos lugares interpretativos, asi como
tampoco se trata de que un actor se encuentre solo en el proceso, sino que cada uno se
comunigue y enuncie su propio camino y sus propias maneras de analizar y construir, con el
objetivo de que cada uno tenga la disposicion de tomar lo mejor del otro en beneficio de la
pelicula.

Entonces, cabe preguntar, una vez pasando al proceso de ensayos en esta justa
interaccion de director y actor, ;de qué manera el director logra generar estimulos especificos
en el rodaje? Sofia Gomez (2024) mencion6 que para ella ha sido dificil lograr un nivel
emocional en el actor durante los ensayos, que se pueda volver a lograr de la misma manera
en el rodaje, lo cual es justo lo que me hace cuestionarme incluso mi trabajo como actriz,
pues a pesar de que se cree que los actores tenemos margenes emocionales y psicolégicos
muy bien estructurados y manipulados para la ficcion, llegar a eso resulta mas dificil y
complejo de lo que parece, lo cual me interesa trabajar en el ejercicio filmico que concierne
a este proyecto, con un director consciente de ello. Para esto es importante elegir muy bien a
qué tipo de métodos y técnicas me ajusto, dependiendo también del género cinematografico
y del tipo de personaje, a lo que Silverio Palacios (2024) agreg0 que “todos los ejercicios van
encaminados a despertar la voluntad creativa del actor” (8 de mayo). Nada esta escrito y todo
puede funcionar, tal como Roberto Belmont (2024) mencioné en el panel anterior: “todo
sirve y nada estorba” (27 de marzo)

En este sentido, la construccion de los personajes tiene que ver mucho con quien el
actor trabaje, asi como la consciencia del entorno al que el actor se adentra, por lo que Silverio
Palacios comentd la relacion que existe respecto a que los actores no hacemos uso de las

propuestas del departamento arte, lo cual me parece bastante acertado y es justo a lo que me
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interesa aportar en este proyecto, que el actor se vea beneficiado al interactuar con las demas
areas del cine.

Finalmente, en cuanto al proceso de post produccion ambos indican que el vinculo
creativo entre actor y director no es necesario, salvo para las posibles grabaciones extra. Para
Sofia Gomez es incluso contraproducente, pues el proceso de edicion es visto como un
proceso de reescritura del material grabado. Se trata de un work in progress?’ del que solo el
director y el editor conocen la l6gica de la historia y de muchos elementos mas que hacen de

la pelicula un todo.

Charla Métodos y Técnicas de Direccion y Actuacion

En esta charla se pusieron en debate los
recursos actorales. Si hay un método
contemporaneo que abarque ambas
profesiones, la direccién y la actuacion,
es la del director espafiol Patrick Knot?8,
quien impartio la charla. Es radicado en

Figura 4. Charla Métodos y Técnicas de Direccion y Actuacion.
Fotografia Constantino Pérez. Fuente: ENADIC. (22 de mayo de  \M]éXico y se ha especializado en la

2024).
comérensién de los actores, desde un entrenamiento constante, a través de lo que él propone
como Laboratorio de Actores, un método impartido por él mismo, que surge en 2020 en
Espafia, tras identificar las carencias en actores y actrices dentro del cine, en el que Patrick
Knot desarroll6 ejercicios experimentales y concretos para probarlos con actores y asi
distinguir qué elementos de direccién y actuaciéon funcionaron y como para asi poder
sistematizarlo.

A lo largo de la charla, Patrick Knot interactu6 con el publico integrado en su mayoria
por actores y cineastas, guiandonos a una nocién preliminar de su método a partir de

preguntas encaminadas a las técnicas que empleamos los actores y directores presentes en la

27 Se refiere a cualquier producto que esta en proceso de ser terminado. Su traduccidn al espafiol es “trabajo en
progreso”.

28 Formado como director en la ECAM de Madrid y como guionista en la UC3M. Director de cine nominado a
un Latin Grammy por su obra Matria para la banda espafiola Vetusta Morla. Dirigi6 el video musical Antes de
ti de la banda musical Hombres G. Ha dirigido cortometrajes como Courage y Manifiesto. Fundador del
Laboratorio de actores.
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charla. Esto con la finalidad de relacionarlas con su propuesta y poniendo de manifiesto que
la actuacion y la direccién en cine son practicas que deben analizarse desde la sencillez y la
objetividad, aun tratandose de disciplinas artisticas.

Segun Patrick Knot, el ritmo es una herramienta imprescindible para transmitir la
emocion, en contraposicién a la modulacion o intencionalidad con la que el actor suele
expresarse a través de la voz, argumentando que el texto tiene valor por si mismo y el actor
no debe dramatizarlo de mas. Agrega que “la interpretacion de un actor para cine tiene que
generar preguntas no dar respuestas, porque si consideramos al actor como un artista, los
artistas no estan para dar respuestas, estan para plantear preguntas.” (2024, 22 de mayo).

Esto tiene que ver con el tipo de cine para el que se esté trabajando, pues, por ejemplo,
en el cine comercial la mayoria de las veces al actor se le solicitan otras indicaciones, donde
el texto sea claro por las palabras, por el dramatismo con el que lo dice, asi como enfocarse
en los demés elementos que orillan al espectador a sentir determinadas emociones y
sensaciones.

Patrick Knot enuncié ademas que es preciso utilizar como herramienta el conflicto y
la resistencia en el actor para la construccion del personaje. Explico que en su propuesta
metddica él trabaja con el recurso expresivo de la lagrima de manera muy técnica, de modo
que propone alejarse de la emocién que preceda dicho recurso. Me resulta interesante, pues
normalmente en el contexto en el que fui formada, los actores nos centramos mayormente en
la generacion y estimulacién de las emociones a partir de las mismas; es decir, buscamos en
la situacién de la escena una emocién concreta para que surja la emotividad.

Al referirse al conflicto del personaje, ha hecho referencia en que es prudente ir en
contra de la naturaleza de lo que propone una situacion en una escena. Por ejemplo, si ésta
desarrolla un momento muy emotivo donde la lagrima o el Ilanto puedan verse sugeridos, lo
ideal es optar por la contencién y por emitir corporalmente lo contrario a lo que
draméaticamente creemos que nos llevara a la accion del llanto. A esto lo Ilama disociacién y
consiste en hacer consciente la necesidad de separar la lagrima del contenido del texto. Es
decir, no evidenciar la accion a través de las palabras. Patrick Knot indica que para activar la
técnica de la disociacion, es importante considerar las acciones de necesidad u oposicion
fisioldgica que permiten al actor estimular el recurso expresivo de la lagrima. Estas acciones

de necesidad u oposicion fisioldgica son la hidratacion, el no parpadear y la memoria

39



muscular que activa la respiracion exaltada o controlada, el bostezo, mirar hacia la luz.
Ademas, propone utilizar dos herramientas sensoriales y psicoldgicas; la primera es mas
sensorial y tiene que ver con la bdsqueda de un mantra, que puede incluir el seleccionar un
poema, una imagen, una cancion, una pintura o una palabra y proyectarlo mental y
constantemente en el momento en el que el actor desee activar el llanto. La segunda
herramienta sensorial/psicoldgica es la memoria imaginativa que consiste en pensar en cosas
concretas y pequefias de la situacion del personaje, alejandose de las generalidades.

Esta técnica es muy objetiva y arroja resultados igualmente objetivos, por lo que
considerar, por ejemplo la memoria muscular es practicamente considerar ir en contra de la
memoria emotiva, un recurso que es muy comun en la formacion actoral. En este sentido, el
método de Patrick Knot aporta una perspectiva que se desmarca de los quehaceres actorales
a los que me he visto vinculada. La memoria imaginativa es ademas una herramienta que se
vincula con algunos métodos de tedricos a los que me decanto a lo largo de la presente
investigacion, considerandolos efectivos para la creacion de un actor.

Por otro lado, la charla me permitié cuestionar si es mas importante el proceso o el
resultado, pues Patrick Knot comenta que centrarse en el proceso actoral y poco en la realidad
del resultado que existe al momento de actuar frente a cdmara, puede ser contraproducente,
pues méas que materializar lo que se ha vivido en el proceso, el actor suele solo ensimismarse
en en el enfoque puramente psicologico y emotivo, lo cual supone un problema. Esto refuerza
mi interés por sistematizar los procesos que se viven actoralmente en el cine, ya que “el cine
es un medio muy codificado, por lo que la manera de transmitir las emociones al espectador
debe de estar igualmente codificada” (Knot, 2024, 22 de mayo), con el fin de lograr
resultados que dejan de ser subjetivos para la interpretacion.

La charla fue enriquecida y complementada con el taller Entrenamiento Actoral para
cine del Laboratorio de Actores, igualmente impartido por Patrick Knot, en donde se
contempl6 cdmo es que el director aporta en gran medida al trabajo del actor, considerando
que es quien estd observando qué funciona y qué no, a tal grado de proporcionarle
indicaciones muy puntuales con respecto a sus acciones y permitirle al actor materializar lo
que ha construido desde la psicologia. En el taller ademas se consider6 como herramienta
fundamental el analisis textual que precede a la indicaciones del marcaje al que se tiene que

limitar el actor.
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Finalmente, me percato de que algunas de las preguntas que surgieron sobre todo en

panel anterior a este, fueron contestadas al observar como es que cuando el director tiene

claro un interés que le permite considerar su rol no solo como cineasta activo en el cuidado

de los detalles técnicos de la realizacion, sino como director de actores, desde una propuesta

metodologica clara y pragmatica que lo vincula al entendimiento de la actuacion.

Valoracion del Diagndstico

Exponer el contenido de cada uno de los panales dentro del marco del ENADIC no solo me

permitio generar mi propia documentacién, sino que permite ademas dar cuenta de los

aspectos que detonan como parte de un diagnostico evaluado de la siguiente manera:

Tabla 1. Sintomas y efectos directos en el medio cinematografico de Aguascalientes. Elaboracion propia.

Sintomas y/o caracteristicas

Efectos directos en el medio

Positivos

Negativos

Vulnerabilidad ante los ambientes y procesos que surgen en el
set cinematografico, no solo por parte de los actores que no
cuentan con una experiencia formativa especializada en el
medio, sino que también es un tema que atraviesa a los

cineastas.

Al impactar en actores y
cineastas, ambos
rleflexionan en torno al tipo
de procesos y dinamicas del

cine.

- Falta de comunicacidn entre
creativos en la etapa de
preproduccién y rodaje.

- Falta de interés en los

ensayos.

El trabajo con el texto es imprescindible en las producciones
cinematograficas de Aguascalientes.

Blsqueda individual de un
trabajo de mesa: analisis de

guion y personaje.

- Trabajo poco integral entre
directores, guionistas y

actores.

Los personajes suelen ser pensados para actores hidrocalidos,

a partir de sus propias caracteristicas fisicas y contextuales.

Mayores oportunidades para

actores de la localidad.

- Poca exploracion de las
cualidades de un actor: voz 'y
corporalidad.

- Castings enfocados en la
cualidad fisica y de laimagen
del actor.

- Propuestas poco vinculadas
con la actuacion desde el
disefio  de  produccién
pensado para la construccion

de los personajes.

Actores no especializados en el medio cinematogréafico.

Busqueda y exploracion de

distintos métodos actorales

Migracién de actores.
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por parte de los actores.
Métodos referentes a
Stanislavski, Meyerhold,
Strasberg, Meisner, Michael

Caine.

(A pesar de ser este un efecto
negativo, también se puede
considerar como un area de
oportunidad para la
exploracion de  métodos
puramente enfocados en

cine).

Distinciones claras entre el formato teatral y el formato
cinematografico por parte de actores y cineastas: se suele
emplear mas la mirada y la voz en el trabajo actoral de cine,

distanciandose de un trabajo mas corporal.

Importancia del enfoque en
las herramientas para la
busqueda de una formacion

especializada.

Existe un choque disciplinar
por parte de los actores con

formacion meramente teatral.

Como conclusion de ENADIC, he logrado identificar un genuino interés por parte de actores

y cineastas de la localidad frente a la busqueda de una profesionalizacion que involucre

mayormente aspectos de formacion mediante cursos especializados dirigidos a actores y

directores que permitan unificar el lenguaje requerido en las producciones audiovisuales.

Es importante puntualizar que la formacion actoral para cine segun el diagndstico, esta

en proceso de potenciarse en beneficio de los cineastas y de los actores locales, ya que se

presenta una importante necesidad por parte de ambos en profundizar y enriquecer la

formacion para que el trabajo tenga resultados con mayor profesionalismo y énfasis en los

procesos creativos colaborativos. Asimismo, la vinculacion y comunicacién entre actores y

directores estuvo presente en las cuatro fechas del encuentro, por lo que infiero que el interés

en la exploracion respecto a la relacion director — actor — personaje, no solo es relevante dentro

de los valores de este proyecto centrado en mi propia adecuacion e incursion al medio. Sino

que ademas abona a una propuesta que permita dimensionar la importancia de dicho vinculo

en los procesos de la realizacion cinematografica en Aguascalientes.
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Justificacion

La importancia de este proyecto radica especialmente en la disposicion de transformar y
ampliar la formacion profesional de la actuacion con procesos tedrico-practicos, lo cual
permite enriquecer la manera de percibir a la comunidad actoral y las producciones
cinematograficas en el estado de Aguascalientes desde una perspectiva colaborativa entre
ambas profesiones. La priorizacion del vinculo entre el actor y el director es necesaria para
nutrir los procesos de ambos, propiciando un dialogo propositivo, proactivo y creativo para
la construccion del personaje y la comunicacion que pueda surgir entre el equipo creativo y
el actor, siempre guiada por el director.

Debido a esto, la propuesta de este proyecto consiste en generar un ejercicio de
realizacion experimental con cineastas profesionales, que propicia un trabajo integral entre
mi experiencia como actriz, la del director y la del equipo creativo, donde se pone énfasis en
las implicaciones de los procesos de la creacion de personaje a partir de la lectura de guion,
el anélisis del texto, los ensayos, la interaccion con el crew y la ejecucion. Dicho esto, el
sujeto de estudio soy yo misma, aportando en el area actoral a la par de mi colaboracion en
la etapa de preproduccion y postproduccion en la toma de decisiones concretizadas en las
mesas de trabajo junto a los departamentos de sonido, arte, fotografia, direccion y
produccion, buscando beneficiar mi labor actoral para una creacion de personaje con mayor
rigor y sustento.

Asimismo, la sistematizacion de este proceso experimental amplia la nocién del rol
de los actores y directores de la localidad en un entorno abierto al entendimiento mutuo de
los procesos que conlleva el cine desde la labor creativa del actor y la del director. Esto con
el fin de expandir las herramientas de construccion del personaje en el cine para mejorar los
resultados préacticos de la actuacion, vista como un elemento fundamental para la realizacion
de una pelicula que requiere actores que interpreten un personaje de ficcion. Dicha
sistematizacion da cuenta del proceso como parte fundamental de este proyecto, desde una
experiencia personal y colectiva que busca crecer la profesionalizacion del gremio actoral en
el medio cinematografico, empatizando con las necesidades y la precision de las distintas
areas de expertos en el cine.

Esto ademas, permite transmitir que la practica profesional del actor para el cine de

Aguascalientes no solo responsabiliza a este Ultimo, viendo la necesidad de tomar cursos y
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talleres de actuacion que los especialice en el medio, sino que posiciona a los cineastas como
parte de esa formacion al momento de la praxis. Siendo de este modo, debido a que
Aguascalientes es un estado en el que los actores de teatro se vuelven profesionales en el
cine, a través de sus constantes experiencias empiricas que le permiten y le exigen
introducirse a un medio desconocido como una oportunidad para conocerlo y comprenderlo
a través de quienes lo dominan.

Este proyecto procura abarcar un trabajo conjunto entre los procesos creativos que
involucran la realizacion de una pelicula, bajo el entendimiento de que generalmente la
practica cinematografica se ve aislada de las propuestas actorales desde los primeros
momentos de gestacion de una pelicula. De ahi proviene el cardcter experimental de la
propuesta en cuestion y debido a que algunas de mis propias experiencias en el medio me
han llevado a cuestionarme qué pasaria si se me involucrara en los procesos de la realizacion
cinematografica de manera en la que pueda incidir y relacionarme en las propuestas de los
departamentos, desde una etapa muy inicial.

En este sentido, el presente proyecto sustenta una base de vinculacion entre lo que yo
como actriz identifico que es posible relacionar y aplicar desde mi formacion teatral a la
practica cinematografica. Con la finalidad de que aquellos actores interesados en acercarse
al medio en sentido estrecho con los realizadores, puedan aplicar los hallazgos que he tenido
en la planificacion y elaboracion del ejercicio filmico experimental, entendiendo las
dificultades por las que los actores pasamos en etapas iniciales dentro del proceso de

exploracién y adecuacion ante el lenguaje audiovisual.
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Objetivos de la Intervencion
Objetivo General

Sistematizar los procesos actorales en el medio cinematografico a partir de una dindmica de
creacion interdisciplinar entre la relacién director — actor — personaje y la relacion con el
crew durante las etapas de la realizacion del cortometraje de ficcion Cleptomania.
Objetivos Especificos
e Diagnosticar los procesos formativos de actores y directores de Aguascalientes, a
través de un encuentro de actuacion y direccion para cine.
e Visibilizar la importancia de la formacion en la practica actoral para el medio
cinematografico.
e Fomentar la necesidad de dialogo y comunicacion efectiva de la labor actoral en
conjunto a la labor de direccion de cine.
e Integrar una perspectiva interdisciplinar en las dindmicas o métodos de trabajo en los
procesos creativos grupales del cine.
e Problematizar los desafios de la actuacion frente a cuadro para ser consultados y/o
aplicados por actores y cineastas.

e Deconstruir los procesos de actuacion en el cine.
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Capitulo I . La deconstruccion de la funcion actoral en el cine
El presente capitulo abarca la fundamentacion tedrica a desarrollar, partiendo de la
determinacion del concepto de deconstruccidn que se enmarca a largo del documento. Utilizo
el concepto de deconstruccion como una manera de acentuar que en los procesos actorales
se requiere la idea de reconfigurar y delimitar la aprehension de algunos de los términos que
definen la apreciacion de la practica actoral en el medio cinematografico. Esto tiene que ver
en gran medida con el tipo de formacion teatral que ajusta la percepcién del actor desde la
nocion deconstructiva, un concepto con el que arranca el primer apartado de este capitulo.

Posteriormente, el apartado que le sigue permite extraer primeramente la nocion del
actor de cine que va en comunion con autores y directores como Ingmar Bergman, Uta Hagen
y Vsévolod Pudovkin, cuyas propuestas y percepciones frente al actor son contrastadas con
la nocion actoral que proponen importantes directores que han marcado la historia del cine,
tales como Josef von Sternberg, Alfred Hitchcock, Robert Bresson y Pier Paolo Pasolini, a
través de lo que aporta Jacqueline Nacache en su libro El actor de cine (2006).

La fundamentacion teorica procede con un apartado que expone las principales
cualidades que distinguen al medio teatral del cinematografico, a partir de los desafios a los
que el actor se enfrenta al momento de aplicar su labor de formacion en teatro al medio
audiovisual. La investigacion del capitulo continta con la descripcion detallada de los
métodos y técnicas propuestos por directores como Stella Adler, Sanford Meisner, Michael
Chejov, Judith Weston y Patrick Knot, relacionandolos entre si y tomando en cuenta las
herramientas que caracterizan a cada método.

Posteriormente es presentada la nocion del director en el cine, asi como la necesaria
relacién entre directores y actores, a partir de algunos autores que comparten sus perspectivas
y argumentos respecto a la labor de un director, entre ellos es tomado en gran consideracion
a Jorge Camino, con su texto EIl oficio de director de cine (1997). Ademas, Jacqueline
Nacache y Judith Weston contintan siendo parte esencial para explorar dichos temas.

Por otro lado, se expone la perspectiva interdisciplinar a partir del texto de Mario
Tamayo (2014) como referente principal. Finalmente, este primer capitulo concluye con un
apartado final donde se expone la importancia de la vinculacion del actor con los
departamentos del cine, donde resuena nuevamente la perspectiva argumental del director

ruso Vésevolod Pudovkin.
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1.1 El concepto de deconstruccion asociado a la practica actoral en teatro y cine

Es primordial especificar que el concepto de deconstruccion que se declara aqui no
esta ligado del todo a la estrategia de analisis filoso6fico que hace referencia a la contribucion
de Jacques Derrida. Sin embargo, es preciso tomar en cuenta que la deconstruccion de
Derrida es entendida como una manera de modificar el pensamiento occidental analizando el
lenguaje y los argumentos y preceptos filoséficos, de manera que “se propone cuestionar las
categorias sobre las que erigimos nuestro pensamiento [...] es la desestabilizacién de nuestras
categorias” (Giordano y Peredo, 2022).

Por otro lado, es necesario mencionar que en el articulo La deconstruccion aplicada
al teatro contemporaneo: una estrategia pedagdgica y de investigacion para la creacion
escénica del teatro posdramatico asociativo (2024), Agustina Aragon, toma como referencia
a Derrida, quien explica la deconstruccion como una estructura cuyos extremos se invierten,
colocandose un extremo en el espacio del otro y viceversa. Esto no necesariamente quiere
decir que se altere la estructura dominante. Por lo tanto, Aragon indica que “es [...] necesario
el desplazamiento, es decir, la irrupcion de una nueva practica, un nuevo concepto gue no se
deje comprender bajo el sistema binario, que lo desorganice, lo exceda, ocupando una
posicién entre o junto al par binario.” (2024, p. 28). Esto, traducido a la deconstruccion de la
interpretacion actoral, significa que esta latente la busqueda constante de modificar y
desmarcarse de las preconcepciones que estan fuertemente arraigadas e interiorizadas por el
actor respecto a su propia practica.

Ademas, Aragén sefiala que “la deconstruccion no solo es una estrategia que pueda y
deba aplicarse al fondo, al contenido o al sentido que se va a transmitir, sino también a la
forma, es decir, a la materialidad del espectaculo” (2024, p. 29).

Bajo dichas ideas es posible considerar la deconstruccion como un concepto que
ciertamente empata con la propuesta del presente trabajo. Aunque también es preciso indicar
que la nocién deconstructiva que establezco tiene que ver con la manera de acercarme a la
préctica de mi profesion desde otras perspectivas.

Es importante reconocer que una disciplina artistica puede experimentar distintas
maneras Y rutas para lograr las dinamicas y los procesos que se desean, dependiendo de los
objetivos. En este sentido, la deconstruccion es un término que a menudo se utiliza durante

la formacién teatral y que tiene que ver primeramente con un reconocimiento propio y

47



personal. Es decir, cuando en primera instancia un actor o actriz ejecutante explora y entiende
los limites de su propio ser. Por otra parte, se considera la deconstruccion del actor al prestar
el cuerpo a la escena a través de personajes. Considerandolo asi, esta presente ademas la parte
fisica corporal donde la deconstruccion lleva el cuerpo a disposiciones distintas segun el
género dramatico para el que se esté trabajando.

Con lo anterior, la deconstruccién, contempla una labor desde distintas aristas y habla
de posicionar al actor ante una perspectiva multifacética al estar en constante aprendizaje
para aportar desde sus oportunidades en distintos niveles y quehaceres. La deconstruccion
ademas la concibo como una forma de desmarcarse de un medio para entender otro medio,
con el objetivo no solo de distinguir los dispositivos técnicos, sino también buscar la manera
de interrelacionarse con las personas que hacen posible la realizacion de una pelicula para
nutrir los distintos procesos y empatizar y sensibilizarse ante el trabajo de todos los
involucrados. Ademas, se relaciona también con el aprovechamiento e integracion de algunas
de las herramientas que forman la base de los actores teatrales y que por la falta de tiempo
que estos suelen tener en los procesos actorales frente a cuadro, se ven aisladas y muchas
veces innecesarias.

En el caso del teatro, la deconstruccion es un concepto que puede ser aplicado a la
actuacion, a la puesta en escena, la narrativa y otros elementos que ayudan a ampliar las
posibilidades de expresion. Seguin mi formacion teatral, entiendo que la deconstruccién busca
romper con formas preestablecidas, explorando nuevas formas expresivas para ejecutar el
quehacer actoral y emitir mensajes desde perspectivas que se desmarcan de lo convencional.
Romper con la cuarta pared o fusionar géneros dramaticos pueden ser un ejemplo de
deconstruccion en la escena.

Bajo este concepto es que me permito referirme a la deconstruccion, aplicandola a
este proyecto y a mi propio quehacer artistico, pero al mismo tiempo indicando que el
concepto parte del medio teatral en contextos especificos. Por lo que utilizar el concepto de
deconstruccion es una manera de no reducir el concepto a dicho medio, sino expandirlo y
concebirlo en mi proceso de transicion al cine y al mismo tiempo como punto de partida para
indagar justamente en la estructura del cine y la funcion del actor.

Asi pues, entiendo que la percepcion actoral en las dinamicas de trabajo comunes en

el cine suele limitarse a su importancia en la ejecucion rigurosa durante el rodaje, pero con
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una interaccién también limitada o practicamente nula si la pensamos desde el origen de
algln proyecto. Ademas de que la propuesta actoral no suele estar presente como un proceso
creativo en colaboracién con el resto del equipo al momento de disefiar, planear y considerar
elementos que construyen al personaje y a la historia.

Sabiendo que la estructura convencional de la realizacion cinematogréafica esta
dividida en cinco etapas: el desarrollo, la preproduccion, el rodaje, la postproduccion y
finalmente la distribucion, es importante indicar que no pretendo desestructurar o modificar
dicha estructura caracteristica de la realizacion cinematografica, sino més bien centrarme en
sus dinamicas y sus procesos al introducirme como actriz en tales etapas, las cuales seguiran
siendo la base de la realizacion.

Para esto ha sido necesario no solo cuestionar qué herramientas tuve que activar y por
qué procesos tuve que pasar, sino ademas construir un bagaje tedrico-conceptual que me
permita desmarcarme de la nocion de la funcion del actor que he tenido a lo largo de mi
acercamiento al medio. En este sentido es necesario definir al actor y al director de cine segun
la perspectiva a la que deseo acotar ambas disciplinas.

Por otro lado, el concepto de deconstruccién no solo es utilizado en el contexto teatral
desde lo académico, sino que también tiene un gran impacto a nivel tedrico para analizar
el personaje teatral o la puesta en escena.

En el texto La escena expandida trayecto metodoldgico para la deconstruccion del
personaje teatral (2009), se asume el concepto de la deconstruccion como una manera de
atraversar las formulas y las técnicas que se conocen tradicionalmente en el medio escénico
actoral. En el mismo texto se proponen tres fases para abordar la nocién de deconstruccion
del personaje y el actor. La primera fase es la indagacion prosaica, la cual consiste en que el
actor explore su propia cotidianeidad y su interaccion con la misma, la cual “[...] conlleva a
la experimentacion escénica mediante la observacion detallada de la vida como material de
creacion.” (Celis et at., 2009, p. 83). Al ser el objetivo el deconstruir al personaje, el caracter
de este “[...]es modificado por el actor de acuerdo a sus sensaciones exploradas, por ende, el
personaje puede variar de tal manera que sus derivados lo transmuten en un bloque de
personajes hibridos.” (Celis et al., 2009, p. 84). Ademas, la indagacion proséica permite que

el actor tome en consideracion “las practicas cotidianas que lo impactan [...] ayudandole a
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agudizar su percepcion del mundo requerida para la configuracion y la deconstruccion de su
personaje teatral” (Celis et al., 2009, p. 84).

Considerando lo anterior, el sentido de deconstruccion es una estrategia que me es
atil para verme como actriz que experimenta la capacidad sensible aplicada primero al
personaje y luego al equipo técnico y creativo con el que se integra. Esto, debido a que el
personaje no es un elemento que surge exclusivamente de la propuesta actoral, sino que se
construye bajo el punto de vista de las propuestas de quienes integran el equipo creativo en
una produccion, ya sea teatral o cinematografica. Lo cual refuerza la creacion actoral, debido
a que, como lo plantea Celis et al.,

el actor cuando se expone con su personaje ante el publico lo hace a través de un

sistema de comunicacion que no se restringe solo a la léxica, o sea, al texto, pues

ademas de los codigos verbales, el actor-personaje se comunica con sus componentes
escopicos, es decir su peinado, su indumentaria, su iconica general, comunica también

con su acustica o volumen de voz y todo tipo de efectos sonoros corporales y

objetuales; por otro lado, informa su somatica, maneja la gestualidad corporal y

facial, incluyendo su aroma natural o artificial; todos articulados en un contexto de

significacion previamente aceptado u acordado por el auditorio en el que interactda.

(20009, p. 85).

Cabe sefalar que el actor puede configurarse, por un lado en tanto personaje que
encuentra la sensacion que es producida como resultado de ciertas técnicas desmarcadas de
lo vivencial. Por otro lado, especificamente el actor de cine se configura también en relacion
al dispositivo cinematogréafico segun la técnica de rodaje empleada por el director. Es aqui
donde cabe la segunda fase propuesta igualmente en el texto de Celis et al., (2009). Esta fase
se refiere a la transaccion escénica, la cual es el momento en que el actor experimenta
escénicamente sus hallazgos en la indagacion prosaica. Es cuando “el actor entra en un
proceso de poetizacion de su cotidianidad sensible, recurre a expresiones pictoricas,
literarias, musicales, filmicas, etc. que articula y reconfigura para el personaje en cuestion.”
(Celis et al., 2009,) Esto se puede observar como una manera de conectar con su bagaje
personal actoral y dichas expresiones se manifestaran en la medida en la que el actor lo desee

a través de los recursos que él mismo vaya encontrando para aplicar a su personaje.
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La tercera fase que se propone es la configuracion poética, una fase que “[...] apunta
a la puesta en obra, a la poiesis del proceso” (Celis et al., 2009). En este sentido, la
deconstruccion permite al actor cuestionar la idea tradicional de las dinamicas y los procesos
por los que atraviesa su practica. Asi pues, se considera que

es necesario advertir que en el trayecto metodoldgico lo menor no se reduce a una

contestacion abstracta de las formas para construir un personaje teatral o para eliminar

todo el legado técnico del teatro tradicional. Lo que designa la minoracion es una

actitud positiva -vivencial- que califica al teatro bajo el aspecto de su materia

expresiva, su cuerpo social y su singularidad creadora. (Celis et al., 2009).

Con la finalidad de reforzar el concepto de deconstruccion analizado desde la
propuesta de Celis et al., a través de lo que llaman escena expandida, es importante agregar
que en el texto De realidades e irrealidades... Reflexiones sobre lo escénico desde un campo
expandido (2023), Olimpia Corona afirma que,

[...] en 1978, [Rosalind] Krauss acufio el termino escultura en el campo expandido,

concepto que ha sido punto de apoyo para exponer la idea de un campo abierto y

flexible en el que cada artista puede emplear medios diferentes. Frente a la pregunta

por los limites de las artes, Krauss propone un campo expandido en el arte. En sus
postulados conceptuales hace referencia a la multiplicidad de medios, formas, etc.
que se pueden utilizar mas alla de los limites tradicionales, unido a lo objetual en un
proceso en el que la obra adquiere el status de arte, de tal modo que, “categorias,
géneros... han sido amasadas, extendidas y retorcidas en una demostracion
extraordinaria de elasticidad, una exhibicion de la manera en que un término cultural

puede extenderse para incluir casi cualquier cosa”. (Corona, 2023, p. 61).

Es de este modo que concibo la deconstrccion como una manera de expandir la
préctica actoral en el cine, de modificar la manera en la que el actor se posiciona en los
procesos de una pelicula y del nivel de integracion que tiene dentro de las etapas de la
realizacion. Pienso en esta idea como un concepto que metaféricamente estira la percepcion
de la funcién de un actor y el tipo de formacion que tiene, al pasar por procesos de

adecuacion, de transicion, y de encarnacion del personaje. Y al voler esa percecpcion y
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formacion a su forma original o tradicional, el actor podra seguir viendo caminos distintos

para acercarse al medio cinematografico.

1.2 El actor de cine: su percepcion a lo largo de la historia

Pensar en la actuacion como profesion me impulsa a indagar en la definicion o delimitacion
de aquellas caracteristicas que me posicionan como actriz cuyas oportunidades no radican en
un solo medio. A su vez me intereso en buscar un concepto que me permita entender la labor
actoral desde distintas aristas, lo cual me hace cuestionar la forma en la que se acotan las
capacidades actorales en el medio cinematogréafico.

De manera inmediata y con base en mi formacion me limitaria a decir que actuar es
accionar y reaccionar. Con un poco mas de creatividad y desarrollo dentro del entendimiento
comun y general, diria que actuar es interpretar un personaje con el instrumento principal del
actor que es el conjunto de su cuerpo y su voz. La evocacion de emociones, sentimientos y
pensamientos son elementos con los que el actor trabaja para construir percepciones e ideas
a través de una historia que en la mayoria de las veces no es propuesta por €l mismo. Si bien,
en teatro, el actor es un elemento del que no se puede prescindir, en cine no siempre es asi,
debido a que hay mas elementos que le dan poder dramético al producto audiovisual.

A lo largo de la historia del séptimo arte, la posicion y percepcion respecto al actor
ha ido moldeandose; la ensayista, tedrica y critica del cine Jacqueline Nacache (2006) aborda
la nocion del actor de cine a partir de varios directores que distan entre si debido a la época
y el estilo de cada uno. Nacache indica que para Josef von Sternberg el actor era tan solo un
instrumento al servicio de un cineasta, considerando su sometimiento mas que en otros
campos, indicando que incluso el mas grande actor es incapaz de “funcionar como artista”
(Sternberg, en Nacache, 2006, p. 92), siendo una exageracion la importancia que se les pueda
llegar a adjudicar. Ademas, dicho director expreso: “escojo a un actor en funcién de su aptitud
para exteriorizar una de mis ideas, no una de las suyas” (Sternberg en Nacache, 2006, p. 92),
por lo que para él, el actor no tiene mérito creativo o expresivo.

Nacache indica que Alfred Hitchcock lleg6 a trabajar con sus actores en escenas
donde la accion o el actor son conducidos por fuerzas superiores, “donde solo se le pide que
sea una presencia — ausencia, un rostro sin pensamiento, una mirada, un paso, un gesto”

(2006, p. 93). También menciona a Robert Bresson, de quien es preciso decir que considero
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a los actores como modelos, por lo que debian ser capturados por la cdmara sin que se
esforzaran en interpretar ni buscar llegar a una determinada emocién. Por otro lado, Pier
Paolo Pasolini huye del naturalismo de los actores profesionales y prefiere a los no
profesionales, debido a que son mas frescos?® en su labor, son “girones de realidad como un
cielo, un sol, un asno que pasa por ¢l camino” (Pasolini en Nacache, 2006, p. 98). Los actores,
para Pasolini, son elementos que manipula haciendo lo que quiera con ellos. Luego se
arrepiente de tratarlos como instrumento y redescubre la interpretacion teatral en su
dimensién ludica. (Nacache, 2006).

Las nociones del actor de cine desde el posicionamiento de los directos mencionados
de acuerdo con Jacqueline Nacache, son entendibles para su contexto, pero poco acertadas a
lo que en realidad representa un actor. Afortunadamente para quienes nos vemos apasionados
por la actuacion, tales nociones, si bien no han quedado del todo atras, si se han modificado
en mayor o menor medida, posicionando a los actores en otro nivel de consciencia en cuanto
a lo que significa actuar con todo lo que esto implica.

Ciertamente no estoy de acuerdo con las ideas de dichos directores; por una parte,
porque si lo estuviera, estaria reduciendo mi propia profesion y trabajo como actriz a un nivel
de muy poca relevancia. Y por otro lado, porque como espectadora veo en los actores algo
mucho méas complejo y delicado al momento de presenciar sus cualidades expresivas en el
teatro, 0 al momento de conmoverme con la sutileza de su ejecucion en el cine. Por lo tanto,
para mi un actor es cuerpo, voz, mente y emocion que esta a la disposicion de una historia y
un personaje.

En este sentido, con el fin de reflexionar acerca de la nocion del actor y su labor en el
cine, pongo en debate la cuestion de ¢por qué usar actores en una pelicula si ya se ha sefialado
que esta puede prescindir de ellos?, ¢sera que existe la posibilidad de prescindir de sus
aportaciones pero simplemente no se quiere tomar ese camino? Quiza sea asi debido al nivel
expresivo que aportan frente a cuadro, debido a la complejidad que proporcionan al momento
de narrar historias, de proponer ideas, de enfatizar emociones y de generar empatia a partir

de una imagen o de un cuerpo desde la complejidad que eso conlleva.

29 Entiéndase el término como un equivalente a la organicidad y la soltura que en ciertas ocasiones destaca a
los actores sin formacién académica profesional.
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Cuestionandome por qué dichos preceptos han penetrado fuertemente en la
concepcidn que se tiene con respecto al rol de un actor en cine, es conveniente considerar
algunas indagaciones que se manifiestan en el libro Un reto para el actor de Uta Hagen (s.f.).
Esta sefiala que Edwin Booth, uno de los mas grandes actores del teatro norteamericano del
siglo XIX, hijo del actor britanico Junius Brutus Booth, fue aprendiz en la compafiia de su
padre, inclindndose por un estilo de interpretacion realista, opuesto al estilo histrionico de su
padre.

Booth se convirtié en uno de los célebres actores-agente con compafiia propia que

dieron origen a lo que se conocié como la Edad de Oro del Actor. [...] Todo actor-

agente de la Edad de Oro tenia una residencia-base con un teatro de propiedad y una
compariia propia con un repertorio escogido por él. Esta figura de actor-agente lo

controlaba todo: actuaba, dirigia, y a veces incluso escribia las piezas. (Hagen, s.f.,

p. 28).

Las compafiias competian entre ellas para alcanzar la supremacia. Su creciente
reputacion atrajo a actores extranjeros de primer orden que llegaban sin compafiia y
trabajaban como artistas invitados. Como los actores visitantes reportaban importantes
fuentes de ingresos, poco a poco se fue formando un sélido star system3°. Al ser estrellas,
exigian que los actores residentes cambiaran su estilo de actuacion decantandose hacia el
suyo propio y en consecuencia la calidad de las compafiias locales empezé a disminuir, ya
que “el actor-agente dejo de asumir la responsabilidad de la compafiia y se acogié al papel
de “estrella invitada“. [...] Esta situacion dio origen a una nueva figura: el productor que no
actuaba” (Hagen, s.f. p. 28).

Durante los ultimos afios del siglo, hombres como Augustin Daly y David Belasco

tomaron el relevo de los actores-agente que todavia quedaban contratando compafiias

que ellos mismos dirigian. También escribian sus obras y disefiaban montajes cada
vez mas espectaculares y realistas a nivel escénico. Su gran orgullo consistia en crear
nuevas estrellas a quienes daban 6rdenes como si fueran sus subditos y a quienes

trataban, al igual que a los otros actores, como nifios desamparados. Los actores

30 Estrategia empleada por grandes estudios de cine que desean promover y crecer la fama de los actores,
asegurando éxito en sus producciones.
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perdieron totalmente el mando ya que no podian escoger la obra en la que actuaban,
el papel que interpretaban, ni el estilo de su trabajo; llegaron incluso a perder el
control de su propia vida, preocupados Unicamente en vender la imagen publica que
sus agentes habilmente les habian asignado. (Este sistema de creacion de estrellas
mediante el que se despachaba a cualquier actor que se atreviera a rebelarse es el que

después adoptaron los estudios de Hollywood). (Hagen, s.f. p. 28-29).

Considerando la realidad que nos presenta Hagen, una realidad que se gesta en el
medio teatral y posteriormente en el medio cinematografico, son completamente entendibles
las razones por las que la participacion de un actor en cine a lo largo de la historia se ha
mantenido en una logica donde muchas veces se le ve apartado de los procesos creativos,
limitando su labor a seguir indicaciones. De este modo, es importante cuestionar esa logica
y ser conscientes de que la nocion de la practica actoral de cine también se ha ido
modificando junto al contexto en el que se desempefie.

Una nocidn que comparto para definir al actor de una manera menos limitante y hasta
cierto punto demeritante, proviene del director sueco Ingmar Bergman, quien segin Nacache
(2006) decia que la cualidad distintiva del cine y originalidad primigenia viene del relator
humano, refiriéndose con esto al actor. Para Bergman, el actor es el instrumento méas
preciado y la camara trabaja para €l; Bergman no espera que el trabajo del actor sea fortuito
y divino, sino que aboga por el encuentro de una perfeccién que puede exigir decenas de
tomas. Desde este punto de vista, al actor se le dignifica, considerando su labor como un
acto que constituye rigor y un nivel de absoluta destreza.

Nacache (2006) sefiala que a partir de 1915-1920, las gesticulaciones del actor de
cine se atenuan y los rostros se inmovilizan, dando cabida a una actuacion moderada
impuesta por el naturalismo, un estilo que ha permanecido a lo largo de la historia del cine
y que refuerza la aspiracion del actor de cine respecto a llegar a un nivel de naturalidad tal
que su actividad pasa de percibirse como simple interpretacion representativa de la realidad
a confundirse con la realidad misma. Esto con el proposito de buscar que su trabajo se vea
como una importante labor al momento de percibirlo el espectador como algo
completamente verosimil y organico, aislado de toda simulacion o fingimiento. En este

sentido, el actor de cine tiene un trabajo crucial, pues podria ser que su naturalidad llegue a
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rozar la artificialidad por esforzarse de mas en realizar acciones, gestos y movimientos. Es
decir, si sucede eso, su naturalidad se vuelve demasiado estilizada, basada en los estereotipos
de naturalidad®!, por lo que lo ideal seria recuperar la soltura y despreocupacion, buscando
que sus acciones dejen de verse mecanicas o excesivamente estudiadas, pues en la actuacion
hay una linea muy delgada entre naturalidad y artificialidad, lo cual mantiene tenso al
ejecutante. Nacache (2006) lo reflexiona asi:
Que la naturalidad cinematogréafica es una nocién muy relativa es algo de lo que todo
el mundo tiene conciencia, y sin embargo seguimos viviendo bajo su tirania. Para un
actor “exagerar” es, sustrayéndose a la ley de la naturalidad, contravenir el propdsito
del filme, enmascararlo detras de siluetas imponentes y gestos demasiado amplios,

instalar en él relaciones de cuerpo y voces no deseados. (p. 72).

Sin duda la busqueda de organicidad interpretativa es uno de los retos més aclamados
para el actor y es preciso tener claridad en que la naturalidad depende del tipo de pelicula
para el que se actie. Asi pues, la naturalidad mas que actuar conforme a una realidad
concebida de un mismo modo por todos, social o culturalmente hablando, seria actuar
conforme a la realidad propia de la historia contada, lo que se conoce como verosimilitud.

Cabe ahora indicar que la manera en la que el actor llega a lograr la mencionada
naturalidad, atraviesa sus multiples recursos expresivos gue tienen que ver con su CUerpo, su
vOz y su movimiento y que, desde mi punto de vista, se traduce en microgestualidades.
“Desde la pantalla el actor puede hablar sin la mas minima exageracion, libre en la eleccion
de los matices mas tenues tanto en el campo de la voz como en el del gesto o de la mimica”
(Pudovkin, 1928, p. 81). Respecto a la voz, me parece que sin un trabajo adecuado, el actor
puede encontrarse perjudicado, siendo la voz un elemento muy valioso para su quehacer,
pero que a su vez, puede resultar como un estorbo. Sobre todo en sus primeras experiencias
frente a cuadro y més aln si el actor se ha dedicado Unicamente al teatro, medio en el que
incluso la exageracion de la voz podria parecer demasiado, por ejemplo cuando la

declamacion invade al actor, viéndose ésta como enemiga de la formacion actoral.

31 Vistos como las conductas cuya cualidad se rige segun ideas social y culturalmente generalizadas y
preestablecidas.
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Este serd un tema tratado en uno de los apartados de mi experiencia frente a cuadro,
pero me parece importante rescatarlo como otro punto elemental que forma el desempefio de
actor de cine, tal como lo es el tema del movimiento corporal. EI caminado y desplazamiento
exige al actor una concentracion extra pues “hay algo mas que un simple obstaculo técnico:
poner al actor en contacto con un espacio real, no controlado, azaroso, comporta una
transgresion que asusta” (Nacache, 2006, p. 79). En cine, el desplazamiento tiene que ver
ademas con el dispositivo técnico que es la cdmara, un factor que se considerara igualmente
mas adelante.

Con todo esto puesto en discusion, cabe preguntar, de acuerdo a la consideracion de
los distintos directores que referi al inicio de este capitulo, ¢por qué reducir la labor del actor
aunaserie de percepciones que se limitan propiamente a su imagen o apariencia? Hasta cierto
punto, es cierto que el actor de cine se vale en gran medida de su imagen y verlo de esa
manera no esta para nada mal, pero también es importante ver el cuerpo del actor como
expresion desde esa imagen. Cada encuadre lo obliga a trabajar no solo su rostro y cuerpo
desde el mas amplio sentido, sino que la consciencia que debe tener es tan parecida a la que
el teatro le exige. En teatro, la expresion de cada musculo es importante de manera integral,
pero en cine muchas veces la mano o el pie son el punto focal, por lo que la expresividad del
actor en este caso recae en elementos mucho més complejos, y si se limita su condicion a una
imagen o incluso un rostro, se estarian negando sus posibilidades.

Tomando esto como precedente y tratando de romper con esa idea del concepto del
actor, me tomo la libertad de construir un concepto propio con base en los argumentos de
Judith Weston®? (1946) y Vsévolod Pudovkin® (1928), que me permita armonizar con la
propia idea de colaboracién dentro de este proyecto. Pudovkin declara que

laimagen filmica del actor se compone de docenas y centenas de fragmentos separados

y desintegrados que lo obligan a trabajar al principio sobre una accién que mas

adelante pasard a formar parte de una escena final. El actor se ve privado de la

conciencia del desarrollo ininterrumpido de la accion. La conexion organica entre las
partes consecutivas de su interpretacion a partir de las cuales se crea la totalidad de su

imagen no le pertenecen o le son ajenas, ya que la imagen del actor se concibe como

32 Escritora, directora y tedrica de cine, dedicada al estudio y ensefianza de la direccion de actores.
33 Director, tedrico y actor de cine soviético.
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una apariencia futura sobre la pantalla como resultado del montaje que realizara el
director. (1928, p. 72).

En este sentido, considero el trabajo del actor como un aspecto sustancial del cine por
el cual se pueden componer varios fragmentos que no necesariamente han tenido una légica
consecutiva entre si al momento de que el actor ejecute la escena, pero que si aportan
coherencia al momento de unirse, una idea que se fundamenta también desde el efecto
Kuleshov34,

Por esta razon lo que el actor interpreta frente a la lente, en cada trozo se vuelve materia

prima a la que es necesario revestir de los poderes especificos del cine para visualizar

la imagen editada en su totalidad compuesta meticulosamente de planos separados

escogidos algunas veces del principio y otras de la mitad. (Pudovkin, 1928, p. 72).

Esto me hace pensar en la importancia del vinculo entre el director y el actor, pues ;qué
tanto el director acomparia al actor en su trabajo? ¢Acaso tiene que ver esta relacion en el
buen desemperio del actor? Pudovkin (1928) afirma que

el objetivo fundamental del actor, tanto teatral como cinematogréafico, es la creacion
de un personaje pleno y vital. Desde el comienzo de su labor el actor debe esforzarse
para lograr la comprension y la posesion total de ese personaje, adiestrandose a si
mismo durante los ensayos teatrales y en el transcurso de la asi llamada preparacion

para el film. (p. 84).

Bajo este argumento, considero que el desempefio del actor si se ve afectado segun
el tipo de interaccion que tenga con el director, pues éste es quien conoce plenamente las
exigencias a las que desea que el actor se implique, asi como tiene claridad del tipo de
personaje que desea ver en su pelicula. De este modo, el acompafiamiento del director en el
proceso de construccion que experimenta el actor podra ampliar las herramientas con las que
se beneficia la labor y la funcion del actor, asi como el impacto que genere en el publico.

Dicho esto, para mi un actor de cine es uno de los recursos mas inmediatos que posee el

34 Técnica del montaje cinematografico que propuso el cineasta ruso Lev Kuleshov.
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medio para relacionarse con sus espectadores, a través de sus personajes tan variados, siendo
estos, fisica y humanamente tan similares y cercanos a los espectadores.

Siendo que trato de definir la labor de un actor de cine, me parece necesario retomar
el rasgo distintivo de la propuesta dentro de este proyecto, por lo que me enfoco en la idea
colaborativa del actor frente a las etapas de la realizacion, buscando romper con la idea de
un actor como individuo que obtiene su crédito debido a todas las cualidades que el cine le
otorga. A veces son ciertos movimientos, encuadres, propuestas sonoras, maquillaje y demas
elementos que forman parte esencial en la realizacion de una pelicula, los que hacen al actor
resaltar sus cualidades a tal punto de que se pudiera pensar que la labor del actor resulta como
unasimple suerte de creacion manipulada por dichos elementos. Por un lado estoy de acuerdo
con que la audacia del actor en el cine depende del ojo de la camara manipulado
consecuentemente por la vision del director, quien es guia a su vez de los especialistas que
descienden de él en la jerarquia de una produccion cinematografica. Sin embargo,
actualmente el actor de cine también es un ente creativo que se fia de multiples herramientas
de interiorizacion para generar convenciones ficcionales de un personaje con el que no
necesariamente se identifica en primera instancia, asi como podemos hablar del
desenvolvimiento al que llega para poder conservar la presencia corporal de la que tanto se
habla en el terreno teatral para sostener la escena. Esto me lleva a reflexionar acerca de un
evidente trabajo colectivo del que el actor de cine puede engancharse para construir su
quehacer.

Como ya se menciond en su momento, a lo largo de toda la evolucion de la actuacion
en cine presentada a lo largo de la historia, se posicionaba al actor como modelo 0 como un
instrumento del que el cine se valia y por el que, segun algunos directores, no tenia nada que
ser considerado como un artista. Pues bien, me pregunto ¢por qué no instruir y dotar de
conocimiento al actor en todos los aspectos técnicos del cineasta, si es que tanto depende del
dispositivo cinematografo, de las técnicas de montaje y de las propuestas de las cabezas de
departamento?

En un inicio, pensar en como se le ha calificado al actor dentro del medio con ideas
que lo desacreditan, no podia entender por qué no se le podia simplemente dar crédito por las
habilidades que tiene para expresar por medio de gestos, cuerpo, mirada, movimiento y voz,

aun si se tratasen de elementos cuyas caracteristicas hicieran referencia directa al teatro, pues
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indudablemente el cine se trata de un arte relativamente nuevo a comparacion del resto que
tienen cerca de veinte siglos que los anteceden.

Después de tener este conflicto constante y proveniente del querer defender la funcion
y la profesion del actor como si se tratase de algo muy personal, entendi que esto es
precisamente a lo que quiero llegar con la idea de que el actor pertenezca mucho mas a las
producciones, desde que estas se gestan. También llegué a la lucidez de que en efecto el actor
de cine era o tal vez sigue siendo una herramienta que sin la magia del cine en general, no
alcanza su maximo valor, porque precisamente las peliculas no se tratan de un trabajo aislado,
fortuito o improvisado, sino que tienen un sinfin de participantes expertos que interceden por
su éxito. Finalmente, dependiendo de los intereses artisticos y personales de quien dirige la
pelicula, la nocion del actor cambiara para beneficio o no de este.

Desde mi experiencia, el actor de cine requiere de un trabajo un poco mas solitario de
lo que suele ser el trabajo del actor de teatro. Digamos que le va bien cuando el director trata
de indagar mas acerca de sus inquietudes artisticas al construir el personaje, porque esto le
permite conocer a su director y, si lo requiere, apropiarse de sus inquietudes. Con esto y con
una mirada amable ante el rol del actor de cine, es preciso decir que los actores buscamos un
complice en el director, alguien con quien podamos vulnerarnos sabiendo que nos llevara por
buen camino y que nos sentiremos acompafiados adn estando solos.

El actor de cine, como ya he comentado, es un elemento méas en la construccion
cinematografica, pero a diferencia de todos los demas elementos, el actor es aquella sustancia
viva con la que el espectador puede llegar a identificarse. El actor es quien interpreta el resto
de los elementos; no solo a los personajes de la historia, sino la atmdésfera, los sonidos, los
colores, las texturas de sus vestuarios, las locaciones, las imagenes que el director le comparte
y que él mismo archiva para poder interpretar al personaje. Por esto es necesario tener un
guia, un director aliado que le comparta los elementos y la vision que beneficie a la
construccion de su personaje.

Asi pues, la actuacion tiene que ver con un acto de entrega y exposicion desde su
propio cuerpo y hacia quienes lo instruyen en el set para brindarle al espectador la totalidad

de una experiencia creativa a través de la pantalla.
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1.3 La adecuacion al cuadro como un proceso deconstructivo: del teatro al cine
Pensando en la esencia de la actuacion, ya sea teatral o cinematografica, debo admitir que
definir las caracteristicas de un actor en cine no ha sido tarea facil, pues mi respuesta
inmediata en un inicio no tenia un rumbo muy claro. Si bien, a lo largo de mi carrera me he
apoyado de los recursos que el teatro me ha aportado para aplicarlos a un medio que se
considera muy similar, refiriendose a la actuacion, mi experiencia me indica lo contrario,
pues los resultados esperados no son iguales.

En este sentido, es importante pensar en la adecuacién de la interpretacion de actores
que provienen del teatro y desean adentrarse a su practica en el cine, ya que nos permite
entender las modificaciones necesarias de los actores como una manera de seleccionar los
aspectos técnicos y expresivos con los que ha tenido relacion desde la escena, para saber qué
funciona al actuar frente a cAmaray de qué conviene prescindir al momento de desempefiarse
en el rodaje de una pelicula.

Al mismo tiempo, y de manera muy personal considero que es un buen punto de
partida el tratar de clarificar las preconcepciones que he tenido yo misma con respecto a la
practica actoral en el cine. Esta adecuacion la veo como una reinterpretacion de la actuacion
y ciertamente implica atravesar por un proceso de transformacion del concepto que como
actores de teatro nos hemos formulado. No es tarea sencilla, pero es importante estar
dispuestos a vulnerarnos en esta fase de transicion para comprender a fondo un medio ajeno
a nuestra formacion.

Entender la adecuacion como base para darle un lugar a los elementos que el cine le
demanda a sus intérpretes es el comienzo no solo para nombrar y diferenciar la profesion
teatral de la profesién cinematogréafica al transitar los actores de un medio a otro. Ademas,
esto permite tener una mirada que se nutre a partir de la propuesta de trabajo colaborativo,
donde la actuacion pueda fungir como otro departamento dentro de los procesos de la
realizacion, lo cual permite ubicar la actuacion como un arte creativo y conjunto dentro del
cine. Esto justamente para dejar de pensar el trabajo actoral en el cine como un proceso
aislado, donde la integracion creativa y colaborativa, por desgracia, suele ser minima.

