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El cine es un gran sistema de representa- Los intérpretes dan vida a esos personajes
cion. En este convergen recursos narrativos  representados en pantalla. En la historia del
siendo el guion un punto de partida posible  cine, esa representacion se ha dado en muchos
y una de las primeras instancias de escritu-  niveles y bajo diversas metodologias de traba-
ra audiovisual. Entre los recursos que tejen 1as jo de la mano de los directores y las directoras.
historias se encuentran escenarios: naturales  En los primeros registros del cinematégrafo y
0 construidos; el manejo del tiempo a nivel  de |os dispositivos que lo antecedieron, se

narrativo dramétiCO, asi como la época his- ; ; . [ £ Cine y sus protagonistas. Serie audiovisual desarrollada y producida por la Cinemateca de Bogota y la Comisién Filmica de Bogota en coproduccién con
- y . Lo . . p . observan personajes reales quienes, conscien Capital Sistema de Comunicacién Publicay la produccién asociada de Labo Digital Colombia. En la foto Juan Pablo Barragdn (moderador del programa) y
torica del re|at0, el disefio de ||UmmaC|Onr Ves- tes o no de la Cémara, realizan acciones coti- Flora Martinez (actriz invitada) Fotografia: Alexis Lozano Tafur.

tuario y maquillaje; los movimientos de camara, dianas y esponténeas en ambientes reales y
6l ?0”'d° directo, y la ediciony mezcla de soni- - pertenecientes a sus dindmicas sociales,
do; el montaje de imagen y los efectos visuales  |3nqrajes o caseras. En otros casos, siguen las

y especiales en escena. Pero hay un recurso instrucciones de un realizador llevando a cabo

espnmal y un|fl|cad0r quelpermne accion, mov- puestas en escena de un relato producto de la
miento y conflicto en el cine y son las personas

intérpretes que en su momento pertenecian  tiempo conllevan a la madurez del lenguaje en
a las huestes del teatro. Y se generan rela-  sf mismo, al pensamiento critico y la reflexion del
tos de ficcion basados en hechos cotidianos  sistema de representacion. Aparecen disidencias
e histdricos que evolucionan con la profesio- e esas primeras formas de trabajo predomi-

) ficcion y la imaginacion. Lo anterior en todas i7a i otinanid - ; iy
que encarnan y representan los personajes las esoglas de igtimi dad o grandilocuencia nahzamo,n yla SOT'ST'C?C'OH de los oficios y las  nantes. Emergen directores cuya concepcion
de las peliculas. Son ellos y ellas los sujetos de ' tecnologias del cine, incluyendo por SUpUesto e cine los acerca a métodos de trabajo asen-
trabajo fundamentales y catalizadores de todos Conforme el cine se desarrolla como préc- a los actores y actrices para la gran pantalla. 3405 més en los contextos reales que en los

los demas recursos de la narracion con image-  tica artistica e industrial, el rol de los actores El trasegar del cinematdgrafo por el mun-  grandes tinglados de rodaje de determina-
nes en movimiento. se desarrolla partiendo naturalmente de los do, su evolucion tecnoldgica y el paso del  dos tipos de cine. Surgen diversas posturas
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y decisiones de direccion y produccion que
inciden en las formas de interpretacion.

Esa busqueda de realidad, de ficcionali-
zacion o mimesis de la realidad ha sido objeto
y método de trabajo de directores desde el
documental y la ficcion, y sus fronteras mas
nebulosas o hibridas. A la par con actores y
actrices formadas y experimentadas en su
oficio, otros seres humanos (no actores), quie-
nes vivencian y habitan contextos reales, son
extrapolados de su realidad para llevar a cabo
puestas en escena y que su experiencia vital
nutra de ciertas dosis de verdad a los rela-
tos cinematograficos. Esto por supuesto ha
traido tensiones vy fricciones con los actores
profesionales, quienes han estudiado el oficio
y cuentan con herramientas y metodologias
para interpretar personajes en busca de esa
misma naturalidad y verdad. De ahi también la
complejidad de denominar actores naturales,
actores ocasionales o actores no profesionales
a quienes no tienen esta practica como oficio
y proyecto de vida. La vinculacion de unos u
otros a un proyecto audiovisual o la confor-
macion de un reparto mixto pertenece al libre
albedrio e interés de los realizadores. Es el tra-
bajo con los intérpretes otra de las instancias de

escritura posible en la construccion de relatos
audiovisuales.

