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Resumen
La presente investigacion pretende analizar el empleo de la imagen fotografica como es-
timulo que active y potencie la imaginacion del actor durante el proceso de construccion
de personaje a través de la técnica de Michael Chéjov. A partir de mi experiencia y for-
macion actoral, considero que la imaginacion es la herramienta principal con la que todo
actor y actriz debe trabajar. Sin embargo, debido a su naturaleza abstracta y subjetiva, es
complicado acceder a ella y desarrollarla de forma consciente, sin experimentar blo-
queos. Por ello, se llevé a cabo un proceso laboratorial donde se trabajo con dos actrices
y dos actores de la especialidad de Teatro de la Facultad de Artes Escénicas de la Ponti-
ficia Universidad Catolica del Peru. La sistematizacion que se propuso fue progresiva.
Se parte de la imagen fotografica, luego, con las sensaciones e imagenes que esta de-
tona, se exploran posibilidades fisicas y psicoldgicas del personaje por medio de la téc-
nica de Michael Chéjov, la cual permite desarrollar la consciencia sobre el trabajo de-
jando de lado la frustracion y los bloqueos. Como resultado, la imagen fotografica ac-
tiva y potencia la imaginacion del actor y actriz al conectar con su subjetividad y deto-
nar recuerdos, sensaciones e imagenes que luego incorpora en su proceso de construc-
cion de personaje empleando la técnica de Michael Chéjov como puente que conecte

ambos momentos.

Palabras clave: actriz, actor, imaginacion, imagen fotografica, fotografia narrativa,
punctum, teatro, actuacion, flujo oculto de movimiento, técnica de Michael Chéjov,

construccion de personaje, caracteristicas fisicas, caracteristicas psicoldgicas.
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Introduccion

El trabajo principal que el actor y la actriz deben realizar constantemente radica en la
construccion de circunstancias imaginarias y ficticias que deben ser capaces de atravesar
como si fueran la realidad. Para ello, mas alla de la gran variedad de técnicas actorales
que se puedan emplear, es la imaginacion la herramienta fundamental que el actor y
actriz deben entrenar para conseguir que, tanto la construccion del personaje, como de
todo su mundo, sean especificos y organicos. Sin embargo, no siempre es sencillo acce-
der a ella debido a que es abstracta y diferente para cada persona. No se la puede forzar
y es normal que se generen bloqueos al intentar emplearla, ya que no siempre se cuenta
con un camino claro y consciente que indique de donde partir y como continuar en el
trabajo con la imaginacion.

Por ello, la presente investigacion propone el empleo de la imagen fotografica como
una herramienta que estimule la imaginacion del actor y de la actriz, ya que, al ser un
objeto concreto, sirve como un punto de partida para liberar la imaginacion de los acto-
res. Todo ello enfocado en un proceso de construccion de personaje, en donde se busca
emplear la técnica de Michael Chéjov como un puente que permita conectar el trabajo
con las imagenes y el personaje, de manera que se vean reflejados en la corporalidad del
actor y de la actriz.

De igual manera, esta investigacion es interdisciplinaria, ya que busca promover ¢ in-
centivar el interés por emplear herramientas de otros campos o areas ajenos a las artes
escénicas, como en este caso la fotografia, con el objetivo de que nutra y amplie el tra-

bajo actoral.



Capitulo 1. Planteamiento de investigacion

1.1. Tema de investigacion

La imagen fotografica como estimulo que activa y potencia la imaginacion del
actor durante el proceso de construccion de un personaje, a través de la técnica de Mi-
chael Chéjov.

1.2. Motivacion personal

La decision de llevar a cabo esta investigacion responde a distintos intereses y
experiencias personales. Como parte de mi formacion actoral, por ejemplo, recuerdo es-
pecialmente una clase de Entrenamiento Corporal en la que nuestra profesora, Ana Co-
rrea, nos propuso emplear pinturas como estimulo del cual partir para componer distin-
tas imagenes incorporando una silla como el elemento central. Ese ejercicio fue crucial
para mi porque amplié mi capacidad de juego y creacion. Hasta ese momento, habia tra-
bajado principalmente con textos, indicaciones explicitas, caracteristicas del personaje,
etc., pero no habia incluido recursos visuales como parte de mi proceso creativo. Es por
ello por lo que surge mi interés por investigar otro tipo de recursos que se puedan im-
plementar para la construccion de un personaje y que permitan explorar y despertar nue-
vas areas de sensibilidad.

Por otra parte, la fotografia es una disciplina que practico como un pasatiempo y
con la que me siento muy afin debido a las sensaciones que me genera y a su capacidad
de transportarme en el tiempo y espacio. Ademas, como parte de mi proceso creativo
personal, yo misma empleo imagenes fotograficas como un potente estimulo para mi
imaginacion durante la construccion de mis personajes. Es por ello que surge mi interés,
no soélo por ser espectadora de este proceso explorativo, sino también por ser una parti-

cipante activa que experimente personalmente lo planteado en mi investigacion. Por



otro lado, mi interés por explorar la herramienta de la imaginacion radica en que es fun-
damental dentro de mi trabajo como actriz y considero que en mi formacion profesional
no se le ha dado un espacio particular para trabajarla de forma consciente. Esto se en-
cuentra muy ligado a mi interés por emplear la técnica de Michael Chéjov, ya que €l
basa gran parte de su pedagogia en la imaginacién como punto principal. Por ultimo, mi
eleccion por trabajar con personajes del realismo psicologico reside en que me interesa
mucho indagar en el mundo interno y en el porqué del comportamiento, caracteristicas

de este género, el cual es un proceso muy atractivo y rico para mi como actriz.

1.3. Justificacion

La relevancia del presente tema de investigacion en el marco artistico radica en
el trabajo interdisciplinario que se propone entre el teatro y la fotografia, expandiendo
asi las posibilidades de creacion de ambas disciplinas. “Yo creo que la manera de am-
pliar el disefio para el actor y la actriz, lo puedes tomar de otras artes como la pintura, la
fotografia, la instalacion plastica, o también de la naturaleza” (A. Correa, comunicacion
personal, 3 de noviembre del 2022) En el presente trabajo interdisciplinario se parte de
un proceso actoral, el cual propone a la imagen fotografica como un estimulo del cual se
pueda partir para construir un personaje. Cabe resaltar que se han encontrado muy pocas
investigaciones académicas en las que estas disciplinas se retroalimenten de la manera
en que yo lo planteo. De igual manera, la relevancia de esta investigacion en el marco
teatral radica en expandir los horizontes de la técnica de Michael Chéjov. De modo que
se emplee como un puente que conecte el estimulo de la imagen fotografica con la cons-
truccion de un personaje. Por otro lado, esta investigacion busca generar un gran aporte
en el trabajo de actores, actrices y artistas escénicos a los que les interese incluir estimu-

los visuales en su proceso de construccion de personaje. Ya que, a partir de lo explorado



en el laboratorio, se pretende generar una sistematizacion innovadora, pues no se ha
propuesto previamente, que permita trazar un recorrido concreto del cual el actor pueda
guiarse para iniciar un proceso de este tipo. Del mismo modo, se busca generar un
aporte significativo a los artistas escénicos y en especial, a los actores, ya que se traba-
jara a fondo con una herramienta tan esencial en la actuacién como lo es la imaginacion.
De ella parte la creatividad, la capacidad de juego, de improvisacion, de riesgo y res-
ponde al espacio subjetivo tnico de cada individuo. Por tanto, el grado en que se imple-
mente esta herramienta marca una diferencia en el trabajo actoral, pues lo complejiza y
particulariza. Sin embargo, la imaginacion es una herramienta abstracta y de dificil ac-
ceso, por lo que se propone aportar el estimulo de la imagen fotografica como detonador
y potenciador de dicha herramienta. Asimismo, se pretende trabajar esta herramienta en
el marco de construccion de personaje — proceso en el que los actores se veran envueltos
a lo largo de su carrera — con el objetivo de que los actores adquieran una mayor cons-
ciencia sobre ella y sean capaces de desarrollar y complejizar aquellas imagenes y sen-
saciones que despierte su imaginacion. De forma que puedan decidir qué y como incor-
porar ese trabajo imaginativo en las caracteristicas externas e internas de sus personajes.
Finalmente, otro de los aportes que esta investigacion busca generar es que los actores,
y artistas escénicos en general, que tengan interés por abordar la técnica de Michael
Chéjov, encuentren en las imagenes fotograficas un medio mas concreto del cual partir

para aproximarse a ella.

1.4. Preguntas de investigacion

1.4.1.Pregunta principal



(De qué manera la imagen fotografica se emplea como un estimulo para activar
y potenciar la imaginacion del actor durante el proceso de construccion de personaje a

través de la técnica de Michael Chéjov?

1.4.2.Preguntas especificas

¢ ;De qué manera la imagen fotografica activa y potencia la imaginacion del actor?

¢ ;De qué manera la imagen fotogréfica interviene en la construccion del mundo in-
terno del personaje a través de la técnica de Michael Chéjov?

¢ ;De qué manera la imagen fotografica interviene en la construccion de la caracte-

rizacion externa del personaje a través de la técnica de Michael Chéjov?

1.5. Objetivos de investigacion

1.5.1. Objetivo principal

Analizar el empleo de la imagen fotografica como estimulo que active y poten-
cie la imaginacion del actor durante el proceso de construccion de personaje a través de

la técnica de Michael Chéjov.

1.5.2.Objetivos especificos

¢ Analizar el proceso por el cual la imagen fotogréfica activa y potencia la imagina-
cion del actor

e Explorar y analizar la intervencion de la imagen fotografica como parte del pro-
ceso de construccion del mundo interno del personaje, a través de la técnica de Michael

Chéjov.



e Explorar y analizar la intervencion de la imagen fotografica como parte del pro-
ceso de construccion de la caracterizacion externa del personaje, a través de la técnica

de Michael Chéjov.

1.6. Hipotesis

La imagen fotografica sirve como una herramienta que detona y potencia la ima-
ginacion del actor y de la actriz en un proceso de construccion de personaje. Esto se
debe a que la imagen fotografica, a pesar de ser estatica, detona en ellos sensaciones,
emociones y sentimientos al conectar con su subjetividad. Esta conexion se genera a
partir del flujo oculto de movimiento que la imagen encierra y que el actor entrenado -
sobre todo en realismo psicoldgico — necesita completar con sus propias imagenes, si-
guiendo su impulso natural por accionar y justificar su hacer, para después incorporarlo
en su construccion fisica y psicologica de su personaje. Sin embargo, para que ese pro-
ceso de incorporacion suceda, se emplea la técnica de Michael Chéjov como un puente
que conecte lo que la imagen fotografica genera en el actor y logre exteriorizarlo en su
construccion de personaje, ya que Chéjov aborda la herramienta de la imaginacion
como base de su pedagogia, asi como el desarrollo de la sensibilidad del actor ante im-

pulsos creadores externos.



Capitulo 2. Estado del arte y marco conceptual
Estado del arte

2.1. Estado del arte
2.1.1.Teatro y fotografia

Se ha encontrado muy poca informacion que relacione el teatro con la fotografia
como parte de un mismo proceso. Sin embargo, dentro del Diccionario de teatro, Patrice
Pavis aborda el término de Fotografia teatral en donde la puesta teatral es captada por la
camara fotografica, generando como resultado conjunto, la imagen fotografica teatral.
Por otro lado, se presentara una investigacion que plantea una relacion entre ambas dis-
ciplinas, no como dos fendémenos que interactuen para generar un resultado conjunto,
pero si es un estudio que propone una intercomunicacion entre ambos fenémenos, cada
uno desde su respectiva funcion.

Patrice Pavis, estudioso de teatro, profesor y escritor teatral aborda la relacion
entre teatro y fotografia bajo el término de fotografia teatral. Pavis (1998) menciona que
el teatro es fotogénico por naturaleza y que algunos fotografos centran su trabajo en la
fotografia teatral, la cual difiere de la fotografia documental o del reportaje. Este tipo de
fotografia suele emplearse como registro de alguna representacion, y suele designarse a
publicaciones, investigaciones u otros archivos teatrales (p. 213).

Delimitar una definicion exacta sobre fotografia teatral teniendo como unica
pauta el lugar en el que se ha tomado termina siendo complicado ya que actualmente no
existen reglas sobre qué debe ser fotografiado ni el espacio, el tiempo o las particulari-
dades con las que debe hacerse. Por ello, se va a partir aceptando que la fotografia tea-
tral es, a fin de cuentas, una fotografia, que debe ser valorada en cuanto a forma y objeto

estético, diferenciado del elemento teatral que se busca plasmar (p. 214).



Sin embargo, una de las caracteristicas particulares de la fotografia teatral es que
se captura la imagen de una imagen. Es decir, la cAmara percibe un objeto real que es, al
mismo tiempo, una representacion de algin ente: personaje, circunstancia, atmosfera,
etc. Por ende, la fotografia siempre serd la puesta en escena en papel de una puesta en
escena en el escenario, de la cual decidird acercarse o distanciarse (Pavis, 1998, p. 214).

En la misma linea, Pavis (1998) aborda la relacion entre el fotografo y el actor
por medio del retrato. El menciona que, en un inicio, el retrato pretendia descubrir el
pensamiento ético del sujeto, de manera que su exterior sea una imagen de su interior. Y
es ahi donde el rostro desvelaba al personaje. Entonces, el retrato era percibido como un
relevador de la naturaleza del actor a quien se fotografiaba, asi como a su personaje,
como si el proceso fotografico condujera al actor a descubrir su personaje (p. 216).

Sin embargo, en la actualidad, Pavis (1998) menciona que el retrato ya no solo
se enfoca en capturar el campo psicologico, sino que se explaya hacia toda la manifesta-
cion escénica. Es decir, el proposito de la fotografia ya no es identificar la naturaleza de
aquello que fotografia, sino representarlo mediante una imagen. Desde un enfoque se-
miotico, la fotografia ya no se dirige al personaje o al actor como entes separados, sino
que los engloba como parte un mismo significado, complejo e indivisible (p. 216).

Este primer acercamiento introduce una de las posibilidades que se puede gene-
rar entre ambas disciplinas artisticas. En donde la puesta teatral y sus elementos adquie-
ren otro tipo de significados a partir de su interaccion con la camara fotografica. Asi-
mismo, es la Unica fuente encontrada que aborda la directa relacion de la cdmara con el
actor, desarrollando incluso la evolucidon que supone dicho encuentro.

Por su parte, Donna Caminos (2011) plantea que el lenguaje fotografico docu-
mental y el lenguaje teatral poseen componentes similares en su interaccion. Propone

una analogia entre ambas disciplinas. Por una parte, el teatro como producto, la obra



teatral, es la integracion de muchos factores — actores, director, productores, etc.- que se
concentran en un determinado momento para crear una obra que evoluciona, pero, des-
pués de terminada su temporada, dichos factores se separan. Por su parte, la fotografia
documental también captura el resultado de diversos factores en el momento en que es
capturado. Sin embargo, a pesar de que el tiempo pase y debido a su particularidad do-
cumental, la fotografia adquiere un valor histérico importante a medida que transcurre
el tiempo (pp. 84 — 85).

Caminos (2011) se centra entonces en el factor tiempo para relacionar la fotogra-
fia documental y el teatro. Afirma que el teatro es efimero y no puede auto registrarse.
Esta es la funcion que le corresponde a la fotografia, percibe el didlogo entre diversos
factores teatrales para capturarlos rescatando lo mas dramatico del momento, lo cual no
solo demanda un buen registro técnico, sino que también debe reflejar la sensibilidad
del momento (pp. 84 — 85).

Esta investigacion es un indicio de que disciplinas, aparentemente muy distantes,
como el teatro y la fotografia comparten ciertos componentes y pueden observarse simi-
litudes como una esencia de ambos fenomenos y que, si se continda indagando entre sus
posibles relaciones, podrian establecer un vinculo més estrecho que los involucre como

parte de un mismo proceso, lo cual se desarrolla en la siguiente seccion.

2.1.2.Estimulos visuales en el trabajo actoral

Se han encontrado muy pocas investigaciones académicas que implementen esti-
mulos visuales, como la fotografia, en el trabajo actoral. Una de ellas es, quiza, la que
mas relacion guarda con el presente tema y por ello servira como una de las fuentes
base. Es un articulo que aborda la creacion de una dramaturgia teatral utilizando como

estimulo imagenes fotograficas.



Esta investigacion fue realizada por Joice Rodrigues (2008), quien llevo a cabo
un proceso de exploracion con un grupo de actrices para observar su relacion con dichas
imagenes, provocando asi una serie de nuevas imagenes y sensaciones con las cuales se
buscaba establecer una dramaturgia escénica. Para que este proceso se lleve a cabo, Ro-
drigues resalta que es necesario dejarse afectar por las imagenes y la forma en que la fo-
tografia es concebida para que asi se pueda crear una dramaturgia entre las actrices con
relacion a dichas imégenes (p. 1).

Asimismo, Joice Rodrigues (2008), investiga un procedimiento por el cual las
actrices consigan identificarse, dialogar y establecer una relacion con la imagen fotogra-
fica para que se vean afectadas por ella y puedan embarcarse en un movimiento de crea-
cion. Es entonces cuando menciona aquel sentido de continuidad que se oculta en la fo-
tografia, lo que denomina como “flujo oculto de movimiento”, que a pesar de su estati-
cidad aun se encuentra en ella un movimiento interno latente. Como menciona la actriz,
experta en construccion de personaje, Ana correa: “Yo me fui al presbitero maestro,
donde hay esculturas corporales completas, y lo interesante de la escultura, la pintura y
el arbol es como estd presente el movimiento en la inmovilidad. Las otras artes que pa-
recen que fueran inmoviles, han sido creadas con vida, con movimiento, con detalle”.
(A. Correa, comunicacion personal, 3 de noviembre del 2022). Dicho flujo oculto es el
que Rodrigues emplea como estimulo para la dramaturgia teatral, particular para cada
actriz, basada en la creacion de una serie de acciones y en la creacion de una estructura
dramatuargica escénica (p. 2).

Por otro lado, Kiara Azabache (2018) ha investigado un tema similar al abordar
el trabajo emocional del actor, empleando como estimulo herramientas audiovisuales
por su capacidad de transportar en el espacio y el tiempo a quien se exponga ante ellas.

En dicha investigacion se llevo a cabo un proceso laboratorial para explorar como las
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herramientas audiovisuales evocan emociones en el actor y como podrian contribuir en
la creacion del personaje. De igual manera, en esta investigacion se aborda el concepto
de imaginacion, segiin Michael Chéjov, no como un eje central, pero si como un apoyo
que favorezca el trabajo actoral. Se busca evocar imagenes internas y emociones en las
actrices a partir de las herramientas visuales y auditivas, por lo que se emplea el con-
cepto propuesto por Chéjov al referirse a la imaginacion como un mundo que no puede
ser controlado por voluntad propia, no puede imponerse, por lo que esta investigacion
promueve este tipo de estimulos para poder inducir las sensaciones requeridas (pp. 4 -
5).

A partir de las investigaciones presentadas se puede percibir que el estudio de la
fotografia y el teatro como parte de un mismo proceso se ha estudiado en menor me-
dida, por lo que uno de los aportes que la presente investigacion busca generar es am-
pliar los horizontes de ambos fendmenos y proponer un trabajo en conjunto con un ob-
jetivo comun.

2.2. Marco conceptual

2.2.1.Imaginacién

El concepto de imaginacion ha sido desarrollado principalmente desde discipli-
nas como la psicologia, la educacion y las artes. Se encuentra estrechamente relacionada
con la capacidad creativa de las personas, la cual es inherente y natural, pero cuya inten-
sidad y empleo es recurrente en la etapa de la infancia en un grado mucho mayor a otras
(Arango & Henao, 20006).

Para comprender el mecanismo de la imaginacidn, se recurre al psicélogo ruso,
Lev Vigotsky (2008), quien menciona que el cerebro del ser humano tiene una funcion
denominada “combinatoria” o “creadora” la cual se encarga de crear nuevas acciones,
imagenes, ideas y conductas a partir de las experiencias ya vividas anteriormente, para
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proyectarse en el futuro. Esta actividad del cerebro, desde el campo de la psicologia, es
conocida como imaginacion. Por ende, el ser humano no se encuentra restringido por su
propia experiencia, sino que, gracias a la imaginacion, puede ir mas alla y acceder a ex-
periencias sociales e histdricas externas a €l (pp. 11 - 22). Esta nocion de la imaginacion
es relevante, en especial, para el campo actoral, ya que los actores y actrices trabajan
constantemente apropidndose de las experiencias y el mundo de los personajes que in-
terpretan.

Cabe resaltar, también, que Vigotsky (2008) menciona una de las formas en las
que la imaginacion se relaciona con la realidad, que es la emocional. Esta forma de rela-
cion aborda la idea de que cada emocion y/o sentimiento se manifiesta a modo de ima-
genes que se conectan o vinculan con estos. Entonces, la imaginacioén cuenta con la ca-
pacidad de elegir las ideas o imagenes acorde a uno o mas estados de &nimo. Sin em-
bargo, esta relacion también puede darse de forma inversa. Es decir, la imaginacion, que
suele diferir de la realidad, puede estimular los sentimientos, que si se manifiestan como
reales. Esta concepcion se relaciona estrechamente con el teatro, ya que tal y como Vi-
gotsky menciona, “los anhelos y destino de personajes inventados, sus alegrias y triste-
zas, nos alarman, inquietan y contagian a pesar de que sabemos que no se trata de suce-
sos reales, sino de productos de la fantasia” (pp. 23-25).

A partir de ello, entonces, se presentaran tres conceptos de imaginacion plantea-
dos desde un enfoque teatral. Estos conceptos desarrollan la idea de la imaginacién
como una herramienta fundamental para la creacion actoral que obedece a un campo in-
tuitivo y sensorial. Por una parte, se presenta el concepto desarrollado por Constantin
Stanislavski, quien la considera fundamental para realizar la puesta escénica. Por otra

parte, se describe este concepto seglin se aborda en la teoria de Vsévolod Meyerhold,
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quien la denomina imaginacion creadora. Por ultimo, Chéjov emplea esta herramienta
como parte fundamental de su técnica y la describe como imagenes creadoras.

2.2.1.1.La imaginacion transforma la realidad. “El arte es el producto de la
imaginacion”. Stanislavski (1972) introduce el concepto de imaginacion estableciendo
una diferencia con el de fantasia. La imaginacidn se encarga de crear todo aquello que si
es posible que sea o suceda, entretanto, la fantasia se encarga de inventar aquello cuya
existencia no pudo ni podra ser. No obstante, nadie sabe, tal vez si pueda suceder. Ade-
mas, menciona que la imaginacion es aquella pieza fundamental en el proceso de trans-
formar la obra escrita en una realidad escénica, haciendo uso de la técnica. Esto debe
significar para el actor la finalidad de su trabajo. Y, si bien la imaginacién es una herra-
mienta que se puede servir de la intuicidn, el actor no se debe entregar a ella. Por el con-
trario, todo aquello que invente su imaginacion debe estar plenamente ideado y muy
bien consolidado en base a las circunstancias dadas (pp. 55 - 69). Esta forma de abordar
la imaginacién es de vital importancia, ya que menciona el trabajo riguroso que supone
la imaginacidn, que es justamente lo que se pretende desarrollar en la presente investi-
gacion.

2.2.1.2. La imaginacion creadora. Segun la teoria de la biomecéanica, Meyer-
hold menciona que “la imaginacion es una disposicion a construir ficciones a partir de
elementos tomados de lo real; no crea la materia de sus creaciones sino su forma, es de-
cir, inventa simbolos, elementos sensibles mas o menos complejos cargados de signifi-
cacion inteligible” (Bolani, 2016, p. 165). Esta definicion respalda el primer momento
de esta investigacion, a explorarse en el proceso laboratorial, en el que se produce un
encuentro entre la imagen fotografica y el actor, lo que se busca es que este recurso vi-
sual conecte con la subjetividad de quien la observa y le sirva como estimulo para que

pueda crear otras imagenes y desarrollarlas.
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2.2.1.3. Imagenes creadoras. Como parte de su técnica actoral, Michael Chéjov
(1987) percibe a la imaginacion como aquellas imégenes creadoras independientes, que
pueden cambiar y que, a pesar de encontrarse llenas de emociones y deseos, el actor no
debe asumir que acudiran a ¢l ya desarrolladas, completas. Eso no sucede. De hecho, el
actor debe trabajar para completar aquellas imagenes hasta encontrar el nivel de energia
que le satisfaga, es fundamental una colaboracion eficaz (p. 36). El trabajo sobre la ima-
ginacion, que atraviesa cada momento de esta investigacion, se basa en este concepto.
Ya que se apunta a que el actor no se conforme con las primeras sensaciones que la ima-
gen fotografica le detone, sino que las lleve al extremo y las trabaje, las complejice y
pueda asi ser una herramienta consistente para aportar a la construccion de su personaje.

Los tres conceptos que se han expuesto representan un gran aporte para delimitar
lo que, en esta investigacion, se definird como imaginacion. El concepto desarrollado
por Stanislavski es muy importante ya que aborda a la imaginacién como la clave para
tomar un texto y convertirlo en una experiencia teatral. Que es exactamente el proceso
que se trabajara en esta investigacion y el momento en el que entra a tallar la propuesta
de la imagen fotografica como aquella herramienta que potencie la imaginacion del ac-
tor. Con el objetivo de que este se habitiie a complejizar y detallar su trabajo imagina-
tivo, que es lo que también menciona Stanislavski.

Asimismo, Meyerhold aborda el concepto de imaginacién como aquella que in-
venta la forma mas no, la sustancia de la creacion. Lo cual permite entablar una relacion
con el proceso de construccion de personaje que se pretende explorar, donde la materia
es el texto que se trabajara y la forma es el proceso de construccion a partir de dicho
texto, momento en el cual interviene el uso de la imaginacion potenciada por las image-

nes fotograficas.
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Finalmente, Chéjov aborda la imaginacién como eje central de su método, y su
aporte es fundamental para el desarrollo de esta investigacion, ya que desde un inicio €l
habla de imégenes — que es concretamente con lo que se trabajara- y de la labor que
tiene el actor de complejizarlas y profundizar en ellas. Lo cual corresponde a la practica
que se busca promover durante el proceso de exploracion en el que los actores puedan

indagar de forma consciente en su capacidad imaginativa.

2.2.2.Personaje

Definir lo que es un personaje puede resultar complejo debido a las muchas dimensio-
nes que este abarca. Asimismo, la concepcion de personaje que manejan los distintos
teoricos puede variar o no llegar a definirse de forma explicita. Por ello, es pertinente
primero retroceder a los origenes de este término. Segun Littré, en sus inicios la palabra
“personaje” hacia referencia a una dignidad eclesiastica, la cual después se comenzo6 a
utilizar para referirse a una persona conocida y de renombre, y fue recién después
cuando el término se empez0 a utilizar para referirse a una persona ficticia que repre-
senta en una obra teatral. Aunque su significado haya variado en el tiempo, las tres se
relacionan al significar una confrontacion entre el ser humano tal y como es, y su ima-
gen engrandecida (Abirached, 2011, p.15).

Si nos enfocamos en la historia teatral en si, Aristoteles menciona en La poética los
términos de “actantes” o “dicientes”, lo que no diferenciaba el papel o la encarnacion de
este. Por su parte, en el siglo XVII, en Francia se utilizaba el término “actor” para refe-
rirse al personaje. Los ingleses, por su lado, continian empleando el término “charac-
ter”, proveniente del griego, para hacer referencia a la interpretacion de un rol. Enton-

ces, el personaje teatral comprende dos campos simultaneos “como figura surgida de la
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realidad y como una entidad autdbnoma que actia en un espacio concreto y ficticio al
mismo tiempo: palabra y cuerpo” (Abirached, 2011, p.15).

Es necesario, ahora, establecer una clara diferencia entre la idea de personaje en
el campo teatral frente a otros géneros literarios. Segiin Robert Abirached (2011), el
personaje se encuentra fraccionado entre el cuerpo y la palabra, asi como entre la reali-
dad y lo iluso-rio. Y es justamente aquella tension la que compone su originalidad y sin-
gularidad (p.13). En la representacion teatral el personaje esta delimitado por su vinculo
con el actor y el espectador, es una interaccion triangular. Asimismo, el personaje pasa
de encontrarse en el campo de la imaginacion a circunscribirse en la espacialidad del es-
cenario, para lo cual debe atravesar por intercesion del actor, quien a la vez responde a
la estructura general de la escena. Es vital comprender que la caracteristica singular del
personaje teatral radica en la necesidad de su materializacion en la escena (Abirached,
2011, p.14).

Una vez explicado esto, se abordaran tres autores para desarrollar el concepto de
personaje que se manejara en la presente investigacion. Por una parte, Patrice Pavis es-
tablece la diferencia entre el personaje en el teatro griego y el personaje en el teatro con-
temporaneo. Por su parte, Stanislavski desarrolla la idea de personaje en el contexto del
Realismo psicoldgico y los dos planos que el actor debe dominar. Finalmente, Michael
Chéjov menciona al personaje como un cuerpo imaginario que el actor debe habitar.

Por una parte, Patrice Pavis (1998) menciona que el personaje accede a tomar las carac-
teristicas fisicas y vocales del actor, lo cual no deberia significar problema alguno. No
obstante, a pesar de la certeza de este ente, en el teatro griego el personaje fue inicial-

mente s0lo una mascara -persona- que representaba un rol teatral. Y fue mediante el uso
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de la expresion latina que la mascara adquiri6 paulatinamente el significado de “ser ani-
mado y de persona”, es decir, el personaje terminar siendo la “ilusiéon de una persona
humana” (p.334).

Pavis (1998) menciona que en el teatro griego el personaje no era aquello pen-
sado por el dramaturgo, sino que era la mascara que interpretaba el actor y de la cual se
diferenciaba de si mismo. Es decir, el actor solo representaba su papel mas no se fusio-
naba con este. Es en base a ello cuando el panorama cambia radicalmente en el teatro
occidental y el actor comienza a reconocerse en el personaje, el cual se transforma en un
ente complejo, semejante a otro ser humano que contiene también un campo psicoldgico
y moral, lo que genera que el publico se identifique con €l (p.334).

Es importante establecer una diferencia entre el personaje del género teatral fren-
te a los de otros géneros literarios. Es necesario enfatizar que el caracter teatral de un
personaje supone la realizacion de una accidn, y, de igual manera, la accion precisa de
un intérprete para poder ser montada en escena. Esto significa que existe un nexo dia-
léctico entre ambos. Es la accion la que dicta la contradiccion y el conflicto por el que
atraviesa el personaje. La finalidad del personaje teatral es ser interpretado por el actor y
no limitarse a permanecer en el texto, donde s6lo se conoce su nombre, la extension de
sus palabras y otro tipo de datos sobre €l. “El personaje escénico adquiere, gracias al ac-
tor, una consistencia que lo traslada del estado virtual al estado real e iconico” (Pavis,
1998, p. 335).

Por otra parte, Stanislavski, actor, escritor, director, dramaturgo y pedagogo tea-
tral, quien sistematizo por primera vez un método de interpretacion teatral basado en el
proceso creativo el actor, aborda el concepto de personaje en relacion con el contexto en
que se encontraba. En el siglo. XIX la corriente que predominaba y dictaba el estilo de

actuacion de la época era el Romanticismo, y atin se mantenia también el estilo Barroco,
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ambos alejados del Naturalismo. Fue la condicion del actor de entonces la razon por la
que Stanislavski requeria de una nueva técnica de interpretacion que impulsara al actor
a buscar una verdadera organicidad, a pasar por el momento a momento y a ser especi-
fico en cada accion que realice. Lo que buscaba, entonces, era una actuacion realista
(Braceli, 2018, p.17).

Para Stanislavski, el personaje de realismo psicoldgico es un comportamiento
que cuenta con un cuerpo, voz, emocion y pensamiento propios que el actor debe com-
prender a profundidad para interpretarlo de manera verosimil y que asi el espectador
pueda percibir su naturaleza como la de cualquier otro ser humano. Esto suponia reali-
zar un trabajo a partir de la informacion brindada por el dramaturgo, quien ya dotaba al
personaje de una mayor complejidad al situarlo en una época y lugar especificos donde
suceden los hechos, asi como el contexto en el que se desarrolla, su calidad de vida, su
nivel socioecondémico, etc. (Ruiz, 2008, p. 70).

La técnica en la que Stanislavski trabaja en el momento, busca brindar estrate-
gias que alejen al actor del estilo romantico para que pueda encarnar a su personaje de
forma honesta y realista. Un actor renovado, que ejerza control sobre si mismo y sobre
su interpretacion en ambas dimensiones, la real y la ilusoria. Esto tltimo es un punto
base del cual Stanislavski parte. Un estilo realista de actuacion significaba fraccionarse
en esas dos dimensiones o planos para después vincularse en uno solo. El plano de la
realidad implica que el actor fuera consciente de su propio comportamiento, y el plano
de la ilusion aborda al personaje como un comportamiento que esta circunscrito a unas
circunstancias especificas. Para que surja este nuevo actor es necesario que alcance su
independencia en escena y sea consciente de esa dualidad que supone su condicién

como actor - personaje. Entonces, este nuevo actor ya no se limita a copiar una realidad,
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ya que ahora €l forma parte de la ficcion, y va mas alla de simplemente declamar un re-
lato, pues la representacion teatral es mas que s6lo un texto. Tampoco se habla de in-
ventar un ente ficticio, ya que ese es el trabajo del dramaturgo, sino que para Stanis-
lavski el trabajo del actor es vivir verazmente una realidad en el escenario, y realizar ac-
ciones que estén justificadas, que es lo que le permite analizar y explorar su personaje
(Braceli, 2018, pp. 20 - 21).

Por su parte, Michael Chéjov (1999) se refiere al personaje como aquella entidad
que se muestra a si mismo ante el actor, por lo que este debe ser capaz de desarrollar su
sensibilidad para poder recepcionar aquello que el personaje le dicta. Es aquel cuerpo
imaginario que cuenta con caracteristicas distintas a las del actor, y que este debe apren-
der a habitar. Asimismo, para Chéjov el personaje se consigue cuando “el actor des-
pierta su vida interior y su imagen cinética lo sustenta mientras actua en escena”, lo cual
es posible a través del gesto psicologico, que para €l era la clave para que el actor pueda
acceder a su subconsciente y le permita profundizar en su personaje (pp. 43-54).

A partir de estos tres conceptos se puede delimitar la definicion de personaje que
se utilizard en la presente investigacion. Patrice Pavis aborda una importante diferencia-
cion del personaje teatral a través de la historia. En sus inicios, personaje y actor se dis-
tinguian entre si, lo que es necesario conocer para alcanzar asi una mejor comprension
sobre la evolucion al personaje del realismo psicologico. Este se transforma en un ente
mucho mas complejo que supone una profundidad psicoldgica, subjetiva y ética, lo que
respondia al espectador de la época. Asimismo, el personaje teatral se constituye por la
realizacion de una accidn, que es lo que le brinda dicha complejidad y lo conflictia.
Este primer acercamiento al personaje es fundamental ya que en esta investigacion se
trabajara con el personaje teatral del realismo psicologico, el cual si busca ser encarnado

por el actor e implica una mayor profundidad, contradiccion y conflicto en su forma de
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comportarse, como cualquier otro ser humano, ya que se caracteriza por poseer todo un
mundo interno y psicologico propio y especifico, el cual responde al objetivo que persi-
gue el personaje en la obra.

En la misma linea, para Stanislavski es fundamental que el actor comprenda di-
cha complejidad en la que el personaje cuenta con caracteristicas personales muy espe-
cificas que responden a un tiempo, a un espacio y a diversas circunstancias sociocultura-
les determinadas. Por ello, en su busqueda por una actuacion orgénica, real y especifica,
Stanislavski crea un sistema mediante el cual el actor pueda vivenciar y exteriorizar to-
das aquellas caracteristicas mencionadas, propias del personaje realista. Este segundo
acercamiento al concepto de personaje es muy importante para este proceso investiga-
tivo ya que Stanislavski describe detalladamente las dimensiones que constituyen a un
personaje del realismo psicolédgico. Lo cual es vital de conocer y dominar para, en base
a ello, embarcarse en su proceso de construccion cuyo objetivo principal siempre apunte
a vivenciar y encarnar al personaje verazmente.

Finalmente, Michael Chéjov aborda al personaje como un cuerpo imaginario que
debe ser habitado por el actor. Para ello es necesario que el actor trabaje desarrollando
su sensibilidad por medio de diversos ejercicios que ¢l plantea, siendo el gesto psicolo-
gico uno de los mas importantes en la profundizacion del personaje. Este tltimo acerca-
miento al personaje es fundamental para el proceso de exploracion ya que, desde un pri-
mer momento, impulsa al actor a acercarse al personaje empleando la herramienta de la

imaginacion.

2.2.2.1. Construccion de personaje. A continuacion, se presentaran tres con-
ceptos sobre construccion de personaje desde un enfoque pedagdgico. En primer lugar,

es importante mencionar el concepto que Constantin Stanislavski desarrolla, quien se
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basa en el estudio psicologico del personaje, partiendo de sus caracteristicas internas, ya
que ¢l fue el primero en sistematizar un método de interpretacion y a partir de ello dis-
tintos autores han podido desarrollar sus propias investigaciones. En segundo lugar, se
abordara este concepto desde la técnica de Michael Chéjov quien parte del sistema de
Stanislavski, pero aborda la construccion desde un lado opuesto que prioriza el trabajo
de imaginacion y los impulsos fisicos como medio para generar emociones. Por su
parte, Yoshi Oida aborda este concepto desde su pedagogia y cuestiona el privilegio de
partir desde el andlisis racional del personaje, resaltando que el trabajo del actor suele
terminar ahi y no se preocupa por investigar desde otros medios.

El personaje, al igual que el ser humano, es la fusioén del cuerpo y el alma, es de-
cir, de un mundo interno y de una corporalidad fisica. Por ello, construir un personaje,
segun la técnica de Stanislavski (2007), consiste en que la concepcion interna que se
tiene sobre el papel pueda exteriorizarse en términos fisicos y exista una corresponden-
cia entre ambos (p.25).

Para ello, el sistema de Stanislavski propone dos momentos necesarios para que
el actor elabore un personaje: La Vivencia y la Encarnacion. Por una parte, la Vivencia
es todo aquello que le va a permitir al actor vivir su personaje de forma honesta. Por lo
que se toma en cuenta el trabajo sobre las circunstancias dadas en el texto, el “si ma-
gico” - que trabaja la accion con distintos matices, profundizando en ella y justifican-
dola-, la imaginacion, la atencion, entre otros. Sin embargo, no basta con que el actor
busque esta vivencia si es que no consigue exteriorizarla, de manera que sea visible para
el publico, que es lo que busca trabajar en la parte de Encarnacion. Aqui se abordan he-

rramientas como el cuerpo, la voz, la palabra, el tempo- ritmo, y la caracterizacion que,
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en conjunto, funcionan como el medio fundamental para que la vivencia interna sobre-
pase el trabajo psicoldgico y se pueda transmitir concretamente hacia lo externo, consi-
guiendo un equilibrio que tenga como resultado al personaje (Ruiz, 2008, pp. 85 - 87).