Al actor de cine, a diferencia del actor de teatro, no le pertenece en su totalidad su
propia interpretacion, siendo que para que el cine exista, no es necesario que en él haya

actores siempre y cuando no haya personajes humanos, mientras que el teatro pierde su
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esencia si no hay actores. “Por ello afirmamos que en el teatro, el accionar que el actor
despliegue ante el espectador sera su actuacidon, sin mayores intermediaciones.” (Mauro,
2015, p. 127). Esta conciencia complejiza la percepcidn de la adecuacion por las que atraviesa
el actor como instrumento para generar emociones no solo con su cuerpo como elemento
artistico, sino con ayuda de los elementos técnicos y creativos que no necesariamente
dependen de él.

En este sentido, la actuacion en cine “trasciende a modo de emisor de mensajes en la
vida del ser humano, dando momentos de imaginacion y entretenimiento en los cuales la
experiencia misma del ser humano se vera reflejada en la propuesta del actor, director y
guionista” (Suarez, 2010, p. 3), asi como del ambiente sonoro, la musicalizacion, la imagen
y el orden de los planos. Asi, tal como sefiala Copeau (1999),

hay, pues, algo en el actor que depende de lo que éste sea, que atestigua su

autenticidad, que se aduefia de nosotros por el timbre de su voz, sin supercheria

posible, y desde que aparece en escena, antes de pronunciar palabra, por su simple

presencia. (p. 15).

El actor de cine, sin embargo, pese a que no tiene un control total de su arte en el
producto final, es el canal comunicativo méas directo para el espectador, siendo el componente
vivo que asume la calidad expresiva al ser visto por medio de la pantalla. Dira Suarez que,

[...] el cine mas importante no es el que presupueste mas dinero en su produccion,
si no por el contrario el que se permita contar algo al espectador y hacerlo sofiar,
gracias a la actuacion que lleva al espectador a este climax, es el personaje el que
conmueve que traduce las lineas de un guion en sentimientos, lagrimas, risas, dolor,
es el personaje quien crea el cine para transmitir al espectador, es la odisea de

persuadir, es el arte de transmitir. (2010, p. 22).

Ciertamente hay muchas diferencias entre la actuacion teatral y la cinematogréfica,
pero més alla del medio al que el actor se dedique, es importante tener claro que su cuerpo
debe estar preparado bajo las condiciones de un lenguaje especifico para transmitir el mensaje
y las emociones de un personaje. Ahora bien, ¢como utilizar un cuerpo que esta formado por

un medio cuyas exigencias radican en la excentricidad y dilatacion? Los desafios que
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presenta el adecuar la interpretacion del teatro al cine son muy diferentes entre si,
considerando que “la emocién en el cine es, muchas veces, la austeridad de los gestos, la
intensidad de una mirada.” (Discépola, s.f., p. 5).

Una de las caracteristicas técnicas principales que la adecuacién implica para el actor
y que distingue el trabajo de un medio a otro, de acuerdo con Jon Urraza (2012) es la distancia
de comunicacidn. Esta caracteristica tiene que ver con el hecho de que el actor en teatro debe
emitir el mensaje para un publico presente y un espacio donde ambos existen en tiempo real.
El trabajo de voz que un actor trabaja en el teatro es una de las diferencias mas obvias de la
interpretacion para la pantalla donde la necesidad de que la voz envuelva todo un espacio
fisico se desvanece. Aunque esta diferencia se vea como algo obvio, es preciso decir que
suele ser una de las mayores dificultades a las que el actor se enfrenta, siendo que las técnicas
vocales en la formacion teatral nos entrenan para que hasta el tltimo espectador de la fila de
un teatro o un foro nos escuche fuerte y claro. En el medio cinematografico,

el actor solo necesita comunicarse en el espacio real, solo tiene que llegar al actor (o

actores) con el que esté interactuando, no tiene que proyectar ni su voz, ni sus

reacciones, ni sus emociones, para eso estan la cdmaray el microfono. (Urraza, 2012,

p. 94).

Debido a esto, los métodos actorales mas comunes en cine son el de Stanislavski, el
de Strasberg y el de Chejov, siendo aquellas técnicas que se enfocan en la intimidad de la
escena, inculcando la importancia de no pensar que se estd actuando para un publico y asi
lograr mayor naturalidad. De hecho, entender el concepto propuesto por Stanislavski (1936)
como “soledad en publico”, es interesante para compartir sus hallazgos determinados para el
teatro a efectos del formato cinematografico, siendo que dominar ese concepto permitira al
actor acotar mucho maés su expresion, lo cual es beneficioso para la pantalla que la capta
ampliamente.

Generalmente en el cine al actor se le entrega un guion, que puede ser un guion
cerrado con todos los dialogos ya escritos, o un guion que explique la trama y las
caracteristicas, antecedentes y relaciones de los personajes, es decir “la situacion

dada”, pero los dialogos estén abiertos al trabajo de improvisacion de los actores.
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O incluso un guion que se va creando en los ensayos, dirigiendo a los actores desde
cero, (Urraza, 2012, p. 93).

Esto es més parecido a la préactica en el teatro, lo que le permite al actor involucrarse
mas creativa y directamente con el director. En el teatro la posibilidad del actor de
relacionarse con todo el equipo creativo y con los demas actores desde una etapa que parte
desde cero es otra de las distinciones que se alejan del cine. Por lo tanto, el actor que transita
del teatro al cine se siente, como yo misma me he sentido, un tanto relegado de los procesos
y llega al medio sin entender muy bien las dindmicas que el equipo creativo de cine tiene ya
muy bien estudiadas. Dicho esto, es importante que actores y realizadores sean conscientes
de este detalle, ya que pasarlo por alto puede generar juicios ante la labor actoral.

Otro de los aspectos que diferencian un medio del otro es que en el teatro, la escena
debe ser repetida maltiples ocasiones, debido a que normalmente no solo hay una Unica
funcion de presentacion para la que se trabaja, sino que debe estar preparando al personaje,
la accién y la emocion constantemente para ofrecer al publico lo mejor de si e incluso
encontrar variantes que beneficien y mejoren su calidad interpretativa en escena. Mientras
que en el cine, esto no pasa, la escena si puede ser repetida, por medio de distintos planos y
tomas, segun las indicaciones del director, pero una vez logrando la mejor version del actor
(o del encuadre), la toma queda lista y perpetua.

En el cine el actor tiene mucho menos registro que en el teatro de como va el trabajo;

es el director el que tiene una vision menos fragmentada, el que puede evaluar una

actuacién dentro de la totalidad, porque puede ver el resultado en el encuadre al
momento de filmar y porque tiene en su cabeza la totalidad del guion y por lo tanto
de las transformaciones del personaje. El actor necesita confiar en la palabra del
director, en su opinidn sobre una escena, o la manera de decir un texto. (Discépola,
s.f., p. 3).

De cualquier forma, asumir esto es una responsabilidad pesada para el actor en ambos
casos. Cabe entender ademas, que en el teatro el dispositivo escénico se basa en la interaccion
que el actor y el resto de los elementos tienen para con el pablico, mientras que el dispositivo
cinematografico se centra mayormente en la camara, por lo que la interaccion del actor tiene

que ver mas con un marcaje establecido rigidamente por el director, pues normalmente el
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actor se adeclia a la cAmara y a sus movimientos, no al revés. En cine, la mirada hacia el actor
proviene de la camara, y el tipo de plano y encuadre definen la actuacion en si, por lo que
una vez que la camara deja de capturar la imagen del actor, su funcién actoral cesa. “Por
consiguiente, diremos que la accién actoral en cine es una accion que no posee otra funcion
ni justificacion que ser tomada por la camara e impresionada en la pelicula” (Mauro, 2015,
p. 9-10). Debido a esto, la amplitud y control total de los movimientos que ejecuta el actor
de teatro sobre la escena, pasa a una dosificacion de los mismos en el cine, ya que la presencia
del actor teatral envueleve al espectador, permitiéndole al actor ser el elemento central de la
obra.
En el cine, en cambio, la focalizacion es producida por el propio dispositivo, por
cuanto el lugar de la mirada esta ocupado por un artefacto que puede manipularse
tanto durante el rodaje (mediante el encuadre y el movimiento) como
posteriormente (a traves del montaje e incluso, de la estrategia publicitaria del film).
(Mauro, 2015, pp. 10-11).

Finalmente, el rol que el director representa en el teatro puede o no depender de la
actuacién del actor, mientras que en cine la intervencion que el director ejerce sobre la
actuacion siempre esta presente, pues es él quien concibe en su totalidad la manera en la que
la narrativa esta transcurriendo.

Esta es la diferencia sustancial entre el arte actoral en teatro y en cine. (...) Sera el
director el que, utilizando las posibilidades ofrecidas por el dispositivo
cinematogréafico, convierta las “trazas” de actuacion obtenidas por la impresion
filmica de la accion en situacion de actuacion, en una actuacion como enunciado

artistico a ofrecer al espectador. (Mauro, 2015, pp. 10-12).

De cualquier forma, en el momento en que el actor se centra en la adecuacion de su
interpretacion correspondiente al medio cinematografico, es preciso hacer énfasis en que la
constitucion de los métodos y técnicas actorales provenientes del teatro toman un papel
importante en el cine. Por lo que, como actriz concientizo el hecho de que diferenciar un medio
de otro es importante en la medida en que en la labor actoral tanto del cine como del teatro se
comparten afinidades que permiten al actor desarrollarse expresivamente. Entenderlo desde

esta perspectiva posibilitara que el actor se apropie de ambos medios sin necesariamente
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cefiirse a una manera especifica de trabajo a través de ciertas técnicas, pues ciertamente cada
actor encontrard desde su propia experiencia elementos que le funcionen mas en ciertos
momentos, sin tener que necesariamente descartar otros, ya que “la creencia en que un tipo de
representacion da siempre buenos resultados, y que el otro tipo los da sisteméaticamente malos,
es sencillamente acientifica” (Strasberg en Hethmon, 1965, p. 261, en Urraza, 2012, p. 93).
Asi pues, es importante identificar no solo las distinciones que un medio u otro arroja,
sino activar un sentido consciente de como adjudicarnos ciertas funciones para formar
nuestras propias dinamicas y metodologias de trabajo y tener la posibilidad de compartirlas

para nutrir y expandir el arte de la actuacion.

1.4 Métodos y técnicas de actuacion

Este apartado representa una gran importancia en relacién a mi transicion del teatro al cine,
considerando que las herramientas actorales con la que he trabajado no le son fieles a un
Unico método en particular. Me gusta pensar que la buena actuacién no se encasilla a una
sola manera de hacer las cosas en el escenario o frente a cuadro, por lo que, en este caso
posiciono mis intereses en tomar elementos de mas de una metodologia actoral que me
permitan, posteriormente, enfocarlos en la construccion de un personaje para cine.

Los elementos en los que me centro se basan por una parte en el sistema Stanislavski
vinculado naturalmente a mi formacion actoral, sin embargo presento un mayor interés en
mezclar elementos que se derivan de las propuestas de Stella Adler, Sanford Meisner,
Michael Chejov y los principios de Judith Weston, de quienes considero fundamentalmente
su estudio para el trabajo de vinculacion desde la relacion director-actor-personaje y los
departamentos involucrados en la realizacion filmica. Antes de estudiar a estos autores es
preciso hablar de la distincién entre las técnicas vivenciales y formales, considerando que los
métodos que exploraré se entremezclan.

Comienzo por la reflexion de que el espectador no sabe si el actor esta siendo
verdadero o no, pero si puede definir su verdad en cuanto a que se la transmita al espectador
0 no; he ahi la gran diferencia entre una técnica vivencial y una formal. Si nos sostenemos

en la idea de que el actor presta su cuerpo para encarnar a un personaje, como suele
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considerarse la labor de la actuacion, es preciso mencionar que la encarnacion® es un
proceso de construir o tomar forma fisica. En este sentido, me interesa tomar algunos
aspectos de lo que proponen distintos tedricos y filésofos del arte del actor.

A partir del concepto de encarnacion, es preciso comenzar con el planteamiento de
las ideas y reflexiones de Jacques Copeau (1999) a partir de su estudio preliminar sobre La
paradoja del comediante, obra de Denis Diderot, fildsofo francés del siglo XV1II. Dicha obra
trata de un ensayo en el que Diderot expone sus reflexiones acerca del arte del actor y quien
propone que el verdadero actor es aquel que se limita a representar a su personaje, y no el
que lo vive, considerando su desempefio como algo mas comunicativo y veraz, cuanto mas
reflexivo y frio sea en su labor. Esta idea quebranta y deconstruye en gran medida el modelo
de interpretacion con el que he trabajado a lo largo de mi experiencia como actriz, que es un
modelo que se ajusta a los principios de la técnica vivencial, como el sistema Stanislavski, la
técnica de Grotowski, el método de Lee Strasberg, entre otros.

Copeau (1999), indica que el personaje es el que se acerca al actor y no al revés,
permitiéndole al personaje permear en su ser. Para darle vida al personaje es necesario que
el actor se deje llevar segun las necesidades que presente el mismo personaje, pero sin confiar
en exceso en sus capacidades de analisis psicolégico, ya que puede resultar en que el proceso
racional en el que se centra para entender al personaje no le permita sentirlo desde los
estimulos fisicos que engloban al mismo. Al respecto de las cualidades de los actores, Copeau
sefiala que aquellos

[...] méas sagaces, los mas dotados, aparentemente, de imaginacion, los que van al

encuentro del personaje mas facilmente, no son generalmente los mas sinceros, ni los

méas seguros. El personaje se resiste al que no observa hacia él las formas y

miramientos necesarios. Hay que saber apoderarse de él, 0 mas bien permitirle que

se apodere de nosotros. Ciertos sentimientos no llegan a incorporarse al personaje, ni

a dejarse experimentar por él si no van acompafniados de ciertos movimientos, de

ciertos gestos, de ciertas contracciones localizadas, o con una vestimenta especial, o

en funcion de ciertos accesorios. (Copeau, 1999, pp. 18-19).

%5 De acuerdo con Stanislavski, en el libro El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la
encarnacion (1986), la encarnacién es un término que refiere al procesos del actor al interpretar un personaje a
partir de su preparacion psiquica (vivencias del actor) y fisica (cuerpo y voz del actor).
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En este sentido, Coupeau (1999) indica que la méascara, por ejemplo, es un recurso
que le permite al actor acercarse a los sentimientos del personaje, pues sin ella y sin partir de
la forma, el actor no experimentaria ciertas sensaciones. EI maquillaje, el vestuario, el
peinado, la modificacion de algo fisico, aunque sea minimo en su manera de presentarse, le
otorga una presencia al personaje y es una nocion que le permite al actor sentir desde afuera,
no desde adentro. Imprimirle mayor riqueza dependera de otros elementos que tal vez, la
parte vivencial le permitira encontrar.

Con el tipo de actuacion vivencial se identifica el método de Stanislavski, quien
propone organicidad, basada en la verdad escénica, abogando que el actor no debe aparentar
sus emociones, sino vivirlas al sentir, pensar y comportarse con verdad bajo las circunstancias
de la ficcion. Pero no es tan facil optar por una técnica u otra simplemente y pensar o asumir
que sera una férmula exacta y estable para lograr una emocién o sentimiento que se
exteriorice como el resultado de la labor del actor. En este sentido, Copeau pone en tension
los planteamientos de Stanislavski, por lo que la complejidad se asoma cuando

[...] el artista ve lo que quiere hacer. Compone y desenvuelve. Coloca las ligaduras,

las pausas. Razona sus movimientos, clasifica sus gestos, repite sus entonaciones. Se

mira y se oye. Se aleja de si. Se juzga. Pareciera que ya no puede dar nada mas de si
mismo. A veces se interrumpe en su trabajo para decir: esto yo no lo siento. Propone,

a menudo con razon, una modificacion del texto, una inversion de la frase, un retoque

de la mise en scene que le permitiria, asi lo cree, sentir mejor. Busca como llegar a

la postura debida, al estado de sentir: un punto de partida, que a veces estara en la

mimica, o en el diapason de la voz, en un relajamiento facial particular, en una simple
respiracion... Trata de obtener armonia. Tiende sus redes. Organiza la captura de algo
que él ha comprendido y presentido hace tiempo, pero que se mantiene exterior a él,
algo que aun no ha penetrado en €l, ni morado en él... Escucha con &nimo distraido
las indicaciones esenciales impartidas por el director, sobre las emociones del
personaje, sus maviles, su mecanismo psicoldgico entero. Y sin embargo, su atencion

parece absorbida por detalles irrisorios. (Copeau, 1999, pp. 22-23).

En este sentido, me intereso en poner a prueba ambas posibilidades, la mezcla de

técnicas vivenciales y formales, dependiendo de lo que el personaje y el proceso creativo me
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demanden. A lo largo de este viaje exploratorio en la investigacion, me he conflictuado
bastante enfocando mi energia en encontrar (nicamente textos que me indiquen como
estudiar el arte del actor de cine, de manera que no se interponga esta nocién con el arte del
actor de teatro. Sin embargo, me he percatado de que debo cambiar mi percepcién frente al
arte actoral de manera general, pues la deconstruccion a la que me adentro consiste
justamente en cambiar la preconcepcion que he tenido donde el actor de cine tiene su propia
teoria que le es fiel a su propio formato, lo cual en cierta medida es correcto. Considero asi
textos como Dirigir actores, como crear actuaciones memorables para cine y television, de
Judith Weston (1946), o Actuar para el Cine, de Michael Caine (2021), que se especializan
en dar pautas muy especificas para la labor actoral en el cine.

Ahora bien, es preciso para mi entender el arte del actor como un ndcleo del que se
derivan distintas posibilidades, es decir, una cosa es pensar que el actor de cine no comparte
similitudes con el actor de teatro al momento de estar frente a una cAmara y poner en practica
las herramientas necesarias para el cine, pero creo que pensar que no comparten similitudes
tedricas, es diferente, pues justamente, la teoria actoral para cine, surge de la teoria actoral
para teatro. Debido a esto, acudir a referentes teatrales en esta investigacion, es de mucha
utilidad, pues gran parte del conocimiento respecto a la practica actoral se debe a los
hallazgos y aportaciones de Stanislavski y resuenan teniendo un sustento de méas de un siglo.

Asi pues, referentes como Stanislavski, permiten posicionar el arte actoral en el cine
hoy en dia, como un antecedente necesario para hablar, por ejemplo, de uno de los métodos
méas mencionados, criticados Yy utilizados en el cine: el método de Lee Strasberg, el cual ha
sido la herramienta actoral mas utilizada en México, segun la tesis Método de Strasberg en
México, ventajas de sus herramientas para la formacion de actores, de Selene Alvarado
(2014).

Strasberg adaptd el sistema de Stanislavski al cine, teniendo como prioridad la
busqueda de la emocion en un personaje, siendo éste un elemento basico en la metodologia
de Stanislavski para lograr una interpretacion organica en escena. Esta adaptacion resulté en
El Método, que se enfoca en la evocacion de emociones, a través de recuerdos personales del

actor, lo que se concentra en el concepto de la memoria emotiva®®.

% Técnica actoral empleada por Stanislavski en el libro Preparacion del actor (1936), que propone que el actor reviva situaciones y
sensaciones de su pasado para conectar con las emociones del personaje y asi crear una actuacién mas auténitica y real.
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Este método de actuacién propone que para lograr autenticidad y verdad en la
interpretacion, es necesario crear experiencias reales que se vinculen directamente con lo que
el personaje atraviesa en la historia. Esto, con la finalidad de que el actor transmita emociones
derivadas de su experiencia personal desde el estado conciente e inconciente del actor para
lograr interiorizarlas, es decir, “cuanto mas viaja la memoria, incluso a la época infantil,
mayor es la tendencia a funcionar continuamente y sin cambios” (Hethmon, p.86, en
Guerrero, 2015, pp. 6- 7).

El método de Strasberg también enfatiza la importancia de la concentracion y la
relajacion, elementos esenciales para mantener un estado de receptividad emocional. A través
de ejercicios que ayudan a liberar tensiones fisicas y mentales, el actor puede llegar a un
estado de presencia total, donde se encuentra completamente inmerso en la interpretacion de
su personaje, lo cual es crucial en el cine, donde cada movimiento y gesto debe sentirse
preciso y verdadero, sin caer en la sobrecarga de expresion propia del teatro. (Mauro, 2008).

Por lo anterior, me es preciso indicar que el método de Strasberg, aunque es una
técnica similar a la que yo misma exploré en mis primeros afios de formacion actoral, no es
la méas adecuada para lo que ahora deseo explorar. Debido a que me confronta el hecho de
desenterrar momentos personales del pasado, llegando incluso a desgastarlos como recuerdos
de mi vida y como recursos en mi practica profesional.

Sé que esta no solo no es la Unica manera de sostener una emocion especifica, sino
que creo que parte de mi trabajo como actriz se encamina hacia la idea de sostener una
ficcion, sin tener que difuminar los limites entre mi realidad y el personaje. Creo que una de
las herramientas mas valiosas a la que puede recurrir un actor es la imaginacion. La
posibilidad de construccién a partir de dicho recurso amplifica los limites creativos y le
permite percibir realidades fuera de su propio contexto, asi la interpretacion se puede basar
en la creatividad, sin comprometer la psique, la emocion y el cuerpo del actor.

Este tipo de actuacion que va en contra con la propuesta de Strasberg, hace sinergia
con latécnica de Stella Adler, en su texto The Art of Acting (2000), quien se aleja del enfoque
de Strasberg con respecto a la memoria emotiva para profundizar en una interpretacion
derivada, por una parte, de la imaginacion. Sus principios se basan en el concepto de que el
actor debe enfocarse en las acciones que el texto sugiere, explorando como estas acciones se

interrelacionan con las circunstancias dadas del personaje y la historia. Ademas, el trabajo de
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observacion del contexto real del personaje, que luego se lleva al ambito de la ficcidn, es una
herramienta esencial tomada del sistema de Stanislavski. Se indica que “introducirse a la
interpretacion de una obra, es interpretar al personaje para revelar la idea del autor. Nunca te
interpretas a ti, la responsabilidad del actor es servir al teatro, nunca a uno mismo”. (Adler,
2000 p. 238 en Guerrero, 2015, p. 14).

Adler (2000), ademas enfatiza en otro recurso que es la observacion constante del
entorno y contexto en el que nos desarrollamos, partiendo de que para entender nuestro
contexto actual es importante comprender el pasado, y la observacion da cabida a esta
relacién. En este sentido, la observacion es primordial para la practica actoral, siendo que
Adler (2000) considera que entre mas un actor observe las situaciones de la historia del
personaje a interpretar, y ademas, a estas situaciones el actor les afiade detalles que aportan
desde su imaginacion, las circunstancias reforzaran aquellas acciones que realice. Desarrollar
o cultivar la imaginacion es un trabajo que el actor logra a partir de la observacion, por lo
que son dos recursos valiosos y que contribuyen a la construccion creativa de un personaje,
apartandose del recurso de la memoria emotiva de Strasberg, lo que puede llegar a ser muy
perjudicial para el actor. Ademas, el fomento a la observacidn permite tomar elementos de la
vida en general que contribuye al desarrollo de capacidades que se enfocan en la vida
profesional actoral, mas que en la vida personal.

El incorporar como herramienta la memoria de una situacion o experiencia que tenga

carga emocional y mas, siendo este recuerdo de afios atras, solo desvia y excluye al

actor de la interpretacion de un texto que revela una situacion en donde existe una
historia que revela grandeza. Es decir, Stella Adler lo plantea infinidad de veces en
su libro The Art of Acting, donde exhibe ejemplos acerca de obras que tienen un
significado dentro de la tematica. Un ejemplo de ello, es la experiencia de Juana de

Arco, la cual no se compara con una situacion de cuando a una actriz le provoco

tristeza el ver como su mascota salié a la calle y se perdio, lo cual es absurdo. Stella

Adler menciona: “Es reducir la historia a nuestro nivel” (Adler, 2000, p. 65). Por el

contrario, el actor debe enriquecerse, crecer en la comprension de circunstancias,

comprender la situacion del personaje y no enfocarse sélo en gestar una emocion. No

hay ningun sentido en evocar una emocién si no se comprende la grandeza del
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contenido de una historia que va mas alla de lo que ha vivido el actor. (Guerrero,
2015, p. 7).

Si a la imaginacion desarrollada a través de la observacion, le sumamos ademas la
imaginacion de las circunstancias, se enriquece aun mas la técnica actoral, siendo ese otro
elemento mas en la metodologia de Stella Adler. Imaginar lo que sucede en la historia,
permite que las acciones se destaquen. De este modo,

el actor se nutre de cdmo se acciona al observar a otros y las acciones revelan parte

de como es la persona. Por ello, es tan importante retomar de la vida lo que se percibe,

para aplicarlo en la construccion y comprension de personajes. (Guerrero, 2015, p.

13).

El enfoque de Adler se complementa maravillosamente con la propuesta de Judith
Weston (1946), quien defiende que el andlisis del personaje debe centrarse en los verbos de
accion, en lugar de buscar emociones especificas. Weston sostiene ademas que, en lugar de
buscar replicar emociones, el actor debe concentrarse en el impulso por hacer, en la necesidad
de actuar, lo cual genera una actuacion mas organica y auténtica. Este enfoque rompe con la
idea tradicional de que el actor debe estar inmerso en un proceso emocional constante y
permite una mayor flexibilidad en la interpretacion.

Weston también enuncia como recursos importantes para el quehacer actoral, las
experiencias pasadas, la observacion, la imaginacion y la experiencia inmediata o el “aqui y
ahora”. La observacion en este caso se ve a través de analizar a la gente que que nos rodea
para entender su conducta y sus caracteristicas fisicas y para demarcarse el actor de sus
propias cualidades y motivos. “Utilizar la observaciéon como una herramienta del actor se
llama a veces ‘trabajar de afuera hacia adentro™” (Weston, 1946, p. 145). Esta idea se aleja
de las asociaciones stanislavskianas con la actuacién vivencial, haciendo que el actor parta
mayormente de la forma visual del personaje, de la conducta y los gestos que hacen la
fisicalidad del personaje, diferenciarse de otro. Este tipo de actuacion es catalogado como
“actuacion técnica” (Weston, 1946, p. 146).

Tampoco creo que se trate de elegir una u otra opcion y mucho menos de decir cuél
es mejor que otra, sino de tener consciencia de que en algin momento o en todos, pueden ser

Gtiles distintas herramientas. Dicho de otra forma, es importante entender que la actuacion
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en el medio que sea, no se trata de seguir una formula, sino de generar, provocar, encontrar
o solicitar los estimulos necesarios para despertar en el actor una serie de posibilidades que
le permitan tener claridad en lo que creativamente construye para su personaje. Ademas,
“para implicarse imaginativamente con un personaje, el actor a menudo hace investigacion”
(Weston, 1946, p. 147), una herramienta que le permite entender como interactuar
fisicamente segun los rasgos que deba interpretar. Esto sirve mucho, por ejemplo, cuando el
personaje tiene un oficio que lo vuelve particularmente inmerso en un mundo que no
conocemos en su totalidad. La investigacion evita que los clichés invadan al actor al
trabajarse de afuera hacia adentro, concentrando su labor en la superficialidad de lo externo.
En este sentido, Weston (1946) también aborda otra herramienta desde el concepto
de la vida fisica del personaje, resaltando la importancia que el actor puede encontrar tras
analizar los objetos que rodean la vida del personaje, pues estos
son muy definitorios respecto a quién es. Al crear una relacion con los objetos de la
vida del personaje, el actor crea un sentido de creencia en esa vida. Dar vida a los
objetos y actividades del mundo del personaje es tan importante como encontrar sus

necesidades e impulsos interiores. (Weston, 1946, pp.127-128).

Considerar la herramienta de la vida fisica del personaje, no solo aporta a la labor
actoral, sino que ademas es una manera de vincularla con la labor del departamento de arte,
por ejemplo, ya que toma en cuenta aspectos de utileria, escenografia y vestuario que se ven
en las escenas de la pelicula y es importante que el actor lo concientice de esta manera. ES
decir, que piense en los elementos que se leen en el guion y que el departamento de arte
propone, como una manera de abonar a su construccion del personaje, ya que “necesita crear
una conexion con ese objeto y darle vida. Si le da vida al objeto, el objeto a su vez le da vida
al actor, casi como si fuera otro actor en escena” (Weston, 1946, p. 128).

Ademas, Judith Weston (1946) indica que es necesario preguntarse de qué trata la
pelicula, buscando en la historia un tema y en el personaje una espina dorsal, esta Gltima se
relacionard con el tema principal del guion y permitird encontrar en el personaje un
megaobjetivo o necesidad vital como linea de accion que lo conecte con la historia y el resto
de los personajes. Si cambia la espina dorsal sera Unicamente porque sucede algo muy

importante a lo largo de su vida, que lo hace cambiar. (pp. 212-221).
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Esta espina dorsal no cambia, aun cuando el personaje sufre alguna transformacion.
[...] Casi la definicion de un guion viable es que los personajes tengan una espina
dorsal para toda la pelicula. Es lo que el personaje desea para todo el guion. Casi se
le podria llamar la solucién al personaje, porque, una vez encontrada la espina dorsal,

se podria colgar ella todo el guion. (Weston, 1946, pp. 220-221).

Por otro lado, la imaginacién para Weston empata bastante con lo que Adler (2000)
enuncia respecto a que el actor, a través de la imaginacion construye un sentido de credulidad
o creencia en una realidad imaginada, lo que “le permite ser absorbido por el terreno creativo
y tener una suerte de tregua respecto de los deberes del terreno social.” (Weston, 1946, p.
148). Parte de los estimulos por los que el actor se guia también se relacionan con lo que
Weston (1946) llama experiencia inmediata (p. 149), un recurso que mantiene al actor en un
estado de alerta y conciencia desde la inmediatez del momento en el que interacta con sus
comparieros actores y con el ambiente mismo. Un recurso que que se basa en la realidad
externa, que se distingue de la realidad interna que es todo lo que el actor no puede ver de
manera literal a partir de lo que esta transcurriendo en el momento de la interpretacion de
escenas.

Por otro lado, Sanford Meisner (1987) ahonda en ese estado de alerta en el actor, de
manera tal que su metodo se centra en vivir el momento presente a través de la accion-
reaccion, donde el actor reaccione o responda intuitivamente a las acciones o estimulos que
provengan de su compafiero de escena. Esta técnica “se centra en “actuar es hacer”, un trabajo
especifico para desarrollar una mayor profundidad emocional para que los actores se vinculen
a un comportamiento organico, una actuacion basada en el instinto y la escucha, la escucha
del momento.” (Estrada, 2019, p. 12).

Bajo esa légica, Meisner enuncia una serie de ejercicios clave. El primero de ellos se
basa en el juego de la repeticion, o el juego del ping-pong con la finalidad de atacar la
autoconcienciay el impulso de fingir del actor. La idea es que el actor comience enunciando
algo que llame su atencion de otro compafiero, algo fisico, para que este lo repita tal cual lo
escucha.

Meisner descubre que cuando el actor presta su atencion en la otra persona, al no tener

presion, es libre y sigue sus verdaderos impulsos. Ahi es cuando desaparece la
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autoconsciencia, ademas, si uno esta escuchando a su compafiero, hace de verdad y
no finge hacer y ahi es cuando surge la solucion al segundo problema. (Estrada, C.
2019: 13).

Meisner llego a la conclusion de que, al repetir lo que se escucha, se deja de razonar
y asi el actor deja de autocontrolarse y es entonces cuando surge la autenticidad. Al prinicipio
es extrafo, pues se trata de una repeticion mecanica. Incluso Meisnser mismo indica lo
ridiculo que puede llegar a sentirse o ser, pero insiste en que “[...] es el principio de algo3™
(1987, p. 22). Ese algo expone una genuina conexion entre quienes repiten las palabras el
uno del otro y la repeticidbn mecanica pasa a la repeticion desde el punto de vista de quien
escucha, lo que hace que el ejercicio evolucione a la una conversacion de escucha activa. La
conexion es un elemento importante al momento de actuar y sobre todo, al momento de
interactuar con el otro y esa conexion proviene de la escucha activa. Al respecto, Meisner
comenta en una de sus clases que “[...] es la base de lo que eventualmente se convierte en
didlogo emocional®®” (Meisner y Longwell, 1987, p. 22).

Hay que limitarse a repetir lo que se oye, sin anteponer la l6gica de un pensamiento,
porque esto hace que la espontaneidad se pierda y se corre el riesgo de pensar en cémo el
actor desea escucharse y se enfoca en como lo esta haciendo, mas en que hacerlo desde el
impulso mismo de hacer. De hecho, el impulso o el instinto es otro de los principios de la
técnica de Meisner que se deriva del ejercicio de la repeticion; este consiste en que lo que se
repite se transforma en otro dialogo o accién, pero debe venir del impulso puro de cambiarlo,
pues resulta en algo meramente natural e inevitable de hacer. Meisner sefiala que

Ilega un punto en el que uno de ustedes tiene que darse cuenta de lo que la repeticion

les estd haciendo. No me importa qué sea. ¢ Estas aburrido de la repeticion? Entonces

ese podria ser el cambio. O tal vez tu comparfiero suene un poco molesto contigo; de

ese hecho podria surgir el cambio "Estas enojado conmigo.” En otras palabras, tu

37 [Traduccidn propia] “This probably seems unbelievably silly, doesn'tit? But it’s the beginning of something”
(Meisner y Longwell, 1987, p. 22).

3 [Traduccion propia] “It is the basis of what eventually becomes emotional dialogue” (Meisner y Longwell,
1987, p. 22).
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instinto detecta el cambio en su comportamiento y el didlogo también cambia.3
(Meisner y Longwell, 1987, pp. 29-30).

La llamada a la puerta, es otro ejercicio en la técnica de Meisner que consiste en que
un actor esté adentro de una habitacion haciendo una actividad de suma dificultad y con un
motivo claro, mientras otro esta afuera cerca de la puerta. EI actor que esta afuera toca la
puerta, el que esta adentro, la abre, encontrando el significado que la Illamada tiene. Al abrir,
empieza el ejercicio de la repeticion y la persona que hace la actividad tiene que continuar
haciéndola. (Meisner y Longwell, 1987, pp. 38-56)

Esta es una leccion que permite entender que actuar tiene que ver con la idea de que
el actor ejecute una accion hasta que encuentre el motivo que le incite a ejecutarla. Y en este
sentido es importantisimo no usar la logica, sino usar los impulsos. Meisner afiade que “...]
lo que haces no depende de ti, depende del otro compariero*® (1987, p. 52). Esto me parece
muy relacionado con la propuesta de Judith Weston al optar por una actuacion que surja del
accionar a partir del otro, considerando que la emocién surge naturalmente después de
concentrar la atencion en una tarea especifica, en una accion. Meisner propone entonces que
actuar no implica decir un texto, sino que actuar es hacer algo desde la verdad y enteramente
con todo tu ser. Siendo que el cine opta por escenas carentes de dialogo en muchas ocasiones,
mas que en el teatro, es una técnica muy acertada para dicho medio, sobre todo porgque, como
actriz estoy tratando de desmarcarme de lo que acostumbré en mi formacion teatral, que es
el trabajo con el texto. Por lo tanto, prescindir de él en el cine, parece desnudarme; me hace
sentir, en lo personal, desprovista de uno de los elementos con lo que suelo trabajar, lo cual
es curioso ya que al decir un dialogo frente a la camara, me siento ain mas incomoda. Siento
que estoy siendo demasiado teatral, por lo que la técnica de Meisner en el trabajo con el texto
me parece interesante a partir de dar una respuesta dialogica desde la escucha. Esto quiere
decir que si el texto surge distinto a como esté en el guion, seré el resultado de la atencion

que el cuerpo y la mente le estén poniendo a lo que el compafiero dice.

3 [Traduccion propia] “There comes a point when one of you has to pick up what the repetition is doing to you.
I don’t care what it is. Are you bored with the repetition? Then that could be the change. Or maybe your partner
sounds a little annoyed at you; from that fact could come the change “You're angry at me.” In other words, your
instinct picks up the change in his behavior and the dialogue changes too” (Meisner y Longwell, 1987, pp. 29-
30).

40 [Traduccion propia] “What you do doesn’t depend on you, it depends on the other fellow” (Meisner y
Longwell, 1987, p. 52).

76



De hecho, Meisner indica que el texto es el peor enemigo del actor y “critica que
muchos actores se centren en decir a la perfeccion el texto, palabra a palabra. Para él lo
importante no es el texto, lo importante es la emocion.” (Estrada, 2019, p. 18). Al respecto
tengo una observacion: no siempre el director aprobara que el texto cambie, asi que este
detalle de la técnica podria resultar contraproducente, por lo que creo que si es importante
primero hacer el ejercicio de aprenderse el texto fielmente.

Asi mismo, esta técnica se apoya de la emocion del actor a partir de experiencias
imaginarias creadas por él mismo, a diferencia de lo que propone Strasberg, que es partir de
expereincias reales del actor. Continuando con Meisner, es preciso afiadir que

en sus clases descubri6 que creaba un tipo de vida que no tenia nada que ver con la

introversion que producia la preparacion de Strasberg, sino que buscaba retrotraer al

actor a sus impulsos emocionales y a la actuacion que esta firmemente enraizada en

el instinto. (Estrada, 2019, p. 11).

Esta es una diferencia que me permito comparar por la amabilidad y creatividad que
impulsa la técnica de Meisner y con la que me identifico, pues esencialmente consiste en
desarrollar la capacidad de escuchar y reaccionar desde la honestidad. Ademas, la
improvisacion y la espontaneidad son aspectos esenciales en esta técnica, por lo que es
efectiva tanto para el trabajo del actor teatral como para el actor de cine.

En cuanto a la técnica de Michael Chejov, es preciso apuntar que parte de una logica
mucho mas formal. Su método precisa una respuesta al método de Stanislavski, de quien fue
discipulo y de quien se distancia respecto a algunas ideas y conceptos. Por ejemplo, del modo
en el que, a través de la memoria emotiva el actor llega a emocionarse. Chejov (1987) en su
libro Al Actor, Sobre la Técnica de Actuacion nos comparte que

hay ciertos actores que pueden sentir sus papeles profundamente y comprenderlos

con diafanidad, pero que no aciertan a expresar ni a transmitir al publico estas

riquezas que llevan dentro. Aquellos maravillosos pensamientos y emociones se ven

encadenados de algin modo en el interior de sus cuerpos no desarrollados. (p. 15).

La técnica chejoviana consiste en estimular la imaginacion creativa. Propone
centrarse en la creacion de iméagenes interiores, en combinacion con la actividad fisica del

actor, con el objetivo de producir emociones en este. Siendo asi, Chejov despierta en mi una
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nocion por la que siempre me he sentido atraida al momento de actuar y que se relaciona con
apartarme de mis propias percepciones ante la vida en determinados contextos y situaciones.
Interpretar a un personaje problematiza la cuestion de: ;qué haria yo en la situacion que
experimenta el personaje?, para entender que no se trata de nosotros mismos, sSino
propiamente de alguien mas. Por lo que en todo caso la pregunta seria: ¢qué haria el personaje
en esa situacion? Esto clarifica el hecho de que el ejercicio de la imaginacion, similar a las
caracteristicas de la técnica de Stella Adler, tiene un enfoque mucho menos interno con el
actor, para examinar y pensar en lo que el entorno mismo nos arroja para el entendimiento
del personaje y su historia.

Ademaés, Chejov plantea el concepto de gesto psicoldgico, que consiste en la conexion
entre los gestos fisicos y el estado psicoldgico del actor, con el fin de concentrarse en los
sentimientos y el animo, mediante la fisicalidad. Chejov (1987) creia que un actor no solo
debia encarnar su personaje fisicamente, sino también emocional y mentalmente. El gesto
psicologico, representa un movimiento fisico que expresa el estado interior, la emocion o la
intencion de un personaje. De este modo, se considera que mediante un gesto, el actor puede
acceder a su subconsciente para que de esa manera se conecte con su personaje.

[...] El gesto psicoldgico se define como una secuencia estructurada y repetitiva de

movimientos que encarna la psicologia del personaje, siendo una herramienta crucial

para alcanzar su objetivo. La intensa repeticion del gesto proporciona al actor una
estructura que facilita la expresion de diversos estados de animo requeridos por el

texto. (Sarmiento, 2023, p. 17).

Asi pues, mediante un gesto fisico, Chejov apunta que el actor puede comprender la
psicologia del personaje y posteriormente relacionarla con la accion. Ademas, es preciso
sefialar que Chejov,

en sus reflexiones, argumentaba que la imaginacion desempefiaba un papel

fundamental para lograr esta sincronizacion, ya que observo que la imaginacion tenia

la capacidad de influir en las sensaciones fisicas y el movimiento corporal del actor,

lo que a su vez tenia un impacto en la generacion de emociones. (Sarmiento, 2023, p.

8).
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La imaginacion se hace presente para Chejov, a través de que internamente se recurra
al ejercicio de hacerle preguntas a nuestros personajes, con el fin de que las respuestas se
hagan presentes por medio de imagenes que posteriormente se fisicalizaran, si el actor esta
de acuerdo con lo que sus respuestas imaginativas le permitieron construir. Esto lo expresa
Chejov asi:

Las imagenes que veo con los ojos de la mente poseen su psicologia propia, modo

de la gente que me rodea en la vida diaria. Sin embargo existe una diferencia: en la

vida cotidiana viendo a la gente a través de sus manifestaciones externas tan
solamente y no apreciando nada detras de sus expresiones faciales, movimientos,
actitudes, voces y entonaciones, puedo juzgar mal su vida interior. Pero no ocurre asi

con mis imagenes creativas. Su vida interior se halla completamente abierta a mi

contemplacion [...] a través de las manifestaciones internas de mi imagen, es decir,

del caracter sobre el que estoy trabajando por medio de mi imaginacion, puedo ver

su vida interior (Chejov, 1987, p. 39).

Chejov aboga por que un actor trabaje desde la imaginacion pura, siéndole fiel a la
idea de que la actuacién no se basa en recuperar experiencias pasadas o incluso en generarlas,
sino que la clave esta en usar la imaginacion para anticipar el acontecimiento. En este sentido,
“lo que estas buscando no est4 necesariamente en la realidad de nuestra vida, puede estar en
la imaginacion, que puede ser mas profunda y convincente que intentar revivir un recuerdo
lejano” (Estrada, 2019, p. 11).

Como actriz que se adentra al universo cinematografico sé que no solo se trata de
estudiar los fundamentos tedricos de las técnicas mas empleadas y situadas en el medio, sino
que me es apremiante profundizar a travées de la experiencia en si de cdmo se siente actuar
frente a cuadro, pues tal como Chejov lo indica, “la técnica del actor no podra ser
comprendida nunca exactamente sin practicarla” (1987, p. 13).

Una de las propuestas contemporaneas que me ha intrigado por el pragmatismo con
el que se guia a los actores es el Laboratorio de Actores, al que, como se recordara, tuve un
primer acercamiento durante el diagnostico que realicé a través de ENADIC. Se trata de un
espacio dedicado a la practica constante de la actuacion frente a camara, a partir de ejercicios

que me han permitido concebir la relacién que tiene mi cuerpo con el dispositivo

ray



cinematografico. Ademas, esta técnica guiada por Patrick Knot, me ha permitido tejer y a su
vez comprobar algunos de los principios de las técnicas con las que se familiariza al actor de
cine, como lo son varias de las que ya he estado investigando a lo largo de este capitulo.

En mi paso por el Laboratorio de Actores, he logrado una consciencia que separa mi
labor teatral con mi labor en el cine. Esta labor corresponde al analisis de texto divido por
bloques, donde el tono, el ritmo y la accion construyen el arco dramatico del personaje como
herramientas para generar estados emocionales. Todo esto desde la entereza de la actuacion
para cine visto como un arte de sutileza.

De este modo, me interesa analizar el Laboratorio de Actores, desde la la relacion
que tiene con otras técnicas ya descritas, por ejemplo con algunas herramientas de Meisner,
pues la caracteristica que mas destaca en la propuesta de Patrick Knot es la manera de trabajar
con el texto desde la neutralidad. Por su parte, Knot recupera también la fiel memorizacion
del texto. Esta vinculacion al respecto del método de Meisner se argumenta de la siguiente
manera:

Meisner hacia que sus actores se aprendieran el guion de memoria mecanicamente, sin

darle significado, sin segundas lecturas, sin interpretacion. Queria que el texto fuera

frio y que parecieran robots al decirlo. Ademas, hacia que lo reescriban a mano,
quitando toda la puntuacion, ya que para él la puntuacion es emocional, no gramatical.

Meisner dice: “neutro. ¢Que significa? Abierto a cualquier influencia, ¢verdad? Si eres

neutro consigues cierta flexibilidad emocional” (Meisner, 2002, p. 69). Esto hace que

el actor se vuelva mas integro, honesto, improvisador y abierto a cualquier situacion.

De esta manera, el texto se llena de forma cuando el actor comienza a interpretar

encima del escenario y la emocion que da a sus palabras nace de lo que recibe del otro.

(Estrada, 2019, p. 17).

En una de sus clases, Meisner al introducir al grupo a la idea de hacer el papel parte
de el actor, lleva el ejercicio de tal modo que se entiende que el actor “dice una cosa, pero
siente otra*”. Esto me recuerda a mis practicas con Patrick Knot, quien parte de una premisa

similar: “Si te duele, rie”, y que es una manera de decir que segun la emocion que la situacion

4 [Traduccién propia] “That you were saying one thing, and were feeling another” (Meisner y Longwell, 1987,
p. 155).
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del personaje posee, es importante partir de lo contrario para que resulte vivaz y creible, pues
“el caracter viene de como haces lo que haces*?” (Meisner y Longwell, 1987, p. 156).

Segun Patrick Knot, en armonia con Meisner, es ahi donde surge la creacion del
personaje, no tanto en modificar el aspecto del actor, o cambiar su voz. De hecho, la idea de
partir desde la neutralidad con la voz, es precisamente una manera de adquirir la naturalidad
y frescura que tanto el cine busca en sus actores.

La diferencia de la técnica de uno y otro, es que mientras Meisner propone
desmarcarse del texto tras haberlo explorado, Knot opta por conservarlo enteramente.
Meisner aboga por la interaccion del actor, donde su labor nace como respuesta directa al
entorno que lo rodea, sin el filtro de la premeditacion o la sobrecarga emocional. Patrick Knot
usa esta premisa cuando propone partir de la neutralidad del texto. Y esta simplicidad y
transparencia son caracteristicas que me permiten adentrarme a un proceso mucho mas
espontaneo y creativo, un aspecto esencial para una actuacién auténtica en el cine.

Por otro lado, también me es importante resaltar la distancia que percibo respecto a
la técnica de Knot con las técnicas vivenciales. Por ejemplo, Knot se desmarca por completo
del método de Strasberg que armoniza con el sistema inicial de Stanislavski. La insistencia
de Strasberg en que el actor llegue a una actuacion auténtica a partir del recuerdo de la
emocion en sus vivencias personales, es precisamente el sentido contrario al que Knot se
dirige, quien busca la autenticidad a partir de la sensorialidad fisica. Un ejemplo de esto es
la herramienta sensorial del mantra, explicada en la Charla de métodos y técnicas de
direccion y actuacion, en el apartado del diagnéstico de ENADIC. En este sentido, relaciono
la utilidad de la técnica de Knot con lo que Celis et al., desarrolla al exponer que:

El actor filtra los estados de sensacion provenientes de su experiencia de vida y los

configura en una vibracion energética con rastros simbolicos que éste potencia hacia

el personaje teatral. [...] Es decir, los perceptos y los afectos producen la cotidianidad
sensible que el actor canaliza para la deconstruccion del personaje. Por tanto, la
indagacién no concilia la estrategia de Constantin Stanislavsky, pues, a pesar que su
técnica esta basada en una suerte de recuerdos personales acumulados en su memoria
emocional. El director ruso plantea que el actor debe buscar en su pasado una

situacion analoga a la que vive el personaje en la ficcion, revivir esa situacion y, una

42 [Traduccion propia] “Character comes from how you do what you do” (Meisner y Longwell, 1987, p. 156).
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vez encontrado el sentimiento, traer la emocion a la escena. Esta formulacion infiere
conservar un principio mimético con respecto a la experiencia vivida, pues, ademas
de analogar la sensacion personal, acopla homoldgicamente la situacion ficcional.
(Celis et al., 2009).

Considerando esto, el proceso deconstructivo se va tejiendo desde la separacion que tengo
respecto al conocimieneto y la aplicacion de métodos identificados y asimilados en mi
practica actoral. De esta manera, la distancia entre estos y la técnica de Knot impactan en mi
como actriz formada en teatro que desea transitar al cine. Es decir, podria estudiar la
actuacion en cine en una escuela dedicada a los preceptos de los métodos actorales més
conocidos, métodos con los que se ha indagado en este apartado, pero hay mas peso en el
interés por deconstruir mi interpretacion actoral, introduciéndome a un método que si bien,
no se aisla del resto, si pone en tela de juicio la manera en la que se estudia la actuacion.
Para esto, me es necesario considerar ademas la fase de la indagacién prosaica, explicada en
el apartado del concepto de deconstruccién, una fase que refuerza que
[...] el actor usa una seleccion sensible de sus experiencias de vida y recupera los
momentos energeéticos de ellas sin cefiirse exclusivamente a su registro narrativo. Es
decir, no prioriza el relato o historia de dicha experiencia, sino que evoca las fuerzas
que fueron desplegadas durante el acontecimiento. No representa el episodio sino que
recurre a la vivencia, pero desde una razon sensible, desde una l6gica de sensaciones.
(Celis et al., 2009).

Al respecto de la técnica de Patrick Knot, serd preciso ahondar en ella méas adelante,
con la finalidad de seguir haciendo un cruce con la deconstruccion por la que atravieso al
sistematizar mis procesos actorales en cine, siguiendo la idea que Stella Adler (2000) destaca
en su libro The Art of Acting, donde como actores, debemos crear nuestro propio método de
actuacién, que trascienda los preceptos y posibilidades que ella misma con su técnica y todas
las demas técnicas pueden aportarnos. (p. 24). Chejov también abogaba por que cada actor
encontrara su propia técnica y que fuera la que fuera, posteriormente de practicarla debia ser
olvidada: “saber hacer” para luego “saber ser”. (Garre, 2003, p. 4).

Finalmente, concluyo de este apartado que la imaginacion es una de las herramientas

que comparten la mayoria de las técnicas en las que he indagado, por lo que seguir esa linea
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me parece interesante para la creacion de cualquier personaje. Ademas, tener presentes los
métodos y la técnicas actorales que pueden ser de mayor utilidad en el medio
cinematografico, me permitira tener un acercamiento mas fiel al medio, asi como desmarcar

y a su vez relacionarlas con el medio teatral.

1.5 El director en el cine: su funcion respecto a los elementos técnicos y actorales

Una vez formulada la definicion de qué representa un actor en cine y de qué manera se acerca
al medio, es importante poder definir qué hace y qué busca el director de una pelicula. Partiré
nuevamente de mi intuicion, apuntando a que se trata de la figura que se encarga de la toma
de decisiones finales en una produccion cinematogréafica. Se trata de una figura que lidera
desde la experiencia creativa y acompana los procesos creativos de todo un equipo que sigue
su propuesta.

Un buen director conduce, orienta e impulsa las oportunidades que ve en su equipo.
Para esto, la comunicacion directa y empatica son aspectos primordiales en su
desenvolvimiento. Jaime Camino*?® (1997) sabiamente dice que un director debe tener total
autoridad sin que se note que la ejerce. Aporto esta nocion de lo que es un director de cine
desde mis propias necesidades como actriz y permitiéndome crear esta figura que sea capaz
de entender que un actor de cine, sobre todo uno que experimenta sus inicios en este medio,
mantiene una percepcion integra respecto a quien le dirige. De este modo, el actor busca en
todo momento respeto mutuo y una union con el director que le permita explotar la creacion
de su personaje.

De acuerdo a mi definicion de actor, visto como alguien que aporta con sus
herramientas corporales, vocales, gestuales, emotivas y de interaccion, y quien no solo se
concentra en seguir indicaciones incuestionables que lo priven de su capacidad creativa para
convertirse en una maquina que hace y deshace al antojo del director, es preciso decir que el
director, en las etapas de la realizacion debe poner especial cuidado a como percibe a sus
actores y qué lugar les otorga.

Inicialmente es el casting el primer momento en el que el director tiene la oportunidad
de ver qué puede aportar o no el actor que busca y posteriormente selecciona. Un director

que entiende el arte de actuar, no busca Unicamente apariencia e imagen, como suele verse

43 Escritor, guionista y director de cine espafiol.
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en los carteles para casting. Verlo de esa manera desde mi postura actoral, me permite
construir una consciencia que va mas alla de ir a un casting y desear que le guste mi perfil al
director, pues ciertamente no es lo Gnico que un buen director analiza.

Es comdn que muchos de los filmes se hagan pensando estrictamente en el aspecto
del actor, lo cual me da mucho que pensar, pues a veces se abandonan muchas buenas
historias, porque el director no cuenta con el “actor apropiado”, considerando el perfil.

El rostro de un actor sera siempre reemplazado por una serie de rostros-tipo y es
sabido que el director hace esta seleccidn en el casting antes del rodaje, de acuerdo a su vision
personal del personaje. Serd que “conviene sentir que esa apariencia exterior serd la mas
idonea para sustentar la tarea emocional atribuida al personaje” (Nacache, 2006, p. 49).
Aunque la verdad es que no siempre es asi y una de las preguntas que considero que un
director de actores debe tener presente en todo momento es: ;cémo hacer para desmarcar a
los actores de la naturaleza de su propia imagen con el fin de exponer sus mas sinceras
posibilidades de trabajo expresivo? Esto habla de un director que busca incansablemente que
emerjan del actor sus mayores cualidades, sin tener que limitarlo necesariamente a lo que
representan sus caracteristicas fisicas. Por lo anterior, “es de suma importancia que el director
tenga en cuenta estos puntos en el proceso de seleccion de actores conociendo la trayectoria
actoral, ademas de pulir caracteristicas y virtudes durante el casting.” (Jeri, 2020, p. 21).

Debido a la manera en la que el cine se ha caracterizado a lo largo de su evolucion, el
director busca en los actores naturalidad y espontaneidad. Para esto, ademas de la preparacién
personal y profesional a la que un actor se debe ajustar segin sus propias técnicas de
interpretacion, es importante que el director tenga la capacidad de encaminar al actor hacia
esa naturalidad que tanto desea. Asi pues, es preciso indicar que

durante el desarrollo de las herramientas para la direccion de actores existe una

primordial basada en los actores, la expresion corporal, es un concepto que debe estar

ligado a la credibilidad, esto permitira el éxito del largometraje, ya que son factores
importantes que se debe manejar principalmente por los actores y orientado por el
director. Si un actor se ve y se siente sobreactuado creara un estimulo y reaccién

negativa por parte de la audiencia. (Jeri, 2020, p. 21).
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La naturalidad corporal y gestual del actor debe estar presente a lo largo de toda la
pelicula, y el actor sabe que parte de su trabajo es lograr el manejo corporal para expresar de
manera clara y espontanea, pero también vale la pena que el director asuma esa misma
consciencia al observar al actor y poder ser claro y puntual en sus indicaciones, ya que saber
con exactitud qué se quiere modificar en el actor es parte fundamental de la labor de un
director de actores.