Estas decisiones de trabajo, que parten de
la libertad creativa y de expresion de los lide-
res de proyectos cinematograficos y audio-
visuales, han puesto en crisis y en dilemas
éticos la utilizacion de personas para come-
tidos artisticos. Intérpretes que son extraidos
temporalmente de sus contextos de vida coti-
dianos para trabajar en peliculas y posterior-
mente devueltos a sus realidades, pero con
los niveles de exposicion que representan 10s
esquemas de promocion de las obras audio-
visuales, asi como con el peso de los imagi-
narios que se tienen del cine, las alfombras
rojas, la famay el star system.

Los oficios alrededor de la actuacion, la
busqueda y direccion de actores, los procesos
de casting, la responsabilidad de los creado-
res y gestores de proyectos audiovisuales con
los intérpretes y las posturas criticas frente
a la vinculacion de actores no profesionales en
el cine son objeto de analisis en la presen-
te edicion de los Cuadernos de Cine Colom-
biano. Les invitamos a leer a los escritores,
las escritoras y las personas invitadas a las
entrevistas de este nimero, y a participar del
debate y la reflexion. @

@ El Cine & Yo. Iniciativa de la Cinemateca de Bogota en asocio con El Tiempo donde personajes de diferentes campos dialogan sobre las peliculas que los
han influenciado. En la foto: Julio César Guzman (moderador) y Marcela Valencia (invitada) Fotografia: Alexis Lozano Tafur.
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Imagen promocional de El rastro (Libia Stella Gémez Diaz, 2021). Fotografia: Pablo David

La direccion de actores, una
materia que no se puede ensefiar

Directing actors, a subject that cannot be taught

Palabras clave: Experiencia, preguntas, respuestas, ensefiar, casting,
representar, vivir, claridad, comunicacion, respeto, no actor, cine
de realidad, lenguaje, discusidn, profesionalismo

Resumen: Durante los mas de 25 afios de ejercicio profesional
como directora de cine y profesora de Direccién de Actores, he
acumulado un saber, y a la vez un no saber, sobre esta materia.
Este texto busca reflexionar sobre el ejercicio de la direccién de
actores en los espacios de la accién y la formacion.

Libia Stella Gomez

Keywords: Experience, questions, answers, teaching, casting,
acting, performing, living, clarity, communication, respect, non-actor,
reality film, language, discussion, professionalism.

Abstract: Throughout my almost 25 years of professional practice
as a film director and teacher of directing actors, | have accumu-
lated knowledge, but also a lack of knowledge, about directing
actors. It is within these spaces of doing and teaching that this
paper seeks a place to reflect on the practice of directing actors.
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En 2009 gané el concurso docente para impar-
tir la asignatura Direccion de Actores en la
Escuela de Cine y Television de la Universidad
Nacional de Colombia, de la cual hacia mas de
diez afios me habia graduado. En principio, mi
objetivo era hacer de esa ensefianza un verda-
dero espacio para que los futuros directores
tuvieran contacto con actores reales. Sabia
que solo esa experiencia podria brindarles lo
necesario para enfrentarse en el futuro a su
oficio. Lei mucho y la mayoria de los directores
que consulté opinaban que la Unica cosa que
no se podia ensefar era precisamente la direc-
cion de actores. Pues bien, tenia ante mi un reto
y como siempre me han gustado 1os retos. ..

Aprovechando los contactos de mi pasado
como actriz de teatro, fui a la Academia Supe-
rior de Artes de Bogota y les propuse crear una
clase en la que los directores de la Escuela
de Cine hicieran cortos con los estudiantes de
actuacion. Funciono, llevamos catorce afios
de ese convenio entre la Universidad Nacional de
Colombia — Escuela de Cine y Television y la
Universidad Distrital - ASAB. Cientos de acto-
res han trabajado con nuestros directores en
formacion, una oportunidad de incursionar en
una ventana que podria ser fundamental para
su futuro profesional.