Asimismo, todo este proceso de construccion pretende que el actor no solo traba-
je al personaje como un comportamiento, sino que, a través de la técnica, desarrolle una
logica y una justificacion sobre el porqué de dicha conducta y asi adquiera la empatia
necesaria para representarlo y conseguir que el espectador se sienta identificado (Bra-
celi, 2018, p. 27).

Cristina Francioli (2018) aborda este concepto desde la pedagogia de Michael
Chéjov, uno de los autores teatrales que consigue desarrollar su propia investigacion en
base al método de Stanislavski, pero desde un enfoque opuesto en el que se promueve el
trabajo a partir de la individualidad creativa y de la investigacion a partir de las herra-
mientas internas del actor. Chéjov se centra en estimular la imaginacion creativa del ac-
tor en lugar de la memoria emotiva, propuesta por Stanislavski. Su método promueve la
creacion de imagenes internas, asi como la actividad fisica para evocar emociones. Lo
que se busca con esta propuesta es desligarse de los procesos mentales complejos y tra-
bajar en desarrollar la imaginacion, ya que para Chéjov es un camino 6ptimo para que
los personajes que se construyan partan de la verosimilitud (pp. 638 - 639).

Yoshi Oida (2016) aborda este concepto desde su pedagogia y menciona que los
actores estamos acostumbrados a utilizar nuestra inteligencia consciente y nuestra capa-
cidad de percepcion interna. Sin embargo, ese analisis psicoldgico que apunta a cons-
truir un personaje concreto y detallado no puede significar el final de nuestro trabajo.
Por el contrario, Oida menciona que debemos ir mas alld de una interpretacion exacta y
logica, e indagar en un tipo de inteligencia que profundice la construccion del personaje.

Asimismo, este autor cuestiona el trabajo interno predominante y considera que analizar
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un personaje desde el interior no es el unico camino posible, ademas se corre el riesgo
de que, con el afan de fortalecer el area interna del personaje, no se desarrolle la capaci-
dad de componer una forma exterior concreta (pp. 32 -40).

Los conceptos presentados contribuyen a delimitar el concepto que se manejara
por construccion de personaje en la segunda parte de esta investigacion concerniente al
proceso laboratorial. Stanislavski, aborda a la construccion de personaje a partir del tra-
bajo sobre la Vivencia y la Encarnacion, partiendo de la exploracion de mundo interno
para después exteriorizarlo, teniendo como resultado una fusion que viene a ser el per-
sonaje. Asimismo, esta construccion busca justificar y explicar el porqué del actuar del
personaje. Este primer acercamiento a la construccion de personaje es muy importante
para la investigacion ya que se pretende trabajar tanto el mundo interno de un personaje,
asi como su exteriorizacion fisica y vocal de manera que exista una correspondencia en-
tre ambos. Por otra parte, la técnica de Chéjov es fundamental para esta investigacion ya
que ¢l busca explorar el personaje partiendo de la corporalidad del actor como medio de
creacion, asi como trabajar con su imaginacion, que serd fundamental para iniciar el
proceso de construccion partiendo de un estimulo externo como la imagen fotografica.
Finalmente, Yoshi Oida cuestiona y analiza el trabajo de construccion que solo se limita
al texto y a los procesos logicos, lo cual contribuye a la interaccion constante entre el
actor y la imagen fotografica, ya que se explora la construccion del personaje desde una

aproximacion mas sensorial e intuitiva.

2.2.3.Fotografia

Para poder comprender el gran fendmeno que es la fotografia, es necesario pri-
mero realizar un acercamiento a su definicion. Desde su raiz etimologica, la palabra fo-

tografia se puede descomponer en dos términos de origen griego: phos, que significa

23



luz, y graphis que significa escribir o grabar. Por ende, la fotografia vendria a ser el arte
de escribir o grabar empleando la luz.

Oscar Colorado (2013) define a la fotografia como una forma o modo de comu-
nicacion que permite transmitir y expresar ideas mediante un procedimiento que abarca
tanto su emisién como su interpretacion. “Como expresion visual, su sistema de comu-
nicacién no es verbal, sino Optica. La fotografia tiene un parecerse, es decir, un aspecto
visual... pero también significa algo”

Asimismo, Colorado menciona que la fotografia representa una gran trampa
desde sus inicios, ya que es capaz de reproducir lo que se aparenta, mediante la cdmara.
Para ¢l, la fotografia se aduefié de uno de los fines que la pintura habia perseguido por
mucho tiempo, que era copiar fielmente el mundo visible, pero lo hizo extremando los
niveles de detalle y precision, casi inverosimiles en su momento. Es més, Colorado
(2012) menciona que la primera victima en caer en dicha trampa es el espectador, ya
que se le muestra la ilusion de algo real, de aquel “efecto de realidad”. Por lo que la fo-
tografia no podria considerarse una simple imitacion del plano real, sino mas bien un
arte que, por medio de una técnica, es capaz de interpretar dicha realidad e incluso de
alterarla.

Por otro lado, Colorado (2012) desarrolla una relacion muy interesante y de gran
aporte para la presente investigacion. El se refiere a que la fotografia suele confundirse
con la reproduccién de lo real, cuando la verdad es que se encuentra mas relacionada
con el plano imaginario. La imagen es la que genera lo imaginario, por lo que la foto-
grafia que se concreta en una imagen no pretende duplicar el mundo que habitamos,
sino despertar el mundo imaginario. Por ende, si bien el arte de la fotogratia posee como
uno de sus elementos principales a la imagen, trasciende mas alla de ella y origina el

plano de la imaginacion.
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Por su parte, Hugo Suarez (2008) desarrolla el concepto de fotografia desde un
enfoque sociologico y lo vincula con las posibilidades que ha encontrado en la tecnolo-
gia. Una de ellas es que la fotografia adquiri6 otro sentido con relacion a su accesibili-
dad ya que ahora las personas pueden tomar una gran cantidad de fotografias sin la ne-
cesidad de llevar cursos enfocados en la técnica, a veces muy dificil de comprender.
Gracias a la tecnologia, la realidad actual de la fotografia es que ha pasado a ser una
practica popular y de facil acceso para las personas (pp. 19 — 20).

En la misma linea, Juan Martin Prada (2018) licenciado en filosofia y profesor
de teoria de arte, analiza desde un enfoque socioldgico el impacto que el internet y la
tecnologia han generado en la circulacion, creacion y recepcion de la imagen. El autor
afirma que las personas tienen una gran necesidad por disponer de imagenes todo el
tiempo y que han desarrollado una tendencia por relacionarse mediante elementos vi-
suales. Asimismo, Prada concibe a la fotogratia como una manera de codificar la reali-
dad, lo cual a su vez nos otorga su posesion simbolica, pasando asi a ser un instrumento
de poder (pp. 11- 16).

“Ahora todo el mundo hace fotografia. Es un medio que tiene como punto final
una imagen fija que puede dar la sensacion de estar en movimiento. Dicha imagen tiene
mucho que ver con la subjetividad del o de la fotoégrafa” (S. Pereda, comunicacion per-
sonal, 14 de octubre del 2022).

Desde un enfoque semiolédgico, Philippe Dubois (1986), pintor y artista visual,
plantea la relacion entre la fotografia y la realidad a partir de tres discursos que corres-
ponden a diferentes momentos de la historia. Para Dubois actualmente la fotografia ya
no expresa aquella separacion tradicional entre el producto y el proceso, que era lo habi-
tual. El concibe a la fotografia en su modo constitutivo, por ello la foto es mas que una

imagen, es un trabajo en accion que no termina cuando se captura la foto, sino que el
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concepto comprende también el momento posterior de recepcion y contemplacion del
espectador (p. 54). Asimismo, y también desde un enfoque semiologico, este proceso ha
sido estudiado en un inicio por Roland Barthes, quien se interesaba mucho por el mo-
mento posterior a la toma fotografica, aquel momento de interaccion entre el espectador
y la imagen. A partir de ese estudio, Barthes elabor6 un concepto de vital importancia
para la presente investigacion, al cual denomind punctum, que se explicara mas ade-
lante.

2.2.3.1. El origen de la fotografia. De manera oficial, la fotografia se origin6 el
18 de agosto de 1839 en un contexto donde los avances cientificos se encontraban en su
maximo esplendor. No era sorpresa que las personas de mayor renombre intelectual se
dedicaran a més de una de las ramas como la botanica, matematicas, quimica, escritura
o poesia. Es normal que se crea que la actualidad es el periodo con mayores avances y
desarrollos tecnolédgicos y cientificos, pero fue en el siglo XIX donde se registraron sal-
tos agigantados en esas areas. Por ejemplo, para generar una idea mas precisa, el Inter-
net demoro aproximadamente quince afios para poder extenderse y ser conocido a nivel
global hacia finales del siglo veinte. Por el contrario, la fotografia ya se habia populari-
zado y en todos los continentes en tan solo tres afios desde su invencion (Colorado,
2016, p.2).

En el siglo XVI, los artistas utilizaban una maquina de dibujar llamada “cdmara
oscura”, la cual el fisico, astrénomo y reconocida personalidad de la ciencia, Louis-Fra-
n¢ois Arago, present6 en una sesion de la Academia de Ciencias de Paris el 17 de enero
de 1839 pero de manera innovadora. Arago mostr6 una nueva posibilidad de reproducir
las imagenes que se generaban en la camara oscura sin la necesidad de que se inter-

venga manualmente Segun €l, este nuevo proceso agudizaba los detalles de las image-
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nes en tal magnitud que un dibujante no seria capaz de asemejar. Las diversas posibili-
dades cientificas y artisticas que esta invencion prometia fueron suficientes para que
Arago persuada al estado francés de contactar a Jacques Louis Mandé Daguerre, inven-
tor de lo que ¢l llamaba el “daguerrotipo” (Bajac, 2011, pp.13 - 14).

El rumor de este nuevo invento caus6é mucho furor e interés en los grupos de ar-
tistas y cientificos de la capital. Hasta entonces, s6lo algunas personas cercanas a Da-
guerre y socios de la Academia de Ciencias habian podido observar dichas imagenes. La
prensa se encargd también de promover la noticia e impulsar el frenesi en la sociedad,
debido a que Daguerre no era un extrafio o alguien de quien no se hubiera escuchado an-
tes, para entonces ya era el director del Diorama desde hacia mas de quince afios. El
Diorama consistia basicamente en un espectaculo de juegos de luz que duraba aproxi-
madamente quince minutos, el cual era muy valorado en la sociedad parisina y también
era una atraccion para los viajeros (Bajac, 2011, pp.14 - 15).

Es importante comprender que, para Daguerre, la luz era su mayor pasion. Ante-
riormente fue jefe decorador en el Ambigu Comique y en la Opera, donde modificé la
ciencia de los objetos escenograficos. Tenia gran inclinacion por el ilusionismo y por el
trampantojo, que era una técnica pictorica que podia enganar la perspectiva del ojo de-
bido a su gran realismo y juego con el espacio. Lo cual forjé su camino para posterior-
mente crear el Diorama, en el que se combinaban sus estudios sobre la pintura, la 6ptica
y la quimica, que lo llevaria a crear el daguerrotipo. Si bien le fascinaban los dibujos
que surgian dentro de la camara oscura, Daguerre no quedaba del todo satisfecho. Desde

entonces anhelaba la idea de fijar esas imdgenes sin tener que recurrir al dibujo (Bajac,

2011, p 15).
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El proceso del fenomeno de la fotografia tuvo un lento desarrollo de aproxima-
damente veinte afios que comenz6 en el siglo XVIII donde ya se habian realizado inves-
tigaciones en torno a la sensibilidad a la luz de sales como el nitrato de plata, por parte
de los alemanes Schultze y Scheele o del inglés William Lewis. A partir de este tltimo,
a inicios del siglo XIX, Thomas Wedgwood consigue realizar impresiones de plantas y
objetos que se colocaron directamente en una hoja de papel sensibilizada, pero no se
mantenian fijas por un tiempo prolongado. Gracias a estos experimentos, que se propa-
garon ampliamente entre los grupos de cientificos de Europa, se pudo conocer las reglas
de la fotografia antes de que se consiguiera fijar la imagen (Bajac, 2011, p. 16).

A mediados del siglo XIX, en la década de 1820, Nicéphore Niépce resuelve el
enigma de la fijacion de las imdgenes. Siguiendo las investigaciones de Wedgwood, in-
tentd conseguir impresiones al colocar objetos sobre una hoja de papel sensibilizada,
pero luego decidi6 recurrir a la cdmara oscura para obtener imagenes por este medio. Su
busqueda fue un proceso lento y sensible, donde habia momentos de avances, asi como
también de imprevistos y retrocesos. Después de haber probado emplear distintas sus-
tancias y observar su reaccion a la luz, es con el asfalto que consigue obtener por pri-
mera vez imagenes sobre metal y piedra, en 1824. Niépce denomina a este proceso
como “escritura del sol” o “heliografia”.

Cuando la noticia de estas investigaciones llega al conocimiento de Daguerre, él
se asocia con Niépce, pues ambos compartian intereses similares. Sin embargo, al falle-
cer Niépce, Daguerre contintia por si mismo, esta vez su busqueda se centra en alcanzar
la precision de la imagen. Es en 1837 cuando el nuevo procedimiento que inventa esta
listo. Este consiste en “una placa de cobre recubierta de plata sensibilizada con vapores
de mercurio, lo que proporciona una imagen de gran agudeza en los detalles” (Bajac,

2011, p. 18).
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Fue entonces cuando Daguerre buscé financiamiento para poder comercializar
su invento, al inicio, sin mucho éxito. Pero cuando se pone en contacto con medios ofi-
ciales, Frangois Arago muestra gran interés por su procedimiento y le propone presentar
su invento en la Academia de Ciencias de Paris, lo cual significaba una oportunidad
irrepetible para que las mentes mas brillantes de Francia conozcan aquel avance tecno-
logico. De hecho, fue un invento tan novedoso que en un inicio algunos cientificos de
renombre dudaron que perteneciera al campo cientifico y lo consideraron como brujeria.
(Colorado, 2016, pp. 4-5).

En 1839 en Inglaterra, a partir de la enorme difusion que tuvo el daguerrotipo,
William Henry Fox Talbot dio a conocer en la Royal Society de Londres, un procedi-
miento fotografico suyo muy similar al de Daguerre. Talbot, estudioso de letras y cien-
cias, habia iniciado sus investigaciones en torno a la luz desde 1934. Un afio después,
consiguid realizar sus primeros “dibujos fotogénicos”, que consistian en impresiones de
objetos o plantas colocados también en hojas de papel sensibilizadas. Sin embargo, em-
plea las sales de plata directamente sin la necesidad de un negativo, lo que genera ima-
genes singulares, donde el soporte que se utilizaba (papel) y la forma de operar eran di-
ferentes a las de Daguerre (Bajac, 2011, p. 19).

Cuando las noticias de estos inventos comenzaron a circular en los periddicos,
surgi6 un gran interés por parte de muchas personas por aprender estos procedimientos.
Por lo que rapidamente nace la vocacion por la fotografia. E1 Daguerrotipo fue el in-
vento mas importante de la época y supera otras investigaciones. Por ello, en 1939 el
Estado francés comparte los secretos de fabricacion de dicha imagen vy, tras realizar la
compra a Daguerre, libera de derechos al procedimiento y se lo dona a la humanidad.

Muchos fueron los aficionados que querian conseguir un daguerrotipo para poder captu-
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rar distintas vistas. Incluso lo mas ordinario representaba un gran entusiasmo al ser cap-
tado como imagen por este “espejo con memoria”, como era denominado por el publico
(Bajac, 2011, p. 25).

En un inicio, como era de esperarse, era muy costoso que una persona se hiciera
su propio daguerrotipo, pero la tecnologia evoluciond rdpidamente y contribuyo a la dis-
minucion de su precio. Las placas de metal fueron reemplazadas por vidrio y, por ul-
timo, las impresiones se realizaron en papel. Fue entonces cuando cualquier persona
pudo acceder a una fotografia. Sin embargo, tendria que pasar mucho tiempo para que la
fotografia sea considerada como un arte. Una de las razones fue que el procedimiento se
presentd en la Academia de Ciencias y no en la Academia de Bellas Artes, donde quiza
los artistas no hubieran hecho tantas criticas a la fotografia. Los pintores, como puede
suponerse, fueron de los primeros en rechazar esa idea, ya que creian que su oficio ha-
bia sido suplantado de la noche a la mafiana (Colorado, 2016, pp, 3-5).

Los progresos tecnolédgicos, que permitian acelerar cada vez mas el proceso del
daguerrotipo, posibilitaron su explotacion a nivel comercial por medio del retrato. Esto
represent6 un gran revuelo en la sociedad, ya que los retratos solian estar apartados sélo
para los grupos poderosos y acomodados que podian costearlos. A partir de 1840 apare-
cen también los primeros estudios fotograficos, con mayor propagacion en Estados Uni-
dos, afio en el que el daguerrotipo alcanza un gran éxito. Todo ello a pesar de que atn se
dependia mucho de la luz del sol que, sumado al tiempo prolongado que se debia estar
parado para capturar la imagen, podia ser un suplicio (Bajac, 2011, p. 33). Tal y como
menciona Colorado (2016) “las placas de cobre recubiertas con plata y sensibilizada con
vapores de yodo metélico provocaba largos tiempos de obturacion”, por lo que se debia
mantener la inmovilidad por aproximadamente veinte minutos. Con el tiempo, el dague-

rrotipo se modernizo y sus procesos fueron cada vez mas cortos y eficaces (p.8).
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Es necesario mencionar, que el daguerrotipo, al atravesar una serie de cambios y
mejoras, adquiria nuevos y distintos nombres para referirse, en si, a un mismo proceso.
Es decir, la fotografia no siempre se llamo asi. Sir John Herschel, reconocido astronomo
inglés, filosofo y hombre de ciencias, acufia este término por primera vez en un escrito
dirigido a la Royal Society, que tenia como titulo “Notas sobre el arte de la fotografia”,

donde escribia sobre lo que es “fotogénico” (Colorado, 2016, p.11).

2.2.3.2. La fotografia como arte. Como se menciono previamente, la fotografia
no solia ser percibida como un recurso artistico. De hecho, en el campo del arte era vista
como una forma de reproducir mecanicamente la imagen, con gran detalle y precision,
si, pero sin la esencia ni el vigor considerados propios de las obras de arte reales. Aque-
llo que el campo cientifico mas exaltaba del daguerrotipo, era lo que mayor desprestigio
significaba para los artistas. Por ello, la evolucion de la placa al papel para imprimir la
imagen fue vital, pues comenzo a asemejarse mucho estéticamente a algunas técnicas
artisticas de la época. Fue a inicios de la década de 1850 cuando un porcentaje conside-
rable de personas se inclinaron por explorar la fotografia como medio artistico, mas alla
de su utilidad documental (Bajac, 2011, p. 94).

La fotografia, entonces, inicia su busqueda estética recurriendo a técnicas y he-
rramientas de otras ramas como el dibujo y la pintura. Henry Peach Robinson, por ejem-
plo, asemejaba el proceso de los pintores a su propia forma de trabajar. Primero dibu-
jaba un boceto de su idea y luego la montaba en la realidad para poder capturar esa ima-
gen con la camara. Oscar Gustave Rejlander, por su parte, se inspiraba en el estilo rena-
centista y se especializaba en fotografias de desnudos. Una de sus obras gener6 gran
perturbacion en la sociedad britanica, pero cuando la reina Victoria obtuvo una de las

copias para obsequiarsela a su esposo, la fotografia se popularizo en los grupos de la
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aristocracia, consiguiendo asi su legitimacion y aceptacion como practica artistica (Co-
lorado, 2016, pp.8-9).

A partir de la década de 1970 surge un movimiento fotografico denominado
“Pictorialismo”, en donde el autor era percibido como el artista creador. De manera que
la fotografia buscaba reconstruir una realidad por medio de la imagen, lo que comenzo a
aportarle una esencia artistica al proceso fotografico que en un inicio se limitaba a ser
un procedimiento quimico-mecénico. Este movimiento evidenciaba gran atraccion por
el renacimiento, y se solian representar tematicas biblicas, literarias o de la mitologia
griega. Una de las representantes de este movimiento fue Julia Margaret Cameron, que
creaba sus fotografias previamente. Es decir, construia “narrativas escenificadas para ser
capturadas con la cdmara” (Colorado, 2016, pp. 12-13). Este tipo de obras representan
una de las aproximaciones mas concretas a lo que mas tarde seria la fotografia narrativa,
que pertenece a un estilo contemporaneo que se desarrollard con mayor profundidad a

continuacion.

2.2.3.3. La fotografia narrativa. La fotografia narrativa es uno de los subgéne-
ros de la fotografia artistica contemporanea, por lo que aun es relativamente reciente. Es
el tipo de fotografia con el que se va a trabajar en el laboratorio de investigacion debido
a su estrecha relacion con la idea de encerrar un flujo de movimiento dentro de la estati-
cidad de la imagen.

“El término es bien amplio porque toda fotografia te puede narrar una historia.
El que ve la imagen (fotografica) siempre se crea otra imagen a raiz de lo que ve. De-
pende bastante de la persona que esté mirando la fotografia porque siempre nos estamos
narrando cosas, recordando o completando. Nosotros (como fotdgrafos) podemos tener

una intencidon al momento de hacer la fotografia de algo muy particular. Pero la persona
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que la observa puede darle su propia lectura a la imagen. La fotografia narrativa tiene
esa cualidad: ser una imagen que narra algo més que el concepto de una foto. Te invita a
hacerte preguntas en relacion con lo que quieres contar” (S. Pereda, comunicacion per-
sonal, 14 de octubre del 2022).

Lo que distingue a la fotografia narrativa es que contiene una carga conceptual
muy importante, cuya esencia se encuentra en el proceso creativo. Para su composicion
se suele tomar en cuenta como elementos principales la localizacion, los objetos y el es-
tilismo. Con una secuencia de imagenes fotograficas se puede construir un relato poé-
tico que narre una historia, tal y como se haria en un poema, pero en lugar de emplear
versos se emplean fotografias.

Ana Lucia Castrillon identifica dos categorias de fotografia narrativa. Por un
lado, se encuentra la fotografia narrativa espontdnea, en donde el proceso se ha dado de
forma natural sin una planificacion previa ni una trama determinada. Por otro lado, se
encuentra la fotografia narrativa construida, que ha sido creada, es decir, pensada con
premeditacion y que aborda un tema especifico. Para componer este tipo de fotografia
se emplean elementos estéticos que contribuyan a que la construccion de la o las ideas
que se quieren transmitir, se den de forma mas clara. Dichos elementos pertenecen y
responden a un campo contextual, los cuales permiten que el espectador se situe en un
entorno y tiempo determinados. De igual manera, se suele presentar un protagonista que
puede o no ser animado. Sumado a estos elementos, se debe contar con una especie de
guion, el cual debe crearse tomando en cuenta cada elemento de composicion y como
influyen en la imagen final (Castrillon, 2021, pp. 46- 47).

Si bien la cdmara capta un momento, te da pie a imaginarte y a pensar

como llego alli, y como hizo eso. Te da una mirada compositiva y genera
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mas narrativa a la danza o a la performance. El fotdgrafo ve el movi-
miento, pero también ve el entorno y todos esos elementos deben conju-
garse. Se toman en cuenta el color, la forma, el entorno. Y todo eso son
capas que van sumando a la imagen. En ese sentido cuando ti ves una
foto, te puedes hacer una idea del momento, completas el movimiento.
Uno se puede imaginar unos segundos antes o unos segundos después.
(S. Pereda, comunicacion personal, 14 de octubre del 2022)

Oscar Colorado menciona que una de las formas en la que los seres humanos se
comunican es por medio de historias, del contar un suceso. En la fotografia se suele tra-
bajar mucho con el “instante decisivo”, concepto de Cartier-Bresson, que consiste en
aquel momento o instante en el que una imagen se captura de forma oportuna, pero a su
vez tiene una composicion bella y un contenido relevante, humano, sustancial. No es
s6lo tomar una foto linda, sino la importancia de su contenido (Oscar en fotos, 2021,
18m43s)

Me pasa que hay fotos que me hacen querer seguir en la imagen, comple-
tarla. Pienso en el momento decisivo, para Barthes es el punctum que
tiene que ver mas con la sensacion, pero cuando la foto ya se ha tomado.
El momento decisivo es similar, pero tiene que ver en el momento en el
que haces la foto. (S. Pereda, comunicacion personal, 14 de octubre del
2022)

Sin embargo, la fotografia tiene también la capacidad de relatar historias, la cual
se relaciona con nuestra naturaleza humana. Esto se debe a que el ser humano es muy
visual, ya que la imagen impera por sobre la palabra.

En el trabajo que realizamos, queremos pensar que pasa también por la

subjetividad de la modelo. Pensamos un poco en quién hace la foto.
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Quien dispara la cdmara o quien est4 delante de la cdmara y propone algo
interesante. O el que dijo ‘oye, ;qué pasa si le ponemos esto encima?’ y
asi vamos alimentando este personaje o este imaginario. Pensamos la foto
como un momento que es capturado por la cdmara... Es una mirada que
tiene esta particularidad de retencion, porque hay algo en la fotografia
que se retiene, que se conserva, que puede cambiar, que puede transfor-
marse. (S. Pereda, comunicacion personal, 14 de octubre del 2022)

Pero, ademads, lo que capta nuestra atencion por naturaleza es el conflicto. Las
historias que mas interés generan se deben a que la narrativa se alimenta del conflicto.
Por ende, en la fotografia narrativa también se aborda una tension, un problema, se cap-
tura un conflicto. Asimismo, una historia o relato consta de tres momentos: inicio, nudo
y desenlace, lo que también se traslada al arte de la fotografia narrativa, que es secuen-
cial. Esta secuencia es lo que permite que la fotografia viva en el tiempo. Colorado
menciona que hay que buscar salir del cuadro unico, o de la fotografia tnica, e intentar
hacer una secuencialidad de fotografias que cuenten con una narrativa mas definida
(Colorado, 2020).

2.2.4.Punctum

Un concepto que marco el inicio de una era post - estructuralista, asi como una
serie de investigaciones a partir de ello, fue el que Roland Barthes denominé como
punctum. A continuacién, se presentara dicho concepto desde el enfoque semioldgico
que Barthes propone, basicamente, como un elemento que se encuentra en la imagen fo-
tografica y que interactia con la subjetividad individual del receptor de la imagen. Asi-
mismo, para una comprension mas completa del concepto, se presentaran los aportes

que autores como Yolanda Puerto (2014) y Maria Fernanda Pinta (2019) desarrollan a
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partir del propuesto por Barthes. Por una parte, Puerto complementa este concepto pro-
fundizando en las sensaciones que la imagen detona en el receptor y analizando el pro-
ceso de interaccion entre ambos. Por otro lado, Pinta se basa en dos autores para desa-
rrollar el concepto de punctum. Aborda el término desde la investigacion de Lehmann
para trasladar dicho proceso desde la fotografia hacia el teatro. De igual manera, cita a
Bleeker para abordar ese concepto como un proceso mas que como un elemento de la
imagen.

Roland Barthes, semidlogo, filosofo, escritor y ensayista, se interesaba en estu-
diar la imagen e interpretar los mensajes que esta contenia. Su interés se centro, sobre
todo, en la relaciéon emocional que se establecia entre la imagen en si y el espectador,
sin intervencion del emisor - quien producia la imagen -. El propone un tercer sentido de
interpretacion fotografica en el que interviene la subjetividad del receptor al encontrarse
con la imagen.

No soy yo quien va a buscarlo, es ¢l quien sale de la escena como una flecha y
viene a punzarme... Pues punctum es también: pinchazo, agujerito, pequefia mancha,
pequetio corte, y también casualidad. El punctum de una foto es ese azar que en ella me
despunta (pero que también me lastima, me punza) ... Muy a menudo el punctum es un
detalle (1990, p. 65).

Por su parte, Yolanda Puerto desarrolla este concepto también desde un enfoque
semiolodgico, pero profundiza mas en ¢l y menciona que “el Punctum es el significado
personal, cuando una foto me conmueve y me dice algo muy intimo y particular. A me-
nudo, el recuerdo te aporta una informacion y mas detalles que la vision directa” (p. 4).

Maria Fernanda Pinta (2019), investigadora teatral, cita a Hans-Thies Lehmann
(2013), reconocido estudioso de teatro aleman, quien recupera el concepto de punctum

de Barthes y lo aplica al 4mbito teatral contemporaneo. El propone que este concepto
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que transpone al cuerpo del actor, el cual genera una presencia escénica, es capturada
por el espectador (p. 126).

Asimismo, Pinta (2019) cita a Maaike Bleeker (2008), profesora de humanida-
des y de estudios teatrales, quien plantea que el concepto de punctum no debe ser perci-
bido como un elemento objetivo de la imagen fotogréfica, sino como un proceso parti-
cular que se genera entre dicha imagen y el espectador. De esta manera, el punctum se
presenta como un detalle que adquiere significado cuando interactia con el espectador y
que traslada la atencion de la historia que se representa en la foto hacia la historia que se
genera a partir de dicha interaccion (p. 126).

Es fundamental abordar este término tal y como fue concebido por Roland Barthes,
profundizando en su significado y aplicandolo hacia otras areas. Para el primer mo-
mento de la investigacion este concepto es una pieza clave, ya que el punctum es el me-
dio que genera la conexidn entre la imagen fotografica y el actor, el cual detona una se-

rie de sensaciones que sirven como estimulo para poder activar su imaginacion.

2.2.5. Técnica de Michael Chéjov

2.2.5.1. El surgimiento de la técnica. Para conseguir un panorama mas com-
pleto de como surgio la técnica actoral de Michael Chéjov, es importante recurrir a dis-
tintos episodios de su biografia que trazaron el camino de su relacion con el teatro y su
busqueda por una actuacion realista.

El primer acercamiento de Chéjov al mundo de la representacion inicié en su en-
torno familiar. Su madre y nifiera eran su publico constante y a su vez, interpretaban di-
versos personajes que Chéjov situaba en distintas circunstancias, verosimiles o fantasio-
sas. Solia interpretar en el balcon de su casa, su publico iba aumentando y cuando al-

canzd mayor popularidad, persuadi6 a un conocido aficionado a la actuacion para que le
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permitieran ingresar en club de teatro local al que pertenecia. Ahi comenz6 a represen-
tar con mucho entusiasmo los personajes que le asignaban. Le era indiferente si inter-
pretaba durante los ensayos o ya en el escenario frente al ptblico, ya que se olvidaba de
si mismo y se entregaba por completo a la escena. Era la misma sensacion que al repre-
sentar en su nifiez (Chéjov, 2016, p.70).

En 1907 Michael Chéjov ingresé en la escuela de arte dramatico de Alexei Su-
vorin donde estudio por tres afios y representaba personajes comicos. Posteriormente, se
unio a la compainia teatral de aquella escuela, donde ejerci6 su profesion por dos afios.
Es entonces cuando protagoniza la obra de Tolstoi, “El zar Fidédor Ivanovich”, interpre-
tando al zar Fiodor, lo que le otorgaria mayor renombre como actor. Con veintiin afios,
Chéjov fue invitado por Stanislavski a realizar una audicion para el Primer estudio del
Teatro de Arte de Moscu, que era reconocido a nivel internacional. Fue en este estudio
donde el Sistema de Stanislavski se empez6 a ensefiar por Yevgeny Vajtangov, quien
fue el encargado de instruir a Chéjov, por Sulerzhitski y por el mismo Stanislavski
(Ruiz, 2008, p. 146).

Sin embargo, después de haber recibido la ensefianza del sistema de Stanis-
lavski, Chéjov no terminaba de encontrar una satisfaccion total. Sus busquedas se cir-
cunscribian al campo de la psicotécnica actoral, mientras que Stanislavski abarcaba mu-
chos otros campos del teatro. Sin embargo, Chéjov percibia que de aquellas bisquedas
de Stanislavski, algunas aun no tenian una respuesta (Chéjov, 2016, p. 35).

Fue entonces cuando todos los propositos interpretativos que Chéjov habia per-
seguido a lo largo de su profesion cambiaron, en inicid su busqueda por una esencia rea-
lista de actuacion que lo alejara del naturalismo. Lo que hizo que le diera la vuelta al

sistema stanislavskiano del trabajo sobre si mismo y el trabajo sobre el papel, hacia el
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trabajo con la imaginacion y sobre el personaje, como sus pilares principales (Chéjov,
1991, p.16).

Para comprender mejor esta busqueda, cabe resaltar que su técnica surge en un
momento de transicion del naturalismo hacia el realismo. El realismo busca reproducir
la realidad mediante la escena, una representacion que la imite de la forma mas fiel po-
sible. Una realidad ilusoria. Estd muy presente el elemento de la cuarta pared, que di-
vide a los actores del publico. El naturalismo, por su parte, es similar al realismo en
cuanto a su busqueda por reproducir la naturaleza de forma exacta. Sin embargo, esa na-
turaleza se muestra como algo muy determinado, que no se puede transformar y le ge-
nera hostilidad al ser humano. Es una realidad muy objetiva, casi como una fotografia
(Bosco, 2017, p.4).

Por ende, se puede intuir que Chéjov buscaba ir mas alla de representar una sim-
ple copia de la realidad. Como actor y artista ¢l buscaba contribuir con sus propias ideas
e imagenes sobre su personaje y la obra en general. Por ello, como parte de su técnica,
¢l aborda la idea de “Esperar activamente” a que dichas iméagenes se desarrollen y se
profundicen. El trabajo actoral de Michael Chéjov se distinguia entonces por su origina-
lidad al construir personajes empleando herramientas de imaginacion. Con su personaje
de Kobe, por ejemplo, paséd de ser un pescador tonto a un ser mas lirico y conmovedor.
Chéjov transformo aquel estilo farsesco a uno realista que buscaba sinceridad y verdad.
Este es uno de los puntos innovadores que la técnica de Chéjov aborda, que es la capaci-
dad del actor para ir mas alla del dramaturgo y de la obra misma para encontrar la esen-
cia del personaje (Chéjov, 1991, p.15).

El arte interpretativo de Chéjov se encuentra muy vinculado con su forma de ser,
es el reflejo de su personalidad. La esencia de su ser era la de siempre encontrarse en

constante busqueda. Por ello, no se limitada a ser s6lo un actor sino también a ser un
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buscador e investigador incesante. Su objetivo principal era hallar la conexion entre la
vida interna de un personaje y la exteriorizacion de esta por medio del cuerpo del ser
humano. Proceso que posteriormente denominaria como “centro imaginario”. Para ello
partio del concepto de caracterizacion que habia aprendido en el Teatro del Arte, pero
fue mas alla aplicando sus conocimientos sobre la psicotécnica (Chéjov, 2016, pp. 24 -
34).

En 1917, tras la Revolucion de octubre, Michael Chéjov se hunde en una intensa
depresion a pesar de la gran popularidad con la que contaba por parte de los espectado-
res y de la critica. Esto se debia a que atraveso por circunstancias familiares muy difici-
les que incrementaron sus problemas con el alcohol, como por ejemplo la muerte de su
madre. Chéjov se vio envuelto en una crisis que repercutia en su profesion, ya que co-
menz6 a experimentar alucinaciones y a delirar durante momentos de ensayo e incluso
durante funciones (Ruiz, 2008, p. 147).

Chéjov menciona que no podia soportarse como actor, no estaba satisfecho con
como era el teatro en aquel momento. Lo que €l percibia en los actores y en el teatro era
una mentira y una deformidad de la realidad. El mundo teatral no era mas que un en-
gafio bien planeado y los actores eran para ¢l los més extraordinarios criminales. Asi-
mismo, el momento de representar frente a un publico significaba el apogeo de la men-
tira. Durante ese periodo de crisis, Chéjov perdié aquel sentimiento de integridad que lo
hacia olvidarse de si mismo cuando actuaba y el teatro pasé a ser s6lo una desilusion.
Hasta entonces, nunca habia considerado que un papel no pudiera desarrollarse correcta-
mente, no conocia la duda (Chéjov, 2016, pp. 59 - 71).

Fue alrededor de esos afios cuando Chéjov, asi como otros artistas rusos contem-
poraneos a ¢él, sintid gran interés por la antroposofia de Rudolf Steiner- fil6sofo y peda-

gogo, interesado por las realidades ocultas y superiores- quien influyo en dos areas de la
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vida de Chéjov. Por el lado personal, la antroposofia le revel6 una posibilidad humana y
artistica para hacerle frente a la crisis que atravesaba. Por otro lado, el enfoque de Stei-
ner con relacion al movimiento y a la palabra influyeron mucho en la viada que Chéjov
le dio a su técnica (Ruiz, 2008, p. 147).

Una vez recuperado, la reputacion del trabajo actoral de Chéjov seguia incre-
mentando y algunos de sus personajes en Erik XIV y en El inspector fueron elogiados
por la critica y por los espectadores. Después de que Vajtangov falleciera de forma pre-
coz, Chéjov se convirtid en el nuevo director del Primer Estudio de TAM que posterior-
mente, en 1924, se llamo el Segundo Teatro de Arte de Mosct. Fue entonces cuando
pudo poner en préactica las teorias que habia desarrollado previamente, pues contaba con
su propio elenco de actores y con la autonomia requerida. Su metodologia comenzaba a
tomar mayor distancia de la de Stanislavski. Sin embargo, a pesar de que el prestigio de
Chéjov habia alcanzado su punto maés alto, los inconvenientes se desataron. Diecisiete
actores renunciaron porque discrepaban de los métodos de Chéjov, los calificaban como
misticos e idealistas por emplear la euritmia — arte que busca la belleza y armonia del
movimiento- e interesarse por Steiner, quien habia sido prohibido en la sociedad sovié-
tica. En 1927, en pleno régimen comunista, Chéjov es denunciado por ser un reacciona-
rio y la prensa de Moscu lo etiquetaba como un “artista enfermo” poniéndose poco a
poco en su contra. Lo que lo obligé a huir del pais justo cuando iba a estrenar el Quijote
(Ruiz, 2008, p. 148).

Max Reinhard le extendid una invitacion para trabajar en Alemania, donde fue
participe de varias producciones teatrales y cinematograficas, y donde incluso pudo diri-
gir exitosamente a la compaiiia teatral Habima. Sin embargo, no podia encontrar su sa-
tisfaccion profesional asi que se mudé a Francia para crear su propio estudio. Su propo-

sito era desarrollar un lenguaje universal a partir del trabajo de Steiner, pero termino
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fracasando econdmicamente, por lo que tuvo que mudarse nuevamente. En los afos pos-
teriores Chéjov siguid actuando, dirigiendo y ensefiando entre Letonia y Lituania. Pero
en 1935, fue invitado a realizar una gira por Estados Unidos en la compafiia The Mocow
Art Players y su técnica alcanzé mayor popularidad. Llegd a ser reconocida como una
metodologia que se basa en la imaginacion y el trabajo sobre la construccion del perso-
naje ficticio y no sobre la historia personal del actor (Ruiz, 2008, p. 149).