A menudo he escuchado en mi propio contexto que los actores que venimos del teatro,
somos muy exagerados en el cine, lo cual hasta cierto punto es cierto si se considera que el
formato teatral demanda cualidades en el actor propias de una amplificacion en su
expresividad. Entonces, seria extrafio que no fuera de esa manera, pero lo importante de esto
no es solo juzgar la teatralidad, sino inducir al actor a perderla y sumergirse en un ambiente
en el que pareciera que no esta actuando en un escenario, sino que esta a disposicion de una
camara que mira al actor y que a su vez, el director sabe como mirarlo. El trabajo del director
implica construir una comunicacion para que sus actores se permitan desprender de las
distracciones de todo el dispositivo cinematogréafico, refiriéndome especificamente a toda la
parte técnica del cine.

Entonces el director puede llegar a hacerles olvidar que hay aparatos, focos,

microfonos, y realizar un documental sobre ellos como haria sobre un animal en la

naturaleza. Si se llega a este punto, uno se encuentra muy cerca de algo que no esta
nada mal. En la naturaleza, vuestros torpes movimientos pueden ahuyentar al animal.

En un filme dramaético, no es que el actor huya, sino que su naturalidad desaparece,

y eso es mucho peor. (Nacache, 2006, p. 70).

Esto ciertamente tiene que ver con la empatia del director al tratar a los actores, con
entender que un actor de cine pasa por etapas que violentan la percepcion respecto a su propio
trabajo, y que la fragmentacién de su cuerpo esta latente en todo momento y que esa
fragmentacion le obliga a mantener un estado de alerta donde a pesar de romper con la ficcién
de su personaje, debe ser capaz de recuperarla cuantas veces sea necesario. Una vez que el
director dice “accion”, el actor tiene que desaparecer para otorgarle su lugar al personaje de
la pelicula y hacer todo en funcion de esta. En ese sentido, el trabajo del director se

complejiza a tal grado de cuidar que esa naturalidad no se pierda y que, en dado caso de
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perderse, estar dispuesto a construirla las veces que sean necesarias con el actor. Tal como
Judith Weston indica al decir que
siempre hay que dejar que los actores sepan que, sea cual sea el nivel de riesgo que
se esta pidiendo de ellos, el director también esta dispuesto a asumirlo. Quien teme a
la intimidad y a la conformacion quizas no deberia convertirse en director. (1946, p.
24).

Hay muchos directores enfocados mayormente en el area técnica del cine y toda su
produccién, sin tomar en cuenta que corren el riesgo de olvidar la sustancia viva de la que he
hecho referencia al definir a un actor de cine. Debido a esto es que la figura del coach actoral
a veces tiene cabida en los procesos cinematograficos, siendo una figura que se dedica
exclusivamente al acompafiamiento del actor, permitiéndole al director concentrarse en los
demas elementos de los que tiene que estar al pendiente. Pero la realidad del contexto en el
que me encuentro es que dentro del crew no suele participar el coach actoral, siendo el
director quien tiene o deberia tener ese acercamiento con los actores.

Pueden existir diversos caminos para la direccién de actores, ya que no existen

parametros establecidos para que todos sigan un mismo reglamento. Pero es de suma

importancia, ser empatico, coherente y claro para que los actores puedan entender lo
que se desea transmitir. El director debe conocer el trabajo, la personalidad y el
profesionalismo de los actores para crear una relacion de confianza y un buen
ambiente laboral por ambas partes. Ademas, la experiencia del director a lo largo de
su vida podra ayudar durante el rodaje, ya que experimenta en el lugar de los hechos
cémo poder dirigir a los actores para poder desarrollar la puesta en cuadro. Es de
suma importancia que este proceso no sea ni rigido, ni antinatural, ya que en estos
casos también debemos tener en cuenta que todo el equipo pueda disfrutar de un

proceso optimo. (Jeri, 2020, p. 20).

En este sentido, dirigir es estar consciente de que es necesario conservar un rumbo,
pero este rumbo nunca seré recto, siendo que el director es quien comparte su vision con la
del resto del equipo involucrado, de manera colectiva y a su vez desde la intimidad del

didlogo con cada uno. Desde la perspectiva de este proyecto, al considerar que los aliados
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mas proximos del director de cine son el productor, el asistente de direccion, el director de
fotografia, el director de arte, el director de sonido, el operador y el montajista, me parece
que es importante incluir a la lista del equipo al actor, como el aliado que sustentara el
contenido de sus personajes.
Con su buen oficio, el director conduce el trabajo de los demas "oficiantes”: actores,
director de fotografia, operador, figurinista, maquillador, decorador. Cada uno de
ellos tiene su oficio, el del director consiste en gran medida en dirigirlos a todo ellos

y, de tal modo, dirigir la pelicula que se esta haciendo. (Camino, 1997, p. 13).

Defiendo la idea de que el actor, al menos el protagonista, forme parte del equipo,
en la colaboracion de las mesas de trabajo, debido a que en gran medida, es él quien al
llegar a la etapa de rodaje sera seguido por la camara, portara las prendas propuestas por el
director de arte, manipulara la utileria y se desplazara en las locaciones. Y tras prestar su
imagen en dicha etapa, sera su actuacion la que sufrird un cambio a través de la necesaria
fragmentacion que le imprima el montajista.

Todos los aliados del director analizan y construyen al personaje, cada uno desde
distintos angulos, pero es el actor quien, al encarnarlo, lo termina por construir en todos
sus angulos posibles, por lo que su aportacion en las etapas muy tempranas de la realizacion
puede beneficiar en la creacion del resto de los aliados y a su vez, se adentrara a un
entendimiento mucho mas complejo, profundo y claro de su propia labor como actor en el
rodaje.

Un director que no solo dirige la parte técnica del filme, sino la parte viva (los
actores), tendra que considerarlo todo y eso no descarta la opinion de los actores, a quienes
seré interesante ser contemplados desde todos los departamentos. Por ejemplo,

[...] el operador, con su ojo pegado al visor de la cdmara, observard detalles,

cualidades y defectos, que pueden pasar desapercibidos al resto del equipo, incluido

el director. Seré él quien a menudo corte el rodaje de un plano si siente o ve que algo
esta fallando: un falso movimiento de la cdmara, un movimiento torpe de un actor, el
brillo inadecuado de un aparato de iluminacién. El director consultara al operador
incluso si tiene dudas sobre la actuacion de un intérprete en un momento dado.
(Camino, 1997, p. 36).
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Asi pues, digamos que el operador, quien suele ser el cinefotografo en muchos casos,
desde su propio conocimiento y area de expertise puede aportar al director una mirada de la
labor del actor que tal vez esté pasando desapercibida. Y si el actor tiene la oportunidad de
saber como se le esta mirando en cierto encuadre 0 cOmo esta pensado ese encuadre desde
la mirada del operador, resultard mucho méas sencillo acoplarse a las indicaciones que el
director, posteriormente, en pleno rodaje le solicite.

Esto también se traduce a la periciay delicadeza que debe tener el director al momento
de dirigir a sus actores y saber lo que implica estar frente a cuadro, siendo que en muchas
ocasiones el actor, que suele buscar en todo momento la aprobacion del director, consigue
ciertos logros que no son considerados por el director, no porque no le interese, sino porque
muchas veces ni siquiera se le ha puesto atencion a ese logro. “Es un error muy frecuente
dirigir actores en relacion a movimientos de camara siendo que debe ser al contrario. Nunca
va a ser mas importante un travelling perfecto que el gesto de un actor.” (Threebilcock, 2013,
p. 22).

En la medida en que un director de actores entienda esto, tendra mucho que ver con
el conocimiento que tenga de sus actores en relacion a las capacidades expresivas que puedan
aportar. Estar siempre al pendiente de la ejecucion del actor, le permitira desmarcarse de los
tecnicismos a los que esta tan sujeto el cine. Le permitira tener la flexibilidad que necesita
un director para saber cuando se puede prescindir o no de ciertos detalles magnificamente
empleados a nivel técnico, para rescatar las cualidades que el actor ha trabajado para la
interpretacion de su personaje.

Ademas, saber distinguir esta parte, hard que el director sepa asumir su labor tan
compleja en el cine y se dara el tiempo para incentivar a su equipo. El hecho de que el director
incluya este tipo de detalles a lo largo de la realizacion, genera un vinculo con todos los
creativos y permite que todos empaticen con la labor de todos. He ahi la capacidad tan aguda
de persuasion y comunicacion con la que un director debe contar, ya que como Jaime Camino
lo indica,

El director puede ser un hombre seguro de lo que esta haciendo, sin que por eso deba

imponer sus ordenes sin haberlas comentado con sus mas inmediatos colaboradores.

Al contrario, nada méas normal que, antes de tomar una decisién, consultar con ellos
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su parecer. El rodaje es un trabajo en equipo; técnicos e intérpretes han de dar lo
mejor de si mismos y el director debe saber captarlo. Si el director no escucha, ni
atiende las sugerencias de sus colaboradores, esta desaprovechando la creatividad de
éstos. (Camino, 1997, p. 52).

La definicion de director precisa en un guia para todo un equipo que rema hacia un
mismo puerto, es “un intérprete que unifica el lenguaje del guionista con el del actor y un
ingeniero que edifica todo un proyecto partiendo de un guion.” (Threebilcock, 2013, p. 21).

De esta manera, se pueden enumerar las cualidades que debe tener un director de
actores: 1. Responsabilidad, pues debe responder ante el productor por los detalles, calidad
y resultado final del proyecto. 2. Diplomacia, pues tiene que dirigirse hacia personas de
contextos muy diferentes entre si y con todos debe manejar el mismo buen trato.
3. Cooperacion, pues debe entender que no es un trabajo individual, sino en equipo y cada
parte es vital para obtener el mejor resultado. Por ultimo, 4. Capacidad de liderazgo, pues
cuando se trata de grupos de personas tan grandes, es normal que no falten problemas porque
alguien quiere imponer su punto de vista por encima de otros. En esos casos, el director debe
estar en capacidad de decidir qué es lo mas conveniente y hacerlo valer. (Threebilcock, 2013,
pp. 23-24).

Finalmente, es importante preguntarse ¢como saber que el director tiene la capacidad
de visibilizar todos estos aspectos en un actor? Creo que la respuesta se encontrara en la
medida en la que se relacionen en los procesos de la realizacion.

En el articulo La direccién de actores de cine, se ve que mas alla de la eleccion de
cada director en torno a optar por ensayar o no, o por ejemplo en otorgarle mucha o poca
informacidn al actor previo al rodaje con el fin de lograr mayor espontaneidad, siendo estilos
particulares del director, independientemente de lo que le venga mejor al actor segdn su
propia metodologia, por lo que Médnica Discépola concluye que a pesar de ello

[...] sigue existiendo un vinculo construido, una confianza, una eleccién previa, un

entendimiento desde otros lugares. No se puede dirigir sin establecer una red de

vinculos, que se instalan en diferentes niveles: Director — actor, Actor — actor, Actor

— personaje y Personaje — personaje. Generalmente, si nos atenemos a los analisis de

la estructura dramatica, el vinculo que se aborda es el que se da entre personaje —
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personaje, sin darnos cuenta que en las otra tres relaciones vinculares es donde

empieza la direccion de actores en el cine. (2007, p. 4).

Visto asi, se infiere que la aportacion del actor en las propuestas del director,
enriquecen ampliamente su ejecucion interpretativa y la manera en la que el mismo director
percibe al personaje que le ha otorgado al actor, estrechando el vinculo entre ambos, desde
la confianza mutua e incluso desde una postura donde las jerarquias se difuminan y la
dinamica profesional se transforma conforme a la necesidad creativa de cada uno de los
involucrados. Asi pues, el vinculo creativo que se geste entre el actor y el director, dependera
de qué tanto quiera este ultimo involucrarse en los procesos del actor y a su vez permitira

nutrir su propia préactica de direccion.

1.6 La relacion entre el director, el actor y el personaje

La realidad en el medio cinematografico de Aguascalientes no acostumbra a priorizar el
vinculo creativo con el elemento actoral, refiriéndome al nivel de involucramiento que se le
permite aportar a los actores en el proceso de preproduccion y rodaje. Tal vez si tiene una
valoracion importante durante el rodaje, pero desde mi propia experiencia y desde la utdpica
practica de la que me gustaria ser parte, donde a los actores se nos solicita nuestra opinion
creativa respecto al personaje en periodos mas extensos de lo que suele ser. Siendo que el
periodo en el que es considerado un actor dentro de un proyecto para la realizacion de un
cortometraje, por ejemplo, normalmente es muy acotado y no hay mayor comunicacion con
el director para la creacion de un personaje, sino que lo normal es que el actor se haga cargo
de este proceso de manera mas solitaria. No es que el director no esté al pendiente del actor,
porque si lo estd, pero el acompafiamiento para la creacion del personaje de manera
correlacional no suele ser tan apremiante para quien dirige.

Como actriz en deconstruccion me parece importante considerar de qué manera
evoluciona mi labor en una produccion segun los métodos que utilizo, dependiendo de lo que
el director me solicite, asi como aprovechar mis capacidades despues de ser analizadas por
el mismo director. Para esto, la estrechez o intimidad generada a lo largo de los procesos es
fundamental, pero ciertamente y tal como Judith Weston (1946) lo indica, actuar y dirigir son

habilidades muy distintas entre si, y cada labor debe realizarse con la consciencia y libertad
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que implica, pero esto no quiere decir que tengan que ir por caminos opuestos. De hecho,

Weston considera que los directores deberian saber mas acerca de los actores y de la practica

de la actuacion para lograr una mejor relacion laboral.
Aqui yace el punto central de esta relacion a veces dolorosa, a menudo frustrante,
pero potencialmente estimulante: el director es el espectador, y el actor es el
observado. El actor esta expuesto, vulnerable. El éxito de su contribucion gira
alrededor de su capacidad y su disposicion a permitirse ser observado sin poder verse
a si mismo. Esto significa que debe rendirse completamente a sentimientos, impulsos
y simples decisiones, sin saber si estan funcionando o0 no. Si se observa a si mismo,
la relacion observador / observado se rompe y la magia se pierde. Depende de que el
director se ponga en el lugar del pablico y le diga si sus esfuerzos se logran o no; no
puede evaluar su propia actuacién. Su paradoja central consiste en que esta
dependencia lo libere. (Weston, 1946, p. 21).

Al decir que es importante que actor y director tengan mayor conocimiento uno del
otro, no precisamente me imagino a mi como mi actriz interfiriendo en lo que el director me
indique o0 no, sino mas bien a tener la libertar de proponer en base a sus indicaciones y ser
completamente tomada en cuenta. Asi como asumo la responsabilidad de respetar e indagar
en las opiniones y sugerencias de quien me dirige. Weston dice que “el actor y el director
deben respetar el territorio creativo de cada quien” (1946, p. 22), por lo que me queda claro
que el trabajo actoral dista del de direccidn, y son mundos distintos, pero no aislados, sino
complementarios.

Generar mancuernas entre las ideas del director y las del actor al momento de
construir la psicologia y las caracteristicas especificas de un personaje puede resultar en una
propuesta que se fusione en beneficio de cémo perciben ambos al personaje. Del mismo
modo, construir un trabajo mas integral, seria pertinente en las tres fases de la creacion
cinematografica. Por ejemplo, en el caso de los procesos de preproduccion, especificamente
en el casting, ya que constantemente me pregunto ¢en qué se basa el director para discernir

de un actor u otro y como disefia el trabajo previo al rodaje en torno a la construccion de
personaje?
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Si el casting no aporta al director la suficiente informacion de que el actor esta
capacitado para responder ante los riesgos que el medio requiere, habria que replantearse la
interaccion primaria que se establece para la seleccion de un actor. Asi, con el refuerzo de
este vinculo es necesario revisar los criterios del director para elegir a su elenco y cuestionar
su capacidad de seleccion.

Una vez siendo seleccionado el actor en el proyecto, teniendo el guion en sus manos
para construir su parte, analizando el texto desde su experiencia y con la ayuda ocasional del
director, existe una herramienta crucial para el beneficio del actor. Una herramienta que,
dependiendo del estilo del director es utilizada o no, pero que sin duda sera de gran
importancia, sobre todo si se considera la relacion del actor con respecto a su trabajo en el
teatro, quien seguramente abogaria por darle un buen lugar dentro de los procesos en el cine;
me refiero a los ensayos.

Al llegar la etapa previa al rodaje, la posibilidad de saber de qué manera interpretaré
mi personaje y tener certeza de que la comparto con lo que el director tiene en su mente,
radica justamente en los ensayos, una herramienta poderosa para construir en comunion de
la propuesta de ambos. Sea cual sea el momento idoneo para el director que desee darle un
lugar a esta herramienta, el actor sentira seguridad en su trabajo al momento de llegar al
rodaje, donde sera mas costoso empatar con el director, debido a las mil tareas tan complejas
que este debe ejecutar a nivel técnico con el resto de su equipo.

La importancia de los ensayos no deberia estar sujeta a la economia de los tiempos
del proyecto, como suele ser al menos en el contexto en el que me he desarrollado. A menudo
me cuestiono si esta opinion resulta meramente producto de mi experiencia teatral y si estoy
siendo muy exigente con este asunto. Sin embargo, creo que va mas alla de ajustar las cosas
a mi disposicidn, pues hablo también desde la facilitacion que un ensayo puede implicar para
la labor del director.

Si ademas del ensayo propiamente dramatico, el intérprete es capaz de seguir las

indicaciones del director en lo que se refiere a la planificacion de la escena, se estard

facilitando su trabajo posterior. Si no es asi, puede ocurrir que el actor ande tan
perdido que no sepa a qué momento de la accion corresponde un determinado primer
plano, y pregunte: "¢ Aqui es cuando estoy triste o cuando me rio?” En funcién de ese

ensayo, el director hara las observaciones precisas en cuanto a interpretacion y
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movimientos. Puede suceder que determinados dialogos suenen falsos o resulten

superfluos; es la hora de cambiarlos o de suprimirlos (Camino, 1997, p. 58).

Por otro lado, familiarizarse con la escenografia, estudiar el espacio, verificar los
movimientos que se han de hacer en relacion con el tipo de plano que el director tiene
pensado, y el tipo de ajustes que el operador deba hacer en relacion al actor, son algunos
factores a considerar el beneficio de los ensayos y no tomarlos a la ligera.

Es bueno que se deje llevar en cierta medida por lo que la realidad del ensayo le

ofrece. No hay que ser rigido. Con los personajes actuando y moviéndose en el

decorado, el director puede encontrar soluciones nuevas para resolver
cinematograficamente la escena. EI movimiento de ésta, la incidencia del decorado

y el modo de actuar, y por lo tanto, de desarrollarse los personajes, pueden

confirmarle en la planificacion prevista o darle una idea nueva para plantear el rodaje.

[...] La misma verificacion acontece con los didlogos, que, dichos en la accion del

rodaje, pueden resultar redundantes, farragosos o, al contrario, demasiado secos.

(Camino, 1997, p. 58).

David Lynch, John Woo, los hermanos Coen y muchos directores méas son parte de
los testimonios que dedican especial tiempo a los ensayos para construir a la par con sus
actores; conocerlos a nivel personal, saber sus intereses e ideologias, identificar las
afinidades que los unen, precisar movimientos, otorgarles libertad a partir de la
improvisacion alejado al rodaje, evitar sorpresas que los alejen de la nocién general de la
pelicula y muchos aspectos mas, caminan en funcion de la busqueda genuina de la relacion
director — actor — personaje. (Camino, 1997). Algo que, desde mis intereses profesionales y
personales, me resuena y me atrae.

Durante la etapa de la produccion, es decir, en pleno rodaje, el dialogo constante entre
actor y director es tan importante como cuando este Gltimo estd buscando junto con su
director de fotografia el encuadre perfecto que haga resaltar las cualidades del personaje, de
la locacién, o de la iluminacién. Enjuiciar a un actor por no saber cdmo desplazarse en su
entorno, rodeado de aparatos y movimientos incesantes de los realizadores es sensato si estos

tienen la nocion clara de los procesos del actor, tanto de cine como de teatro, pues como ya
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se ha mencionado en otro momento, los actores de teatro transitan al cine como si no fueran
medios distintos.

Las deficiencias que ve un realizador en el actor de teatro que trabaja para el cine
también son cuestionables para con el mismo realizador, ya que vale la pena saber qué y
cémo esta formado para dirigir a sus actores. Qué tan dispuesto esta a emprender un viaje de
construccién y deconstruccién para que el personaje que tanto se busca, aflore en el actor.
He ahi la exploracion previa que le permita al actor participar en el rodaje como colaborador
creativo y la importancia en qué tanto el actor sea parte de cada proceso junto con el director
y que este ultimo tenga la disposicién de saber qué es por lo que el actor trasciende en su
quehacer y que, como tal, al momento de decir “corte y queda”, tras observar la ejecucion de
quien actua, lo haga con la mas amplia certeza y conciencia. O que, por el contrario, tenga la
confianza suficiente con el actor para repetir la toma y saber leer en el actor su conformidad
con ésta. Se dice muy féacil, pero realmente es una responsabilidad enorme y compartida.

Es dificil entender su magnitud para un director que nunca ha actuado. El director

es el protector; sélo él puede decir si el trabajo es lo suficientemente bueno. Debe

estar seguro de que el trabajo es bueno y de que el actor se ve bien, por lo que debe

saber qué es un buen trabajo de actuacion y qué no. (Weston, 1946, p. 21).

Otro factor sucede durante el proceso de postproduccion en donde la actuacién, por
medio del montaje sufre cambios en la estructura narrativa de lo filmado. Esto me recuerda
a una de mis experiencias como actriz a cuadro, en la que percibi que mi actuacion se
desdibujo y perdi6 en gran medida el sentido que hacia, al menos para mi, al momento de
fungir como espectadora de mi propio personaje, pues poco de lo que habia ofrecido como
actriz se vio reflejado en el producto final, cuestionandome si realmente lo que el espectador
veia en el personaje, acreditaba el entendimiento general de la ficcion.

Durante el rodaje, se me explicaba la importancia y el impacto que mi personaje
aportaba a la historia que se queria contar. Se trataba de un personaje secundario, cuyo peso
permitia sostener la verosimilitud de la historia a tal grado de que, si se prescindia de su
presencia, el discurso narrativo perdia sentido. En el estreno de esta pelicula, me llevé la
ingrata sorpresa al notar que esas escenas necesarias no estaban. Ese trabajo que tanto me

habia acreditado el director en su momento, fue en vano tanto para mi, como para la escritura
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del guion. Y peor adn, la historia para el espectador se qued6 con cabos sueltos, sin que el
director me haya comunicado las razones que hubo para eliminarlas. No es que
necesariamente lo tuviera que hacer, porque de hecho, entiendo perfectamente que no es asi
la dindmica natural del cine y no trato de imponer nada, pero si es importante que el actor
tenga cierta nocion global de como su labor evoluciona en cada uno de los procesos.

Estuvo claro para mi, en ese momento, que en muchas ocasiones ni la direccién
responde por sus actores, ni los actores respondemos por la realizacion, por lo que es
oportuno decir que ambas participaciones poseen una carga de trabajo que debe someterse a
la integracion de una con la otra, desde el origen del proyecto, hasta la conclusién de este.
En este sentido, la comunicacion entre actor y director es fundamental para evitar la
inconformidad de ambas partes, pero sobre todo para brindarle un trabajo de calidad al
espectador, quien es la figura que completa la labor del artista.

¢Qué pasaria si el actor conoce bien de cada propuesta de departamento del cine en
un proyecto y se introduce a su arte desde la creacion de lazos con el crew? Tal vez podria
resaltar sus cualidades desde su propia trinchera, de tal modo que al momento de verse en la
pantalla el dia de un estreno, por ejemplo, su trabajo no se vea tan aislado de lo que él mismo
propuso en el rodaje. Asi pues, es indispensable un trabajo bilateral donde lo que el actor
busca de una produccién en la que participe sea ofrecer y recibir, con la intencion de crecer
los procesos creativos desde el aprendizaje en conjunto.

El director no impone sino que negocia, debe ser un aliado de sus actores y estar

dispuesto a responder la cantidad de preguntas que estos quieran hacerle asi como

también debe establecer un proceso de creacién colectiva junto a ellos, a su mismo
nivel, (nunca por encima) inclusive estando abierto a cambios, si el actor los justifica
con argumentos solidos y los siente vitales para su interpretacion, con el objetivo de

obtener un mejor resultado. (Threebilcock, 2013, p. 23).

Creo que si hay algo en lo que un actor y un director tienen afinidad es en que ambos
tienen algo que decir. En todo momento, buscan transmitir un mensaje en beneficio de una
historia, indagando en lo profundo de sus propias subjetividades para resaltar su creatividad.
Para esto, es necesario que ambos tengan claridad en la historia que quieren contar y desde

donde la contarén. El actor dependera mucho de como quiere contar la historia el director y
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este dependera de qué logre el actor a nivel interpretativo, por lo que conviene que ambos
construyan un lazo que vaya mas alla de seguir y mandar.

El cuestionar constantemente es una cualidad que caracteriza al actor y sera preciso
que el director pueda, sino darle todas las respuestas, si tomarse el tiempo de encontrarlas
junto con él. Como actriz, soy consciente de que las preguntas en torno a al personaje suelen
ser de una naturaleza muy simple, casi rayando a lo obvio, por lo que muchas veces, el
director puede consternarse, pero la realidad es que la guia que él pueda brindarle al actor,
aporta mucho més de lo que un director se imagina. El peso que representa el personaje para
el actor es equivalente a la importancia que le adjudica el director a la propia realizacion a
nivel técnico y narrativo.

El modo de pensamiento y construccion de los actores no es igual que el de los

directores; generalmente, el de los primeros es mas detallista, minucioso, a veces

obsesivo, y también algunas veces egocéntrico, son posibilidad de mirar el conjunto,

y pudiendo s6lo preocuparse por sus propios temas. Y es asunto del director articular

todas esas individualidades, escuchar sus necesidades y también sus caprichos. A

cambio, contara con una sabiduria sobre el personaje que solo encuentra quien le

pone el cuerpo, quien le presta sus imagenes, su historia, sus experiencias sensoriales

y emocionales. (Discépola, 2007, p. 3).

Judith Weston (1946) argumenta muy bien en unos cuantos parrafos, lo que un actor
busca en un director para beneficiar su labor actoral. Indica que un actor necesita confiar en
que el director conoce el guion y la manera en la que quiere contar la historia; necesita que
sus indicaciones con respecto al personaje sean claras y realizables, para tener un rumbo, asi
como sentir que el director le da una confianza que incluso a veces el mismo actor no se da
a si mismo. Eso, Weston lo manifiesta como un empujon por parte del director hacia lo que
el actor puede lograr, es decir, los actores “[...] quieren que se les empuje, quieren crecer y
aprender” (1946, p. 24). También, el hecho de que el director tenga la vision clara de lo que
el actor es capaz de lograr permite que pueda definir su actuacion en las tomas de una
pelicula. Que el actor sienta que el director sabe que su trabajo tiene mayor potencial,
esperando la toma perfecta, le permite al actor tener la confianza y posibilidad de mejorar,

sabiendo que su participacion dignifica los resultados finales de la pelicula.
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Weston (1946) indica una serie de lineamientos que perjudican la comunicacion entre
el director y el actor. En ellos, explica la inutilidad que existe en tratar de “ser” el personaje
a través de frases comunes que dice un director como “;Puedes darme mas energia?” (p. 29),
“Asi es como veo el personaje...” (p. 34), o “;Puedes actuarlo de manera agresiva, pero
agradable?” (p. 35). Puede que el director diga al actor que la manera en la que ve al personaje
es amable, cuando en realidad puede ser mas eficaz discutir lo que “hace” el personaje.
Ademas, esto lo traduce la autora como la direccion de resultados*, donde el director se
enfoca en pedirle al actor cosas como el efecto exacto que desea que produzca el actor en el
espectador, o describirle el ambiente emocional de las escenas, visto como las emociones o
las reacciones que debe emitir el actor, lo que suele llevar a indicaciones centradas en
adjetivos: que sea mas peligroso, sensual, grotesco, irénico, alegre, estupido, distante, etc.
(Weston, 1946, pp. 28-39). Este tipo de direccion suele ser vaga y confusa para el actor y
segun lo que propone Weston, podria intercambiarse eso por un ajuste imaginativo, donde
pone como ejemplo que en vez de probar pidiendo que se actiie de manera “fria” en una cena
familiar, el director parta de un como si. Es decir, que el director se comunique con el actor
desde las posibilidades de la escena y las repercusiones que su accion tendria. Sobre ese
ejemplo, el director, segin Weston, tendria que decir: actia, “como si la primera persona que
cometa un error en cuanto a los modales en la mesa fuera sentenciada a pasar un tiempo en
prision” (1946, p. 29). El sentido de este planteamiento me permite definir la actuacion en
relacién al vinculo con la direccidén, como una practica de acciones realizables, alejandome
de la nocién de considerar la actuacién como una manera que tiene el actor de enfocarse en
la psicologia del personaje, una nocién proveniente de mi formacion teatral y relacionada
con el analisis del personaje que parte de tratar de saber quién es el personaje antes de qué
hace el personaje. No descarto para nada el analisis a partir de la psicologia, sino que agrego
una posibilidad a mi practica actoral en el cine, después de todo, actuar es ejecutar, hacer,
obrar y esta nocion permite que el acercamiento de un actor con el director sea mucho mas
entendible y natural. En este sentido, identifio que la deconstruccion de mi interpretacion se
nutre desde la concepcidn y la recurrencia que se manifiesta en la practica actoral y en este

caso en mi, frente al tipo de técnicas de actuacion y de direccidn que se emplean y de las que

4 Concpeto empleado por Judith Weston (1946, p. 27), como una técnica de direccién con la que la autora no
se identifica.
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tomo distancia conscientemente. Complemento esta reflexion desde lo que Judith Weston

apunta respecto a que
[...] el actor y el director necesitan descomponer sus ideas acerca del personaje en
una serie de tareas actuables. Esto requiere intuicién y conocimiento acerca del
comportamiento humano, y requiere tiempo. El trabajo del actor es tomar la
indicacion enfocada a obtener resultados que le da el director y traducirla en tareas
actuables. Pero, si los actores siguen recibiendo las indicaciones enfocadas en los
resultados que se les enjaretan justo antes de que la cdmara comience a rodar, puede
no haber tiempo para hacerlas actuables. Por lo mismo, es muy atil que el director dé

sus indicaciones en téerminos actuables. (Weston, 1946, p. 35).

Otra recomendacion de direccion que me parece acertada al momento de construir el
personaje y dar indicaciones de este, es el hecho de evitar las generalidades, y ser especificos
con lo que se desea lograr desde las acciones en concreto. Solicitar resultados generales a los
actores provoca que la actuacion se vaya por los clichés, lo forzado, la carencia de conexion
con el texto, la situacion del personaje o los compafieros. “La mayoria de las veces, cuando
los directores dan indicaciones encaminadas solo a obtener resultados, o una indicacion
general, quiere decir que sus ideas son simples clichés. No han ido més alla de lo obvio, de
las posibilidades superficiales del guion.” (Weston, 1946, pp. 38-39).

Es preciso agregar que las estrategias de direccion pueden variar dependiendo del tipo
de actor con quien se trabaje; ciertamente no hay una formula que haya que seguirse al pie
de la letra para lograr este vinculo entre director y actor, pero si observo que la conciencia de
unir lazos y de entender cada uno la labor del otro, genera el impacto necesario para que
despierte en ambos la pulsién colaborativa. Asi, poco a poco, actor y director podran seguir
algunos lineamientos o apuntes que beneficien la comunicacion y el trabajo creativo entre
ellos.

A proposito de esto, la caracteristica interdisciplinar es abordada a partir de la
interconexion entre el director y el actor, entendiendo que pueden clarificar entre ellos las
necesidades que cada uno tiene respecto a su propio trabajo. De esta manera ambas partes se

unen entre si y posteriormente entre las necesidades de todo el equipo. Esto implica
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considerar la integralidad de los conocimientos, permitiendo una disposicién frente al cambio

o reformulacién en las dindmicas de trabajo, tal como se desarrolla en el siguiente apartado.

1.7 La perspectiva interdisciplinar aplicada a la préactica cinematografica

Para comprender qué propone la interdisciplinariedad, es importante saber qué es una
disciplina 'y qué es la disciplinariedad. En el texto de Mario Tamayo (2014) El proceso de la
investigacion cientifica, en el apartado de La interdisciplinariedad, se indica que Borrero
C.A. trata el concepto de disciplina, como una ciencia o rama de las ciencias, que implica
“[...] el sentido de entrenamiento o rigor adoptados para la ensefianza de una ciencia” (p. 73)
y la disciplinariedad tiene como finalidad “[...] producir conocimientos nuevos que, o hacen
obsoletos los anteriores, o los prolongan para hacerlos mas completos.” (p. 73).

Derivados de este concepto, Tamayo (2014) sefiala que existen dos términos distintos
que anteceden y nutren paralelamente la nocion de lo que entendemos por interdisciplina.
Uno de estos términos es la multidisciplinariedad, la cual es un “conjunto de disciplinas cuyo
punto de union radica en el hecho de ser impartidas en el mismo centro docente.”, (p. 75).
Estas disciplinas se estudian sin tomar en cuenta la posibilidad de relacién entre ellas.

Otro de los téerminos es la pluridisciplinariedad, que es definida como un “conjunto
de disciplinas que presentan gran afinidad pero que aparecen en yuxtaposicion y se sitlan en
un mismo nivel jerarquico y se agrupan de manera que se subrayan las relaciones existentes
entre ellas.” (p. 76).

Entendiendo estos términos, es posible entrar de lleno a al término que da continuidad
a los dos anteriormente mencionados, segun la pertinencia para fines de esta investigacion,
que es propiamente la interdisciplinariedad, entendida como un “conjunto de disciplinas
conexas entre si y con relaciones definidas, a fin de que sus actividades no se produzcan en
forma aislada, dispersa y fraccionada.” (Tamayo, 2014, p. 76).

Este término ha sido empleado y propuesto desde nomenclaturas distintas segun
varios autores. En este caso, me centro especificamente en la propuesta del psicélogo y
epistemologo suizo Jean Piaget, cuya principal contribucion radica “en considerar la
interdisciplinariedad como principio de organizacion o de estructuracion del conocimiento,
capaz de modificar los postulados, los conceptos, las fronteras, los puntos de union o los

métodos de las disciplinas cientificas.” (Tamayo, 2014, p. 82).
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Por otro lado, segun Luis Lépez (2012) en La importancia de la interdisciplinariedad
en la construccion del conocimiento desde la filosofia de la educacion, es de suma
importancia dejar de contemplar el basarse en una sola disciplina para estudiar algin
fendmeno, debido a la dificultad que presentaria al no considerar un progreso en el
conocimiento cientifico y mucho menos en la construccién de nuevos conocimientos. Como
se ha planteado ya, el fendmeno que se estudia en la presente investigacion es la actuacion
en cine enfocada en la construccion de un personaje a través de la interaccion con los distintos
departamentos, por lo que la propuesta interdisciplinar armoniza con el hecho de que su
principal caracteristica “se desprende del hecho de incorporar los resultados de varias
disciplinas, a partir de esquemas conceptuales de andlisis” (Tamayo, 2014, p. 71).

En este sentido, el estudio interdisciplinario prioriza que el investigador se abra al
dialogo para con las disciplinas que se involucraran a lo largo del proceso, sin imponer su
propia disciplina y dominar el resto. Del mismo modo, la interdisciplinariedad es vista como
una metodologia que plantea una modificacion en la manera en la que se relacionan diversas
disciplinas, respondiendo como fundamento indispensable para el avance de nuevas
disciplinas, de las que indiscutiblemente emergeran nuevos problemas y relaciones
complejas.

Siguiendo el texto de Tamayo, tomo como referencia los tipos de interdisciplinariedad
que dan claridad a la propuesta interdisciplinar relativa a la practica cinematogréafica y la
dinamica de trabajo en la que hago énfasis.

1. Interdisciplinariedad operativa: Es cuando el fendmeno de estudio se analiza por
especialistas distintos a su disciplina y método, permitiendo que se amplien los
limites de las fuentes de informacion requeridas. En este tipo de interdisciplinariedad
“[...] es necesario establecer estrechas conexiones y utilizar variedad de materiales,
que nos podrian presentar la posibilidad de una nueva disciplina o conjunto de
disciplinas, de tal forma que de ello podria resultar una nueva profesion” (Tamayo,
2014, p. 85).

2. Interdisciplinariedad auxiliar: Esta categoria “se presenta cuando una disciplina
recurre, permanente u ocasionalmente, a los métodos de otra u otras para el logro de

su propio desarrollo” (Tamayo, 2014, p. 84).
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3. Interdisciplinariedad metodoldgica: Se considera esta categoria “cuando el punto de
partida o convergencia entre varias disciplinas es el método de trabajo, el cual facilita
la interpretacion de la realidad. [...] Unifica criterios y reune lo que en las disciplinas

aparece disperso” (Tamayo, 2014, p. 85).

La integracion de disciplinas es fundamental en el proceso interdisciplinar y cambia
la constitucion y el dinamismo de los procesos en las dindmicas a partir de una manera
distinta de acercamiento hacia el planteamiento de formas preestablecidas en el quehacer de
una disciplina. Esta nocion “hace desaparecer el Yo profesional en la integracion disciplinar,
lo que da como resultado el Yo colectivo o Yo interdisciplinario” (Tamayo, 2014, p. 87).

A continuacion e igualmente partiendo del texto de Tamayo, es importante explicar e
incluso comparar el funcionamiento de mi propuesta interdisciplinar en los procesos del cine,
pensando en como es que la interdisciplinariedad sigue un sistema cuya primera etapa
consiste en la conformacion del grupo multidisciplinario para crear los procesos
interdisciplinarios. Esta comienza con la reunion de profesionales de distintas disciplinas
como lo es en el cine para trabajar un problema, que en este caso es la intencién de
construccion de la narrativa de una historia y un personaje. La inquietud por el rompimiento
de la dindmica normal de trabajo resulta al inicio en una extrafieza de parte del equipo, por
lo que esta etapa inicial se denomina estatismo grupal.

Una vez pasando por dicho momento, es preciso dar entrada al juego relacional que
es la etapa donde se ve la integracion disciplinaria que facilita la relacion entre los
involucrados. Con la siguiente etapa que es el juego de decision, se adentra el proceso de
discusion y desicion de las distintas propuestas que surgen en colaboracion para la resolucion
0 construccién de la historia y personaje a partir de su propia perspectiva disciplinar. Esta
etapa permite buscar “elementos comunes que permitirdn el trabajo interdisciplinario”
(Tamayo, 2014, p. 90).

Posteriormente llega el juego dindmico, que propone las aportaciones individuales
con lenguajes propios, que permiten valorar los conocimientos de los especialistas
involucrados y que da pauta a la etapa del juego dindmico — relacional que sumaray unificaréa
la convergencia entre los factores de cada especialista. Esta etapa la establezco en las sesiones

del proceso por cada departamento integrando otros departamentos para la exploracién y
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definicion de las propuestas, lo cual permitird “la integracion del grupo sin perder su
identidad profesional y asumiendo identidad interdisciplinaria.” (Tamayo, 2014, p. 92).

Una vez seguido este proceso, se continta con la etapa vista como juego dinamico,
relacional y situacional, que trata de que el grupo prescinda del “Yo profesional” al “Yo
interdisciplinario”, una vez entendiendo la dinamica de trabajo donde existen aportaciones
adicionales a su propuesta y perspectiva. Esto facilita la integracion del equipo creativo,
estrechando la comunicacion y la confianza.

Finalmente vienen las Ultimas dos etapas que son el producto y la nueva expectativa
donde el equipo se considera ya interdisciplinario, contemplando una nueva visiéon de su
propio quehacer disciplinario, y en este caso, la asimilacion de una nueva dinamica de
trabajo.

Es asi como la interdisciplinariedad conlleva construir desde la experiencia y no desde
la jerarquia, por lo que me es muy importante la apertura a nuevos lenguajes que confluyen
a partir de un lenguaje propio y constantemente cuestionarse: ¢qué posibilidades emergen
cuando mi practica artistica se encuentra con otra?

Dicho de otro modo, la interdisciplinariedad se percibe como el entendimiento mutuo
y la “comunion entre dos o mas disciplinas que se unen para estudiar, evaluar y tratar una
situacion especifica desde distintas visiones, [...] que procuren el desarrollo integral,
evitando el trabajo aislado y repetitivo.” (Bell, Orozco y Lema, 2022, p. 102).

Si bien se considera que la préactica cinematografica es multidisciplinaria por
naturaleza, es necesario comenzar a verla mas desde la perspectiva interdisciplinar para
ampliar las posibilidades creativas de los artistas involucrados. De este modo, la disposicion
de escucha para sentir y generar conexiones permite construir desde la empatia al entender
que hay otras disciplinas que nutren no solo el trabajo general que resultara en un producto

determinado, sino que ademés nutren y enriquecen el trabajo propio.

1.8 Vinculacion del actor con los departamentos del cine
Cuando me refiero a la idea de lo que implica actuar en cine desde la participacion
colaborativa e interdisciplinar, la tarea es concebir el concepto de actuacion de tal manera

que nos lleve a cuestionarnos la propia practica con experiencias frente a cuadro. Para esto
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me es necesario conocer y adentrarme al mundo del cine no solo como actriz ejecutante o
intérprete Unicamente, sino como creativa dentro de dicho mundo.

Tal es mi interés por deconstruir el sentido de mi quehacer artistico de este modo, que
he buscado la manera de observar y empatizar con el cine, como actriz que busca un
entrenamiento frente a cdmara, que se adentra a los procesos de escritura de un guion, que
reflexiona los procesos de los departamentos para los que es requerida en una pelicula, que
busca una desjerarquizacion creativa de una produccidn y que cuestiona sus propios procesos
y los del propio equipo creativo: el guion, la produccion, la direccion artistica, el casting, la
direccion, entre otros aspectos que me permiten asumirme como alguien que concientiza su
practica en paralelo con la de sus colaboradores.

La colaboracion creativa que propongo como actriz en los procesos de un
cortometraje, desde el lazo generado con el director, tiene como base una postura planteada
en una época muy distante a la actualidad, pero completamente acertada con mis propias
inquietudes a efectos de esta investigacion. Me refiero a las ideas del director ruso Vésevolod
Pudovkin con respecto a la integracion del actor en la pelicula en etapas primarias, 0 como
él lo llama: la colaboracion creadora. Dicho autor defiende la relacion entre el director y el
actor a partir de tener contacto interior con los actores a fin de que la pelicula se desarrolle
en “una atmosfera de ayuda y confianza mutua” (Pudovkin, 1928, p. 130).

La actuacion, segun como se ha considerado al definir la labor del actor en los
apartado anteriores, es algo que involucra no solamente al actor, y no es él el responsable al
cien por ciento de su trabajo en el cine. Pudovkin pone especial atencién en el vinculo que el
actor tiene con el director, pero ademas, con el guionista, lo cual me parece totalmente
acertado, siendo que mi inquietud se ha decantado fuertemente por ese lado al pensar en el
actor involucrado desde la gestacion de la historia. Esto, considerando que:

Evidentemente, ninguna lectura del guién y ningln apunte escrito pueden sustituir

para el director y para el libretista al necesario conocimiento y al integral sentido del

rol que debe tener el actor. Para eso, para que el actor esté en condiciones de
comprender los deseos del director, no bastan las conversaciones o las indicaciones
escritas, sino que hace falta un profundo estudio reciproco. [...] En el actual estado
de cosas, el director s6lo conoce a sus actores principales al final del trabajo de guion.
(Pudovkin, 1928, p. 130).
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Esta carencia de generar lazos entre el equipo y el actor, se vive ain en la actualidad,
por lo que, bajo una perspectiva integral y colaborativa, reflexiono acerca de la importancia
gue veo en construir un personaje a partir de todos los departamentos. No se trata de que
Unicamente intervengan diversas disciplinas artisticas y por lo tanto distintos lenguajes
artisticos, sino que se pretende que las disciplinas, aun con un bagaje de conocimientos
distintos entre si y aparentemente desvinculados, hagan conciencia en buscar beneficiarse de
las propuestas e ideas del otro. Asi pues, el resultado se centrara en la colectividad y asi lo
explica Pudovkin al enfatizar en que

la Unica base para la formacion de una colaboracién creadora en la cual exista una
comprension de tal género, es la organica colaboracién de todos los elementos en el
proceso creador, lo cual presupone una comunion de ideas, una comunién de métodos
de trabajo y un parejo nivel de cultura cinematogréfica.

El verdadero trabajo en colaboracién, y si se quiere la misma posibilidad de la
existencia de colectividades creadoras, puede tener lugar solamente en el caso en que
todos los componentes de la compafiia de filmacion tomen contacto entre si desde
los primerisimos momentos de la creacién.

Por consiguiente, se hace inevitable el problema de la participacién de los actores en
el guion. (Pudovkin, 1928, p. 131).

En definitiva, la integracion del actor en etapas tempranas de la produccion, como lo
es el desarrollo del guion, impactara en su vision con respecto a todo el esquema jerarquico
que mantiene y ha mantenido exitosamente el cine, asi como en la dimension de su propia
labor actoral y la del equipo.

Al llegar al rodaje, lo que la toma representard para el actor sera “el acto en el que
quedan fisicamente implicados todos aquellos que accionan alrededor de la camara durante
la situacion de actuacion, y cuya huella quedard impresionada en la pelicula” (Mauro, 2015,
pp. 10-11). Esto, con el fin de comprender que su participacion va mas alla de lo que
finalmente contemple tras la fragmentacion que sufre a partir del montaje al llegar el proceso
de postproduccion donde ciertamente el actor no es requerido.

Es un poco entender que asi como para crear un personaje, segun Stella Adler (s.f.)

en The Art of Acting, es necesario que el actor tenga total comprension de lo que relaciona al
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personaje con aquello con lo que tiene contacto, como son las ideas, el contexto, las personas
a su alrededor, los objetos y también las experiencias. Para darle vida a un personaje es
necesario buscar las motivaciones y la interaccion que existe con otros personajes y
circunstancias de la historia. EI personaje se crea con esmero, no simplemente surge de la
nada y aquellos estimulos y dialogos que tenga el actor con otras personas que conozcan
también al personaje, podré darle un rumbo mas entero que se complemente en el momento
de la actuacion.

En este sentido, entre méas elementos interactivos que se puedan se relacionar con la
construccion del personaje, serda mas enriquecedor el proceso de construirlo, pues se van
tomando ideas y propuestas de por qué su vestuario es de un determinado color, o por
ejemplo, qué le dicen al personaje los angulos que se proponen en algunos planos, qué
sonidos ambientales atraviesan por su vida, etc. Los estimulos ayudan al actor a construir y
su tarea es capturarlos y solicitarlos en la medida de lo posible, y siempre teniendo en cuenta
el didlogo con el director que lo lleve a la comunicacion con el resto del equipo, por lo que
coincido con Judith Weston al expresar que

el actor y el director son la tesis y la antitesis; cada uno prepara, cada uno lleva a la

mesa su mejor entendimiento del guién y su propia y soberana imaginacion; estan

uno frente al otro y se dan todo uno al otro. Surge entonces de eso algo nuevo: ideas
para la caracterizacion, que son quiza mejores que las que cada uno por separado

hubiera tenido. (1947, p. 23).

La experiencia interdisciplinar fomenta la empatia y comunicacion abierta entre cada
area, permitiendo que cada propuesta o idea trascienda desde cada una de las especialidades
que convergen en el proceso de preproduccion de una pelicula. Esto sin dejar de lado la
conciencia de que el involucramiento conjunto también presentara limitaciones, segln las
necesidades de cada area, sin que esto quiera decir que deban dejarse de lado las posibles
contribuciones entre otras disciplinas, pues ciertamente no todos tendran una vinculacién

natural.
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Capitulo 1. Metodologia de la intervencion: la actuaciéon como un

departamento en el cine
En el presente capitulo se exponen las herramientas estratégicas para el desarrollo de la
experiencia interdisciplinar que comprende la realizacion del cortometraje Cleptomania,
considerando que la actuacion funja con uno de los departamentos que se enriquece de las
propuestas del resto de los departamentos, siendo estos a su vez enriquecidos por las
propuestas actorales.

La implicacion de que la actuacion vista de esta manera pretende desmarcarse de las
dinamicas naturales del cine en Aguascalientes, donde la colaboracién de los actores no es
priorizada en todos sus procesos y en los debates que surgen en las sesiones que se realizan
en el proceso de preproduccion donde los cabezas de departamento construyen el estilo de la
pelicula, cada uno por separado y en comunién con el director. En este sentido, la inclusion
de la actuacion como departamento tiene su enfoque principalmente en la vinculacion con
las areas que abarca el cine, pensando que estas sean parte del proceso de construccién de
personaje desde la perspectiva actoral. De este modo es posible entender el resultado de la
actuacion como un arte que se beneficia especificamente de las areas que dominan el disefio
de produccion, la direccion de actores, el desarrollo del guion, la direccién de fotografia, el
disefio sonoro, y el montaje.

Pensando en el concepto de la deconstruccion desarrollado en el capitulo anterior, es
preciso apuntar que la incorporacion de la actuacion como un departamento que esta al nivel
del resto de los departamentos, es una atrategia para expandir la creacion artistica como una
manera de reconfigurar la idea tanto del nivel de participacién actoral, como del modelo

estructural al que el cine esta sujeto.
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2.1 La practica artistica como investigacion
En el articulo Introduccion a la practica artistica como investigacion: Un método de
activacion de procesos educativos para el desarrollo académico y colectivo, Diana Bejarano
(2024) desarrolla qué es la practica artistica como investigacion, a partir de la definicion y
propuestas de diferentes autores dedicados al sustento de la investigacion desde el campo de
las artes, tales como, Dewey, Barone y Eisner. Con ello, Bejarano concluye que dichos
autores
afirman que el conocimiento puede derivar de la experiencia y destacan, como forma
genuina de experiencia, la artistica. Por tanto, el concepto, practica artistica como
investigacion, segln estos autores, busca usar las artes como metodo de estudio, no
solo para activar procesos educativos, sino para un mayor desarrollo académico y

crecimiento colectivo. (2024, p. 640).

Otros de los autores citados dentro de dicho articulo son Borgdorff y Hernandez,
quienes indican que la investigacion desde las artes se basa

en la relacion inseparable entre teoria y practica que articula el conocimiento a través
del proceso creativo y el objeto artistico mismo. Plantean que teorias, conceptos,
experiencias, historias y creencias estan entrelazadas, de manera que el arte es
reflexivo. Se produce desde la propia préctica artistica, asumiendo que no hay
separacion entre objeto y sujeto de estudio, como tampoco entre el investigador y su
propia practica. De hecho, la préctica es una parte esencial, tanto del proceso como
de los resultados del estudio. (Bejarano, 2024, p. 643).

Asi mismo, Bejarano (2024) indica que para Rossana Piccini (2012) esta metodologia
es una investigacion inductiva que analiza el arte como un dispositivo que propicia la
reflexion y blsqueda de verdades parciales y contextuales, que surgen en entornos
colaborativos. Mientras en el caso de Graeme Sullivan (2006, 2010), otro de los autores que
complejizan este tipo de metodologias la relaciona a tres paradigmas:

el interpretativo, en el cual el artista interpreta su propio proceso creativo generando

conocimientos y nuevos dialogos con la informacion; el empirico, reflexionando

sobre los descubrimientos hallados en la préctica, revisando estrategias y
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considerando nuevos enfoques; y el critico, orientado por intereses personales y por
visiones imaginativas abiertas a nuevos conceptos y perspectivas. (Bejarano, 2024,
p. 646).

Con el sustento de estas definiciones y nociones respecto a la préctica artistica como
investigacion, es posible dar cuenta de que el resultado final en la presente investigacion no
sera lo Unico relevante, sino mas bien sus procesos, que permitan responder a sus propias
necesidades a través del estudio y el analisis tedrico. Esto admite nuevas formas de
conocimiento, “incluyendo investigaciones que contemplen la subjetividad propia del arte y
de la experiencia personal.” (Bejarano, 2024, p. 641).

Siendo que la propuesta metodoldgica de este proyecto estd basada en los
fundamentos de la metodologia de la investigacion artistica que, de acuerdo con el texto de
Henk Borgdorff (2017), ¢ Donde estamos hoy? El estado del arte en la investigacion artistica,
tiene que ver con nuestro entendimiento y la manera en la que nos relacionamos con el
mundo, una mezcla entre conocimiento y experiencia 0 procesos empiricos creativos.

Se considera que esta metodologia pone énfasis en la construccion del pensamiento,
més que en la fundamentacion de la teoria, abriendo posibilidades infinitas del quehacer
artistico y el modo de generar los procesos propios de cada propuesta, siendo una
metodologia que no se enfoca en “saber qué... o saber como... Est4 dirigida mas hacia un
no saber, o un no saber atin” (Borgdorff, 2017). La investigacion artistica no cuenta con una
metodologia exclusiva, siendo su Unica condicion que se centre propiamente en “la practica
del hacer y del interpretar”, siendo intrinseco el proceso de investigacion. De este modo “las
obras de arte y las practicas artisticas son en parte los resultados materiales de la
investigacion.” (Borgdorff, 2017).

Tomando esto en consideracion, propongo un esquema inspirado en la metodologia
de la investigacion basada en la practica artistica, empleado a favor de los procesos por los
que paso la realizacion del cortometraje de ficcion que se filmé dentro del marco de este
proyecto. El esquema esta disefiado especialmente para las necesidades en torno a la
realizacion de la pelicula, a partir del flujo de produccion y tomando en cuenta la

participacién conjunta entre los departamentos involucrados, el director y yo como actriz.
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Produccién |—

Post Produccién
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1. Seleccién del crew:
casting a la inversa.

2. Escritura del guion.
3. Mi adecuacion: ;Qué
Ocupo para actuar en
cine?  (Taller  de
actuacion en cine).

1. Enfoque actoral
para analisis de guion
y construccion de
personaje.

2. Acercamiento al
cine: Taller de
direccién de actores.

1. Aplicacion del
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la experiencia.
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(Trabajo personal reflexivo — Bitacora)
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1.Seleccion 1. Trabajo de y desde 1. Aplicacion del 1. Actuacion
del crew vy produccion. trabajo actoral y postrodaje: montaje,
actores. 2. Sesiones con de realizacion. correccion de color,
2.Escritura departamentos para la dosefio sonoro y
del guion. construccion de making of.
personaje: direccion,

actuacion, arte,
fotografia, sonido.

(Trabajo en equipo — Departamentos/Elenco)

Figura 5. Esquema de la metodologia de investigacion basada en la produccidn cinematografica a partir de los
procesos interdisciplinares y reflexivos de una actriz en proceso de deconstruccién. Elaboracion propia.
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En el esquema presentado he considerado el proceso interdisciplinar y deconstructivo a partir
de dos bloques, uno individual y el otro grupal. De esta manera, combino la experiencia de
la realizacion cinematografica, con mi participacion como actriz durante cada etapa, con el
objetivo de observar y analizar cémo se modifica la dinamica convencional de la realizacion
y como afecta mi participacion en cada una de las areas creativas de la produccion, segun las

necesidades de cada departamento al incluirse la actuacion como uno mas.