Sin embargo, con el desarrollo de la clase,
con los cortos de ficcion que les asesoraba a mis
estudiantes, con las dudas que les surgian a ellos
y con mi propio quehacer, de las peliculas que

fui realizando en el camino, empecé a acumu-
lar una serie de interrogantes. Traté de resolver-
los desde la practica, inventdndome ejercicios
de realizacion para los estudiantes. No obs-
tante, como no tenia las respuestas, quiza en
el hacer, entre ellos y yo, podriamos encontrar
caminos para aclarar las dudas. Es muy poca
la bibliografia que existe. Los libros que hay se
contentan con hacer historia de los abordajes
actorales. Otros pretenden resolverlo con fjps
Yy CONSEjos.

Cuando la Cinemateca de Bogota me lla-
mo a trabajar en este nimero de Cuadernos
de Gine Colombiano dedicado a la direccion de
actores, me propuse poner sobre la mesa todas
mis dudas y elaborar un material que pueda ser
de ayuda y consulta para todos aquellos que,
dedicados al oficio de dirigir actores, encuen-
tran pocas luces tedricas al respecto.

Para mi, fue interesante encontrar que
otros profesionales, con tanto o mas tiempo
en el medio, tuvieran las mismas dudas que
yo. Generosamente, ellos aceptaron la invita-
cion a reflexionar sobre estos temas.

Primera duda: El casting, tal y como lo
desarrolla la industria, tanto foranea como
local, me parece que no sirve para nada. Debe
haber otra forma de seleccionar los actores.
De hecho, en mi ejercicio profesional, lo uti-
lizo muy poco. Escribo los protagonistas para
los actores que luego los ejecutaran y para

([ Making of de La historia del baul rosado (Libia Stella Gémez Diaz,2005). Fotograffa: Juan Antonio Monsalve.

los otros actores, los estudio, miro lo que han
hecho, los selecciono de los estudiantes de la
ASAB que han pasado por mi clase o los acto-
res cuyo trabajo conozco. Aungue he hecho
casting en algunas ocasiones, suelo evadirlo
por varias razones. Cuando fui actriz me pare-
cia intimidante y humillante; lo veia como un
requisito para parecer incluyentes, cuando
desde un principio el director y la produccion
tenian claro a quién elegirian. Por otro lado,
con ciertos actores, con muchos arios de tra-
yectoria, me parece innecesario: ¢por qué no
estudiar los trabajos anteriores? Todo se puede

ver en linea, ¢por qué someter a un actor con
afnos de oficio a una prueba?

En este numero de Cuadernos de Cine
Colombiano, Juan Pablo Félix, por tantos afios
jefe de casting, formador y director de acto-
res, en su articulo «Casting contra casting»,
va hasta los origenes del casting y reflexiona
sobre la utilidad de las audiciones.

Segunda duda: Llegado ya el momento de
la direccion: ¢cudl debe ser mi actitud como
directora? Alguna vez le lei a Woody Allen que
el secreto esta en elegir buenos actores y sen-
tarse a ver como hacen su arte. Me preguntaba:



14
DIRECCION DE ACTORES

ssera suficiente? Después de seis largome-
trajes de ficcion realizados, sé perfectamente
que la respuesta es no. Pero ¢qué es? Qui-
74, mucha preparacion por parte del director.
También, claridad en la informacion y comuni-
cacion efectiva: ¢ser amigos? ¢ Ser complices?
¢Encontrar metaforas? ;Recurrir a las accio-
nes fisicas? ¢La combinacion de algunas de
estas teclas? ¢De todas ellas?

Aln no tengo todas las respuestas, pero
la experiencia me estd llevando por un cami-
no que, por lo menos hoy en dia, me parece
acertado: respetar el trabajo de los actores y
a Su persona; comunicacion, especialmente
escucha, y buen clima de rodaje. Sin embar-
go, qué poco se ha teorizado al respecto. Por
otro lado: ;,Cudl debe ser la postura del actor?
;Representar o vivir el personaje? Son distin-
tos abordajes y cada uno ha sentado toda una
escuela: ¢Se trataria de la misma disyuntiva
que en el teatro se presenta entre lo stanisla-
vskiano y lo brechtiano? Para este cuaderno,
Jeronimo Atehortua, director, tedrico y docente,
en su articulo «El actor y la palabra», reflexiona
sobre el oficio del director y, en una conver-
sacion, la actriz profesional Carolina Ramirez
—de la pelicula Nifia errante (Rubén Men-
doza, 2019)— y el actor natural Dylan Felipe
Ramirez —de la pelicula Un vardn (Fabian
Hernandez, 2022)— charlan sobre o que un
actor necesita de su director en el set de rodaje.