2.2.5.2. Definicion de la técnica de Michael Chéjov. Sin lugar a duda, la siste-
matizacion actoral con mayor relevancia en la historia del teatro es la propuesta por
Constantin Stanislavski, ya que €l fue el primero en estructurar el proceso de creacion
del actor. Este consistia en el trabajo sobre sus propias caracteristicas individuales para
que, al vivenciar la vida del personaje, resulte en una actuacion verosimil. Sin embargo,
es su alumno y discipulo Michael Chéjov quien, en base al método de su maestro, ela-
bora su propia técnica actoral enfocandose en la individualidad creativa y en la explora-
cion de los propios recursos inherentes al actor (Francioli, 2019, p. 638).

La técnica que propone Michael Chéjov se sostiene principalmente en la crea-
cion de imagenes internas que, por medio de la actividad corporal, provoque emociones
en el intérprete. Por ello, su propuesta se basa en la estimulacion de la imaginacion crea-
dora en contraste con la memoria emotiva que plantea Stanislavski. Esto se debe a que,
para Chéjov, la imaginacion del actor le brinda la capacidad de crear personajes verosi-
miles con corporalidades y centros imaginarios especificos, ya que posibilitan que vi-
vencie a su personaje en el escenario como si lo que sucediera fuera real, sin la necesi-
dad de utilizar experiencias o recuerdos personales (Francioli, 2019, p. 639).

“Para mi, de lo que Chéjov parte es del uso de la imaginacion como principio
creador para el actor. Es decir, a diferencia de Stanislavski que habla de la memoria

emotiva y hacia el final empez6 a desdecirse un poco. Chéjov, a diferencia de otros
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maestros, era actor. No era alguien que veia al actor desde fuera y lo dirigia, era actor y
se veia (en su trabajo) el uso de lo que ¢l predicaba... Basicamente es el uso de la imagi-
nacion y de recursos imaginativos de imagenes en general, de todo tipo, sean posturas
fisicas, musica, fotos, pinturas que estimulen un estado o una emocidn en el actor para
poder escenificar eso” (J.M. Arbull, comunicacion personal, 16 de octubre del 2022).

Asimismo, para promover un mayor entendimiento sobre la técnica actoral de
Michael Chéjov es necesario resaltar que, en contraposicion a los dos momentos del sis-
tema de Stanislavski, Chéjov aborda la imaginacion y el trabajo sobre el personaje
como los ejes principales de su técnica, dejando de lado el trabajo mental complejo. La
técnica de Chéjov promueve que sus aprendices exploren estimulos externos ficticios,
sin tomar en cuenta su vivencia personal para asi activar su imaginacion y sus emocio-
nes (Chéjov, 1999, pp. 15 — 25).

Los acercamientos presentados previamente sobre la técnica actoral de Michael
Chéjov son de vital importancia para la investigacion ya que es el método con el que se
trabajard en el proceso laboratorial. De igual manera, se considera pertinente la breve
explicacion sobre la técnica de Stanislavski para poder realizar un contraste certero con
la propuesta de interpretacion de Chéjov, asi como la claridad de sus aportes. En sinte-
sis, la técnica actoral de Michael Chéjov se va a implementar como aquel puente que
conecte a las imagenes fotograficas con la construccion de un personaje, ya que pro-
mueve el trabajo y la exploracion de estimulos externos que potencien las imagenes in-
ternas, para luego incorporarlos en el trabajo sobre el personaje.

Cabe resaltar que, para Michael Chéjov, su técnica era como un mapa circular en
el que se encontraban distribuidos distintos “focos”, donde cada foco representaba un
concepto de su técnica. Su denominado “mapa para una actuacion inspirada” consistia

en la premisa de que, si la inspiracion enciende alguno de estos focos, a medida en que
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se dominen estos conceptos, todos los demds se encenderan también sin tener que hacer
demasiado esfuerzo, dando como resultado una actuacion de calidad. Si bien, este mapa
contiene mucho mas conceptos y formas de abordar la técnica, para efectos de mi inves-

tigacion solo desarrollaré a continuacion los que voy a emplear.

2.2.6.Conceptos de la técnica de Michael Chéjov

2.2.6.1. Ejercicios psicofisicos. Para alcanzar una mayor comprension de los
conceptos con los que se trabajaran, es importante hacer énfasis en el aspecto psicofi-
sico que engloba toda la técnica de Michael Chéjov, ya que ¢l propone sus distintos
ejercicios desde la premisa del trabajo fisico y psicoldgico del actor como dos aspectos
estrechamente ligados. No se puede enfocar en solo uno de ellos ya que inevitablemente
va a influir en el otro (Chéjov, 1999, p.57).

“No somos una entidad separada. Nuestra fisicalidad esta ligada a lo psicolégico.
El trabajar cierto tipo de movimiento o cierto tipo de estimulo ya hace que nuestra psi-
cologia se adapte. Es instintivo. No es algo aprendido. Los ejercicios psicofisicos, desde
mi punto de vista, tienen que ver con conectar con eso. Con ser conscientes de esa union
y saber que, para llegar a ciertos estados, te vales del cuerpo” (J.M. Arbula, comunica-
cion personal, 16 de octubre del 2022).

Graham Dixon, actor, director y maestro por mas de 45 afios, se ha relacionado
con varios estudiantes directos de Chéjov. Aprendio esta técnica a través de Alice
Crowther en Sidney, Australia. Actualmente es director del Michael Chéjov Studio en
Londres y brinda talleres y masterclass en Europa y Estados Unidos. Para describir en
qué consisten los ejercicios psicofisicos de Chéjov, Dixon explica que la palabra psico-

fisica se descompone en dos partes, en dos conceptos. Por una parte, “psico” proviene
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de lo psicologico, del alma, de la psique. Es la vida interna o interior en donde se en-
cuentran los sentimientos, pensamientos, emociones, recuerdos y deseos. Por otra parte,
“fisico” hace referencia al cuerpo fisico. Por otro lado, el cuerpo fisico del actor es dis-
tinto al cuerpo fisico de una mesa o de una silla debido a que tiene vida, y la vida no es
fisica (Resad, 2011).

El cuerpo fisico, entonces, se debe conectar realmente con la vida interna. Cada
sentimiento, pensamiento y deseo debe poder mostrarse a través del cuerpo fisico. De lo
contrario, cobmo podra saber el publico lo que sucede en el mundo interno del personaje.
El cuerpo debe ser como una membrana que muestra esa vida interna. Para ello, el
cuerpo fisico debe entrenarse, pero no de forma aislada o convencional, sino con los
ejercicios que Chéjov plantea en sus libros. Esto se debe a que, el inconveniente de tra-
bajar s6lo con ejercicios fisicos es que la vida interna no esta ahi, no se relaciona. En
cambio, los ejercicios de Chéjov generan otras posibilidades. No solo cuerpo fisico ni
s6lo vida interna. A estos dos conceptos se le suma el “mundo”, que también se en-
cuentra en constante relacion con ambos. El “mundo” les pertenece a todas las personas.
Por ello, un actor debe tener muy claro de donde proviene un impulso, si de su vida in-
terna, de su cuerpo fisico o del mundo. Incluso, un impulso puede provenir de la vida
interna o del cuerpo fisico y ser exteriorizado, ser llevado hacia el mundo (Resad,
2011).

Por ende, un ejercicio psico-fisico es aquel que favorece en el actor su capacidad
de vincular el cuerpo fisico, la vida interna y el mundo del personaje que construya. Asi
como su capacidad para identificar de donde parten los impulsos de cada uno de estos

conceptos.
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2.2.6.2. Imaginacion y concentracion. Como se menciond previamente, la ima-
ginacion es la base de la técnica de Michael Chéjov, “Nunca te puedes graduar de la téc-
nica de Chéjov, ya que esta es practicamente la sistematizacion de la imaginacion
misma” (J.M. Arbuld, comunicacion personal, 16 de octubre del 2022). Por ello, es vital
comprender qué es lo que €l concibe como imaginacién y qué conceptos se encuentran
vinculados a este.

Chéjov estaba convencido de que las imagenes cuentan con vida propia y son in-
dependientes a nosotros. Lo que facilita el proceso creativo de los actores, ya que se
aleja de la idea habitual en donde la imaginacion estd enormemente relacionada al
campo personal e intelectual del actor y le permite tomar distancia e ir mas alla de si
mismo. Siguiendo esta misma linea, Chéjov aborda el concepto de la “espera activa”, la
cual consiste en que estas imagenes que provienen de fuera maduren, tomen forma, para
que puedan alcanzar su extrema expresividad. Por ello, es necesario reconocer y trabajar
la espera paciente para lograr el desarrollo de las imagenes. Sobre todo, en una era en la
que el ritmo de vida es tan apresurado y los procesos suelen ser muy cortos. Sin em-
bargo, dicha evolucion de las imagenes no se debe asumir como una detencion en la que
somos agentes pasivos. Por el contrario, una imaginacion héabil debe mantenerse en
constante accionar. Para Chéjov, un verdadero artista tiene la valentia de sacrificar una
imagen para esperar otra mas completa y potente que la anterior (Chéjov, 1999, p.67).

“Es un trabajo que nunca termina. No hay un punto donde dices ‘ah, ya estd’. No
necesariamente. Creo que siempre sigue en evolucion... Siempre vas a seguir corri-
giendo. Siempre vas a encontrar otras cosas y e€so es lo que se llama el poder de la repe-
ticion. Y Chéjov era un obseso con eso. Hablaba de repetir y repetir y repetir. Es eso.”

(J.M. Arbult, comunicacién personal, 16 de octubre del 2022).
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Ahora, si Chéjov aborda las imagenes creadoras como flexibles y moéviles, ;de
qué manera el actor adquiere el dominio para poder fijarlas? La respuesta se centra en la
capacidad de concentracion con la que se cuente, la cual le permite dirigir su atencion
hacia el proceso evolutivo de las imagenes. Cabe resaltar que para ello no basta con el
nivel ordinario de concentracion que se suele utilizar en la vida diaria, sino que debe
aprender a trabajar su concentracion a un nivel mas avanzado. De esta manera podra ge-
nerar una buena impresion en los espectadores, pues su interpretacion se vuelve mas
limpia, especifica y segura (Chéjov, 1999, pp. 74 -77).

“Yo creo que una imagen es cualquier estimulo sensorial que puedas recibir y
que te pueda producir un estado o una sensacion que te pueda servir. Una textura puede
ser, 0 sea yo te puedo decir: ‘tu personaje es una lija o tu personaje es un terciopelo’ y ta
entiendes intuitivamente a qué se refiere. El hecho mismo de que uno se ponga un
soundtrack para entender como es el mundo interno del personaje. O sea, tu puedes to-
talmente crear personajes distintos dandole a cada actor una cancion diferente, o un co-
lor diferente o una textura diferente y simplemente de ahi en adelante es buscar y bus-
car... A veces aproximaciones muy tedricas sobre como entender al personaje no se
sabe interpretar fisiologicamente” (J.M. Arbulu, comunicacion personal, 16 de octubre
del 2022).

2.2.6.3. El centro imaginario. Chéjov menciona que todo personaje posee un
centro de fuerza imaginario de donde parten todos sus impulsos, el cual se puede ubicar
dentro o fuera del cuerpo. Es el centro el que genera los impulsos de movimiento, de
traslado en el espacio y de reaccion del personaje, etc. Este centro puede ser de diversas
formas, tamaifios, texturas o colores y un mismo personaje puede poseer mas de un cen-
tro. Explorar con el centro del personaje puede permitirnos entender su mundo interno y

externo (Chéjov, 1999, p. 52).
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Pese a que las caracteristicas del personaje sean diferentes o contradictorias a las
del actor, este debe aprender a “vestirse” con la nueva corporalidad, propia de su perso-
naje, y comenzar a explorar la voz, el movimiento y las sensaciones que parten de este.
Para afianzar esta exploracion, el centro imaginario juega un rol muy importante que le
permite al actor incorporar las imagenes que tiene sobre el personaje a través de su
cuerpo (Ruiz, 2008, p. 159).

2.2.6.4. Accion con cualidades. Cuando Chéjov (1999) habla de los sentimien-
tos, menciona que estos no pueden ser forzados a aparecer, pero si se pueden estimular
o inducir. Para ello, los recursos a emplear que ¢l propone son las acciones con cualida-
des y sensaciones. Esto se debe a que las acciones son una herramienta a la que los acto-
res si tienen facil acceso, ya que se relacionan con los propios movimientos. Mover una
mano o girar la cabeza, por ejemplo, son acciones bastante sencillas de realizar. Asi-
mismo, el afiadirle a ese movimiento una cualidad como la ternura, el enojo o la tristeza,
no representa mayor dificultad para el actor. Sin embargo, esa accion ya adquiere un
grado psicoldgico sin necesidad de forzar su aparicion (pp. 56 - 111).

Por ende, la cualidad, desde la mirada actoral, es aquel sentimiento que siempre
puede ser provocado al afiadirlo a un movimiento o actividad, ya que este tltimo res-
ponde siempre a la voluntad del actor. Por su parte, entonces, la accion o gesto proviene
de la voluntad del personaje y apunta a aquel objetivo que este quiera conseguir. Es la
voluntad la que genera especificad y claridad en cada accion y cada movimiento que
realice el personaje, y la que sefiala el camino de sus impulsos y deseos. En sintesis, la
accion refleja el “qué” esta ocurriendo, y la cualidad revela “cémo” eso esta ocurriendo.
De esta manera, Chéjov plantea una alternativa mucho mads sencilla para despertar senti-

mientos con la intensidad requerida (Ché&jov, 1999, pp. 112 - 114).
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2.2.6.5. El gesto psicolégico. El gesto psicologico es, quiza, uno de los elemen-
tos mas caracteristicos y divulgados de la técnica de Chéjov. Para comprender qué es a
lo que ¢l se refiere con este concepto es necesario remitirse a los movimientos mas coti-
dianos que solemos realizar y que, de alguna manera, ya se encuentran ocultos o impli-
citos en nuestro lenguaje. Manejamos expresiones que Chéjov pone como ejemplos en
su libro, tales como “estallar en llanto”, “romper una relacién” o “caer en desespera-
cion”, entre otras, que revelan una accion clara que tendemos a elaborar en nuestra
mente y que podemos trasladar al cuerpo. No hay mayor diferencia al decir estas expre-
siones que realizar esa accion en la mente o en el cuerpo (Chéjov, 1999, pp. 141 — 142).

Entonces, un estado psicologico personal es el resultado de la union entre pensa-
mientos -imagenes-, sentimientos e impulsos voluntarios. Por lo que el estado psicolo-
gico de un personaje significa una accion o un gesto en relacion con las cualidades ade-
cuadas. Una misma actividad, por ende, cuenta con un aspecto fisico -gesto- y un as-
pecto psicologico -cualidades- (Chéjov, 1999, pp. 143).

En otras palabras, son gestos implicitos u ocultos que al mostrarse fisicamente
en accion presentan un panorama psicologico, el trasfondo de lo que esta sucediendo.
Por ello, Chéjov plantea que un gesto simple pero definido, que abarque todo el cuerpo,
puede dar a conocer el mundo interno del personaje. Es decir, sus anhelos, su voluntad y
sus sentimientos. A través de esta herramienta, Chéjov descubre una forma ideal para
que el actor construya su personaje identificando los gestos psicoldgicos ocultos en el
texto. Sin embargo, este proceso se ejecuta mediante la accion, que es la base del trabajo
actoral, y no mediante el andlisis mental demasiado intelectual y lejano. Por ultimo, es
necesario hacer énfasis en que el gesto psicoldgico no termina siendo el gesto actuado,
pues ya no se encuentra de forma explicita en los movimientos del actor, sino que ha

sido asimilado, pero continua estando presente (Ruiz, 2008, pp. 156 - 157).
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La idea del gesto psicologico tiene que ver con que en el propio lenguaje
verbal que usamos, ya esta incluida la accion fisica. Cuando decimos que
alguien “cay6 en cuenta”, cayo es una accion fisica... El gesto psicolo-
gico tiene que ver con simbolizar a través de una accion fisica lo que el
personaje quiere hacer. Pero como punto de partida, no quiere decir que
en la escena lo vas a estar haciendo. Quiere decir que, si, practicas el
gesto porque te va a producir un estado del cual vas a poder partir. En lu-
gar de crear ese estado mentalmente. (J.M. Arbult, comunicacion perso-
nal, 16 de octubre del 2022)
2.2.6.6. Movimientos basicos. Chéjov plantea cuatro tipos de movimientos
como parte del entrenamiento esencial de todo actor, los cuales aportan en su expresivi-
dad escénica y deben ser practicados sea cual sea el personaje u obra que se esté traba-
jando. Estos movimientos provienen de la Euritmia, de Rudolf Steiner, que se inspira en
los cuatro elementos de la naturaleza: agua, fuego aire y tierra (Ruiz, 2008, p. 160).
Segun Graham Dixon, Los cuatro ejercicios de movimiento que plantea Chéjov
entrenan al actor para que su vida interna se mueva y se relacione con su cuerpo fisico y
con el mundo. Todos estos ejercicios son en relacion con el aire. En cdmo se siente el

aire, en cudl es la sensacion que esa relacion me genera (Resad, 2011).

Movimiento de moldeado

Chéjov los describe como aquellos movimientos abstractos que poseen una
fuerza interior particular y activa, de forma que, al ejecutarse, debe existir la sensacion
de moldear el aire, de luchar contra esa densidad donde cada movimiento traza una

forma, pero siempre cuidando de no provocar tensiones en el cuerpo. Este movimiento
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gjercita al cuerpo para dibujar formas exactas y desarrollar una sensibilidad consciente
de como su cuerpo modifica el espacio (Chéjov, 1999, p. 123).

Seglin Dixon, moldear es construir una relacion con el aire para permitir que el cuerpo
fisico exteriorice lo que sucede en la vida interna y en el mundo. El mundo se encuentra
ahi, es el aire. Con este movimiento se entrena el sentir el aire empujando hacia uno 'y
uno empujando hacia el aire. Todo el cuerpo estd involucrado, cada musculo se des-

pierta para poder expresar esa vida interna.

Movimiento de fluidez

Consiste en conectar cada movimiento con el que sigue sin cortar esa union. Se
basa en la imagen del agua, donde cada movimiento se fusiona con el otro, por lo que
no se distingue un inicio o final claro y se sigue una corriente constante en donde el im-
pulso inicial no se desvanece.

Dixon aborda el movimiento de flotar, o como ¢l le llama, de soporte y apoyo
como la relacion de confianza que se tiene con el aire. Hay que sentir el aire. Esté pre-
sente en cada movimiento que se ejecuta, le da soporte. Genera la confianza en el actor
de que va a ser su apoyo. El actor imagina que, al mover un brazo, el aire esta sopor-
tando su peso. Ahi estd entrenando su imaginacion sensitiva. Entonces, el aire no esta
moviendo al actor, le estd dando soporte. Este movimiento permite experimentar y ejer-

citar la facilidad, la fluidez.

Movimiento de vuelo

Este tercer tipo de movimiento requiere mucho de la imaginacion del actor, ya
que este debe visualizar como cada accion que realiza sale de si y se va volando, que el

movimiento sobrepasa los limites del cuerpo y se extienden en el espacio. Similar al
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movimiento de fluidez, las acciones también se encuentran ligadas entre si. Asimismo,
debe existir la sensacion de que el cuerpo posee mayor liviandad y casi se eleva del
suelo. Lo que resulta en movimientos ligeros que desarrolla en el actor una bisqueda de
facilidad.

Como menciona Graham Dixon, el actor no ejecuta el movimiento, sino que es
el aire el que genera el impulso. Se debe imaginar de donde parte el impulso, hacia qué
parte del cuerpo fisico se dirige. Ser consciente de que estos impulsos vienen del mundo
o de la vida interna. Como un periddico o una hoja de otofio que se deja llevar por el
viento. Es uno de los ejercicios en los que mas se puede experimentar la verdad. Hay un
movimiento puro que atraviesa al actor, que lo lleva consigo y luego sigue su curso, no
se detiene con ¢€l. El actor trae un color y colorea ese impulso, le da un matiz. Este mo-

vimiento permite experimentar y entrenar la ligereza y la libertad (Resad, 2011).

Movimiento de irradiacién

Chéjov aborda el concepto de irradiacion como una serie de impulsos que surgen
del actor y que son recibidos por los espectadores. Por ende, este movimiento consiste
en imaginar que de cada accidn se originan rayos invisibles que siguen la linea de cada
movimiento. Este movimiento permite que el actor desarrolle su capacidad de trasladar
y dirigir toda su actividad interior a través de sus movimientos (Chéjov, 1999, pp.123-
125) (Ruiz, 2008, p. 162).

Para Dixon, un claro ejemplo de este movimiento seria la reaccion del aire a un
calefactor. El aire se convierte en un medio para que el calor llegue a las personas, para

que puedan sentirlo. De la misma manera, si el actor quiere llegar a un lugar, pero no
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puede ir fisicamente hacia alld hace de todo por intentar, empuja y se tensa. Sin em-
bargo, debe ser el aire el que debe llevar la intencion, el mensaje del actor hacia el pa-
blico, no debe haber tension (Resad, 2011).

Estos movimientos estdn basados en principios, en leyes fisicas. Chéjov no los
invento. Es el actor el que debe ser consciente de ellos y aprender a relacionar su perso-
naje con estos cuatro movimientos. Los cuales lo entrenan para retirar todo obstaculo
que le impida abrir su cuerpo fisico y su vida interna a los distintos impulsos, y asi dejar
de lado la falta de confianza en si mismo.

2.2.6.7. Atmosfera. Chéjov (1999) menciona que el escenario siempre se en-
cuentra repleto de atmosferas, que son las que generan estados de 4nimo y sentimientos.
Si el actor es consciente de ello, buscara de forma instintiva las atmdsferas de los espa-
cios cotidianos, pues cada una de ellas es particular y especifica. Para ello, el actor debe
aprender a escuchar y a recibir lo que cada atmésfera le genera (pp.97 - 98).

Chéjov identifica dos tipos de atmosfera, la objetiva o general, que responde a la
situacion o contexto en la que se encuentra el personaje, y la individual, que responde
particularmente al personaje. Por una parte, la atmésfera general se entiende como el
entorno que prevalece en un lugar o en una situacion, de manera que, al relacionarse con
esa atmosfera, el actor se ve influenciado por ella. Este concepto es similar a las cir-
cunstancias dadas que plantea Stanislavski. Sin embargo, Chéjov no necesariamente
propone extraer la atmoésfera del texto, sino que le otorga un sentido mas intuitivo,
donde la imaginacion es el elemento principal. En sintesis, toda obra y toda escena
cuentan con una atmosfera objetiva propia que modifica el accionar de los personajes y
que, el trabajo del actor consiste en saber descubrirla (Ruiz, 2008, p. 154).

Por su parte, a diferencia de la atmdsfera general, que se encuentra separada del

personaje, la atmdsfera individual, por el contrario, forma parte de cada personaje y la
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llevan consigo siempre. Puede percibirse como el aura que emana el personaje y que lo
dota de un aspecto singular. Para Chéjov, parte del trabajo base del actor consiste en
permitir que tanto la atmosfera general como la individual penetren en su personaje
(Ruiz, 2008, p. 155).

En su libro, Chéjov (1999) introduce algunos ejemplos de atmdsfera como el de
un viejo castillo, que contiene la sensacion del misterio y el encanto de una época ya pa-
sada. Chéjov menciona que esa atmosfera se encuentra en el lugar por si sola, esta en el
aire sin la necesidad que ser creada, es independiente y cuenta con una intensidad tal
que consigue implantarse en quien se encuentre en aquel lugar. Lo mismo sucede, por
ejemplo, en alguna calle en la que ha ocurrido una catastrofe. Cada persona presenta un
estado de animo particular y distinto al de otra, pero la atmdsfera general es la del ho-
rror frente a la tragedia sucedida y su presencia esta por encima de aquellos estados de

animo individuales (p. 104).
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Capitulo 3. Metodologia
3.1. Aspectos tedricos

A partir de todo lo expuesto tedricamente, parte de esta investigacion, en espe-
cial la primera pregunta especifica, podra ser respondida a partir de lo desarrollado en el
marco conceptual en relacion con las entrevistas de los y las expertas en los temas vin-
culados.

3.2. Aspectos formales del laboratorio

Por otro lado, con el objetivo de explorar de qué manera la imagen fotografica
se puede emplear como un estimulo para activar y potenciar la imaginacién del actor
durante el proceso de construccion de personaje a través de la técnica de Michael
Chéjov, se llevo a cabo una investigacion desde las artes, o sea, mediante un laboratorio
practico. Esto se debe a que no solo se buscaba corroborar mediante la experimentacion
lo anteriormente expuesto, sino que, para la presente investigacion, que busca analizar
un tema de un alto nivel de subjetividad como la imaginacion, era esencial contar con la
contribucion de los participantes del laboratorio, con sus vivencias personales y refle-
xiones para poder enriquecer el proceso del mismo laboratorio como también del mo-
mento posterior a este.

Segun el objeto de estudio, la presente investigacion es exploratoria ya que se
propone a la imagen fotografica como un estimulo innovador que pueda activar la ima-
ginacion del actor, asi como un recurso mas concreto del cual partir para construir un
personaje, empleando la propuesta de Michael Chéjov, proceso que no ha sido abordado

previamente.
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3.2.1.Propuesta y objetivo del laboratorio

Para poder formular la propuesta de los médulos del laboratorio se parti6 de la
premisa de que las iméagenes fotograficas debian ser transversales durante todo el pro-
ceso. Es decir, en cada modulo se trabajaria en conjunto con estas. Esto se debe a que
representan la herramienta principal de la investigacion, y de la cual se parte para poder
llevar a cabo el proceso de imaginacién y de construccion de personajes. De igual ma-
nera, se tomo en cuenta la necesidad de dar a conocer el trabajo con la técnica y los ejer-
cicios de Michael Chéjov, ya que por medio de esta técnica se abordd la construccion de
los personajes. Asimismo, con el objetivo de concretar todo el trabajo realizado durante
el laboratorio y siguiendo la linea de la técnica de Michael Chéjov, se optd por trabajar
una escena de realismo psicologico de la obra “El jardin de los cerezos”, de Antén
Chéjov. Se tomo esta decision ya que las y los participantes se van a seguir enfrentando
al proceso de montar una obra constantemente. Por ello, lo que se busco era que ellos y
ellas constataran como es que las herramientas exploradas en el laboratorio puedan ser-
les util verdaderamente en sus procesos actorales. De igual manera, al seleccionar las
escenas que se iban a trabajar, la investigadora tomd en cuenta los momentos clave de la
obra que permitieran trazar una linea de accion para los personajes, permitiendo asi que
su evolucion dramatica.

En base a ello el laboratorio se dividié en cuatro modulos de quince sesiones, de
entre dos a tres horas cada una, las cuales se realizaron dos veces por semana. El primer
modulo consistid en explorar la interaccion entre los actores y las imagenes fotografi-
cas. En el segundo modulo, que constd de cuatro sesiones, se inicid el proceso de cons-
truccion de personaje en un trabajo conjunto con las imagenes fotograficas. Asimismo,
para conectar ambos momentos se trabajo con la técnica de Michael Chéjov y sus ejerci-

cios psicofisicos y de imaginacion. El tercer modulo consistio nueve sesiones donde se
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complet6 el proceso de construccion de personaje al trabajar sobre una escena de rea-
lismo psicologico. El cuarto y tltimo modulo consistid en una sesion en donde se
abordo la preparacion para la muestra abierta, la cual permiti6é observar de manera con-
creta todo lo explorado en el laboratorio.

Por otro lado, el objetivo del laboratorio fue el de incentivar en las y los partici-
pantes el empleo de las imagenes fotograficas en su trabajo actoral como una herra-
mienta que estimule su imaginacioén en un proceso de construccion fisica y psicolégica
de personaje, a través del empleo de la técnica de Michael Chéjov.

3.2.1.1. Participantes. El equipo que conformo el laboratorio estuvo constituido
por la investigadora, como observadora y participante activa, por una asistente, como
co-guia del proceso y directora, y por una actriz y tres actores como participantes acti-
vos. Decidi asumir el rol de observadora y de participante activa por diversos motivos.
En primer lugar, me interesaba ser observadora para recoger las experiencias e inquietu-
des de los participantes a lo largo de todo el proceso laboratorial y saber como guiarlos
mejor. En segundo lugar, decidi guiar el laboratorio debido a que era quien conocia en
mayor profundidad los conceptos y ejercicios a trabajar, asi como el camino que debia-
mos seguir. En tercer lugar, decidi ser participante activa del proceso ya que no sélo me
interesaba observar desde fuera lo que se exploraba, sino que también me interesaba
mucho experimentar personalmente y de primera mano lo que proponia con el laborato-
rio. Ademas, como suelo trabajar con imagenes fotograficas en mis procesos personales,
me interesaba proponer una sistematizacion que facilite y concrete mi propio trabajo,
que solia guiarse mucho por la intuicion.

Por otro lado, decidi trabajar con una asistente que se encargé de registrar en bi-

tacoras virtuales lo que se hacia durante las sesiones. Asimismo, se encargd de co-guiar
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parte del proceso, sobre todo aquellos momentos y ejercicios que yo no podria interrum-
pir para evitar cortar el 6ptimo desarrollo y fluidez de estos. Ademas, la asistente tam-
bién asumid el rol de directora en los dos ultimos mddulos del proceso, ya que al traba-
jar con una escena en la que estarian dentro todos los participantes activos, era necesario
un ojo externo que dirigiera ese momento. La persona que asumi6 este cargo fue Andrea
Félix, estudiante de décimo ciclo de la especialidad de Teatro de la Facultad de Artes
Escénicas de la Pontificia Universidad Catolica del Perd. Al momento de tomar esta de-
cision, consideré que Andrea era la persona indicada debido a que cuenta con experien-
cia guiando procesos desde la pedagogia, asi como desde la direccion.

Finalmente, como participantes activos del laboratorio se contd con tres actores
y dos actrices, incluyéndome, que estudien o hayan estudiado en la especialidad de Tea-
tro de la Facultad de Artes Escénicas de la Pontificia Universidad Catoélica del Peru. Al
elegir a las y los participantes se tuvieron en cuenta algunos requisitos. En primer lugar,
era necesario que todos compartamos la misma formacion, ya que conozco el plan de
estudios por el cual los demas participantes también han atravesado y eso me permite
partir de un conocimiento y un lenguaje comun y cercano. En segundo lugar, era vital
que hayamos concluido satisfactoriamente el sexto ciclo de actuacion, ya que, segiin
nuestro plan de estudios, es entonces cuando habremos adquirido los conocimientos ne-
cesarios para poder iniciar procesos de montaje donde pongamos en practica lo apren-
dido previamente. Asimismo, un factor fundamental es que todos habremos abordado y
trabajo la corriente del realismo psicologico, lo que era necesario para trabajar la escena
que pertenece a ese mismo género literario. Por ultimo, otro de los requisitos en comin
era que cada participante ya habia formado parte de uno o mas proyectos profesionales

fuera de la universidad. Lo que implica un mayor grado de consciencia y reflexion en
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torno al propio trabajo desde la misma practica, asi como un reconocimiento mas pro-
fundo de las necesidades y limitaciones que se encuentran en este. Todo ello permite
que se trace una linea de trabajo personal y, por ende, tener mayor capacidad de recono-
cer si lo explorado en el laboratorio nos resulta efectivo.

3.2.1.2. Espacio del laboratorio. Se decidié que lo mas conveniente y factible
para cada participante era trabajar en los salones de la Facultad de Artes Escénicas de la
PUCP, ya que no implica un costo monetario y al encontrarse y ser un espacio transcu-
rrido y conocido por los y las participantes, facilitaba su accesibilidad. Asimismo, de-
bido a que los salones son pensados para el trabajo actoral, se encuentran bien acondi-
cionados y equipados para llevar a cabo el proceso laboratorial de manera dptima.

3.2.1.3. Objetos empleados. Durante todo el proceso laboratorial se utilizaron
imagenes fotograficas ampliadas que se encontraban distribuidas alrededor del espacio,
de manera que los y las participantes podian acercarse a ellas e iniciar su proceso de in-
teraccion y exploracion. Partiendo de la premisa de que la imagen fotografica representa
una historia incompleta que los espectadores buscan completar desde su subjetividad, se
opto por trabajar con fotografias narrativas, ya que este género se enfoca en que las ima-
genes fotograficas guardan dentro suyo historias, que pueden ser reales o ficticias, lo
cual potencia la transmision de emociones. De esta manera las y los participantes podian
tomar detalles de dicha historia como punto de partida para buscar completarla, permi-
tiendo asi que se establezca la interaccion entre la imagen y los participantes. Por otro
lado, a medida que las construcciones de personaje avanzaban, se llevo al espacio el
vestuario y elementos que los y las participantes necesitaron para su caracterizacion in-
terna y externa, asi como para la construccion de la escena.

3.2.1.4. Cronograma del laboratorio. Para poder llevar a cabo el laboratorio de

la mejor manera posible, elaboré un cronograma muy detallado que me sirvié como guia
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durante todo el proceso. La elaboracion del cronograma me permiti6 estructurar de
forma especifica cada sesion ya que contaba con la siguiente organizacion:

Sesion: El numero de sesion a desarrollar.

Fecha: La fecha en la que se llevé a cabo la sesion.

Estructura de actividades: Lista de cada momento y cada ejercicio que, ideal-

mente, se debian desarrollar en cada sesion.
Objetivos: Describia la meta ideal que cada participante debia alcanzar al fi-
nalizar cada sesion.

Puntos de observacion: Describia qué se debia evaluar y observar durante el

desarrollo de cada sesion. Esta seccion se penso especialmente como guia
para la asistente del laboratorio.

Objetos necesarios: Enumeraba una lista de objetos que necesitaba para el

optimo desarrollo de cada sesion.

3.2.2.Desarrollo del laboratorio

El proceso laboratorial const6 de quince sesiones y una muestra abierta programa-
das desde el 12 de octubre hasta el 17 de noviembre del 2022 y estuvo dividido en cua-
tro mddulos. El primer modulo contd con una sesion y estuvo destinado a la interaccion
libre entre los y las participantes y las imagenes fotograficas. El segundo modulo cont6
con cuatro sesiones en las que se trabajo con los ejercicios y la técnica de Michael
Chéjov. El tercer moédulo estuvo destinado para el trabajo de la escena de realismo psi-
cologico. Y, por ultimo, el cuarto mddulo estuvo destinado a preparar la muestra final.
En el disenio del laboratorio se destin6 en cada sesiéon un momento de diez minutos al
inicio para calentar y que las y los participantes se encuentren dispuestos para la explo-
racion, asi como un intermedio de 10 minutos a la mitad de cada sesion para descansar.

A continuacion, se describird con mayor detalle lo realizado en cada modulo y sesion.
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3.2.2.1. Médulo 1. Como se menciond previamente, este modulo constod de una
Unica sesion, que fue la primera. Consistio en una introduccion general al proceso labo-
ratorial en el que se abordo el trabajo con las imagenes fotograficas, asi como el trabajo
de dos conceptos basicos de la técnica de Michael Chéjov. El objetivo general de este
primer modulo era que los y las participantes exploren conscientemente en relacion con
las iméagenes fotograficas y que desarrollen su capacidad de concentracion y observa-
cion. Por ello, no se buscaba que conozcan a detalle el concepto y funcion del punctum
para asi evitar condicionarlos al momento de la interaccion con las imagenes fotografi-
cas. Se les instruy6 sobre este concepto, pero sin mencionarlo de forma explicita, sino
que los y las participantes entendieron la relacion que debian intentar establecer con las
imagenes fotograficas, qué debian buscar en ellas, es decir, exploraron la experiencia
mediante la practica mas no desde un conocimiento preconcebido de caracter racional o
logico.

Es importante mencionar que se otorgd libertad a los y las participantes en su
relacion con las imagenes fotograficas, no se los forzo a identificar el elemento punctum
en todas ellas ya que, al ser un concepto que depende de la subjetividad particular de
cada uno, no es viable pensar que ellos iban a conectar con todas las iméagenes.

3.2.2.1.1. Sesidn 1. En esta sesion se inicié con un momento de bienvenida y
agradecimiento a los y las participantes. Asimismo, la investigadora explico brevemente
el tema de tesis a explorar en el laboratorio y se dio un espacio para resolver dudas e in-
quietudes en torno a ello. Ademas, se explicé la modalidad de registro en las bitacoras
virtuales, asi como la del trabajo transversal con las imégenes fotograficas durante todo
el transcurso del laboratorio. Posteriormente, se inici6 la primera interaccion libre entre
los y las participantes y las imagenes fotograficas, que se encontraban distribuidas alre-

dedor del espacio, donde la tnica premisa fue identificar qué detonaba en ellos y qué los
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conectaba en mayor o menor medida con dichas imagenes (recuerdos, emociones, sen-
saciones, imagenes, etc.). Luego se trabajaron ejercicios de observacion y concentra-
cion, de la técnica de Michael Chéjov, sobre un objeto y sobre las imagenes fotografi-
cas. Finalmente, se realizo la primera lectura de la escena a trabajar y se asigno6 a los
personajes.

Tabla 1

Ejercicios y objetivos de la sesion 1

Actividad Objetivo
Interaccion libre con las imdgenes foto- Impulsar su interés por las imagenes
graficas fotograficas
Ejercicio 4: Observo un objeto Desarrollar la concentracion y observa-

cion minuciosa. Promover la busqueda de
nuevas posibilidades en base a un mismo

objeto.
Ejercicio 4 adaptado: Observo una ima- Desarrollar el trabajo consciente sobre la
gen imaginacion
Ejercicio 7 adaptado: Mantener vinculo Desarrollar la concentracion minuciosa

interno

3.2.2.2. Médulo 2. En el segundo modulo del proceso laboratorial, se buscé que
los y las participantes, a través de la técnica de Michael Chéjov, inicien su proceso de
construccion de personaje. Consistid en cuatro sesiones en las que se apunt6 a que los
participantes se familiaricen con los ejercicios que se proponen en la técnica de Chéjov,
como el trabajo de imaginacion y concentracion y los ejercicios psicofisicos, los cuales
fueron adaptados para trabajarlos en conjunto con las imagenes fotograficas. El objetivo
general de este modulo era explorar de qué manera el estimulo de las imagenes fotogra-
ficas activaban la imaginacion de los y las participantes como es que, las nuevas image-
nes que fueron detonadas se desarrollaron de forma consciente para implementarlas en

su construccion interna y externa.

62



3.2.2.2.1. Sesion 2. Siguiendo la linea de la sesion anterior, los ejercicios de
Imaginacion y concentracion fueron necesarios para que en esta sesion las y los partici-
pantes trabajaran ejercicios de Transformacion y de Espera activa, que pertenecen a los
ejercicios de Imaginacion y concentracion de Chéjov. Después, se inicio el trabajo entre
las imagenes fotograficas y los personajes. A partir de las imagenes se explor6 con ejer-
cicios de imaginacion como el Centro de fuerza imaginario, asi como un primer acerca-
miento a las caracteristicas fisicas y psicologicas del personaje.
Tabla 2

Ejercicios y objetivos de la sesion 2

Actividad

Objetivo

Ejercicio de transformacion

e Desarrollar la espera activa.
e Potenciar la imaginacion del actor.