2.2 La bitacora actoral como instrumento de registro experiencial

Una de las herramientas de las que valgo mi proceso de deconstruccion y desestructuracion
es la bitacora, debido a ser este un elemento caracteristico del actor para el analisis
autoconsciente de los procesos que atraviesa su labor.

Utilizo la bitacora ademas, para cruzar las reflexiones y hallazgos creativos y
metddicos suscitados en vinculacion con los departamentos del cine, ya que la bitacora es
una herramienta cuya funcién permite mejorar los habitos de estudio y las dinamicas de
trabajo. Es también una manera de registrar, identificar y concientizar los avances y
dificultades del aprendizaje.

A través de la bitadcora no solo documento mi proceso desde avances y retrocesos,
hallazgos, aprendizajes y areas de oportunidad, sino que confio en que facilita la construccion
y comprension del personaje y la vinculacion que se presenta entre el director y mi labor
como actriz. Leticia Vera (2012), apunta que la bitacora es

como un lugar donde guardamos lo que nos orienta y guia; un lugar a dénde podemos

ir cuando no sabemos a dénde estamos, a donde vamos, es una estrategia ideada para

contribuir a la formacién integral (académica, personal y profesional) de los

estudiantes. (p. 809).

Las reflexiones acerca del trabajo colaborativo son indispensables para sistematizar
una dinamica que se convierte a su vez en una metodologia que abre la oportunidad al gremio
actoral a participar en los procesos creativos del cine. De este modo, mi bitcora consiste en
una narrativa detallada y reflexiva de los procesos que he recorrido en conjunto con mi equipo

creativo, a través de distintas herramientas que describen las sesiones interdisciplinares, mi
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propuesta de construccion de personaje, el analisis del texto, y demas aspectos que marcaron
los procesos en cada una de las etapas de la realizacion. Asi, la bitacora “[...] refleja lo que
hemos aprendido y da un atisbo de lo que ain no hemos aprendido; la bitacora permite hablar
con uno mismo” (Galano, 2021, p. 1). Ademas, a través de la bitacora establezco un dialogo
entre mi proceso deconstructivo y el proceso interdisciplinar, permitiendo ampliar la nocion

personal del proceso actoral, con un proceso mas integral.

2.3 El making of como herramienta documental de la experiencia interdisciplinar
Los procesos y algunas de las percepciones frente la dinamica de la realizacion de este
proyecto, se explican a través del recurso del making of, documentando los diferentes puntos
de vista que se desarrollaron durante el rodaje de Cleptomania. Algunas de las impresiones
de los cabezas de departamento y de las actrices han sido formuladas bajo una serie de
preguntas que permiten dar cuenta de la experiencia interdisciplinar.
Los aspectos que se tratan en la elaboracion del making of son:

¢ Perspectiva de director.

¢ Perspectiva de las cabezas de departamento.

¢ Perspectiva de las actrices.

Las preguntas dirigidas a los involucrados en el proceso de preproduccion - Giovanni
Moreno, Edgar Gallegos, Bismarck Rodriguez, Johan Alvarez e Irlanda Rodriguez:
e ;Como fue tu experiencia en este proyecto?
e ;Qué te atrae de este proyecto?
e ;Cuales fueron los mayores desafios a los que te enfrentaste para lograr la pelicula
desde tu propia area?
e (Hay algo que cambiarias o que reconsiderarias en la dindmica de trabajo en el
proceso de preproduccion?
e (Cudl es tu percepcion de haber trabajado bajo una dindmica donde la actriz
protagonista se involucro en los procesos creativos con todo el equipo?

e ;De qué manera se incluyo la actriz o la incluiste tu en tu proceso creativo?
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e ;Cuales han sido las caracteristicas que diferencian este proyecto de otros en los que
has trabajado? ¢Puedes explicar como te hizo sentir esta experiencia?

e ;Consideras que la colaboracion con la actriz en las sesiones de preproduccion aboné
al desempefio de tu departamento?

e (Qué rescatas de haber trabajado bajo un modelo interdisciplinar?

Preguntas dirigidas a Giovanni Moreno e Irlanda Rodriguez:

e Como fue el proceso del desarrollo del guion?

e ;Como fue el vinculo creativo que tuviste con los actores?

e ;Cual era tu perspectiva en torno a la labor del actor antes de este proyecto y cuél es
tu perspectiva ahora?

e ;De qué manera incluiste a los actores en tu proceso?

Prequntas dirigidas a las actrices:

e ;CoOmo fue tu preparacion para construir a tu personaje?
e (Cbmo percibes la direccion de actores?
e (Como fue el acompafiamiento por el director a lo largo del proceso de construccion

de personaje?

A través de esta serie de preguntas se ha pretendido capturar la esencia de los procesos de
preproduccion y produccion, con el objetivo de conocer de manera general el impacto

generado con el tipo de dindmica que se implemento.

2.4 Cleptomania - El cortometraje

A modo de contexto, es importante destacar que el cortometraje Cleptomania, fue realizado
en conjunto por expertos profesionales del cine, quienes en su mayoria son egresados de la
Licenciatura en Artes Cinematograficas y Audiovisuales de la Universidad Autonoma de
Aguascalientes. Dicho cortometraje se trabajé bajo la consigna de que el proceso vale mas
que el producto final, a partir de la construccion de un personaje, impulsandome a mi misma
como actriz protagonista dentro del cortometraje, a un viaje colaborativo y creativo partiendo
del vinculo que logramos a lo largo de un periodo de mas de un afio de trabajo, comenzando

en agosto de 2024 y concluyendo en noviembre de 2025.
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El interés en la realizacion de un cortometraje desde mi perspectiva actoral es poder
enfatizar la nocién de la actuacion como uno departamento mas que convive de manera
paralela con el resto de los departamentos que normalmente participan a través de sus propias
propuestas artisticas. Bajo esta propuesta, el cortometraje es un ejercicio cinematografico
profesional en el que culmina todo el proceso interdisciplinario y se evalta como el resultado
de la importancia de dicho proceso.

Si bien, a partir de la practica artistica como investigacion, se ha establecido que el
proceso es el protagonista de la experiencia empirica del proyecto, considero que el resultado
forma parte importante para seguir cuestionando y reflexionando acerca de como procedio
toda la préctica y ser objetivos ante lo que se logrd y ante los hallazgos y areas de oportunidad
a seguir trabajando.

Los procesos creativos en las cuatro etapas de la realizacion de la pelicula se
construyeron de acuerdo a los elementos dramaticos de un guion escrito dentro del marco de
este mismo proyecto, bajo la profundizacién en el trabajo de mesa, la construccion de un
personaje cuyas caracteristicas permitan extraer al maximo las cualidades histridnicas y
técnicas mas importantes del trabajo actoral,

El cortometraje Cleptomania tiene como naturaleza ser un proyecto autogestivo,
cuyos procesos de produccion estan sujetos a un aprendizaje empirico de gestion, produccion
y basqueda de recursos desde mi propia experiencia y desde la que he adquirido conforme a
las demandas del propio proyecto. A continuacion presento a los participantes de las areas

principales.

El Crew de Cleptomania
e Produccion: Lissete Corzo e Irlanda Rodriguez
e Direccion: Giovanni Moreno.
e Direccion de fotografia, operacion de camaray correccion de color: Edgar Gallegos.
e Direccion de sonido y disefio sonoro: Johan Alvarez.
e Direccion de arte y disefio de produccion: Bismarck Rodriguez.
e Guion: Héctor Pacheco y Giovanni Moreno.

e Actuacion: Irlanda Rodriguez.
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Con el fin de conocer a los cabezas de departamento desde la experiencia con la que cuentan

en el medio cinematogréafico, es preciso compartir sus semblanzas, resaltando el hecho de

que todos son profesionistas del cine que se formaron en la misma institucion en distintas

generaciones.

Departamento de Guion

Figura 6. Fotografia y fuente de Héctor Pacheco.

Departamento de Direccion y Guion

Figura 7. Fotografia y fuente de Giovanni
Moreno.

Héctor Aramis Pacheco Tiscareno

Nacido en la actual Ciudad de México, crecid en el
estado de Aguascalientes donde egres6 de la
Universidad Autonoma de Aguascalientes de la
Licenciatura en Artes Cinematograficas vy
Audiovisuales.

Principalmente ejerce en labores de escritura
de guion y ediciéon audiovisual. Siendo un actual

colaborador en la casa productora Morel Cine.

Victor Giovanni Moreno Mejia

Oriundo de Aguascalientes, México. Es licenciado
en Artes Cinematograficas y Audiovisuales de la
Universidad Auténoma de Aguascalientes. Durante
la misma, realiza un intercambio en Cinema e
Audiovisual en la Universidad Federal Fluminense,
Brasil. Actualmente es docente de dicha
licenciatura.

En 2019 establece la productora audiovisual

Morel Cine. Se ha formado en diversos talleres de
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cine, con énfasis en los de documental: Red Nacional de Polos Audiovisuales de IMCINE y
Plataforma Mx de Docs MXx.

Sus cortometrajes se han proyectado en AMBULANTE, DOCSMX, DOQUMENTA,
Contra El Silencio de Todas Las Voces, ShortsMX, FicMonterrey, entre otros festivales. En
2021 fue acreedor a un PECDA con el documental La memoria del vuelo, asi como en 2024

con su cortometraje de ficcién Hermes.

Departamento de Fotografia
Edgar Guadalupe Gallegos Alvarez

Nacido en Aguascalientes (1996), es cinefotografo,
docente y realizador audiovisual. Licenciado en
Artes Cinematogréficas y Audiovisuales por la
Universidad Auténoma de Aguascalientes, ha
participado en multiples cortometrajes reconocidos
en festivales nacionales e internacionales, como:
NEBULA, Festival de cine de Aguascalientes,
Figura 8, Fotografia y fuente de Edgar Gallegos. Monterrey International Film Festival y el London
Director Awards. Miembro activo del Cluster
Audiovisual de Aguascalientes, ha combinado su labor creativa con la docencia, impartiendo
materias especializadas en cinefotografia y talleres de cine para la infancia. Seleccionado en
PlataformaMX, DOCSMX 2018. Ha sido acreedor de estimulos como el EFAI en 2024 con
el proyecto Globo Blanco: Cine por la verdad y la justicia. Su trabajo incluye la realizacion
de fotografia fija para cine. Autor de la fotografia de portada del libro Real de Asientos:

sociedad y cultura, publicado por la editorial de la Universidad Autonoma de Aguascalientes.
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Departamento de Arte
Bismarck Gerardo Rodriquez Martinez

Originario de Aguascalientes. Es licenciado en
Artes Cinematograficas y Audiovisuales, con
especialidad en Disefio de Produccion y Direccion
de Arte; &mbito que le ha permitido desarrollar una
vision integral del proceso creativo y técnico
detrds de cada proyecto cinematogréfico que ha
realizado.

Figura [COMEMhrafia y fuente de Bismarck Su trabajo se enfoca en construir narrativas

Rodriguez. . e P .
visuales solidas y estéticamente cuidadas,

combinando la planificacion artistica con la ejecucion técnica para lograr un producto
cohesivo y completo.

Ha participado en diversos proyectos cinematograficos, entre ellos el cortometraje de
tesis Magdalena, dirigido por Ramon Martinez; Arrullo de tierra, de Paula Viroque; y el
largometraje de Aida Alonso; Sendero, realizado durante el FIRA (Festival Internacional de
Realizacion Audiovisual), con los cuales ha podido adquirir experiencia en la creacion de

universos visuales que potencian el discurso narrativo de cada proyecto cinematogréafico.

Departamento de Sonido

Johan Alvarez Castillo

Nacido en Aguascalientes. Egresado de la
Licenciatura en Artes Cinematograficas vy
Audiovisuales de la Universidad Auténoma de
Aguascalientes. Ha sido sonidista, disefiador
sonoro y mixer de los cortometrajes Condena,
Hierbamala, Lirio Blanco, y Criatura de cuna, asi
como de los cineminutos Estrellas de la noche,
Disparos en azul y del cortometraje Mas alla del

Figura 10. Fotografia y fuente de Johan Alvarez.
muro, del cual también fue director y editor. Realizo
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el disefio sonoro y la mezcla del cortometraje Caza y escondite. Ha realizado el sonido directo
de documentales beneficiados del Programa de Apoyos a las Culturas Municipales y
Comunitarias 2023 y del Apoyo a la produccidn de cortometrajes por region y con trayectoria
del Programa de FOCINE 2024, asi como del Apoyo a la Produccién de Largometrajes
Documentales de FOCINE 2024 y de los largometrajes de ficcion Yo soy Hermes, realizado

dentro del marco del Festival Internacional de Realizacion Audiovisual 2023, y Nhogac.

Departamento de Produccion

Lissete Corzo Villegas

Nacida en la ciudad de Aguascalientes. Cineasta

graduada de la Licenciatura en Artes

Cinematogréaficas y Audiovisuales de la

Universidad Autonoma de Aguascalientes. Ha

Participado en diversos proyectos audiovisuales y

en diferentes areas de trabajo: directora y

e productora del documental autorreferencial
Heridas con Dulzura, direccion de arte del

cortometraje de ficcion Mariposa Negra, productora ejecutiva y asistente de direccion en el
cortometraje experimental Matrioska. Participé del ler Concurso Nacional de Miniclips
2023 "1 minuto para salvar una vida" en con Eje tematico “Tu voz puede ayudar a otros”,
donde gand junto a su Francisco Silva el 3er lugar a nivel nacional con el miniclip titulado
¢Hablamos?.Fue script en Abulica, y parte del departamento de arte en The 48 Hour Film

Project México en el cortometraje Qué culpa tiene el corto.
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Departamento de Actuacion y Produccion

Irlanda Jacqueline Rodriguez Martinez

Originaria de Aguascalientes. Es licenciada en
Artes Escénicas: Actuacion de la Universidad
Auténoma de Aguascalientes.
Ha participado como actriz en spots
publicitarios y en los cortometrajes Inmaculada,
Nhogac, Over The Wall, Melodias de Aguas y
Duisternis. Fue bailarina en la compania Calido
Figura 12. Fotograffa y fuente de Irlanda Rodriguez. Bailongo de la Universidad de las Artes y desataca
por su experiencia teatral, participando como actriz
y dramaturga de Solo Yo. Asi mismo fue actriz en las obras Agustin Lara: el flaco de Oro, El
Tour alrededor del Mundo, Pepe Grillo Marta y el Dragon, Romance a la Mexicana y

Fugaces.

Datos Principales del Cortometraje

Sinopsis de Cleptomania: Rebeca, una mucama meticulosa y aparentemente discreta, trabaja
en un hotel ejecutivo donde ha desarrollado una peligrosa costumbre: robar pequefios objetos
de valor de las habitaciones. Su rutina cambia cuando encuentra una misteriosa maleta roja
en una habitacion vacia. Al abrirla, descubre el cadaver de una mujer adornada con joyas.
Rebeca no resiste la tentacion y despoja el cuerpo de sus riquezas, pero es sorprendida por
su compariera de trabajo. Lo que sigue es una oscura lucha por la codicia, la supervivencia 'y
el silencio. Rebeca se hunde en una espiral violenta donde el crimen se acumula
constantemente.

Tagline: "La codicia no pesa... hasta que la llevas en una maleta."

Logline: Una mucama con una adiccion por el robo encuentra un cadaver lleno de joyas,
desencadenando una lucha mortal con su compariera en nombre de la codicia.

Personajes principales: Dos mucamas: Rebeca (protagonista) y Mariana.

Duracion del cortometraje: 16 minutos con 10 segundos.
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Capitulo I11. La sistematizacién de mis procesos deconstructivos a partir
del vinculo creativo con los departamentos de cine en la experiencia
interdisciplinar de la realizacion del cortometraje Cleptomania

En este capitulo expongo las herramientas que me han permitido vincular mi labor actoral
con la labor de los departamentos de direccion, fotografia, arte, sonido y produccion a traves
de la construccion del personaje de Rebeca en el cortometraje Cleptomania. EI contenido
general del capitulo abarca etapa de desarrollo, preproduccion, produccion y postproduccion
de dicho cortometraje, explicando cada uno de sus procesos

Insisto que esta propuesta se deriva de mi interés por profundizar en el cine desde una
experiencia utdpica y atipica con respecto a mi posicion actoral profesional, considerando
que lo méas normal desde mi experiencia en cine es algo que se ve mas 0 menos asi: Entro al
set y veo a algunos actores desconocidos a lo lejos, me dirijo con el director quien no tiene
el mas minimo tiempo para explicarme los detalles para mis escenas de ese llamado. Me
manda con el productor, cuyas ocupaciones van mas alla de lo que yo pueda experimentar
positiva 0 negativamente en una experiencia que me parece fascinante y al mismo tiempo
aterradora por todo lo que implica desde la preparacién a la que estoy acostumbrada, una
preparacion en la que dia tras dia me acostumbro a mis compafieros de escena, a mi director
y productor, a los tramoyistas, al espacio en el que me sitto e incluso al encandilamiento de
las luces que apuntan hacia mi.

¢Qué pasaria si esta normalidad cambiara y la situaciébn me permitiera tener una
cercania real con quien dirige desde el primer momento en el que formo parte del proyecto
al que soy invitada? Y mejor aln ¢qué pasaria si quien dirige se me solicitara mi punto de
vista para nutrir las propuestas que se suscitan a lo largo del proceso?

Bueno, pues me emociona explicarles la respuesta a tales preguntas en lo que resta de
este capitulo, esperando que disfruten conocer el proceso, tanto como yo he disfrutado
experimentarlo.

De acuerdo al Esquema de la metodologia de investigacion basada en la produccién
cinematografica a partir de los procesos interdisciplinares y reflexivos de una actriz en
proceso de deconstruccion (Figura 5), que propuse en el capitulo anterior, la sistematizacion
del proceso que he llevado para el cortometraje Cleptomania integra las etapas de desarrollo,

preproduccion, rodaje y postproduccion, donde cada etapa tiene distintos procesos o pasos
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que se siguen a partir de dos bloques, el individual y el grupal. El bloque individual abarca
la nocion de deconstruccion que me atraviesa concretamente a mi como actriz, mientras que
el bloque grupal nos atraviesa como crew a todos los que formamos parte del proceso dentro
de cada etapa. De este modo, la experiencia oscila constantemente entre el proceso que yo
vivo como actriz, mis necesidades creativas y de profesionalizacidn, y el proceso que se crea
de manera conjunta con el crew.

Para esto, es importante presentar el esquema mencionado de manera seccionada,
segun la etapa correspondiente, donde degloso cada uno de los procesos contemplados,
comenzando por el bloque individual (blogue 1) y continuando con el bloque grupal (bloque
2). Estos bloques son una constante clave para el desarrollo del esquema a fin de remarcar la
categoria de deconstruccion e interdisciplinariedad segun el proceso.

El bloque individual/bloque 1 abarca la aplicacion del concepto de deconstruccion de
manera que impacta en mi propio analisis y creacidn de personaje desde una apropiacion de
los procesos de manera solitaria. Es decir, que la deconstruccion de mi interpretacion como
actriz de cine implica necesariamente desarrollar una constante autoreflexion desde los
procesos individuales.

Una vez atravesados los procesos en dicho bloque, se presenta la aplicacién de la
perspectiva interdisciplinar, en el bloque grupal/bloque 2, donde algunos procesos vinculan
la experiencia con la propuesta de Tamayo (2014), explicada en el pendltimo apartado del
capitulo 1. En este segundo bloque existe el trabajo colectivo, un trabajo que,

no puede existir sin investigarse seriamente a si mismo, sin modificarse, sin

reconfigurarse en las experiencias de las que toma parte, sin revisar los ideales y

valores gque sostiene, sin criticar permanentemente sus ideas y lecturas, en fin, sin

desarrollar préacticas hacia todas las direcciones posibles. (MTD de Solano y

Colectivo Situaciones, 2002, p. 15).

Es preciso anticipar que la dindamica descrita corresponde a todas las etapas expuestas
a lo largo de este capitulo y se repite de igual manera en los cuatro fragmentos de los
esquemas mostrados: 1. Etapa de desarrollo, 2. Etapa de preproduccion, 3. Etapa de

produccién y 4. Etapa de postproduccion.
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3.1 Primera Etapa - Desarrollo
El primer fragmento del esquema comienza por la primera etapa: el desarrollo. Una etapa

que engloba la creacion desde el origen de la idea de la propuesta artistica del cortometraje.

BLOQUE INDIVIDUAL BLOQUE GRUPAL
@(Proceso de Deconstruccion) @ (Proceso Interdisciplinar)
—» | Desarrollo —» | Desarrollo
| |
1. Seleccién del crew: 1.Seleccion
casting a la inversa. del crew vy
2. Escritura del guion. actores.
3. Mi adecuacion: ;Qué 2.Escritura
ocupo para actuar en del guion.
cine?  (Taller de
actuacion en cine).

Seleccién del crew: Casting a la inversa: Bloque 1

El proceso comienza un poco al contrario de como suele considerarse, ya que ahora yo como
actriz busqué al director que crei adecuado para cumplir con mi vision del proyecto, en
relacion a como valorar al cuerpo actoral en el cine. Normalmente hay un casting al que los
actores acudimos, pero en este caso particular, yo como actriz busque a aquellos directores
que consideré pertinentes como posibles colaboradores en mi propuesta. Esto me lleva al
inicio del primer proceso del blogue individual, que es la seleccion del crew.

Partiendo de la pregunta ¢qué busca el director de mi como actriz?, me pongo a pensar
¢qué busco yo de él y cuéles son mis necesidades creativas? Cada director tendra una manera
particular de hacer un casting y seleccionar a sus actores; por ejemplo, puede que esté
interesado en conocerte como persona, 0 puede que decida solicitar una improvisacion de
alguna escena o tema del guion, puede que te proponga preparar con antelacion algun
fragmento o mondlogo, etc. De cualquier forma, es el director quien suele decidir si el actor
es optimo y adecuado para interpretar al personaje que se tiene en mente, lo cual es muy
valido y es una manera préctica de acercarse a los actores. Sin embargo, el actor también
puede tener la libertad de interesarse en quién lo dirigird y si sus cualidades seran bien

aprovechadas. Pensando en el vinculo entre ambos, es necesario que el director también se
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abra ante el actor y que éste tenga la oportunidad e inquietud de cuestionar y analizar con
quién trabajara. Esto tiene que ver con desmarcarse de lo ya preestablecido desde un punto
de vista de desjerarquizacion, no para reducir el rol del director ni para que lo comparta con
los actores, sino simplemente para buscar un equilibrio creativo y de intereses mutuos.

Es bajo esta perspectiva que remarco la importancia de que en el proceso de casting,
el actor se permita no solo proponer y exponerse, sino también preguntar e interesarse en
quién lo dirigira. Ciertamente el casting es un espacio dentro de los procesos
cinematograficos que se vuelve necesario para evaluar las capacidades de quien actua, asi
como es una herramienta poderosa para el actor en tanto este se disponga a entender que €l
también puede evaluar de qué manera seré guiado por el proceso.

Esta nocion permite una dindmica donde el actor pueda mostrarse como artista
propositivo e interesado en cuestionar y dignificar su labor actoral sin temor a perjudicar su
reputacion. Si bien, la adaptacién en los distintos proyectos es una cualidad de los actores,
esta no deberia estar aislada del criterio y el debate frente a cuestiones con las que estos no
se sienten comodos a nivel profesional y creativo. Pablo Salas, refiriéndose a Thibault, al
exponer como se ha entendido la nocion de “talento” en el arte, indica especificamente para
el arte dramatico que

[...] en alguna medida, su estudio iguala “talento” a capitales, y describe un

panorama donde los actores y actrices simplemente se ajustan a los requisitos de sus

superiores, lo cual conduce a que triunfen quienes mejor se amoldan a reglas

exteriores a ellos. (2020, p. 4).

Por supuesto que esto no sera estrictamente de dicho modo, pues en el arte hay
muchos caminos que se pueden recorrer para llegar a resultados similares, pero hasta donde
he podido comprobar, en Aguascalientes, este vinculo entre actor y director ha sido poco
priorizado, sobre todo en las etapas tempranas. Segun los participantes en el primer panel de
ENADIC, el entendimiento que existe entre actores y directores carece de dialogo y pareciera
que la calidad de actores se define segun las caracteristicas fisicas que se buscan a partir del
casting, donde al ser elegidos, pocas veces tienen una certeza de aquello que debe conocer
para construir lo que el director tiene en mente acerca del personaje, pues por el poco tiempo

muchas veces no se le comparten al actor aspectos sustanciales que le beneficiran para su
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construccidn, sino hasta estar en el rodaje. Por eso, me es importante comenzar a cuestionar
la préctica actoral a tal grado de que el casting sea una manera de compartir la propia
profesion y entender la del otro.

Asi pues, en este proceso de la etapa de desarrollo, la decision de quién me dirigiria
en el ejercicio cinematografico permite determinar el tipo de pelicula y visualizar el alcance
de los resultados esperados, tomando en cuenta que es un producto de carécter
interdisciplinario, donde se prioriza el vinculo entre el director y mi propio proceso actoral.

Para definir la figura de direccion he pasado por un proceso selectivo, a partir de
entrevistas donde inclui a Aida Alonso, Patrick Knot, Paula Rodriguez, Mildred Delgado y
Giovanni Moreno, tomando en cuenta algunos criterios de seleccién como el trabajo con
actores desde la interdisciplinariedad, el trabajo de personaje y la factibilidad, partiendo de
las siguientes preguntas:

1. ¢Qué es para ti dirigir?
2. ¢Que representan para ti los actores en una pelicula?
3. ¢Coémo ha sido tu experiencia al dirigir actores?
4. ;Qué tipo de personajes has trabajado y como?
5. ¢Qué te gustaria explorar como director(a)? ¢Hay algun tipo de personaje especifico
que tengas la inquietud de explorar con un actor?
6. ¢Como has trabajado la direccion desde cada departamento?
7. ¢De qué manera colaboras con los actores y ellos contigo? (Cémo trabajas la
construccion de personaje con tus actores y todo el crew?
8. ¢Crees necesario vincular a tus actores con el resto de los departamentos? ¢Por qué?
9. (Cuéles son tus roles mas aliados en tus trabajos? (disefiador, iluminador,
sonidista...)
10. ¢Cual es la dinamica de trabajo ideal para ti, en la etapa de preproduccion?
11. ¢;En qué términos y condiciones estarias dispuesto(a) a colaborar en un proyecto
desde un proceso experimental e integral?
12. ; Te interesaria trabajar en este proyecto experimental?
Estas preguntas me permitieron conocer la perspectiva de direccion en relacion con la
actuacién y sobre todo las preguntas 1, 2, 3, 7y 10 pueden ser Utiles como parte de un proceso

de casting al que un actor acuda para sumergirse mayormente al mundo del cine y a la vision
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particular del director, comenzando asi un posible vinculo creativo entre ambos y activando
la posibilidad de compartir y entender las profesiones.

Finalmente, tomando en cuenta las respuestas de cada cineasta a la par de la
factibilidad, la persona mas adecuada para dirigir el cortometraje de este proyecto, segin mi
criterio actoral, ha sido el director Giovanni Moreno, quien mostré un fuerte interés en la
propuesta colaborativa. Me interes6 mucho que presentara una postura muy clara con
respecto a como los actores representan la parte viva de la pelicula y me atrajo el hecho de
que su experiencia al dirigir actores con formacién ha sido escasa, centrandose
principalmente en actores naturales con proyectos de cine documental. Explicando que su
aportacion suele limitarse a lo que ellos son y con lo que ellos se caracterizan y por lo tanto,
la naturalidad que él suele buscar esta presente casi sin esfuerzo, por lo que le interesaba
encontrar algo distinto en los actores con formacién. Si bien, ha tenido la oportunidad de
dirigir actores con formacion, la preparacion y el vinculo se ha presentado unicamente en el
rodaje y le resultd interesante conocer el arte actoral de una manera més cercana.

Tal interés fue lo que me motivo a querer ser dirigida por €él, pues entendi que no solo
yo estaria experimentando una desestructuracion en mi quehacer actoral, sino que también él
se desmarcaria de lo que conoce desde la direccion de actores, lo cual significa mucho para
una actriz que busca generar una perspectiva menos convencional ante el trabajo colaborativo

entre actores y directores.

Seleccién del crew y actores: Bloque 2

Una vez seleccionado el director, la eleccion del resto del equipo fue una decision compartida
junto con Giovanni Moreno, debido a su experiencia con algunos creativos y a su interés en
tomarme en cuenta en este proceso. Ambos entendimos que la comodidad que nos genera el
colaborar con ciertas personas es proporcional a la cercania, transparencia y comunicacion
con la que el trabajo mutuo se vaya construyendo.

El objetivo de este proceso fue buscar una horizontalidad creativa entre el director y
y0 como actriz, asi como el acompafiamiento a los departamentos desde el area actoral. Todo
esto con la finalidad de que las distintas areas busquen la manera de nutrirse paralela y
conjuntamente, teniendo siempre en cuenta un proceso de desestructuracion propia y de la

practica cinematografica que tiene que ver con la reconfiguracién de mis propias nociones
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actorales como actriz, considerando que mi formacién se fundamenta en la escenay no en el
cine.

En el caso de la seleccion de los actores, la actriz Montserrat Negrete®® interpret6 al
personaje secundario de Mariana. Para esto, es importante decir que la seleccién de la actriz
fue por medio de un analisis de su interpretacion desde su experiencia en proyectos en los
que previamente habia trabajado con Giovanni Moreno. De este modo no hubo una
convocatoria de casting, sin embargo, pasd por un proceso donde se le hizo una prueba a
través la improvisacion de su personaje.

En el caso de la actriz Fabiola Macaro*® quien interpreté al personaje terciario de
Alejandra y el actor Julio Cervantes*’ quien interpret6 al personaje terciario de Alberto, fue
un proceso en el que no tuvo lugar el casting, debido al tipo de participacién breve. Pero
habiendo analizado de igual manera su experiencia en el medio y sus cualidades expresivas

y técnicas a traves de los proyectos en los que han participado.

Escritura del guion: Bloque 1y 2
- Interpretacion y analisis del guion
Es preciso distinguir el proceso de la escritura de guion tanto en el bloque individual, como
en el grupal, siendo del cual se deriva gran parte de la construccion del personaje, primero
de manera personal y posteriormente de manera conjunta.
Este proceso fue parecido a los procesos que muy comunmente existen al hacer teatro,
donde el actor suele estar involucrado desde el primer momento en que la idea del director

se va desarrollando. Esto pasa sobre todo en el teatro independiente, donde incluso los actores

4 Actriz de teatro y cine con participacion en puestas teatrales: Falsa Crénica de Juana La Loca, Icaro, La
Congoja, Cada quién su vida, “El Burgués Gentil Hombre”, etc. Fue dirigida por Jaime Humberto Hermosillo,
en Juventud, y Gerardo Naranjo en Miss Bala. También actué en El hormigén, Ni en las més oscuras de mis
tardes y en 9 peliculas més. Particip6 en la miniserie Cuna de los Nacionalistas.

46 Actriz egresada de la Lic.en Artes Escénicas: Actuacion de la UAA. Participo en el cortometraje Bombones
de Salvador Plancarte. Participd en montajes teatrales, como Bienvenidos al Mictlan. Desde 2021 es gerente
general de la productora audiovisual Morel Cine, y es la creadora y directora creativa del canal de Youtube
infantil Wupy Kido.

47 Actor, director, productor y dramaturgo. Licenciado en Artes Escénicas: Actuacion de la UAA. Maestro en
Arte. Tiene experiencia como mimo callejero y estatua viviente. Formé parte de Formacion Actoral Al trote,
donde actuo en Los albafiiles y en Los negros pajaros del adiés. Formé parte de la Compafiia Municipal de
Teatro en Aguascalientes en la obra El viaje de Cantores. Autor de Explorando los limites de la técnica de
actuacion bajo el financiamiento del PECDA.
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forman parte de la dramaturgia; en mi experiencia, me he visto involucrada en este tipo de
procesos para obras de teatro y danza, pero en los proyectos cinematograficos esto es menos
comun, siendo que lo mas normal es que el actor llegue casi al final de la pre produccién para
comenzar con la etapa de rodaje.

El guion se convierte en la estructura que hace de la pelicula la posibilidad de
realizarse con cierta vision y se encuentra en constante cambio. En lo que respecta a las
producciones que se realizan en Aguascalientes, el guion suele estar escrito e ideado por el
director, por lo que se trata de un cine de autor y por lo que considero que la invitacion al
actor a conocer la historia desde etapas tempranas puede ser una buena manera de generar
una relacién que le permita permearse del mundo al cual se encargara de imprimirle vida y
emocion. Para esto, serd necesario pensar en el actor mucho antes de acercarse el rodaje,
adelantando el casting de ser posible para buscar un trabajo en conjunto y crear una
experiencia cinematografica donde quien acta sabe de la historia tanto como quien
dirige. De esta manera, existira la posibilidad de que la direccion se enriquezca al permitirle
al actor aportar su propia interpretacion y proponer libremente acerca de su personaje para
que aquellos cambios a los que el guion se enfrenta, puedan dignificarse y ser claros para
quien representara con cuerpo y voz.

El actor se vale de los estimulos que el director le aporta, que él mismo construye o
que van surgiendo a lo largo del proceso y estos estimulos permiten que el actor finalmente
interiorice el comportamiento y la psicologia del personaje. En este sentido, entre mas
estimulos impacten en su proceso, mayores seran las herramientas apartir de las cuales pueda
crear. Por esto es importante que haya un cruce de ideas entre el director y los actores, donde
el director pueda también sentir seguridad de que el actor entiende sus demandas y asi darle
la libertad de sostener enteramente al personaje.

La mayoria de las veces, el texto es el elemento principal que los actores poseemos
para crear; es con el texto que podemos conocer como primera instancia al personaje y saber
a qué nos estaremos enfrentando y qué nos demanda la interpretacion, por lo que confiar en
que el actor cree sustancialmente un personaje, tendra que ver con el entendimiento de éste
y para ello es necesario trabajar sobre las palabras, sobre el guion. De ahi que el anélisis de

guion se hace presente y del cual se ramifique en distintas posibilidades para la creacion.
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Para concretar la historia de Cleptomania se presentaron conflictos en tanto al
desarrollo del guion, siendo este un limitante para el paso a la preproduccion. Es decir, la
idea del guion y la manera en la que hemos llevado las sesiones Giovanni Moreno y yo para
hacer una coescritura, ha resultado beneficiosa y consternante al mismo tiempo. Por una
parte, adentrarme al proceso de la escritura como actriz, ha sido una oportunidad que pocas
veces se presenta al proponerle a tu director distintas maneras de trabajo, como es el caso de
este proyecto. Por otra parte, he detectado vicios en la escritura al enfocarme en los retos que
como actriz puedo aportar, mientras que Giovanni Moreno se ha enfocado en la escritura
desde la visualizacion de la pelicula, lo cual evitaba que el guion se concretizara
satisfactoriamente para ambos.

El error, en este caso, ha sido creer que tenemos tiempo; el tiempo ha sido clave, ha
fungido como aliado, pero también ha sido un rival. Y es que crear un guion desde cero,
adentrarme como actriz a su escritura y luego, retroceder unos pasos para cambiar el rumbo
de ese mismo guion, ha desviado un poco el sentido, pero

para aquellos de nosotros lo suficientemente suertudos, lo suficientemente tontos

como para seguir nuestros suefios, en la industria del entretenimiento, un error puede

ser una bendicion disfrazada; puede llevar nuestra atencion lejos de las ideas
preconcebidas y hacia el presente; puede abrirnos hacia un nuevo camino creativo.

(Weston, 1946, p. 18).

Encontrar posibilidades que no estaban contempladas tiene que ver con el significado
de los procesos creativos, pues estos no son lineales y la experiencia empirica permite
descubrir y descubrirnos desde distintos puntos de vista y nos orilla a tomar decisiones que
no siempre son las que queremos tomar, pero que son justamente las que nos permiten crecer
como artistas que comparten su quehacer con otros artistas.

Ciertamente son procesos que nos deconstruyen y en este contexto he tenido una gran
dificultad para encontrar de qué manera medir mi interpretacion en el cortometraje. He
pasado, junto con mi director, por muchos surcos, baches, altos y sigas, luces rojas y verdes,
que me han hecho entrar en conflicto conmigo misma, con mi profesion, con el cine. Lo
mismo ha ocurrido con la nocién de interdisciplinariedad y de deconstruccion que pareciera
que no hay una salida (al menos no inmediata) que me permita encontrarme en la

construccion de un personaje complejo y sustancioso que se acerque mucho mas a la
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pulcritud de la interpretacion frente a cuadro, de algo que me permita destacar ain con todos
los elementos que el cine tiene para maquillar, mejorar e intensificar mi calidad como actriz.
Y es que ¢como estrechar el arte del actor con el del cineasta?, ;,coOmo unificar sus intereses
en acuerdos comunes?

Pensemos pues en una figura que encuentre un equilibrio entre la vision del director
y los desafios que conciernen a la ejecucion del actor. Para ello, asumimos una nueva
alternativa como posibilidad de concentrar el ejercicio filmico en una situacién que nos
permita ampliar dichas cualidades y retos actorales y de realizacion. Asi tomé la decision,
junto con Giovanni Moreno, de delegar el proceso de escritura a un guionista que se enfoque
en la escritura de una premisa propuesta por mi, inspirada en la propuesta inicial que habia
estado trabajando con Giovanni Moreno y en relacion a las variables de desestructuracion
para la realizacion del cortometraje, siendo los elementos dramaticos como:

e Tipo de personaje
e Situacion
e Tono
Una vez teniendo estas variables aplicadas al guion, es preciso incluir el resto de variables
para la deconstruccién que son:
e Técnicas de actuacion: de cine y teatro.
e Técnicas de rodaje: tipo de secuencias y planos.
e Adecuacion al cuadro: aspectos técnicos y expresivos.
De esta manera, mi trabajo como actriz se conjuga con el trabajo del director sin anteponer o
forzar la construccion de un personaje.

Una vez tomando la decision de que el guion seria escrito como un encargo por Héctor
Pacheco, Giovanni Moreno y yo nos involucramos en las siete versiones por las que el texto
paso enteramente escritas por Héctor Pacheco. Al llegar a la octava version, aln sin satisfacer
nuestros intereses creativos, tomamos la decision de gque esa version ya no seria manipulada
por el guionista al cien por ciento, y entre Giovanni Moreno y yo tallereamos la escritura con
sesiones de dialogo donde exploramos como percibimos ambos al personaje protagonico, las
acciones, y la historia en general.

Fue una sesion pensada en el analisis exhaustivo del texto, con la finalidad de que en

la primera reunion con todo el crew, se pudiera dialogar y en base a las perspectivas
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particulares de cada departamento con relacion a la historia y el personaje, optamos por una

reescritura minima de la version final, ahora si escrita por Giovanni Moreno, siendo que él

es el director y podra valorar y acentuar los elementos dramaticos, las técnicas de actuacién

y de rodaje, asi como la adecuacion al cuadro. En este sentido, la participacion de Héctor

Pacheco ha sido valiosa en tanto que pudo intervenir y construir desde los intereses creativos

que Giovani Moreno y yo habiamos dialogado previamente, aportando en el guion bajo

ciertos elementos que se solicitaron, pero a su vez, otorgandole la libertad como guionista.

A continuacion me permito mostrar un tabla con las tres propuestas por las que hemos

transcurrido para el desarrollo del guion de este proyecto:

Tabla 2. Muestra de las propuestas por las que paso el proceso de escritura de guion. Elaboracion propia.

Propuesta 1

Propuesta 2

Propuesta 3

Idea/Premisa

Propuesta de  Giovanni
Moreno basada en el libro
Rental Person Who Does
Nothing de Shoji Morimoto.

Idea/Premisa

Propuesta mia, basada en la
idea 1, pensada desde retos
actorales, que resulté en una
mezcla de propuestas.

ldea/Premisa

Propuesta mia con nuevo
giro, tema y tratamiento:
Una mucama roba articulos
de las habitaciones de los
huéspedes. Le ha funcionado
hasta que pretende robar un
paquete anonimo que recibe
en una habitacion.

Sinopsis

Ava es una joven mujer que se
alquila para cualquier
situacion en la que las
personas requieran compafia
0 que esté para ellos. La
historia transcurre en una
jornada entera de trabajo, en la
cual la acompafiamos a un
club de correr, a llevar a un
nifio a la escuela, a asistir una
consulta médica de wuna
persona mayor, etc. Por lo
cual, durante el cortometraje
el espectador pensara que esta
haciendo su vida diaria o
acompafiando a su familia en

Sinopsis

Ava, una chica solitaria, es
programada como Rémora,
tras ser candidata
seleccionada por la empresa
de programacion robdtica
“Blink N’Aid”. Su
transformacion a Rémora le
permite  interactuar  con
personas, brindandoles
compafiia y ayuda en sus
actividades, motivo inicial
por el que Ava aceptd ser
programada y sin tener en
cuenta que el programa
Rémora esta disefiado para
eliminar las experiencias en

Sinopsis

Rebeca, una  mucama
meticulosa y aparentemente
discreta, trabaja en un hotel
ejecutivo donde ha
desarrollado una peligrosa
costumbre: robar pequefios
objetos de valor de las
habitaciones. Su  rutina
cambia cuando encuentra
una misteriosa maleta roja
en una habitacién vacia. Al
abrirla, descubre el cadaver
de una mujer adornada con
joyas. Rebeca no resiste la
tentacion y despoja el cuerpo
de sus riquezas, pero es
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sus diferentes actividades,
pero al final se descubre que
ella se dedica a alquilarse para
cualquier situacion.

las que es solicitada. Por esta
razén Ava decide dejar de
transformarse, hasta que
recibe una solicitud del chico
que le gusta y acepta, sin

sorprendida por su
compafiera de trabajo. Lo
gue sigue es una oscura lucha
por la codicia, la
supervivencia y el silencio.
Rebeca se hunde en una

saber que en realidad es quien

estuvo  detras de  su | espiral violenta donde el
programacion como Rémora. | crimen se
constantemente.

acumula

La propuesta 3 es sobre la que definimos toda la escritura final del guion, sin embargo me es
importante mostrarlas todas para dimensionar la evolucion por la que que este proceso paso,
remarcando la dificultad que supuso que fuera bajo un principio de interdisciplinariedad.

El proceso de la concrecion del guion fue largo y complejo, pero fue muy necesario,
considerando que se trata de un experimento en el que el director y yo como actriz nos
vinculamos desde nuestras propias necesidades creativas. Darnos la oportunidad de construir
juntos desde el inicio del desarrollo de una historia establecid la formalidad del vinculo que
nos permitié mantener a lo largo del proyecto.

Finalmente, tras aproximadamente seis meses de discutir nuestras diferencias y
propuestas, logramos llegar a las tres primeras versiones escritas por Hector Pacheco,
apegandonos a la tercera propuesta descrita en la tabla anterior.

El guion se pulio a través de once versiones donde tuve la oportunidad de nutrir mi
experiencia de construccion de personaje, aportando desde mi perspectiva actoral, para dar
inicio a las sesiones interdisciplinares con cada uno de los departamentos involucrados en la
realizacion. Este proceso no solo permitio la concrecion del guion, sino que también fue una
pauta clave para lograr analizarlo al mismo tiempo que se construia. Esto fue a través de la
técnica de los tres posibles, propuesta por Judith Weston (1946).

La técnica consiste en buscar algo, lo que sea que permita activarnos para crear o
proponer ideas, de cualquier tipo, sin importar qué tanta I6gica puedan llegar a tener,
mientras que el enfoque sea crear posibilidades alternas en el mundo que estamos analizando.
Weston afiade “si las escribo en evaluarlas, puedo tener acceso a mis recursos mas profundos”

(1946, p.185). Y a veces la dificultad que hay en el analisis de un guion tiene que ver con los
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bloqueos que nosotros mismos alimentamos al descartar ideas, buscando siempre una razén
fria y coherente desde un inicio.

Giovanni Moreno y yo implementamos la técnica de los tres posibles cuando
dialogamos acerca del personaje de Rebeca, buscando saber por qué disfruta al robar cosas y
asi indagar un poco mas acerca de su comportamiento. Para crear los tres posibles todo
comenzé por arrojar una simple pregunta: ¢nuestro personaje vive sola o con familia?

Entonces comenzaron las posibilidades:

e Quizas no desea convivir con su familia, debido a que le averglienza que sepan de su
comportamiento.

e Quizas Rebeca pasé tiempo tratando de aceptarse con todo y su maniay no le importa
dar explicaciones a quienes la rodean, por lo que no teme lo que piensen de ella.

e Quizés su madre le inculcé esa mania, pero ya no vive con ella.

Y con estas opciones tal vez carentes de l6gica, pero aun vistas como una posibilidad
en el submundo del personaje, fue como me permiti crear una biografia para Rebeca, donde
mas posibilidades fueron tomando forma y de las que pude elegir y descartar otras mas sobre
la marcha, al momento de construir posteriormente al personaje.

La técnica de los tres posibles fue también Gtil para darle mayor complejidad a la
relacién gque existe entre el personaje de Rebeca y su compafiera de trabajo Mariana, siendo
que tras la primera lectura con todo el crew, hubo observaciones al respecto, llegando a la
conclusion de que Mariana podria otorgarle mayor riqueza a la historia, pensando en darle
algun giro inesperado y redondearla mejor. Al respecto, Weston indica que

Siempre que demos con una linea que a uno no nos gusta o que carece de sentido

para nosotros, sugiero hacer un rapido listado de tres cosas que posiblemente podria

significar. No hay que tratar de encontrar la respuesta correcta, sino mas bien, sin

evaluar nuestras ideas, tratar de pasarlas rapido y brevemente al papel. (1946, p. 185).
En este sentido, volvemos a la aplicacion de la técnica, donde la pregunta a responder

es: ¢cual es la relacion entre Rebeca y Mariana?

e Quizéas Rebeca ve a Mariana como una figura maternal a quien le debe respeto.
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e Quizas Mariana sabe todo acerca de la mania y el comportamiento de Rebeca y se
aprovecha de eso para obtener beneficios de los robos.
e Quizas Rebeca necesita sentir que Mariana es su complice para no sentir

remordimiento de lo que hace.

Y es asi, con la técnica de los tres posibles, como se pudo concretar la escritura del
guion con las observaciones del crew y las necesidades creativas que se suscitaron. Asi, el
subtexto sali¢ a flote y tanto el director como yo creamos una idea mucho mas claray sobre
la que podiamos trabajar, méas que solo centrarnos en la idea de lo que queriamos contar, pues
eso resultaba presuntuoso, al menos para el tiempo que teniamos.

Al poder analizar el subtexto de manera breve y concisa a traves de dicha técnica el
sentido de deconstruccion toma partido. Normalmente en teatro el subtexto se analiza durante
varios meses de trabajo, pero en cine, sobre todo en Aguascalientes, al tener muy poco tiempo
dedicado a este andlisis con el director, la técnica de los tres posibles es ideal para agilizar el
proceso, sin quitarle rigor.

La séptima version del guion® ha sido sobre la cual comencé mi construccion de
personaje que desarrollo en el siguiente apartado. Esto, debido a que dicha version fue
presentada como primera propuesta al crew, abriendo paso al proceso interdisciplinar con la

percepcion de todos los departamentos.

Mi adecuacion: ¢ Que necesito para actuar en cine? (Taller de Actuacion): Bloque 1

Es preciso tener en cuenta que la desestructuracion y adecuacion se trata de un proceso
individual que se logra a partir de los procesos grupales colaborativos entre el equipo creativo
del cortometraje y otros especialistas que enriquezcan mi nocion de interpretacién en cine.

Por lo anterior, he optado por la busqueda de mi profesionalizacion en el medio, considerando

48 Con el objetivo de acercarse con mayor exactitud a este proceso, se pueden consultar las distintas versiones
por las que la escritura del guion de Cleptomania pas6, a través del enlace:
https://drive.google.com/drive/folders/1Kg2c49KN48NzQ1g7-5-vCAgv13Vbh5Bur?usp=sharing

La version final del guion se puede consultar en el apartado de Anexos.
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significativo el tomar talleres que me vinculen con la préctica filmica para familiarizarme
con las dindmicas de direccion de actores en un set cinematografico.

El inicio de este proceso de entendimiento practico de la actuacion en el cine ha
arrancado con mi interés en cursar el diplomado de actuacion para cine Laboratorio de
actores, impartido por el ya antes mencionado director espafiol Patrick Knot, con su
metodologia propia, quien fue el Gltimo invitado de ENADIC como director de cine y
especialista en direccion de actores.

La duracion de esta experiencia que me ha acercado a la técnica actoral del cine ha
sido de un periodo intensivo de dos meses, en donde dediqué 3 horas practicas en el primer
mes y 6 horas practicas en el segundo. La dindmica de trabajo de Laboratorio de Actores
consiste en preparar un monélogo o una escena solicitados por el director previamente. El
mondlogo o escena se presenta durante la sesion en un estudio con una cdmara lista para
capturar la practica y una pantalla que proyecta el video en tiempo real cuyo objetivo es que
quienes observan la propuesta del compariero que esté frente a cuadro, lo observen a través
de dicha pantalla, bajo la consigna de analizar la actuacion como debe analizarse: siempre
viendo directo a la pantalla, no a la persona, pues, por muy burdo que parezca, uno de los
aspectos que caracterizan la actuacién en cine es que esta se aprecia en una pantalla, no en
Vivo 0 en un escenario como es el caso del dispositivo teatral.

La propuesta de cada integrante es presentada en maximo tres tomas: la primera se
ejecuta desde la libertad creativa e intuitiva del actor/actriz. Posteriormente, la misma escena
se presenta en dos tomas adicionales, donde Patrick Knot, nos guia por medio de
observaciones de correccion o aciertos que podamos experimentar en las Gltimas dos tomas
de la escena.

Tras observar las distintas propuestas de cada uno de los integrantes, se abre el didlogo
y se hacen comentarios al respecto de lo que se vio en la pantalla; tanto el propio ejecutante
como los compaferos y el director, puntualizamos elementos concretos a mejorar. Estos
elementos tienen que ver especificamente con el ritmo, el tiempo, la emocion o el tono, la
respiracion, la voz, la memoriay lo corporeo.

Cabe mencionar que todos los participantes de la sesion trabajamos sobre la misma
escena, lo que permite localizar las correcciones o cambios propuestos hacia el trabajo propio

y del resto de los comparfieros de una manera mucho mas cercana para lograr identificar qué
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ha faltado, qué ha fallado, qué ha mejorado y qué se puede seguir reforzando. Se trata de una
experiencia que se enriquece a partir de la observacion y la autocritica con el objetivo de
problematizar el desempefio de la actuacion en cine, buscando un constante entrenamiento
técnico-expresivo en el ejecutante.

Esta etapa me ha permitido hacer un salto del teatro, medio en el que me he
desenvuelto mayormente, al cine y tener una nocion que me ha permitido contrastar y
conjugar mi formacion con un equipo creativo de cine, tomando aspectos del curso que
aportan a los conceptos tedricos necesarios para el desarrollo del cortometraje. Tales aspectos
los considero aprendizajes esenciales para el desarrollo deconstructivo de mi interpretacion
en el cine, al poder distinguirlos del teatro o relacionarlos con este y al ser consciente de la
transformacion de mi propia interpretacion a partir de mi experiencia en el curso.

e Ritmo: Este es el primer aspecto clave en que se enfoca la ejecucion del actor. Hay
dos términos muy parecidos entre si que son los detonantes y el climax. La diferencia
radica en el ritmo. Mientras el detonante es una reaccion repentina que cambia en el
tiempo del ritmo y la intensidad de la emocion, como una mera exaltacion, el climax
se va construyendo de a poco a lo largo de toda la escena y para esto, es necesario
identificar cuales son los puntos de inflexion que las emociones del texto arrojan.
Esto tiene que ver con el subtexto, lo que permite que haya un contraste entre la
emocion principal.

El ritmo es un complice para el actor, siendo la clave para que toda escena vaya por

buen rumbo. Este es el elemento principal a considerar en Laboratorio de Actores, ya

que sin el ritmo adecuado, la escena decae o genera un entendimiento distinto en el
espectador, dependiendo por qué velocidad optemos en cuanto al ritmo.

Es importante considerar el ritmo como ligero o pesado, lo cual tendra que ver con

la rapidez o tranquilidad con la que se ejecuten las acciones o0 se pronuncien las

palabras.

e Vozy neutralidad: Uno de los objetivos de la labor actoral para cine en Laboratorio
de Actores es partir de la neutralidad, un aspecto que esta ligado a la presencia de la
voz sin exaltar las emociones por medio de esta. En muchas ocasiones los actores nos

vemos unidos a la escena como meros vehiculos del texto, por lo que al momento de
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querer adornarlo con la voz y con entonaciones, el texto pierde fuerza y muchas veces
sentido.

Durante el curso, me he percatado de que mi primer acercamiento al personaje es el
texto; las palabras que dice y como las dice tras analizar su lenguaje son importantes
para pensar en el texto como el elemento mas inmediato para aproximarse a entender
las emociones del personaje. Para esto, partir de la neutralidad, permite alejarnos de
las imposturas y del pushing*® que pueda surgir.

La neutralidad es importante, pues el texto por si solo ya expresa mucho, por lo que
afiadir variaciones a la voz, al menos para un primer acercamiento al personaje, no es
necesario. Asi pues, si partimos de la neutralidad en la voz, conforme se repita el
texto, podremos encontrar donde estan las inflexiones y los enunciados con mucho
maés poder expresivo.

En uno de los ejercicios que realicé durante el curso se busco la neutralidad a partir
de la contencion textual, gestual y corporal, llevandolo al extremo, lo cual fue
interesante, pues al decir el texto en un tono cien por ciento neutro se generaba la
idea de que el personaje se trataba de un psicopata o de un robot, debido a la
inexpresividad alcanzada. Sin embargo, al imprimirle cierta gestualidad e
intencionalidad en la voz, resultaba contraproducente, pues se rompia la consigna de
total contencion. Para esto recurrimos a la microgestualidad, siguiendo otra consigna
que tiene que ver con concentrar la mirada en algun elemento del rostro de la persona
a quien dirigiamos el didlogo. Debiamos observar con atencién el elemento mientras
actudbamos con el objetivo de generar una variacion en la mirada, obteniendo un
resultado de concentracién, naturalidad y permitiendo surgir la idea de que en el actor
pasaba un tren de pensamiento complejo.

Esta es una técnica que nada tiene que ver con el desgaste emocional, sino con el
manejo de la voz, la mirada y el cuerpo. Asi, la concientizacion de la neutralidad en
la voz, permite controlar la exacerbacién corporal y gestual.

La neutralidad de la voz no significa que esta tenga que ser plana, significa

encontrar y/o construir un tono partiendo de cero.