Tercera duda: Un dia le dije a un estudian-
te de laASAB que su actuacion era muy teatral
y me dijo: «;Por qué para usted ‘muy teatral’
es malo?». Ahi entendi que estaba incurriendo
en un error. En el cine nos hemos acostumbra-
do, gracias al primer plano, a que las actua-
ciones son minimas, reservamos lo enfatizado
para la farsa o la comedia. Es mas, en los Gltimos
tiempos hay una tendencia en el cine latinoa-
mericano hacia lo silencioso e inexpresivo.
Los actores venidos del teatro, finalmente,
aprenden a dosificar el gesto para la camara.
Eso es diferente a considerar como un defecto
las actuaciones teatrales. No es lo teatral en
si, el teatro amplifica el gesto y proyecta la voz
porque debe llegar hasta el Ultimo espectador
de la butaca mas lejana. Es por eso, no porque
sobreactue, que el actor de teatro tiene otros
codigos. El problema no es que el actor de
teatro sea exagerado, es que son lenguajes
diferentes, con necesidades diferentes en lo
relativo a la cantidad de gesto y la forma de
poner la voz. En cualquier caso, prefiero a los
actores de origen teatral porque conservan
esa conciencia de la preparacion durante el
trabajo previo. Siempre tienen algo que propo-
nery no llegan a esperar a ser tratados como
si fueran robots. El director de teatro y actor
de cine y television Fabio Rubiano nos habla
en su articulo «Actuacion para cine y teatro» de
las diferencias en las actuaciones para ambos
medios.

[ Fotograma de Ella (Libia Stella Gémez Diaz, 2015). Fotografia: Mateo Bernal.
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Cuarta duda: Finalmente, el tema obligado:
los actores naturales. jVaya si me interpelan los
actores naturales! Me interpelan tanto, que voy
a detenerme un poco en ello. ¢Son naturales
todos a los que llamamos actores naturales?
Me parece que no. Los hemos metido en un
solo saco, pero deberiamos diferenciar entre
actores naturales, 10s que viven la misma cir-
cunstancia del personaje y los no actores, que
pueden ser del mismo contexto del personaje
0 no, pero no viven las mismas realidades del
personaje.

Me interpelan tanto que, en cierto momen-
to de mi carrera, me desorienté. Cuando La
historia del baul rosado (2005) hacia carre-
ra en festivales, recibimos una respuesta del
Festival de San Sebastian, que hoy todavia me
resuena. El concepto del jurado decia algo asi
como que era una pelicula impecable en su
desarrollo del tema, en la direccion de actores,
la fotografia y el arte, pero que no hablaba de
los temas urgentes de Latinoamérica. ¢Y cua-
les son esos temas?

Después de analizarlo, con los afios, llegué
a la conclusion de que se trataba del abordaje.
Que habia que abordar la inequidad, el dolor y
la injusticia de manera directa. ESo era lo que
reclamaban esos festivales. ¢Por qué espera-
ban eso? ;Serd que tienen una Unica mira-
da sobre Latinoamérica? De hecho, la historia

me hizo comprobar mis teorias: las peliculas
con actores naturales, instaladas en la forma
directa de mostrar |a violencia y 1a inequidad,
empezaron a hacer carrera en fondos y festi-
vales, especialmente europeos. De hecho, aln
hoy es asi. Esto me trajo nuevos cuestiona-
mientos: si quiero que mis peliculas tengan
asidero en esos espacios, ¢Debo sucumbir a
esa forma de hacer? ;,Qué hago con el con-
flicto ético que ello me genera?