Ejercicio 10 adaptado: Inicia relacion en-
tre foto y personaje. Descartar primeras
imagenes

e Desarrollar la capacidad de profundizar
en las imagenes.

Ejercicio 22 adaptado: A partir de un de-
talle en la imagen fotografica, imaginar y
explorar el centro de fuerza del personaje

e Desarrollar la capacidad de habitar al
personaje.

e Desarrollar el trabajo imaginativo
consciente

Explorar la personalidad y corporalidad
del personaje a partir del centro imagina-
rio.

¢ Desarrollar la consciencia del criterio
artistico personal al habitar el cuerpo
del personaje.

3.2.2.2.2. Sesion 3. En esta sesion se trabajo con el ejercicio de Accion con cua-
lidades para despertar los sentimientos, primero solo expresados a través del cuerpo 'y
luego incorporando textos. Este primer momento fue necesario para el ejercicio si-
guiente, que fue el de explorar el gesto psicoldgico del personaje a partir de las image-

nes fotograficas.
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Tabla 3

Ejercicios y objetivos de la sesion 3

Actividad Objetivo

Ejercicio 18: Accion con cualidades e Estimular los sentimientos
e Facilitar la aparicion de sentimientos

Ejercicio 34 adaptado: Gesto a partir de e Impulsar la escucha y la intuicion a
una accion. Luego con el texto. Luego partir de la imagen.
s6lo texto.

3.2.2.2.3. Sesion 4. En esta sesion se profundizo en el trabajo con el gesto psico-
logico del personaje que se habia explorado en la sesion anterior. Pero ademas se ex-
ploré a partir de alguna accion que el personaje realice en la escena a trabajar, para des-
pués incorporarlo en alguno de sus textos. La premisa que se manejo fue seleccionar
una accion, luego transformar esa accion del verbo transitivo hacia una accion fisica si-
milar para, finalmente, poder llevar esa accion hacia el cuerpo, dando como resultado el
gesto psicologico del personaje. Para finalizar la sesion, cada participante comparti6 su
gesto psicologico frente a los demas.

Tabla 4

Ejercicios y objetivos de la sesién 4

Actividad Objetivo
Ejercicio 34 adaptado: Elegir un gesto e Impulsar la escucha y la intuicion a
psicoldgico para el personaje y decir el partir de la imagen y del texto.
texto elegido e Desarrollar la capacidad de interiorizar
el gesto psicologico.

3.2.2.2.4. Sesion 5. En la ultima sesion del segundo modulo se trabajo con los
cuatro tipos de movimiento: moldeado, fluidez, vuelo e irradiacion. La premisa fue pri-
mero explorar con cada movimiento a través del cuerpo y, posteriormente, agregar el

texto permitiendo que los movimientos también lo modifiquen. Asimismo, se pidid a las
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y los participantes que identifiquen, siempre teniendo en cuenta sus imagenes de refe-
rencia, qué tipo de movimiento consideran que se relaciona mas con su personaje.
Luego, se explord un nuevo gesto psicoldgico del personaje, pero esta vez, a partir de
algun texto de la parte final de la escena a trabajar. Esto debido a que se buscaba incen-
tivar la exploracion de otro momento del personaje, de otros matices. Antes de finalizar
la sesidn, se realiz6 una segunda lectura de la escena de “El jardin de los cerezos” que
se iba a trabajar mas adelante.

Tabla 5

Ejercicios y objetivos de la sesion 5

Actividad Objetivo

Ejercicios de los cuatro movimientos ba- | e Desarrollar la capacidad de

sicos. relacionarse con el espacio, la
corporalidad y la vida interna.

Decir texto con algin tipo de movi- e Impulsar la relacion entre el

miento. movimiento y la construccion del
personaje.

Relacionar un movimiento con la cons- e Desarrollar la capacidad de concretar y

truccion del personaje. aterrizar la exploracion previa en la
construccion del personaje.

Ir a la parte final del texto y elegir un e Profundizar el trabajo con el gesto

fragmento. Explorar otro gesto psicolo- psicologico. Buscar matices.

gico para el personaje.

3.2.2.3. Médulo 3.
El tercer mddulo del laboratorio consistio en nueve sesiones. Con un total de

20 horas. El objetivo general fue que donde los actores profundicen en su construccion
de personaje y tomen lo aprendido previamente al trabajar sobre una escena de realismo
psicolégico de la obra “El jardin de los cerezos”, de Antén Chéjov, en la que pudieron
explorar otras caracteristicas de sus personajes a partir de las relaciones que se genera-
ban entre ellos, las circunstancias dadas, la atmosfera, etc.

3.2.2.3.1. Sesion 6. En la primera sesion del tercer modulo se inici6 el proceso

de montar la escena. Por ello, el trabajo pas6 de un plano mas personal a uno grupal. Se
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abordo el trabajo con la Atmdsfera, cuyos ejercicios se tomaron de la técnica de Mi-
chael Chejov. En la sesion previa se habia pedido buscar informacion sobre la obra y so-
bre los personajes de cada participante. Por lo que hubo un espacio para compartir lo en-
contrado y conversar sobre las primeras imagenes, ideas y sensaciones de las escenas
que ibamos a trabajar posteriormente. Finalmente, se le pidio a las y los participantes
que seleccionen y organicen las imdgenes fotograficas como un collage, de acuerdo con
lo que tomaban de cada una para su construccion de personaje.

Tabla 6

Ejercicios y objetivos de la sesion 6

Actividad Objetivo

Ejercicio 16 adaptado: Atmdsferas. e Impulsar la exploracion con las distin-
tas atmosferas propuestas.

e Desarrollar la conciencia de las reac-
ciones frente a las atmosferas propues-
tas

Ejercicio 17: Aplicar textos e Desarrollar la capacidad de identificar

la atmoésfera de una escena

Elegir grupalmente imagenes fotograficas | e Desarrollar la capacidad de vincular el
espacio las imagenes fotograficas y el
personaje

3.2.2.3.2. Sesidn 7. Esta sesion se retomo después de un tiempo debido a incon-
venientes que se presentaron en el transcurso del laboratorio. Por ello, esta sesion estuvo
dedicada a recordar todo lo trabajado previamente en relacion con el personaje: el cen-
tro de fuerza, el gesto psicoldgico, las acciones con cualidades y las caracteristicas fisi-
cas y psicologicas. Asimismo, se profundizo en el trabajo con las atmdsferas ya que este
moédulo se enfoca en trabajar la escena, lo que requeria reforzar las exploraciones grupa-
les.

3.2.2.3.3. Sesion 8. Esta sesion estuvo dedicada completamente a ensayar la pri-
mera escena de la obra. Se partio de los impulsos y propuestas de las y los participantes

para iniciar la construccion de la estructura general de esa escena.
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3.2.2.3.4. Sesidn 9. En esta sesion se profundizo en la primera escena y, hacia el
final, se exploro libremente la tercera escena, partiendo de los impulsos e intuiciones de
las y los participantes.

3.2.2.3.5. Sesion 10. La sesion previa se dejo la actividad de que cada partici-
pante elija nuevas imagenes fotograficas, de entre una lista de autores que proporcion6
la investigadora, para complementar el trabajo de construccion se venia dando. Por ello,
esta sesion inicid con el compartir de las imdgenes, asi como con una breve descripcion
de estas en relacion con el personaje de cada participante. Después se retomo el trabajo
de la primera escena y se profundizo en la construccion de la tercera escena. Ahora in-
tentando integrar las nuevas imagenes elegidas.

3.2.2.3.6. Sesion 11. Esta sesion consto de dos horas y se inicio el trabajo de la
segunda escena entre Ania y Trofimov. Nuevamente, se partio de los impulsos y pro-
puestas del actor y de la actriz y en base a ello, se inicié una construccién mas detallada.

3.2.2.3.7. Sesidn 12. Esta sesion consto de dos horas y se dividi6 en dos mo-
mentos. La primera hora se destind a trabajar el mono6logo de Trofimov y la segunda
hora se destind a trabajar el mondlogo que Lopajin tiene en la tercera escena.

3.2.2.3.8. Sesidn 13. Esta sesion consto de dos horas y se destind completa-
mente a construir la ultima escena.

3.2.2.3.9. Sesion 14. Esta fue la Gltima sesion del tercer mdodulo, constd de dos
horas y se destiné a trabajar la segunda escena durante la primera hora, y a seguir traba-
jando el mondlogo de Lopajin durante la segunda hora.

3.2.2.4. Médulo 4. El cuarto y ultimo mddulo consistié en una sesion cuyo obje-
tivo especifico fue la preparacion para la muestra abierta, en el que se planificé como

seria la estructura de esta, la duracion, el espacio y los elementos que se necesitarian.
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3.2.2.4.1. Sesion 15. Esta tltima sesion constd de dos horas y se destind ensa-
yar como seria la muestra. Se hizo una pasada completa de toda la escena y a partir de
ello se trabajo en corregir y profundizar ciertos momentos.

3.2.2.5. Muestra abierta. El trabajo de laboratorio concluy6 con una muestra
abierta que se llevo a cabo en un salon de Fares y se dividio en tres momentos. Un pri-
mer momento fue el del encuentro e interaccion entre los invitados y las iméagenes foto-
graficas. Para ello, se instalo un pasadizo en donde se distribuyeron las imagenes foto-
graficas a modo de collage, los cuales correspondian a cada uno de los personajes y a la
escena en general. El segundo momento fue la muestra de la escena de “El jardin de los
cerezos”. Por tltimo, un tercer momento consistio en la realizacion de un pequefio con-

versatorio en el que los y las participantes compartieron su proceso con el publico.

3.2.3.Meétodos de recojo de informacion

Los métodos que se utilizaron para registrar la informacion del proceso laborato-
rial fueron provistos por la investigadora, la asistente y por los participantes activos. Se
optd por emplear cuatro procedimientos para el recojo de la informacion: el cuestionario
inicial, las bitacoras virtuales personales, las videograbaciones y toma de fotografias, y
las entrevistas a expertos y expertas en los temas vinculados a la investigacion.

3.2.3.1. Cuestionario inicial. La investigadora realiz6 un breve cuestionario
para todos los participantes, previo al inicio del proceso laboratorial con el objetivo de
registrar las herramientas y conocimientos que maneja cada integrante, en relacion con

los conceptos y ejercicios que se iban a realizar posteriormente.
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3.2.3.2. Bitacoras. Las y los participantes involucrados en el laboratorio regis-
traron su proceso mediante el empleo de bitdcoras virtuales personales, las cuales fueron
provistas por la investigadora. Para facilitar su llenado y por motivos de practicidad, las
bitacoras se entregaron en formato virtual, a través de Google docs., y después de cada
sesion se le compartia el documento, que ya contaba con las preguntas, a cada partici-
pante, quienes completaban las preguntas desde sus dispositivos moviles. Al concluir
cada sesion se facilitdé un momento prudente para que los participantes registren en sus
bitacoras lo que experimentaron en el proceso laboratorial respondiendo a breves pre-
guntas, disefiados por la investigadora seglin los objetivos de cada sesion, y agregando,
de manera libre, lo que cada uno considere importante. Se optd por este método ya que
se consideraba fundamental seguir de cerca las reflexiones y vivencias de los participan-
tes, y que estas sean registradas durante la misma sesion, para que la informacién que se
recoja sea lo mas confiable posible

3.2.3.3. Videograbaciones y toma de fotografias. Se opt6 por recoger la infor-
macion mediante grabaciones de video y la toma de fotografias. Por un lado, las graba-
ciones de videos se realizaron con el objetivo de registrar todo lo explorado durante
cada una de las sesiones, ya que se buscaba capturar momentos clave que la investiga-
dora podria analizar posteriormente. Las fotografias sirvieron sobre todo para registrar
los momentos que se consideren mas interesantes en la exploracion de los participantes
y que después se puedan emplear como material para ilustrar y analizar la presente in-
vestigacion.

3.2.3.4. Entrevistas. Se realizaron entrevistas a tres expertos y expertas en areas
relacionadas al tema de investigacion. Para el area relacionada a la fotografia se entre-

vistd a Sandra Pereda, profesional en fotografia artistica. Por otro lado, para el area rela-
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cionada a la técnica de Michael Chéjov se entrevisto a José¢ Miguel Arbulu, actor de tea-
tro, cine y television, quien se formd en una escuela de actuacion que trabaja con dicha
técnica, la cual ahora ¢l domina y emplea en su carrera actoral. Y, por ultimo, para el
area relacionada a la construccion de personajes, se entrevistd a Ana Correa, actriz de

teatro y miembro del grupo cultural Yuyachkani.
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Capitulo 4. Sistematizacion y analisis de resultados
Por motivos practicos de la siguiente investigacion, al realizar el andlisis de las
sesiones, la investigadora solo seleccionara fragmentos de los videos y de las bitacoras
personales de los y las participantes que considere responden a las interrogantes de
forma concisa y directa. En caso se quiera ahondar mas en dichas respuestas, revisar
anexos 3, 8y 9.

4.1. Analisis del cuestionario inicial

Debido a que en el proceso laboratorial se trabajaria una nueva herramienta para
la construccidon de un personaje, me interesaba mucho conocer de antemano todas las
aristas que esta investigacion aborda, tales como el proceso de construccion de
personaje, el trabajo con las imagenes fotograficas, el manejo consciente de la
concentracion e imaginacion y la relacion con la técnica de Michael Chéjov. Al igual
que en las sesiones posteriores, este cuestionario se realizdé en Google Docs, y consto de
siete preguntas. A continuacion, se desarrollara cada una de ellas, asi como las

respuestas de las y los participantes.

1. ¢Cual es tu relacion con las imagenes fotograficas como individuo y como

actor/actriz en tu dia a dia?

Carlo Mario: Tiene habilidad para componer, por lo que le gusta tomar fotos. Como
actor, le gusta la composicion del cuerpo frente a la camara. Sin embargo, prefiere

vivenciar sus experiencias sin necesidad de fotografiarlas.

Lupe: Considera que son motivadores interesantes en procesos de creacion.

Diego: No le gusta mucho tomarse fotos. Considera a la imagen fotografica como un

buen referente para detonar emociones y posibilidades en la creacion.
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Sol: Practica la fotografia como pasatiempo. Como actriz, trabaja con fotografias para

construir sus personajes.

Julio: En el 2022 se aproxim6 mucho a la fotografia y le interesa de manera mas
profesional. Como actor nunca ha tomado fotografias como parte de un proceso

creativo, pero si se ha inspirado en trabajos fotograficos de otros artistas.

Como se puede observar, la relacion de los y las participantes con las imagenes
fotograficas es variada. La mayoria menciona relacionarse mas desde la accion de tomar

fotografias, suelen practicarlo como pasatiempo.

2. ¢;Previamente has empleado recursos como las iméagenes fotograficas o similares

(pinturas, esculturas, etc.) en algiin proceso creativo? ;De qué manera?

Carlo Mario: Ha partido de imagenes fotograficas para hacer esculturas y pinturas. Al

dibujar busca referentes fotograficos.

Lupe: Las ha empleado, pero no de forma tan especifica, como referencias.

Diego: En un curso empled pinturas y fotografias para potenciar su creacion.

Sol: Emplea las fotografias para construir personajes, busca posturas, miradas y

energias.

Julio: Ha empleado fotografias para construir algunos personajes, ha observado el vestuario la

mirada, posturas, etc.

Como se evidencia en las respuestas, todas las y los participantes han empleado imagenes

fotograficas previamente, en general, a modo de referencia.

3. (En tu proceso personal, sueles trabajar con la concentracion de forma

consciente?
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Carlo Mario: No, prefiere pensarlo como “atencion” ya que le permite escuchar diversos

estimulos.

Lupe: A veces.

Diego: Cree que no.

Sol: No suele ser un factor en el que se centre.

Julio: No.

A raiz de las respuestas se evidencia que las y los participantes no suelen trabajar de
forma constante y consciente con la concentracion. Es importante conocer este

antecedente ya que la imaginacion requiere de mucho trabajo de concentracion.

4. (Cual suele ser el rol de la imaginacién en tu proceso personal? Describe.

Carlo Mario: Imagina caracteristicas del personaje como la voz, sus gustos, etc. Suele

pensar ideas abstractas que le gusta concretar en los ensayos.

Lupe: Juega un rol principal, considera que al ser tan subjetiva es imprescindible para la

creacion, por lo que siempre la emplea en sus proyectos.

Diego: Es crucial, ya que le permite ampliar sus posibilidades, no s6lo se enfoca en lo

que sucede sino en lo que podria suceder en escena.

Sol: Es la herramienta principal en su trabajo. Le permite pensar en las muchas

posibilidades de un mismo personaje o escena.

Julio: La emplea para crear la historia del personaje, lo que no se muestra de €l.

Como se puede observar en las respuestas, todo el grupo considera a la imaginacioén

como una herramienta crucial en su proceso creativo. El grupo la emplea para construir
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aquello que no se dice especificamente del personaje y es la puerta a un mundo de

posibilidades por explorar.

5. (Coémo suelen ser tus procesos de construccion de personaje? ; Varian o suelen

seguir un camino fijo? Describe.

Carlo Mario: Varian. A veces emplea determinada técnica y otras veces se inclina por
seguir su instinto. Le gusta construir personajes siguiendo un camino fijo, pero también

explorar lo desconocido.

Lupe: Varia. Depende del director, el grupo o el momento en el que se encuentre. A

veces parte del texto y otras veces de acciones fisicas.

Diego: Parte de un arquetipo y le va agregando matices para hacer suyo el personaje.

Sol: Varia. Toma distintas herramientas de diversas técnicas. Suele empezar por el

cuerpo y luego incorporar la palabra.

Julio: Han variado. No siempre ha sabido como empezar. A veces inicia si realizar un
trabajo previo y otras veces ha tenido que investigar mucho antes de iniciar su

construccion.

A partir de las respuestas, se evidencia que cuatro de los cinco participantes suelen
tener procesos de construccion de personaje variados. La mayoria suele emplear

distintas técnicas y formas de acercarse al personaje dependiendo del proyecto.

6. (Conoces o has trabajado alguna vez con la técnica de Chéjov?

Carlo Mario: So6lo una vez, no conoce mucho de la técnica.

Lupe: La habia visto pero nunca habia pasado por el proceso.

Diego: Lo conoce un poco por teoria y lo ha llevado en un curso.
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Sol: Lo vio de forma breve en un curso de la universidad y luego en un proceso

laboratorial.

Julio: No.

Como se puede observar en las respuestas, los y las participantes conocen muy poco de
la técnica o nunca la han visto antes. Es crucial conocer esta informacion ya que el

laboratorio de la presente investigacion emplea la técnica a lo largo de todo el proceso.

7. (Qué entiendes por personaje? ;Coémo lo definirias?

Carlo Mario: Es una solucion escénica construida a partir de la dramaturgia y del cuerpo

del intérprete.

Lupe: Es un mapa o ruta que interactiia con otras rutas en la obra. Conjunto de ideas que

se hacen carne a través del actor.

Diego: Una esencia plasmada por el dramaturgo que toma forma fisica y psicologica

mediante la intervencion del actor y del director.

Sol: Es una idea que puede nacer a partir de la dramaturgia o de la mente del intérprete.

Julio: Es el conductor principal del texto dramatirgico, de la performance, pelicula, etc.,

medio que traslada al espectados hacia la ficcion.

A partir de las respuestas previas, se puede observar que para algunos de los
participantes el personaje se relaciona estrechamente con la dramaturgia. Asimismo, se
menciona que el intérprete cumple un rol fundamental para lograr fisicalizar al

personaje.
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Toda la informacion previamente expuesta es importante para la presente
investigacion ya que genera un panorama del conocimiento previo con el que los y las

participantes inician el proceso laboratorial.

4.2. Analisis de las sesiones

4.2.1. Sesién 1

1. En esta primera interaccion con las imagenes fotograficas, ;con cual/es lograste

conectar? Describe.

Carlo Mario Pacheco: Con varias imagenes. Las que estaban en blanco y negro.

Lupe Ramos: Con tres imagenes.

Diego Arana-Reyes: Con casi todas excepto con la inspirada en Ofelia, por ser una

referencia mas cercana.

Sol Nacarino: Con varias de las imagenes.

Julio Carrillo: Con tres imagenes.

2. (De qué manera lograste conectar con las imagenes fotograficas?

Carlo Mario Pacheco: Recuerdos. Atmdsfera (sensaciones). Composicion e iluminacion

de la imagen.

Lupe Ramos: Recuerdos. Referencias personales. Sensacion de soledad y

contemplacion.

Diego Arana-Reyes: Recuerdos. La narrativa de la imagen. Imagen gustativa.

Sol Nacarino: Recuerdos, emociones, texturas y sensaciones.

Julio Carrillo: Recuerdos.
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e Extracto del video que registr6 las reflexiones de los y las participantes tras su

primer encuentro con las imagenes fotograficas

Carlo Mario: Conect6 mas con las fotos que lo llevaban a un mundo irreal, en una de las

fotos ¢l se sentia como el demonio que las mujeres en la foto estaban “invocando”.

Julio Carrillo: Por medio de recuerdos conectd con la imagen de la mujer abrazando un
arbol porque ¢l se cri6 en un ambiente similar. Con la imagen del nifio mirando a la
camara, parecia como si le hubieran tirado un pufiete y hubiera sangrado. En la imagen

con la nifia recostaba sobre la mesa, parecia que la mano fuera la de un cura.

Diego Arana-Reyes: Conectd con la imagen de la nifia recostada sobre una mesa, la

persona que se encuentra detras lo tomé como una forma de doctrina. Vio a alguien
obligar a otra persona a ver o aprender algo. Luego se transform6 en consuelo por una

pérdida. ;Y si la nifia que estd detras es la misma nifa, pero del futuro?

Lupe Ramos: Muchas de las imagenes le daban la sensacion de naturaleza muerta. El
contraste entre cuerpos desnudos con una sensacion de soledad, alrededor de la
naturaleza. A veces sentia que el cuerpo se amalgamaba con la textura del lugar en el

que estd, ya no se ve si es una persona.

Sol Nacarino: Conect6 con la imagen de la nifia recostada en la mesa y sentia que la

persona que estaba detrés la estaba consolando por la muerte del pajarito.

3. (Qué sensaciones, emociones y/o imagenes detonaron las imagenes fotograficas

en ti? Describe.

Carlo Mario Pacheco: Melancolia, morbo. Aquelarre de brujas. Sensacion de ser parte

de la imagen.
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Lupe Ramos: Lejania hacia los cuerpos blancos. Soledad y pena. Ausencia de afecto.

Diego Arana-Reyes: Frustracion, consuelo, ternura y compasion. Hambre. Verano.

Sol Nacarino: No querer soltar, necesidad de aferrarse. Cansancio. Molestia en la piel.
Amor, honestidad, tristeza, incertidumbre y decepcion. Felicidad, calma, temor y

curiosidad. Niebla.

Julio Carrillo: Pérdida de la nifiez. Culpa. Vacio. Sonidos del viento. Imagen del sunset.

4. ;ldentificaste alguna dificultad al trabajar con la concentracion prolongada sobre

un objeto?

Carlo Mario Pacheco: Con las iméagenes al inicio si. La necesidad de cambiar de

estimulos constantemente no permite fijar la concentracioén en uno solo. Después con

los objetos y la imagen ya no hubo dificultad.

Lupe Ramos: Si, la mente se dispersa rapido.

Diego Arana-Reyes: Con el objeto menos que con las imagenes, por los ruidos externos.

Sol Nacarino: Con el objeto no. Con las iméagenes si por los ruidos externos.

Julio Carrillo: Con el objeto no, con las iméagenes si porque implican una interpretacion.

5. (De qué manera sentiste que se relacionan la concentracidn y la imaginacion?

Carlo Mario Pacheco: La concentracion es muy fugaz y la imaginacion permite que la

mente vuele.

Lupe Ramos: La concentracion permite desarrollar y profundizar lo que se imagina.

Diego Arana-Reyes: Mientras mas concentrado se esta en el mundo que se esta creando,

la imaginacion fluye con mayor facilidad.
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Sol Nacarino: La concentracion es muy necesaria para que la imaginacion se desarrolle

mejor.

Julio Carrillo: La concentracion es una manera de abrir la puerta hacia la imaginacion.

6. (Sentiste alguna dificultad al mantener la sensacion interna generada por la

imagen fotografica? Describe.

Carlo Mario Pacheco: No. Trataba en la medida de lo posible de no parpadear porque

eso era lo que mas me conectaba con la imagen.

Lupe Ramos: No. La imagen me predispone a sentir y entrar en un estado determinado.

Diego Arana-Reyes: Mdas que nada una traba actoral. Esa inseguridad complemento lo

que me transmitio la imagen: resignacion.

Sol Nacarino: Me fui un poco dificil conectar a fondo con lo que no veia de la imagen,
pero cuando comencé a completar la historia en mi cabeza, la sensacion fue mucho mas

clara.

Julio Carrillo: No, pero la sensacion inicial se transformo.

Analisis de la sesion 1:

En cuanto al primer ejercicio, todos los y las participantes consiguieron conectar
con al menos tres imagenes fotograficas. Cabe resaltar que se dio la premisa de no
forzar ninguna conexion, por el contrario, se dio total libertad para interactuar con las
imagenes. Si surgia alguna conexion, si se pidid intentar identificar qué la generaba. Por
ello, los y las participantes pudieron reconocer los detalles de las imagenes fotograficas

que conectaron con su subjetividad. Todo el grupo coincidi6 en conectar con las
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imagenes a partir de recuerdos personales. Asimismo, cuatro de los cinco participantes
sefialaron también haber conectado a partir de sensaciones y nuevas imagenes, a
excepcion de Julio, quien conect6 principalmente por medio de recuerdos. Carlo Mario
Pacheco, por ejemplo, conectd con la atmdsfera porque le generaba una sensacion
particular. Lupe Ramos conect6 también con la sensacion de soledad y de
contemplacion. Diego Arana-Reyes menciona que conect6 con una imagen a partir del
sentido del gusto. Sol Nacarino menciona hacer conectado también a partir de texturas
en la imagen. Por ende, se puede confirmar que se logrd la premisa de reconocer y

reflexionar sobre los detalles en la imagen fotografica que conectan con su subjetividad.

Por otro lado, a partir de las reflexiones expuestas después de la primera
interaccion con las imagenes fotograficas, se confirma que todos los y las participantes
sintieron el impulso por completar el flujo de la imagen fotografica con sus propias
imagenes. Como se puede observar en la descripcion que realizan, todo el grupo fue
mas alla de la estaticidad de la imagen y completaban la historia con sus propios

personajes y situaciones imaginarias.

De igual manera, todos los y las participantes sefialaron cuéles fueron esas
sensaciones, recuerdos e imagenes que las fotografias detonaron. Como se puede
observar en las respuestas a la tercera interrogante se identifican emociones como:
melancolia, soledad, pena, frustracion, ternura, tristeza, temor, culpa, entre otros.
Asimismo, se identifican sensaciones como: pertenecer a la imagen, ausencia de afecto,
cansancio, hambre, pérdida de la nifiez, entre otros. Se mencionan también nuevas
imagenes como: aquelarre de brujas, verano, niebla, sonidos del viento, sunset, entre
otros. Cabe mencionar que Lupe Ramos sefiald un punto importante en este primer
encuentro con las imagenes y era el sentirse lejana a los cuerpos blancos retratados, ya
que no sentia representacion con ellos y eso obstruia su capacidad de conectar con las
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fotografias. Si bien lo que se buscaba en el ejercicio no era verse representado en las
imagenes sino conectar con las historias que contenian dichas fotos, es un dato
importante para tener en cuenta para futuras interacciones entre actores e imagenes
fotograficas. Entonces, a partir de las respuestas previamente expuestas, se puede
confirmar la premisa de que todos los y las participantes pudieron reconocer qué
sensaciones, recuerdos y nuevas imagenes les fueron detonadas por la imagen
fotografica. Se puede identificar que la imagen fotografica detoné nuevas iméagenes en
cuatro de los cinco participantes, a excepcion de Lupe Ramos, a quien le deton6
principalmente emociones y sensaciones. Por otro lado, a partir de la interrogante
cuatro, se pudo identificar que todos los y las participantes sintieron alguna dificultad al
mantener la concentracion prolongada sobre las imagenes fotograficas, sobre todo en la
primera interaccion libre que se generd con ellas. En su mayoria, los ruidos externos
eran los que generaban dispersion. Con el objeto, sin embargo, fue mas sencillo
mantener la concentracion debido a que, al ser tridimensional, las y los participantes
sentian que habia més por observar y su concentracion no se disipaba tan rapido. A
partir de las respuestas previas, se puede afirmar que los y las participantes no estan
acostumbrados a trabajar de forma consciente y prolongada con su concentracion al
momento de realizar una observacion profunda. Y si esta dificultad se genera con
relacion a una fotografia, que es una imagen tangible, se deduce que su trabajo con la
imaginacion, que suponen imagenes mas abstractas, puede resultar igual o incluso mas

dificil.

En cuanto a la quinta interrogante, cuatro de los cinco participantes reconocen
que la concentracion y la imaginacion se relacionan de manera que el grado en el que se
esté concentrado propiciara en mayor o menor medida el desarrollo de la imaginacion.

Finalmente, en cuanto a la Gltima interrogante, tres de los participantes no sintieron
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dificultad para mantener la sensacion interna que la imagen les habia generado y los
otros dos participantes identificaron cierta dificultad al inicio del ejercicio, pero luego
consiguieron mantener aquel estado interno. En base a las respuestas de las y los
participantes, se puede afirmar que el haber realizado de forma consciente los ejercicios
previos, contribuyd en gran medida a que, en aquel ultimo ejercicio, todos los y las
participantes pudieran conectar con la imagen fotografica y, posteriormente, trabajar su

concentracion al buscar mantener el estado interno que dicha imagen les generaba.

4.2.2.Sesion 2

1. ;Como sentiste el trabajo de transformacion? ;Te parecié complicado, sencillo o

su nivel de dificultad variaba? Describe un poco tu proceso.

Carlo Mario Pacheco: Transformar a sus compafieros era dificil cuando las indicaciones

no siempre se veian como lo planteaba en su cabeza. Fue mas fécil cuando las

profesiones eran especificas o cuando se tenia un referente claro.

Lupe Ramos: Le parecio interesante. Las consignas dejan un espacio a la interpretacion,
lo que abre las posibilidades de juego, es mas rica la improvisacion. Se suelta la

preocupacion de hacerlo bien.

Diego Arana-Reyes: Se sintio increible. Le parece genial el utilizar sensaciones e

imagenes ajenas al personaje para construirlo, pues asi se deja de preocupar en como

quedara, o si tiene logica, o si va con el personaje, etc.

Sol Nacarino: Lo disfruté mucho. A mas especifica la imagen que se brindaba el

resultado del personaje a la que se debia llegar era mas exacto.

Julio Carrillo: Exigia bastante trabajo de imaginacion. No le parecio sencillo porque

implica corporalizar comandos que son abstractos, lo que lo hace interesante de trabajar.
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2. (Qué sensaciones, imagenes y detalles tomaste de la imagen fotografica para

imaginar a tu personaje? Describe.

Carlo Mario Pacheco: Sensacion de alguien que observa desde fuera. Gaiev (personaje)

esta en otro universo. No se toma las cosas en serio. Sensacion de flotar a la deriva.

Incomprendido.

Lupe Ramos: Sensacion de que vive fuera de su realidad.

Diego Arana-Reyes: Cara de indignacion cuando cree que algo es injusto, también creo

que lo haria con una direccion indirecta de la mirada. Se encoge y se comprime cuando
le recuerdan que sigue siendo un estudiante. La mirada perdida cuando habla de cosas
filosoficas. La postura que adopta cuando ve a Ania y cuando habla de las cosas que le

apasionan.

Sol Nacarino: De la imagen con la nifia recostada sobre la mesa, tomo la postura de la
mano que esta detras. Siente que sus manos reflejan liviandad, dulzura y carifio, lo que

le daba una calidad de movimiento especifica.

Julio Carrillo: El deseo de poseer fue lo que extrajo de la imagen que eligid. Una

necesidad de tocar, agarrar y hacer palpable un objeto

3. (Como sentiste tu proceso de descartar las primeras imagenes? ;Sientes que
podias encontrar nuevas posibilidades de imaginar a tu personaje? o ;se te hizo

complicado soltar lo que ya habias imaginado? Describe un poco tu proceso.

Carlo Mario Pacheco: Fue sencillo. El sentirme fuera de las fotos hizo que encontrara

algo interesante para mi personaje. Lo que imaginé vino directamente de las fotos y lo

que me hicieron sentir. Mi postura, mi peso y mi velocidad se regularon en base a esto.
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Lupe Ramos: Siento que he cambiado de centros y de imdgenes. Fue fluyendo en el

hacer y ver.

Diego Arana-Reyes: Al inicio solo estaba imitando la imagen y no vinculdndolo con el

personaje. Luego, adaptd cosas y las plasmoé en algin aspecto fisico del personaje. Fue
encontrando forma con la repeticion e imagenes detonadoras. Siempre le es un poco

dificil soltar sus primeras ideas.

Sol Nacarino: Siente que se aferra mucho a sus primeras imagenes. Descarté uno de los
centros imaginarios y se quedo con el que sinti6 que iba acorde a como imaginaba su

personaje. Le dio muchas posibilidades para imaginar su corporalidad y sus cualidades.

Julio Carrillo: Le fue complicado soltar algunas imagenes que ya tenia, pero intento

transformarlas en otras posibilidades.

4. En tu exploracion del centro de fuerza del personaje ;qué detalle tomaste de la
imagen fotografica como primer impulso para imaginarlo? ;Coémo sientes que
fue tu proceso de exploracién? ;Pudiste indagar con distintos centros de fuerza o

explorar con uno solo? Describe.

Carlo Mario Pacheco: Adoptd6 la postura de la fotografia, de la chica flotando en el

agua, para llevarla a su cuerpo. Luego encontro otro centro de fuerza en los hombros. Se

dio cuenta de que la postura y el peso del personaje le hacia entrar més en la historia.

Lupe Ramos: La sensacion de ir hacia arriba de los arboles y las personas y el color. Si,

pudo sentir los centros.

Diego Arana-Reyes: La imagen de la nifia entregando o recibiendo una flor para tener el

centro en el menton. De la mujer en la bafiera encontr6 el centro en el ombligo que lo
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retrae cuando se avergilienza. Y del arbol con el sol al fondo encontré en el pecho el

orgullo y la pasion de lo que realmente le gusta

Sol Nacarino: Tomo la imagen de los pinos y la iluminacion de la foto le genero la
sensacion de elevarse, utilizé eso para el centro de su personaje, que es la frente. Indago

con el centro de fuerza en las rodillas, pero luego lo descarto.

Julio Carrillo: De las imagenes extrajo las ramas casi dobladas. El centro de fuerza
primero en la espalda, pero lo llevaba a una figura mas vieja, asi que prob6 con la nuca,

que lo ayud6 mucho mas. Explord una especie de joroba que cree, tiene su personaje.

5. En este primer acercamiento ;qué caracteristicas psicologicas de tu personaje

exploraste?

Carlo Mario Pacheco: Habla por hablar, quiere aparentar que sabe mucho. Es clasista y

ve a los demads por encima del hombro. A pesar de estar muy subido de peso, quiere

aparentar jovialidad y ligereza. Habla mal de los demas a sus espaldas

Lupe Ramos: Su linea de pensamiento, a qué le da mas valor cuando habla.

Diego Arana-Reyes: Inseguridad/timidez, apasionado y soberbio.

Sol Nacarino: Su empatia y su consideracion, lo que se refleja en sus manos, que son
como algodon de aztcar. Es pasiva, intenta no lastimar al resto, pero sigue siendo

directa y diciendo lo que piensa.

Julio Carrillo: La repeticion en decir y hacer las cosas y la impetuosa necesidad de usar

mucho los brazos. Es muy serio, sin mucha gracia, pero si ambicion.

6. (Sientes que pudiste imaginar al personaje como un ente externo a ti? ;jqué

caracteristicas fisicas de tu personaje exploraste?
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Carlo Mario Pacheco: Es gordo, camina mas rapido y es menos tactil que él. Se parece

mucho a Gaiev en el sentido que ¢él también pesa bastante.

Lupe Ramos: Si, al exteriorizar el personaje en una fotografia inevitablemente se genero
distancia y pudo verlo con detenimiento. A su personaje le pesa el trasero, estd trenzada
y tiene las manos como garra, guarda tension en ellas. Todo ello esta en relacion con su

linea de pensamiento, una mujer con muchos conflictos internos que trata de banalizar

la tristeza.

Diego Arana-Reyes: Si. Ha visualizado a Trofimov como una persona corta de vista,

con los hombros encogidos, y bajo.

Sol Nacarino: Si, es mas alta que ella, esbelta y sus movimientos son abiertos y

sostenidos. Su voz es muy suave y mas aguda que la suya.

Julio Carrillo: Si. Es mas alto que €l. No es jorobado, pero tiene espalda de un hombre

que se nota que ha chambeado bastante.

Analisis de la sesion 2:

En cuanto al primer ejercicio de transformacion, a tres de los participantes les
resulto sencillo y a dos de ellos un poco mas complicado. Como se puede observar en
las respuestas, a quienes les resultdé mas sencillo sehalaron razones como: dejar la
preocupacion de lado, abrir las posibilidades de juego, dar paso a la interpretacion y
emplear sensaciones que no necesariamente pertenecen al personaje pero que facilitan
su construccion. Asimismo, Carlo Mario y Julio coincidieron en que la dificultad del
ejercicio radicaba en lograr corporalizar imagenes o comandos abstractos y resultaba
mas sencillo cuando se manejaban referentes especificos. Por ello, este ejercicio
demuestra la dificultad que puede suponer trabajar inicamente con imagenes mentales y

con la imaginacion en general, como herramienta principal, cuando no hay un
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entrenamiento previo constante y consciente. De igual manera, se evidencia que
construir un personaje a partir de imagenes o sensaciones externas que se deban
corporalizar, resulta menos frustrante al dejar de lado la idea de si se est4 haciendo bien
0 no - tal y como menciona el experto en la técnica, José Miguel Arbuld, al hablar sobre
como le ha ayudado en su experiencia personal. También se llega a la conclusion de que
el ejercicio sera mas efectivo y supondra menores bloqueos mientras mas especificas

sean las imagenes y sensaciones que se empleen al momento de construir el personaje.