49 Expresion utilizada dentro de la jerga teatral que se emplea para enfatizar que la calidad del la interpretacion
del actor se ve forzada, resultando en una actuacion poco natural. En este sentido, el actor esta “empujando” la
emocion sin permitir su fluidez organica.
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e Tono o intencion: Darle poder a las palabras también tiene que ver con encontrar un

tono al personaje, a la historia y las escenas, el cual es simplemente se complementa
con el nivel de neutralidad que se imprime a través del texto o del gesto.
El tono tiene que ver con un efecto que es producto de la relacion entre el personaje,
sus circunstancias, el lenguaje que emplea y el entorno que le rodea y sobre todo el
estilo 0 género de la historia. En este sentido, el tono es el estado animico que se
evoca a través de la voz y el lenguaje corporal. Para esto es importante ademas
encontrar el volumen adecuado en la voz para que el texto suene con los matices
necesarios para producir finalmente la intensidad de una emocién o una sensacion.

e Memoria: La memoria siempre sera un punto clave para lograr una interpretacion
pulcra, pues el trabajo de texto en la memorizacion, me permite como actriz, tener
control de uno de los tantos elementos en los que tengo que enfocarme frente a
cuadro. Sin la memorizacién del texto, dificilmente habra concentracion para poder
modificar la propuesta inicial a partir de los elementos sefialados por el director.

Asi mismo, es importante la fiel memorizacion del texto, partiendo de la idea de que
el guion fue escrito por un motivo especifico, donde las palabras han sido
seleccionadas y pensadas cuidadosamente para transmitir la esencia del personaje. Es
decir, son palabras cuidadosamente seleccionadas y que por si solas conservan una
carga connotativa para el personaje En este sentido, es sumamente importante pensar
en el guion y el acercamiento que tengo como actriz a este.

Patrick Knot propone que una manera de automatizar el texto y asegurar que no lo
olvidaremos por ninguna razon, es partir de la memorizacion con la técnica de los
BPM (beats per minute, por sus siglas en inglés). El sefiala que es necesario lograr
decir el texto a un ritmo de 120 BPM, de no ser asi, lo mas seguro es que el actor no
tenga afianzado el texto, lo cual supone un problema al momento de estar frente a
cuadro, ya que estara pensando en el rescate del texto, llevandolo a una interrupcién
constante del tono, del ritmo, de las acciones y de todos los elementos propios de la
interpretacion del personaje.

Si en algo se acerca la manera de memorizacion que me habia funcionado a lo largo

de mis procesos como actriz es lograr una automatizacion del texto. Sin embargo,

%0 Latidos/pulsos por minuto.
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ahora con esta nueva técnica propuesta en Laboratorio de Actores, también me he
percatado que no solo es importante automatizar el texto para poder jugar con él desde
las expresiones gestuales, vocales y corporales, sino que en cine es muy acertada esta
herramienta, considerando que el trabajo del actor esta en constantes modificaciones
al momento de que el director le solicite algin cambio, sobre todo cuando no hay
tiempo de tener ensayos. En este sentido, el actor debe estar preparado para que su
proceso de memorizacion del texto, no intervenga en cualquier modificacion
requerida durante el rodaje.

e Dosificacion de movimiento: La dosificacion de la voz, el cuerpo y el gesto del actor
frente a cuadro son aspectos que diferencian al actor de cine frente al actor de teatro.
En el caso del cine, la dosificacion de movimiento es tener la conciencia de que se
actla para una camara cuya proximidad permite que el cuerpo y el rostro sean
captados sin omitir detalles, por lo que limitar las acciones y expresiones en un
espacio reducido otorgaran mayor naturalidad. La neutralidad, en este sentido,
también forma parte de la calidad de movimiento en el actor.

La mayor dificultad a la que me he enfrentado como actriz de cine y que hice
consciente en Laboratorio de Actores ha sido mi control corporal y gestual. Tal
parece que dichos aspectos han sido parte de mi formacién como actriz de teatro y
me han funcionado en escena, pero al cambiar al formato cinematografico, esto ha
supuesto un problema, debido a que se me ha hecho constantemente la indicacion de
que mi movimiento es sumamente amplio al trabajar en planos cerrados, lo que genera
una sensacion muy exagerada de mi trabajo de interpretacion a cuadro.

Es importante también tomar en cuenta que la dosificacién de movimiento dependera
del estilo y género que el director desee tomar como rumbo dentro de un proyecto,
por lo que lo que me atafie es que en mis experiencias dentro del medio, me dé a la
tarea de primero concientizar este aspecto, y posteriormente cuestionarlo en la

practica, permitiéndome asi crecer como actriz de cine.
La exploracion de estos cinco aspectos en la préctica actoral en cine me permiten concebir

que la contencion textual, gestual y corporal es interesante, porque se puede ver como una

indicacion que se asume considerando el formato cinematografico que ya por si solo demanda
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contencidn en la interpretacion actoral. Por lo tanto, propongo una formula a la que ajusto la
deconstruccion de mi interpretacion, considerando los aspectos descritos: Contencion +
Emocion = Calidad cinematografica.

Explorar este método con estos aspectos especificos, enriquecio la nocion actoral
frente al cine, pues considero que mi deconstruccion empata perfectamente con esta manera
interpretativa, rompiendo con todo lo que he estado haciendo a lo largo de mi carrera e
incluso con lo que yo ya tenia concebido como contencién y neutralidad, por ejemplo.

Este método se acerca a una sutileza caracteristica del cine, por lo que estoy segura
de gue he encontrado un rumbo interesante por el que navegar dentro de mi labor artistica.
Ademas de que este acercamiento a la préctica actoral en cine, me permitird progresar en
elementos que he identificado como areas de oportunidad para mi propia deconstruccion
actoral, que es romper con la exacerbacion, la literalidad y la macro gestualidad que, si bien
se me facilitan en el teatro, para el codigo cinematografico puede ser un limitante.

Al mismo tiempo, Laboratorio de Actores me ha permitido llevar un entrenamiento
actoral constante en sesiones en las que se experimenta el anélisis de texto y de personaje,
asi como la direccion de actores en el cine, lo cual me ha otorgado la conciencia de que la
actuacion en cine requiere de su practica siempre frente a una camara y que ademas me
permite analizar mis propios avances al observarme frente a cuadro.

Respecto al texto, por ejemplo, en la fase de la configuracion poética, Celis et al.,
explican que “Deleuze nos habla del teatro y sus minorias y atraviesa las nociones de mayor
y menor, le resta importancia a practicar un texto desde el comienzo o el final y apunta al
medio, hacia la mitad” (2009) Por su parte, en el Laboratorio de actores, el trabajo del texto
se deconstruye, encaminando al actor hacia un analisis concreto del ritmo aplicado al texto.
Es decir, el director Patrick Knot propone al actor enfocarse Unicamente en las acciones que
se traducen del texto para que el resultado sea mucho més especifico.

Todo esto pertenece a mi etapa individual del proceso, que me prepara para la etapa
de preproduccion y me permite contemplar a su vez la escritura del guion a interpretar,
tomando en cuenta que el personaje presenta retos para el trabajo actoral.

Asi, la etapa de desarrollo concluye con mi reconfiguracion actoral de un medio a
otro y refuerzo el concepto de deconstruccion al darme cuenta que hay procesos del teatro

que me permiten generar dindmicas méas colaborativas en el cine, como fue en el caso de la
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escritura del guion. Al mismo tiempo, trato de modificar mi percepcion interpretativa de
acuerdo al dispositivo cinematogréafico y como este difiere del dispositivo escénico desde la
disposicion corporal del actor y el formato en si, pero que no por ello quiere decir que no se
compartan términos y estructuras que hacen de la actuacion una férmula heterogénea para
crear desde la practica y conciencia del tiempo y el espacio de un medio u otro, como lo

comprobé en el Ultimo proceso de esta primera etapa.

3.2 Segunda Etapa - Preproduccion

Ahorabien, es momento de continuar con la siguiente etapa, mostrando el segundo fragmento
del esquema: la preproduccion. La etapa en la que se muestran mis procesos creativos
actorales a través de la aplicacion de los métodos y técnicas abordados en el primer capitulo.
De igual manera, se muestra la vinculacion con los departamentos de direccion, produccion,

arte, fotografia, sonido y actuacion.

BLOQUE INDIVIDUAL BLOQUE GRU_PA_L _

(Proceso de Deconstruccion) (Proceso Interdisciplinar)

L Preproduccion —» | Preproduccién
1. Enfoque actoral para 1. Traba_j9 de y desde
analisis de guion y produgcmn.
construccion de 2. Sesiones con
personaje. departamentos para la
2. Acercamiento al cine: construccién de personaje:
Taller de direccién de direccion, actuacion, arte,
actores. fotografia, sonido.

Enfoque actoral para analisis de guion y construccion de personaje: Bloque 1

Como ya se ha visto, la escritura del guion englob6 una parte inicial de su propio analisis, el
cual continGia en este siguiente primer proceso de la preproduccion. Para esto me ha sido
importante tomar en consideracion primeramente el contexto, el subtexto, el tipo de personaje
que presenta la historia, el conflicto a resolver y la relacion con otros personajes. Estos
elementos no difieren mucho de la manera en la que se lleva a cabo este procedimiento en el

ambito teatral. De hecho, esta etapa de exploracion con el texto, ha facilitado el dialogo
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creativo que hubo entre el director y yo. Y es que, tal como se menciond en el segundo panel
de ENADIC, el trabajo de texto, ya sea la dramaturgia en el caso del teatro o el guion en el
caso del cine, hace que para ambos medios, se convierta en la base que fundamenta en gran
medida el trabajo actoral. Vengamos de donde vengamos, el texto es el componente cimental
que une al equipo para lograr un mismo objetivo dentro de la pelicula. Asi pues, si partimos
de esto, me pregunto primero ¢;cuél es la importancia de vincular la accion con el texto en
una produccion cinematogréafica? Y ¢como se puede encontrar la voz de un personaje en cine
a partir del guion?

La clave esté en el contexto y en el subtexto de lo que las palabras forman como frases
y las frases como ideas. Mi principal tarea como actriz al momento de analizar un texto, es
lograr entender esas ideas que aparecen desde la profundidad de una oracion, de un parrafo
o de un dialogo. El subtexto es necesario para otorgar significado a las frases y a las ideas.
“Al 1gual que la obra pertenece al autor, el subtexto es del actor, de modo que su creatividad
no debera limitarse, sino inspirarse en dicho texto.” (Rocamora, 2015, p. 199).

El analisis de guion por escenas ha resultado en un camino que me permitié extraer
el subtexto, identificando las necesidades de la historia y del personaje a interpretar, asi como
los cambios de tono o puntos de inflexion del personaje y la coherencia narrativa en términos
generales. Asi, el enfoque por cada escena de manera individual me resulto efectivo para
comenzar la construccion de mi personaje a partir de lo que arroja el mismo texto, por lo que

propongo el siguiente esquema donde considero que es importante extraer primeramente lo

siguiente:
Objetivo de Arco de Lo dichoy Coherencia
la escena = personaje = lo oculto = narrativa

¢Qué debe lograr
esta escena para
la historia?

Figura 13. Esquema de referencia para el analisis de guion por escenas. Elaboracion propia.

¢Como evoluciona el
personaje dentro de la
escena? ;Cual es su
deseo e interaccion
con otros personajes?
¢(Hay cambios de
ritmo?
(accion/actitud)

(Qué se dice
explicitamente?
(texto) ¢Qué
estd implicito?
(subtexto)

¢Coémo percibo
la informacion
expuesta en el
texto en
relacion a la
I6gica escénica?
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El anélisis de guion por escenas lo he centrado enteramente en el personaje que interpreto,
un personaje principal, cuyas acciones desarrollan el hilo conductor de la historia. Aunque
también es preciso tomar en consideracion ciertos elementos del personaje secundario,
debido a la importancia que presenta para entender el comportamiento y las motivaciones de
mi personaje. Es por esto que la construccion de un personaje se vuelve tan compleja, ya que
no basta con poner la mira sobre las obviedades que este arroja, sino buscar en todos los
elementos que le rodean, pues ahi es donde sus acciones y sus objetivos se hacen presentes.
Stanislavski llegé a afirmar que en cualquier obra, significativa se entiende, las
reacciones interiores provocadas por las palabras dichas por otro tenian un valor muy
superior a los momentos en que se habla porque eran el verdadero cauce de un
imaginario rio subterrdneo por el que navegaban las palabras y que, huérfanas de
dicho cauce, sélo constituirian el pico visible de un iceberg que tiene sus décimas
partes oculta: el subtexto. Determinar el subtexto para trabajar el personaje significa,
pues, delimitar el mismo atendiendo particularmente a su mundo interior, las
circunstancias dadas, las razones secretas que no desea revelar porque forman parte
de su estrategia y que, inevitablemente, abren una brecha entre las palabras (texto) y
los deseos (subtexto) y, por ultimo, las estrategias que el personaje desarrolla en el

texto para lograr su meta (el superobjetivo). (Cantos, 2012, p. 42).

El conflicto de la historia entonces cobra un sentido para la creacion de personaje,
entendiendo a su vez con qué tipo de personaje estoy trabajando y finalmente como construir
la relacion con los otros personajes, sobre todo con aquellos cuya interaccion se vuelve
imprescindible para dar continuidad a que la historia avance.

Ademas del esquema mostrado, me he basado en la propuesta de Judith Weston
(1946) y Stella Adler (2000), a partir de la exploracion del personaje visto desde las acciones
y el fisico del personaje, asi como también desde el ejercicio constante de hacerle preguntas
al personaje, lo que permite que el subtexto sea mas facil de abordar. Asi, para nutrir el
esquema del analisis de texto desde mi perspectiva actoral y desde la psicologia del personaje,
propuse ciertas acciones que no venian escritas en el guion, pero que a mi me hacian sentido

agregarlas desde mi propio andlisis de personaje. Este andlisis lo hice a través de un desglose
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de ideas sueltas e intuitivas, asi como posibilidades de cambio y enriquecimiento en la
historia, basdndome en la propuesta del esquema.

Una manera préactica de entender el desglose es a través del subrayado de guion, una
técnica de preproduccién empleada por los cabezas de departamento para la organizacién e
identificacion de elementos a considerar dentro de sus propuestas. Finalmente subrayeé el
guion de la siguiente manera:

e Acciones del personaje.

Psicologia, destreza y evolucion del personaje.

Observaciones/cambios o eliminaciones a la narrativa.
«  Elementos aceptados para agregarlos al guion.
Elementos aceptados por departamento de arte.

. dorad o ido.

Este desglose se lo presenté al director, y algunas de las propuestas las tomé de
referencia para la reescritura del guion en las versiones posteriores. Cabe mencionar que los
tres ultimos puntos del subrayado tienen que ver con parte de la nocién de deconstruccion de
mi participacion en el cortometraje, pues es una manera de identificar el tipo de aportacion
desde mi departamento: la actoralidad.

A continuacion, se muestra a modo de ejemplo la propuesta del subrayado para el
analisis de la primera escena®':

Personaje a analizar: Rebeca
ESCENA 1.
e Puede ser que

COmMO Su accioén posterior.
puede que sea solo que seest&aeemedand&el—bra&er—

e PREGUNTAS: ;{Qué le Ilama la atenciéon a REBECCA del ASESINO?

Tal vez su expresion corporal. Fal-vez piensa-gue-la-mira-por-gue-se-acomodaba-el
brasier:

» El carrito de limpieza es el elemento focal de REBECCA. Es su principal herramienta
de wabaj, Lo conoce my ien, E

°1 Nota: Ginicamente esta remarcado lo que el director aprobd en comunién conmigo y algunos departamentos.
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« Su uniforme esta aseado, pero-ho-presenta-mucha-importancia—a-su-imagen: Es una

chica que le gusta afadirle distintivos a su uniforme, no quiere sentirse como una
mucama mas.

e Aspiraauna vidasimilar a la de los huéspedes, por lo que, al ver al ASESINO, lo que
le llama la atencién ademas de su actitud, es su ropa pulcra y elegante. Tal vez su
fragancia cara.

Utilizando esta técnica de analisis, ha sido como comienzo mi construccion de personaje para
un proceso cinematografico con enfoque interdisciplinar, pensando siempre en como puedo
aportar desde mi propia labor a través de centrar las caracteristicas de mi personaje en lo que
indica el guion y en lo que yo le pueda ir afiadiendo, segun la légica del personaje. Este
ejercicio es muy comun, aungue con distintos enfoques. Por su parte,
Los métodos de Strasberg, Adler y Meisner parten de un trabajo previo de analisis
del texto, donde el actor debe buscar el subtexto intrinseco a cada palabra del guion,
ya que debe justificar cada accion, reaccion o emocion de su interpretacion mediante
la existencia de alguna palabra o frase que acuse la motivacion, objetivo, intencion o
estado interior del personaje (Pérez en Nevado, 2022, pp. 113-114).

Una vez, enfocando la construccién de personaje en lo que el texto arroja, podemos
emplear el gran recurso de la imaginacion. Adler (2000) propone este recurso como impulso
principal para que el actor desarrolle al personaje de manera que la investigacion y la
observacion de la realidad se conviertan en aliados para que la actuacion resulte contundente
y auténtica. En este sentido, entender el contexto del personaje sera clave para comenzar con
la investigacion y para esto, es importante acercarse a la vida interna y externa del personaje,
a la profesion y al entorno en el que esta inmerso, a través de preguntas especificas. Estas
preguntas tendran que partir de lo que guion posee para construir algo mas complejo con lo
que el actor pueda trabajar. Las preguntas que yo le hice a mi personaje fueron:

e ;Cbmo fue criada?

e ;Cual es el vinculo afectivo que tiene con quienes la criaron?
e ;Qué ideales son los que le inculcaron?

e ;Cuales son sus deseos y cudales son sus miedos?

e ;Qué relacion tiene con el mundo?

e (Qué objetos la representan y por qué?
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Observar el entorno nos aproxima a entender el contexto. Con tales preguntas pude
crearle a mi personaje lo que se conoce como backstory®?, donde el pasado define la
actualidad que se ve en la historia que leemos. Aplicar estas preguntas a un ejercicio mas
concreto como la biografia de un personaje, me permitid6 saber como influir en la
personalidad, las decisiones y las acciones del personaje en la trama narrativa.

La biografia del personaje ha sido una manera de activar el proceso de imaginacion,
donde tras extraer el subtexto, ahora viene una parte mucho mas solitaria y reflexiva con la
que, como actriz identifico no solo las necesidades del personaje, sino mis propias
capacidades y mi propia perspectiva hacia el tema de la historia y hacia el comportamiento
del personaje.

En este sentido, el subtexto y la imaginacion, me llevaron al desarrollo de una
biografia de personaje como herramienta principal para construir un panorama personal de
coémo crear todo el universo interno y externo que aporta a la historia. Y también a mi
construccion creativa actoral, que posteriormente, como ya se vera, en el bloque grupal, esta
herramienta podra vincular mi labor con el resto de los departamentos.

Para la elaboracion de dicha biografia, principalmente me basé en la informacién que
se arrojo a partir de la dinamica de la técnica de los tres posibles, abordada en la etapa de
desarrollo, siendo que la biografia es un ejercicio que permite descubrir al personaje desde
la libertad imaginativa del actor, a partir de suposiciones creativas que puedan vincularse a
lo concreto del guion. Es un proceso parecido a lo que el si magico de Stanislavski (2009)
propone para ponerse en el lugar del personaje, de hecho, diria que estad estrechamente
vinculado al ejercicio de escribir la biografia del personaje en el sentido de que nos acerca al
personaje desde la empatia.

En combinacion con las preguntas al personaje, para la construccion de la biografia
del personaje es importante ademas contemplar tres aspectos que redondean la nocion que
formamos del personaje: caracteristicas fisicas, psicoldgicas y socioldgicas. Partiendo de
estos tres aspectos, la redaccion de la biografia se pule, describiendo a detalle la vida del
personaje desde su nacimiento hasta el momento actual en el que la historia lo presenta, lo

cual permite que profundicemos en qué del pasado hace del personaje quien es segin sus

52 Historia de fondo de los personajes que expone el pasado que los lleva a la situacion presentada en el texto.

144



acciones en el guion. Asi, indagar ademas en aspectos como la rutina, las personas que le
acompafian o rodean en su pasado y su presente, y los principios e ideales con los que se haya
formado, me han abierto la posibilidad de darle complejidad a mi personaje.

En esta linea, Judith Weston se decanta por la imaginacién del actor como un recurso
valioso siendo este como “una burbuja de credulidad” (Weston, 1946, p. 149) y explica que
una de las opciones para desarrollarla es a través de la “historia personal” refiriéndose
justamente a la biografia del personaje. Toma de base el hacerle preguntas a este, pero no
preguntas como las que he mostrado anteriormente, sino que se dirigen méas hacia la conducta
del personaje en el guion mismo y a la interaccidn con otros personajes. Por ejemplo, lo que
le preguntaria a Rebeca, mi personaje, seria ¢cuando conocié a su compafiera de trabajo
Mariana?, ;cémo es que Mariana sabe de la condicion de Rebeca? ;Acaso Rebeca se lo
conté? Y si fue asi, ¢fue porque la considera su amiga o simplemente porque no tuvo otra
opcién?, ¢son amigas o solo compafieras de trabajo?, ;qué tanto se cuentan la una a la otra?

La diferencia entre estas preguntas y las anteriores esta en la especificidad con la que
que el guion nos arropa. En ambos casos, la imaginacion vuela, pero con objetivos distintos.
Y también en ambos casos, el resultado serd una historia imaginaria con respecto al
personaje, pues sera una suposicion que en realidad, “no esta en el guion, pero tampoco hay
nada que lo haga imposible. Estd enmarcado como un “qué tal si”, porque no es un hecho
real, es una opcion; la idea es generar comportamientos en los actores” (Weston, 1946, p.
200).

Judith Weston también propone poner atencidn a la vida fisica del personaje, donde
los objetos y las actividades fisicas del mundo del personaje toman un rol esencial para la
construccion del actor. “Cuando toman vida en nuestra imaginacion, se puede comenzar a
tener ideas para hacer movimientos de escena y actividades”. (Weston, 1946, pp. 210-211).

Entender esta parte que involucra la accién desde lo concreto como lo puede ser un
objeto, no solo me permiti6é activar mi corporalidad, sino que le di mayor significado al
subtexto y a la creacion de biografia. Con la vida fisica del personaje es posible hacer visibles
ciertos elementos de esa creacion y pasar de interior al exterior, dejar de intelectualizarse
para convertirse en la realidad del personaje y en una manera tangible o fisica de mostrar lo
que esta dentro de la mente del personaje. Esto es importante para que el espectador también

pueda entender al personaje, pues no olvidemos que de nada sirve interiorizar todo el
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comportamiento del personaje si al final esa interiorizacion no se hace presente o activa de

alguna manera. Mi labor, en este sentido, termina por ser “fisica, especifica y sensorial”

(Weston, 1946, p. 130).
Los objetos son maravillosos para meter a los actores en el momento y sacarlos de
su cabeza. Si se concentran en la tarea de, digamos, hacer un sandwich, esa
concentracion puede impartirle también a la vida emocional una sensacion de tarea u
ocupacién. Esto permite que tenga su lugar el incidente emocional, sin ninguna
impostacion actoral. La vida emocional ancla una actuacion. Un objeto puede ser
actuado a través de un objeto y pasar a ser una “fisicalizacion” de la vida interior del

personaje. (Weston, 1946, p. 129).

Encontrar las acciones y los comportamientos para mi personaje esta asociado con
entender dos preguntas que Judith Weston nos proporciona para facilitar esta parte de
construccion: ¢cuales objetos son aliados del personaje? ¢ cuéles son sus enemigos? (1946, p.
130).

Asi, bajo esta idea, me di a la tarea de crear una relacion fisica con algunos de los
objetos que el guion propone por si solo y ademas, me permiti otorgarle otros objetos al
personaje que me permitieran concentrar mi atencion en ellos de acuerdo al subtexto o al tren
de pensamiento que encontré a partir de mi analisis. En mi caso, como apoyo pude encontrar

esos objetos en la biografia del personaje.

Tabla 3. Biografia de Rebeca. Elaboracién propia.

Significado de Rebeca: atar o unir.

Rebeca (Becky)
Fue criada por sus abuelos, debido a que su madre la tuvo a los 16 afios de edad. A pesar
de que su madre tenia toda la intencién de cuidarla y buscar una buena vida para sus
condiciones, sus abuelos decidieron hacerse cargo de Rebeca, imponiendo su tutela e
ignorando las necesidades de la madre de Rebeca con respecto a hacerse cargo o no de la
nifia, por lo que la madre, sin tener autoridad alguna a su corta edad, renuncio a ver a su

hija como tal.
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Crecieron ambas bajo el cuidado de los abuelos, como si fuesen hermanas, hasta
que su la madre, bajo la exigencia e influencia de los abuelos respecto a considerar los
estudios académicos como lo mas importante ante cualquier otro asunto y con la idea de
progresar y tener una vida de mayor calidad, se fue a estudiar a otro pais a una escuela de
prestigio, dejando sola a Rebeca con sus abuelos y visitandola pocas veces.

Antes de eso, la nifiez de Rebeca resulté confusa al escuchar discusiones entre su
madre/hermana y sus abuelos con respecto a quien deberia cuidar de Rebeca y quien no.
Fue acostumbrada a una vida donde nunca le hizo falta nada, formando parte de la clase
social media alta, debido a la facilidad economica de sus abuelos al ser comerciantes de
objetos de valor como joyas o antigliedades.

Rebeca era consentida por sus abuelos constantemente, recibiendo de ellos detalles
de cualquier tipo tras ir por provisiones al supermercado o de compras a los centros
comerciales. Los abuelos de Rebeca le indicaban que los detalles que recibia por parte de
ellos, resultaban ser doblemente especiales, al haber sido conseguidos de una forma
peculiar.

Al ir por sus obsequios, le explicaban a detalle que de vez en cuando, no pagar por
algunas cosas que harian feliz a personas especiales, valia totalmente la pena, pero que
debia seleccionar cuidadosamente a quien queria consentir. Entre mas especial era la
persona por quien tomara un objeto, mayor seria la satisfaccion, pero no debia hacerlo
frecuentemente, sino que tan solo era valido en ocasiones muy contadas. Ademas, se
apropio de la mentalidad de sus abuelos que va en contra del sistema de manera radical,
donde le inculcaron la idea de que hay cosas que no pueden comprar, pero que no por ello
quiere decir que no deban tenerlas, porque hay personas que pueden comprarlas, pero no
las merecen. Sabiendo esto, Rebeca se emocionaba al recibir sus obsequios, que eran
mayormente golosinas y juguetes comunes y muy pequefios y alguna que otra ocasion
algun detalle de aquello que comerciaban sus abuelos.

Esa emocidn, més tarde se transformaria en adrenalina, al llegar a la adolescencia,
queriendo complacer a sus amigas de la escuela para sentirse cada vez mas aceptada,
considerando que se trataba de un grupo de amigas selectivas, cuyas familias provenian de

un estatus social alto.
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Rebeca, a los 16 afios, sin tener dinero propio, comenzd a obsequiarles a sus
amigas, aquellos objetos de valor que sus abuelos le habian regalado, dandose cuenta de
que dichos obsequios no eran tan valorados por sus amigas como cuando recibian otros
mas costosos y valiosos, por lo que comenz6 a tomar de la mercancia de sus abuelos
algunas joyas mas grandes Yy atractivas con el objetivo de otorgarselas a sus amigas y que
asi valoraran sus detalles.

Sus abuelos se enteraron del comportamiento de Rebeca, por lo que decidieron
darla de baja de aquella escuela de estatus social alto y metiéndola a una escuela de menor
estatus y prestigio. Rebeca hizo amigas en la nueva escuela y a su vez seguia frecuentando
a algunas de sus amigas de la escuela pasada, visitdndolas a sus casas para pasar tiempo
con ellas.

Habia intentado que ambos grupos de amigas pudieran congeniar. En una ocasion,
Rebeca invitd a una de sus amigas de su nueva escuela a una reunion de una de sus amigas
de la escuela pasada, pero desafortunadamente, las clases sociales eran tan contrastadas
entre sus amigas que terminaron por sentirse incomodas, notando Rebeca un sutil pero
evidente rechazo de parte de su amiga de clase alta hacia su amiga de clase baja.

Rebeca, estando entre ambas clases sociales, se identificaba mas con la baja que
con la alta, pues, si bien, sus condiciones de vida eran bastante buenas, sentia un impulso
de querer ser aceptada mayormente por sus amigas que provenian de familias adineradas,
tratando de llenar vacios materiales para encontrar validez en ese circulo social.

Un dia, estando en casa de su amiga de estatus alto, encontré una de las joyas que
Rebeca le habia obsequiado tirado en el patio, junto a un monton de articulos abandonados,
por lo que entristecid, dandose cuenta de que jamas seria suficiente lo que le diera a su
amiga para sentirse valorada. Aprovechd su visita a la casa para tomar aquella joya
abandonada y a su vez alguna otra joya que se encontrara tras curiosear en la habitacion
de los padres de su amiga como parte del resentimiento que sentia. Se despidié de su amiga
sin que sospechara nada y regresé un par de veces mas para cometer la misma accién y
después nunca mas volver.

Desde entonces dejo de frecuentar todo tipo de amistades, se salié nuevamente de

la escuela y se enfocd en ayudar a sus abuelos en los quehaceres del hogar. Sus abuelos

continuaron con el negocio durante el tiempo suficiente como para facilitarle la vida a
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Rebeca, tras su retiro/jubilacion. Sin embargo, Rebeca no se sentia comoda, recibiendo
todo por parte de sus abuelos, quienes estaban en decadencia vital, por lo que decidid
encontrar trabajos pequefios como mesera, nifiera'y limpiadora de hogares, siendo que no
termind sus estudios y no sabia qué hacer, mas alla de ayudar en la casa. Fue despedida en
varias ocasiones por sospechar de ella como ladrona de objetos tanto insignificantes como
valiosos.

Tiempo después, encontrd un trabajo fijo como mucama en un hotel de lujo y lo
tomé como su mayor oportunidad, siendo que las labores que tendria que hacer era lo Unico
en lo que se consideraba buena. Fue en el hotel donde descubrié que el patron que repitio
en multiples ocasiones en sus antiguos trabajos, se debia a la condicion propia de la
cleptomania.

Al principio no se enorgullecia y entré en una crisis tal que estuvo a punto de
renunciar al mejor trabajo que habia conseguido en su vida, pero al sincerarse con Mariana,
su compariera mucama del hotel, esta la convencid de que no tenia nada de qué
avergonzarse y que por el contrario, podria hacer algo bueno de su condicion al ayudarla
a conseguir dinero, debido a que esta provenia de condiciones austeras y pobres. Rebeca,
hizo una especie de alianza con Mariana, encontrando en ella una amiga real a quien podia

complacer aiin con su mayor defecto.

Ahora bien, una vez entendiendo el pasado de Rebeca, vino su exploracién fisica, y
me es importante indicar que ha sido un trabajo cargado de autoconciencia para evitar clichés
o0 incluso para evitar un exceso de movimientos que pudieran terminar por ser innecesarios y
gue mas que aportar a mi trabajo de construccion de personaje, se enfocaran en como queria
verme frente a cuadro. Esto supone una enorme alerta, porque entonces las actividades o
acciones dejarian de ser parte de la creacion del personaje. Ademas, la percepcion del director
con respecto a los movimientos y gestos del actor debe estar siempre cuidando esta parte y
el actor debe saber siempre por que y para qué lo hace, asi como tener presente la opcion de
cambiar de rumbo o simplemente de cesar en esa actividad. Como Weston nos hace ver, “[...]
los actores a veces pueden enamorarse de sus gesticulacion y comenzar a actuarla por la
gesticulacion misma” (1946, p. 131), lo que provoca que la actuacion se vea artificial e

impuesta.
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Ahora, ajustdindome a uno de los principios de Adler (2000) y Weston (1946) que
tienen en comun, la investigacion también es parte de la construccion de personaje. Para
entender la vida profesional del personaje fue necesario tomar de referencia la investigacion
tedrica y practica de lo que hace y como lo hace. Es decir, no solo me interesé saber que a lo
que el personaje se dedica se trata de un oficio con determinadas caracteristicas, sino que
tener un acercamiento a este oficio vividamente. Esto me permitio activar una dimension de
observacion que posteriormente la apliqué a la vida fisica del personaje.

Finalmente, esta herramienta me permitié identificar las acciones y los objetos que
que estan presentes en el guion para otorgarles un gesto y no centrarme en emociones
especificas, lo cual me llevo a la base del gesto psicolégico de Michael Chejov, siendo otra
de las herramienta que he considerado y que me ha permitido construir al personaje desde la
fisicalidad, aplicandola posteriormente en el rodaje. Vale la pena recordar que Chejov (1987),
busca una actuacion auténtica y centra su propuesta en la necesidad de conectar el cuerpo y
la mente del actor, con el objetivo de amalgamarse entre si. (pp.77-97).

En este sentido, aplicar esta herramienta le permite al actor acercarse a lo que piensa,
a lo que siente y a lo hace, tres verbos que le acompafian a lo largo del proceso actoral. “A
través del gesto con cualidades, conoce mas cosas verdaderas y profundas sobre la obra y
sobre el personaje” (Chejov, 1999, p. 146).

Un primer ejercicio que me ayudd para crear gestos al personaje fue enlistar algunas
caracteristicas tanto fisicas como psicoldgicas del personaje que consideré pertinentes para
darle un sentido a sus acciones, tomando en cuenta la propia biografia y el guion mismo,
siendo que el gesto psicoldgico es “actuacion, participacion interna en la vida invocada tras
las palabras impresas en el texto del autor” (Chejov, 1999, p. 146).

Un ejemplo de la psicologia y caracteristicas fisicas de mi personaje es el siguiente:

Tabla 4. Caracteristicas del personaje. Elaboracién propia.

Caracteristicas Fisicas de Rebeca Caracteristicas Psicolégicas de Rebeca
- Edad: 29 afios. - Se siente manipulada por Mariana y quiere remediarlo, por
- Estatura: 1.57 m. eso al verse al espejo le cambia el semblante. Recuerda que
- Complexion delgada. es hora de su maniay sera la primera vez que se le impondra
a Mariana, por eso los nervios la invaden.

150




- Postura erguida (accion relacionada: se
mueve con sigilio)

- Piel blanca, cabello rubio.

- Gusta de lo elegante. (accion relacionada:
se mira la joyas, el reloj, los aretes)

- Su uniforme y peinado estdn pulcros.
(accién  relacionada: cuida de su
apariencia).

- Suele elevar la ceja.

- Sus labios se contraen ligeramente cuando

esta nerviosa.

- Robar joyas le recuerda a sus amigas de clase alta, siente
cierta admiracion por ellas, por lo que desea parecerse a
ellas.

- Antes de un robo se siente diminuta, no le gusta la
sensacion del impulso. En el momento del robo cambia, le
encanta la sensacion.

- Siente que debe buscar la aprobacion de sus abuelos, a
pesar de que ellos ya no estén con ella.

- Hay una amabilidad inquietante en su rostro.

Una vez tomando en cuenta lo anterior, me permiti otorgarle gestos psicologicos a mi
personaje. Si bien, uno de los ejercicios que propone Chejov para el gesto psicoldgico es que
la mejor manera de ensayar el texto es primero, ejecutar el gesto sin palabras, luego el gesto
con las palabras y finalmente Unicamente la palabras sin el gesto. (Chéjov, 1999, p. 154).
Asi, “el gesto psicoldgico, no tiene nada que ver con los diversos gestos que el actor podria
utilizar en escena mientras ensaya o mientras actiia” (Chejov, 1999, p. 149). En mi caso, me
concentré en mantener el gesto en escena, en este sentido un gesto psicolégico lo convierto
en gesto literal como motivacién de las acciones del personaje.

Es preciso entender que “la construccion del gesto psicologico implica movimientos
con un principio y un fin, acompafiados por una palabra. Este proceso se repite hasta que el
estudiante adquiera la sensacion completa de las imagenes, sentimientos e impulsos que el
gesto debe transmitir.” (Sarmiento, 2023, pp. 17-18). En este sentido, me tomo el
atrevimiento de modificar un poco el sentido que propone Chejov, segun las necesidades que
el propio formato cinematografico demanda. Y es que, la actuacion a cuadro, no tiene la
cualidad de que las acciones del actor puedan ser progresivas, sino que, trabaja con la
inmediatez del momento. De este modo, se puede decir que surge la deconstruccién de la
técnica, ya que tomo de referencia lo que Michael Chejov propone y lo adecto de manera
que, al final me decanto méas hacia un gesto fisico — sensorial. Recordando la configuracion

poética, es posible romper con el orden I6gico tradicional, propio del teatro. Esto implica
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poder aplicar el enfoque de Chejov, en sensaciones y en la fisicalidad del actor, mas que en
la psicologia lineal del personaje. No es que modifique por completo el sentido de la
propuesta, sino que lo adecuo.

En su definicidn, “[...] el término “gesto psicoldgico” significara el gesto junto con
los sentimientos con él relacionados. Aplicaremos este término tanto a los gestos visibles
(reales) como a los gestos invisibles (potenciales)” (Chéjov, 1999, p. 143). Un ejemplo del

ejercicio que ajusté para mi creacion es el siguiente:

Tabla 5. Propuesta de gestualidad para el personaje. Elaboracién propia.

Gestos fisicos-psicoldgicos

Gesto 1: Caminado natural y alargado.

Connotacion: Tranquilidad, autocontrol.

Gesto 2: Mirada, Elevacion de ceja izquierda.

Connotacion: Control, altaneria, convencimiento, aspecto en rostro como una doble cara.

Gesto 3: Presion en el labio inferior.
Connotacion: Concentracion. Lo hace cuando esta apresurada, en el elevador, al tomar las

cosas de la caja fuerte.

Gesto 4: Tocar sus pulseras.
Connotacion: Nerviosismo/recuerdo de sus abuelos. Lo hace antes de cada robo para
calmar su ansiedad y después de algo que la exalta mucho. La reconforta porque le recuerda

a sus abuelos, siendo que se la obsequiaron ellos.

Gesto 5: Ligera sonrisa.

Connotacion: Desea parecer amable con los huéspedes, y cierta seguridad en si misma.

Entender el texto y el subtexto me sirvio para extraer los gestos. Fijar ademas el “qué”
y el “como” de las acciones o gestos del personaje, como lo propone Chejov, fue la manera
en la que pude separar el gesto de la connotacion, como se ve en el ejemplo.

El “como”, el aspecto artistico del texto, pasa a primer plano. El puro significado, el

“qué”, de la palabra, nuncas se perdera, ya que el actor entiende de qué habla el autor,

pero el “como” se resentira enormente si el actor no lo construye sobre la base de un
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gesto dindmico, con sus correspondientes cualidades demostrativas. (Chéjov, 1999,
p. 153).

Asi, se entiende que para llegar a la connotacion, es importante primero entender el
“como”, siendo este elemento parte sustancial de lo que se extrae de lo que el subtexto nos
permite analizar.

Si bien la construccion de personaje comienza ligeramente desde que el guion se ha
desarrollado, es en el proceso de preproduccion en el que se enmarca de manera mucho mas
rigurosa y detallada. Para esto fue necesario definir qué tipo de recursos son los que deseé
utilizar, de acuerdo al tipo de direccion y la dindmica colectiva que se presenta mas adelante,
pues como ya se ha mencionado a lo largo del documento, la actuacidn se conjuga con la
direccion y viceversa. De esta manera constituyo la construccion de mi personaje, donde la
eleccion de ciertos métodos y técnicas facilitaron mi labor, pensandola a través del
dispositivo cinematografico y como mi cuerpo actoral se dispondra en base a ello.

Con estos elementos me es posible sintetizar este primer proceso de la segunda etapa,
exponiendo las herramientas con las que sustento la construccién de mi personaje, a través
de la siguiente tabla:

Tabla 6. Elementos para la construccion del personaje. Elaboracion propia.

Meétodo/Técnica Enfoque Herramientas

Analisis textual Subtexto Analisis/rayado de guion

por escenas

Stella Adler Imaginacion y observacion | Preguntas al personaje
Biografia del personaje

Investigacion

Judith Weston Acciones Investigacion
Vida fisica Biografia del personaje
Michael Chejov Fisicalidad Gesto psicologico
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Acercamiento al cine (Taller de direccion de actores): Bloque 1

Ademaés del proceso que constituye mi propuesta actoral desde la creacion de mi personaje,
es preciso mostrar un segundo proceso dentro de esta etapa de preproduccion, que representa
la pauta que aporta a la vinculacién interdisciplinar a través de la interaccién y la guia con el
director.

La deconstruccion de mi interpretacion como actriz de cine involucra un proceso de
inmersion en el mundo del cineasta desde su propia vision frente al cine y frente al cuerpo
actoral, pues de nada me sirve cuestionar la practica y las dinamicas con las que el cine
aguascalentense se ve representado, si no me pongo a cuestionar mi propia labor desde su
mirada. Para esto, ha sido necesario empatizar en primer lugar desde la perspectiva del tipo
de formacion con el que cuentan y en segundo lugar, desde la labor de la figura de produccion
que enmarca todo el procedimiento de la realizacion cinematografica.

Entendamos pues, que dentro de formacion del cineasta aguascalentense, de acuerdo a
mi convivencia con un grupo de estudiantes de la Licenciatura en Artes Cinematogréficas de
la UAA, pude entender que su percepcion frente a la direccion de actores se nutre con
herramientas y ejercicios que se acercan a lo que el vinculo creativo respecta. Pude entender
que Strasberg y Meisner son dos de sus referentes clave en la practica, asi como me percaté
de que su profesion tiene naturalmente una mayor inclinacion a la especializacion desde los
distintos departamentos del cine, més que al trabajo de direccion actoral. Entender como es
que los cineastas se acercan a los actores, me permitio prepararme para generar un vinculo
desde mi propia experiencia actoral con mi equipo de trabajo en los procesos del bloque
grupal, donde procuré enfocarme en como ven al personaje desde distintas areas de
construccién, como los ensayos, la caracterizacion, el tono dramatico y sobre todo, la relacion

con el director.

Trabajo de y desde produccion: Bloque 2

- Mi experiencia como figura de produccién
Tener un acercamiento al cine desde la perspectiva del cineasta, me permitio prepararme para
que mi aportacion como productora del cortometraje fuera imparcial en relacion a las

necesidades creativas de los departamentos y las mias como actriz.
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Inicialmente, de acuerdo al didlogo que tuve con Giovanni Moreno, decidimos acudir
con una productora, pensando en que el proyecto tuviera esa organizacién y gestion que suele
caracterizar al cine profesional. Sin embargo, hubo muchos contratiempos al haber tomado
esa decision, ya que la comunicacion no era 6ptima de parte de produccién hacia direccion y
tampoco se veia un involucramiento real en cada area y en cada sesion dedicada a la propuesta
de ideas. Yo, personalmente estuve comunicandome con produccion para que se nos diera
alguna respuesta en relacion a los medios y estrategias de financiamiento, asi como a la
gestion de las locaciones y al seguimiento de las actividades requeridas dentro de la propuesta
interdisciplinar. Lamentablemente, el desempefio de quien elegimos como figura de
produccion no estaba rindiendo frutos, lo cual complejizaba el logro de las metas
establecidas, manteniendo al equipo bajo un detonante de incertidumbre y frustracion.

Quise mantenerme al margen, evitando mi entrometimiento en la funcién de la
productora, sin embargo, tomé la decision de ejecutar algunas de las labores correspondientes
a produccion, considerando la falta de desempefio y comunicacion que hubo de su parte, pero
sin dejarla de lado en la toma de decisiones y con la esperanza de que en algin momento
asumiera su posicion. Por el contrario, ella se salio del proyecto estando a tres semanas de
las fechas de rodaje.

Debido a esto tomé la decision de continuar como productora, dando continuidad a
las labores a las que ya me habia involucrado y tratando de cubrir las que hacian falta. A su
vez, decidi buscar a alguien mas que me apoyara en ese sentido y finalmente, Lissete Corzo
se sumd al crew como coproductora del cortometraje.

Me parece importante relatarlo tal cual fue, pues creo que este contratiempo me
permitié no solo ver de otra manera las implicaciones que existen para lograr filmar una
pelicula, sino también me llevé a entender como es que de la figura de produccion depende
el lograr la vision inicial de un proyecto o bien, modificarla. Asi como también veo que mi
involucramiento como actriz ante el resto de los departamentos debié ser introducido bajo la
guia de quien produce, ya que yo misma me veia tratando de vincularme con ellos de manera
aislada, lo cual era entendible desde la idea de que se trata de mi propio proyecto de grado.
Sin embargo, creo que para poder replicar esta premisa donde la actuacion sea parte de las
decisiones creativas como un departamento mas, seria necesario que quien produzca lo

permita. La solucion en este caso fue que el departamento de actuacién también fungié como
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departamento de produccion, lo que facilito la dinamica, pero la condicién ideal hubiera sido
que yo me dedicara Gnicamente a mi area de especialidad, que es la actuacion.

El hecho de haberme adentrado a las labores de produccion me permitio tener esta
reflexion y entender que estando del lado de produccién permite que el resto del equipo te
siga. Y por mucho que me hubiera gustado que alguien mas se encargara de eso, lo positivo
es que ahora sé que una de las posibilidades de que la percepcion y la funcién del actor
cambie en las dinamicas del cine de Aguascalientes es poner mayor énfasis en los productores
que permiten que el actor se involucre o no, inculcando una conciencia ante esta nocién del
departamento de actuacion.

Todo esto me habla de una carencia en las dinamicas del cine desde la perspectiva de
produccién y me hace cuestionar la posibilidad de emancipacion jerarquica para tal
departamento, pues ciertamente es el guia que va acomodando las piezas a nivel financiero y
administrativo. Asi pues, me permito decir que es necesario poner la mira bajo la figura de
produccion en cualquier proyecto que queremos hacer, mas aln en un proyecto cuya
naturaleza dista de lo que normalmente se ejecuta.

En este caso, si queremos modificar las dindmicas de trabajo, considero que el
productor debe estar convencido y enteramente dispuesto a guiar a partir de las necesidades
creativas de su equipo, no solo buscar la manera de financiar y lograr realizar el proyecto,
sino poner atencidn a la dinamica interactiva que se suscita en la experiencia. En este sentido,
larelacién productor- actor- equipo, es fundamental y es algo que no habia considerado antes,
pero ahora me percato de las posibilidades que los procesos del cine tendrian si la figura de
produccidn tuviera mas estrechez con el director y los involucrados.

Si algo cambiaria de este proceso seria que desde un inicio, yo pudiera solicitarle a
Giovanni Moreno comunicar todas mis inquietudes y las del equipo creativo a la productora,
sin la necesidad de que yo tuviera que trabajar directamente con ella, pues mis necesidades
como actriz se convirtieron en necesidades a nivel de produccion y asi como yo tenia
inquietudes, el resto de los departamentos también debié compartirlas con produccion.

En el panel Actuar en cine de ENADIC, hubo un gran énfasis en que en
Aguascalientes, la interaccion entre actores y cineastas se percibe aislada e incomunicada.

Retomo las palabras de la cineasta Aida Alonso al comentar que en los proyectos se suele
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llegar a rodaje sin conocerse bien actores y directores, mucho menos actores y crew, se llega
“sin haber dialogado antes muchas cosas que son necesarias preparar” (2024, 13 de marzo).
Esos detalles que deben prepararse y esos vinculos que idealmente deberian
generarse, considero que pueden, por no decir que deben ser atendidos desde el area de
produccidn, y esto deberia ser un didlogo que exista entre quien dirige y quien produce. Aqui,
el director debe hacer hincapié en la importancia de la actuacion al mismo tiempo que hace
hincapié en algunas necesidades consideradas como lo mas importante y que podrian nutrirse
desde cuestionamientos muy personales e internos con respecto a coémo percibe el director a
los actores y qué busca de ellos. Pero muchas veces
[...] este es el trabajo que los cineastas bisofios descuidan con mas frecuencia, pero
es el trabajo que se debe hacer si se quiere hacer peliculas que tengan agudeza y
originalidad. (Como se le puede pedir a los actores que se comprometan
personalmente si uno mismo no se compromete de manera personal? Si uno se enfoca
solo técnicamente en toda la tarea de preproduccion, ése es el producto que obtendra:

una pelicula técnicamente efectiva, pero sin alma. (Weston, 1946, p. 195).

Poner atencion desde el area de produccion para generar una conexion con todo el crew ha
sido primordial para sostener el proyecto, para producir, gestionar y organizar cada uno de
los procesos. Algunas de las preguntas base que me hice una vez gque tuve que asumir mi rol
como actriz productora fueron orientadas especialmente a dos temas o areas. Una de ellas es
la relacién director — actor — personaje, buscando la respuesta a: ¢Cual fue la dinamica
dialégica entre el director y yo?, ;cuales fueron los pactos o acuerdos de los procesos
creativos en el casting y en la construccién del personaje? y ¢qué factores intervinieron en
cada proceso?

Estas preguntas complejizan el panorama, pues ponen en tela de juicio el hecho de
que no solo el actor se sienta en otro planeta al estar en set, sino que el director, estando en
su propio planeta se sale de orbita cuando el actor aparece en su mira.

No es inusual que los actores se sientan consternados por lo poco que los directores

saben de ellos en tanto actores. Los directores primerizos tipicamente ponen mucho

cuidado en obtener el mayor valor de produccion por el dinero que tienen a su

disposicién, pero muy poco cuidado y preparacion en guiar las actuaciones; como
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resultado, lo peor en las peliculas de bajo presupuesto es usualmente la actuacion.
(Weston, 1946, p. 17).

Debido a esto es que me veo en la necesidad de hacer valer la responsabilidad enorme
que posee la figura de produccién y que antes de comenzar e incluso casi al concluir con esta
experiencia interdisciplinar yo no lo habia dimensionado. Y ahora, desde la introspeccion, me
permito explorar y cuestionar el departamento de produccién, considerando que la falta de
cuidado y preparacion en guiar la actuacion, como lo menciona Weston en la cita anterior,
quizé no dependera en su totalidad de quien dirige, sino también de quien produce, siendo que
de la administracion de los recursos se encarga dicha figura. La decision de prestarle
importancia al nivel actoral puede ser consensuada entre director y productor, buscando un
equilibrio en las necesidades del proyecto que se esté trabajando, y para esto, claro que es
importante que quien produce también tenga un interés por cubrir las necesidades de cada
departamento, como suele funcionar en la dinamica normal del cine.

Por lo tanto, proponer que la actuacion se posicione como un nuevo departamento en
el cine no solo beneficia al elenco, sino también al director y a su vez el productor entendera
mejor la labor del actor y podra repartir el financiamiento, pensando no solamente en la parte
técnica, sino también en la parte viva: los actores.

Una vez considerando a la actuacion como parte importante dentro de la creacion de
los departamentos, la otra area en la que me enfoqué fue la construccion y el desarrollo de
personaje desde la interdisciplinariedad, buscando la respuesta a: ¢(Qué elementos
individuales y creativos logré desarrollar desde el analisis del guion hasta la caracterizacion?
y ¢de qué manera se conectan con el resto de los departamentos? ¢En qué beneficia o no el
vinculo con los departamentos? Es a partir de estas preguntas que voy tejiendo el siguiente

proceso de esta etapa de preproduccion.

Sesiones con departamentos para la construccién de personaje: direccion, actuacion,
arte, fotografia, sonido: Bloque 2

Este proceso ha sido uno de los procesos medulares del proyecto, siendo que aqui se examina
la integracion de las propuestas de cada departamento desde la colaboracion continua y

tomando en cuenta los procesos por los que pasé de manera individual en el bloque 1 de esta
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misma etapa. En este sentido, analizo el proceso interdisciplinar a través de un esquema que
yo misma propongo, tomando de referencia algunas de las herramientas que contemplé en el
bloque 1 de esta etapa, asi como se agregan otras herramientas que permitieron la vinculacion
entre la actuacion y el resto de los departamentos. Por ejemplo, se integra la propuesta de
Judith Weston (1946) en torno al analisis de la vida fisica del personaje, asi como la espina
dorsal dentro del analisis del guion. Ademas, es en este proceso donde resuena la propuesta
interdiciplinar de Tamayo (2014), explicada en el penultimo apartado del capitulo 1.

La idea del esquema es identificar qué herramientas de construccion del personaje

pude vincular con los departamentos involucrados en el proceso.

A

Departamento de
Direccion «—

- Biografia de personaje.
«—> - Investigacion del tema.
- Andlisis de guion por escenas.

- Biografia de personaje.

Departamento de - Vida fisica.

i6n d Arte < g - Investigacion del tema.
Construccion de - Gesto Psicoldgico.
personaje desde la  —
interdisciplinariedad. DePartamento de - Investigacion del tema.
Fotografia 8 > < > - Espinadorsal: concepto o tema

principal del guion.

Departamento de
Sonido

:)O~_'OQJC‘_"O>

- Andlisis de guion por escenas.

Figura 14. Esquema de las herramientas que se vinculan entre los departamentos y la actuacion. Elaboracion
propia.

Es ahora necesario apuntar la mirada hacia la perspectiva interdisciplinar de la experiencia y
la manera en la que se entretejen a través del sistema descrito en el texto El proceso de la
investigacion cientifica (2014), en el apartado de La interdisciplinariedad. Recordemos pues
que en dicho texto Tamayo explica una serie de etapas principales para que los procesos
insterdisciplinares puedan surgir. De acuerdo con el tipo de Interdisciplinariedad

metodoldgica las disciplinas podran coincidir al centra la atencion en el método de trabajo.
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Es decir, si la dinamica convencional en la realizacion cinematografica, se percibe la
disciplina actoral dispersa o aislada del resto de disciplinas involucradas en la etapa de la
preproduccidn, el principio de la interdisciplinariedad metodologica, permitira que todas las
disciplinas puedan converger. Asi, es posible considerar que el esquema anterior esta pensado
a propasito de la interdisciplinariedad metodoldgica.

Le he dado vueltas y vueltas al asunto de que el actor quiza se beneficiaria en gran
medida al tener la oportunidad de aportar en cada uno de los departamentos, siendo él parte
de otro departamento. Y si, si creo que puede potenciar el resultado creativo de todos y el
proceso colectivo, siendo esta etapa donde pongo a prueba esa postura en la que me he
anclado durante el rumbo de este proyecto. Me he percatado de que, aunque las separan
muchas especificidades, la practica actoral para teatro tiene mucho que ver con la practica
actoral para cine, vistas desde la formacion y desde una perspectiva en la que las herramientas
de analisis de texto son practicamente iguales para ambos medios, asi como algunas técnicas
y métodos pueden funcionar también en ambos. Lo interesante es que estas técnicas o
herramientas han sido justo la vinculacion que, en la dindmica bajo la que se ha desarrollado
el proyecto, unen la actuacion con direccion, arte, fotografia y sonido, tal como se ve en el
esquema anterior. Ademas, es en este momento donde la etapa del juego de decision, segln
el sistema de interdisciplinariedad propuesto por Tamayo (2014), se hace presente. Esto,
debido a que dicha etapa ha permitido que todos departamentos, incluyendo la actuacion
como uno, discutan y decidan “[...] a partir de su propio punto de vista los diferentes aspectos
del problema” (Tamayo, 2014, p. 90). Es decir, que discutan el camino del personaje y de la
historia que se trabajaron.

A lo largo de esta experiencia interdisciplinar con cada departamento, he reforzado la
concepcidn de la importancia existente entre sus procesos creativos y el mio. Se trata de un
vinculo que se estrecha y que permite un constante entendimiento de las necesidades propias
de la pelicula, en relacién a las propuestas e ideas que se suscitan conforme el equipo de
cineastas y yo como actriz nos valemos del dialogo para unificar el estilo y la propuesta que
se desea lograr en el producto final. jQué privilegio!