De crianza no vengo del lugar del privile-
gio, pero tampoco del lugar de la exclusion.
Vengo de esa gran masa de clase media. Si
quiero ser sincera con mi cing, N0 me pue-
do parar a intentar mostrar realidades que
£oNn0zco, pero que no he vivido. Podria investi-
garlas, podria sumergirme en ellas para poder
narrarlas, pero en realidad: ¢Quiero hacer eso?
¢Qué pasa con el futuro de esos que algin dia
fueron actores de las peliculas y que, con-
cluido el oropel, deben regresar a las duras
condiciones de su cotidianidad? ¢Sera que
les corresponde a los directores seguir liga-
dos a sus actores? ¢Para qué ensefio a mis
estudiantes con actores en camino de forma-
cion profesional, si el cine colombiano se hace
con actores naturales?

Pese a las dudas, considero que estas
peliculas que se hacen con actores naturales
me han permitido ver y acompafiar ciertos
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procesos sociales, que, aungque Conozco
(provengo de ese lugar que hoy en dia llaman
«los territorios»), no tendria tan presente esa
problematica de no ser por el cine, por ese
cine. Las peliculas me han permitido acercarme
a esas realidades. No solo a mi, a millones de
espectadores. Si ese cine no existiera, segui-
riamos ciegos frente a esas realidades. Ese
cine se ha instalado, ha encontrado su lugar y
debe seguir ahi, pero esta claro que no debe
ser el unico.

Como no es facil responder a las pregun-
tas sobre el «cine de realidad», como lo llama
Victor Gaviria, decidi estudiarlo. Ya habia hecho
una maestria en Teorfa e Historia del Arte, en
la cual realicé una inmersion profunda en Luis
Buriuel y su postura frente a las duras realida-
des de Latinoamérica. Sin embargo, aunque me
ayudd muchisimo a afirmarme en mis busque-
das, no era suficiente para responder a las
preguntas sobre la tendencia del cine colom-
biano hacia los actores naturales. Emprendi
entonces el camino de un doctorado, con el fir-
me proposito de meterle el diente en profundi-
dad a la forma de mirar del cine colombiano de
ficcion. Si bien todavia estoy en la redaccion del
texto de tesis, un par de ensefianzas que me ha
dejado las puedo compartir aqui.

En La vendedora de rosas (Victor Gaviria,
1998), hacia el final de la pelicula, el Zarco

[ Making of de Un tal Alonso Quijano (Libia Stella Gémez Diaz, 2020). Fotografia:
Felipe Castilla.



[@ Imagen promocional de El rastro (Libia Stella Gémez Diaz, 2021). Fotografia: Pablo David.

»1- Ensacolada se
refiere a: a alucinar bajo
el efecto del sacol, un
pegante industrial.

destroza a Monica a patadas, mientras la
nifia ensacolada’ tiene una alucinacion con su
abuela, el lugar del afecto que ha perseguido
a lo largo de toda la historia. Ese momento,
sentido de forma tan real en la actuacion,
hizo escuela en el cine colombiano de ficcion
desde Rodrigo D. No futuro (Victor Gaviria,
1990). A partir de alli fue que emergid esa
nueva forma de mirar en el cine colombiano,
mitad de camino entre el documental y la fic-
cion, que trajo consigo a ese actor nuevo a
nuestra cinematografia, el actor natural. Para
Victor Gaviria no fue una cuestion de moda.
De hecho, si quisiéramos verlo asi, de cierto
modo fue él quien impuso esa tendencia (pese

a no ser el primero ni en Colombia, ni en Lati-
noameérica, ni en el mundo). Sin embargo, su
motivacion no fue la de deslumbrar la mirada
de los foraneos; lo que empujd a Victor hacia
las comunas de Medellin fue la curiosidad, la
necesidad de entender la creciente aparicion
de cadaveres de jovenes, muertos en cir-
cunstancias de violencia en la Medellin de
los afios 80.

Para sacar adelante sus proyectos, Victor
realizd una juiciosa investigacion, en donde el
lenguaje juega un papel fundamental. Para
Victor, el lenguaje es un gran tema dentro de
sus peliculas. Es un asunto en el que realiza
una inmersion y se convierte en un método. En

(@ Fotograma de Coraje (Libia Stella Gémez Diaz, 2023). Fotografia: Sol Matsuyama.
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ultimas, sus actores terminan siendo guionis-
tas. Eso comporta una profunda implicacion en
el universo de ellos, lo cual permite que emer-
ja su lenguaje, cosa que no pasa con muchas
otras peliculas. Si el cine que dio origen a todas
estas peliculas se explaya ampliamente en el
texto hablado, ¢,por qué son tan silenciosos los
personajes de nuestras peliculas?