En cuanto al segundo ejercicio, todo el grupo consiguio6 extraer detalles de las
imagenes fotograficas para imaginar rasgos de su personaje. A partir de las respuestas se
identifican sensaciones como: observar desde afuera, vivir fuera de la realidad,
necesidad de tocar algo, de querer poseer, imagenes como: la mirada perdida, un rostro
indignado y posturas fisicas, como la posicion de la mano, etc. De esta manera se
evidencia la capacidad de las y los participantes en cuanto a vincular de forma
consciente las imagenes fotograficas con sus respectivos personajes. En torno a este
proceso, la actriz Ana Correa, a partir de su experiencia construyendo diversos
personajes comenta: “Entonces fisicalizar esas pinturas, esculturas, arboles, etc. Todo
esto es la busqueda de un disefio donde después ti te metes. O sea, primero es el cuerpo,
primero es la forma” (A. Correa, comunicacion personal, 3 de noviembre del 2022). No
solo se extraen detalles concretos que se pueden visualizar con mayor facilidad en la
imagen, como la posicion del cuerpo, la mirada o la vestimenta, sino que también
capturan las sensaciones que les detonan estas imagenes e incluso crean nuevas

imagenes a partir de estas al imaginar sus personajes.

Como se puede observar en las respuestas a la tercera interrogante, todo el grupo
consiguid descartar las primeras imagenes que habian pensado para sus personajes, pero
no a todos les resulté un proceso sencillo. Para Carlo Mario y Lupe, el descartar
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imagenes fue sencillo y algo que fluia en el hacer. Exploraron con distintos centros de
fuerza e imagenes, lo que, en el caso de Carlo Mario, le generaba sensaciones
particulares que luego influenciaban en la caracterizacion de su personaje. Es
interesante también el que hayan descrito una sensacion similar, de “estar fuera de su
realidad” ya que ambos personajes son hermanos y atraviesan una misma situacion. Por
su parte, a Diego, Sol y Julio les resulté mas complicado soltar las imagenes que ya
habian imaginado para sus personajes. En caso de Julio, le ayudo pensar en la
transformacion para encontrar nuevas posibilidades. Para Diego, pensar en el vinculo
entre las imagenes fotograficas y su personaje le permitio explorar nuevas posibilidades
que plasmaba mediante su corporalidad. Asimismo, menciona que la repeticion de
aquello que las imdgenes detonaron le ayudod a que sus nuevas imagenes vayan tomando
forma. Sol también evidencia tener presente el vinculo entre las imagenes fotograficas y
su personaje, ya que descart6 uno de los centros de fuerza debido a que no era como
imaginaba a su personaje. Tener una imagen mas clara, a su vez, le permitié ampliar su
capacidad imaginativa. A partir de estas respuestas, se evidencia la dificultad que puede
suponer el no aferrarse a las primeras imagenes que surgen al iniciar el proceso de
construccion de personaje, lo que puede bloquear y limitar la capacidad imaginativa de
los actores. A pesar de la dificultad, en mayor o menor grado, que el descartar las
primeras imagenes pueda representar, se afirma que este ejercicio demuestra que todos
los y las participantes han conseguido acceder y potenciar su imaginacion de manera
mas accesible a partir de las imagenes fotograficas. Ya que exploran y profundizan en
diversas posibilidades para su personaje, en lugar de quedarse tnicamente con lo

primero que imaginan.

En cuanto a la cuarta interrogante, todo el grupo consiguié tomar detalles de la

imagen fotografica para explorar con uno o mas de los centros imaginarios de su
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personaje. Entre las respuestas se identifican detalles como posturas de personas,
sensaciones e imagenes que significaron un primer impulso para imaginar centros
imaginarios que se ubicaban en los hombros, el mentdn, el ombligo, la frente, la espalda
y la nuca. A partir de las respuestas de las y los participantes, se evidencia nuevamente
el desarrollo de consciencia sobre su proceso imaginativo, ya que extraen los detalles
que las imagenes fotograficas les detonan y ellas y ellos mismos exploran, en este caso,
con los posibles centros de fuerzan de sus personajes, decidiendo cuél o cudles

corresponden a su construccion y por qué.

Después de toda la exploracion realizada previamente con las sensaciones,
imagenes y centros imaginarios de los personajes, que detonaron las imagenes
fotograficas, las y los participantes exploraron con las caracteristicas psicologicas y
fisicas que fueron resultado de dicha etapa. En cuanto a la quinta interrogante, todo el
grupo consiguid explorar las caracteristicas psicoldgicas de su personaje que fueron
detonadas por las imagenes fotograficas. Carlo Mario realiz6é un contraste interesante
entre el centro de fuerza que surgio a partir de una imagen fotografica, y una de las
caracteristicas psicologicas de su personaje que es, su peso. A pesar de expresar que su
personaje pesa bastante, una de sus caracteristicas es aparentar lo contrario, lo que
evidencia un vinculo claro entre la imagen, el centro y el mundo interno del personaje.
Asimismo, en el caso de Lupe, la sensacion de elevarse que le generaba su centro de
fuerza guarda un vinculo claro con la forma de pensar de su personaje. Diego tomo los
centros de fuerza explorados para relacionarlos con las caracteristicas psicoldgicas de su
personaje, un ejemplo es el centro en su ombligo, que a su vez se traduce en inseguridad
o timidez. En el caso de Sol, la postura de las manos que tomo de la imagen y el centro
de fuerza que ubico en la frente se vinculan con la empatia y consideracion de su

personaje. Julio, por su parte, tomd la sensacion, que la imagen le detond, de necesitar
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tocar algo y lo tradujo en una mania del personaje de mover mucho los brazos. En
cuanto a la sexta interrogante, cuatro de los cinco participantes afirman haberse
imaginado a su personaje como un ente externo a ellos, a excepcion de Carlo Mario,
quien no hace mencion acerca de ese punto. Asimismo, todos los participantes
consiguieron explorar caracteristicas fisicas de sus personajes, siempre en relacion con
las exploraciones previas. Se puede identificar como algunas de estas caracteristicas
corresponden al mundo interno del personaje. Lupe, por ejemplo, menciona que la
forma de sus manos se relaciona con la tension que vive el personaje. Los hombros
encogidos del personaje de Diego demuestran la timidez e inseguridad de su personaje.
Por otra parte, la necesidad de aparentar jovialidad del personaje de Carlo Mario se
puede relacionar con el ritmo acelerado del personaje, a pesar de ser mayor de 50 afios.
En el caso de Sol, su personaje tiene la voz muy suave, lo que refleja su pasividad y su
deseo por no lastimar al resto. En cuanto a Julio, la postura de su espalda refleja parte
importante del mundo interno de su personaje, que es el trabajo duro que tiene. A partir
de estas respuestas se puede afirmar todos los y las participantes reconocen la
intervencion de la imagen fotografica en la construccion de las caracteristicas
psicologicas y fisicas del personaje. Es un proceso en el que ambas caracteristicas se
vinculan, tal y como lo explica, por ejemplo, la actriz Ana Correa: “No estoy buscando
expresar, estoy buscando ser una en la accion. Cuando yo soy una en esa accion, cuando
tengo oposiciones, cuando tengo un disefio, aparece el pensamiento en accion. Qué le ha
pasado al personaje, aparece un sentido a la postura que yo he adquirido (A. Correa,

comunicacion personal, 3 de noviembre del 2022).

4.2.3.Sesion 3

(Qué caracteristicas psicoldgicas y fisicas de tu personaje exploraste? ;Cual fue el
centro imaginario que exploraste a partir de estas?
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Carlo Mario Pacheco: Jovialidad y soberbia. Coloc¢ el centro imaginario en la garganta,

donde lleva todo su conocimiento, lo cual lo llevo a elevar la cabeza y a caminar mas

rapido.

Lupe Ramos: Entorno a su linea de pensamiento. Como mira la vida en general. Es

idealista. El centro imaginario fue el plexo y la frente.

Diego Arana-Reyes: Se minimiza cuando se ve vulnerado. Se apasiona al hablar de lo

que le gusta, con el centro en el pecho. Desestima al otro cuando esa persona sabe

menos que el, con el centro en la mejilla.

Sol Nacarino: Su optimismo, su desconfianza y su empatia. Explord con el centro en los

codos, el cefio en la frente y los dedos de sus manos.

Julio Carrillo: La repeticion y reiterar el pasado. Su centro imaginario fueron las manos,
por la necesidad de repetir y expresar las cosas. Y la nuca al hablar del pasado, porque

es una manera de mirar hacia abajo.

1. Al explorar con los movimientos y distintas cualidades ;Sientes que pudiste
acceder a los sentimientos de manera mas sencilla en comparacion con la

memoria emotiva o procesos muy racionales? Describe un poco tu proceso.

Carlo Mario Pacheco: Si, buscaba ser lo mas especifico posible para que le pudieran
entender. Este ejercicio le ayudo a ubicar la emocion en situaciones mucho mas

cotidianas

Lupe Ramos: Si, claro. Cree que ir a lo concreto es la clave, desde el esfuerzo fisico al
estado. Sinti6 como su cuerpo pudo acceder facilmente a ciertos estados y, en

consecuencia, Su voz.
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Diego Arana-Reyes: Si, es mucho més directo, y menos frustrante. Te preocupas mas en

coémo hacer, y menos en el por qué lo hago.

Sol Nacarino: Si, le fue mas sencillo no tener que atravesar un momento muy racional,
le pareci6 mas accesible la forma en que los sentimientos se generaban. Hacer las

cualidades mas grandes le permitian abarcar todo su cuerpo y ser mas especifica.

Julio Carrillo: Si, conforme fue participando mas veces ya dejé de pensarla y solo hizo,

lo que le fue mas sencillo.

2. (Qué tan sencillo o dificil te resulté explorar con el gesto psicologico? Describe.

Carlo Mario Pacheco: Le resulto facil debido a la accion y la calidad del movimiento

Lupe Ramos: Es muy practico, cuando pasa por el cuerpo, inevitablemente esta.

Diego Arana-Reyes: Fue complicado simplificar toda la cualidad y accion en

unicamente la palabra, pues siempre llama a expresar corporalmente, y plasmarlo solo

en la palabra es dificil.

Sol Nacarino: Le pareci6 interesante notar como adquiria cierta corporalidad al agregar

la cualidad y era mas sencillo que la accion y el texto se tifian con esos sentimientos.

Julio Carrillo: Le fue medianamente dificil, pero le parecid interesante apropiarse solo

de la sensacion sin realizar la accion fisica.

Analisis de la sesion 3:

En esta sesion los y las participantes continuaron su exploracion en torno los
centros imaginarios y a las caracteristicas psicoldgicas y fisicas de su personaje, con el
objetivo de que profundicen en ello y luego puedan decidir qué incorporar en su

construccion. Como se puede observar en las respuestas, hay una mayor claridad en
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cuanto a las caracteristicas exploradas, asi como una relacién coherente con el centro de
fuerza explorado. Carlo Mario, por ejemplo, menciona que, al colocar el centro en su
garganta, el personaje adquirio la caracteristica de elevar la cabeza. Lupe, por su parte,
ha ubicado un de los centros imaginarios en su frente, lo que se relaciona con lo
idealista de su personaje. Diego emplea el centro en el pecho, lo que genera cierta
postura y pasion al hablar de lo que le gusta. Por su parte, Sol menciona haber
explorado con uno de los centros en el cefio de la frente, lo que revela la desconfianza
de su personaje. Finalmente, Julio posiciona el centro en la nuca, lo que modifica su
postura hacia abajo, que es cuando habla del pasado. Se puede afirmar entonces que
todos los y las participantes han conseguido incorporar lo explorado entre la imagen
fotografica y el trabajo imaginativo en su construccion de personaje. Asimismo, todos
los y las participantes han conseguido fijar las caracteristicas fisicas y psicoldgicas de su

personaje.

En cuanto a la segunda interrogante, todo el grupo afirma que el ejercicio de
accion con cualidades es una manera mucho mas sencilla de acceder a los sentimientos
a comparacion de procesos mas racionales. Entre las respuestas los y las participantes
consideran que la especificidad es crucial, y que el esfuerzo fisico genera un estado.
Asimismo, resulté menos frustrante al no tener que preocuparse por como sentir, sino ir
directo a la cualidad. Finalmente, en cuanto a la tercera interrogante, el primer
acercamiento que tuvo el grupo al gesto psicologico representd una dificultad en mayor
o menor medida. Para Carlo Mario, Lupe y Sol fue mas sencillo ya que se enfocaban en
tener su accion y cualidad claras. Para Diego y Julio supuso mayor dificultad el
incorporar la palabra intentando que el gesto se mantuviera, pero sin realizar la accion

fisica. Esto evidencia que mantener de forma constante y consciente la accion del
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personaje presente, incluso cuando se emplea el texto, ain puede suponer cierta

dificultad. Asimismo,

4.2.4.Sesion 4

1. (Consideras que, en este primer acercamiento, pudiste interiorizar el gesto

psicoldgico que exploraste para tu personaje al decir el texto?

Carlo Mario Pacheco: Si. Su gesto fue verter cemento sobre Ania para darle seguridad.

Darle seguridad a través de cemento fue una estrategia que considera adecuada.

Lupe Ramos: Si. Cree que es importante el viaje en progresion desde la accion fisica a

la palabra y al cuerpo. Su accidn era estabilizar, contener el espacio.

Diego Arana-Reyes: Si. Surgieron distintos puntos en su exploracion que trajeron

nuevas alternativas para aterrizar el gesto psicologico. Su accion era "dar seguridad", y

el gesto psicoldgico fue "levantar del suelo”.

Sol Nacarino: Si. Su accion fue "animar" y el gesto que exploro6 fue "desenterrar”. Al
decir s6lo el texto la sensacion atin estaba ahi. Incluso el gesto aparecia de forma mas

cotidiana y pequena.

Julio Carrillo: El verbo que eligié fue “hacer reaccionar” y los gestos psicoldgicos
fueron cachetear y martillear, pero se quedo con el martilleo. Siente que logro
interiorizar el gesto con el cuerpo y la voz. Cuando dejo de hacer el gesto tan

pronunciadamente, se convirtio en algo sutil.

Analisis de la sesion 4:

En esta sesion los y las participantes se dedicaron a profundizar en la
exploracion con el gesto psicologico de su personaje. A partir de las respuestas se
evidencia que todo el grupo consigui6 interiorizar el gesto psicologico de su personaje.
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Mencionan como al dejar de realizar la accion fisica, el gesto seguia presente de forma
sutil. Asimismo, la forma progresiva de realizar este ejercicio desde el cuerpo y luego
incorporar la voz, fue crucial para que el grupo consiguiera interiorizar el gesto

psicolégico, tal y como lo menciona, Lupe y Julio, por ejemplo.

4.2.5.Sesiéon 5

1. (Pudiste identificar como cada tipo de movimiento influia en la forma de decir

el texto?

Carlo Mario Pacheco: Si. La respiracion lo conectdé mucho con el movimiento.

Lupe Ramos: Si, le era claro como aparecia, venian imagenes, intenciones y

sensaciones.

Diego Arana-Reyes: Si. Sintio ligereza, picardia, falta de seriedad y firmeza.

Sol Nacarino: Si. El movimiento le generaba una sensacion psicolégica y le ayudaba

mucho explorar distintas calidades para especificar la forma en que decia el texto.

Julio Carrillo: Si, habia un sentido que se construia con cada calidad de movimiento.

Habia movimientos que calzaban mejor con los textos que estaba usando.

2. De los cuatro tipos de movimientos explorados. ;Cual fue el o los que
incorporaste en la exploracion del gesto psicologico tu personaje? ;De qué

manera? Describe.

Carlo Mario Pacheco: El de moldear, para el momento en el cual le asegura a Ania que

no vender4 la finca. Luego el movimiento de irradiacion para el momento en el cual

expresa su seguridad ante la negativa de la venta.

95



Lupe Ramos: Incorpor6 vuelo. Con incredulidad y un poco desesperada, abatida por lo

que estd observando. Mirando a todos lados, tratando de sostenerse.

Diego Arana-Reyes: Moldear le remiti6 a la timidez. Irradiar le gener6 pasion al hablar

y el gesto de levantar era mas claro.

Sol Nacarino: Incorpor¢ el de fluidez porque Ania es alguien que se adapta mucho a la

situacidn que atraviesa e intenta sostener a su familia.

Julio Carrillo: Incorpor6 irradiacion. Lo utiliz6 a manera de proyectar los textos, para
que “todos lo escuchen”, para que lo que diga quede absolutamente claro y contundente.

Su movimiento psicoldgico es martillar y con la irradiacion esa fuerza se proyecta mas.

3. Al iniciar el proceso de delimitar caracteristicas del personaje ;Cual es la o las
herramientas ya exploradas que mas has tomado en cuenta y te son mas

relevantes para la construccion de tu personaje?

Carlo Mario Pacheco: Mas ha utilizado el gesto psicoldgico y el movimiento. Para la

primera parte utiliz6 mas el cuerpo imaginario. Considera que las multiples

herramientas son Utiles, pero no sirven para todos los momentos.

Lupe Ramos: Todas las exploradas anteriormente, uno de los cuatro movimientos, usé

el movimiento volar y lo llev6 a diferentes emociones.

Diego Arana-Reyes: El gesto del personaje le ayudo a dar partitura al texto y a generar

las caracteristicas fisicas y psicoldgicas para el personaje. Los movimientos aportaron

mucho a la fisicalidad del personaje.

Sol Nacarino: Cuerpo imaginario, su voz es como una brisa de algodon de azilicar. El
tipo de movimiento le ayuda a vincular sus movimientos y didlogos. Y el centro

imaginario.
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Julio Carrillo: El gesto psicoldgico le ha servido més en su trabajo personal porque la
calidad del movimiento que eligid para ¢l ha calzado mejor con Lopajin. Los
movimientos le han ayudado a entrar en estados, pero no a la construccion del

personaje.

4. A partir de la relectura de la escena ;han surgido nuevas imagenes y/o

sensaciones de tu personaje?

Carlo Mario Pacheco: Cree que no, tiene las mismas sensaciones que antes.

Lupe Ramos: Nuevas iméagenes en funcion a la primera.

Diego Arana-Reyes: Si, aflora mucho lo encontrado en las exploraciones.

Sol Nacarino: Si, la tristeza y dulzura de Ania. La dispersion de Liubov.

Julio Carrillo: Exacto. Ahora sus intenciones en el texto han cambiado. Ahora ha

sentido un resentimiento y pena profunda hacia Liubov.

Analisis de la sesion 5:

Respecto a la primera pregunta, todo el grupo consigui6 incorporar la
exploracion de los cuatro movimientos en su forma de decir el texto. Este ejercicio
permite que los y las participantes sean conscientes del estado que un movimiento les
puede generar, primero desde el cuerpo, para después incorporarlo al texto, siendo
conscientes también de con qué calidad, intencidn y sensacion lo dicen. En cuanto a la
segunda interrogante se puede afirmar que todo el grupo consiguid incorporar al menos
uno de los cuatro movimientos en relacién con su gesto psicologico. Las respuestas
evidencian que todos los y las participantes incorporaron su movimiento de forma
consciente y coherente con la construccion de su personaje. Se puede observar que

relacionan, por ejemplo, la irradiacién, con momentos de seguridad, claridad y pasion.
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El de vuelo, con la caracteristica de incredulidad y de la sensacion de no poder
sostenerse. El de fluidez con la caracteristica de adaptarse a diversas situaciones, y el de
moldear, a la timidez que expresa el personaje. Todo ello indica que, a esas alturas del
proceso, las y los participantes ya habian interiorizado las caracteristicas fisicas

psicoldgicas de su personaje.

En cuanto a la tercera interrogante, todo el grupo afirma que el gesto psicoldgico
es una de las herramientas principales mas relevantes en su construccion de personaje.
Los tipos de movimientos también resultan relevantes para Carlo Mario, Lupe, Diego y
Sol, a excepcion de Julio, quien considera que més que emplearlo para su construccion,
le sirve para entrar en estados. Cabe resaltar el punto que Carlo Mario menciona, en
cuanto a que las herramientas funcionan, pero no necesariamente para todo el proceso.
A partir de ello, se afirma la premisa de que todos los y las participantes han conseguido
emplear la técnica de Chéjov como un puente entre la imagen fotografica y su
construccion de personaje. Finalmente, después de haber realizado una segunda lectura
de la escena a trabajar, cuatro de los cinco participantes afirman que surgieron nuevas
imagenes o sensaciones de sus personajes, a excepcion de Carlo Mario, quien percibio
las mismas imagenes que en la primera lectura. Realizar esta segunda lectura fue vital
para que, al haber pasado por todo el proceso individual de construccion personaje, los y
las participantes manejan una estructura mucho mas clara de las caracteristicas fisicas y
psicoldgicas y pueden incorporar detalles del texto que en la primera lectura no eran tan

relevantes.

4.2.6.Sesién 6

1. (Cbémo te sentiste al explorar con las distintas atmosferas propuestas?
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Carlo Mario Pacheco: Le gustd mucho porque es un ejercicio de imaginacion colectiva.

Siempre tratd de entrar a las atmosferas a través de la respiracion porque considera que

es la mejor manera de conectar con cualquier ejercicio escénico.

Lupe Ramos: Fue interesante pasar por momentos en la imaginacién. Como fue en

escala, pudo sentir bien el viaje.

Diego Arana-Reyes: Fue genial pues no se generaba un recuerdo, sino mas bien se

creaba toda una realidad ficticia construida en base a las sensaciones de cada uno

Sol Nacarino: Sintid que, si no lo forzaba y se ponia en la situacion, las reacciones
surgian de inmediato. Comenz6 a identificar en qué parte de su cuerpo se siente la

reaccion, qué se modifica.

Julio Carrillo: Cuesta entrar en un inicio, porque estds en un espacio neutro y tienes que
rellenarlo con la imaginacion, pero cuando olvidas el espacio real en el que estas

empiezas a jugar con las diversas situaciones.

2. (Pudiste identificar como cada atmosfera influia en la forma de decir el texto y

de moverte?

Carlo Mario Pacheco: Si, pudo identificar cdmo cada uno entraba a la escena con una

intencion diferente. El texto se influenciaba mas con la experiencia fisica del entorno.

Lupe Ramos: Si, cada atmdsfera detonaba en ella un imaginario particular que,
entendido con el estado de sus compafieros, empezaba a tomar decisiones. El cuerpo

cambia completamente. Desde su postura hasta la forma de reaccionar. Es increible.

Diego Arana-Reyes: Si, se generaba un cambio claro y por ende modificaba lo que se

desarrollaba "en escena".
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Sol Nacarino: Si, le parecié importante primero darle un espacio a sentir la atmoésfera, a

ser consciente de ella y después recién comenzar a incorporar el texto y el movimiento.

Julio Carrillo: Por supuesto, en este caso el texto fue de mucha ayuda, ya que le
permiti6 utilizar la voz y el cuerpo. Cuando empez6 a decir el texto e interactuar con sus

compaiieros sintio que se olvido de la atmosfera.

Analisis de la sesion 6:

En la sexta sesion se inicio el trabajo grupal sobre construccion de la escena a
trabajar. En cuanto a la primera interrogante, todo el grupo consigui6 explorar de forma
consciente con las atmosferas propuestas. Por su parte, Carlo Mario menciona que la
respiracion fue la que lo mantenia conectado con las atmosferas, lo que es interesante ya
que le permitia mantenerse concentrado para que la imagen mental no se desvanezca.
Para Lupe, el hecho de que el ejercicio haya sido progresivo le ayudé para trabajar con
su imaginacion. Diego menciona algo importante, y es que no partia de recuerdos al
componer la atmdsfera imaginaria, sino de sensaciones. Por su parte, Sol buscaba no
forzar la atmésfera y podia identificar como reaccionaba su cuerpo a esas
circunstancias. Por ultimo, Julio menciona que le cost6 en un inicio entrar porque el
trabajo requeria totalmente de su imaginacion, pero hacia el final conseguia adentrarse

en las distintas atmosferas.

En cuanto a la ultima pregunta, todo el grupo consigui6 identificar la manera en
que la atmosfera influia en el texto y en sus movimientos. Este ejercicio le brinda a las y
los participantes la capacidad de reconocer cudl es la atmdsfera general de una escena y
cual es la atmosfera personal en la que también se encuentra su personaje para lograr
traducirlas mediante su cuerpo y voz. Para Carlo Mario era muy notoria la atmosfera

con la que ingresaban sus compafieros, ya que podia verlo expresado en sus
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movimientos y sus textos. Lupe menciona que la atmosfera genera un cambio total en el
cuerpo y la voz. Por su parte Diego afirma que aquellos cambios fisicos repercutian en
lo que sucedia en escena. Para Sol, era clave primero buscar sentir la atmosfera de
forma consciente para después traducirlo mediante sus movimientos y el texto. Por
ultimo, Julio menciona que le fue de mucha ayuda agregarle texto al ejercicio, ya que su
corporalidad y voz podian concretarse aun mas. Sin embargo, por momentos dejaba de
lado la consciencia de la atmdsfera. Esto se debe, quizd, a que necesita reforzar su

concentracion para poder corporalizar las imagenes mentales con las que se trabaja.

Posterior a toda esta etapa inicial del proceso de construccion de personaje se
trabajo con la escena de El jardin de los cerezos. Es necesario mencionar que recién
finalizada esta segunda etapa se considera terminada la construccion del personaje, ya
que la relacion con las circunstancias dadas y con los otros personajes influye
seriamente en ella. Por ello, a continuacion, se expondran fragmentos de las reflexiones
finales que compartieron los y las participantes en cuanto a su proceso de construccion

de personaje a partir de las imagenes fotograficas.

Carlo Mario Pacheco: La imagen del campo y su amplitud la emple6 para relacionar el

momento final del personaje, en el que se sienten mucho mejor. Sin embargo, atn esta
presente la melancolia que siente el personaje al tener que dejar el jardin. Las otras dos
imagenes las empleod para construir la relacion que tiene con su hermana, que se traduce
en caracteristicas fisicas como la postura que adquiere al darle afecto, de forma muy

visceral.

Diego Arana- Reyes: La imagen del reflejo de la nifia la empled para construir su forma

despectiva de ser. Con la imagen del sefior en la cama, construy6 la postura fisica de
comprimir su cuerpo, que Trofimov adquiere cuando lo sacan de su zona de confort. La
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imagen de la pareja la emple6 para construir la manipulacion que Trofimov ejerce en

Ania.

Julio Carrillo: Las imagenes de los nifios en blanco y negro le sirvid para construir el
mundo interno de su personaje, pues se refleja la vida en el campo que ha tenido
Lopajin. La imagen del nifio en solitario le sirvi6 también para construir la postura algo
encorvada y la mirada rencorosa de su personaje. La imagen del hombre mirando hacia

la camara la empled para construir la ambicion de su personaje.

Lupe Ramos: La imagen de la mujer bailando la emple6 para construir la parte fisica de
su personaje. Construyo la postura de Liubov en base a la apertura del plexo y las
relacioné con la caracteristica del personaje de hablar de cosas banales, de lujos y de
despilfarrar el dinero. Sin embargo, es una mujer atrapada en sus propias heridas, y ahi
es cuando el plexo se cerraba y generaba una especie de caparazon., lo que fue detonado

por la imagen de la mujer con sangre en la espalda.

Sol Nacarino: Empez06 a construir su personaje desde las manos a partir de la imagen de
la nifia recostada sobre la mesa. La posicion de la mano la relacionaba con la empatia de
su personaje y con su feminidad. Empleo la imagen de la joven en el bosque para

construir la forma de caminar y desplazarse en el espacio.

A partir de las reflexiones finales de las y los participantes, se puede afirmar que
todos los y las participantes consiguieron interiorizar las caracteristicas externas e
internas de su personaje. Estas reflexionen resumen de la mejor manera la intervencion

de las imagenes fotograficas como eje transversal de todo el proceso de construccion.
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Conclusiones
Después de todo lo analizado previamente se ha llegado a las siguientes
conclusiones:
e [aimagen fotografica activa y potencia la imaginacion del actor al conectar con su
subjetividad y detonar recuerdos, sensaciones e imagenes. A pesar de su estaticidad,
la imagen fotografica encierra un flujo oculto de movimiento que los actores y

actrices completaron a partir de sus impulsos.

e Laimagen fotografica permite visualizar y aterrizar la informacion que los actores y
actrices tengan del personaje (en este caso, a partir del texto), de esta manera, extraen
detalles -imagenes, sensaciones- de dichas fotografias que consideren, se vinculan
con este. Después de realizar exploraciones mediante la técnica de Chéjov, deciden
qué incorporar en la construccion del mundo interno y de las caracteristicas fisicas de

su personaje.

e Las caracteristicas psicologicas que los actores y actrices incorporan en su
construccion de personaje se retroalimentan y relacionan constantemente con las
caracteristicas fisicas de este. Extraen algtin detalle de la imagen fotografica para

construir el mundo interno del personaje, el cual, a su vez, se fisicaliza; y viceversa.

e [aimagen fotografica, debido a que es una herramienta concreta que encierra una
historia, representa un medio mas accesible para despertar y potenciar el trabajo

consciente de la imaginacion en los actores y actrices.

e La concentracion es una herramienta crucial para que los actores y actrices logren
conectar con su imaginacion y la desarrollen de forma consciente y sin

interrupciones.
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El empleo de las iméagenes fotograficas es un potente detonador de la imaginacion

para los actores y actrices en el proceso de construccion de personaje

La técnica de Michael Chéjov, al tener como base el trabajo con la imaginacion,
sirve como un puente que conecta la imagen fotografica con la construccion de

personaje.

La sistematizacion aplicada en el proceso laboratorial es funcional para activar y
potenciar el trabajo imaginativo del actor e incorporarlo a su construccion de

personaje.

El empleo de la técnica de Michael Chéjov permite que los actores y actrices dejen
de lado la frustracion y el miedo a no “hacerlo bien” ya que trabaja con la premisa de

empezar a construir el personaje desde la accion fisica.

El empleo de la técnica de Michael Chéjov permite que los actores y actrices

desarrollen su capacidad de concentracion sobre su trabajo imaginativo.
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Anexos

Anexo 1: Rubricas

Seccion Indicadores Resultados Observaciones
Los cinco participantes conectaron a través de recuerdos.
El participante reconoce y reflexiona sobre los detalles en la imagen fotografica que co- EI 100 % de los y las parti- | Cuatro de los cinco participantes conectaron a partir de sen-
nectan con su subjetividad. cipantes. saciones y nuevas imagenes.
Relacion Los cinco participantes reconocieron lo que las imagenes fo-
con la ima- El participante reconoce las sensaciones, recuerdos y nuevas imagenes que le son detona- | El 100 % de los y las parti- | tograficas les detonaron.
gen fotogra- das por la imagen fotografica. cipantes La imagen fotografica deton6 nuevas imagenes en cuatro de
fica los cinco participantes
El participante siente el impulso por completar el flujo de la imagen fotografica con sus EI 100 % de los y las parti- | Los cinco participantes iban mds alla de la estaticidad de la
propias imégenes. cipantes imagen fotografica y en base a ella creaban sus propias his-
torias.
El participante consigue ser consciente de su trabajo imaginativo en el proceso de cons- EI 100 % de los y las parti- | Los cinco participantes consiguieron extraer detalles de las
truccion de personaje. cipantes imagenes fotograficas para imaginar rasgos de sus persona-
jes.
Los cinco participantes exploran y profundizan en diversas
El participante consigue acceder y potenciar su imaginacion de manera mas accesible a EI 100 % de los y las parti- | posibilidades para su personaje a partir de descartar las pri-
Trabajo de partir de las imagenes fotograficas cipantes meras imagenes que detonan las fotografias.
imaginacion Los cinco participantes hacen referencia constante al empleo
El participante consigue incorporar lo explorado entre la imagen fotografica y el trabajo E1 100 % de los y las parti- | de las iméagenes fotograficas, y lo que detonan, al explorar
imaginativo en su construccion de personaje cipantes las caracteristicas fisicas y psicologicas del personaje.
El participante reconoce la intervencion de la imagen fotografica en la construccion de las Después de toda la exploracion previa y con el trabajo del
caracteristicas externas y del mundo interno del personaje. E1 100 % de los y las parti- | gesto psicologico se evidencio la intervencion de la imagen
cipantes fotografica en la construccion de personaje de los cinco par-
ticipantes.
El participante consigue fijar las caracteristicas internas y externas de su personaje EI 100 % de los y las parti- | Los cinco participantes consiguieron profundizar en toda la
cipantes exploracion que realizaron para decidir qué incorporar final-
mente en su construccion.
Aspectos El participante consigue interiorizar las caracteristicas fisicas y psicologicas de su perso- E1 100 % de los y las parti- | Los cinco participantes consiguieron describir de forma
sobre la naje. cipantes clara su proceso de construccion de personaje.
.construc- El participante consigue emplear la técnica de Chéjov como un puente entre la imagen fo- Los cinco participantes reflexionaron acerca de las herra-
cion de per- tografica y su proceso de construccion de personaje El1 100 % de los y las parti- | mientas, de la técnica de Chéjov, que les son mas relevantes
sonaje cipantes en su construccion de personaje.
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Anexo 2: Entrevistas a expertos

Entrevista a José Miguel Arbulu (Sobre la técnica de Michael Chéjov)

. Como podrias definir la técnica?

“Para mi, de lo que Chéjov parte es del uso de la imaginacion como principio creador
para el actor. Es decir, a diferencia de Stanislavski que habla de la memoria emotiva y
hacia el final empezo a desdecirse un poco, Chéjov a diferencia de otros maestros era
actor. No era alguien que veia al actor desde fuera y lo dirigia, era actor y se veia el uso
de lo que ¢l predicaba. Tanto asi que habia alumnos que no lo reconocian a veces en el
escenario y hay escritos y criticas donde se habla del nivel increible de transformacion
que ¢l tenia... Basicamente es el uso de la imaginacion y de recursos imaginativos de
imagenes en general, de todo tipo, sean posturas fisicas, musica, fotos, pinturas que

estimulen un estado o una emocidn en el actor para poder escenificar eso” (4: 24 - 6:15)

,Qué me puedes contar del contexto en el que Chéjov empieza a elaborar su

técnica?

El cerebro produce quimicos diferentes segun la postura que el cuerpo adopta, en esa
€poca no se sabia eso. Entonces empezo a tener problemas y tuvo que huir de la Union

Soviética. Estuvo en Alemania, en Inglaterra y finalmente llega a Estados Unidos.
(5:33-5:53)

.Como sientes que la técnica te ha servido en tu proceso personal? ;En qué le

ayuda a un actor abordar esta técnica?

A mi me cambid la vida, no tienes idea de como me hizo replantearme el trabajo y de
empezar a disfrutarlo porque me estresaba mucho. Yo de por si soy muy racionalista. ..
yo estudié filosofia cuando empecé a actuar, me meti al taller de Roberto Angeles y
Roberto tiene una aproximacion muy del texto, muy de hacer la biografia del personaje,
hacer a través del texto y la forma en que yo lo entendia y lo manejaba era muy verbal,
muy racional. Y lo que pasa es que yo podia pasarme haciendo trabajo de mesa una
semana hablando de la psicologia del personaje y todo eso se quedaba ahi, al momento
que te paras en el escenario el cuerpo no responde a eso porque es pura data que no esta
anclada en el cuerpo, entonces como la bajas al cuerpo. Entonces lo que Chéjov hace es

dar una metodologia, un paso a paso que conecta al cuerpo. Que hace que la accion no
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sea algo conversado. Incluso Chéjov decia en sus escritos que la accidon no era
“vengarse de su tio”, esa era la descripcion de la accion, es diferente. La accion es el
impulso fisico que €l lo canaliza a través de lo que se conoce como el gesto psicoldgico.
A mi me ayudo a dejar de meterme en mi cabeza y bajar a mi cuerpo y empezar a
despertar sensaciones que yo pensaba que eran imposibles y todo el tiempo debia estar
fingiéndolas y de repente me di cuenta de que si las podia despertar. Me dio mucha

posibilidad de juego, mucha libertad (7:30 — 9:16).

Chéjov habla del mundo objetivo de la imaginacion y que la vida imaginativa
puede proceder de fuera de nosotros mismos. ;Me podrias hablar un poco mas de

esto? ;Como percibes tu esto? ;A qué crees que se refiere Chéjov?

Hay estimulos externos que nos sirven para crear y nos producen sensaciones como una
pintura, una cancidn, una imagen y estimulos internos que son imagenes que podemos
crear en nuestra propia mente. No hay nada objetivo, la imaginacion es subjetiva y la
forma en que percibes el mundo también es subjetiva. Uno tiene que nutrirse de
imagenes que le puedan servir para crear, y uno va almacenando eso. Y en ese sentido
una imagen puede ser cualquier cosa. Yo te puedo decir “dime este texto en azul” y a ti
eso te va a producir algo. Hay como una convencion, va mas alla de las palabras, se
generan como estados. El actor en ese sentido es un buscador de imagenes de
sensaciones. Creo que la diferencia es que Chéjov no te dice que, si tu personaje es un
vagabundo necesitas quedarte en la calle unos dias para saber qué se siente. La pregunta
es, qué es lo que necesitas saber o entender del personaje para poder hacerlo. La
sensacion de desolacion, o de que estas decaido. Puedes imaginarte por ejemplo que tu
eres pura energia y de repente te hacen un corte en los codos y la energia empieza a
drenar y empieza a irse y tu estas cada vez mas decaido o desgastado. Y no es que
psicoldgicamente sepa qué es ser un mendigo, pero puedo saber qué es estar cada vez

mas decaido, y la voz acompana eso. (11:58 — 14:09)

JSabes si Chéjov alguna vez se ha enfrentado a algin caso en donde al actor le
cuesta acceder a ese mundo imaginativo? ;O quiza te ha sucedido a ti o lo has

observado en alguien mas?

Yo siento que me costaba mas antes porque estaba metido en mi cabeza. Ahora siento
que es mas facil porque simplemente pruebo otras cosas. Creo que para Chéjov no

interesa lo que sientas sino lo que se ve porque es el espectador el que tiene que
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observar cosas. Y antes me pasaba lo contrario, cuando estaba en una técnica mas
tradicional estaba muy pendiente de si yo estaba sintiendo y ojalé se viera. Lo que yo
tengo en cuenta ahora es, uso un recurso imaginario y el director o espectador me dirdn
si se entendid o no. Y si no se entiende, plantearé otra cosa hasta que se entienda y se
vea lo que tiene que verse. Entonces, en ese sentido para mi es una caja de herramientas.
A veces puedo usar la atmosfera, a veces me voy por el gesto psicoldgico, a veces uso

los centros, a veces las cualidades de movimiento. (14:56 - 15:37)

Chéjov hace mencion constantemente de las imagenes mentales que vienen al actor

.como concibe Chéjov lo que es una imagen, que es lo que abarca?

Yo creo que es cualquier estimulo sensorial que puedas recibir y que te pueda producir
un estado o una sensacion que te pueda servir. Una textura puede ser, o sea yo te puedo
decir, tu personaje es una lija o tu personaje es un terciopelo y ti entiendes
intuitivamente a qué se refiere. El hecho mismo de que uno se ponga un soundtrack para
entender como es el mundo interno del personaje. O sea, ti puedes totalmente crear
personajes distintos dandole a cada actor una cancion diferente, o un color diferente o
una textura diferente y simplemente de ahi en adelante es buscar y buscar... A veces
aproximaciones muy tedricas sobre coémo entender al personaje no se sabe interpretar

fisiologicamente (17:24 — 17:35).

.Has observado en tu formacion o trabajo como actor el uso de estimulos mas
concretos como imagenes, pinturas o fotografias como un activador de la

imaginacion?