Todo comienza con la propuesta del director, que en este caso consistio en lograr una
discrecion visual, donde no se anteponga lo explicito de la situacion de la historia. EI método

de direccion fue fundamental, considerandolo como una direccion a través de lo que yo
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misma nombro como libertad guiada, lo que nos permitié a todo el crew proponer sin
complacer e integrarnos conforme a nuestras propuestas, pero sin dejar de considerar el
consenso del director.

Tomando en cuenta lo que en algiin momento se habia mencionado, Giovanni Moreno
ha trabajado mayormente cine documental con no actores y deja que su ejecucion se dé de
manera intuitiva, pero ahora, en Cleptomania, siendo un cortometraje de ficcion, fue distinto.
Intuyo que, asi como yo me siento perdida en el set, al ser llamada sin antelacién en algin
rodaje, al no saber qué esperar o peor aun, qué se espera de mi y de mi profesion, también
los realizadores pasan por ello. Judith Weston advierte que “para muchos directores, la
excitacion que les causa un nuevo proyecto, los llena de ansiedad cuando llega el momento
de trabajar con los actores” (1946, p. 16). Debido a esto, considero que la relacion que
construyo con el director es sumamente necesaria y delicada. No solo se trata de un ejercicio
de confianza que nos permita desenvolvernos con soltura, sino que nos enfrentamos el uno
al otro para sostener una pelicula, a ojos del espectador. Para los cinéfilos, cuando el actor
hace mal su trabajo, es digno culpar al director y para quienes solo tienen de referencia y
conciencia en la imagen del actor, es muy facil juzgar a este como falto de experiencia, de
expresividad o incluso de exceso de esta.

Weston se pregunta ¢cudnta responsabilidad tiene el director respecto de las
actuaciones? Esta cuestion enmarca el proceso crucial entre actor y director. El
involucramiento que me dio el director como parte del departamento de actuacion en
Cleptomania fue clave para lograr mayor comunicacion y entendimiento de como él queria
explorar su método de direccion. Un método donde primero le permitia a su equipo proponer
bajo la libertad creativa de cada uno, y luego él, utilizando esa libertad creativa, se permitia
guiarnos por otros caminos o simplemente combinar su propuesta con las del equipo.

Una vez cuestionando, poniendo a prueba, juzgando y modificando la calidad de mi
desemperio frente a cuadro, me pregunto si en realidad ese sentimiento de estorbo como actriz
en el set cinematografico no tiene que ver mas con el desconocimiento del realizador, al
recibir a los actores y al no saber como comunicarse con ellos y preguntar acerca de sus
necesidades creativas en relacion al personaje. Asi es como también cabe preguntar qué busca
el director de mi, con qué estilos quiere trabajar, de qué manera busca relacionarse conmigo

y con mi quehacer artistico, y asi seguir analizando y problematizando ;qué es la actuacion
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en cine?, y mas importante adn, ¢cudl es la técnica del director para dirigirme y qué de mis
herramientas actorales toma para construir conmigo?

Tras el proceso largo y exhaustivo destinado a la escritura del guion, el cual mut6 dos
ocasiones para resultar en un tercer y ultimo intento por conseguir una historia que se
consolidd para los fines de este proyecto, el director se interesd en guiarme a través de mi
propio proceso de construccion de personaje. El anélisis de guion por escenas fue el punto
de partida que origind el vinculo creativo entre el director y yo, a través de sesiones donde
debatimos nuestras perspectivas en relacion a dicho andlisis y el cual dio pauta para pulir al
personaje. Ademas, exploramos mi labor de interpretacion a partir de recursos como los
ensayos, la improvisacion y la interaccion con la compafiera de escena, recursos de
aproximacion al personaje que llevaron a la practica la labor que realicé en el blogue

individual de esta etapa de preproduccion.

a) Aproximacion 1 al personaje: Ensayos con el director (1 escena/3 tomas)

(20/03/2025)

Esta aproximacion inicial fue a través del ensayo de la escena 2, donde el director me otorgd

tres oportunidades de tomas, proponiéndome para cada toma, una emocién diferente. Al final
de los ejercicios tuvimos una retroalimentacion, donde primero yo comentaba mis
impresiones, y posteriormente lo hacia el director. La retroalimentacion fue sobre lo que
veiamos concretamente en mi manera de interpretacion, integrando en algunos momentos
algunos elementos que sobresalieron del analisis de guion por escenas, con el objetivo de
desarrollar una loégica en la construccion de personaje, tanto en la parte técnica, como en la
parte creativa de la interpretacion.

Para tener una referencia mas clara de la descripcion de este proceso que expongo a
continuacion, me interesa compartir ademas la compilacion de las tres tomas que se pueden
consultar a través del siguiente enlace.>

e TOMA 1: emocion intuitiva (minuto 0:00 - 7:44)

El primer intento en la toma 1 fue totalmente libre, sin tener indicacién alguna por el director.

53 Compilacién de los ejercicios para la primera aproximacion al personaje:
https://drive.google.com/file/d/15VG_uAvMaVOsUTGdAEAuFpwFFQF4DsM7E/view?usp=sharing
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Observaciones propias:

Me Ilama la atencion el hecho de que me coloco los aretes después del robo. Me
pregunto si funciona que el personaje haga esa accion en ese momento a manera de
descaro, o simplemente optar por guardarlos con el fin de ocultar el acto producto de
su trastorno.

Me imagino cdmo interactto con los huéspedes. Tal vez me caen mal y es una manera
de criticarlos, pero ¢por qué? O tal vez, me recuerdan a mis abuelos: rigidos y
ordenados, lo cual me disgusta.

Interactio mucho conmigo misma en el espejo. Tengo un alter ego.

La manera en la que tiento la maleta es intrigante.

Considero que mi reaccion al ver el contenido de la maleta, no fue tan antinatural,
pero no me convencio. (Debo trabajar en esa expresion).

Tras ver el contenido de la maleta, sonrio y lo disfruto, lo cual aporta al personaje
cierto cinismo y eso le da complejidad. Olvidarme del cuerpo que contiene la maleta,
me permite encontrar a una Rebeca mentalmente inestable y lo considero un acierto.
Al cerrar la maleta, mis movimientos son muy bruscos y eso genera demasiado ruido
en la pantalla. Mi cuerpo se aleja de la sutileza del cine. (Debo trabajar en ello bajo

el concepto de dosificacion de movimiento).

Observaciones del director:

Las acciones de la limpieza, la interaccion con la maleta y la simulacion de tender la
cama se ven mecanicas. (El director me propone no buscar la perfeccién y no pensar
en como hacer los movimientos, pues eso me mantiene rigida).

Buscar mayor sutileza en movimientos, contener las manos para reducir lo ilustrativas
que resultan. Al sostener los movimientos da la sensacion de teatralidad. (Dejar al
cuerpo fluir desde lo minimo).

Es un acierto la propuesta del alter ego al mirarse Rebeca al espejo.

El encuentro con la maleta fue organico, pues se desarrolla a partir de buscar mas
cosas, lo cual habla de una construccion imaginativa.

La reaccion al descubrir el interior de la maleta se ve predeterminada, lo cual no esta
bien, pues se rompe con el elemento sorpresa en el espectador, adelantandose a lo que

aun no se revela.
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Es importante trabajar el gusto al abrir la maleta.

Es importante trabajar la sensacion de codicia. Una codicia de experimentar la
adrenalina que caracteriza a quien tiene el trastorno de la cleptomania.

Hay una pausa tras ver el cuerpo, lo cual representa la necesidad de robar que tiene
Rebeca. Esto fue un acierto.

TOMA 2: enojo contenido (minuto 7:45 — 14:30)

Observaciones propias:

La emocion del enojo me hizo ejecutar las acciones de manera tosca.

Experimenté una seriedad que va con el personaje, lo cual fue un acierto.

Es importante no darle tanto énfasis a las acciones. Por ejemplo, cuando veo el
aparato con el que abro la caja fuerte. Es como mostrarlo ante un publico en el teatro,
donde debo hacer ver el elemento, pero en cine esto es innecesario.

Parece que el hecho de que se me caiga un arete hacia la maleta podria ser el pretexto
perfecto para encontrarla.

Ver hacia la puerta antes de tomar las joyas del cuerpo podria funcionar como una
connotacién de precaucion que tiene el personaje.

Mi expresion de asco es demasiado ilustrativa, lo cual no esta bien para el formato

cinematografico.

Observaciones del director:

No se hacen tan perfectas las acciones y esto, curiosamente otorgé organicidad. Esto
fue muy acertado. Parece que pensar la accion desde el enojo o la molestia, permite
no tomar tanto cuidado a las acciones que se realizan al limpiar.

Dar un jalon rapido al cierre de la maleta al abrirla esta bien, porque genera tension.

Encontrar las pausas necesarias en esa accion es muy importante. (Ritmo).

TOMA 3: tristeza interior, felicidad exterior (minuto 14:31 — 19:24)

Observaciones propias:

Tarareo y no creo que funcione mucho para el personaje, pues buscamos un tono mas
serio.
A diferencia de las tomas anteriores, en esta ya no hubo reaccién de sorpresa en la

maleta y es importante mantenerla.
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- Abri lentamente el cierre de la maleta, lo cual no es acertado, considerando que
pareciera que el personaje sabe que lo que encontrara es algo malo. (Ritmo).

- Mi susto fue totalmente inorganico. No me gustd para nada esa expresion. Debo
trabajar muy bien eso.

Observaciones del director:

- Es importante enfocarse en la accién de tomar las joyas de manera méas natural, no
tan alegre y vivaz. (Neutralidad).

- Un acierto fue la manera en la que se toman las joyas del cuerpo. Hay contencién.

- Laconsigna en ajustarse a la emocion de tristeza estuvo bien, otorga cierto cansancio

y misterio al personaje. (Tono).

La manera en la que el director me guio en este primer acercamiento al personaje me permitio
saber de donde partir para construir la psicologia del personaje, asi como mantener presentes
los aciertos que encontramos en conjunto. Esto ha permitido una comunicacion clara al
respecto de lo que se esperaba de mi labor actoral y que partia de un mismo nivel de
objetividad al tomar de referencia la percepcion que tuvimos cada uno al realizar previamente
el analisis del guion por escenas.

Este ejercicio ademas me permitid identificar en las observaciones algunos de los
conceptos que trabajé durante el proceso de mi adecuacion en la etapa del desarrollo,
conceptos como la dosificacion de movimiento, el tono, la neutralidad y el ritmo. Esto
refuerza la importancia que hay en la exploracion de los ensayos para ajustar elementos

técnicos de la interpretacion y abonar a la propuesta de construccion del personaje.

b) Aproximacidn 2 al personaje: La improvisacion (5/04/2025)

El director me propuso un ejercicio de improvisacion con el objetivo de ver como percibo al
personaje de Rebeca a través de dos propuestas, bajo la premisa de que Rebeca esta siendo
interrogada en relacion a su actividad sospechosa en el hotel.

El director me dio cinco minutos para prepararme, por lo que para construir mis
escenas de improvisacion me basé en tres elementos extraidos de mi experiencia en
Laboratorio de Actores: el ritmo, el tono y la dosificacion de movimiento (este ultimo a

través de la accién o gesto).
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Comparto el enlace a los ejercicios de improvisacion para tener una referencia mas clara
del ejercicio.>
e PROPUESTA 1: Rebeca niega que ha robado. (Mi idea fue ver al personaje amable,

pero un poco hipdcrita).

Ritmo: Rapido, un poco entrecortado.
Tono: Nervioso, ansioso.
Accidn: Tocar el cabello, tronar y frotar los dedos o las manos, sonreir al

término de cada frase.
e PROPUESTA 2: Rebeca acepta sus acciones. (Mi idea fue que el personaje tuviera

tintes de psicopata).

Ritmo: Ligero, tranquilo, constante.
Tono: Cinico, burlén, descarado.
Accion: Tocar arete, perder la mirada.

Fue un ejercicio muy fructifero, siendo que me permitio extraer mi propia percepcion del
personaje, considerando que la improvisacion le otorga al actor frescura en cuanto a que actua
practicamente desde el subconsciente y esto nos permite percatarnos de como en realidad
vamos construyendo al personaje y de tal manera ver qué funcionay qué no.

Ademas, el director me sorprendio pidiéndome una tercera escena donde improvisara al
personaje de Mariana, lo cual me parecié muy interesante, porque asi me adentré a la manera
en la que Rebeca percibe a Mariana y viceversa, encontrando matices que hubieran sido

dificiles de encontrar si solo me hubiese enfocado en mi personaje.

c) Aproximacion 3 al personaje: Interaccion con compariera de escena (21/05/2025)

Comparto el enlace al ejercicio con mi compariera de escena.>®
Sandford Meisner (1987) en su técnica resalta la importancia de la conexion con el
compafiero de escena y una de las herramientas que propone es la improvisacion a través de

distintos ejercicios. En este caso, el director nos propuso ejecutar a manera de improvisacion

54 Ejercicios para la segunda aproximacion al personaje: Improvisacion

%5 Ejercicios para la tercera aproximacion al personaje:
https://drive.google.com/file/d/1Eyw7NsLSPxisOMnvEQgazivODtyzggzJ/view?usp=sharing
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la escena 8 del guion, una escena donde hay mayor intercambio dialégico y fisico entre
Montserrat Negrete que interpreta a Mariana y yo, que interpreto a Rebeca.

Debo decir que el resultado me aterra por completo, mi desempefio en el ejercicio no
me enorgullece, pero he de rescatar que como primer intento de relacién con mi compafiera
de escena fue interesante y agradezco el hecho de que esa interaccion no haya surgido hasta
que llegara el rodaje, ya que pudimos tener una comunicacion y entender la energia que
podiamos construir entre ambas en beneficio de lo que la escena demanda.

Es necesario experimentar esta sensacion de incomodidad, inseguridad e incluso
decepcion ante mi desempefio actoral, siempre y cuando me vulnere en esta etapa del proceso
y no después, en la etapa de rodaje donde suele suceder, pero en la que muchas veces no hay
vuelta atras para reflexionar y corregir errores.

Analizar mi interpretacion en la pantalla, después de realizar este acercamiento al
personaje a través de la interaccion con mi comparfiera de escena pone de manifiesto la gran
importancia de que la construccion y la exploracion del personaje no sea tomada a la ligera
al evitar el trabajo previo al rodaje donde esa vulnerabilidad a la que los actores nos
enfrentamos no cesa la mayoria de las veces.

En este sentido, Montserrat Negrete se mostré plenamente agradecida con el director
al darnos la oportunidad de ensayar el texto, por medio de la repeticion y del didlogo que
surgia en el momento, dando cada quien nuestro punto de vista acerca de por qué decian lo
que decian los personajes, lo que posteriormente nos permitié entender cobmo lo decian y asi
explorar distintos matices a través de la voz.

El texto fue el primer reto al que nos enfrentamos, no solo porque aun no lo teniamos
bien memorizado, sino porque el tono en el que estdbamos variaba entre ambas y el ritmo no
era tan fluido como debia ser, lo que yo atribuyo a la falta de conexion y comodidad que
sentiamos la una con la otra. Pero la idea es construir estos dos aspectos gradualmente, no
frustrarnos tras los primeros intentos, sobre todo cuando se tiene la ocasion para experimentar
y equivocarse.

“.Qué creen que pasa después de que se acaba el guion?”, nos preguntd el director y
ambas comenzamos a construir una ficcion que variaba segun la postura del personaje desde

donde contestamos, pero finalmente escucharnos nos hizo definir con mayor claridad el
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conflicto que habia entre ambos personajes y asi comenzamos a unificar nuestra
interpretacion para encontrar un equilibrio en el tono que tanto nos estaba costando nivelar.

Por otra parte, el forcejeo que hay en la escena 8 fue un aspecto que nos permitio
entender que el trabajo de ensayos era mas que importante para evitar que la escena resultara
cdémica como fue el caso de este ejercicio, lo que provocd una fuga de energia, falta de
concentracion e inseguridad en el trazo y las acciones. No exploramos a profundidad este
aspecto, pues el director prefirio ensayarlo en rodaje, debido a que mucho tenia que ver la
torpeza con la que nos vimos perjudicadas, a la definicion de los espacios y los elementos
que serian utilizados.

Estas tres aproximaciones al personaje estrecharon el vinculo creativo con el
departamento de direccion, donde se tomo en cuenta el andlisis de guion por escenas como
la herramienta base para construir las dinamicas de los ejercicios. Asi mismo, con dicha
herramienta se logré vincular la propuesta actoral con la propuesta de sonido, tal como se
muestra en el esquema Construccion de personaje desde la interdisciplinariedad, presentado
al inicio de este proceso de preproduccion. Asi, el departamento de actuacion se vio
involucrado/integrado en el departamento de sonido, compartiendo aspectos trabajados con
el director en el analisis de guion por escenas para enriquecer las propuestas.

En este sentido, cabe preguntar ;como se logré vincular dicho analisis en el proceso
del director de sonido Johan Alvarez? La respuesta se desarrolla a continuacion a través de
la explicacion de la propuesta y los objetivos del departamento y la evocacion del proceso
por medio de mi bitacora.

Una de las propuestas de Johan Alvarez fue basarnos en los estados de &nimo del
personaje para ir caracterizandolo a través de la masica, lo cual me parecié muy acertado, de
tal modo que el enfoque de dos de los indicativos que se aprecian en el analisis de guion por
escenas aportaron al disefio sonoro. Tales indicativos son los aspectos subrayados en color
azul y rosa: Psicologfa, destreza y evolucién del personaje y /AGCiones del personaje.

En este sentido, los estados de animo del personaje se contemplaron a partir de dos
momentos con la finalidad de delimitar aspectos de las caracteristicas psicoldgicas y la
evolucion del personaje. Para esto, evoco fragmentos de mi bitacora:

La sesion de hoy fue destinada a dialogar acerca de como se tiene pensado completar

la historia desde la propuesta sonora. Johan Alvarez nos expuso sus percepciones y
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los objetivos del disefio sonoro, haciendo énfasis en lograr un contraste en momentos

dramaticos del guion y del personaje divido en:

1. Momento 1 - La Rutina de Rebeca: Tomar el enfoque especificamente en las
acciones cotidianas de Rebeca para expresar su comodidad en como ejecuta su
rutina y hacer notar su destreza y experiencia como mucama.

Acciones clave: robo en la caja fuerte, tender cama, aspirar, acomodar
amenidades en el bafio.

2. Momento 2 - El Caos de Rebeca: Tomar el enfoque especificamente cuando el
personaje encuentra el cuerpo y golpea a la compafriera, lo cual crea un contraste
con el momento 1, pues Rebeca sale de su rutina. Este contraste se propone con
musica no convencional, industrial. La musica industrial corresponde a sonidos
maquinarios, agresivos y ruidos, debido a los espacios a los que acudiria Rebeca,
que son espacios ocultos del hotel para los ojos de los huéspedes, espacios como
cuartos de limpieza, espacios toscos y poco agradables a diferencia del resto de
las instalaciones del hotel.

Acciones clave: ocultar el cuerpo con la sdbana, ir por los carritos de limpieza y

lavanderia.

Contrastando dichos momentos se busca lograr un ritmo a traves del sonido
para dar a entender la subjetividad del personaje. La intensidad y el ritmo de la musica
y los sonidos seran progresivos para marcar el contraste que parte en su cotidianeidad
y al salir de esa cotidianeidad y zona de confort al desembocar una serie de
situaciones cadticas.

Un ejemplo del estilo musical al que Johan Alvarez hace referencia para
entender el tipo de sonidos que se contempla para el momento 2 es la musica de Nine
Inch Nails, con una de sus piezas titulada March Of The Pigs. Se trata de una
propuesta musical con mucha fuerza y agresividad, violenta, muy estruendosa y
cadtica. Considerando esto y las caracteristicas de Rebeca expresadas en una de las
sesiones con departamento de arte, me agrada la idea de optar por ese tipo de musica,
sobre todo en el momento mas climatico de la historia, aunque expresé que no me

hacia mucho sentido esa propuesta en cuanto a la parte de la letra que tiene. El
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director Giovanni Moreno compartié esta impresion con respecto a las vocales de la
mausica, y ademas comento que le quitaria un nivel de estridentismo a la propuesta, a
lo que Johan Alvarez indico que ciertamente la voz no era muy pertinente y seria
preciso encontrar en el ritmo algo menos acelerado, pero conservando el estilo de ese
tipo de sonidos. (Fragmento de mi bitacora de sesion con departamento de sonido,
17 de abril de 2025).

La propuesta donde vemos los dos momentos que Johan Alvarez integra a su labor se
compagind con algunos elementos que pude aportar desde el analisis de guion, donde la
rutina de Rebeca y los momentos climaticos tras encontrar el cuerpo en la maleta, se definen
en el cambio de ritmo.

A continuacion se presenta la vinculacion de la herramientas de anélisis de guion por
escenas, haciendo el cruce con los momentos propuestos por Johan Alvarez, donde indicarlo
como “rutina” y “caos” permite identificar los estados de animo del personaje que podemos
observar en las siguientes escenas, enfocandonos especificamente en el subrayado de color

azul y rosa.

ESCENA 1: (rutina)

» El carrito de limpieza es el elemento focal de Rebeca. Es su principal herramienta de

trabajo. Lo conoce muy bien, sabe omemanipularlo con agilidad'y destrezal
ESCENA 2: (rutina)

e Tiene unarutinabien establecida. Primero asea, primero se encarga de que todo quede
ordenado rapiday eficientemente. Este paso le permite ir enamorandose de los objetos
que ve y le permite seleccionarlos instintivamente.

e Nunca se le olvida eliminar sus evidencias, _ para no
dejar rastro, porque ademas le encanta ver todo ordenado y limpio. Tiene cierta
obsesién compulsiva. No solo es una cuestién de eliminar pistas, sino que disfruta el
proceso al que debe ajustarse al limpiar todo.

ESCENA 3: (caos)

e Esel momento en que deja la habitacion y emprende su viaje delictivo.
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ESCENA 7: (rutina)

Cambio de ritmo: Otra vez una rutina de limpieza. [fataidecuetodo quedeenorden:
ConinaehSEsiVitaampresionantel \/ uelve a su estado de alerta, con sus ojos amplios

y su corporalidad agil y con movimientos veloces.

Es cuando sale de la habitacion, creyendo que todo lo tiene bajo control.

ESCENAS 8y 9: (caos)

Es cuando sale de la habitacion para emprender su viaje de tratar de ocultar sus

crimenes.

Este ejercicio no solo clarifico la propuesta de sonido, sino que ademas me permitié dividir

el guion en bloques que marcaron el tipo de ritmo y tono que actoralmente necesitaba cada

una de las escenas.

El director propuso considerar la posibilidad de la musica clésica para hacer
contrastes con los estilos musicales que Johan Alvarez mencion6 durante la sesion.
Utilizando la mdsica clésica en las secuencias donde Rebeca esté limpiando en su
rutina. Sin embargo, de acuerdo a la percepcion de Johan Alvarez, expresé que no le
gustaria que esas partes iniciales del cortometraje de la rutina de Rebeca, lleven
mausica, argumentando que en general no le gusta llenar de masica los proyecto en
los que participa, sino resaltar Unicamente ciertos momentos, por lo que cree
conveniente no saturar los momentos de musica, sobre todo en esas acciones que se
presentan en el momento 1.

En este sentido, a mi se me ocurrié que el elemento de la musica clésica podria
funcionar no tanto en esos momentos de la rutina, sino en los momentos en los que
Rebeca ya se adentra a un mundo totalmente turbio, representados en una serie de
acciones densas como lo es sacar a dos cuerpos de un lugar pablico. Y ver a Rebeca
en calmay con la cabeza fria en esas acciones, podria crear una atmosfera de tension
e incomodidad, siendo esta personalidad la que empataria con la propuesta de la
musica clésica y por lo tanto se presentaria la psicosis del personaje que mantiene
una oposicion entre la situacion y la psicologia del personaje. (Fragmento de mi

bitacora de sesion con departamento de sonido, 17 de abril de 2025).
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La propuesta de Giovani Moreno con respecto a la masica clasica y la propuesta de
Johan Alvarez con respecto a sus intereses sonoros (ambas propuestas direccionadas a un
mismo objetivo, pero con ideas contrarias), me permitieron tener un hallazgo en la
construccién de mi personaje, entendiendo justamente esta parte macabra de Rebeca, donde
en sus adentros encuentra la frialdad que caracteriza a un psicopata y me sorprendi con tal
hallazgo, pues no habia pensado a mi personaje de esa manera. Si bien estaba consciente de
sus defectos, no estaba tomando en cuenta un aspecto importante que menciona Chejov
(1987) en su técnica, que tiene que ver con suprimir todo aquel criticismo innecesario. Creo
que es importante como bien se suele decir, nunca juzgar al personaje, pero sobre todo, nunca
encasillarlo, porque en el analisis que como actriz hago de mi personaje, puede que esté
simplemente quedandome en la superficialidad, sin ir mas alla de lo que puede o0 no pensar y
sentir el personaje. Bien lo explica Chejov de la siguiente manera:
Haga lo posible por penetrar la psicologia de las personas que le rodean y por las
cuales siente usted antipatia. Busque en ellas algo bueno, cualidades positivas de
gue quiza no se dio cuenta antes. Intente de experimentar lo que ellas experimentan,
preguntese a si mismo por qué sienten o acttan en la forma que lo hacen
Manténgase objetivo, con lo cual ampliarda muchisimo su propia psicologia todas
estas experiencias sustitutivas se grabaran por su propio peso, gradualmente, en el
cuerpo de usted y le hardn mas sensible; noble y flexible. Y su habilidad para
penetrar la vida interior de los caracteres que esta estudiando profesionalmente, se

agudizara en grado sumo. (1987, pp. 18-19).

De este modo reflexiono el hecho de que es importante entender que todo personaje
que construyamos puede ser capaz de cualquier cosa siempre y cuando quepa dentro de sus
propios limites y congruencias, lo que me permite ampliar la propuesta de interpretacién del
personaje.

Asi pues, siendo que a mi personaje lo tenia en un rango de caracteristicas, las
propuestas que se arrojaron en la sesion con el departamento de sonido me permitieron
ampliar dicho rango donde Rebeca posee la capacidad de cerrarse humanamente ante
situaciones espeluznantes. Yo creia que su shock al encontrar la maleta lo podria mantener,

a través de una caracteristica de nerviosismo a lo largo de la historia. Pero su caracteristica
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controladora y calculadora que respalda su condicion de cleptomana y su bagaje biografico
también la impactan al ser parte de un crimen que sobrepasa la bondad de cuaqluier persona.
Ahora, con este hallazgo, considero que tendra mucho mas sentido el cambio en mi
reaccion que tuve como hallazgo en uno de los ensayos que tuve con Giovani Moreno al
encontrar la maleta. Por otro lado y regresando especificamente a lo que se aport6 en la
sesion entre Giovani Moreno, Johan Alvarez y yo, me parece importante rescatar una
necesidad propia que surgio al dialogar la propuesta sonora.
Giovani Moreno indic6 que piensa en la posibilidad de que en el elevador se
escuche esta musica clasica o de jazz y que en el interior de Rebeca hay un caos
que si bien trata de ocultar con una nocion de serenidad en el personaje, es evidente
debido a lo que esta transcurriendo y la musica en el elevador representa que a pesar
de lo que pasa, aparentemente todo marcha bien, lo cual da un sentido absurdo.

Durante la sesion llegamos a la conclusion de que Rebeca si tiene ansiedad
y desesperacion interna, pero sabe como controlarlo y empieza a gustarle ese
control al que se esta apropiando, pues es muy importante para ella siempre tener
el control de todo.

Finalmente, Giovani Moreno nos sugirié buscar referencias de musica
clasica. Soundtracks del cineasta Takeshi Kitano en su pelicula Hana-bi (fuegos
artificiales). También musica de Joe Hisaishi y musica de Sakamoto, tal como
Sonatine.

Estas referencias con el fin de entender la propuesta de optar por el juego
del tiempo y el ritmo de la musica a partir de un mismo leitmotiv, donde
dependiendo de las escenas, la musica se transforma. Asi, pude tener otros hallazgos
para la construccion de mi personaje que tienen que ver con el juego sonoro y la
psicosis. (Fragmento de mi bitacora de sesion con departamento de sonido, 17 de
abril de 2025).

De esta manera fue como el analisis de guion por escenas fue la herramienta con la
que se logré vincular la propuesta actoral con la propuesta de sonido y al mismo tiempo se
hicieron presentes otros elementos que yo pude tomar tal como los referentes musicales,
siendo un recurso que estimuld mi cercania con el personaje. Indagué de manera mas personal

no solo preguntandome, por ejemplo, queé tipo de musica escucha, sino cuales son los sonidos
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con los que el personaje esta familiarizado, lo cual me acercoé a lo que trabajé con el director
para la investigacion del tema. Siendo esta otra de las herramientas que estan vinculadas entre
la actuacion y la direccién y que presento a continuacion, dividiéndola por una parte en la
investigacion de la condicion de cleptomania y por otra, en la exploracion del oficio del
personaje.

a) Investigacion acerca de la Cleptomania

De acuerdo con la Fundacion Espafiola de Psiquiatria y Salud Mental (2017), el Tratado de
Psiquiatria (1996) y el articulo Trastornos de los habitos y del control de los impulsos (s.f.),
la cleptomania es un trastorno psicologico que afecta al control de los impulsos,
manifestandose a través de la dificultad para resistir un impulso o una tentacion de cometer
un acto que resulta perjudicial para la propia persona o para quienes la rodean. Este acto
consiste especificamente en la dificultad recurrente para controlar el impulso de robar
cualquier objeto. Este trastorno se caracteriza por problemas de autocontrol emocional o
conductual y es un diagnostico mas comdn en mujeres que en hombres.

El acto de robar en el caso de la cleptomania no es racional ni planificado, tampoco
presenta una motivacion ante una necesidad de lo que se roba y los objetos no suelen
utilizarse para un uso personal o por fines lucrativos. Por el contrario, la persona con este
trastorno se ve motivada por el impulso, la ansiedad y tension que le producen los momentos
que anticipan el acto, asi como la sensacion de alivio, placer y satisfaccion durante el acto.
Sin embargo, estas motivaciones se difuminan y pasa de ser excitante y placentero a ser
frustrante, experimentando culpa, remordimiento, vergienza e incluso odio hacia uno mismo
o temor a ser descubiertos y/o arrestados. Es importante considerar que la persona no planea
el acto y lo hace sola. Todo esto son considerados sintomas que afectan a las personas con
este trastorno.

Cabe indicar que algunas personas, tras el sentimiento de culpa y malestar, deciden
tirar los objetos robados, donarlos a organizaciones benéficas o simplemente darselos a otras
personas o esconderlos.

Aunque se desconocen muchas de las causas del trastorno, debido a la poca existencia de
estudios sistematicos, se considera que con el tiempo, los patrones aprendidos de robar
objetos refuerzan el problema, y algunas de las posibles causas, segun Medina et al. (2017),

tienen que ver con el trastorno cerebral son:
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o Alteraciones neurofisioldgicas: disfunciéon de la corteza prefrontal venromedial y
Obitofrontal,
o Disfunsion en sistemas de neurotrasmisores: Falta de serotonina, opioides vy
liberacion de dopamina al robar y lo que genera adiccion al acto.
o Un habito aprendido.
» Factores genéticos/Antecedentes familiares. (p. 21).
Las personas con este trastorno suelen ejecutar el robo de manera solitaria y el entorno que
las rodea suele desconocer estas conductas. Las consecuencias de la cleptomania tienen que
ver principalmente con un arresto o denuncia por robo, lo que puede perjudicar la
reputacion de la persona o su relacion con la sociedad en general o en su ambiente laboral.
Esto lleva a un deterioro grave de las relaciones interpersonales, emitiendo
desconfianza y decepcion, lo que ocasiona que las personas con este trastorno se aislen de
personas con quienes solia tener cercania.
La conducta se explica como una forma de autopunicion a través de los sentimientos
negativos que el individuo suele experimentar después del robo, o una busqueda de
castigo externo mediante la humillacion y demés consecuencias que supone el arresto
por este tipo de delitos. En otras ocasiones, se ha considerado que la cleptomania no
representa un trastorno con entidad propia, sino que seria una manifestacion dentro
del espectro de otro trastorno psiquiatrico, entre los que se han sefialado
fundamentalmente la depresiéon, los trastornos alimentarios, el trastorno obsesivo-

compulsivo, y los trastornos adictivos. (Ibafiez y Saiz, s.f., p. 592).

Algunas otras consideraciones son que a diferencia de otros trastornos o adicciones,
la cleptomania no suele estar asociada a un deseo por la persona que la padece por lograr
reconocimiento o gratificacion, sino que se reduce a que la persona se vea presa de sus
impulsos. Aunque no hay una comprobacién clara al respecto, se ha considerado a la
cleptomania como una forma de expresion de la agresividad interna, donde los episodios de
robo se presentan en periodos donde la persona se encuentra bajo mucho estrés psicosocial.

Ademas, tener otra enfermedad mental como la ansiedad, la depresion, la bipolaridad,
un trastorno por abuso de sustancias, pensamientos 0 comportamientos suicidas o trastornos

de la personalidad, también se asocian a la cleptomania.
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b) Exploracion de las labores de una camarista

Esta exploracion fue realizada directamente en el Hotel Francia Aguascalientes, en el que se
nos dio la oportunidad de filmar el cortometraje con la finalidad de que tanto el director como
yo pudiéramos conocer la dinamica a la que el personaje se enfrenta, méas alla de lo que se
dice 0 no en el guion. Los hallazgos que tuvimos en la exploracién se destacan en acciones
muy especificas, como las siguientes:
o Tocar la puerta antes de entrar a las habitaciones.
o Orden para tender la cama: retirar sabanas, colcha y almohadas, ambas sabanas van
metidas entre la base y el colchon.
o Llevar laropa sucia de cama al cuarto de limpieza.
o Colocar de amenidades: dos jabones, dos cremas, dos papeles de bafio, y limpieza de
espejo.

o Realizar reporte de camarista: ocupado, ocupado limpio/ocupado sucio.

El trabajo de investigacion debe ser dialogado con el director y todos los departamentos para
asegurar que estemos creando bajo un mismo terreno. Me parece importante este proceso de
investigacion, primero, porque ha funcionado como una base sobre la cual se ha creado al
personaje y la historia a partir de las propuestas de cada departamento. Si bien, la
investigacion acerca de la cleptomania propone de manera general como deberia ser
presentado un personaje con dicho trastorno, la creatividad construida desde la ficcion
desdibuja o refuerza algunas de las caracteristicas que nos aportan la investigacion.

Por ejemplo, al ver que una de las consecuencias mas predominantes del trastorno es
el arresto, pudiera ser que las propuestas se decantaran por ese camino. Sin embargo, se lleg6
a la conclusién de que el desenlace de la historia no fuera un desenlace que se acercara a la
conducta moral del personaje, sino mas hacia la destruccion desde su propia psicologia. Un
desenlace no aleccionador, sino caotico e inesperado.

Si bien la investigacion del tema se vincula naturalmente con todos los
departamentos, me interesa resaltar la interconexion que esta herramienta me permitio tener
con el departamento de fotografia. Entender de qué se esta hablando es el fundamento

principal para saber como comunicarlo. No es lo mismo expresar una historia desde la
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fantasia, el romance o el terror, que expresarla desde el misterio pues, aunque se tratase de
una misma tematica, cada género tiene sus implicaciones y sus propios retos.

Recuerdo cuando en una de las sesiones el director de fotografia Edgar Gallegos, me
pregunt6d como concebia la historia. Dijo “Si pudieras catalogar el guion en un género, ;cual
seria? Mi respuesta fue “suspenso”. Se quedd pensando un momento y asintié con la cabeza.
Dijo, “Si, va por ahi. Yo lo veo con mucho misterio y es muy psicoldgico.”

Para explicar como he podido vincular la exploraciéon de la investigacién con el
departamento de fotografia me es importante evocar mi bitacora e ir uniendo los aspectos
que destacan de la investigacion realizada acerca de la cleptomania.

Para introducir el siguiente fragmento de mi bitacora, primero es preciso indicar que
han sido las sesiones con Edgar Gallegos, los momentos en los que identifico mayormente
lo que Tamayo (2014) nombra como estatismo grupal. El autor sefiala que esta es una etapa
donde

[...] cada disciplina continda en su Yo profesional y con la angustia de que cl grupo

0 una disciplina exija responsabilidad o conocimientos que no se esta en capacidad

de ofrecer, lo cual aumenta el desconcierto en los miembros del grupo o disciplina (p.

89).

Si bien, la consciencia que yo misma habia construido respecto a la propuesta que
deconstruye la dindmica convencional de trabajo en el proceso de la realizacion, llegué a
sentirme fuera de lugar en las primeras sesiones de trabajo donde me integré con los
departamentos. Visto asi, no dudo la extrafieza que existio de parte de ellos. En este sentido,
es importante reconocer la dificultad que supone la aplicacion interdisciplinaria en una
dinamica que se pretende romper. Esto también lo veo como un proceso de deconstruccién
que posteriormente se convirtié en una dindmica menos anormal para dar el salto a las etpas
de juego relacional y juego de decision, donde dicha extrafieza e incomodidad incial, se
convierte en una dindmica asimilada por los participantes, encontrando el beneficio creativo
en el dialogo y en el debate de propuestas. Acudiendo a mi bitacora, me doy cuenta de la
complejidad que abarcan dichas etapas desde mi propia experiencia:

Estuve ahi, escuchando como se construye desde cero el mundo en el que tanto me

siento perdida al estar en un rodaje. Y debo remarcar la posicion de privilegio en la
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gue me encuentro al ser parte de esa construccion. Sin embargo, tuve gue externarlo:
“chicos, me siento como un estorbo, s€¢ que no soy experta en su tema”, a lo que
Edgar Gallegos comento: “No lo sientas asi, entre mas ideas haya, mejor para mi.”

Me fui relajando un poco y me limité a escuchar. El director ha propuesto
como referencia visual la pelicula The Lobster (2015) de Giérgos Lanthimos, y
Apples (2020) de Christos Nikou, enfatizando la iluminacion naturalista de ambas
referencias.

Edgar Gallegos comentd que se imagina la historia con tintes de comedia
negra, una comedia que va hacia lo absurdo y la incomodidad de la situacién, que
pone al espectador en situacion de tension y justo ese tipo de cualidad me hizo pensar
en que mi rol en este sentido, al tener la oportunidad de participar en la sesion del
departamento de fotografia, es que puedo direccionar mis herramientas de
construccion de personaje hacia ciertos elementos caracteristicos de los sustantivos
que se han mencionado, como la incomodidad y la tension.

Por ejemplo, desde la biografia que construi, mi personaje es un una mujer
trastornada, derivado de sus traumas de infancia, donde no solo sus abuelos le
mostraron que tomar cosas ajenas no tenia repercusiones cuando el acto era cometido
para un fin aparentemente inocente, como darle un caramelito a su nieta e imprimirle
un poco de emocion a la situacion, donde no pase desapercibido algo tan simple como
dar un dulce a alguien. A Rebeca, al saber que ese caramelo habia sido robado frente
a ella, le nacia un sentido de emocidn que carecia al recibirlo cuando no habia
experimentado todo el procedimiento que implica un robo; desde la adrenalina que
se va generando al ver que nadie la descubra, hasta el hecho de que el acto pasa a ser
un secreto que nadie pudo descubrir.

Comparti esta reflexion en la sesion, pensando en que pueda ser informacion
atil para el fotografo, permitiéndole sumar a su proceso creativo, siendo que el
objetivo principal de tener una intercomunicacion desde distintos puntos a tratar, en
el caso de la propuesta de fotografia es transmitir tales puntos en detalles que se hagan
presentes en la iluminacién, en los encuadres y en los movimientos de cdmara.
(Fragmento de mi bitacora de sesion con departamento de fotografia, 3 de abril de
2025).
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Si bien, el director ha expresado que el género que buscamos se inclina mas hacia el
thriller psicoldgico, la percepcion de Edgar Gallegos nos aportd otra perspectiva para el
personaje y se fue combinando con la investigacion acerca de lo que es la cleptomania y lo
que deseabamos conservar de esa investigacion.

En otra sesion se mencion6 también que podria ayudar el decantarnos por un sentido
claustrofobico para el estilo de la iluminacién, precisamente por el tipo de historia que
deseamos contar. Se trata de conservar de la investigacion, el hecho de que nuestro personaje
cleptdmano presente rasgos de remordimiento, culpa y represion psicolégica a lo largo de su
arco dramético. La claustrofobia es una sensacion que empata con la ansiedad del personaje
proveniente de sus malas decisiones, dando a entender que esta atrapado en tales decisiones,
asi como en lo que representa también el peso de su comparfiera de trabajo. La busqueda de
Rebeca, en este sentido, es salir ilesa de una situacion sofocante que fue construida por sus
propias acciones. Me pregunto entonces, bajo la idea de que actuar es accionar ¢De qué
manera Rebeca traduciria en accion la claustrofobia? En este sentido, propongo que mi
personaje evolucione bajo una linea de ansiedad y que sea muy cauteloso, manifestando
acciones de gestos repetitivos y apresurados, respiracion contenida pero agitada y alerta a
traves de la mirada, pues la claustrofobia se traduce en esa sensacion de no poder escapar de
su propio acto, de sus secretos que se manifiestan en robos. Rebeca esta atrapada en su propia
mania, en su trastorno.

En beneficio de esto, al dialogar con el fotografo y el director, mencioné que me
interesaba que, en la historia, la puerta de la habitacion en la que se encuentre Rebeca, quede
abierta, siendo asi un reflejo del personaje de no sentirse encerrada con ella misma, pues muy
en el fondo quiere que sus secretos sean compartidos y que haya mas complices. Esto le
genera la adrenalina necesaria para su personalidad. Mariana, su compafiera, no solo cumple
ese rol de complicidad, sino que ademas Rebeca ve en ella una figura maternal.

Entender que queriamos expresar lo anterior bajo la sutileza, permitié que el fotografo
decidiera que lo mas pertinente seria optar por un lente anamorfico®®, para generar una

sensacion de menudez en el personaje, aprovechando algunos de los espacios de la locacion

5 Técnica que comprime la imagen de manera horizontal en la cdmara con el fin de ampliar el rango de
vision.
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y laposibilidad de un aspecto de textura vintage. Al escuchar al director y al fotografo discutir
acerca de los posibles tipos de planos a emplear, me cuestioné ; Como pienso que el personaje
deberia ser visto desde el punto de vista de los planos? Mi inquietud es resaltar el
desequilibrio mental, la avaricia, el control y el orden del personaje.

Esta pregunta me permitié sentir al personaje desde el lenguaje del fotdgrafo, una
pregunta que sin duda crea un vinculo entre la labor actoral y la del fotdgrafo, ya que se parte
de una idea especifica. Sera entonces trabajo del fotdgrafo mostrar o no el desequilibrio o
tomar algunas de las caracteristicas que mencioné para encargarse de como transmitir esa
idea en lenguaje cinematografico.

Tras expresarle mi propia percepcion a Edgar Gallegos en una de las sesiones,
comentd: “Pienso en la posibilidad de encuadrar al personaje de manera no siempre tan
central”. En este sentido, traté de imaginar que, en los momentos de ira o arranques violentos
del personaje, como al golpear a Mariana, se encuadrara en desequilibrio. Mientras que, en
los momentos de sus robos, el encuadre sera pensado como algo enfocado en querer tener
control, donde los planos busquen contrastar la menudez del personaje, con el enfoque mas
intimo que expresa un plano cerrado. Para esta propuesta, Edgar Gallegos propone que se
utilice tripié, running, y no camara en mano.

Al aportar esto, me pregunto si este tipo de caracteristicas que le afiado a mi personaje,
abonan al proceso de Edgar Gallegos. Si acaso tiene para él sentido lo que yo propongo con
su propia vision de la historia al momento de decidir si usar determinada iluminacion y ciertos
encuadres o planos que resalten dichas cualidades. Tal vez sea 0 no la manera en la que
terminara el fotografo por definir su propuesta, sin embargo, ha sido un ejercicio que permitio
hacer un puente creativo entre él, el director y mi colaboracion actoral.

Al reflexionar todo esto, me doy cuenta de que este experimento es hasta cierto punto
una metodologia que sigo como actriz para la construccion de un personaje, desde la escucha
activa de las propuestas que me permitan crear, lo cual, en sentido deconstructivo, me hace
ver la actuacion de otra manera, abriendo pauta para sentirme creadora y no solo ejecutante.

De acuerdo a todo esto, el fotografo ha propuesto que la atmdésfera de la pelicula sea:

o Paleta de colores: Inspirados en la locacion.
e lluminacion: Naturalista.

o Encuadre: Simétrico, para generar incomodidad.
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o Movimientos de camara: Mayormente camara fija, seguimientos del personaje.

Este proceso no solo ha sido enriquecedor, sino que ha facilitado el mutuo
entendimiento entre el departamento de fotografia, de direccion y de actuacion. Por su parte,
atravesamos la etapa de juego dinamico, que es cuando “el aporte individual y la traduccién
del problema a los diferentes lenguajes técnicos permiten una valoracion conjunta con base
en el respeto mutuo de los conocimientos y actitudes de los diversos profesionales.”
(Tamayo, 2014, p. 91).

Finalmente, le he preguntado a Edgar Gallegos si en el proceso que él tiene como

director de fotografia, hay un modo de que €l integre al personaje o propiamente al

actor desde estos elementos de su area, como los planos o los tipos de encuadres, por
poner un ejemplo. El me contesta que desde el rubro de la iluminacion es mas facil
incluir a los actores con las pruebas de cdmara, donde estos suelen ser mas requeridos
en esta etapa al momento de necesitar iluminar su rostro y ver como funcionan luces
y asi ir otorgandole un caracter mas definido al personaje. (Fragmento de mi bitacora

de sesidn con departamento de fotografia, 3 de abril de 2025).

En un inicio yo creia que precisamente las pruebas de camara eran el Gnico punto de
vinculacion del departamento de fotografia con los actores, sin embargo, ahora sé que no es
asi. De hecho, me percaté de que el dia que se me hicieron esas pruebas, el vinculo no existio
en realidad, o al menos no fue un vinculo que nos unia desde el entendimiento y construccion
de la historia y del personaje, como si lo fue en las sesiones donde se iban generando
propuestas en comunion.

Entonces, veo aqui la importancia de la comunicacién que pueda llegar a tener con él
previo a las pruebas de cdmara, para unificar todo ese caracter y colaborar desde la mejor
disposicidn, sobre todo porque la colaboracion de los actores en esta etapa resulta mucho mas
pasiva, al seguir las indicaciones del fotdgrafo para colocarse en puntos especificos y
mantener ciertas posiciones, a ciertas distancias, lo cual servira como preambulo para la labor
posterior del actor en rodaje. Ademas, para la propuesta de planos, me coment6 que al hacer
el shooting list, él decide nombrar cada una de las escenas con una palabra o concepto para

identificar qué es lo que tiene que enfatizar (amor, control, estrés, terror).
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En ese momento recordé lo que Judith Weston (1946) desarrolla acerca de encontrarle
al personaje una espina dorsal, enfatizando que para determinarla es importante hacer una
lista de los hechos verdaderos acerca del personaje antes de que la historia en el guion
comience. Asi, se proponen todas las posibles espinas dorsales del personaje, preguntandose
¢qué desea el personaje de la vida en esa situacion?, de acuerdo a los incidentes del guion y
como estos afectan a la conducta del personaje. De esta manera, “en tanto vemos la conducta
del personaje que lo llevo al incidente transformador, la que tuvo durante el mismo y durante
sus consecuencias, una espina dorsal viable debe encajar en su lugar correspondiente.”
(Weston, 1946, p. 221).

Ayudéndole a Edgar Gallegos a encontrar esos conceptos utilizando la herramienta
de la espina dorsal, yo misma también exploré al personaje y entendi a qué era posible
apegarme en cada escena, un ejercicio que me ayudd mucho en rodaje, pues tuve presente
conceptos muy especificos que construimos en esta etapa. La espina dorsal del personaje para
mi es Dominar su entorno, a pesar del caos y pensarlo asi, me permitio dialogar con Edgar
Gallegos al respecto. El control fue un concepto clave en el que ambos coincidimos para
definir el tema central de la historia como una caracteristica que se repite constantemente en
cada escena. Incluso uno de los didlogos de Rebeca es “Al menos déjame sentir que tengo el
control una vez en mi vida” (Cleptomania, 2025), el cual fue una pista para profundizar en
la espina dorsal del personaje.

En este sentido, la estabilidad que predomina en la propuesta de movimientos de
camara permite dar cuenta de como el personaje aparentemente mantiene un orden en su
vida, mientras sus acciones son la contraparte, al dejar ver la inestabilidad psicoldgicay fisica
a la que cada vez mas se adentra. Asi pues, se puede considerar entonces a la espina dorsal
del personaje como la base sobre la cual se fundamenta su biografia. Es decir, partir de la
idea de que Rebeca se vea como una mujer impulsiva, controladora, incomprendiday juzgada
por quienes la rodean, son detalles que si bien, no justifican su comportamiento, si nos
permite comprenderlo al conocer como fue su infancia y la manera en la que ha interactuado
con el mundo.

Estos aspectos se pueden leer en la biografia del personaje, una herramienta de la que
no solo mi construccién de personaje ha partido, sino de la que también el departamento de

arte ha tomado como referencia principal para desarrollar su propuesta.
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Finalmente, acordamos que en su propuesta, Bismarck Rodriguez se basaria en los
detalles comentados a lo largo de la sesién y asi mismo me pidi6 que le compartiera
la biografia de personaje que yo habia escrito, para ver si podria incluir algin
elemento o partir de esa biografia para darle continuidad a su propuesta. Esto me hizo
sentir no solo tomada en cuenta en el proceso de disefio de produccion, sino que noté
que el posible valor de mis aportaciones como actriz para cada departamento realzan
y enfatizan una propuesta conjunta donde todos nos beneficiamos de las ideas del
otro, siempre consensuado por el director. Ademas, esto reafirma la idea de Pudovkin
donde habla de la necesaria comunicacion entre el actor, el director y el equipo
creativo. (Fragmento de mi bitacora de sesion con departamento de arte, 10 de abril
de 2025).

Considerando lo anterior, la categoria de interdisciplinariedad auxiliar se hace
presente, pues recordemos que ocurre “cuando una disciplina recurre, permanente u
ocasionalmente, a los métodos de otra u otras para el logro de su propio desarrollo” (Tamayo,
2014, p. 84). Dicho de otro modo, la interdisciplinariedad auxiliar se presenta cuando
Bismarck Rodriguez me solicita una parte de mi propuesta de construccion de personaje para
construir la suya. En este sentido, la biografia del personaje fue una de las herramientas de
vinculacion mas estrecha que existio entre la colaboracion con el departamento de actuacion
y el departamento de arte. En la propuesta final de vestuario, por ejemplo, Rebeca porta unas
pulseras en color azul, una idea que Bismarck Rodriguez, disefiador de produccién y director
de arte obtuvo a partir de lo que he escrito en la biografia del personaje al indicar que, en su
infancia, Rebeca recibia modestos obsequios por parte de sus abuelos, por lo que Bismarck
Rodriguez considerd un buen detalle que uno de esos obsequios apareciera como parte del
vestuario del personaje.

Este detalle no solo abona a su propia propuesta creativa, sino que a mi me permite
reforzar la psicologia que he construido alrededor del personaje, reflexionando acerca de qué
representa ese objeto para Rebeca y qué significa para ella el color azul. Es decir, se puede
suponer que al ser las pulseras un obsequio adquirido en su infancia, ella no eligio el color,
sobre todo porque ese obsequio no fue cuidadosamente elegido para una nifia, sino que

provenia de un acto de “obsequiar por obsequiar”. Sin embargo, es preciso indicar que otro
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de los accesorios que porta Rebeca es un mofio del mismo color que dichas pulseras.
Entonces, aunque Bismarck Rodriguez no me haya explicado que este detalle se trataba
también de un obsequio o0 no, yo, bajo mi propia construccion de personaje, asumo que no es
asi, tratdndose mas bien de un detalle que el mismo personaje ha elegido para si a conciencia
y lo interesante es que lo ha elegido del mismo color de un objeto al que le tiene carifio. Es
por esto que preguntarme queé significa el color azul para Rebeca ha abonado también a la
complejidad en la que he desarrollado al personaje.

Podemos analizar un ejemplo de esto al haber incluido el ejercicio del gesto
psicolégico y la vida fisica como otras de las herramientas que han vinculado mi labor actoral
con la del departamento de arte. Recordemos que, en tal ejercicio, presentado en el bloque
individual de la etapa de preproduccion, el gesto 4 propone que Rebeca toque sus pulseras
como un simbolo de nerviosismo y recuerdo de sus abuelos. Ahora podemos ver que este
ejercicio fue construido tomando como referencia no solo la biografia del personaje e
indicaciones concretas del guion, sino que ademas logré encontrar una respuesta mucho mas
enfocada a la pregunta acerca de ¢cuales son los objetos que aportan a mi construccién del
personaje?, una pregunta que resuena para darle valor a la vida fisica del personaje. Asi fue
como he incluido ciertos elementos de arte como una motivacion interna que llevan al
personaje a una accion concreta y donde la psicologia o el tren de pensamiento que voy
alimentando al estar frente a cuadro se materializan con el objetivo de dar un mensaje al
espectador, un mensaje sutil, pero presente.

Por otro lado, hago énfasis respecto al color azul que se resalta en la propuesta del
departamento de arte, debido a que este ha sido el Unico departamento, ademas de direccion,
con el que he tenido la iniciativa de construir algo previamente a las sesiones que tuvimos,
con el objetivo de compartirselo a Bismarck Rodriguez. Para explicarlo mejor, me es
necesario evocar una extensa parte de mi bitacora:

Para esta sesion, me di a la tarea de analizar a Rebeca desde algunos otros

personajes cinematograficos de los que he podido extraer a grandes rasgos la

personalidad que Rebeca presenta, teniendo antes una nocion preliminar de hacia
donde queremos llevar el personaje el director y yo.

Los aspectos que caracterizan a Rebeca son:

e Control de las situaciones y de las personas.
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e Rebeldia.
e Cuidadosa/minuciosa.

e Calculadora.

e Impulsiva.
e Obsesiva.
e Creativa.

e Un poco infantil.

Una vez teniendo las caracteristicas principales de Rebeca, la ubiqué desde
personajes que comparten similitudes en las caracteristicas enlistadas. La pelicula
Eterno resplandor de una mente sin recuerdos (2004), presenta al personaje
femenino de Clementine Kruczynski, protagonizado por Kate Winslet, como un
personaje libre e impulsivo que busca de la vida una aventura a partir de la sencillez
de las cosas y las acciones con un sentido altamente depresivo por la manera en la
que es percibida por los chicos. Quien ademas busca ser aceptada y querida con
todo y su desorden o el caos que representa. También es un personaje neurotico,
inteligente y dispuesto a lograr lo que desea, caracteristicas que Rebeca también
posee segun el analisis biografico que he realizado de ella.