Si, siento que trabajo constantemente asi. Algunas cosas que ya son mas intuitivas, pero
si. Ahorita estoy trabajando un personaje en una obra que ya vamos a estrenar y hay un
trabajo de eso. De atmosferas, musica. No necesariamente en cada proceso, pero si lo he
hecho. Ahora por ejemplo busco imagenes, referencias de doctores — mi personaje es un
psiquiatra — no necesariamente por como se ve, sino por el estado o la sensacion que te
produce la imagen. Y eso te da una idea de qué tipo de energia puede transmitir esta

persona. (21:22 - 22:20)

. Te parece que tendria sentido emplear estos estimulos para abordar la técnica de

Chéjov?
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Si, yo creo que Chéjov en realidad se referia a todo eso. Teniendo en cuenta que los
estimulos externos no terminen siendo memoria emotiva porque eso se desgasta. Sobre
todo, de cara al trabajo actoral en el teatro. Lo rico para mi de Chéjov es estar atento a

los estimulos en general y guiarte por tu intuicion. (23:13 - 24:54)

,Podrias hablarme un poco sobre el ejercicio del cuerpo imaginario y como se

trabaja con este?

El cuerpo imaginario es, desde mi experiencia, el proyectar la imaginacién a algiin
aspecto del propio cuerpo. Es decir, imaginarte que alguna parte de tu cuerpo tiene una
dimension distinta, una textura distinta, un tamafio o una funcién distintos. Si yo te digo
que este personaje “mira con el pecho” automaticamente lo que va a pasar es que el
pecho lo vas a sacar mas y le vas a empezar a dar la imagen como de mas aplomo... O
tu personaje, por ejemplo, tiene luz en los ojos. Sus ojos son dos linternas.
Automaticamente te va a generar un personaje que tiene una mirada distinta y que
incluso parpadea menos. Eso es cuerpo imaginario. Si yo te digo que, por ejemplo, que
trabajes la sensacion de que tienes la pierna de metal o que tu cuerpo esta lleno de bello,
o que incluso tienes ufias largas o garras. A pesar de que no las tengas fisicamente, la
gestualidad que vas a empezar a hacer va a darle otra calidad que automaticamente jala
tu psicologia y jala tu voz. Entonces el cuerpo tiene que ver con todo eso. El hecho
mismo de que... cuando me pongo los zapatos de repente el personaje lo empiezo a
sentir. Cuando me pongo el vestuario, claro, eso es cuerpo imaginario, pero no tan
imaginario porque ya estds usando algo. Cuando hay un cambio fisico la psicologia se
adapta. Usa aquellas cosas que te puedan permitir encontrar una calidad de personaje a

partir de la propia dimension del cuerpo. (24:40 — 28:20)

JRecuerdas algin personaje que quiza hay sido muy distinto a ti en algin aspecto

y que tienes que habitar?

Si, varios porque ha sido muy presente esto para mi. Tuve que hacer un personaje hace
varios anos en el Teatro Lucia... donde el personaje era stper acelerado, stper
asustadizo, era un personaje casi como un nifio, enfermizo, pegado a la mama. Entonces
yo parti de la sensacion de que, como que los oidos eran muy sensibles, todo le
fastidiaba. Entonces tenia una cuestion como mas contraida y la voz comenzaba a
volverse asi. Yo no hablo asi... Era la sensacion que yo tenia de él en toda la obra. Y no

es algo a lo que yo llegué¢ pensando. Por otro lado, el polo opuesto es también un
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militar... y yo siempre tuve el rollo de como hago para transmitir mas peso en algunos
personajes. Y con este militar empecé a usar esta imagen de que el personaje “ve con el
pecho” entonces automaticamente se cred esta cosa en la que yo volteaba casi como
bloque. Y apenas empiezas a hacer esto también la voz empieza a tener una presencia

mas fuerte. (28:39 — 30:28)

Chéjov sobre el proceso de descartar las primeras imagenes, ;cual puede ser una
sefial de que la imagen que tenemos del personaje se ha desarrollado lo suficiente y
que el actor ha profundizado lo necesario en ella? Ya que es un proceso que no

termina, en donde la imagen siempre se puede seguir transformando.

Esto es muy personal. Yo tengo un mantra... equivocate rapido. Mientras mas rapido te
equivoques mas informacion vas a tener para poder trabajar. Por eso es muy importante
el estar acompanado para que te puedan dar feedback. Es un trabajo que nunca termina.
No hay un punto donde dices “ah, ya estd”. No necesariamente. Creo que siempre sigue
en evolucion... Siempre vas a seguir corrigiendo. Siempre vas a encontrar otras cosas y
eso es lo que se llama el poder de la repeticion. Y Chéjov era un obseso con eso.

Hablaba de repetir y repetir y repetir. Es eso.

.Como entendia/abordaba Chéjov un ejercicio psicofisico? Segun tu experiencia

personal, ;como lo puedes definir tu?

No somos una entidad separada. Nuestra fisicalidad esta ligada a lo psicoldogico. El
trabajar cierto tipo de movimiento o cierto tipo de estimulo ya hace que nuestra
psicologia se adapte. Es instintivo. No es algo aprendido. Los ejercicios psicofisicos,
desde mi punto de vista, tienen que ver con conectar con eso. Con ser conscientes de esa

uniodn y saber que, para llegar a ciertos estados, te vales del cuerpo. (33:38 - 34:42)
Segun tu percepcion, ;a qué se refiere Chéjov cuando habla del gesto psicologico?

La idea del gesto psicologico tiene que ver con que en el propio lenguaje verbal que
usamos ya esta incluida la accion fisica. Cuando decimos que alguien “cay6 en cuenta”,
cay0 es una accion fisica... El gesto psicologico tiene que ver con simbolizar a través de
una accion fisica lo que el personaje quiere hacer. Pero como punto de partida, no
quiere decir que en la escena lo vas a estar haciendo. Quiere decir que, si, practicas el
gesto porque te va a producir un estado del cual vas a poder partir. En lugar de crear ese

estado mentalmente. (36:33 — 37:50)
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LA qué se refiere Chéjov cuando menciona que el gesto psicologico proporciona al

actor la estructura basica del personaje?

Para mi es la accion del personaje. Es una partitura. Ta puedes tener una obra que, para
ti, puede haber un gesto psicologico que simboliza la obra entera. Chéjov, por ejemplo,
para hacer su Hamlet utiliz6 la imagen de que era una catedral en punta hacia arriba y
que siempre estaba conectado con el mas alld porque vivia obseso con el papa. El partio
de ese gesto. Era un Hamlet que podia ser muy etéreo a veces. Y a pesar de que esta eso,
podia funcionar muy bien socialmente y podia estar en una conversacion totalmente
terrestre con Ofelia o su mama. Lo cual no quita que, en otra accidn, su gesto sea
empujar o picar. Entonces, yo lo veo como una gran partitura donde tienes notas. Y ti
incluso puedes trabajar un personaje donde tienes el gesto del que parte en la obra y que
termina en otro. Imaginate que sembraras gestos en el escenario y que, al llegar a esos
puntos, ese gesto ocurre. Y como que asumieras la energia al pisar ese punto del

escenario. (39:08 —40:44)

Chéjov menciona que el gesto psicologico puede diferir del gesto externo del
personaje ;Me podrias explicar a qué se refiere? ;Cual es la diferencia entre el

gesto psicologico y el comportamiento externo (acciones)?

Es un momento a momento. Justamente es una partitura. No hay que confundir la
accion fisica con el gesto psicoldgico. El gesto psicoldgico seria la intencion madre o la
intencion energética. Una cosa es qué quiero y otra cosa es qué hago. Mi personaje
puede querer comunicarle una noticia grave al paciente y lo que hago es revisar una

tabla de resultados. Accion fisica es una cosa, intencion es otra. (41:54 - 43:10)

Entrevista a Sandra Pereda (sobre fotografia)

(Me podrias comentar de qué manera comenzaste a interactuar con el arte de la

fotografia?
Empecé a trabajar en la oficina de foto de la facultad de comunicaciones de la PUCP.

Desde siempre tuve una mirada mas compositiva, creaba historias cuando miraba ciertas
escenas. Mi primer trabajo de corte documental. Fui a la escuela naval por tres meses y

fotografiaba a los cadetes en sus quehaceres.
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Después he pasado a desarrollar una fotografia mas artistica, de narrativa. Tenemos un
proyecto llamado MudaPiel donde texturamos el cuerpo. No es nuestra intencion crear
un personaje con una historia muy concreta. Lo que creo que hacemos es que, algunas
imagenes que tenemos internas vemos cémo poder plasmarlas a través de la fotografia.
Trabajamos bastante con el cuerpo. Yo hice danza y yoga asi que creo que eso también
hace que busque siempre modelos que tengas cierto manejo del cuerpo porque le da una
plasticidad a la fotografia. Es distinto trabajar con un personaje que trabaja con su

cuerpo.

En el proceso de creacion de ideas es donde surgen nuestros personajes, es otra persona.
No estoy viendo a la modelo tnicamente. En el proceso estamos construyendo otras
narrativas. Traemos elementos y pregunto ;Qué te provoca hacer con este elemento?
Ahi dejo que la persona que esté siendo fotografiada también proponga, de su parte y
con su propio imaginario complete esta idea. No es una direccion donde yo digo
exactamente qué es lo que quiero que la persona haga. Contamos de qué va el proyecto

y dejamos que las personas pongan de su historia al proyecto (4:00 — 10:30)
. Como podrias definir lo que es la fotografia?

Ahora todo el mundo hace fotografia, debido a los celulares. Es un medio de expresion
como otras artes, que tiene como punto final una imagen fija, que puede dar la
sensacion de que estd en movimiento también. Esa imagen que se crea tiene mucho que
ver con la subjetividad del o de la fotografa. En el trabajo que realizamos, queremos
pensar que pasa también por la subjetividad de la modelo. Pensamos un poco en quién
hace la foto. Quien dispara la cdmara o quien estd delante de la cAmara y propone algo
interesante. O el que dijo “oye que pasa si le ponemos esto encima” y asi vamos
alimentando este personaje o este imaginario. Pensamos la foto como un momento que
es capturado por la camara... Es una mirada que tiene esta particularidad de retencion,
porque hay algo en la fotografia que se retiene, que se conserva que puede cambiar, que

puede transformarse. (11:30 - 17:21)
. Como podrias definir lo que es una imagen fotografica?

La imagen fotografica permite abstraccion y es el resultado de la herramienta que se usa
para obtenerla, que es la cadmara fotografica. Parte del medio que se utiliza. Es una

imagen fotografica porque se utiliza una camara.
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,Hay algun concepto, rama o estilo con el que definas tu trabajo fotografico?

Este proyecto de Mudapiel es fotografia artistica. Trabajamos bastante con el tema del

cuerpo.

. Podrias relacionarlo con la fotografia narrativa? ;Cémo podrias definir este

estilo?

Justo hace poquito llevé un curso de fotogratia experimental y narrativa. El término es
bien amplio porque toda fotografia te puede narrar una historia. El que ve la imagen
siempre se crea una imagen a raiz de lo que ve. Depende bastante de la persona que esté
mirando la fotografia porque siempre nos estamos narrando cosas, recordando o
completando. Nosotros podemos tener una intencién al momento de hacer la fotografia
de algo muy particular. Pero la persona que la observa puede darle su propia lectura a la
imagen. La fotografia narrativa tiene esa cualidad, de ser una imagen que narra algo mas
que el concepto de una foto. Te invita a hacerte preguntas en relacion con lo que quieres

contar.

(Me podrias contar un poco sobre tu proceso al momento de construir narrativas
para tus fotos? ;Como surge la idea de querer contar algo? ;De qué manera

buscas transmitirlo?

Estaba haciendo danza y vi una tela que me llam¢ la atencion. A mi los objetos me
llaman bastante. Compré esta tela que habia observado y como estaba trabajando en una
coreografia, empecé a explorar con la tela. Era como tipo panty de un color beige, se
estiraba, parecia una segunda piel. Luego pasé a trabajar con las cortezas de los arboles,
porque siempre me han gustado los arboles, la naturaleza. Siempre he encontrado en mi
proceso creativo una relacion con algo que me llama la atencion de tal manera que

empiezo a explorar con é€l.

.Qué es lo que, en general, buscas detonar en los espectadores de tus imagenes

fotograficas?

Desde las palabras me cuesta un poco explicar lo que quiero decir. Trabajo de manera
muy intuitiva, mucho mas visual. Por una cuestion de sensacion me llama hacer una
imagen. Pero contiene un discurso detras siempre. Son procesos bien personales. Pensar

en el cuerpo como un canal de otras posibilidades.
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En mi investigacion abordo el concepto de “flujo oculto de movimiento” ;Qué me

puedes comentar sobre esto en tu trabajo como fotografa?

Muchas veces se toma la foto en el momento antes o después del momento que se
queria fotografiar. En la fotografia uno debe sentir mucho la imagen. Si uno piensa y
razona antes de apretar el boton, el momento ya paséd y el movimiento esta un poco
después. Para mi las mejores sesiones de fotos, cuando estoy muy conectada es cuando
ya todo est4 pasando delante de mi y se convierte en, no solo una imagen fija, sino en
momentos, y el disparar es mas intuitivo y tiene que ver con sentir el momento. Porque
la mirada esta en todo el movimiento. Es muy distinto cuando hago fotos mas
comerciales donde se necesita que una persona esté haciendo algo muy concreto.
Cuando mas estoy conectada es cuando ya no estoy viendo nada. Sino que es una
sensacion de que lo que esta ahi esta sucediendo y yo solo voy disparando con la cdmara

de acuerdo con el momento.

En una fotografia cuando ya esta lista, puede tener una estela de movimiento. Claro, el
concepto de flujo oculto tiene relacion con la danza, porque es la idea que querer

completar la foto, de imaginar qué més sucede. Hasta 1:04:22

Roland Barthes desarrolla el concepto punctum en la fotografia (explico) ;Como lo

percibes ti? ;Qué me puedes decir sobre este término?

Hay una regla de tercios en la fotografia donde te explica que si colocas los elementos
en determinados lugares hay una tension visual. Hay una manera en la que lee el ojo.
Quiza una fotografia que engancha mas que otra puede ser porque estos elementos estan
bien resueltos. Si me pasa que hay fotos que me hacen querer seguir en la imagen,
completarla. Pienso en “el momento decisivo”, para Barthes es el punctum que tiene
que ver mas con la sensacion, pero cuando la foto ya se ha tomado. El “momento
decisivo” es similar, pero tiene que ver en el momento en el que haces la foto. Hasta

1:10

.De qué manera tu trabajo como fotégrafa interactia y se relaciona con procesos

performaticos y escénicos? ;Cual es tu interés con esta rama artistica?

Yo empecé a hacer danza a los veinticinco. Ahi descubro estas otras posibilidades con
el cuerpo y de sentir el cuerpo. Descubre nuevas formas de expresar con el cuerpo. Eso

hace que me interese un monton explorar la fotografia con las personas que bailan,
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hacen performance y teatro. Siento que tienen menos miedo a poder explorar o
interactuar con otro cuerpo. Tal vez tiene que ver con el movimiento, con la plastica. Lo
que se puede generar con otro cuerpo. Eso me llama la atencion del cuerpo mas pléstico,
que puedes jugar con otras formas. En la performance me parece interesante que se

emplea el cuerpo como vehiculo para decir algo. (1:11 — 1:16)
(Encuentras alguna relacion entre la fotografia y el teatro?

No creo que una fotografia pueda ser una performance. Si creo que se puede hacer una
performance con una camara fotografica. Con la foto tienes el tema de secuencialidad.
Siento que son actividades que se integran muy bien. Podria ser extrafio que, a simple
vista, la danza y la performance tienen que ver con el movimiento, y la cdmara capta un
momento. Pero justamente creo que ahi esta el tema del flujo del movimiento. Si bien la
camara capta un momento te da pie a imaginarte y a pensar como lleg6 alli, y como hizo
eso. Te da una mirada compositiva y genera mas narrativa a la danzao a la
performance. El fotografo ve el movimiento, pero también ve el entorno y todos esos
elementos deben conjugarse. Se toman en cuenta el color, la forma, el entorno. Y todo
€so0 son capas que van sumando a la imagen. En ese sentido cuando tu ves una foto, te
puedes hacer una idea del momento, completas el movimiento. Uno se puede imaginar

unos segundos antes o unos segundos después. (Hasta 1:23)

.Consideras que en tus fotografias hay personajes? ;Como podrias definir un

personaje en la fotografia?

Yo creo que si, definitivamente los personajes se van conformando en base a los
elementos que usamos. Hay una creacion de personaje en el sentido que hay, por
ejemplo, maquillaje y hay una produccion, en el sentido en que hay una especie de
vestuario, que no es convencional. Pero hay un elemento que siempre acompaiia el
cuerpo. Creo que el personaje va apareciendo en el momento, pero no es que tengamos
una idea preconcebida. A veces hemos pensado en figuras de la mitologia griega, o en
chamanas. Pienso en ciertos arquetipos o figuras que siempre se repiten en la literatura o
en el cine. Y pienso bastante en acciones. Por ejemplo, abrazar. Es una de las acciones
que acompaiian a los personajes. Siento que cuando les doy acciones se comienza a
crear el personaje. Pero yo siento que son mujeres que estan en conjuncion con lo

natural.
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A partir de todo lo que hemos conversado, ;te imaginas tus fotografias como un

estimulo para que los actores construyan un personaje?

Si, me hace mucho sentido. Sobre todo, me parece genial que podrias trabajar
fotografias concretas como fotografias mas abstractas. No necesariamente para construir
un personaje debe haber una persona, sino un fragmento de una persona o un amanecer,
que me hace sentir de cierta manera. Ahora somos tan visuales que me parece una gran
herramienta para construir un personaje para que uno pueda entender un poco mejor de
manera visual, ;como construir eso no? Si es solo a raiz del texto que yo me voy a crear
una idea como que tienes menos posibilidades, pero si agregas imagenes que te puedan

ayudar a entender mejor y a delimitar el personaje me parece alucinante.

Entrevista a Ana Correa (sobre construccion de personajes)

Como docente has impulsado el empleo de recursos visuales como parte de la
composicion escénica de las y los estudiantes ;de qué manera crees que aporta la

exploracion y el trabajo con estos estimulos visuales?

Yo creo que la manera de ampliar el disefo para el actor y la actriz, lo puedes tomar de
otras artes como la pintura, la fotografia, la instalacion plastica, o también de la
naturaleza. Sobre todo, los arboles. Entonces, yo en tercer ciclo tengo ordenado el
trabajo del entrenamiento fisico y vocal. Los primeros ciclos para mi son las premisas
del entrenamiento y para sentar las bases de un entrenamiento dramatico. Pre expresivo.
El drama como la esencia del teatro. Y en el cuerpo, ese drama, que estd expresado en
conflictos, en el cuerpo o en la voz, son las oposiciones. Yo necesito un actor y actriz
que dialogue con el espacio abierto y que lance su energia como los rayos del sol,
entonces ahi potencia su energia. Después entro al detalle. Para mi el detalle es empezar
a trabajar diferentes disefios corporales donde te inspiras en un lado en los arboles.
Primero les hago mirar un arbol, lo dibujan, y lo que yo necesito no es un dibujo
realista. Sino sobre todo que se concentren en las raices en el tronco, en la linea y en las
ramas, porque dentro de esas ramas vamos a encontrar cuerpos de personas en
diferentes posturas. Empiezo a darles videos sobre como es la vida del arbol. Qué hace

el arbol en la naturaleza. Como el arbol en sus raices tiene toda una trama inmensa que
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dialoga con el otro arbol. De ahi les hago buscar seis arboles totalmente distintos, ahi
entra el drama, y toman fotografias. Luego sefialan cual es la rama que quieren
fisicalizar. Ese disefo pasa después por las cuatro estaciones. Y después los planteamos
en edades, cudl es el arbol nifio, cudl el joven o cudl el anciano. Entonces es una manera
de llegar a disefios, te amplia tu disefio. Luego en el trabajo con la silla, el artista
pléstico se ha inspirado en una emocidn o ha recordado una situacion. Entonces ya esa
pintura viene cargada con un mundo interno con el cual ta al fisicalizarlo...

Son cuerpos distintos. A todo eso yo le llamo ampliar tu registro de disefio.

En tu proceso personal, ;alguna vez has empleado estos recursos visuales para

construir las caracteristicas externas de algin personaje? ;De qué manera?

Luego con las esculturas, yo lo hago con Rosa Cuchillo. Yo me fui al presbitero
maestro, donde hay esculturas corporales completas y lo interesante de la escultura, la
pintura y el arbol es como esta presente el movimiento en la inmovilidad. De hecho, vas
a encontrar tres direcciones. Esta en tribanji. Estan las direcciones. Y esa escultura
llama la atencioén porque tiene esas oposiciones, tiene esos detalles esculpidos que te
dan la sensacion de que estd a punto de avanzar. Las otras artes que parecen que fueran
inmoviles han sido creadas con vida, con movimiento, con detalle. Entonces fisicalizar
esas pinturas, esculturas, arboles, etc. Todo esto es la bisqueda de un disefio donde
después t te metes. O sea, primero es el cuerpo, primero es la forma y luego el liquido
que estéd adentro se coloca de otra manera. Somos 70% liquido. Va mas alla de lo que
uno pueda crear solo con la experiencia y bagaje que tiene. Esto te abre un panorama de
tener un bagaje de nuevos disefios que ya ti puedes caminarlo hacia la actuacion. Yo
aqui diferenciaria. No estoy buscando expresar estoy buscando ser una en la accion.
Cuando yo soy una en esa accion, cuando tengo oposiciones, cuando tengo un disefio
aparece el pensamiento en accion. Qué le ha pasado al personaje, aparece un sentido a la

postura que yo he adquirido. Es un segundo momento.
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Anexo 3: Cuestionario inicial

1. (Cuadl es tu relacion con las imagenes fotograficas como individuo y como
actor/actriz en tu dia a dia?

Carlo Mario:

Personalmente me gusta tomar fotos a los demés. Considero que tengo buena habilidad
de composicidn, y esto potencia mi capacidad como fotografo. Sin embargo,
considero que nadie me sabe tomar fotos como yo s¢ que se me podria tomar
fotos. Quiero decir, sé que yo seria mi mejor fotografo, pero eso es imposible.

Como actor, me gusta mucho ver fotos de modelos en Instagram. La composicion que
se utiliza, como el cuerpo se amolda al lente de la camara, me gusta mucho. En
el dia a dia siempre pienso que un paisaje o un momento de mi vida podria ser
fotografiable. Sin embargo, no estoy constantemente con una camara en la
mano: me gusta vivir la vida a través de las experiencias vividas y no recordarla
a través de fotografias.

Lupe Ramos:

Creo que son motivadores interesantes en el proceso de la creacion. Imagenes que me
dan atmosferas que situan mi creacion.

Diego Arana-Reyes:

Como individuo, suelo tenerle repelo a fotografiarme, pero me encanta ver una buena
fotografia. Como actor, me parece una gran ayuda tener una referencia visual
que genere sensaciones y detone posibilidades creativas para la creacion.

Sol Nacarino:

Como individuo, la fotografia es una disciplina que me gusta mucho y que practico
como un pasatiempo. Me gusta mucho capturar detalles de la cotidianidad, que
suelen pasar desapercibidos. Como actriz, la fotografia es una herramienta con la
que trabajo para ayudarme a construir mis personajes. Me sirve mucho buscar
imagenes en las que encuentre referencias de la energia, la postura o algin
detalle del personaje en el que esté trabajando.

Julio Carrillo:

En este ultimo afio (2022), me he relacionado bastante con la fotografia. Le he agarrado
carifio y como individuo he tratado de acercarme a ella tratando de ser “algo”

profesional respecto a tomas, construccion de escenas, color, edicion, etc.
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Siempre siendo consciente que era y sigo siendo un completo amateur que solo
trata de hacer fotos bonitas. Ahora, como actor nunca he hecho fotografias con el
fin de aportar a un proceso creativo, siempre he observado y me he inspirado en

trabajos fotograficos de otros artistas.

2. (Previamente has empleado recursos como las imagenes fotograficas o similares
(pinturas, esculturas, etc.) en algiin proceso creativo? ;De qué manera?

Carlo Mario:

Antes he hecho esculturas y pinturas basandome en fotos. Al momento de dibujar
también busco un referente para entender la anatomia o proporcion del objeto en
cuestion. Si he utilizado las fotos para hacer obras de arte, pero muy poco en
proceso actorales. Para mi las fotografias son instantes que robas del pasado para
mantenerlas eternamente contigo.

Lupe Ramos:

Si las he empleado, pero tal vez no con tanta especificidad. Por ejemplo, para componer
el mundo de los personajes o como referencia de contexto en la obra.

Diego Arana-Reyes:

Para el 3er y 4to ciclo, en el curso de expresion corporal utilizamos pinturas y
fotografias para simular posiciones y potenciar la creacion a partir de un punto
base como las fotos/pinturas. Tomamos la postura plasmada en el cuadro y
jugabamos a partir de ello.

Sol Nacarino:

Si, en un proceso que estoy llevando justo ahora, por ejemplo, debia construir el
personaje de una mujer que habia sido asesinada, por lo que busqué imagenes de
posturas, miradas y energias que relacioné con el personaje.

Julio Carrillo:

Si. He utilizado imagenes fotograficas como recursos para la construccion de algunos
personajes que he interpretado. Teniendo una mirada general, inconscientemente
siempre me ha gustado ver fotografias para observar vestuarios, posturas
corporales, miradas, gestos, etc. Siempre tratando que las personas en las
imagenes me ofrezcan algo novedoso, que pueda calzar con alguna caracteristica

que necesite para un personaje.
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3. (En tu proceso personal, sueles trabajar con la concentracion de forma
consciente?

Carlo Mario:

No. Desde que leimos el libro del actor y la diana, prefiero usar el término "atencion".
Entendi del libro que la concentracion estd mas referida a la fijacion de la vista
en un suceso especifico, lo cual te puede nublar el acontecimiento de muchos
otros sucesos. Cuando uno presta atencion en escena, estd atento a diversos
estimulos que puede encontrar y no solo estd concentrado en uno. En ese
sentido, busco trabajar mas con la atencion que con la concentracion.

Lupe Ramos:

A veces siy a veces no. Hay momentos en la creacion donde no soy tan consciente de la
atencion.

Diego Arana — Reyes:

Creo que no.

Sol Nacarino:

No realmente, no suele ser un factor en el que me centre. Creo que estd de forma
implicita antes de empezar cualquier escena, pero no es algo que suela tener
siempre presente.

Julio Carrillo:

No.

4. (Cual suele ser el rol de la imaginacidn en tu proceso personal? Describe.

Carlo Mario:

Bueno, imagino muchas cosas al momento de crear. Me imagino fisicamente como es
mi entorno, mi geografia. También puedo imaginar la voz del personaje, sus
gustos, las canciones que le gustan. Me gusta imaginar como baila, como se
relaciona. Imagino mucho, me gusta pensar en ideas abstractas que se concretan
en el proceso de ensayo.

Lupe Ramos:

Principal, creo que la imaginacion esté llena de subjetividad y que eso es imprescindible
para la creacion porque es particular. Siempre que empiezo un proyecto el
trabajo de campo y la informacién va de la mano con la imaginacion

Diego Arana-Reyes:
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Es crucial, pues abre las posibilidades en cada momento. No es lo mismo accionar
unicamente con lo que pasa en el escenario, a diferencia de tener una imagen de
lo que esta sucediendo y puede suceder.

Sol Nacarino:

Para mi, es la herramienta principal de mi trabajo actoral. Gracias a la imaginacion
puedo pensar en muchas posibilidades para una escena o personaje, es como el
pasaje hacia un mundo donde puedo jugar y experimentar libremente.

Julio Carrillo:

La utilizo para crear el “cuentito” del personaje, es decir, para crear la historia que no se
ve, que no se cuenta. En ese sentido, es de gran ayuda porque me permite decidir
el camino que ha tomado el personaje hasta llegar al momento en el que sucede
la obra que se esté haciendo. También me gusta mucho jugar en el proceso de
ensayos, en donde siempre trato de proponer acciones nuevas, con la finalidad
de descubrir sensaciones que puedan ayudar a consolidar o encontrar el sentido

de una escena.

5. ¢(Coémo suelen ser tus procesos de construccion de personaje? ; Varian o suelen
seguir un camino fijo? Describe.

Carlo Mario:

Varian. En ocasiones me sirve alguna técnica aprendida en la formacion de la FARES, y
a veces apelo a algo mas instintivo. Me gusta tanto seguir las reglas como irme
por caminos extrafios para construir personajes. Si es un personaje de texto,
busco en el texto las motivaciones y caracteristicas que pueda encontrar. Para mi
sirve mucho imaginar lo que no dice el personaje y por qué dice lo que dice.

Lupe Ramos:

Varian dependiendo de muchos factores como el director, el grupo humano o el
momento de aprendizaje en el que me encuentro. Si hay texto, me valgo de
algunas palabras claves o caracteristicas fisicas. Y si es desde el cuerpo, ocupo
acciones que me lleven a desarrollar actitudes o acciones especificas de mi
personaje.

Diego Arana-Reyes:

Visualizo un arquetipo o una referencia visual. La clono, y le voy dando matices para
hacerla mia.

Sol Nacarino:
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Varian, sobre todo porque en la universidad he explorado muchas técnicas antes de
comenzar a definir qué tomar de cada una, o cudl me funciona mas. En un
principio s6lo era de la forma tradicional en la que extraia todo lo que el texto
me daba, pero después aprendi que me gusta explorar primero caminos que se
basen en mis impulsos, sobre todo empezar por el cuerpo y luego incorporar la
palabra. Ahora, si bien siempre tengo presente la accion y las preguntas del
personaje, me gusta explorar mucho mas en su fisicalidad.

Julio Carrillo:

Han variado, pero no por el hecho de que tenga una gran experiencia en ello, sino que
muchas veces no he sabido como comenzar. He tenido procesos en los que he
construido personajes en los ensayos, sin haber tenido un trabajo previo por
peticion del director. También he participado en obras en las que he tenido que
hacer un monton de trabajo previo, porque era lo que se necesitaba para la obra a
hacer. Recuerdo una construccion de personaje a la que le agarré mucho carino,
porque partié desde la caricatura del gallo Claudio, que me llevo a una manera
muy ludica de hacer las cosas.

P.D. Cuando me refiero a “trabajo previo” estoy hablando de informacion historica,
musica que pueda escuchar el personaje, estrato social al que pertenece,

corporalidad, vestuario, etc.

6. (Conoces o has trabajado alguna vez con la técnica de Chéjov?

Carlo Mario:

Solo en un curso en la universidad. Conozco poco de la técnica, pero sé¢ que la
imaginacion cumple un rol importante dentro del desarrollo de la técnica.

Lupe Ramos:

Si la he visto, pero nunca habia pasado un proceso.

Diego Arana — Reyes:

Conozco, a partir de la teoria, y algo por su teatro. En el curso de Técnicas Teatrales
Contemporaneas trabajamos la imaginacion para la creacion.

Sol Nacarino:

Si, brevemente primero en un curso de la universidad, vimos Chejov la primera mitad
del semestre y después trabajé un poco su técnica en un laboratorio de tesis.

Julio Carrillo:

No
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7. (Qué entiendes por personaje? ;Como lo definirias?

Carlo Mario:

Para mi, un personaje podria ser una solucion escénica construido a partir de la
dramaturgia propuesta y el cuerpo fisico del intérprete. Tiene caracteristicas
especificas y puede construirse en base a las interacciones con los demas
personajes, asi como su objetivo en la obra.

Lupe Ramos:

Lo definiria como un mapa, es una ruta que se plantea en la obra/creacion y que
interactua con otras rutas. Un conjunto de ideas que deben ser tomadas por el
actor para volverse carne.

Diego Arana-Reyes:

Para mi, un personaje es una esencia plasmada por el dramaturgo en el texto, que se
enriquece y toma forma fisica y psicologica a raiz de la propuesta del intérprete
y el director. Esta se complementa con el resto de los personajes de la obra, y su
presencia en la misma tiene un objetivo que puede variar o no.

Sol Nacarino:

Para mi, el personaje es una idea que puede nacer a partir de la dramaturgia o de la
mente del intérprete.

Julio Carrillo:

Para mi el personaje es el conductor principal que tiene un texto dramaturgico,
performance, pelicula, etc. para trasladar al espectador o lector la esencia de la

ficcion
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Anexo 4: Estructura del registro en bitacoras

Cuestionario inicial

1. (Cudl es tu relacion con las imagenes fotograficas como individuo y como actor/actriz

en tu dia a dia?

2. (Previamente has empleado recursos como las imagenes fotograficas o similares

(pinturas, esculturas, etc.) en algun proceso creativo? ;De qué manera?
3. (En tu proceso personal, sueles trabajar con la concentracion de forma consciente?
4. ;Cual suele ser el rol de la imaginacion en tu proceso personal? Describe.

5. (Como suelen ser tus procesos de construccion de personaje? ; Varian o suelen seguir

un camino fijo? Describe.
6. (Conoces o has trabajado alguna vez con la técnica de Chéjov?

7. (Como podrias definir lo que es un personaje?

Sesion 1

1. En esta primera interaccion con las imagenes fotograficas, ;con cual/es lograste

conectar? Describe
2. (De qué manera lograste conectar con las imagenes fotograficas?

3. (Qué sensaciones, emociones y/o imagenes detonaron las imagenes fotograficas en ti?

Describe

4. (lIdentificaste alguna dificultad al trabajar con la concentracion prolongada sobre

un objeto?
5. ¢(De qué manera sentiste que se relacionan la concentracion y la imaginacion?

6. ¢Sentiste alguna dificultad al mantener la sensacion interna generada por la

imagen fotografica? Describe.
Sesion 2

1. (Como sentiste el trabajo de transformacion? ;Te parecido complicado, sencillo o su

nivel de dificultad variaba? Describe un poco tu proceso.
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(Qué sensaciones, imagenes y detalles tomaste de la imagen fotografica para imaginar a

tu personaje? Describe.

3. (Como sentiste tu proceso de descartar las primeras imagenes? ;Sientes que podias
encontrar nuevas posibilidades de imaginar a tu personaje? o jse te hizo complicado
soltar lo que ya habias imaginado? Describe un poco tu proceso.

4. En tu exploracion del centro de fuerza del personaje ;qué detalle tomaste de la imagen
fotografica como primer impulso para imaginarlo? ;Como siente que fue tu proceso de
exploracién? ;Pudiste indagar con distintos centros de fuerza o explorar con uno solo?
Describe.

5. En este primer acercamiento ;qué caracteristicas psicologicas de tu personaje
exploraste?

6. (Sientes que pudiste imaginar al personaje como un ente externo a ti? ;qué detalles del
personaje son distintos a tus propias caracteristicas fisicas y psicologicas?

Sesion 3

1. En este primer acercamiento ;qué caracteristicas psicologicas de tu personaje
exploraste? ;Cual fue el centro imaginario que exploraste a partir de estas?

2. Al explorar con los movimientos y distintas cualidades ;Sientes que pudiste
acceder a los sentimientos de manera mas sencilla en comparacion con la
memoria emotiva o procesos muy racionales? Describe un poco tu proceso.

3. ¢Qué tan sencillo o dificil te resultd explorar con el gesto psicologico? Describe.

4.

Sesion 4
1. (Consideras que, en este primer acercamiento, pudiste interiorizar el gesto psicologico
que exploraste para tu personaje al decir el texto?
Sesion 5
1. ;Pudiste identificar como cada tipo de movimiento influia en la forma de decir el texto?
2. De los cuatro tipos de movimientos explorados. ;Cual fue el o los que incorporaste en la

exploracion del gesto psicologico tu personaje? ;De qué manera? Describe
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3. Aliniciar el proceso de delimitar caracteristicas del personaje ;Cudl es la o las
herramientas ya exploradas que mas has tomado en cuenta y te son mas relevantes para

la construccion de tu personaje?

4. A partir de la relectura de la escena ;han surgido nuevas imagenes y/o sensaciones de tu

personaje?
Sesion 6
1. (Como te sentiste al explorar con las distintas atmdsferas propuestas?

2. (Pudiste identificar como cada atmosfera influia en la forma de decir el texto y de

moverte?
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Anexo 5: Descripcion de los ejercicios realizados en el laboratorio

Con fines practicos de la presente investigacion, se trabajo con los ejercicios de Michael
Chéjov descritos en su libro “Sobre la técnica de la actuacion”, los cuales, en su gran
mayoria, fueron adaptados por la investigadora para que se relacionen directamente con

las imagenes fotograficas.
Sesion 1:

Ejercicio 4: Este ejercicio se realizo, primero, tal y como se describe en el libro de
Chéjov y posteriormente se adaptd. El ejercicio consiste en observar un objeto y descri-
birlo para uno mismo. Para ello se realizan algunas preguntas como ;de qué tamafio es?
(cual es su grosor? ;de qué material esta hecho?, etc. La intencion del ejercicio es tratar
de concentrar la atencion por un tiempo prolongado. Para ello, es necesario identificar
las distracciones que surgen y con qué frecuencia se presentan, para asi poder evitarlas y
ser capaces de regresar al ejercicio.

Ejercicio 4 adaptado: Este ejercicio consiste en realizar la misma dinamica anterior,

pero esta vez observando cada detalle de una de las imagenes fotograficas que se en-
cuentran en el espacio. La premisa es la misma, intentar observar a fondo, cada detalle
de la imagen, incluso cuando se suele creer que ya no hay nada mas por observar, se
debe buscar mas posibilidades.

Ejercicio 7 adaptado: Este ejercicio consiste en que, una vez alcanzado un contacto so-

lido con lo observado en la imagen, se realicen actividades sencillas como desplazarse
por el espacio, sentarse, relacionarse con algiin objeto del espacio, etc. Sin embargo, la
premisa es que mientras se realizan esas actividades no se pierda el vinculo interno que
genero la imagen fotogréfica, y en caso se sienta una desconexion, regresar a observar la

foto hasta regresar al vinculo.

Sesion 2:

Ejercicio 8 adaptado: Este ejercicio consiste en imaginar situaciones de movilidad y

transformacion, como, por ejemplo, una mendiga que se transforma en bruja o una prin-
cesa que pasa a ser una arafna. Con el objetivo de trabajar la espera activa y acorde al
menor tiempo con el que se cuenta, este ejercicio se adaptd para que los actores y actri-

ces transformen en grupo a uno de los o las participantes, quien escogera un papel del
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recipiente y, sin verlo, se lo colocard en la frente. El trabajo de los actores y actrices es
brindarle imégenes que vayan construyendo aquel cuerpo imaginario, por ejemplo, ca-
minar como si tuviera un chicle pegado en los pies, mover los brazos como si fueran de
metal o que sus parpados superiores le pesen un poco, etc. Todo ello con el objetivo de
que la actriz o actor vaya transformandose en aquel personaje modificando primero su
corporalidad. Asimismo, este ejercicio obliga a los y las participantes a mantener su
concentracion y trabajar con su imaginacion. La premisa era terminar el ejercicio
cuando consideren que quien se encuentre en transformacion ha conseguido construir el

personaje que le toco.

Ejercicio 10 adaptado: Con este ejercicio se inicia la relacion entre la imagen fotogra-

fica y el personaje. Los actores y actrices deben haber leido la obra y en especial la es-
cena con la que se va a trabajar para poder realizar este ejercicio. La premisa es que de-
ben seleccionar detalles de una o varias de las imagenes fotograficas que se encuentran
distribuidas en el espacio que les ayude a imaginar coémo es su personaje. Una vez ten-
gan una primera idea, deben buscar descartarla y empezar de nuevo. No es necesario
que desechen toda la idea, pero si deben intentar explorar otras posibilidades que no
suelen aparecer en un primer momento, con el objetivo de profundizar en ella, para que
sea mas expresiva completa y original.

Ejercicio 22 adaptado: Este ejercicio consiste en imaginar el centro de fuerza del perso-

naje. A partir de las imagenes fotograficas con las que cada actor y actriz trabaje, debe
explorar posibles centros del personaje que complejice su construccion. Deben despla-
zarse por el espacio permitiendo que sus impulsos y movimientos inicien en el centro de
fuerza del personaje y, cuando consideren que lo van dominando, deben realizar activi-
dades sencillas, siempre siendo conscientes de no perder el centro que estan trabajando.

Ejercicio 51 adaptado: Este ejercicio consiste en imaginar el cuerpo del personaje, pri-

mero, como externo al actor y actriz. Deben situar el centro de fuerza con el que han ex-
plorado y luego comenzar a asignarle detalles que hayan extraido de sus imagenes y que
crean que puede tener su personaje. De esta manera, 1xs actores deben visualizar lo mas
claro posible aquel cuerpo — por lo que el ejercicio previo de concentracion es clave —
para iniciar la exploracion de la psicologia y corporalidad del personaje. Para ello, una
vez consideren que tienen claro aquel cuerpo imaginario, deben buscar habitarlo. Deben

moverse en el personaje imaginado hasta que sientan mayor libertad y puedan empezar
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a realizar actividades e incluso soltar algunas frases o palabras que surjan a partir del
centro imaginario trabajado.

Sesion 3:

Ejercicio 18 adaptado: Este ejercicio consiste en realizar actividades cotidianas y movi-

mientos sencillos como mover las manos, levantarse, sentarse, mover algin objeto, etc.
Dichas actividades deben realizarse con diversas cualidades, por ejemplo: con calma,
con tristeza, con energia, con suavidad, etc. Este ejercicio busca despertar los sentimien-
tos sin necesidad de forzarlos. Después, se debe sumar palabras al ejercicio, intentando
que también adquieran la cualidad elegida. Este ejercicio fue adaptado por la investiga-
dora para realzarse a modo de juego, en donde cada actor y actriz debia sacar un papel
de un recipiente, en el que se le indicaba una actividad, y luego sacar otro papel en el
que se le indicaba una cualidad, para luego realizarlo frente a 1xs demas.

Ejercicio 34 adaptado: Este ejercicio consiste en partir de alguna accion que el perso-

naje tenga en la obra para que luego el actor y actriz puedan fisicalizarlo. Aquella esen-
cia de la actuacion se denomina “gesto psicoldgico”. Deben repetir el gesto para explo-
rar su simplicidad y expresividad. Después, debe agregar el texto del personaje mientras
realiza el gesto y, finalmente, debe decir el texto sin el gesto. Sin embargo, el gesto no

debe perderse, sino que debe impregnar las palabras del personaje.

Sesion 4:

Ejercicio 23 - Movimiento de moldeado: Este ejercicio consiste en realizar movimientos

abstractos con el cuerpo imaginando que el aire es una sustancia mas espesa y densa por
la que el cuerpo debe atravesar. Debe estar presenta la imagen de moldear el aire. Los
movimientos son amplios y precisos. Tanto en este como en los demas tipos de movi-
miento, se debe explorar con distintos ritmos e intensidades manteniendo la imagen.

Ejercicio 24 - Movimiento de fluidez: En este ejercicio, los movimientos que se realicen

deben ser fluidos y ligados, es decir, no se debe diferenciar cudndo termina uno y
cuando inicia otro. La imagen es la del aire que sostiene una ola.

Ejercicio 25 - Movimiento de vuelo: En este ejercicio, los movimientos que se realicen

deben responder a la imagen de que el cuerpo quiere elevarse, quiere levantarse del

suelo. Deben enlazarse, que no se interrumpan.
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Ejercicio 26 - Movimiento de irradiacidon: En este ejercicio, los movimientos deben res-

ponder a la imagen de unos rayos saliendo del cuerpo hacia la direccion en la que se

realice el movimiento. No se debe confundir con tensar el cuerpo.

Ejercicio 27 adaptado: En este ejercicio de debe realizar una exploracion con los cuatro

tipos de movimientos teniendo presente el centro del personaje como una parte activa
del cuerpo. Asimismo, luego se explorara con el gesto psicologico del personaje en rela-
cion con estos cuatro tipos de movimiento, con el objetivo de ir encontrando cudl puede

relacionarse mas con el personaje.

Sesion 5:

Collage de fotos: Este ejercicio consiste en que cada actor y actriz haga una primera se-

leccion de las iméagenes fotograficas con las que haya trabajado hasta el momento y

comparta con el grupo de qué manera contribuyen en su construccion de personaje.

Caracteristicas fisicas: Este ejercicio consiste en que, a partir de todo lo anteriormente

explorado, el actor o actriz deben comenzar a delimitar las caracteristicas fisicas del per-

sonaje, en relacion con las imagenes fotograficas y a la escena a trabajar.

Caracteristicas internas: Este ejercicio consiste en que, a partir de las herramientas ex-

ploradas previamente, el actor y actriz deben delimitar las caracteristicas psicoldgicas de
su personaje, en relacion con las imagenes fotograficas y a la informacion e la obra.
Cabe resaltar que, al momento de delimitar caracteristicas fisicas e internas, deben rela-

cionarse entre si, una es respuesta de la otra.

Sesion 6:

Ejercicio 16 adaptado: En un recipiente se encontraran papelitos que contengan posibili-

dades de atmosferas. En un primer nivel son basicamente medios sensoriales como, por

ejemplo: luz, polvo, barro, niebla, etc. Luego se trabajara con sentimientos como confu-
sion, miedo, alegria, etc. Y luego con escenarios mas concretos como la playa, un hospi-
tal, el desierto, etc. Los actores y actrices deben trabajar de forma consciente su relacion

con la atmdsfera y deben aprender a sostenerla. Por ello, primero se trabajard de forma
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individual, y luego, cuando se comience a dominar el ejercicio, deberan trabajar en

mantener la atmosfera grupal.

Ejercicio 17: También existen atmosferas personales, por lo que, en un segundo mo-
mento, la investigadora proporcionard al grupo imagenes de atmdsferas generales que
muestren una situacion determinada, como un cumpleafios, un funeral, etc. Los actores
y actrices, entonces, deben aprender a sostener tanto su atmdsfera personal como la at-
mosfera general, y aprender a habitarlas y relacionarlas. Para ello, esta vez deben elegir
también un texto del otro recipiente y, cuando sientan que han habitado su atmosfera,

decir el texto, permitiendo que se impregne con la atmosfera trabajada.
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Anexo 6: Cronograma del laboratorio

SESION FECHA ESTRUCTURA DE ACTIVIDADES OBJETIVOS PUNTOS DE OBSERVACION OBJETOS NECESARIOS
NO

¢ Breve introduccion del tema de tesis a eImpulsar el interés de Ixs ¢ Conocer de qué manera se Presente para Ixs
explorar y espacio para resolver dudas. participantes por las imagenes comienzan a relacionar Ixs participantes

e Calentamiento fotograficas participantes con las imagenes Drive con cuestionarios

e Primera interaccion libre con las imagenes e Desarrollar la concentracion y la fotograficas Imégenes fotograficas
fotograficas observacion minuciosa y a detalle de e Conocer qué es lo que a Ixs ampliadas

e Apuntes en bitacora los actores. participantes mas les llama la Objetos por observar

e Juegos de impro “conversacion con ¢ Desarrollar el trabajo consciente atencion de las distintas Textos impresos sobre la
preguntas” sobre la imaginacion de Ixs actores. imagenes fotograficas escena a trabajar

e Ejercicio 4 de concentracién: elijo un objeto y | ® Desarrollar la concentracion * Conocer de qué manera Obra impresa
lo observo minuciosa describen su interaccion con Céamara web

e Ejercicio 4 adaptado a la imagen fotografica: las imagenes fotograficas Camara personal
observar algin detalle de la foto * Observar e.lrmvel de

e Apuntes en bitacora (10 min) concc?ntracwn con el que

1 14/09/2022 e Compartir de primeras sensaciones generadas trabajan Ixs actores

por las imagenes fotograficas (15 min)

e Intermedio (10 min)

e Juego de impro “fotografias en escena”
Completar la foto

e Ejercicio 7 adaptado: mantener el vinculo
interno mientras se relaciona con Ixs demas o
se acciona diferente

e Apuntes en bitacora

e Primera lectura de la(s) escena(s) (15 min)

e Primeras sensaciones y/o comentarios (10
min)

e Apuntes en bitacora (5 min)

e Cierre y agradecimiento

*Tarea: Leer la obra y apuntar primeras

caracteristicas de su personaje

e Identificar alguna dificultad o
bloqueo en el trabajo con la
concentracion

e Conocer el trabajo de
concentracion de Ixs actores en
sus procesos personales

e Observar la capacidad
imaginativa con la que trabajan
Ixs actores

e Identificar alguna dificultad o
bloqueo en el trabajo con la
imaginacion

e Conocer las sensaciones e
imagenes que surgieron al leer
la escena.
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SESION FECHA ESTRUCTURA DE ACTIVIDADES OBJETIVOS PUNTOS DE OBSERVACION OBJETOS NECESARIOS
NO
e Calentamiento e Desarrollar la espera activa. e Observar el nivel de Drive con cuestionarios
e Juegos de Impro - Transformacion o Potenciar la imaginacion del actor. concentracion con el que Imégenes fotograficas
e Ejercicio 8 adaptado: Elegir una fotografiay en | e Desarrollar la capacidad de profundizar trabajan Ixs actores ampliadas
cada detalle imaginar que se transforma. en las imagenes a partir de la imagen o Identificar alguna dificultad o Camara web
e Ejercicio 10 adaptado: Inicia relacion entre foto fotografica. bloqueo en el trabajo con la Céamara personal
y personaje. Similar o muy diferente. Descartar | o Desarrollar la capacidad de habitar al concentracion
primeras imagenes personaje e Observar la capacidad
e Apunte en bitacoras o Desarrollar el trabajo imaginativo imaginativa con la que trabajan
e Intermedio consciente. Ixs actores
e Ejercicio 22 adaptado: A partir de un detalle en | ® Desarrollar la consciencia del criterio e Identificar alguna dificultad o
la imagen fotografica, imaginar y explorar el artistico personal al habitar el cuerpo bloqueo en el trabajo con la
centro de fuerza del personaje. del personaje. Imaginacion
e Ejercicio 51- Cuerpo imaginario: Imaginar el e Conocer el desarrollo de la
) 17/09/2022 cuerpo del personaje y habitarlo. Explorar con capacidad imaginativa y de

la corporalidad, centro imaginario, voz y
cualidades del personaje.

o Explorar la personalidad del personaje a partir
de centro imaginario.

e Apunte en bitacoras

o Compartir de sensaciones y cierre

*Tarea: Llevar tres caracteristicas psicologicas del

personaje y un pasaje de texto del personaje.

concentracion de Ixs actores

e Observar el primer acercamiento
entre la imagen fotografica y el
personaje

o Identificar alguna dificultad o
bloqueo durante el acercamiento
entre la imagen fotografica y el
personaje

o Conocer las posibilidades del
personaje que surgen a partir de
la imagen fotografica

o Identificar las caracteristicas
externas e internas que
diferencian a Ixs participantes
del cuerpo imaginario

e Conocer la inclinacion artistica
personal de Ixs participantes al
imaginar el cuerpo de su
personaje.
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SESION FECHA ESTRUCTURA DE ACTIVIDADES OBJETIVOS PUNTOS DE OBSERVACION OBJETOS NECESARIOS
NO

e Calentamiento o Desarrollar el trabajo imaginativo o Averiguar qué aspectos de las Drive con cuestionarios

e Centro imaginario: Vincular las tres consciente de Ixs participantes imagenes fotograficas toman Ixs Imagenes fotograficas
caracteristicas psicologicas con detalles en las eImpulsar la escucha y la intuicion a participantes para la ampliadas
fotos. Explorar su efecto en la corporalidad y partir de la imagen y del texto. construccion fisica y psicologica Cémara web
personalidad del personaje. eImpulsar la exploracion de matices y del personaje Camara personal

e Accion con cualidades. Ejercicio 18: Elegir cualidades ¢ Observar el nivel de
movimientos y cualidades. Luego texto. e Despertar los sentimientos a partir de concentracion con el que

e Apuntar en bitacora cualidades trabajan Ixs actores

e Intermedio eImpulsar el empleo de la imagen e Identificar alguna dificultad o

® Gesto psicologico. Ejercicio 34 adaptado: Gesto |  fotografica como detonador de bloqueo en el trabajo con la

3 21/09/2022 a partir de una accién. Luego con el texto. sentimientos concentracion

Luego solo texto. (25 min)
e Apunte en bitacoras (10 min)
e Compartir de sensaciones y cierre (10 min)

o Observar la capacidad
imaginativa con la que trabajan
Ixs actores

o Identificar alguna dificultad o
bloqueo en el trabajo con la
imaginacioén

o Conocer el desarrollo de la
capacidad imaginativa y de
concentracion de Ixs actores

e Observar la capacidad de Ixs
actores para evocar sentimientos
a partir de cualidades.
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SESION
NO

FECHA

ESTRUCTURA DE ACTIVIDADES

OBJETIVOS

PUNTOS DE OBSERVACION

OBJETOS NECESARIOS

24/09/2022

e Llegada de los actores — tolerancia (10 min)

e Calentamiento (10 min)

e Juego “charadas” accion con cualidades (10
min)
*Se inicia con el empleo de indumentos para el
personaje

e Ejercicio 34 adaptado: Elegir un gesto
psicologico para el personaje y decir el texto
elegido (15 min)

e Uno por uno compartir el ejercicio previo frente
a Ixs demas. (15 min)

e Apuntar en bitacora (10 min)

e Intermedio (10 min)

eImpulsar la escucha y la intuicion a
partir de la imagen y del texto

eFacilitar la aparicion de sentimientos

eDesarrollar la capacidad de interiorizar
el gesto psicologico

eObservar la capacidad de Ixs
actores para imaginar posibles
gestos psicoldgicos del personaje

Drive con cuestionarios
Imagenes fotograficas
ampliadas

Cémara web

Céamara personal
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SESION FECHA ESTRUCTURA DE ACTIVIDADES OBJETIVOS PUNTOS DE OBSERVACION OBJETOS NECESARIOS
NO
e [ legada de los actores — tolerancia (10 min) eImpulsar la relacion entre el e Observar la diferencia entre los Drive con cuestionarios
e Calentamiento (10 min) movimiento y la construccion del cuatro tipos de movimientos. Imagenes fotograficas
¢ Breve repaso de los cuatro movimientos (8 min) personaje. e Observar la incorporacion de ampliadas
e Ejercicio. Decir texto con algln tipo eDesarrollar la capacidad de concretar y alglin tipo de movimiento en el Cémara web
movimiento. Luego intercalar entre los cuatro aterrizar la exploracién previa en la gesto psicologico. Cémara personal
tipos. (10 min) construccion del personaje. e Conocer la relacion que Ixs
e Exploracion con los cuatro tipos de movimiento eDesarrollar la capacidad de concretar y participantes generan entre las
y el gesto psicoldgico del personaje. (15 min) aterrizar la exploracion previa en la imagenes fotograficas y el
e Ejercicio 39: Elegir un texto y un gesto construccion del personaje. personaje.
psicoldgico para dicho texto. Pensar en una eProfundizar el trabajo con el gesto e Conocer las posibilidades de
cualidad a partir del texto. (10 min) psicoldgico. Buscar matices cualidades que surgen a partir de
¢ Organizacion de fotos de acuerdo con el la imagen fotografica
personaje (10 - 15 min) e Observar la interaccion entre la
; imagen fotograficay el gesto
5 28/09/2022 o Ir al texto, parte final y elegir un fragmento. A g g yelg

partir de las cualidades que las imagenes
detonaron, explorar otro gesto psicologico para
el personaje con esa(s) cualidad(es) (20 min)

e Apunte en bitacoras (10 min)

e Intermedio (10 min)

e Explorar y delimitar caracteristicas fisicas del
personaje - cuerpo imaginario (10 min)

e Explorar y delimitar caracteristicas internas del
personaje - centro imaginario, tipos de
movimiento. (10 min)

e Lectura de la escena (15 min)

e Apunte en bitacora (10 min)

e Compartir de sensaciones y cierre (10 min)

psicoldgico del personaje.

o Conocer qué herramientas
incorporan Ixs participantes para
su construccion de personaje.

e Conocer las nuevas sensaciones
de Ixs participantes a partir de la
lectura de la escena.
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SESION FECHA ESTRUCTURA DE ACTIVIDADES OBJETIVOS PUNTOS DE OBSERVACION OBJETOS NECESARIOS
NO
¢ (Inicia construccion grupal de escena) eImpulsar la exploracion con las o Observar la exploracion con las e Drive con cuestionarios
e Llegada de los actores — tolerancia (10 min) distintas atmosferas propuestas distintas atmosferas propuestas e Imagenes fotograficas
e Calentamiento (10 min) o Desarrollar la conciencia de las e Observar la incorporacion del ampliadas
o Atmosfera (imagenes — situaciones): reacciones frente a las atmosferas texto y movimientos en relacion e Escena para trabajar
e Ejercicio 16 adaptado. (15 min) propuestas con la atmosfera propuesta e Camara web
e Ejercicio 17: Aplicar textos (15 min) o Desarrollar la capacidad de identificar ¢ Conocer las posibilidades de e Proyector
e Apunte en bitdcora (10 min) la re’lacién del personaje con la atmosfera que surgen a partir del | o C4mara personal
e Intermedio (10 min) atmosfera . o texto o
o (Inicia el trabajo sobre una escena) ° Desarr,ollar la capacidad de identificar . Conocer las pos1b111dad§s de
o Intercambiar informacién respecto a la obra y a la atmosfera de una escena juego que surgen a partir de una
los personajes (20 min) o Desarrollar la capamdac.l de explorar atmosfera .

o Momento para habitar al personaje (10 min) grupalmente con una misma atmosfera . Conp(;er la relacion que Ixs
e Explorar con los gestos psicolégicos de la p artlrc1pantes generan entre la .

6 19/10/2022 escena a trabajar (20 min) atmosfera general y su personaje

e Pensar en la atmoésfera a habitar. Elegir
grupalmente imagenes fotograficas

e Primer acercamiento a la escena (30 min — 40
min)

e Apunte en bitacora (10 min)

e Comentarios y cierre (10 min)

e Conocer la interaccion entre la
imagen fotografica y el texto en
relacién con la atmdsfera

o Averiguar qué aspectos de las
imagenes fotograficas toman Ixs
participantes para la exploracion
de la atmosfera
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Anexo 7: Escena de El jardin de los cerezos con la que se trabajo
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Anexo 8: Bitacoras de los participantes

Sesion 1
Carlo Mario Pacheco:

¢ En esta primera interaccion con las imagenes fotograficas, ;con cuél/es lograste
conectar? Describe

Conecté con varias imagenes. Una fue la de un sendero con arboles y tierra color arcilla.
Luego conecté con la imagen de las monjas mirando al pozo. Finalmente, las que
estaban en blanco y negro, asi como las que mostraban cuerpos femeninos, me llamaron
la atencion.

¢ ;De qué manera lograste conectar con las imagenes fotograficas?

La del arbol con el sendero es la que mas recuerdos me trae porque en el 2012 caminé
por un sendero similar haciendo una acampada de una semana. Los arboles y el camino
me recordaron a ese momento. Después de esa, lo que mas me conectd con las imagenes
es la atmésfera macabra entre los cuerpos en blanco y negro y el bosque. Hay una
atmosfera de cuento de hadas “Gone wrong", bastante parecido a los hermanos Grimm.
Finalmente, la imagen de las monjas mirando al pozo me hizo sentir parte de un secreto
macabro, algo muy siniestro. Esto lo pensé debido a la composicion y la iluminacion de
las imagenes.

¢ ;Qué sensaciones, emociones y/o imagenes detonaron las imagenes fotograficas
en ti? Describe

La primera detoné melancolia por esa experiencia pasada. La de las monjas me dio
mucho morbo, por pertenecer a este secreto maligno que me surgia. Finalmente, con el
de los cuerpos femenino pensé en un aquelarre de brujas. Me record6 a peliculas de
terror o de suspenso. Peliculas en donde los participantes se pierden en el bosque debido
a una presencia maligna. Sentia que yo era esa presencia maligna, observando los
recuerdos de estos personajes de lejos. Me doy cuenta de que me llama la atencion mas
las reacciones fantasticas que las realistas. Por ejemplo, no conecté mucho con las
imagenes que mostraban un pedazo de la realidad, sino con las que me dejaban volar a
un mundo irreal.

¢ /ldentificaste alguna dificultad al trabajar con la concentracion prolongada sobre
un objeto?

Con las fotografias al inicio, si. No se me hace fécil estar ni siquiera un minuto mirando
la foto. La sensacion llega inmediatamente y se asienta en mi cabeza. Luego de eso,
cambio de estimulo rapidamente y quiero seguir mirando mas. Esta maldita mania de no
poder mirar un objeto mas de 15 segundos esta infectada por las redes sociales en donde
se nos da contenido atractivo cada segundo. La velocidad de consumo de la imagen es
mas rapida que nuestra capacidad de pensar siquiera.

Con el objeto, fue divertido pensar en los cinco sentidos y como se relacionaban con el
objeto. Me toco un viejo libro de taquigrafia. No identifiqué dificultades esta vez, s6lo

ganas de seguir investigando con el objeto. Investigué como se sentia, qué ruidos hacia,
qué imagenes me daba, excepto como sabia porque no queria probarlo.
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Con la imagen unica, tampoco expresé dificultades porque fue la que més me atrajo.
Unicamente exploré la sonoridad con esta foto. La historia se cred en mi cabeza y le di
sonido a esa historia.

¢ De qué manera sentiste que se relacionan la concentracion y la imaginacion?

El proceso es muy rapido para mi. Veo la imagen, me recuerda algo, la idea se asienta
en mi mente. Se fermenta, juega, se mueve y vuela, todo en un minuto. Finalmente, la
idea muere y me obligo a pasar a la siguiente imagen. En ese sentido, la concentracion
dura igual al flash de la foto, y mi imaginacién vuela hasta que llega el momento de
morir.

En el ejercicio de las sensaciones sobre la imagen, escogi una en donde una chica de
vestido naranja camina sola por el bosque. Me coloqué lejos de la foto y me senti como
un hombre mayor que observaba desde lo Lejos a esta chica. No tenia buenas
intenciones. Era un hombre serio, pesado, cuidadoso de no hacer ruido. Estaba
planeando qué hacer con esta chica que estaba sola en el bosque.

¢ ;Sentiste alguna dificultad al mantener la sensacion interna generada por la
imagen fotografica? Describe.

No, la respiracion, la columna y el gesto me ayudaron a mantener la sensacion. La
respiracion era constante pero no profunda, a un nivel casi inaudible. El factor principal
para este perfil de personaje fue no parpadear. Trataba en la medida de lo posible de no
parpadear porque eso era lo que mas me conectaba con la imagen.

Lupe:

¢ En esta primera interaccion con las imagenes fotograficas, ;con cuél/es lograste
conectar? Describe

Con la mujer dentro del arbol. Con Ofelia. La persona de espaldas con sangre
¢ ;De qué manera lograste conectar con las imagenes fotograficas?

Desde la memoria. Desde lo que estoy leyendo ahora. Naturaleza muerta, Remedios
Varo. No sentirme tan representada en esos cuerpos. Sensacion de soledad. De
contemplacion

¢ [ Qué sensaciones, emociones y/o imagenes detonaron las imagenes fotograficas
en ti? Describe

Las fotos me hicieron pensar en que si se trajeron los cuerpos blancos inconsciente o
conscientemente. Sensacion de soledad y contemplacion. Me generaba pena ver
naturaleza apagada, contraste vida y muerte. Pensar en el calor, la ausencia de afecto
(desde lo que entiendo por afecto).

¢ Identificaste alguna dificultad al trabajar con la concentracion prolongada sobre
un objeto?

Si, mi mente se dispersa rapido, siempre tengo que estar volviendo al punto, a la
observacion

¢ De qué manera sentiste que se relacionan la concentracion y la imaginacion?

En el tiempo/ritmo, cuando uno imagina y desarrolla estd concentrado en eso...la
concentracion te permite desarrollar y profundizar. Concentrarse es estar desarrollando

150



constantemente, es un proceso. La imaginacion nunca es estatica, siempre te esta
llevando al siguiente paradero. Lo percibo en el tiempo y en la atencion.

¢ /Sentiste alguna dificultad al mantener la sensacion interna generada por la
imagen fotografica? Describe

No, creo que la imagen ya me predispone a sentir y entra en un estado determinado. Yo
tomo ese primer hallazgo y lo pongo en accion. Me llevo a Estados, a emociones de mi
vida interior, a preguntarme sobre mis vinculos.

Diego:

¢ En esta primera interaccion con las imagenes fotograficas, ;con cudl/es lograste
conectar? Describe

Creo que con casi todas logré identificar sensaciones en mi. Sin embargo, curiosamente,
la imagen que contiene una referencia que reconozco (Ofelia), fue la mas complicada al
momento de conectar. Las imagenes con las que mas me conecté fueron: La foto de la
nifia viendo al ave muerta mientras la mujer sostiene su cabeza; la chica con el arbol de
frutos; y las monjas en el pozo.

¢ De qué manera lograste conectar con las imagenes fotograficas?

Con la nifia y el ave me cautivo la ambigiiedad de la imagen, con las posibilidades
narrativas de la misma. La chica con el arbol de frutos me gener6 una imagen gustativa.
Las monjas en el pozo me generaron un recuerdo

¢ ;Qué sensaciones, emociones y/o imagenes detonaron las imagenes fotograficas
en ti? Describe

La imagen de la nifia y el ave me hizo pensar en la doctrina, lo cual me evoco la imagen
de la Iglesia Catdlica. Me gener¢ frustracion. Pensé en como nos fuerzan a creer o saber
algo en particular. Sin embargo, luego noté que existia la posibilidad que no sea
imposicion, sino mas bien consuelo. Eso me genero ternura y compasion. La imagen de
la chica y el arbol de frutos me abrid el apetito. Senti el sabor del durazno. No sé si el
arbol era un durazno, pero eso me vino a la mente. Me vino la imagen de verano, no por
la imagen en si, sino por la idea del durazno, que asocio al verano.

Las monjas en el pozo me trajeron un recuerdo. No sé si es la premisa de una pelicula
de terror o un caso real. Tuve miedo. Era la historia de un(a) nifi@ que cay6 a un pozo y
unas monjas lo encontraron al fondo.

¢ /ldentificaste alguna dificultad al trabajar con la concentracion prolongada sobre
un objeto?

La musica inducia a un tipo de percepcion. Ademas, el ruido externo, y la percepcion de
la gente accionando, sacaba mis pensamientos del ejercicio. Con el objeto no hubo
musica, asi que fue mas facil concentrarse. Y tenerlo muy cerca ayudo, porque mi
campo de vision se enclaustra en el objeto y nada mas. Con la imagen fue un distractor
escuchar los sonidos de los demas, pero el hacer mi propio sonido me permitié detonar
mi imaginacion y seguir desarrollando la idea que tenia

¢ De qué manera sentiste que se relacionan la concentracion y la imaginacion?
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Mientras més concentrado se estd en el mundo que se esta creando, la imaginacion fluye
con mayor facilidad. Es como utilizar cada detonante para seguir uniendo las piezas o
construyendo el universo que acaba de ser creado.

¢ /Sentiste alguna dificultad al mantener la sensacion interna generada por la
imagen fotografica? Describe.

Mais que nada una traba actoral. Al plasmar la sensacion en el cuerpo, percibi la idea de
que todos estaban haciendo cosas corporales. Entraba la tipica duda de ";debo hacer
algo parecido?". Sin embargo, esta inseguridad complementa lo que me transmiti6 la
imagen. La imagen me generé resignacion. Existe una frustracion por las cosas que
suceden, pero la doctrina hacia que simplemente las acepte, o las asimile. Algunos
cuerpos me generaban extrafieza, otros miedos, y otros, complicidad.

Sol:

¢ En esta primera interaccion con las imagenes fotograficas, ;con cudl/es lograste
conectar? Describe

Logré conectar con la foto de la chica abrazando el arbol, de las mujeres, echadas en el
césped con los nifios en el maizal, con la mujer dentro del tronco, con la nifia que apoya
su cabeza en la mesa, con la imagen de los pinos y con la foto de la mujer que camina
entre los arboles.

¢ De qué manera lograste conectar con las no imagenes fotograficas?

Logré conectar con las imagenes a través de recuerdos, de emociones, de texturas, de
sensaciones

¢ ;Qué sensaciones, emociones y/o imagenes detonaron las imagenes fotograficas
en ti? Describe

En la foto de la chica abrazando el arbol me gener?6 la sensacion de aferrarse para
sentirse segura, de no querer soltar. En la imagen de las mujeres en el césped, me
produjo la sensacion de cansancio, en la imagen los nifios en el maizal, me genero
molestia en la piel, senti la textura de las hojas, también me molest6 el sonido que hacen
esas hojas. En la imagen de la mujer en el tronco, senti mucho amor, mucha honestidad
y conexion con la naturaleza. En la imagen de la nifia apoyada en la mesa con el pajaro
muerto, senti mucha tristeza, mucha incertidumbre y decepcion. En la imagen de los
pinos, senti mucha felicidad, me senti en calma, me recordd mi estancia en la
naturaleza, el sonido de los pajaritos y de las hojas con el viento. En la imagen de la
mujer en el bosque, senti algo de temor y curiosidad, me pareciéo muy bello el paisaje,
senti soledad y podia ver la niebla.

¢ /Identificaste alguna dificultad al trabajar con la concentracion prolongada sobre
un objeto?

Con el objeto, no, senti que necesitaba mas tiempo para observar un poquito mas,
hacerme preguntas me sirvid mucho para ser mas consciente de las caracteristicas del
objeto. Tener la idea de imagen como lo define Chejov también me sirvid para abarcar
mas.

En cuanto a la imagen, me costé un poquito no distraerme por los sonidos de fuera, pero
me sirvié mucho tomar la posicion de la persona en la foto para observar a detalle cada
textura y sonido, y también sensacion.
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¢+ De qué manera sentiste que se relacionan la concentracion y la imaginacioén?

La concentracion es muy necesaria para que la imaginacion se desarrolle mejor, ya que
debo poner atencion en cada detalle para que al imaginar también pueda enfocarme en
hacerlo a profundidad.

¢ Sentiste alguna dificultad al mantener la sensacion interna generada por la
imagen fotografica? Describe

Senti mucho arrepentimiento y la sensacion de extrafar a alguien, de no poder dejar ir.
Me fui un poco dificil conectar a fondo con lo que no veia de la imagen, pero cuando
comencé a completar la historia en mi cabeza, la sensacion fue mucho mas clara. Las
acciones que realizaba me hacian consciente de los matices de esa sensacion. Cuando se
sentia mas fuerte.

Julio:

¢ En esta primera interaccion con las imagenes fotograficas, ;con cudl/es lograste
conectar? Describe

Conecté con 3 imagenes. La primera fue la de un nifio mirando directamente a la cdmara
con la boca aparentemente con rastros de sangre. La segunda imagen es la de una nifia
con la cabeza puesta en una mesa, ella estd mirando la nada y a su costado tiene a un
pajarito muerto. La tercera fue la de una mujer desnuda abrazando a un arbol

¢ ;De qué manera lograste conectar con las imagenes fotograficas?

Con las dos primeras imagenes descritas conecté con recuerdos. Ambos ligados a
personajes que he visto anteriormente en una pelicula y una serie infantil llamada “El
narrador de cuentos”. La tercera imagen (mujer abrazada al arbol) conecté con un
recuerdo personal de mi nifiez, ya que es un paisaje muy parecido en el que creci.

¢ Qué sensaciones, emociones y/o imagenes detonaron las imagenes fotograficas
en ti? Describe

Las dos primeras imagenes que elegi (el nifio y la nifia) me dieron una sensacion de
pérdida de la nifiez, o el paso que existe entre la realidad y el mundo que a veces los
padres construyen para sus hijos. Ahora en la primera imagen, la mirada directa hacia la
camara me hizo sentir culpable o una especie de invitacion a un mundo recién
descubierto. En la segunda imagen senti un vacio, un hoyo gigantesco dificil de volver a
llenar. En la tercera imagen vinieron a mi sonidos del viento chocando con las hojas de
los arboles y la luz del sol a las 5 de la tarde en donde se torna un poco rojizo.

¢ ldentificaste alguna dificultad al trabajar con la concentracion prolongada sobre
un objeto?

Con el objeto no tuve dificultad, pero con las imagenes si. Estas me complicaron porque
la observacion implica una interpretacion.

¢ De qué manera sentiste que se relacionan la concentracion y la imaginacion?

Creo que la concentracion es una manera de abrir la puerta hacia la imaginacion. Al
concentrarme en una imagen pude interpretar situaciones e historias que no hubiera
pensado al no darle tiempo a la observacion que me brindé la concentracion.

¢ ;Sentiste alguna dificultad al mantener la sensacion interna generada por la
imagen fotografica? Describe
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No senti dificultad, pero al mantener la sensacion por unos cuantos minutos senti que
perdi la premisa que imagin€ en la fotografia, ya que esta sensacion se fue
transformando en algo nuevo a partir de las acciones fisicas que se generaban en mi.

Sesion 2
Carlo Mario:

¢ Como sentiste el trabajo de transformacion? ; Te parecié complicado, sencillo o
su nivel de dificultad variaba? Describe un poco tu proceso.

En el trabajo del clown y el de creacion de personaje me he divertido mucho.
Transformar a mis compaifieros era dificil, dado que mis indicaciones no siempre se
veian como lo planteaba en mi cabeza. Me pareci6 facil cuando las profesiones eran
especificas o cuando tenia un referente en mi cabeza. De todas maneras, todos sabian
como interactuar y transformarse y eso me dio mucho animo para hacer el ejercicio.

¢ Qué sensaciones, imagenes y detalles tomaste de la imagen fotografica para
imaginar a tu personaje? Describe.

Me sentia externo a las imagenes. Como quien observa desde afuera. Para mi Gaiev esté
en otro universo, comiendo o tomando y hablando cualquier cosa. No se toma las cosas
muy en serio. Si hubo una que me conecto, quizé fue la chica flotando en el lago. Creo
que €l se siente asi, flotando a la deriva en un mar de familiares que no lo comprende. A
la vez, estos le piden que se calle, y esa no es una bonita sensacion.

¢ Como sentiste tu proceso de descartar las primeras imagenes? ;Sientes que po-
dias encontrar nuevas posibilidades de imaginar a tu personaje? o jse te hizo
complicado soltar lo que ya habias imaginado? Describe un poco tu proceso.

Para mi fue sencillo descartar imagenes porque no me sentia parte del universo que pro-
ponian. Sin embargo, el sentirme fuera de las fotos hizo que encontrara algo interesante
para mi personaje. Lo que imaginé vino directamente de las fotos y lo que me hicieron
sentir. Elegi la foto de la sefiorita flotando y adopté su posicion. El resto se acomodod a
esta postura, mi peso y mi velocidad se regularon en base a esto.

¢ En tu exploracion del centro de fuerza del personaje ;qué detalle tomaste de la
imagen fotografica como primer impulso para imaginarlo? ;Cémo sientes que fue
tu proceso de exploracion? ;Pudiste indagar con distintos centros de fuerza o ex-
plorar con uno solo? Describe.

Adopté la postura de la fotografia para llevarla a mi cuerpo. Asi, mi proceso de explora-
cion podia extenderse, pero siempre regresaba a una postura base. Encontré luego otro
centro de fuerza, en los hombros. Me di cuenta de que la postura y el peso de mi personaje
me hacia entrar mas en la historia.

¢ En este primer acercamiento ;/qué caracteristicas psicoldgicas de tu personaje ex-
ploraste?

Habla por hablar porque quiere aparentar que sabe mucho. Al mismo tiempo, es un poco
clasista y ve a los demds por encima del hombro. Finalmente, a pesar de tener 51 y estar
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muy subido de peso, siempre quiere aparentar jovialidad y ligereza. Esto le cuesta. Apa-
renta, no es quien es sino quien los demas espera que sea. Habla mal de los demas a sus
espaldas, aunque no sé si lo hace con mala intencion o no.

(Sientes que pudiste imaginar al personaje como un ente externo a ti? ;qué caracte-
risticas fisicas de tu personaje exploraste?

Caracteristicas del personaje: Es mas gordo que yo, camina mas rapido que yo y es menos
tactil que yo. Se parece mucho a mi en el sentido que yo también peso bastante. Sin em-
bargo, este sentido de estar siempre alerta para aparentar conocimiento es algo que me
aleja de ¢él. Trato de ser siempre mas sincero con mi presentacion, sin embargo, Gaiev
necesita aparentar.

Lupe:

¢ [ Como sentiste el trabajo de transformacion? ;Te parecié complicado, sencillo o
su nivel de dificultad variaba? Describe un poco tu proceso.

Me parece muy interesante el ejercicio de buscar comunicar desde la metafora o con
consignas que dejen un espacio para la interpretacion del compafierx, abre un mayor
campo de posibilidades y vuelve mas rico el juego/improvisacion. Yo me senti
fascinada por todo lo que estaba pasando y como sueltas la preocupacion de hacerlo
bien o de atinar, porque al ser poco claro y al mismo tiempo concreto, te permitia soltar
preconceptos o modismos

¢ Qué sensaciones, imagenes y detalles tomaste de la imagen fotografica para
imaginar a tu personaje? Describe

Creo que pensé en graficar su forma de ser. Creer que vive fuera de su realidad y
llevarlo a un plano grafico como es la fotografia me hacia ver lo mismo desde otra
perspectiva. O pensar en su consciencia.

¢ [ Como sentiste tu proceso de descartar las primeras imagenes? ;Sientes que po-
dias encontrar nuevas posibilidades de imaginar a tu personaje? o /se te hizo com-
plicado soltar lo que ya habias imaginado? Describe un poco tu proceso.

Creo que en el hacer se resumen y discrimina toda la informacion, ahora siento que he
cambiado de centros y de imagenes. Fue fluyendo en el hacer y ver.

¢ En tu exploracion del centro de fuerza del personaje ;qué detalle tomaste de la
imagen fotografica como primer impulso para imaginarlo? ;Como sientes que fue
tu proceso de exploracion? ;Pudiste indagar con distintos centros de fuerza o ex-
plorar con uno solo? Describe.