De Clementine me centré mucho en los distintos colores de su cabello a lo
largo de la pelicula, pasando por verde, rojo, naranja y azul, para representar el
estado de su relacion amorosa. Analizando estos colores y apoyandome de lo que
presentan Laime y Rodriguez (2023) en el articulo La semiotica de color en el cine
de autor, me estacioné en el naranja que representa el deterioro de la relacion y el
azul que representa el punto de quiebre de la relacion. La palabra “deterioro” y
“quiebre” hicieron para mi resonancia con mi personaje, por lo que quise enfocarme
en ambos conceptos para darle vida a través del color y para empatar con lo que
podria resultar en la propuesta de arte.

A este respecto, hice el ejercicio de extraer las connotaciones psicoldgicas
tanto positivas como negativas, segun lo que me funciona para la personalidad de

Rebeca y pensando en los colores que mencioné, de la siguiente manera:
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e Naranja - orgullo, aventura, riesgo, frustracién, creatividad, vitalidad,
energia, éxito, generosidad.
e Azul - inteligencia, frialdad, depresion, distanciamiento, lealtad, serenidad,

I6gica, eficiencia, falta emocional, calma, orden, sensacion analitica.

Me parecié muy interesante que antes de que yo mencionara este analisis
donde recurri al personaje de Clementine, Bismarck Rodriguez propuso asignarles
algun elemento distintivo a los dos personajes principales, las mucamas Rebeca y
Mariana, a partir de la teoria de color. En este sentido, se enfatizaron los colores
primarios y pensando en que Rebeca, fuera distinguida por el azul marino,
argumentando que este era un color que va con la personalidad de alguien serio y
sofisticado, siendo asi la percepcion que él tiene del personaje.

Giovani Moreno comentd que la propuesta de seleccionar a los personajes
por color era buena idea, preguntando entonces mi opinidn al respecto. Fue entonces
cuando pude expresar mi acercamiento a los dos colores con los que yo asociaba a
mi personaje. Fue interesante que los acercamientos expuestos tuvieran similitudes
entre si, de modo que asi se fue reforzando la propuesta de Bismarck Rodriguez:

e Teoriade Color: Triada colores primarios (aztl marino, amarillo mostaza).
e Dramatismo: rojos y naranjas.

e Cambio en personajes: azul claro.

Me parecio una primera vision muy acertada y congruente, y me permite
reflexionar como, a partir de estas sesiones, todos vamos congeniando en ideas y
propuestas, manteniendo una misma sincronia. Yo como actriz, me permito extraer
a partir de esta propuesta, lo que Bismarck Rodriguez nos aportd, para construir a
mi personaje desde una consciencia no solo personal, sino conjunta, que vuelve el
proceso creativo mas activo para mi labor actoral en el cine.

Siguiendo la linea de las caracteristicas de Rebeca, coincidimos en que se optaria
por una propuesta de maquillaje natural. A lo que quise proponer un delineado

marcado para expresar la rebeldia y oscuridad del interior de Rebeca.
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En cuanto al vestuario, el guion ya marca especificidades como un meido
blanco y negro, por lo que Bismarck Rodriguez propone conservar esa propuesta,
pero crear distinciones en las formas y texturas del vestuario con el objetivo de
diferenciar a las dos mucamas principles de la historia. Asi, Bismarck Rodriguez
indico que en el disefio de vestuario, Rebeca puede llevar un vestido mas atacado y
su compafiera Mariana puede llevarlo mas holgado y que tal vez no le quede muy
bien, presentandose con un aspecto desalifiado, considerando que todos estamos en
el entendido de que se trata de personajes que se identifican en clases sociales
distintas.

A mi, en ese momento se me ocurrio que, considerando que Rebeca busca
siempre el control, estaria interesante que tal vez en los rasgos distintivos de su
vestuario se perciban detalles que hagan notar que ella misma lo manipulé, no solo
para sentirse mas comoda en su ropa de trabajo, sino porque le gusta hacer las cosas
a su manera. De este modo, personalizar su uniforme de trabajo le aporta una
diferencia notoria entre Mariana y que habla de como es que mientras a Mariana no
le importa tanto su aspecto, a Rebeca si y mucho, lo cual también se refleja en su
peinado aseado Yy recogido. Bismarck Rodriguez aceptd mi propuesta, indicando
que le parecia pertinente presentar a Rebeca con mayor formalidad y pulcritud en
su vestimenta para que existiera un disefio de vestuario mucho mas creativo y que
fuera dando pistas sutiles de quiénes son los personajes.

Debido a la pulcritud de Rebeca, creo que Rosamund Pike, en su personaje
de Amy Elliott en la pelicula Perdida (2014), representa un acercamiento a lo que
Giovani Moreno y yo hemos platicado acerca de Rebeca. Ademas de que hemos
considerado a Pike como una de las actrices a las que aspiramos a nivel histridnico
para el personaje que estamos construyendo. (Fragmento de mi bitécora de sesion
con departamento de arte, 10 de abril de 2025).

La investigacion acerca de la cleptomania también fue una herramienta con la que el

departamento de arte se vio involucrado para la realizacion de su propuesta. Tanto fotografia

como arte estuvieron relacionados y entraron en una dindmica de consenso con relacion a la
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colorimetria que se resaltaria a través de la propuesta de fotografia utilizando los elementos
de arte con la finalidad de crear una atmdsfera para la narrativa de la historia.
Edgar Gallegos participd en esta sesion también, pues le interesaba conocer de qué
manera podria nutrir su propia propuesta a partir del departamento de arte, lo cual me
parecio una necesidad muy parecida a la mia, al querer nutrir mi creacién en armonia
con la del equipo. (Fragmento de mi bitacora de sesion con departamento de arte, 10
de abril de 2025).

El departamento de arte tuvo una fuerte influencia en el uso de los colores para
personificar, distinguir o focalizar a los personajes, a través del vestuario, la escenografia,
los props o utileria. Asi, junto con la propuesta de fotografia se buscé unificar la atmdsfera
adecuada para contar la historia, donde la iluminacion busco resaltar los colores elegidos por
arte, no solo para buscar una estética en la propuesta, sino para crear efectos psicolégicos que
sumerjan al espectador a una historia que se enfoca en los cambios animicos del personaje,
jugando especialmente con el amarillo, el azul, el rojo y el verde.

En la pelicula Vértigo (1958), de Alfred Hitchcock, el uso de color es también
utilizado como un recurso para identificar a los personajes y sus enfermedades y se puede
apreciar una paleta de colores especifica para resaltar las transiciones de los personajes
dependiendo el estado psicoldgico en el que se encuentren. La pelicula utiliza este recurso a
través de las prendas de los personajes, asi como de los espacios en los que las escenas se
desarrollan y la iluminacion abona a que los colores generen un contraste resaltando una
propuesta visual donde el color es un indicador de momentos, personajes y connotaciones
especificas.

El objetivo principal al utilizar los colores mencionados para Cleptomania, ha sido
lograr una sensacion de armonia, entendiendo este término como “equilibrio, simetria de
fuerzas.” (Itten, 1975, p. 19). En este sentido, se pretende que la armonia empate con la
pulcritud y el orden que Rebeca representa. Para esto es interesante saber que

[...] la consideracién de los procesos fisioldgicos que se manifiestan en las

percepciones coloreadas, nos acerca a la solucion [...]. Por esto se puede decir que

una composicion de dos o mas colores da una mezcla gris a condicion de que posea

los tres colores fundamentales. Amarillo, rojo y azul pueden pues, ser considerados
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como la totalidad de los colores que pueden existir. Para quedar satisfecho, el ojo

pide esta tonalidad; estamos ante un equilibrio armonioso. (Itten, 1975, pp. 19-20).

La complejidad que representan los colores, lleva al espectador a asociar, muchas
veces inconscientemente, aspectos gque tienen que ver con las emociones y con la perspectiva
0 la estética que se desea lograr con la pelicula. Entender el poder de este recurso discursivo
como actriz, me permite crear asociaciones hacia el personaje y generar nuevos estimulos a
partir del significado de los colores de los que esta rodeado.

Bajo esta perspectiva, entender que mi labor actoral se constituye a traves de
elementos que van mas alla de mi propia expresion corporal y gestual para emitir un mensaje
al espectador, pone de manifiesto la importancia en mi trabajo interdisciplinar con los
departamentos. La complejidad que hay detras de la pelicula como un producto final,
involucra una educacion y sensibilidad no solo por parte de los cineastas, sino por parte de
los actores e incluso de los espectadores; pues si bien, mi desempefio profesional no debiera
verse perjudicado por el hecho de saber 0 no cuestiones técnicas del cine, mi apreciacion y
mi cercania como actriz frente a cuadro si que se ve afectada al momento de involucrarme
en labor de los cineastas.

Me entusiasmaba mucho la reunién con el departamento de arte, debido a que, de

todos los departamentos, este ha sido el que mas yo he logrado percibir, desde antes

de adentrarme a este proceso, como se entrelaza con la construccion de personaje
desde la actoralidad. (Fragmento de mi bitacora de sesion con departamento de arte,

10 de abril de 2025).

Mi participacién con cada uno de los departamentos, en muchos momentos
sobrepasaron naturalmente mi entendimiento, concepcidn y conocimiento con respecto a la
practica de cada especialista. Sin embargo, concentrarme en herramientas especificas que yo
misma habia utilizado para la construccion de mi personaje y cruzar mi propuesta con las
propuestas de Johan Alvarez en sonido, Edgar Gallegos en fotografia, Bismarck Rodriguez
en arte y Giovanni Moreno en direccion, complemento dichas herramientas, enriqueciendo

la etapa de preproduccidon al permitirme involucrarme en un proceso creativo colaborativo.
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La dinamica que se desencadené a lo largo de esta etapa tuvo sus bases en la
horizontalidad creativa, donde hubo sesiones muy interesantes desde mi posicién como
actriz, debido a que normalmente estas sesiones se dan Unicamente entre el director y la
cabeza de departamento en cuestion. Debo admitir que al inicio me sentia un poco como un
estorbo, como una figura que no deberia estar presente en esas sesiones, debido al tipo de
conceptos y elementos que se tratan al hablar de los tipos de encuadres, planos, movimientos
de camara, estilo de iluminacion, teoria de color, etc., pero entendi entonces que mi rol en
estas sesiones tampoco consiste en interferir en la vision del director y el departamento, sino
de fungir como escucha de sus propuestas y encontrar la manera de integrarlas al
departamento de actuacién que es el me corresponde. Asi como entender que sus
aportaciones pueden sumar a mi participacion en la siguiente etapa que es el rodaje, pues son
mi rostro, mi cuerpo y mi voz los que daréan vida al personaje. Ademas, he podido confirmar
que, con este tipo de dindmica, el crew también se vio dispuesto a integrar mi propuesta para
enriquecer su quehacer.

Por lo anterior, la interdisciplinariedad operativa se reforzd, debido a que existié un
analizé al personaje por especialistas que no necesariamente han tenido un acercamiento
directo a la perspectiva actoral para la construccién del personaje. Esto ha permitido que se
amplien las fuentes de informacion requeridas. (Tamayo, 2014).

Finalmente, me percato de que mi colaboracion con los departamentos se puede
clasificar, segun las herramientas que impactaron en cada uno, de manera que, en sonido se
utilizo lo que el guion aporta, es decir, la ficcion. En fotografia, se utilizaron mayormente los
hechos de la investigacion y lo que se infiere de ésta. En arte, las bases fueron a partir de lo
que se construye del personaje en relacion a la historia. Ademas, es preciso resaltar que lo
que nos ha conectado a todo el crew, asi como el impetu de ir en comunién con un método
gque no tenga mucho que ver con la memoria emotiva, sino con recursos que llevan la
construccion a partir de emplear la imaginacién en las propuestas, un recurso que nos unio
como creativos dentro de la produccion cinematogréfica.

Por otro lado, pensando la fase de la indagacion prosaica, una etapa primaria de
aplicacion actoral, donde el actor conscientiza sus experiencias de la vida cotidiana y

ademas
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[...] selecciona de alli un conjunto de experiencias destacadas o recurrentes de su
existencia, propias de los intercambios de sociabilidad con individuos y/o colectivos
de su entorno. La pesquisa a esta experiencia cotidiana permite al actor sustraer y/o
filtrar el material sensible y vivencial que procesara simbolicamente en la escena.
(Celis et al., 2009, p. 83).

De este modo, logro establecer una relacion con mi deconstruccion como actriz en
esta etapa y con la indagacion proséica. Esto debido a que, en dicha propuesta se considera
que

[...] El campo semiotico comunica todos los registros elaborados y codificados por

una sociedad, sefiala el conjunto de claves para la comprension del lenguaje, los

sonidos, los gestos y las figuras conformados por un orden social. Codigos
particulares o universales que dependen de su grado de influencia de otras
comunidades, mientras que el campo simbolico logra comunicar las cargas afectivas
de esa comunidad, es decir se ocupa del analisis de las cargas energéticas que para el
sujeto da valor y sentido a los objetos o fendmenos producidos en su entorno. (Celis
et al., 2009, p. 85).

En este sentido, deconstruyo al personaje, pues ciertamente mi integracion en las
sesiones de trabajo por departamentos permitieron complejizar mi propuesta de creacion de
personaje. Pero ademas, deconstruyo mi propia presencia y funcién como actriz, pensando
en que la interaccién con las cabezas de departamento me permitié exponer mi propia
percepcion desde la vulnerabilidad a la que estoy propensa como actriz en una practica en la
que mi cuerpo y mi imagen son utilizadas pensando justamente en la exposicion del personaje
no de la figura actoral como persona.

Asi, al ser mencionada la comunicacién de las cargas afectivas en la cita anterior, se
puede plantear desde la idea de mi propia vivencia y la cercania que tuve con los cineastas
en la realizacion del cortometraje Cleptomania, sintiendo y asintiendo las decisiones en las
mesas de didlogo y empatizando con ellas, de modo que “[...] en el orden simbolico [...] el

actor le da valor y sentido a todo lo que lo rodea” (Celis, et al., 2009, p. 85).
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Asi, concluyo que la sensibilidad durante el proceso se presentd por medio de un
lenguaje de acompafiamiento que atravesoé toda la creacion cinematogréfica. Al momento de
que mi cotidianidad se formul6 a través de la interracion con todos los departamentos, pude
concientizar el rigor técnico con el que se ejecuta la practica en el cine.

La conclusion de esta esta segunda etapa de preproduccion es que abarcd los procesos
de construccion de personaje y las propuestas de cada departamento con el objetivo de

preparar el terreno ideal para la ejecucion del rodaje.

3.3 Tercera Etapa - Produccion (Rodaje)

Ahora es posible continuar con la muestra del tercer fragmento del esquema: la produccion.
La etapa donde las ideas se materializan y se evalUa el nivel de correspondencia respecto a
todo el trabajo contemplado durante la etapa anterior. Es aqui, donde se aplican las propuestas
de mi propia adecuacion de un medio a otro y donde busco definir qué tanta comunion y

apertura creativa se conserva entre los departamentos y mi actividad actoral.

BLOQUE INDIVIDUAL BLOQUE GRUPAL
@Proceso de Deconstruccion) @’roceso Interdisciplinar)
—> Produccién L_»| Produccién

1. Aplicacion del 1. Aplicacion del

trabajo actoral. trabajo actoral y
de realizacion.

Aplicacion del trabajo actoral y de realizacion: Bloque 1y 2

En este proceso las propuestas se amalgaman; actores y realizadores conviven a fin de
entramar la practica interpretativa y técnica que engloba al cine. Es este el momento donde
normalmente los actores tienen su primera interaccion con todo el crew, como fue el caso de
los actores que interpretaron a Alberto y Alejandra, personajes terciarios que aparecen

brevemente cada uno en una escena.
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Durante esta etapa he logrado identificar aspectos que conciernen a mi proceso de
adecuacion ante el dispositivo cinematografico. A través de la siguiente tabla®’, estructurada
a partir del modelo del plan de rodaje de Cleptomania, es como desgloso los aspectos que
considero como parte de la dindmica que existié entre la relacion director — actriz — personaje,
asi como los desafios actorales que corresponden a la adecuacion sonora y visual de cada
escena.

Esta adecuacion se relaciona con mi proceso de deconstruccion, donde la ejecucion
de cada una de las escenas me han demandado retos especificos al contrastar mi trabajo
actoral en teatro con mi trabajo actoral en cine. Esto abarca mi interaccion con el dispositivo
cinematografico en su totalidad. Es decir, la manera en la que aplico las técnicas actorales y
las propuestas creativas de los departamentos, la manera en la que configuro mi cuerpo, mi
imagen y mi voz frente a la cdmara y la manera en la que vivo la fragmentacién del cine,

siendo acompariada por el director.

57 Los colores de la Tabla 7, corresponden a la facilitacion del actor y del cineasta para identificar el momento
del dia en que transcurren las escenas, el nimero de dia de rodaje, y la indicacion de produccion respecto a la
organizacion de la jornada durante el rodaje.

El tipo de fuente corresponde a la tipografia estandar para la escritura del guion cinematogréfico.

193



Tabla 7. Evaluacion de mi adecuacion en rodaje a partir del modelo del plan de rodaje de Cleptomania. Elaboracion propia.

CLEPTOMANTA

DIA 1 - VIERIES 30 WAYO 2025 Adecuacion visual

INICIO 9 AM

HABITACION

D1| DIA [Montaje rutina REBECA |Ex 2/8 IAcciones No aplica. Gesto psicolégico. [No fue necesaria
concretas. Ritmo se construye(la aplicacion de
con cortes. emocion.
1 INT |PASILLO Pag. 1 |1,3 |HOTEL
D1| DIA |Alberto sale de la Ex 2/8 IAcciones No aplica. Repeticion. Conexion entre
habitacién y se concretas. Interacci6on con actores sin
encuentra con Rebeca compafiero de interaccioén previa
escena. al rodaje.
3 INT |PASILLO / HABITACION Pag. 1,2 |1,2 |HOTEL
D1| DIA |REBECA roba de la Ex 6/8 Cambio de Neutralidad en la [Tono. Contenciodn de
caja fuerte, descubre expresion. voz. Ritmo. emocion y enfoque
la maleta y sale de la Ensayos. en la direccioén de
habitacion Repeticion. la mirada.
Dosificacion de
Movimiento.
BREAK 3 PM
FIN DIA 1
DESAYUNO
PASILLO
D1| DIA |Rebeca trata de Ex 5/8 ITrazo especifico. [Texto. Interaccién con Proyeccion sutil
impedir que Mariana Memoria. compafiera de de la voz.
entre a la habitacion Neutralidad en la |escena.
Voz. Ritmo.
Dosificacion de
movimiento.
8 INT |HABITACION Pag- 3,4,5|1,2 |HOTEL
D1| DIA |Mariana descubre la Ex 12/8 Fijacion del trazo|[Texto. Interaccion con Conexion entre
maleta hasta forcejear a partir de la Memoria. compafiera de actrices
con Rebeca Flexibilidad de Neutralidad en la |escena. construida
propuestas. 0z. Tono. previamente al
Ritmo. rodaje.
Ensayos.
Dosificacion de
movimiento.
Repeticion.
9 INT |PASILLO / HABITACION Pag. 5 1,2 |HOTEL
D1| DIA |Rebeca se prepara para |Ex 3/8 Choque de No aplica. Gesto psicolégico. |No repeticion de
salir, cierra la percepciones. Mirada. escena: 1 sola
maleta y mete a toma.
Mariana en el carrito
17 INT |HABITACION Pag. 7 |1,4 |HOTEL |Acciones Volumen de voz. Interaccioén con Otorgar estimulo a
Alejandra encuentra Ex 3/8 concretas. compafiera de compafiera en
amordazada a Rebeca escena. momentos adn sin
aparecer a cuadro.
D2| DIA
4 INT |PASILLO Pag.- 2 L HOTEL
D2| DIA |Rebeca se asoma al Ex 1/8 Trazo especifico. [No aplica. Improvisacion. Enfoque en la
pasillo y camina junto Fragmentacion. direccion de la
con su carrito hacia mirada.
el elevador
5 INT |ELEVADOR Pag. 2 1 HOTEL
D2| DIA |Rebeca baja de piso Ex 1/8 ITrazo especifico. [No aplica. Mirada. No fue necesaria
la aplicacion de
emocion.
6 INT |ELEVADOR Pag. 2 1 HOTEL
D2| DIA |Rebeca vuelve al Ex 2/8 Trazo especifico. [No aplica. Mirada. Intimidad con la
elevador en trance camara: primer
plano en
contrapicada.
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10 INT |PASILLO / ENTRADA Pag. 5 1 HOTEL
p2| pia |HABITACION Ex 1/8 Trazo especifico. [No aplica. Fragmentacion. Espera técnica.
Rebeca camina hacia el Cambio de Desgaste/reto Preparaciéon desde
elevador con el expresion. emocional . la técnica
carrito de lavanderia sensorial(mantra y
respiracion) para
encontrar la
emocion.
Enfoque en la
direccién de la
mirada.
11 INT |ELEVADOR Pag. 5 1,2* |HOTEL
D2| DIA |Rebeca toma el Ex 1/8 No aplica. No aplica. No aplica. No fue necesaria
elevador y presiona el la apliggcién de
botén para el la emocion.
estacionamiento
BREAK
12 INT [ESTACIONAMIENTO Pag. 6 |[1,2* |HOTEL
D2| NOCH|Rebeca camina hacia sul|Ex 2/8 IAcciones No aplica. Conciencia Enfoque en la
E |camioneta y mete a concretas. corporal . direccioéon de la
Mariana Choque de Desgaste/reto mirada.
percepciones. Fisico. Actuacion desde la
Interaccion con calidad de
compafiera de movimiento.
escena.
16 INT |CASILLEROS Pag. 6,7 1,2 |HOTEL
D1| DIA |Rebeca guarda sus Ex 2/8 Elemento sorpresa. [No aplica. Interaccién con Apertura al cambio
cosas en una mochila, IAcciones compafiera de desde el tipo de
Mariana la aborda concretas. escena. encuadre.
Espontaneidad.
FIN DIA 2
DIA 3 - LUNES 2 JUNIO 2025 Direccioén Adecuacién sonora | Adecuacién visual
13 INT |CAMIONETA Pag. 6 1,2* | PUENTE
D3| TARD |Rebeca conduce Ex 2/8 lAcciones No aplica. Desgaste/reto Enfoque en la
E |[mientras observa la concretas. emocional . direccioén de la
maleta y los pies de Improvisacion. mirada.
Mariana
14 EXT |PUENTE / RIO Pag- 6 1,2* | PUENTE
D3| TARD [Rebeca deja la maleta, |Ex 3/8 IAcciones No aplica. Desgaste/Reto Actuacion desde la
E |quita las sébanas y concretas. ‘Ffisico-emocional . |calidad de
acuesta a Mariana Fijacion del trazo movimiento.
a partir de la Relacién con la
[Flexibilidad de camara: plano
propuestas. general.
Modificacion desde
la reescritura de
guion.
15 INT/ [CAMIONETA Pag- 6 i PUENTE Ejecucion de la
EXT |Rebeca vuelve a su Ex 2/8 accion: por alguien
camioneta, se B | ) mas .
D3| TARD [tranquiliza y conduce No aplica No aplica. No aplica.

El gesto psicoldgico, la relacion con los compafieros de escena, el ritmo, el texto, el tono, la

dosificacion del movimiento, la neutralidad y el volumen de la voz, el tono, los ensayos, el

trabajo de la mirada para la camara, el desgaste fisico y emocional que demandan ciertas

escenas Yy la repeticion de las mismas, donde recordar con exactitud mis acciones en el trazo

resultan cruciales al momento de tener que recrear una y otra vez el mismo plano. Son

aspectos con los que me familiaricé en la etapa de desarrollo y pre produccién, ya que

ninguno de ellos lo vivi de la misma manera, ni todos estuvieron presentes en todas las

escenas, pero si a lo largo de los tres dias de rodaje.
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Reconocer dichos aspectos en esta etapa me permite agudizar mi conciencia y
disposicion corporal frente y fuera de cuadro y entender que los procesos previos me preparan
para el momento central de una produccién cinematogréafica y a su vez podré utilizarlos a mi
favor, como un paquete de herramientas que necesitaré segln el tipo de escena y la dinamica
del rodaje.

Por otro lado, las acciones concretas, la solicitud del cambio de expresion, el trazo
especifico, la flexibilidad de proponer, los elementos sorpresa a los que estamos sujetos los
actores al convivir con un director que busca la espontaneidad y el choque de ideas o de
percepciones que se suscitan en el dialogo entre director-actor, segun ambos analicen las
acciones, el trazo o las indicaciones en general del director y con las que no siempre los
actores estamos de acuerdo, son aspectos que tuvieron que ver exclusivamente con el vinculo
que se desarrollo entre el director y yo actriz. Un vinculo que no se construy6 en el rodaje,
sino que se reforzo para que a través de dichos aspectos la libertad guiada que caracterizo el
estilo de direccion fluyera desde el consenso y el intercambio creativo.

Ahora, por medio de los aspectos de adecuacién sonora y visual, y la relacion con
direccion, examino de manera detallada y descriptiva cada una de las escenas, explicando
cémo fue el proceso desde mi perspectiva actoral y cruzando mi interaccion con los cabezas

de departamento.

ESCENA 2: Rutina de Rebeca®®

Arrancar con esta escena me permitié adentrarme al personaje de una manera natural, debido

a que abarcd la exploracion de Rebeca con sus labores cotidianas en torno a su oficio de
mucama. Me enfoqué en el perfeccionamiento de las acciones con pulcritud y esfuerzo,
siendo que Rebeca es una chica no solo con condicion de cleptdémana, sino con ciertos
matices de obsesividad compulsiva, por lo que la rectitud y limpieza en su persona se refleja
también en sus acciones.

La constante fragmentacion de mi labor actoral en torno a la construccion de

personaje se hizo presente, enfocando mi presencia, ciertos elementos y partes de mi cuerpo

%8 Comenzar con la escena 2 corresponde al flujo de produccidn propuesto en el plan de rodaje, facilitando el
desarrollo de los aspectos técnicos propios del la realizacion. El orden desarticulado de las escenas a ejecutar
en el rodaje es una caracteristica del cine.
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que me permitian prescindir de una expresividad completa en tanto a mi corporalidad. Siendo
esto una de las més grandes distinciones entre el formato teatral y el cinematogréfico.

No solo concentro mi energia en ciertas acciones y partes de mi cuerpo, ya que
algunos encuadres no captan toda mi energia y expresion, contrario a como el teatro lo
demanda, donde todo el cuerpo, todo el rostro y toda la emocion se hace presente en un acto
donde la concentracion y la realidad dependen del desborde de energia. Pero, a pesar de hacer
consciente que mi cuerpo ocupa Unicamente cierta expresividad, considero inevitable
prescindir de ciertos movimientos o gestos aun sabiendo que no seran captados por la cdmara,
debido a que, mover una mano que esta siendo capturada, tiene que ver con una descarga
energeética que se conecta al resto del cuerpo, que le otorga la intencién necesaria. En este
sentido, no creo que se trate de eliminar la motivacion conjunta del cuerpo y la expresion
para reservar energia, sino méas bien lo veo como una conciencia de que cada parte que se
fragamenta esta cargada de una presencia por la que muchas veces solo representa imagen y

accion.

ESCENA 1: Alberto sale de la habitacién y se encuentra con Rebeca

Para esta escena hubo un marcaje de acciones aparentemente muy simple: salir de la
habitacion, colocarme un reloj en la mufieca, caminar hacia un punto del carrito de limpieza
y mirar a Julio Cervantes, el actor que interpreta a Alberto. Eso era todo, pero noté cierta
complejidad en cada accién. ;Coémo es que una accion tan simple como colocarse un reloj,
termina siendo un elemento que me distrae para lograr el resto de mis acciones?

No es que haya sido algo muy dificil, sin embargo es importante remarcarlo, debido
a que la manera en la que lo hacia y el tiempo que demoraba, era la clave para que el resto
de la dindmica funcionara, para que no se empalmara la accion con el traslado de Julio al
caminar cerca de mi. Y ademas, porque para mi esa escena, esa pequefiisima interaccion con
el otro personaje, tiene que ver con la presentacion de mi personaje desde su psicologia. El
espectador no sabe que esa pequefia accion de colocarse el reloj y mirar al otro personaje, es
una pista para entender hacia donde se dirigen las motivaciones y las caracteristicas del
personaje. Entender que mis acciones y mis miradas son el indicativo para mostrar al
personaje me arrojo un esfuerzo por conectar con la accion del otro personaje y lograr la

escena como una especie de coreografia breve, pero importante.
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Por otra parte, es preciso indicar que esa escena representaba una extension de 2/8, lo
cual indica una duracién minima en pantalla en equivalencia de una pégina del guion. Aldn
asi, la duracion y cantidad de tomas de los planos que se contemplaron fueron, desde mi
punto de vista, excesivos: fueron 4 planos y por cada uno se repitieron aproximadamente 4 o
5 tomas.

Finalmente, considero que la cantidad de tomas por plano no era necesaria para una
escena cuya dimension narrativa y actoral no era tan demandante, sin embargo entiendo el
perfeccionamiento que el director queria lograr, considerando ademas que se trataba de la
segunda escena que se filmo en el rodaje. Ademas, es preciso reconocer que la expresividad
del oficio del cine narrativo se enriquece de las acciones dramaéticas interpretadas por el
elenco actoral y también por emplazamientos/encuadres o angulos de la imagen, por lo tanto,

quiza esas repeticiones tuvieron dichas razones.

ESCENA 3: Rebeca roba de la caja fuerte, descubre la maleta vy sale de la habitacién

Esta escena estuvo dividida en 3 bloques principales. Para el primero y segundo bloque, tras
tomar ciertos elementos del carrito de lavanderia, Rebeca se dispone a realizar su primer acto
delictivo, donde se dirige hacia la caja fuerte y encuentra joyas.

Debo decir que en esta escena logré encontrar la motivacion del personaje, con ayuda
de Giovanni Moreno. La primera toma no fue buena, mi interpretacion estuvo fuera de tono.
Cai en la trampa del cliché y peor aun, en aspectos que Giovanni Moreno me habia corregido
en algunos de los ensayos que tuvimos previos al rodaje. Me senti incoémoda tras esta primera
toma, sin saber por qué y adjudicandole esa sensacion al hecho de que estaba siendo
observada en una escena larga. Luego, cuando Giovanni Moreno me hizo sus observaciones,
entendi que mi incomodidad fue derivada de mi premura y el pensar de mas la escena, lo que
me alejaba de lo que Stanislavski llama el aqui y el ahora®.

Entendi que mi problema en ese momento tenia que ver con la rapidez de mis acciones
al sentir que, por alguna extrafa razon, debia terminar lo antes posible, pensando en la
exactitud y la rapidez que el cine requiere, considerando que el tiempo apremia. Pero en
realidad, entender que mi accién determina la duracién de la escena, me hizo olvidarme del

resto de elementos que interrumpen la organicidad de mi interpretacion. Entender que el

% Se refiere a la presencia total y consciente del actor en el momento de estar en escena.
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ritmo debia ser tranquilo, sin pausas largas y constante me permitié desmarcarme de una
rapidez innecesaria para la escena.

Me tomé mi tiempo para hacer mis acciones, no solo porque eso me mantenia en
control y claridad de lo que debia hacer, sino que ademas la personalidad del personaje, segin
mi analisis, requeria de actuar con tranquilidad y seguridad. Considerar eso después del
primer error que tuve, me ayudo a abrazar al personaje con todo y sus defectos, pensando en
que si habia alguna accion interrumpida o mal ejecutada, tendria que usarlo a mi favor,
entendiendo que el personaje necesita de un control personal y si se topa con algin
contratiempo, ella misma lo resuelve, tratando de no perder la calma.

El cliché del que hablé al inicio, tuvo que ver con una percepcion del personaje desde
el nerviosismo. La inmediatez de la lectura del personaje y sus acciones, me decia
inconscientemente que debia actuar nerviosa y alerta al realizar la accion del robo, pero la
realidad marcaba todo lo contrario.

La importancia de analizar con mucho tiempo antes del rodaje y con ayuda del
director, me hizo percatarme de la efectividad en torno a lo que el director pida del actor,
segun la exploracion que este haga como primera propuesta. Tal como lo recuerdo en
laboratorio de actores con Patrick Knot, el actor debe ser capaz de hacer la escena y decir el
texto en un tiempo exacto y con rapidez tal que, si el director pide variaciones, el actor logre
reconfigurar su estado animico, su corporalidad y su mente al decir un texto o realizar una
accion compleja.

El plano anterior habia sido pensando para ver al personaje de Mariana cuando dice
Rebe, voy a tomar un rollo de tu carrito, por lo que mi texto en esa escena era Si esta bien.
Tan simple como eso y sin embargo hasta estar en los planos donde Rebeca estad tomando
joyas de la caja fuerte, fue que entendi el tono y la inflexién mas adecuada para dicho dialogo.

Un tono sereno que indica la indiferencia de Rebeca para con lo que sea que se
interponga entre su maniay ella, mientras representa a su vez cierta fuga en su concentracion,
lo que provoca en ella irritacion.

Cabe mencionar que para esta escena, en el shooting list no estaban contemplados los
planos donde Mariana aparece a cuadro, sino que solo era requerida su voz, por lo que creo
que este cambio por parte del director nos retrasd, evitando que en el primer dia,

concluyéramos la jornada sin lograr filmar todas las escenas correspondientes segun el plan
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de rodaje. Este tipo de modificaciones que surgen sobre la marcha, impactan no solamente a
nivel de produccion, sino que en este caso, y hablando desde el punto de vista actoral, hubo
una complicacion para Montserrat Negrete, la actriz que interpreta a Mariana, ya que dio la
impresion de que no fue requerida mas que para una escena muy breve. Hay que tener en
cuenta esa parte, pues no solo se trata de ver lo que es bueno para la narrativa visual, sino lo
que conviene para el equipo.

Al llegar al tercer bloque la escena ya estaba en el punto en el que Rebeca encuentra
el cuerpo en el interior de la maleta, lo cual fue uno de los momentos mas dificiles,
considerando el juego de expresiones que detonan en mi como actriz. Por una parte, Giovanni
Moreno me indicaba transmitir tres emociones principales: sorpresa, horror y codicia. Todas
estas emociones debian ser modificadas progresivamente segun el momento. En esta ocasion
se me facilité enfocarme en las acciones, mas que en un estado emocional del personaje,
siempre teniendo en cuenta la sutileza que demanda el formato cinematogréafico.

El desgaste que experimenté tras la maltiple repeticion de las tomas con distintos
planos, fue uno de los mayores retos en este bloque, aunando la exactitud en mi trazo al
repetir una y otra vez la toma. Me resulta sumamente rescatable el hecho de que si habia
alguna toma en la que me habia sentido actoralmente impecable, debia ser consciente que esa
toma tal vez solo capturo el trazo, por ejemplo. Asi como debia replicar aquella sensacion de
pulcritud en mi trabajo al momento de que se hiciera un close up, donde por fin mi expresion
facial englobaria todo lo que antes habia trabajado, a pesar de no haber sido capturado.

La exploracion de mi personaje en el proceso de preproduccién me permitié sentirme
segura de lo que en rodaje proponiay de la libertad que mi director me aportaba, lo cual fue
uno de los mayores aciertos que encuentro al considerar esta diferencia en la estructura de un
proceso creativo en el cine, donde yo como actriz me he incluido. Esto, debido a que a
menudo, en otros proyectos, donde mi exploracion del personaje no abarca un periodo digno
para apropiarme del personaje y entender la historia. Termino con miles de posibilidades en
mi mente tras filmar alguna escena dificil, donde no puedo evitar cuestionarme si realmente
mi propuesta actoral fue la méas pertinente. “;Qué hubiera pasado si hubiera girado a la
izquierda en vez de a la derecha?, ¢y si el personaje no camina de esa manera?, ;por qué cerré
los ojos en aquel momento?, tal vez debi sentirme mas cerca del respaldo en aquel sillon?,

¢me habré visto bien?, ¢le habré gustado al director?, ;qué tanto podré hacer una variacion a
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lo que hice en la toma anterior?” Todo esto no es mas que la descripcion de una mente actoral
que sobrepiensa aquello que debié hacer de una mejor manera y realmente exhaustivo y
considero que tiene que ver con la falta de analisis del personaje, debido al poco tiempo que
normalmente un actor tiene en el proceso de preproduccién, al menos en el contexto de
Aguascalientes.

Lo cierto es que todas esas posibilidades deben quedar descartadas por el actor, una
vez que se filmo el primer plano con las primeras dos o tres tomas, debido a que en términos
de continuidad. Y es que, una variacion en la propuesta del movimiento, trazo, o expresion
facial o corporal, perjudicara el resto de los planos, a menos de que el actor le comunique su
inquietud al director y este le diga que cierta variacioén puede funcionar sin que se note mucho
en lo que queda por filmar de la escena.

Con esto, la presion que experimenta un actor de cine tiene que ver con la perfeccion
con la que ejecuta su propuesta, siempre de la misma manera, pero esperando que en la
siguiente toma, la emocion que transmite supera la anterior. Entonces, si el actor tiene tiempo
de hacer esta exploracion, su seguridad incrementard, beneficiara y potencializara la
direccion que recibe, porque entonces el actor pasa de un intéprete que ejecuta lo que le
ordenan, a un creador que colabora con lo que le indica su director. He ahi la fortuna que he

llegado a experimentar en esta experiencia.

ESCENA 7: Rebeca trata de impedir gue Mariana entre a la habitacion.

En esta escena se hizo presente el didlogo y la interaccion con el personaje de Mariana. Habia
practicado muchas veces antes mis dialogos y a pesar de que me habia logrado apropiar del
texto, las primeras tomas fueron dificiles, a pesar de tratarse de un texto tan simple y corto,
pero finalmente se logro.

Pareciera que los elementos que estan contemplados a usarse en cada escena como
propuesta del departamento de arte, tiene que ver con dicho departamento y con continuidad.
Sin embargo, como actriz, en varias ocasiones me sorprendia haciendo conciencia de que me
hacia falta portar algo que traia en la escena anterior. En esta escena ocurrio de ese modo;
me percaté de que no traia puesto un anillo que debia traer puesto. Tal vez son cosas simples,
pero la construccion del personaje termina de redondearse en pleno rodaje, donde el

vestuario, los props y la escenografia con la que como actriz interactto siendo el personaje
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en determinadas escenas, abonan al entendimiento y enriquecimiento de las propuesta que
surgen sobre la marcha.

Creo gue es muy entendible que este tipo de detalles pasen desapercibidos en algunas
ocasiones y es justo cuando los actores recordamos este tipo de necesidades. Esto tiene que
ver con el conocer el guion y la historia de pies a cabeza, siendo esto una labor que se
fortalece desde el vinculo con el director.

Por otro lado, un punto importante al momento de este primer momento de interaccién
con el otro personaje, es que la escena dio pauta para sentir la energia que nos trasmitimos la
una a la otra, con lo cual construimos la conexion necesaria para la siguiente escena que

venia.

ESCENA 8: Mariana descubre la maleta hasta forcejar con Rebeca

Sin duda esta fue una escena en la que me senti apropiada de mi personaje, segura de mi
trabajo y de la direccion por la que Giovanni Moreno nos llevo a Montserrat Negrete y a mi,
en un acompafnamiento previo, con ensayos e indicaciones muy concretas.

Primero, Giovanni Moreno nos definio el trazo en la habitacion de la locacion, sin
embargo, yo me atrevi a proponerle un trazo un poco distinto, cosiderando lo que nos
funcionaba a Montserrat y a mi, de acuerdo a como nos aproximamos a la maleta para dar
inicio a la escena. A Giovanni Moreno, le parecié una propuesta muy organica, por lo que
continuamos de esa manera, siguiendo la dinamica de su estilo de direccion de libertad
guiada.

Primeramente Giovanni Moreno nos indic6 que nos sentaramos en la esquina de la
cama, cerca de la maleta, donde mi accion era cerrarle la boca a mi compafiera, sin embargo,
mi propuesta de cambio consistio en taparle la boca, empujandola contra una pared que estaba
entre a un lado de la maleta. Digamos que la maleta quedaba entre la cama y la pared, pero
el cambio hacia la diferencia. Ademas de que también le propuse a Giovanni Moreno, que al
avanzar con la escena, podria lanzar las joyas a la cama para que el momento en el que debia
golpear a mi compafiera, fuera mas limpio y no supusiera mayo peligro.

En ese sentido, optar por que el trazo no se mantuviera concentrado en la cama, nos
dio oportunidad a Montserrat Negrete y a mi de jugar con nuestras acciones, seccionando la

escena por distintos momentos o bloques:
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Acercamiento a la maleta.
Tapar la boca e irnos contra la pared.
Interaccion con dialogo.

Lanzar las joyas a la cama.

o > 0N e

Atacar a Mariana.

Esto nos permitio a Montserrat Negrete y a mi apropiarnos de la escena, pensandola por
momentos y sensaciones. El texto en esta escena no fue ningun problema, contrario a lo que
imaginaba. De hecho, descubri cierta maldad en el personaje a través de mi voz, lo que me
permitié prepararme para el quinto momento de la escena. Como lo aprendi en Laboratorio
de Actores, parti del neutro y traté de no darle una intencion al texto con mi tono, dejando
Gnicamente que los matices surgieran por lo que el mismo texto arroja, siendo que ya estaba
cargado por si solo de un significado fuerte. Lo que me funcioné mucho en esta escena, fue
direccionar en todo momento la mirada y saber siempre a donde mirar.

En esta escena, la conexion entre Montserrat Negrete y yo era clave no solo para
cuidarnos entre las dos y no lastimarnos con el forcejeo y con mi ataque, impulsandome hacia
ella en la cama, sino también para cuidar el ritmo en la conversacion. Para el momento donde
me lanzo hacia Mariana a atacarla con el adorno colocado en la mesa, el departamento de
arte tuvo la precaucion de colocarle una esponja de un lado, esperando que el golpe fuera
controlado, pero real, sin embargo, no funciond debido a que era muy visible la esponja, por
lo que tuve que trabajar con mayor conciencia esa accion. Tras practicarlo unas cuantas
veces, o me sentia comoda totalmente, debido a que me sentia limitada por el impulso, y al
momento de grabar bien la escena, pensaba que me emocionaria de mas, ocasionando un
accidente. Temia la falsedad que yo misma estaba proyectando al no sentirme cien por ciento
coémoda de como ejecutar dicha accion. Traté de entender el angulo en el que estaba colocada
la camara, de tal modo que al abalanzarme hacia Montserrat Negrete, me permiti llevar mi
accion manteniendo un impulso fuerte, empujando a mi compafiera hacia la cama al mismo
tiempo que hacia el movimiento del brazo con el adorno hacia ella, muy cerca de su cabeza,
pero sin tocarla. Si el cuerpo de Montserrat se interponia entre el adorno y la cdmara, esta

Gltima no captaria la falta de contacto con el cuerpo de la actriz. Entender eso, me permitié
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facilitar la veracidad de mi accion, con el impulso y la contencion adecuada. Ademas, soltar
el adorno también me permitia liberar la tension generada al no dar un golpe real.

Constantemente habia comunicacion entre Montserrat Negrete y yo, preguntandonos
coémo estdbamos, qué pensabamos de las acciones y del trazo y ambas coincidimos en que el
contacto visual que teniamos en la escena era importante, no solo para sentir complicidad
como actrices y entender los momentos exactos en los que debiamos ejecutar acciones
complejas. Ademas, Montserrat Negrete me comentaba que la manera en la que la miraba, le
permitia reaccionar facilmente como un estimulo del personaje. El vinculo que generamos
fue clave para lograr de esta escena algo interesante a nivel actoral, pues a comparacion del
ensayo previo al rodaje que habiamos tenido, en el momento decisivo, todo se sintié con
fluidez y calidad, lo cual agradezco mucho la disposicion de Montserrat al confiar en mi en
una escena delicada.

De esta escena, cabe destacar también que, le propuse a Giovanni Moreno tener un
plano del ultimo didlogo de Rebeca, después de golpear a Mariana: al menos déjame sentir
que tengo el control una vez en mi vida. Esto, debido a que en multiples ocasiones, Giovani
Moreno y yo habiamos dialogado la importancia que habia en ese dialogo, siendo que era
una manera de que el personaje de Rebeca se liberara del yugo de Mariana, por lo que el peso
de dicho dialogo era una parte importante para también entender la psicosis del personaje.
En este sentido, Giovanni Moreno se lo coment6 a Edgar Gallegos y él lo vio pertinente,
debido a que buscaban capturar un plano cerrado de la accion del golpe y al comentarle esto

a Giovanni Moreno, a Edgar Gallegos le convencié més capturar el didlogo, mas que el golpe.

ESCENA 9: Rebeca se prepara para salir, cierra la maleta y mete a Mariana en el

carrito
Esta escena fue compleja. Giovanni Moreno me dio una serie de indicaciones hacia ciertos
puntos a los cuales podia enfocarme. Mi trabajo aqui fue dedicado a mi mirada, con el
antecedente del asesinato de Mariana. Era una escena donde la sensacion de arrepentimiento,
desde mi punto de vista, debia hacerse presente. Debia verse el caos interno por el que el
personaje estaba atravesando debido a todas sus malas decisiones.

Me enfoqué principalmente en uno de los gestos psicologicos que propuse para mi

personaje, que era el tocar su pulsera, cuya motivacion es apaciguar su ansiedad y mantener
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un vinculo familiar con sus abuelos, segun la biografia que escribi para la construccion de mi
personaje. Este gesto psicoldgico se traduce en una accion muy concreta que, para fines de
esta escena, me permitié concentrar mi mirada para generar la percepcion de conflicto interno
por el que atraviesa mi personaje. Esto, me permite focalizar mi energia en las emociones del
personaje, debido a sus actos, sin tener que recurrir a la memoria emotiva, donde el desgaste
emocional a nivel personal resulta perjudicial y muchas veces, ni siquiera se logra lo que se
espera.

Tal como Judith Weston (1946) lo propone, para hace un enfoque en las acciones
actorales, probé con jugar con la pulsera, tocar mi cabeza y desabrocharme la camisa, como
acciones concretas que no solo me permitieron entrar en personaje, sino que abonaron a un
cambio fisico del personaje, pues a partir de esa escena, Rebeca tendra un aspecto menos
pulcro, lo cual se compagina con el departamento de arte. Me percato que estar atenta a los
elementos que dicho departamento ha propuesto, me permiten ir dandole vida en set al
personaje. No todo abonaré para mis acciones o para la configuracion que hago en mi mente
para lograr fisicamente un cambio, sin embargo, estar dispuesta a observar detalladamente
con qué cuenta mi personaje, me ha llevado a un estado méas consciente de como poder incluir
este departamento en mi desarrollo actoral.

Podran ser pequerfieces, pero desde sentir el tipo de tela, hasta la perfeccion que se
quiso lograr en mi peinado, donde Bismarck Rodriguez estuvo al pendiente de que no se me
saliera un pelito, porque deseaba mantener a una Rebeca controlada y ordenada. Al momento
de despeinarme un poco en esta escena con mis propias manos, eso también abonaba al
analisis del personaje que se hace. Rebeca deja de enfocarse en su rectitud, desalifiandose
cada vez un poco mas, lo que habla del desorden mental por el que estd atravesando. Lo
mismo pasa con mi accion de desabrocharme un boton. En ese momento, la narrativa y el
personaje cambian, y hacerlo visible, permite al espectador continuar con la nocion de
verosimilitud que demanda el arte. El reto es que lo visible continte con la discrecion del
formato cinematografico.

Me es importante mencionar que a la segunda toma de esta escena el director quedd
conforme, sin embargo yo no. Yo sabia que podia expresar mejor lo que la escena proponia,
por lo que le solicité al director hacer otras dos tomas. Se hicieron, pero con un peso por parte

del director y de su asistente, al tener en cuenta que el tiempo apremiaba a esas alturas del
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rodaje. Debido a esto no me senti muy comoda, pero aun asi fui firme con mi peticion, no
solo porque sabia que podia hacerlo mejor, sino porque es importante para mi propuesta y
para la perspectiva actoral a la que estoy adentrandome, el hecho de que el elemento actoral
debe tener cierto margen de decision. Creo que en otras ocasiones, el director llegaba a
enfocarse mucho en lograr el encuadre perfecto, por lo que las tomas eran repetidas una y
otra vez hasta satisfacer sus necesidades fotogréaficas, pero entonces me cuestiono ¢por qué
no también ser igual de perfeccionista con el trabajo del actor?, ;acaso no tiene derecho a
mostrarse insatisfecho por su propia ejecucion y ser sincero con su director al pedirle una
toma mas? Aungue también entiendo la urgencia por liberar la escena, debido a su corta
duracion.

He ahi la importancia entre el vinculo director-actor-personaje, donde el director se
dé la oportunidad de permitir equilibrar sus necesidades técnicas con las necesidades
actorales para que ambas tengan un peso importante. Creo que si el trabajo del actor no
funciona, el encuadre, aunque resulte perfecto, dejara de lucir y para evitar esto, es primordial
que el director tenga muy claro qué desea que sus actores le aporten a la pelicula; se trata de
una empatia bilateral, donde actor sabe que debe hacer su trabajo con excelencia sin requerir
de varias tomas por lo que esto conlleva a nivel de produccidn, pero el director también debe

tener un margen para entender la presion y percepcion actoral en el rodaje.

ESCENA 17: Alejandra encuentra amordazada a Rebeca

¢Como que quepo completa en una maleta? Qué risa y qué nervios. Esta es la escena final y
sin duda fue muy emocionante. Yo habia intentado caber en la maleta en posicién fetal sin
tener éxito, por lo que mi propuesta era meterme boca abajo en posicion de ranay si cabia de
ese modo, pero no funcionaba ni para el encuadre ni para la accion.

Bismarck Rodriguez, del departamento de arte me propuso nuevamente meterme en
posicién fetal, pero con cierta variaciones que yo no habia tomado en cuenta, y asi fue como
logré caber en la maleta de modo que si funcionara para el tipo de plano que se tenia
contemplado. Me sorprendi mucho y fue muy escalofriante la verdad, pero traté de utilizar
esa sensacion a favor del personaje.

Fabiola Macaro, la actriz que interpretd a Alejandra, en unos planos donde no se veia

mas que su expresion, y yo aln no estaba en el interior de la maleta, comentaba que le
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estimulaba mucho tener la oportunidad de escuchar mis quejidos y gritos ahogados. En ese
momento, yo trataba de hacerlo lo més realista posible, porque entiendo totalmente que como
actores tener el estimulo real del compafiero, facilita la expresion o la ejecucién de ciertas
acciones. De hecho, para esa escena, mi impulso fue jadear fuerte, lo cual tuve que modular
para que no se viciara el sonido, debido a que estaba emitiendo un volumen muy elevado.
Esto fue un reto para mi adecuacion, debido a que yo sentia que el volumen era el adecuado
para mi interpretacion, pero técnicamente debia modificarlo para que se escuchara mejor,

aunque yo sintiera que la intencion estaba siendo contenida.

ESCENA 4: Rebeca se asoma al pasillo y camina junto con su carrito hacia el elevador

En esta escena mi accion fue caminar. Hubo una toma en la que una de las botellas de agua
que contenia el carrito se cayeron por accidente. Senti incomodidad un microsegundo, pero
me dispuse a recogerla con toda tranquilidad, desde el entendido de que ese tipo de acciones
imprevistas, le otorgan mayor naturalidad al personaje. No es que todo tenga que ser
controlado y sin margen de error. Muchas veces el error puede resultar en acierto. Me parece
importante abrazarme a este tipo de momentos, siendo parte de una manera de improvisar y
tomar aquella espontaneidad que muchas veces se forza al buscarse. Entendi entonces, desde
la practica parte de la técnica de Meisner, al proponer que actor debe aspirar a un constante
estado de alerta y los estimulos que este recibe en la escena deberan permitirle reaccionar
segun la situacion en la que se encuentra, utilizando su intuicion.

Me costd un poco volver a la sensacion con la que terminé en la escena 3, que era la
que precede a esta, ya que el ambiente y la sensacién por la que habia pasado en la escena 17
cambiaron drasticamente. Tanto asi que confundi esta escena con la escena 10 y me di cuenta
tras un par de tomas. Al parecer no fue muy notorio, debido a que el director no me dio

ninguna indicacion al respecto y Unicamente se centrd en marcarme el trazo.

ESCENA 5: Rebeca baja de piso.

En esta escena, no fue necesario aplicar ningun tipo de emocion o gesto facila, debido a que

la toma fue por detras de mi esplada. En este sentido, tener consciencia de que mi rostro no
se veria, me permite aplicar la expresion corporal necesaria para la escena, sin la necesidad

de un desgaste emotivo.
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La comunicacion de este tipo de detalles es importante para el actor que comeinza sus
primeras experiencias en cine, debido a que no siempre se sabe el tipo de plano o angulo

elegido por el director de fotografia.

ESCENA 6: Rebeca vuelve al elevador en trance.

En esta escena me permitié hacer muchi méas consciente mi relacion con la cdmara. Aqui, por
ejemplo, se caputurd mi expresion a través de un primer plano en contrapicada. En este
sentido, el enfoque con el que la cAmara me captura, es un reflejo de la intimidad con la que
identifico ese tipo de planos. Se trata de una exposicion de la imagen, y del gesto actoral tal
que sin una preparacion previa, se podria hacer una trabajo alejado de la sutileza que demanda
el cine. En este sentido, es importante que exista una comunicacion eficaz por parte del
director, donde sus indicaciones respecto a los planos y la mirada del actor sean muy
puntuales y técnicos.

Esta escena ademas, me preparé mentalmente para la siguiente, la cual fue mas densa

y con la que senti mayor rigor de preparacion expresiva.

ESCENA 10: Rebeca camina hacia el elevador con el carrito de lavanderia.

La densidad de esta escena fue eterna, debido a la preparacion que tuve a nivel psicolégico.
No fue algo muy intenso o muy complejo, pero digamos que yo me preparé muchisimas
veces cuando parecia que los elementos técnicos de la camara ya estaban listos, pero
simplemente no se lograba, lo cual demoro bastante tiempo, considerando que era una escena
muy breve a nivel actoral. En esta escena encontré al personaje consternado por sus actos.
Su semblante debia cambiar para que la tension se lograra en la escena, asi que si bien fue
breve la escena, pero la responsabilidad que sentia para con el personaje era enorme.

Ademas, cabe destacar que el recurso que utilicé fue el recurso del mantra, que tiene
un enfoque fisioldgico sensorial y no emocional. También me ajusté al recurso de la
respiracion controlada, mezclada con la respiracion entrecortada, el cual me permitié generar
fisicamente cambios expresivos en mi rostro.

Por otro lado, la direccion de mirada fue un aspecto importante, ya que el recorrido
que hice por el pasillo, fue largo y debia controlar hacia donde focalizaba mis ojos.

Finalmente, también hice consciencia de controlar la velocidad de mis pasos para que Edgar
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Gallegos no tuviera inconvenientes con el ajuste de la camara, considerando que me guiaba

por el pasillo.

ESCENA 11: Rebeca toma el elevador y presiona el botdén para estacionamiento

No fui requerida en esta escena como actriz. Fue una escena donde se encuadro la pequefia
pantalla del elevador donde aparece el nimero de piso.