La sensacion de ir hacia arriba de los arboles y las personas y el color. Si, pude sentir los
centros, los veo como centros periféricos.

¢ En este primer acercamiento ;/qué caracteristicas psicoldgicas de tu personaje ex-
ploraste?
Su linea de pensamiento, a qué le da mas valor cuando habla.
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¢ ;Sientes que pudiste imaginar al personaje como un ente externo a ti? ;qué deta-
lles del personaje son distintos a tus propias caracteristicas fisicas y psicologicas?

Claro que si, al pensar el personaje y exteriorizarlo en una fotografia inevitablemente se
generd la distancia y pude verlo con detenimiento. A mi personaje le pesa el trasero, esta
trenzada y tiene las manos como garra. Pienso que la tensién que guardaba en las manos
y el peso que le atribuia a la pelvis era particular del personaje y estaba en relacion con
su linea de pensamiento, una mujer con muchos conflictos internos que trata de banalizar
la tristeza. Fue interesante habitar caracteristicas tan distintas.

Diego:

¢ [ Como sentiste el trabajo de transformacion? ;Te parecié complicado, sencillo o
su nivel de dificultad variaba? Describe un poco tu proceso.

En el primero se me complico el pensar qué accidon hacer. Sin embargo, cuando surgia
una idea, me sorprendia porque funcionaba, senti que se estimulaba mi imaginacion y
por ende surgian ideas de manera mas rapida y fluida. En el segundo ejercicio, me senti
increible. Me parece genial el utilizar sensaciones e imagenes ajenas al personaje para
construirlo, pues asi te dejas de preocupar en como quedard, o si tiene logica, o si va con
el personaje, etc. Te dedicas a hacer sin juzgar, y lo que no funcione, se cambia.

¢ Qué sensaciones, imagenes y detalles tomaste de la imagen fotografica para
imaginar a tu personaje? Describe. -La imagen de la mujer en la bafiera me
remite mucho a cuando Trofimov es expuesto a su lugar como estudiante
veterano. Siento que se encoge y se comprime cuando le recuerdan que sigue
siendo un estudiante.

La imagen del nifio con sangre me generd la cara de indignacion cuando cree que algo
es injusto o incorrecto. Creo que no solo esa seria algo parecido a su expresion, sino que
también creo que lo haria con una direccion indirecta de la mirada, solo lo hace por un
segundo y mueve la cabeza, reiteradas veces. La imagen de la nifia viendo al ave me
trajo a la mente la mirada perdida con la que Trofimov habla de cosas filosoficas. El
arbol con el sol al fondo me evocd la postura que adopta cuando ve a Ania y cuando
habla de las cosas que le apasionan. El arbol con la mujer desnuda abrazandolo durante
el atardecer, me remiti6 a la imagen que tiene al contarle la historia del jardin a Ania.

¢ [ Como sentiste tu proceso de descartar las primeras imagenes? ;Sientes que
podias encontrar nuevas posibilidades de imaginar a tu personaje? o /se te hizo
complicado soltar lo que ya habias imaginado? Describe un poco tu proceso.

Me di cuenta en un punto que simplemente captaba lo de la imagen, mas no
profundizaba en el personaje. Estaba imitando. Luego, adapté cosas y las plasmé en
algun aspecto fisico del personaje. Fue encontrando forma con la repeticion e imagenes
detonadoras. Siempre se me es un poco dificil soltar mis primeras ideas, pero lo que me
ayuda es hacerlas evolucionar hasta que cambian por algo que realmente funcione.

¢ En tu exploracion del centro de fuerza del personaje ;qué detalle tomaste de la
imagen fotografica como primer impulso para imaginarlo? ;Cémo sientes que fue
tu proceso de exploracion? ;Pudiste indagar con distintos centros de fuerza o ex-
plorar con uno solo? Describe.

Agarre la imagen de la nifia entregando o recibiendo una flor para tener el centro en el
menton, para luego entender que asi se comporta cuando esta con alguien que sabe menos
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que ¢l. De la mujer bafiera encontré el centro en el ombligo que lo retrae cuando lo aver-
gilienzan o se averglienza. De la nifia y el ave senti en la frente al caminar resignado y al
filosofar. Y del arbol con el sol al fondo encontré en el pecho el orgullo y la pasion de lo
que realmente le gusta.
¢ En este primer acercamiento ;qué caracteristicas psicologicas de tu personaje
exploraste?

Inseguridad/timidez (cuando lo bajan a tierra), apasionado (al hablar sobre lo que le
gusta y con quien le gusta), soberbio (al hablar de algo de lo que sabe).

¢ ;Sientes que pudiste imaginar al personaje como un ente externo a ti? ;qué carac-
teristicas fisicas de tu personaje exploraste?

Si, sin embargo, era una imagen que se fue completando poco a poco. He visualizado a
Trofimov como una persona corta de vista, con los hombros encogidos, y bajo.

Sol:

¢ [ Como sentiste el trabajo de transformacion? ; Te parecié complicado, sencillo o
su nivel de dificultad variaba? Describe un poco tu proceso.

Disfruté mucho el trabajo de transformacion, con el primer ejercicio fue un poco
dificil, a veces, pensar en las posibilidades que habia a partir de una accién, pero a
medida que avanzaba s6lo dejaba que mi imaginacion volara y dejaba que mi cuerpo
completara la imagen y la transformara en otra accion. En el segundo ejercicio de
transformar a mis compafierxs y dejar que me transformen fue muy divertido pensar
en el sinfin de imagenes que les podemos proporcionar para que adquieran cierta
cualidad en su movimiento o en su voz. Me di cuenta de que, mientras mas
especifica era la imagen que me brindaban o que yo brindaba, el resultado era mas
exacto al personaje que se debia transformar.

¢ Qué sensaciones, imagenes y detalles tomaste de la imagen fotografica para
imaginar a tu personaje? Describe.

De la imagen con la nifia recostada sobre la mesa, tomé la postura de la mano que
esta detras. Siento que sus manos reflejan liviandad, dulzura y carifio, lo que me
daba una calidad de movimiento especifica.

¢ Como sentiste tu proceso de descartar las primeras imagenes? ;Sientes que po-
dias encontrar nuevas posibilidades de imaginar a tu personaje? o /se te hizo com-
plicado soltar lo que ya habias imaginado? Describe un poco tu proceso.

Siento que atn no he descartado muchas imagenes porque me aferro mucho a ellas,
descarté uno de los centros imaginarios y me quedé con el que senti que iba acorde a
como imaginaba mi personaje, me dio muchas posibilidades para imaginar la corpo-
ralidad y las cualidades de mi personaje.

¢ En tu exploracion del centro de fuerza del personaje ;qué detalle tomaste de la
imagen fotografica como primer impulso para imaginarlo? ;Como sientes que fue
tu proceso de exploracion? ;Pudiste indagar con distintos centros de fuerza o ex-
plorar con uno solo? Describe.
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Tomé la imagen de los pinos y la iluminacion de la foto me gener6 la sensacion de ele-
varme, eso utilicé para el centro de mi personaje, que es la frente. Indagué con el centro
de fuerza en las rodillas, pero luego lo descarté porque no terminaba de imaginar asi a mi
personaje.

¢ En este primer acercamiento ;/qué caracteristicas psicoldgicas de tu personaje ex-
ploraste?

Exploré su empatia y su consideracion, lo que se refleja en sus manos, que son como
algodon de azucar. Es pasiva, intenta no lastimar al resto, pero sigue siendo directa y
diciendo lo que piensa.

¢ /Sientes que pudiste imaginar al personaje como un ente externo a ti? ;qué carac-
teristicas fisicas de tu personaje exploraste?
Si, es mas alta que yo, mas esbelta y sus movimientos son mas abiertos y sostenidos. Su
voz es como una niebla leve, muy suave y mas aguda que la mia.

Julio:

¢ Como sentiste el trabajo de transformacion? ;Te parecié complicado, sencillo o
su nivel de dificultad variaba? Describe un poco tu proceso.

Fue refrescante, muy interesante y exigia bastante trabajo de imaginacion. No me
parecid sencillo porque implica corporalizar comandos que son abstractos. En ese
sentido, es interesante de trabajar porque concretizas imagenes que escapan a una
realidad cercana.

¢ Qué sensaciones, imagenes y detalles tomaste de la imagen fotografica para
imaginar a tu personaje? Describe.

Un deseo de poseer fue lo que extraje de la imagen que elegi. Una necesidad de tocar,
agarrar y hacer palpable un objeto.

¢ [ Como sentiste tu proceso de descartar las primeras imagenes? ;Sientes que po-
dias encontrar nuevas posibilidades de imaginar a tu personaje? o ;se te hizo com-
plicado soltar lo que ya habias imaginado? Describe un poco tu proceso.

Si, creo que puedo encontrar nuevas posibilidades de imaginar mi personaje, pero no muy
alejadas de lo que he probado hoy. Es cierto que me fue complicado soltar algunas ima-
genes que ya tenia, pero intenté transformarlas en otras posibilidades. Cosa que seguiré
haciendo

¢ En tu exploracion del centro de fuerza del personaje ;qué detalle tomaste de la
imagen fotografica como primer impulso para imaginarlo? ;Coémo sientes que fue
tu proceso de exploracion? ;Pudiste indagar con distintos centros de fuerza o ex-
plorar con uno solo? Describe.

Exploré solo un par que estuvieron ligados a una especie de joroba que creo que tiene mi
personaje (puede cambiar y no ser asi). De las imagenes extraje las ramas que estan casi
dobladas. El centro de fuerza lo puse primero en mi espalda, pero me llevaba a una figura
mas vieja, asi que probé con la nuca, que creo que me ayudé mucho mas.
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¢ En este primer acercamiento ;/qué caracteristicas psicologicas de tu personaje
exploraste?

La repeticion en decir y hacer las cosas y la impetuosa necesidad de usar mucho los bra-
zos. Es muy serio, sin mucha gracia, pero si ambicion.

¢ /Sientes que pudiste imaginar al personaje como un ente externo a ti? ;qué carac-
teristicas fisicas de tu personaje exploraste?

Si, me parece que es mas alto y maneja un atuendo bastante formal. No es muy alto, 1.69,
pero si mas alto que yo. No es jorobado, pero tiene espalda de un hombre que se nota que
ha chambeado bastante. Le gusta mucho gesticular con los brazos.

Sesion 3
Carlo Mario:

¢ En este primer acercamiento ;qué caracteristicas psicologicas de tu personaje
exploraste? ;Cudl fue el centro imaginario que exploraste a partir de estas?

Explor¢ la jovialidad y la soberbia. Coloqué el centro imaginario en la garganta, lo cual
me llevo a elevar la cabeza y a caminar més rapido. También elevé mis hombros y mis
brazos. Descubri que mi personaje camina rapido y lleva en la garganta todo su
conocimiento.

¢ Al explorar con los movimientos y distintas cualidades ;Sientes que pudiste
acceder a los sentimientos de manera mas sencilla en comparacion con la
memoria emotiva o procesos muy racionales? Describe un poco tu proceso.

Creo que si, buscaba ser lo mas especifico posible para que me pudieran entender.
Considero que la memoria emotiva sirve para ubicarte en una circunstancia especifica
un poco mas radical. En ese sentido, este ejercicio me ayudé ubicar la emocion en
situaciones mucho mas cotidianas. Al fin y al cabo, en el teatro existen ambos tipos de
circunstancias.

¢ Qué tan sencillo o dificil te resultd explorar con el gesto psicologico? Describe.

Me parecioé muy interesante. Sobre todo, como iniciacion en la actuacion, es muy
importante hacer esta conexion y lograr el resultado sin esfuerzos. Me resulto facil
debido a la accion y la calidad del movimiento, espero haber podido transmitir un
sentimiento al publico.

Lupe:

¢ En este primer acercamiento ;qué caracteristicas psicologicas de tu personaje
exploraste? ;Cual fue el centro imaginario que exploraste a partir de estas?

Entorno a su linea de pensamiento. Cémo mira la vida en general. Es idealista. El centro
imaginario fue el plexo y la frente.

¢ Al explorar con los movimientos y distintas cualidades ;Sientes que pudiste
acceder a los sentimientos de manera mas sencilla en comparacion con la
memoria emotiva o procesos muy racionales? Describe un poco tu proceso.
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Si, claro. Creo que ir a lo concreto es la clave, desde el esfuerzo fisico al estado. Senti
como mi cuerpo al estar en compromiso, pudo acceder facilmente a ciertos estados y asi
en consecuencia, mi voz.

¢ ;Qué tan sencillo o dificil te resulto explorar con el gesto psicoldgico? Describe
Creo que es muy practico, cuando pasa por el cuerpo, inevitablemente esta.
Diego:

¢ En este primer acercamiento ;qué caracteristicas psicologicas de tu personaje
exploraste? ;Cudl fue el centro imaginario que exploraste a partir de estas?

Se minimiza cuando se ve vulnerado, con el centro en la frente alta, obligandolo a
caminar cabizbajo. Se apasiona al hablar de lo que le gusta y con quien le gusta, con el
centro en el pecho, asi se deja elevar en sus pensamientos. Desestima al otro cuando esa
persona sabe menos que el, con el centro en la mejilla, de esa manera expresa soberbia y
desentendimiento de lo que le dicen.

¢ Al explorar con los movimientos y distintas cualidades ;Sientes que pudiste
acceder a los sentimientos de manera mas sencilla en comparacion con la
memoria emotiva o procesos muy racionales? Describe un poco tu proceso.

Si, es mucho mas directo, y menos frustrante. Te preocupas mas en como hacer, y
menos en el por qué lo hago.

¢ ;Qué tan sencillo o dificil te resulto explorar con el gesto psicoldgico? Describe

Fue complicado simplificar toda la carga, de Cualidad y Accidn, en tinicamente la
palabra. Es complicado pues siempre llama a expresar corporalmente, y plasmarlo solo
en la palabra es tricky (dificil).

Sol:

¢ En este primer acercamiento ;qué caracteristicas psicoldgicas de tu personaje
exploraste? ;Cudl fue el centro imaginario que exploraste a partir de estas?

Exploré su optimismo, su desconfianza y su empatia. Exploré con el centro en los
codos, el cefio en la frente y los dedos de sus manos.

¢ Al explorar con los movimientos y distintas cualidades ;Sientes que pudiste
acceder a los sentimientos de manera mas sencilla en comparacion con la
memoria emotiva o procesos muy racionales? Describe un poco tu proceso.

Si, me fue mas sencillo no tener que atravesar un momento muy racional, me parecio
mas accesible la forma en que los sentimientos se generaban. Hacer las cualidades mas
grandes me permitian abarcar todo mi cuerpo y ser mas especifica.

¢ ;Qué tan sencillo o dificil te resultd explorar con el gesto psicoldgico? Describe

Me parecié muy divertido explorar con las acciones y las cualidades que les
agregadbamos. Es interesante notar como adquiria cierta corporalidad al agregar la
cualidad y era mas sencillo que la accion y el texto se tifian con esos sentimientos.
Cuando dejaba de hacer el gesto psicofisico podia notar como mi texto y mi cuerpo ain
conservaban la sensacion psicologica.
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Julio:

¢ En este primer acercamiento ;qué caracteristicas psicologicas de tu personaje
exploraste? ;Cual fue el centro imaginario que exploraste a partir de estas?

Explor¢ la caracteristica de repeticion y de reiterar el pasado. Mi centro imaginario
fueron las manos en un primer momento, que estan relacionadas con la necesidad de
repetir y expresar las cosas. Y la nuca para la caracteristica de hablar del pasado, porque
es una manera de mirar hacia abajo.

¢ Al explorar con los movimientos y distintas cualidades ;Sientes que pudiste
acceder a los sentimientos de manera mas sencilla en comparacion con la
memoria emotiva o procesos muy racionales? Describe un poco tu proceso.

Si, inicié pensandola mucho pero conforme fui participando mas veces ya dejé de
pensarla y solo hacer, lo que le fue mas sencillo.

¢ ;Qué tan sencillo o dificil te resultd explorar con el gesto psicoldgico? Describe

Me fue medianamente dificil, pero interesante apropiarse solo de la sensacion sin
realizar la accion fisica.

Sesion 4
Carlo Mario:

¢ Consideras que, en este primer acercamiento, pudiste interiorizar el gesto
psicoldgico que exploraste para tu personaje al decir el texto?

Si, considero que si. Creo que este personaje estd animado y confiado en que todo saldra
bien. Le gusta contagiar esa actitud positiva a los miembros de su familia. Quiza pude
haber repetido mas el gesto psicologico para interiorizarlo. Mi gesto fue verter cemento
sobre Ania para darle seguridad. El texto correspondia a un momento donde Gaiev le
garantiza que no se vendera la propiedad. En ese sentido, darle seguridad a través de
cemento fue una estrategia que considero adecuada.

Lupe:

¢ Consideras que, en este primer acercamiento, pudiste interiorizar el gesto
psicoldgico que exploraste para tu personaje al decir el texto?

Si, creo que es importante el viaje en progresion desde la accion fisica a la palabra y el
cuerpo. Mi accion era estabilizar, contener el espacio. Encontré matices y estados en la
medida en que salia el texto. Mi texto trataba de auto contextualizarse

Diego:

¢ Consideras que, en este primer acercamiento, pudiste interiorizar el gesto
psicoldgico que exploraste para tu personaje al decir el texto?

Si, en parte, pues hay caracteristicas del gesto, contenidas pero interiorizadas que
podrian funcionar muy bien con el texto como partitura. Fue complicado trasladarlo a
una persona porque es claramente distinto cargar y levantar un morral que hacerlo con
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una persona. Sin embargo, surgieron distintos puntos en la exploracion con mi
compaifiera que trajeron nuevas alternativas para aterrizar el gesto psicologico.

Mi accion era "Dar seguridad", y el gesto psicologico fue "levantar del suelo". Primero
exploré solo levantar un morral, pero luego tuve la necesidad de alzarlo al aire y
recibirlo. Después, hice lo mismo pero echado en el suelo. Esto me obligaba a que no
podia moverme si algo salia mal, lo que me generd mucha adrenalina, y necesidad de
cuidar aquello que lanzaba por los aires.

Sol:

¢ Consideras que, en este primer acercamiento, pudiste interiorizar el gesto
psicoldgico que exploraste para tu personaje al decir el texto?

Si, mi accion fue "animar" y el gesto que exploré fue "desenterrar". Primero lo hice muy
grande y luego comencé a incorporar la corporalidad de mi personaje, la cualidad de
dulzura. Lo que le dio una determinada cadencia a mis manos y a mi voz. Al decir s6lo
el texto pude sentir que la sensacion alin estaba ahi. Incluso el gesto aparecia de forma
mas cotidiana y pequefio.

Julio:

¢ Consideras que, en este primer acercamiento, pudiste interiorizar el gesto
psicolégico que exploraste para tu personaje al decir el texto?

El verbo que elegi fue “hacer reaccionar” o “desahuevar”, y los gestos psicologicos
fueron cachetear y martillear, pero me quedé solo con el martilleo. Siento que logré
interiorizar el gesto en un plano exterior, con el cuerpo y la voz. Fue interesante cuando
dejé de hacer el gesto tan pronunciadamente para que se convierta en algo sutil, en
verdad senti al personaje en la pequena frase que hice.

Sesion 5
Carlo Mario:

¢ ;Pudiste identificar como cada tipo de movimiento influia en la forma de decir
el texto?

Pues si. Mi texto fue ;Me extranas? y con los distintos movimientos experimenté lo
siguiente: con moldear me dio una sensacion de desesperacion. Sentia que me habian
abandonado y estaba suplicando; con fluir senti sensualidad y juego. El tono de la
oracion fue mucho mas juguetdn, incluso sexual. Con volar recurri a la imaginacion y
me llevo a una sensacion como de estar perdido. Me sentia en un bosque y habia mucha
niebla. Finalmente, con irradiar senti poder, como si fuese un lider de una secta que le
habla a sus seguidores. En general, la respiracion me conectd mucho con el movimiento
y encontré muchas conexiones con los elementos aprendidos en tercer ciclo.

¢ De los cuatro tipos de movimientos explorados. ;Cual fue el o los que
incorporaste en la exploracion del gesto psicologico tu personaje? ;De qué
manera? Describe

Incorporé el movimiento de moldear para el momento en el cual le aseguro a Ania que
no venderé¢ la finca y no lo permitiré. Luego incorporé¢ el movimiento de irradiacion
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para el momento en el cual expreso mi seguridad ante la negativa de la venta. Qué
gracioso saber que ese momento llegara y que esta seguridad no tiene fundamento.

¢ Aliniciar el proceso de delimitar caracteristicas del personaje ;Cual es la o las
herramientas ya exploradas que mas has tomado en cuenta y te son mas
relevantes para la construccion de tu personaje?

Mas he usado el gesto psicoldgico y el movimiento posible. En mi caso, usé una mezcla
entre moldear y fluir para el momento opuesto del personaje. Para la primera parte
utilizo mas el cuerpo imaginario, me ayuda bastante. Considero que las multiples
herramientas son ttiles, pero no sirven para todos los momentos.

¢ A partir de la relectura de la escena ;han surgido nuevas imagenes y/o
sensaciones de tu personaje?

Creo que no, tengo las mismas sensaciones que antes. Considero que el personaje va
cuajando cada vez mas en mi mente y en mi imaginacion, ahora hay que ponerlo a
prueba en escena y en oposicion a los demas.

Lupe:

¢ /Pudiste identificar como cada tipo de movimiento influia en la forma de decir
el texto?

Si, era claro como aparecia, venian imagenes, intenciones y sensaciones. Imaginario
psicolégico.

¢ De los cuatro tipos de movimientos explorados. ;Cual fue el o los que
incorporaste en la exploracion del gesto psicologico tu personaje? ;De qué
manera? Describe.

Incorporé vuelo. Con incredulidad y un poco desesperada, abatida por lo que esta
observando. Mirando a todos lados, tratando de sostener(se)

¢ Aliniciar el proceso de delimitar caracteristicas del personaje ;Cual es la o las
herramientas ya exploradas que mas has tomado en cuenta y te son mas
relevantes para la construccion de tu personaje?

Todas las exploradas anteriormente, uno de los cuatro movimientos, usé el volar y lo
llevé a diferentes emociones.

¢ A partir de la relectura de la escena ;han surgido nuevas imagenes y/o
sensaciones de tu personaje?

Creo que nuevas imagenes en funcidn a la primera. El volar lo llevo a otros estados.
Diego:

¢ /Pudiste identificar como cada tipo de movimiento influia en la forma de decir
el texto?

Si. El "moldear" me hizo sentir atrapado, pero con un empuje ligero para salir, eso se
plasmé en algo pesado al momento de hablar, pero con presion e incision. El "fluir"

enero una picardia y un flirteo tanto en el movimiento como en la voz. El "volar" me
g p y
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causo esta falta de seriedad y una propuesta bromista al hablar. El "irradiar" me hizo ser
firme e insistente, formandose una especie de exigencia al hablar, con cierta molestia.

¢ De los cuatro tipos de movimientos explorados. ;Cual fue el o los que
incorporaste en la exploracion del gesto psicologico tu personaje? ;De qué
manera? Describe.

Moldear es una opcidn, pues me remite a la timidez del personaje y su manera de
levantar que no es tan segura, sin embargo, es por su propia personalidad mas que por el
texto. Irradiar fue la otra opcion, ya que me generd una pasion al hablar y una esperanza
hacia la otra persona. El levantar iba mucho més claro en cuanto a la accion que era dar
seguridad.

¢ Aliniciar el proceso de delimitar caracteristicas del personaje ;Cudl es la o las
herramientas ya exploradas que mas has tomado en cuenta y te son mas
relevantes para la construccion de tu personaje?

El gesto del personaje me ayudo a dar partitura al texto y a generar las caracteristicas
fisicas y psicologicas para el personaje. Luego, los movimientos aportaron mucho a la
fisicalidad del personaje y como va mutando a lo largo de la obra.

¢ A partir de la relectura de la escena ;han surgido nuevas imagenes y/o
sensaciones de tu personaje?

Si, aflora mucho lo encontrado en las exploraciones, y se gener6 una retroalimentacion
entre la construccion de personaje y lo dado desde ya por el texto.

Sol:

¢ ;Pudiste identificar como cada tipo de movimiento influia en la forma de decir
el texto?

Si, partia desde el cuerpo siempre al explorar con los movimientos y luego incorporaba
el texto, que cambiaba dependiendo de cada tipo de movimiento. Me di cuenta de que
ya me generaba una sensacion psicologica y me ayudaba mucho explorar en la calidad
del movimiento para especificar la forma en que decia el texto.

¢ De los cuatro tipos de movimientos explorados. ;Cual fue el o los que
incorporaste en la exploracion del gesto psicologico tu personaje? ;De qué
manera? Describe.

Pensé en fluidez y vuelo, pero vuelo me llevaba a algo muy etéreo y disperso y no

sentia que fuera por ahi. Incorporé el de fluidez, siento que Ania es alguien que se
adapta mucho a la situacion que atraviesa e intenta sostener a su familia desde la
empatia, el optimismo y la esperanza, por lo que la fluidez fue lo que mas se relacionaba
con mi personaje.

¢ Aliniciar el proceso de delimitar caracteristicas del personaje ;Cual es la o las
herramientas ya exploradas que mas has tomado en cuenta y te son mas
relevantes para la construccion de tu personaje?

Cuerpo imaginario: mi garganta y mi voz es como una brisa de algodon de aztcar. Mis
manos son de seda. El tipo de movimiento es algo que atin no consigo incorporar del
todo, pero si me ayuda a vincular mis movimientos y didlogos. Mi centro imaginario
también lo sigo explorando, pero estd en mi craneo, me jala hacia arriba. He delimitado
su optimismo, su empatia, su tristeza también.
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¢ A partir de la relectura de la escena ;han surgido nuevas imagenes y/o
sensaciones de tu personaje?

Si, la tristeza de Ania. La dulzura de Ania. La dispersion de Liuba. Lo ilusa que puede
ser Ania.

Julio:

¢ /Pudiste identificar como cada tipo de movimiento influia en la forma de decir
el texto?

Si, habia un sentido que se construia con cada calidad de movimiento. Evidentemente
habia movimientos que calzaban mejor con los textos que estaba usando.

¢ De los cuatro tipos de movimientos explorados. ;Cual fue el o los que
incorporaste en la exploracion del gesto psicologico tu personaje? ;De qué
manera? Describe.

Incorporé irradiacion a mi gesto psicologico. Lo utilicé a manera de proyectar los
textos, para que “todos lo escuchen”, para que lo que diga quede absolutamente claro y
contundente. Mi movimiento psicoldgico es martillar y con la irradiacion esa fuerza
llega o se proyecta mas.

¢ Aliniciar el proceso de delimitar caracteristicas del personaje ;Cual es la o las
herramientas ya exploradas que mas has tomado en cuenta y te son mas
relevantes para la construccion de tu personaje?

En estas sesiones creo que el gesto psicologico me ha servido mas en mi trabajo
personal porque la calidad del movimiento que elegi para €l ha calzado mejor con
Lopajin. Respecto a los movimientos, estos me han ayudado a entrar en estados, pero no
a la construccion del personaje.

¢ A partir de la relectura de la escena ;han surgido nuevas imagenes y/o
sensaciones de tu personaje?

Exacto. Ahora mis intenciones en el texto han cambiado, pero por haber estado
trabajando con el gesto psicologico. Ahora he sentido un resentimiento y pena profunda
hacia Liubov.

Sesion 6
Carlo Mario:
¢ Como te sentiste al explorar con las distintas atmdsferas propuestas?

Me gusté mucho porque es un ejercicio de imaginacion colectiva. Ademas, cuando
trabajas en grupo se logra una imagen mas bonita y completa de la situacion. Me gusto
mas explorar la sensacion de miedo porque no suele abordarse mucho en el teatro, sino
mas bien en el cine. De todas maneras, la conexion que senti con los demas se afinaba
en la respiracion. Siempre traté de entrar a las atmosferas a través de la respiracion
porque considero que es la mejor manera de conectar con cualquier ejercicio escénico.
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¢ ;Pudiste identificar como cada atmosfera influia en la forma de decir el texto y
de moverte?

Si, pude identificar como cada uno entraba a la escena con una intencion diferente. Se
notaba desde sus cuerpos y como estaban caminando. Para la situacion del funeral, me
gustd que fuera tan natural la interaccion y que no se estuviera replicando algo falso o
poco real. De la misma manera, con la sala de hospital, me gusto la interaccion que se
generaba entre los participantes. El texto se influenciaba mas con la experiencia fisica
del entorno, por ejemplo, cuando estdbamos en el ambiente de humo se me ocurrié
como interpretar los textos de la obra "Negro Animal Tristeza". Los ambientes mas
divertidos fueron los de la lluvia y de la pelea, porque se empezaban a construir
situaciones actorales.

Lupe:
¢+ (Como te sentiste al explorar con las distintas atmdsferas propuestas?

Entiendo que hay muchas posibilidades para jugar en cada atmoésfera y te invita a
imaginar alrededor de una situacion. Fue interesante pasar por momentos en la
imaginacion. Primer momento es estar cerrando los ojos, luego trasladarnos mientras
vamos interiorizado y después empezar a interactuar con Ixs compaferes. Como fue en
escala, pude sentir bien el viaje.

¢ Pudiste identificar como cada atmdsfera influia en la forma de decir el texto y
de moverte?

Si, cada atmdsfera detonaba en mi un imaginario particular que, entendido con el estado
de mis compaferos, empezaba a tomar decisiones en los que hacia. Una escucha con
todo. El cuerpo cambia completamente. Desde mi postura hasta la forma de reaccionar.
Es increible.

Diego:
¢ ;Como te sentiste al explorar con las distintas atmosferas propuestas?

Fue muy sensorial, se exploraron las diversas sensaciones en diferentes niveles de
circunstancia. Fue genial pues no se generaba un recuerdo, sino mas bien se creaba toda
una realidad ficticia construida en base a las sensaciones de cada uno y cada una
formaban.

¢ Pudiste identificar como cada atmdsfera influia en la forma de decir el texto y
de moverte?

Si, se generaba un cambio claro y por ende modificaba lo que se desarrollaba "en
escena". Con las individuales iba mutando la general, evolucionando con cada matiz.

Sol:
¢+ [ Como te sentiste al explorar con las distintas atmdsferas propuestas?

Senti que, si no lo forzaba y me ponia en la situacion, las reacciones surgian de
inmediato. Trataba de ser consciente de como una atmodsfera de miedo o incomodidad
modifica mi cuerpo. Comencé a identificar en qué parte de mi cuerpo se siente la
reaccion, qué se modifica. Con las imagenes como la luz, inmediatamente podia sentir
cémo me cegaba. Pero si disminuia en mi mente la intensidad de la luz, me sentia feliz y
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en paz. El lodo me generaba mucha repulsion, por lo que adquiri una postura fisica
determinada casi al instante de pensar en el lodo.

¢ ;Pudiste identificar como cada atmosfera influia en la forma de decir el texto y
de moverte?

Si, me pareci6 importante primero darle un espacio a sentir la atmoésfera, a ser
consciente de ella y después recién comenzar a incorporar el texto y el movimiento. A
veces repetia mi texto porque sentia que la atmdsfera podia estar aun mas impregnada
en ¢l y al principio fue un poco dificil distinguir la atmosfera general de lo que yo sentia
en ella, pero la relacion con el grupo me ayudd a mantenerme en esa situacion, pero
particularizando en lo que yo siento y digo. Me pareci6 interesante cOmo reaccionaba
mi cuerpo sensorialmente y como eso generaba emociones en mi. Cuando pasamos de
la atmoésfera del humo a la playa, fue una transicion interesante porque pude identificar
como se modifica mi cuerpo, qué partes reflejan que estoy en esa atmdsfera. Me hizo
sentir muy feliz y tranquila, pero una de las cualidades que me toco fue algo opuesto a
esa sensacion, que fue "con odio", fue un reto mantener la atmosfera general y a la vez
explorar mi atmosfera personal. A pesar de que puede parecer que son muy opuestas,
pude encontrar una oposicion interesante.

Julio:
¢ Como te sentiste al explorar con las distintas atmdsferas propuestas?

Cuesta entrar en un inicio, porque estas en un espacio neutro y tienes que rellenarlo con
la imaginacion, pero cuando olvidas el espacio real en el que estds empiezas a jugar con
las diversas situaciones. Ahora, fue divertido, pero no creo que ahondé en las
sensaciones con cada atmdsfera. Después me fue mas rapido entrar en las atmdsferas.
Dejé de pensar en el como y solo entré a dejarme afectar a lo que mi imaginacion me
ofrecia. Luego me pasé que cuando empecé a interactuar con mis compafieros me
olvidaba de la atmosfera, pero creo en la interaccion se generaba mas sentido.

¢ [ Pudiste identificar como cada atmosfera influia en la forma de decir el texto y
de moverte?

Por supuesto, en este caso el texto fue de mucha ayuda, ya que me permite utilizar la
voz y el cuerpo para emitir sonido. Aca me senti mas comodo porque el
interactuar con otras personas genera mas sensacion de realidad en la ficcion.
Pero cuando empecé a decir el texto e interactuando con mis compafieros senti
que me olvidé de la atmdsfera
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Anexo 9: Descripcion final de las y los participantes sobre su proceso de

construccion de personaje a partir de las imagenes fotograficas

Carlo Mario Pacheco: Emple6 la imagen de la mujer dentro del tronco para construir la

relacion de pertenencia entre Gaiev y el jardin de los cerezos. La imagen del campo y su
amplitud la empled para relacionar el momento final del personaje, en el que se sienten
mucho mejor. Sin embargo, atin esta presente la melancolia que siente el personaje al
tener que dejar el jardin. La imagen de la mesa la emple6 para trabajar la atmosfera que
se genera entre ¢l y su hermana Liubov. Las otras dos imagenes las emple6 para
construir la relacion que tiene con su hermana, que se traduce en caracteristicas fisicas

como la postura que adquiere al darle afecto, de forma muy visceral.

Diego Arana- Reyes: Con la imagen del sendero en el bosque, Diego construy¢ la

imagen del camino que traza para Ania, aquella salida que le ofrece. La imagen del
reflejo de la nifia la empleo para construir su forma despectiva de ser. Con la imagen del
sefor en la cama, construyo la postura fisica de comprimir su cuerpo, que Trofimov
adquiere cuando lo sacan de su zona de confort. La imagen de la pareja la emple6 para

construir la manipulacion que Trofimov ejerce en Ania.

Julio Carrillo: Las imagenes de los nifios en blanco y negro le sirvid para construir el
mundo interno de su personaje, cuya vida ha carecido de color, en donde esos nifios
reflejan la vida en el campo que ha tenido Lopajin. La imagen del nifio en solitario le
sirvié también para construir la postura algo encorvada y la mirada rencorosa de su
personaje. La imagen del hombre mirando hacia la camara la empled para construir la
ambicion de su personaje. Asimismo, la imagen del sillon incendiandose le sirvi6 para
construir la atmoésfera de su personaje, que es quien quiere hacer algo al respecto frente

a la pasividad de Liubov.
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Lupe Ramos: La imagen de la mujer bailando la empled para construir la parte fisica de
su personaje. Construyo la postura de Liubov en base a la apertura del plexo y las
relacioné con la caracteristica del personaje de hablar de cosas banales, de lujos y de
despilfarrar el dinero. Sin embargo, es una mujer atrapada en sus propias heridas, y ahi
es cuando el plexo se cerraba y generaba una especie de caparazon., lo que fue detonado

por la imagen de la mujer con sangre en la espalda.

Sol Nacarino: Empez06 a construir su personaje desde las manos a partir de la imagen de
la nifia recostada sobre la mesa. La posicion de la mano la relacionaba con la empatia de
su personaje y con su feminidad. Empled la imagen de la joven en el bosque para
construir la forma de caminar y desplazarse en el espacio. Asimismo, la imagen de la
joven que observa por la ventana la emple6 para construir la nostalgia de Ania hacia el

final de la escena, al dejar su jardin.
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Anexo 10: Imagenes fotograficas que se emplearon para la construccion de cada
personaje

Carlo Mario Pacheco - Leonid Andréievich Gaiev (Gaiev)

Dara Scully — Daughter of the Trees

Laura Makabresku - You
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Laura Makabresku - The Anatomy of Melancholy

Laura Makabresku - The End of October
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Gonzalo Lauda — Yosemite

Lupe Ramos - Liubov Andréievna Raniévskaia

Dara Scully - The Frozen Wound
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Dara Scully - Moon's Daughter

Longing — Laura Makabresku
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Laura Makabresku — Farewell

Dara Scully — The end
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Diego Arana-Reyes - Piotr Serguéievich Trofimov (Trofimov)

Gregory Crewdson — Beneath the roses

Gregory Crewdson — Father and son
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Laura Makabresku — The Anatomy of Melancholy

Dara Scully - The abyss is a broken flower.
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Sendero

Sol Nacarino Bardales — Ania

Dara Scully — The Caress
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Dara Scully - The Mourning 11

Dara Scully - Phantasmagoria I
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Laura Makabresku

Laura Makabresku - The Anatomy of Melancholy
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Julio Carrillo - Ermolai Alexéievich Lopajin

Dara Scully - The Wild Boys

Dara Scully — Wild Boys
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Laura Makabresku - Tranquility
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Anexo 11: Fotografias de las sesiones

Enlace para acceder al registro visual de sesiones:
https://drive.google.com/drive/folders/10s-4seQdPXevAJiLqUhZ7Y -AdP1XeyJO?usp=sharing
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https://drive.google.com/drive/folders/10s-4sgQdPXevAJiLqUhZ7Y-AdPlXeyJO?usp=sharing
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Anexo 12: Registro visual de la presentacion de la escena de El jardin de los
cerezos

Enlace para acceder a la grabacion de la escena:
https://drive.google.com/file/d/1all W5Ng8zSkY WrPmYx2p1Cddg8nOE9QV/view?usp

=sharing

Enlace para acceder a fotografias de la escena:
https://drive.google.com/drive/folders/1PNy3Z1zI60FRkSE mcAXBWimAsSNWgif?u
sp=sharing

Enlace para acceder a la grabacion de la exposicion de fotografias y descripcion final

del proceso personal de los actores y actrices:
https://drive.google.com/drive/folders/1jne9nGMantHN 1uwK2K4JZ2qFFg6x6gXT?usp

=sharing

Integrantes del proceso laboratorial antes de la muestra abierta de la escena de El
jardin de los cerezos
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https://drive.google.com/file/d/1al1W5Ng8zSkYWrPmYx2p1Cddg8nOE9QV/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1al1W5Ng8zSkYWrPmYx2p1Cddg8nOE9QV/view?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1PNy3Z1zl60FRk5E_mcAXBWimAs5NWgif?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1PNy3Z1zl60FRk5E_mcAXBWimAs5NWgif?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1jne9nGMantHN1uwK2K4JZ2qFFg6x6gXT?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1jne9nGMantHN1uwK2K4JZ2qFFg6x6gXT?usp=sharing