En este espacio de filmacion estuve méas bien presente como productora,
comunicandome con la persona indicada para el cambio de locacion requerido en la siguiente
escena. Pasar de actriz a productora no es facil, pero ciertamente me ha dejado muchos

aprendizajes y una experiencia nutrida en su totalidad.

ESCENA 12: Rebeca camina hacia su camioneta y mete a Mariana

Esta fue una de las escenas que mas disfruté, debido al reto fisico que implicd. Debia cargar
la maleta vacia, por lo que imaginar antes el peso que tenia, debido a que su contenido en la
historia, se trata de un cuerpo me llevo a pensar en la posicion de mi cuerpo y en el tipo de
impulso del que mi movimiento debia provenir. Debia ser un impulso desde el pecho, algo
que aparentara lo interno para dar a entender que el personaje estaba batallando al manipular
la maleta.

El director me dio una serie de indicaciones, pero la verdad es que no me hacia sentido
la manera en la que me pedia sacar la maleta del carrito de lavanderia para meterla
posteriormente a la camioneta. Me limitaré a decir que cargarla con ambas manos, desde cada
uno de sus extremos anchos y asomandome al interior del carrito no es una manera nada
realista de que yo cargara un elemento que debiera pesar minimo lo mismo que yo peso. Le
dije que eso no funcionaria, por lo que me dio la libertad de hacerlo como yo lo propusiera
en el momento.

Esto me recordé a la importancia en la preparacion actoral que he tenido desde mi
formacion teatral, donde la conciencia corporal y la exploracion a través de la pantomima me
permitieron dimensionar mis acciones de manera completamente imaginativa. No solo se
trata de hacer acciones congruentes con la historia o el personaje, sino de que sean totalmente
creibles a ojos del espectador. Y como en algin momento lo habia indicado, mis espectadores

en ese momento era todo el equipo creativo; al finalizar la escena, no solo el director me dio
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su retroalimentacion, sino que lo hicieron todos casi al mismo tiempo, comentando que
habian sentido el peso de la maleta como si realmente contuviera aproximadamente 50 o 60

kg. Este esfuerzo fisico me hizo entrar ain mas en el personaje y disfruté el reto de la escena.

ESCENA 16: Rebeca guarda sus cosas en una mochila, Mariana la aborda

Tengo dos palabras para describir esta escena: “Gracias, Giovanni Moreno”
Actué la escena para el primer plano propuesto por Edgar Gallegos, sin mayor complicacion.
Mi accion era meter objetos del interior del casillero a una mochila y esperar a que mi
compafiera Montserrat Negrete dijera “Rebeca” para reaccionar al estimulo. Pues, para
empezar no reaccioné a tiempo al estimulo, por un mal entendido que tuve. Se me habia
indicado que primero me tomara el tiempo para meter los objetos a la mochila y esperara
hasta que Montserrat Negrete entrara para levantarme a manera de una reaccion de sorpresa.
Pero la verdad es que Montserrat Negrete entro antes y yo ignoré totalmente el estimulo,
creyendo que ella se habia adelantado sin poner atencion a las indicaciones de Giovanni. Me
quedé con la idea tan ignorante de yo segui mi indicacion y ella no.
Ahora que lo veo como en realidad fue, me considero una tonta y pienso dos cosas:
1. No tuve presente el elemento que propone Meisner en su método con el ejercicio de
accion/reaccion.
2. Olvide aquello con lo que tanto me identifiqué al leer a Judith Weston, quien resalta

la importancia de poner atencion a la accion del compafiero.

Lo que en realidad estaba haciendo Giovanni Moreno era tratar de que mi reaccion
fuera fresca y espontanea, al darle la indicacion a Montserrat Negrete de que entrara antes de
que yo esperara su entrada, segun la indicacién que a mi se me habia dado. En realidad ella
tenia una consigna que no empataba con la mia, pero habia sido a prop6sito. Ahora entiendo
todo esto, pero en el momento yo no conecté esos hilos ni por equivocacion y me doy cuenta
de que ni siquiera yo habia dimensionado el reto de esta escena hasta que en la siguiente toma
ocurri6 algo verdaderamente inesperado para mi.

La accion era la misma, meter objetos, pero con una variacion pequefia. Después de
meter los objetos a la mochila, debia inclinarme hacia el interior del casillero, lo mas que

pudiera. No lo vi muy prudente al inicio, pero supuse que como la cdmara estaba justo detras

210



de mi, es indicacion funcionaria para lo que el director tenia en mente. Ciertamente muchas
veces, hay movimientos o direcciones del cuerpo del actor que parecen antinaturales en la
realidad, pero que funcionan precisamente para lo que la camara capta.

En este caso, cuando escuché accion y cuando ain me faltaban casi la mitad de los
objetos que debia meter, faltando ain un momento méas para inclinarme al interior del
casillero, senti un terror tremendo al sentir las manos de Montserrat Negrete en mis hombros
mientras gritaba Rebeca con el tono mas perfecto que pudo arrojar para su personaje.
Entonces el director obtuvo lo que esperaba; es decir, mi reaccion espontanea: un grito
genuino que asusto a todo el equipo.

Escuché corte y yo ain no me lo podia creer. Habia experimentado aquel terror que
mi personaje necesitaba y yo que ni siquiera habia pensado en ese tipo de reaccion. Debo
decir que Giovanni Moreno fue brillante al idear ese plan, que aunque macabro para mi, lo
agradezco infinitamente por darnos la oportunidad de llevar mi expresion al limite desde la
espontaneidad que la escena requeria. Esto fue un elemento sorpresa por parte de mi director,
un elemento pensado exclusivamente para extraer de mi algo que ni siquiera yo misma habia
tenido en consideracion para mi personaje. Incluso, como dato curioso, al dia siguiente,
encontré el guion impreso con el que estaba trabajando el director a lo largo del rodaje y en
la primera hoja que se veia decia “No avisar a Irlanda que Mariana la asusta.” Ademas, la

cereza del pastel de esta anecdota es que todo el crew lo sabia, menos yo.

ESCENA 13: Rebeca conduce mientras observa la maleta v los pies de Mariana

Qué gran reto fue el de esta escena, porque no sé manejar. Digamos que me preparé para ese
momento. Ya habia aprendido a manejar, pero no habia tenido la practica constante que se
necesita para dominar esa habilidad.

En este caso, si fue un reto, pero no fue dificil, ya que la camioneta que manejé era
automatica y habia tenido el cuidado de prepararme dias antes, sin embargo el terreno en el
que se filmé la escena formo gran parte del reto. Disfruté el momento, fue sencillo, y ademés
me ayudo a entrar en el nerviosismo contenido necesario para el personaje, utilizando ademas
estimulos externos, como el terreno rocoso por el que pasaba y el sonido de un teléfono

celular que son¢ accidentalmente mientras corria la escena.
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ESCENA 14: Rebeca deja la maleta, quita las sdbanas y acuesta a Mariana

La ultima escena. Una escena que me demand6 nuevamente un reto fisico, tal como fue en
la escena 12. Lo distinto e interesante aqui fue el estado emocional con el que el personaje
cargaba. Un estado de desdicha total, un aspecto vulnerable y carente de control en todos los
sentidos, lo cual me hizo ver a mi personaje de una manera mas humana, mas tierna incluso,
porque Rebeca es un personaje pulcro y que no se sale nunca del margen de sus propias
reglas, pero es en esta escena donde toda la compostura y la fuerza mental y emocional que
pudo llegar a tener a lo largo de la historia, se desvanece para mostrar su lado quebrantado y
el arrepentimiento de sus acciones que la llevan a ver a su compafiera de una manera distinta,
de una manera igual de humana que como ella se ve en ese momento, esperando en el fondo,

que pudieran ser reversibles sus actos, pero asumiendo que eso no pasara.

ESCENA 15: Rebeca vuelve a su camioneta, se tranquiliza y conduce

En esta escena, fue otra persona quien estuvo manejando la camioneta, por mayor practicidad
y debido a que no era necesario que se viera el interior de ésta. De este modo, considero que
la yuxtaposicion de las escenas y el entendimiento del espectador frente a ellas, permite que
el cine esté repleto de trucos y artificios que al analizar el detras de camaras, nos encontramos

con muchas sorpresas.

A modo de conclusién de esta etapa, es preciso agregar que, como actriz, me siento
muy agradecida con el hecho de haber comenzado con la locacion del hotel y las primeras
escenas el primer dia de rodaje, debido a que de esa manera hubo oportunidad de adentrarme
a la historia, y al estado y humor del personaje, lo cual me facilitd encontrar el tono. Fui
consciente, ademas, de que asi como el guion se reescribe constantemente, incluso hasta
llegar a la postproduccién, el caso de la construccion del personaje es muy similar, pues a
pesar de que yo tenia mucha claridad del personaje, el reconocimiento de la locacién, los
props que arte me proporciond y el marcaje de los trazos, fueron componentes que me
otorgaron pistas para sentir al personaje.

Este proceso se diferencia del teatro, pues aunque en el teatro también existen
hallazgos del personaje por parte del actor, al tener la oportunidad de recrear méas de una vez

la puesta en escena, permitiéndole al actor percibir distintos matices en sus acciones, en su
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voz, en el texto, en la manera en la que siente y se mueve, lo cual permite complejizar su
cercania con la obra y redescubrirse en el personaje constantemente. Sin embargo, la
diferencia radica en que ese descubrimiento se debe justamente a la cantidad de ocasiones
con las que el actor interactta con los elementos de la puesta en escena, incluyendo al pablico,
mientras que en el medio cinematografico, sobre todo al tratarse de la realizacion de
cortometrajes, el actor descubre esos elementos al momento de llegar el rodaje, pues las
locaciones y todos los aspectos que las visten desde la propuesta de arte, incluso el tipo de
iluminacién que cambia el espacio, para el actor se hacen presentes en la etapa de rodaje, no

antes.

3.4 Cuarta Etapa - Postproduccion

Ahora, prosigo a detallar el cuarto y ultimo fragmento del esquema: la
postproduccion. Una etapa que ha sido sumamente interesante vivir desde mi perspectiva
como actriz, ya que los actores no suelen ser participes de los procesos que engloban la etapa.
Es decir, no es comun que vean como evoluciona el material filmico a fin de completar la
pelicula, salvo en ciertas ocasiones, donde su imagen se ve expuesta y vulnerada. Tampoco
suelen tomar decisiones en las propuestas de esta etapa. En mi caso, no solo participé en la
postproduccion debido a mi papel de productora, sino que mi involucramiento se reforzo al

fungir como la figura del departamento de actuacion que propongo en la dinamica de la

experiencia.
BLOQUE INDIVIDUAL BLOQUE GRUPAL
@Proceso de Deconstruccion) @roceso Interdisciplinar)
> Postproduccién »| Post Produccion
1. Actuacion post 1. Actuacion
rodaje: qnéli_sis de postrodaje: montaje,
la experiencia. correccion de color,
disefio sonoro y
making of.
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Actuacion Postrodaje: Bloque 1y 2

La etapa de la postproduccion suele ser una etapa de incertidumbre para el actor, una etapa
en la que su participacion se desvanece y su ejecucion queda en manos de especialistas que
se encargan de darle forma al producto final. Sin embargo, hay ocasiones donde la labor
actoral no cesa en su totalidad, pues hay responsabilidades que deben ser atendidas para
completar esta etapa como los procesos de efectos visuales o de animacién, dependiendo del
tipo de pelicula.

Dos de los procesos mas comunes donde el actor es requerido en la etapa de
postproduccion son el proceso de ADR, que significa reemplazo automatico de dialogos,
(automated dialogue replacement) por sus siglas en inglés, y que consiste en grabar los
dialogos de los actores en estudios de sonido, con el fin de mejorar la calidad del audio.
También esta el proceso de retake, que consiste en repetir la grabacion de algunas escenas o
planos que se filmaron en la etapa de rodaje y en los que fue detectada alguna falla en aspectos
técnicos o interpretativos.

Maés alla de estas tareas, el actor no es requerido en la postproduccion, sin embargo,
en Cleptomania, ha sido distinto, pues me he visto involucrada en esta etapa, dando mi punto
de vista de los cambios a la que se somete el producto final y contemplando mi actuacion a

traves de los tres procesos por los que paso la etapa de postproduccion.

o Edicion/montaje
Este proceso fue realizado por el editor Leonardo Joaquin®, quien hizo la seleccion, el
ordenamiento y el ensamblaje de las tomas rsgistrada en la pelicula filmica con el objetivo
de obtener un efecto narrativo y expresivo coherente.

La dinamica de sesiones que tuvo este proceso pasé por cuatro propuestas de cortes
de montaje, que comenzaron a partir de la propuesta de Leonardo Joaquin, utilizando el jump
cut como técnica de montaje que caracteriza el cortometraje Cleptomania.

Como actriz, fue un acercamiento a mi trabajo en rodaje que me impacto, me irritd y

me hizo cuestionar si acaso las tomas que el editor eligié en el montaje fueron las mas

€ Licenciado en Artes Cinematograficas y Audiovisuales por la UAA. Se ha especializado en edicion y fotografia para audiovisuales. Sus
trabajos mas destacados son Llanto de Agua y Crisalidas en Movimiento, donde fungié como director de fotografia y etalonaje. Ha
participado en mas de ocho cortometrajes, desempefiando distintos roles como data manager, sonido directo, director/guionista o asistente
de produccion.
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adecuadas para representar la calidad de mi actuacion. Sin embargo, la confianza en mi
equipo de trabajo no solo apacigud esa sensacion, pues ademas, mi responsabilidad como
actriz en el rodaje fue ejecutar cada una de las tomas lo méas impecablemente posible. En este
sentido elegir una u otra toma en el proceso de montaje no solo no me corresponde porque
se viciaria la percepcion del montajista, sino que ademas resultaria presuntuoso.

Lo que si me correspondid en este proceso fue dialogar con Leonardo Joaquin y
exponerle como es mi personaje, comentarle cuales son las acciones que yo consideré mas
contundentes dentro de la historia al momento de ejecutarlas en el rodaje, con el objetivo de
buscar el ritmo de la pelicula a partir de la exposicion de esos elementos. Lo interesante de
encontrar este ritmo, fue la diferencia que hay entre el ritmo del que yo como actriz soy
responsable en el momento vivo y presente de la interpretacién, mismo que se manipula en
esta etapa de montaje, siendo una de las ventajas que tiene el cine del teatro al momento de
que el actor no necesita sostener la escena desde el ritmo.

La diferencia entre ambos ritmos es tan grande, que conviene detenernos a aclarar
sus modalidades y ubicaciones respectivas dentro del proceso creativo del teatro y
del cine.

El ritmo que logra un director de teatro y los intérpretes del drama es semejante
(con todos los mutatis mutandis de una comparacion) al flujo que logra un director
de orquesta y los instrumentos frente a una partitura musical. Es un ritmo trabajado
en forma horizontal, donde el flujo constante del drama y de la musica debera nacer
de los mismos intérpretes. El actor igual que el instrumentista, podra ensayar la obra
trozo por trozo, detener el parlamento donde lo desee, repetir, partir nuevamente,
pero con la intencion de lograr, finalmente, una interpretacion continuada; el ritmo
total de la obra esta integramente en sus manos.

En cine hay dos etapas independientes, separadas. La primera es la interpretacion
del guidn técnico frente a camara; la puesta en escena de cada toma. El director
influye ahora tremendamente en el ritmo de cada toma. Su interpretacion del drama
filmico total lo traspasa a los actores en cada toma separada, con miras a un flujo
constante que esté todavia por crearse y realizarse en la edicion, que viene a ser la
segunda etapa. (Shanchez, 1970, p. 183).
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El ritmo fue encontrado principalmente a través del recurso del jJump cut, que consiste
en hacer una transicion por medio de cortes rapidos y abruptos. La narrativa de Cleptomania,
estd centrada en las acciones del personaje protagonista, las cuales encauzan su
comportamiento a lo largo de la pelicula. En este sentido, las acciones en la puesta en cuadro
resultaron en planos muy largos y aunque presentar a los personajes sin optar por un estilo
de cortes constantes, puede resultar una manera de potencializar el trabajo actoral, como es
el caso de Jeanne Dielman, 23 quai du commerce, 1080 Bruxelles (1975) de Chantal
Akerman, una pelicula que retrata la monotonia de la vida que caracteriza al rol femenino, a
través de la repeticion y la rutina. La pelicula se caracteriza por la utilizacion de planos fijos
y largos planos-secuencia que documentan meticulosamente las actividades diarias de Jeanne
Dielman. La camara se mantiene casi inmovil durante periodos prolongados, permitiendo
que el espectador observe la precision y la repeticion de las tareas cotidianas.

El estilo que lleva la pelicula de Akerman, me resulta interesante desde una
perspectiva actoral donde el ritmo queda finalmente delimitado por la actriz, permitiendo
analizar su interpretacion con minimos artificios cinematograficos. Inicialmente me hubiese
gustado optar por ese estilo, concentrando el producto audiovisual en la entereza de la
mayoria de los planos, sin embargo, la vision del director fue lograr un ritmo mucho mas
agil, lo cual fue uno de los retos de la realizacion. Entender previamente los momentos del
personaje divididos en la rutina y en el caos fue el punto de partida para definir el ritmo en
el montaje.

Cualquier repeticion periodica hara nacer un ritmo. La mente humana podréa abstraer

la medida comun que tiene lugar entre dos periodos de aquel elemento repetido y

podra medir la velocidad, la aceleracion, el retardo y el término de un ritmo dado. Si

un elemento simple es repetido periédicamente y a idéntica velocidad, engendra
luego la monotonia y el hastio.

La primera variacion que puede alejar la monotonia viene a ser un acento,
destinado a agrupar varios elementos periodicos. De este modo, si de cada tres
elementos periodicamente ordenados, uno es acentuado y dos son débiles, se
comenzard a percibir la agradable sensacion de un compas ternario. Si esta variacion
del ritmo elemental es prolongada por un largo rato, la monotonia vuelve a hacer su

entrada; por la simple razén de que el compas no es otra cosa que un ritmo sobre otro
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ritmo. Una razon mas extensa, montada sobre la razon minima. (Sanchez, 1970, pp.
197-198).

En el caso de Cleptomania, el ritmo se administro por medio del contraste entre el
jump cut y algunas escenas largas con cortes minimos, jugando con los distintos planos que
fueron filmados, como en el caso de las escenas 3, 8 y 10, donde se busca resaltar la dilatacion
del tiempo a través del peso de las acciones del personaje. Finalmente, el equilibrio entre
mostrar fluidez a través del jump cut, a partir de la escena 2 donde vemos a Rebeca hacer sus
labores de mucama con destreza y dinamismo, producto de una rutina bien establecida a la
que se ha dedicado a pulir a lo largo su oficio. Luego, en la escena 3, el ritmo comienza a
bajar gradualmente desde para darle peso a las acciones desde el acto del robo, hasta el
momento en que Rebeca encuentra la maleta, donde los jump cuts siguen estando presentes,
pero son menos constantes, buscando mayor tension en la situacion y donde se puede apreciar
un cambio en el estado de animo del personaje. Al término de esa escena, el espacio se
modificd y con él cambid también el ritmo, que se determina por medio de cortes que van de
la expresion facial del personaje a plano detalles del elevador, donde el tiempo pesa y pasa
hasta que vuelve nuevamente al espacio inicial que es la habitacion.

Los jump cuts cesan y en la escena 8 el ritmo se determina por la interaccién de las
dos mucamas, siendo el punto climatico de la historia que presenta a través de una escena
larga con variaciones en los planos. Asi, se aprecia la gestualidad de los personajes y la
espacialidad de la habitacion, donde el ritmo baja para darle peso al didlogo de los personajes
y a la interaccion de los personajes. Una escena después, los jump cuts regresan para acelerar
el ritmo y preparar la narrativa para la ansiedad y tension que viene en la escena 10, una
escena sin cortes cuyo ritmo se determina enteramente por la accion del personaje, como es
el caso de algunas de las siguientes escenas y en las que los jump cuts tienen nuevamente
presencia. Asi, a través de la técnica de montaje, el ritmo resalta las emociones de los

personajes y determina la manera en la que el espectador percibe la historia.

o Correccion de color
El impacto que ha tenido la propuesta en evolucion del uso del color en la pelicula ha sido
aun mas chocante que la idea de que el montajista seleccione las tomas mas inadecuadas para

hacer valer la interpretacion que tanto me costo en el rodaje. Acostumbrarme al color sin un
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contrastes o saturaciones, me permitié dimensionar la propuesta de fotografia y de arte que
se desarrolla en la preproduccion y considerar la manera en la que los personajes se aprecian
al cambiar las tonalidades de los coloroes que aparecen en pantalla, pues no solo cambia la
propuesta visual, sino tambien el semblante y con él la expresion de los personajes.

Cada propuesta de correccién de color, realizada por el fotografo Edgar Gallegos fue
analizada tanto por mi, como actriz y productora, asi como por el director. La principal razon
por la que yo pudiera tener la oportunidad de observar este proceso, fue dar observaciones al
respecto de como apreciaba las propuestas no solo de acuerdo a lo que se dialog6 en el las
sesiones destinadas al departamento de fotografia en la etapa de preproduccién, sino también
dar mi perspectiva en torno a como se ven lo personajes.

La primera propuesta me parecio que no hacia justicia a los dialogado en las sesiones,
donde la colaboracién que hubo con el departamento de arte se llegé a desdibujar al
concentrar el esfuerzo en que la atmosfera tuviera un aspecto que oscurecio toda la utileria
de campo, el vestuario y los accesorios de los personajes. EI mofio azul que utiliza Rebeca,
por ejemplo no se aprecia de tal color, sino que se confundia con el negro de su uniforme.
Por otro lado, los rostros se oscurecian demasiado, al grado de confundirse con algunos de
los elementos que estaban en segundo plano y las sombras evitaban que la expresion de los
personajes se distinguiera claramente o incluso que se vieran como otros personajes que no
eran los de la historia, debido al alto contraste.

Este dltimo detalle fue el que mas me llegé a concernir como departamento de
actuacion en el proceso de correccion de color, pues si bien, el director pasé por alto ese tipo
de detalles, yo que estuve, como actriz, al tanto de las expresiones y acciones de los
personajes, pude dialogarlo para que en las siguientes propuestas esos detalles pudieran
considerarse.

En la segunda propuesta, el color cambié de la propuesta de la referencia principal
que se tenia en relacion a la pelicula The Lobster (2015) de Yorgos Lanthimos, donde se
busca una ambientacion que se inclina hacia los tonos frios. En este caso, el director propuso
distanciarse de esa propuesta e inclinarse hacia los tonos calidos que la locacion aportaba.
Sin embargo esto resultd muy contrastante con la propuesta inicial que se cefiia mucho mas
a lo que se dialogd en la preproduccién y con la que, segun la historia que se busca contar,

se logra una propuesta que combina méas con el género de la peliculay con la construccion

218



de los personajes, siendo que los espectros de color generan distintas perspectivas segln la
finalidad de la historia y del cada género.

Por lo tanto, en la tercera propuesta, se buscé un equilibrio en la tonalidad de la
primera y la segunda, donde la ambientacion de tonos frios caracterizard la propuesta,
contrastandola con los elementos de arte como el vestuario, los accesorios y la utileria, con
el objetivo de que el color en dichos elementos participard como un recurso narrativo que
guia las acciones de los personajes.

En rigor, toda apariencia visual es producida por el color y la claridad. Los limites

que determinan la forma se producen de acuerdo a la capacidad del ojo de distinguir

entre las diversas areas de color y claridad. Esta combinacion de forma y color le
permite al ojo efectuar una comparacion de la cual deduce dos elementos: la
obtencién de informacion sobre los objetos y sus acontecimientos, y la transmisién
expresiva de los mismos. (...) El color es muy efectivo en cuanto al uso de sefiales.
(Polverino, 2007, p. 131).

Un ejemplo de esto en Cleptomania es la escena 10, donde Rebeca camina por un
pasillo cuyas paredes amarillas envuelven al personaje como un simbolo de paranoia, debido
a la relacion entre las decisiones que la llevaron a ese momento y el significado de su vinculo
con Mariana.

Finalmente, encontrar un equilibrio en la propuesta y darle su lugar a lo que el
departamento de arte y fotografia disefiaron previamente otorga una composicién psicologica
de los personajes que llegan al espectador que hace que los actores no tengamos la decision
final sobre el resultado de la interpretacion post rodaje. En este sentido, el vinculo director-
actriz-personaje tuvo cabida en la etapa de la postproduccion, con el objetivo de considerar
la percepcion que se tiene de los personajes desde el ojo del director y yo como actriz para
que la construccion que nos llevd a ambos a definir el tono, la voz, el gesto y el

comportamiento del personaje siguiera conservando su esencia.
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Figura 15. Correccion de color Version 1

Figura 16. Correccion de color Version 2

Figura 17. Correccion de color Version 3

Debo agregar que, finalmente, la evolucidn en las tres propuestas tiene detalles rescatables y
la version 4 es la propuesta final del cortometraje, que se podréa apreciar Unicamente al verlo

como culminacién del producto audiovisual.
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e Disefio sonoro
Este proceso fue realizado por Johan Alvarez con una vision que complementa la propuesta
de fotografia y que destaca la interpretacion del sentido de la pelicula, introduciendo al
espectador a la atmosfera inquietante que caraceteriza la historia del cortometraje. El disefio
sonoro atravesé dos versiones, por lo que me centraré en la primera, considerando el impacto
que tuvo desde mi perspectiva actoral.

Dicha version que fue un acercamiento a lo que fue dialogado en las sesiones por
departamento. Destaco la intuicion del disefiador sonoro al colocar la musica especialmente
en las escenas en las que se requiere. Sin embargo una de las sugerencias del director fue
optar por conseguir que un compositor pueda intervenir en el disefio, buscando lograr una
cohesién y que todo el soundtrack tenga mayor relacion.

Por otra parte, tanto el director como yo coincidimos en algunas observaciones
puntuales respecto al tipo de sonidos diegéticos empleados. Por ejemplo, en la escena 8,
cuando Rebeca toma del interior de la maleta el anillo, se asume que lo toma de un cuerpo,
debido a la expresion y el contexto que le procede. En este sentido, se propuso un disefio de
sonido alusivo a un contacto con los intestinos del cuerpo, por lo que se considero enfatizarse
mucho menos u optar por algo mas sutil. Cabe indicar aqui que desde cuando ejecuté la
accion donde el personaje extrae el anillo, lo que imaginaba era que lo extraia justamente de
un dedo, no imaginaba sangre, 0 a un cuerpo martajado y mucho menos destrozado, sino un
cuerpo en estado de putrefaccion. De este modo esa percepcion a partir de mi construccion
de personaje y la interaccion con su entorno, pone de manifiesto la posible fragmentacion
narrativa que el actor experimenta al ver el producto final de la realizacion, pues ciertamente
no sera lo mismo optar por una sonido tan explicito como si el personaje estuviera extrayendo
tripas o0 algo que tenga relacién a la viscosidad del sonido, que optar por algun otro tipo de
sonido que tal vez empata con la percepcién de la construccién del personaje y que armonice
con las acciones y reacciones del actor.

En este sentido, la expresion del actor cambiaré para el espectador, haciéndolo destacar
cualidades de las que el actor no tiene control alguno. Por ejemplo, otro de los sonidos que
me hicieron entrar en conflicto con la calidad de mi interpretacion fue en esa misma escena
cuando hago una accion de arcada, debido al asco que le produce al personaje el contenido

de la maleta. Para esto, se impuso un sonido que enfatiza la reaccion de asco, casi como Si
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fuese a vomitar, lo cual me hizo entrar mucho en conflicto. Esto debido a que yo como actriz
utilicé técnicas actorales basadas en la contencion de la expresion, la dosificacion de
movimiento y la neutralidad de la voz y precisamente en esa escena me costd encontrar la
sutileza que demanda el formato cinematografico, pues la escena incluye distintas
sensaciones y emociones en el personaje; sensaciones que si no se trabajan bien, la expresion
pudiera inclinarse hacia una teatralidad que destruye la naturalidad que como actriz
proveniente de teatro tanto me ha costado modular en el cine. Entonces, si a esa sensacién de
asco contenido que aporté en el rodaje, se le impone un sonido muy llamativo y exagerado,
mi interpretacion terminara viéndose exagerada, ain y cuando yo me he enfocado en trabajar
constantemente en mi conciencia de no exagerar mis expresiones, acciones y reacciones.

Es por esto que el dialogo creativo con el director y con el disefiador sonoro en esta
etapa sigue siendo tan importante como ha sido en la preproduccién, ya que el acercamiento
de los cineastas a la labor actoral definird también la calidad de sus propuestas.

Finalmente, tener esta observacion me hace cuestionar si en realidad el director puso
atencion a ese detalle, un detalle de cualidad expresiva que impacta en el elemento vivo, es
decir, que impacta en mi como actriz interpretando a un personaje, o0 si simplemente se
concentrd en detalles técnicos del sonido. Asi pues, se reafirma mi insistencia en observar el
producto audiovisual a través de un departamento de actuacion en el proceso de
postproduccion.

Concluyo que a lo largo de los procesos en la postproduccion, el juego dinamico,
relacional y situacional, decrito en el texto de Tamayo (2014), se relaciona con esta etapa,
pues se trata de que el “Yo profesional” se convierta en “Yo interdisciplinario”, una vez
entendiendo la dinamica de trabajo donde existen aportaciones adicionales a su propuesta y
perspectiva. Esto quiere decir que la dindmica comunicativa e integral me permiti6 como
actriz adentrarme al proceso de la toma de decisiones de montaje, correccion de color y
disefio sonoro, como departamento de actuacion. Considero que la confianza lograda fue un
gran acierto, debido a que no solo el didlogo se vio reforzado en esta etapa, sino también el
sentido de empatia para con los distintos procesos de trabajo en la postproduccion, asi como
una apertura por parte de los especialistas hacia mi interés por acercame a sus procesos.

Por lo anteriror, al llegar al tercer corte de correccion de color, Edgar Gallegos me

propuso tener una sesién para explicarme la complejidad de los procesos. Al entender
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conceptos nuevos gque son dominados dentro del proceso de Edgar Gallegos como colorista
de Cleptomania, puedo tener una nocién distinta y compleja respecto al cine. Son conceptos
muy bésicos para el cineasta, tales como el archivo en log, que pasa a Rec 709, pero para mi
proceso deconstructivo actoral ha sido muy interesante tenerlos presentes. Debido a esto, la
manera de acercarme a la practica cinematogréafica, ha cambiado, de modo que ahora puedo

apreciar la disciplina desde otra Optica y con mayor sensibilidad.

e Making of

Para explicar este proceso, es necesario recordar que el making of es un recurso necesario
para documentar la experiencia a partir de las preguntas clave que se propusieron en el marco
metodologico. En este caso, las respuestas a tales preguntas enmarcan la manera en la que
las cabezas de departamento percibieron los procesos de la experiencia interdisciplinar. De
este modo, el material del making of se puede consultar a través del siguiente enlace:
Making of del cortometraje Cleptomania -
https://drive.google.com/file/d/1nj0u80PhQvAac8gFbZCLOKvDz43MAQY g/view?usp=sh

aring

Escuchar a las cabezas de departamento me lleva a la reflexion de que los procesos
que vivimos en las cuatro etapas de la realizacién tuvieron un impacto significativo en su
percepcidn frente a la funcion actoral en la préactica cinematografica, conviertiéndose también
en sujetos de estudio a analizar.

Ahora bien, a manera de sintesis del tercer capitulo es preciso identificar las pautas
especificas que tuvieron mayor incidencia durante la experiencia de la realizacién del
cortometraje Cleptomania. Esto, debido a que es importante no solo organizar y analizar la
experiencia vivida, sino también comprender y repetir la l6gica del proceso. En este sentido,
propongo una guia de sistematizacion a partir de las categorias de involucramiento actoral en
las etapas de la realizacion, con el objetivo de que la dinamica que se experimentd pueda

volver a ser aplicada a practica cinematografica.

223


https://drive.google.com/file/d/1nj0u80PhQvAac8gFbZCL0KvDz43MAQYg/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1nj0u80PhQvAac8gFbZCL0KvDz43MAQYg/view?usp=sharing

3.5 Guia de sistematizacion para la experiencia actoral deconstructiva e interdisciplinar
en la realizacion cinematografica

Cateqgoria deconstructiva — Proceso individual actoral

Obijetivo: Cuestionar las técnicas y la funcion actoral en la dindmica tradicional del cine.
1. Desarrollo
Enfoque de aplicacion:
e Casting a la inversa: ¢qué busca el actor del director?
2. Preproduccion
Enfoque de aplicacion:
e La inclusion del actor con los departamentos: permite transformar el sistema de
realizacion para lograr la participacién colectiva y proactiva.
Técnicas de aplicacion:
e Los tres posibles: permite extraer el subtexto en periodos cortos dedicados al analisis
de personaje.
e Gesto fisico-psicoldgico: permite construir al personaje de la accién a la emocion.
3. Rodaje
Enfoque de aplicacion:
e Adecuacion visual y sonora del actor a partir del modelo de plan de rodaje: permite
evaluar la configuracion del actor que transita del teatro al cine.
4. Postproduccion
Enfoque de aplicacion:
e La actuacion como departamento: permite ampliar el campo de perspectivas en el

proceso del montaje, correccion de color y disefio sonoro.

Categoria interdisciplinar — Proceso grupal: entre actores vy cineastas

Objetivo: Buscar la horizontalidad creativa que permita la vinculacion profesional entre
actores y cineastas.

1. Desarrollo
Técnica de aplicacion:

e Los tres posibles: permite el debate creativo y activo para la definicion del personaje

durante la reescritura del guion.
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2. Preproduccion
Técnicas de aplicacion por departamentos:

e Direccion — actuacion — arte. Biografia del personaje: permite encarnar al personaje
desde el analisis psicolégico y sensorial de historia y su entorno.

e Arte — actuacion. Vida fisica: permite caracterizar al actor, a partir de analisis fisico
del personaje y su interaccion con su entorno. (Texturas y colorimetria de las prendas
y los accesorios, disefio escenogréafico, objetos aliados del persoanje, interaccion con
la locacion).

e Fotografia — actuacion. Espina dorsal: permite consensuar la imagen del personaje a
partir de un concepto o tema derivado de sus motivaciones y objetivos dentro de la
historia.

e Sonido — actuacion — direccion. Andlisis de guion por escenas: permite la indagacion
sonora como estimulo actoral para la construccion de personaje. (Escucha y sonidos
del personaje).

e Actuacion — direccion — arte — fotografia — sonido. Investigacion del tema: permite
definir el mensaje que se desea emitir respecto al personaje.

3. Rodaje

Enfoque de aplicacion:

e Adecuacion visual y sonora del actor a partir del modelo de plan de rodaje: permite
estrechar la comunicacién entre actor y director.

4. Postproduccion

Enfoque de aplicacion:

e Juego dinamico, relacional y situacional: permite ser consciente de la transformacion

del Yo profesional al Yo interdisciplinario.

e Dialogo proactivo: permite reforzar las propuestas suscitadas en la preproduccion.

Ahora que ya se ha descrito toda la experiencia del cortometraje y se ha considerado esta
guia como una manera de seguir nutriendo la practica actoral en cine desde la perspectiva
interdisciplinar y deconstructiva, es preciso compartir el producto audiovisual:
Cortometraje Cleptomania - https://drive.google.com/file/d/1P9Pxgo-
nstugLLOdK2lly711e4UmS_Nu/view?usp=sharing
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Conclusiones

Mi interés como actriz en generar vinculos creativos a partir de la consideracion de la
actuacion en los procesos y etapas de la realizacion de una pelicula, no solo ha complejizado
la percepcion que construi respecto a la labor actoral, su funcion y sus posibilidades creativas,
sino que también ha complejizado mi manera de ver la practica cinematogréfica. Ademas de
que desarrollé la necesaria empatia frente a la dimension creativa y técnica de sus propuestas,
una empatia que he desarrollado a lo largo de la convivencia con una variedad de cineastas
y a través del estudio del cine desde la perspectiva actoral.

Considerando mi caso como un reflejo del contexto que comparto con el gremio
actoral en la localidad de Aguascalientes, deseo que mi involucramiento en el cortometraje
Cleptomania durante sus cuatro etapas, pueda servir como un experimento que genere fuentes
de consulta que se amplien de mi experiencia empirica a la experiencia de los actores que
transitan del teatro al cine. También espero que abone a la dignificacion de la labor actoral
en el cine al relacionarla con el teatro como una deconstruccion o desestructuracion desde la
nocion corporal, de adecuacion y de modificacion en la manera convencional a la que se
acercan al cine.

Pude comprobar que bajo la nocion de la deconstruccion, es posible apuntar hacia la
alteracion en la dindmica dominante del cine, por lo que se cumplié con el objetivo respecto
a la posibilidad de guiar la nocion deconstructiva hacia una intervencion no convencional del
actor y el personaje en sus procesos de actuacion en el cine. Esto llevé a considerar distintos
modos de pensar las técnicas actorales, la funcion actoral y la dinamica tradicional del cine.
Ademas de cuestionar la practica cinematografica en Aguascalientes y confrotarla desde los
procesos formativos y empiricos que constituyen la nocion de la préctica actoral para una
actriz que adecua su cuerpo a un personaje en la realizacion de la pelicula.

El fomento al dialogo y la comunicacion entre la labor actoral, la labor de direccion
de cine y los departamentos se cumpli6 al haber integrado una perspectiva interdisciplinar
durante los procesos creativos en las cuatro etapas de la realizacion. Esto permitio cumplir
con el objetivo principal al lograr la sistematizacion de los procesos y hallazgos dentro de la
experiencia del cortometraje Cleptomania.

Respecto a la medicion del impacto obtenido en los cineastas que colaboraron en la

realizacion del cortometraje, es importante considerar una estrategia de evaluacion para
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seguir construyendo preguntas que permitan a los cineastas y a los actores reflexionar de
manera paralela y conjunta las vivencias y los hallazgos mas significativos al trabajar bajo
una dindmica interdisciplinar. Se puede considerar esto como uno de los limites a los que se
enfrenta esta investigacion, debido al tiempo al que esta sujeta.

Un area de oportunidad para seguir creciendo esta propuesta trata tiene que ver con
la tarea pendiente de hacer entrevistas a profundidad a los participantes involucrados en este
proceso, con el objetivo de construir fuentes de consulta que pongan de manifiesto el tipo
formacion de actores y cineastas locales, las précticas en el cine, la calidad de los procesos
creativos y otros aspectos que sirvan para generar y ampliar el conocimiento respecto a la
labor actoral en el cine y su vinculacion con el teatro y los cineastas. Esto ademés abona a la
posibilidad de seguir provocando vinculos entre los artistas y de reconocernos como
comunidad.

Por otro lado, situarme como sujeto de estudio para analizarme y analizar de manera
consciente las implicaciones a las que nos enfrentamos los actores al momento de adecuar
nuestras técnicas y procesos de formacion actoral, me ha permitido darme cuenta de las area
de oportunidad que necesito seguir trabajando para enriquecer mi profesionalizacion.
Ademas me ha permitido interesarme no solo en compartirla sino en incentivar al gremio
actoral a compartir sus procesos y experiencias, de manera que la actuacion local sea
posicionada como un arte con mayor incidencia e impacto dentro del sector artistico-cultural.
Buscando constantemente la manera de debatir aquello que nos aqueja como una comunidad
de actores que busca el impetu por dignificar sus profesién y su labor, no solo desde las
dinamicas de trabajo, sino también desde el nivel de honorarios al que nos enfrentamos.

Experimentar la practica cinematografica no solo como actriz, sino ademas como
productora me ha permitido considerar el hecho de que al proponer que la figura actoral sea
parte de uno de los departamentos principales dentro de la jerarquia de la produccion del
cine, los honorarios de los actores que ejerzan ese cargo, deberia contemplarse dentro del
mismo tipo de tabulador que se contempla para el resto de los cabezas de departamentos,
siendo que su labor se posiciona sobre una misma balanza de trabajo. Es decir, si el actor
protagonista se involucra a lo largo de todas las etapas y su rol representa el mismo nivel
creativo que llegan a representar el disefiador sonoro, el disefiador de produccion o el

cinefotografo, lo ideal seria que la remuneracién econdémica sea equivalente. Puede parecer
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obvio, sin embargo, al tratarse de una propuesta de dinamica distinta a como normalmente
suele trabajarse, al menos en el medio cinematografico de Aguascalientes, no es de
sorprenderse que este tipo de aspectos no sean contemplados de la manera en la que lo
expreso.

En este sentido, el proceso de deconstruccion cobra un sentido mucho mas amplio, al
ser un proceso que no solo atraviesa la funcion actoral, sino a quienes hacen cine y a quienes
lo producen desde una perspectiva administrativa y financiera. Como en el caso de mi
experiencia de adecuacion y reconfiguracion frente a mi propia funcion actoral, ciertamente
se trata de todo un proceso complejo que lleva tiempo asimilar, pues no se trata de una
imposicion, sino de una disposicion profesional y artistica que tiene que ver con mantener
vivo el sentido critico, reflexivo es incluso polémico.

Por altimo, es preciso destacar que este proyecto ha sido realizado con un profundo
amor y pasion hacia la actuacion y hacia el cine, con el impetu de una actriz que espera y
desea que la labor actoral en el cine, sea considerada como un arte cuya soledad no sea
sinénimo de desamparo disfrazado de jerarquia. Un arte que se haga presente en la
consideracion creativa de los cineastas sin afan de corromper la esencia del arte
cinematografico. Un arte dedicado a cuestionar su practica y la de los demas desde las formas
de creacion, para desmantelar la estructura que aisla al actor en las dinamicas de trabajo
comunes. Aunado a esto, reconozco que queda un largo recorrido por explorar aquello que
seguramente ambas disciplinas tienen para sorprenderme y desafiarme a nivel personal,

profesional y artistico.
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1. INT. PASILLO DE HOTEL - DIA

ALBERTO (38) viste un saco sport junto con una camisa, unos
zapatos y un pantaldén de vestir. Sale de un habitacidén cuya
perilla tiene puesto un colgante.

Al mismo tiempo, REBECA (26), una mucama con un meido blanco
y negro, sale de la habitacidén de en frente. Cierra la
puerta, se ajusta un reloj de pulso en su muheca izquierda.

Se acerca a su carrito de limpieza, Alberto la pasa de largo
con la cabeza hacia abajo. Rebeca percibe una fragancia que
emana el hombre a través de su nariz y lo mira fijamente para
avanzar con el carrito.

2. INT. HABITACION DE HOTEL - DIA (MONTAJE)
Rebeca tiende la cama.
Rebeca sacude unas almohadas.
Rebeca reemplaza unos jabones del lavabo.

Rebeca rocia el espejo del bafo y con un pafno lo limpia, al
finalizar mira su reflejo.

3. INT. PASILLO DE HOTEL/ HABITACION DE HOTEL - DIA

Rebeca deja el limpiador en su carrito que se halla en el
pasillo. Enseguida vuelve a entrar a la habitacidén y se
dirige al armario donde encuentra una caja fuerte, debajo de
su delantal saca un pequeno aparato naranja con el que lograr
abrirla.

Al ver lo que hay dentro sonrie. Encuentra un alhajero y una
cartera de mujer. Examina las joyas, toma un par de
pendientes y unos cuantos billetes.

MARIANA (0O.S.)
iRebe, voy a tomar un rollo de tu
carrito!

REBECA
(sorprendida)
Si, estd bien.

En el pasillo, Mariana toma el rollo de papel del carrito y

pasa una HUESPED. Dentro de la habitacién, Rebeca guarda el

aparato naranja junto con el motin en su bolsillo, cierra la
caja fuerte y la limpia con su trapo.

Regresa hacia la habitacidén principal y empieza a aspirar el
suelo, cuando se dirige a la cama, la aspiradora choca contra
algo, ella se sorprende, se agacha y encuentra una maleta
roja debajo de la cama.
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Con la maleta afuera, abre el cierre principal y al descubrir
lentamente el compartimiento principal ella se asusta.

REBECA
(Horrorizada)
iAh!

Rebeca cae al suelo y con la respiracidén agitada se empuja
hacia la pared tosiendo. Se cubre la boca con ambas manos e
intenta calmarse. Se acerca a gatas hacia la maleta, observa
el interior de esta y se calma. La mira con codicia.

De sibito se levanta y sale hacia el pasillo. De su carrito
toma un cubrebocas y unos guantes, se los coloca. Regresa al
interior, cierra la puerta y se hinca frente a la maleta.

Manteniendo distancia, empieza a tomar unos aretes con
pedreria, asi como un collar. Estos los guarda en el bolsillo
de su delantal.

Luego, se quita los guantes y el cubrebocas, y comienza a
toser de asco, cierra los ojos y suspira profundamente.

INT. PASILLO DE HOTEL - Dia

Rebeca abre la puerta y se asoma para ver que no haya nadie.
Sale, cierra la habitacidén y camina con su carrito de
limpieza hacia el elevador.

INT. ELEVADOR - DIA

Rebeca llega frente a las puertas del elevador, presiona el
botén 4, las puertas se abren e ingresa junto con el carrito
de limpieza mientras las puertas se cierran a sus espaldas.

INT. ELEVADOR - DIA

Rebeca ingresa al elevador desde un distinto nivel, ahora
lleva consigo un carrito de lavanderia. En su frente se
recorre el sudor y su mirada se mantiene en direccidn hacia
los nuimeros de los pisos que avanzan lentamente. A su vez,
mira el reloj que trae en su muieca. Cierra sus ojos, la
campana del elevador suena de repente y hace que vuelva en
si. Las puertas se abre y sale del elevador.

INT. PASILLO DE HOTEL - DiA

Rebeca camina junto con el carrito de lavanderia de regreso
hacia la habitacién. A lo lejos observa a MARIANA (50), otra
de las mucamas del hotel, quién esta a punto de entrar a la
misma habitacidén donde se encuentra la maleta. Esto debido al
colgante en la perilla que dice:
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("Hacer la limpieza de la
habitacién")

Rebeca acelera el paso.

REBECA
iEse cuarto ya casi esta! Solo me
falté terminar la cama.

MARIANA
Déjame te ayudo, sirve que te
cuento que pasdé ayer con Jorge.

A la par, Mariana empieza a abrir la perilla de la puerta y
Rebeca la interrumpe.

REBECA
Mejor luego, que todavia me faltan
mas cuartos.

MARIANA

Andale, asi terminas mas rapido y
platicamos.

INT. HABITACION DE HOTEL - DIA

En lo que termina su didlogo, Mariana abre la puerta y entra.

Camina y se percata de la maleta junto a la cama. Voltea a
ver a Rebeca.

MARIANA
(molesta)
Con razdén, ;No querias compartir,
verdad?

Mariana se aproxima hacia la maleta.

MARIANA
;Qué encontraste?

Rebeca cierra la puerta de golpe e intenta alcanzarla.
Mariana llega hacia la maleta, la abre y en cuanto vislumbra
su interior grita.

En respuesta, Rebeca le cubre la boca con una de sus manos y
con la otra toma uno de sus brazos y la abraza.

REBECA
(Susurrando)
iShh! iMariana!

Con uno de sus pies tapa la maleta. Y dan unos pasos hacia
atras.

REBECA
iPor favor escuichame!

239



Los quejidos de Mariana se apaciguan y voltea a ver a Rebeca
con horror pero més tranquila.

REBECA
Yo no lo hice. Yo no la maté,
¢:Entiendes?

Mariana asiente con la cabeza con el ceno fruncido. Rebeca la
libera, y aun nerviosa Mariana le pregunta:

MARIANA
Rebeca... ;Qué pasd?

REBECA
Encontré la maleta bajo la cama, me
dio curiosidad y pues...
(Senala hacia la
maleta)..ahi tienes.

Mariana se lleva las manos a la cabeza y empieza a dar
vueltas por el lugar.

MARIANA
¢Traia algo de valor la mujer?

Rebeca asiente la cabeza con duda.

MARIANA
;De a cuanto nos toca?

REBECA
Esto lo hice yo sola.

MARIANA
No olvides nuestro acuerdo.

REBECA
No te voy a dar nada.

Mariana la mira sorprendida.

MARIANA
Entonces no tengo nada que
perder...

REBECA

Yo siempre hago el trabajo sucio, y
td eres la que mas lo necesita.

MARIANA
No lo haces por mi. Sabes que no
puedes controlar ese impulso, es tu
naturaleza.

REBECA
Mi naturaleza...
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10.

11

Rebeca saca las joyas de su bolsillo y se las muestra a
Mariana.

REBECA
¢Esto es lo que quieres, no?

Rebeca lanza las joyas y Mariana se abalanza hacia ellas. De
sibito, Rebeca toma una de las decoraciones de la habitacién
y con esta golpea a Mariana en la cabeza. Esta cae al suelo
junto con el objeto. Rebeca se agacha y agita la cabeza de
Mariana.

REBECA
Déjame sentir que tengo el control
por una vez en mi vida.

CORTE A:

INT. HABITACION DEL HOTEL/PASILLO DE HOTEL (MONTAJE) - Dia

Rebeca sentada junto a la cama, se pasa ambas manos por la
cara y después se queda con la mirada fija hacia el frente,al
vacio. A su derecha se encuentra la maleta y se alcanzan a
ver los pies de Mariana.

Ahora mas tranquila, cierra el cierre de la maleta, se pone
de pie, acerca el carrito de lavanderia, saca unas cuantas
sabanas de esta y las deja en el suelo, luego acuesta el
carrito y comienza a meter la maleta poco a poco dentro de
este.

Al terminar, arrastra el cuerpo de Mariana y también empieza
a meterlo.

Rebeca sale con el carrito de lavanderia y cierra la puerta a
sus espaldas.
INT. PASILLO ENTRADA DE LA HABITACION - DIA

Rebeca se dirige hacia el elevador llevando consigo el
carrito de lavanderia.

CORTE A:

INT. ELEVADOR - Dia

Frente a las puertas del elevador que se abren, Rebeca
ingresa junto con el carrito de lavanderia y presiona el
ultimo botdén, el del estacionamiento. Las puertas se cierran.

MATCH CUT A:
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12.

13.

14.

15.

16.

INT. ESTACIONAMIENTO - NOCHE

Las puertas del elevador se abren en el nivel del
estacionamiento, Rebeca sale junto con el carrito
delavanderia y se dirige hacia su camioneta modelo dos mil,
la cual no estd muy lejos del elevador.

Ya frente a su automévil, ella abre una de las
puertascorredizas y con esfuerzo, logra subir el cuerpo de
Mariana y posteriormente a la maleta envuelta con las
sdbanas. Sale, cierra la puerta, pone su alarma y se dirige
nuevamente al elevador junto con el carrito de lavanderia, al
ingresar laspuertas se cierran a sus espaldas.

CORTE A:

INT. CAMIONETA - NOCHE

Rebeca conduce nerviosa, solo puede ver hacia sus
retrovisores, para asegurarse de que nadie la siga.

Pero también para ver aquella maleta en la parte trasera,
ademéds del cuerpo de Mariana.

EXT. PUENTE DEL RIO - NOCHE

Rebeca saca la maleta envuelta en sabanas de la camioneta,
pero se detiene antes de dejarla debajo del arco del puente.

REBECA
(Susurra)
iCarajo!

Ella nota que las sdbanas tienen bordado el nombre del hotel,
por lo que las retira, las mete en la camioneta y comienza
abajar junto con la maleta. Después hace lo mismo con el
cuerpo de Mariana, a la cual deja recargada
delicadamentesobre la maleta.

INT./EXT. CAMIONETA - NOCHE
Rebeca sube agitada a su camioneta, calma su respiraciédn,
enciende el vehiculo y avanza dando una vuelta en U,

unosmetros mas adelante enciende las luces.

FUNDIDO A NEGRO

INT. CASILLEROS HOTEL. DiA

Rebeca guarda en una mochila todos los objetos que
tienedentro de su casillero. Mariana le grita desde lejos.

MARIANA (0.S)
iRebeeecaa!
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17.

En cuanto cierra el casillero, Mariana se le deja ir encima.

CORTE A

INT. HABITACION DE HOTEL (MONTAJE) - pia

A las espaldas de una mucama, podemos observar que:
Tiende la cama.

Sacude unas almohadas.

Reemplaza unos jabones del lavabo en el bafo.

Y al salir de la habitacidén se ve que se trata de ALEJANDRA
(30) otra mucama del hotel.

Al limpiar con la aspiradora descubre una maleta que llama su
atencidén. Comienza a abrirlaa y salta de un susto al
presenciar a una mujer amarrada y con cinta en la boca. Le
tira la cinta y gitra Rebeca.

REBECA
iAh!

FIN
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Anexo 2. Propuesta de Fotografia realizada por Edgar Gallegos
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Anexo 3. Propuesta de Arte realizada por Bismarck Rodriguez
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Anexo 4. Propuesta de Sonido realizada por Johan Alvarez
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Anexo 5. Fotografias del Encuentro Nacional de Actuacion y Direccion

Cinematografica (ENADIC) Evento de gestion, organizacion e implementacion propia.

Panel Actuar en Cine: 13 de marzo de 2024

Panel realizado dentro del marco de las Jornadas Cinematogréficas de la Lic. en Artes Cinematogréaficas y
Audiovisuales de la Universidad Auténoma de Aguascalientes.

Participantes: Aida Alonso, Arturo Esquivel, Marisol Padilla, Concepcion Macias y
Paula Rodriguez

Moderadora: Irlanda Rodriguez

Figura 18. Fotografias capturadas por Julieta Ponce
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Panel Del Teatro al Cine: 27 de marzo de 2024
Panel realizado dentro del marco del Dia Mundial del Teatro de la Lic. en Teatro de la Universidad de las Artes

y la Lic. en Actuacion de la Universidad Autonoma de Aguascalientes.
Participantes: Armando Andrade, Aida Alonso, Roberto Morén, Eihezem Alvarado y
Roberto Belmont

Moderadora: Irlanda Rodriguez

Figura 19. Fotografias capturadas por Julieta Ponce
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Taller impartido por Roberto Belmont como complemento al Panel Del Teatro al Cine

Figura 20. Fotografias capturadas por Edgar Gallegos
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Panel Relacién Director — Actor — Personaje: 8 de mayo de 2024
Participantes: Silverio Palacios y Sofia Gomez

Moderadora: Irlanda Rodriguez

Figura 21. Fotografias capturadas por Julieta Ponce
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Master class impartida por Silverio Palacios como complemento al Panel Relacidon

Director — Actor — Personaje

Figura 22. Fotografias capturadas por Julieta Ponce y Constantino Pérez
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Charla Métodos y Técnicas de Direccidn y Actuacion: 22 de mayo de 2024
Participante: Patrick Knot

Moderadora: Irlanda Rodriguez

Figura 23. Fotografias capturadas por Constantino Pérez
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Anexo 7. Fotografias del proceso de preproduccion: ensayos, Ssesiones con

departamentos, pruebas de camara y vestuario, scouting.

Figura 24. Fotografias capturadas por el crew 260



Anexo 8. Fotografias del proceso de rodaje

Figura 25. Fotografias capturadas por Fernando Guerreroy crew
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Anexo 9. Fotogramas del material filmico de Cleptomania

Figura 26. Fotografias capturadas por Edgar Gallegos
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