Como este es un tema central en nuestra
cinematografia, hemos dedicado varios articu-
los a ello: El tedrico y critico Oswaldo Osorio
en Actores naturales en el cine colombiano
traza una historia y cronologia del uso de
actores naturales en Colombia; la reconocida
productora Diana Bustamante en Reflexiones
desde el hacer, el dilema ético y estético de
los actores no profesionales realiza una mirada
critica a ese cine que habla de nuestros dolo-
res y se instala en las realidades mismas de
los excluidos. En una conversacion, los acto-
res naturales Sandra Melissa Torres —de
la pelicula Amparo (Simon Mesa, 2022)—
y Carlos Hernandez —de la pelicula Mateo
(Maria Gamboa Jaramillo, 2014)— comparten
experiencias de lo que ocurrio en sus vidas
después de la pelicula.

Hace unos afios se presentd una sonora
discusion entre los actores agremiados en
ACA (Asociacion Colombiana de Actores) y el
medio cinematografico en general. Los actores

pedian que se reglamentara la participacion
de los actores en las producciones naciona-
les. O, por lo menos, en las producciones que
reciben apoyos del Fondo para el Desarrollo
Cinematografico. Pedian que se creara una
suerte de requisito de profesionalismo para
poder participar en las producciones. Aunque
no suelo trabajar con actores naturales, solo
una vez lo he hecho y de eso hablé en una
de las conversaciones de este volumen; en la
discusion me puse del lado de los directores,
oponiéndome con ahinco a que se establecie-
ran normas que constrifieran la creatividad del
director. Sin embargo, en el fondo me quedo
resonando el reclamo de los actores de ACA:
¢POr qué, si un actor puede ejecutar muy bien
un rol, los directores prefieren aficionados
venidos del contexto? En este cuaderno, los
actores de ACA Julidn Roman y Diana Angel
hablan de la postura de los actores profesio-
nales frente a los actores naturales.

Si bien otras dudas se quedaron entre el
tintero, el Cuaderno no podia ser un mamo-
treto. Los temas fundamentales estan aqui, a
disposicion de directores, actores, asistentes
de direccion, estudiantes, académicos, formado-
res de actores, formadores de directores y de
todos aquellos interesados en este tema. Un
asunto que, si bien dicen, no puede ser ense-
fiado, si puede ser aprendido. @

(1) Fotograma de Los caidos (Libia Stella Gémez Diaz, 2023). Fotografia: Diego Lozano.
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The lighthouse (Robert Eggers, A24, Regency Enterprises, RT Features, 2019)

Palabras clave: Actor, actriz, actor natural, academia, guerra,
moralidad, conservadurismo, actuacion, directores, directoras,
cine, teatro.

Resumen: La relacion entre actores, actrices y el equipo de direc-
cién siempre ha sido vital y definitivo para el desarrollo del cine.
A veces esos lazos se tensionan, tanto que pareceria que fueran
disciplinas distantes y no tuvieran relacién. Infinidad de teorias
ayudan a que se mire con recelo a profesionales de la actuacion
salidos de centros de formacidn para el ejercicio cinematogréfico,
y varias veces, sobre todo en el pasado, desde el teatro se sefiald
al cine como algo lejano al arte. En este articulo se analizan varias
hipdtesis de este cisma, a veces hostil, pero siempre divertido,
desde que nacid hasta el dia de hoy. La Unica opcién de que haya
una unién verdadera y sdlida es continuar con las reflexiones
acerca del oficio y trabajar conjuntamente creyendo en la potencia
creativa de la otra parte.

Actuacion en
ciney teatro

Acting in film and theater

Por Fabio Rubiano

Keywords: Actor, actress, natural actor, academia, war, morality,
conservatism, acting, directors, directors, film, theater.

Abstract: The collaboration between actors, actresses and direc-
tors has historically played a vital and definitive role in the deve-
lopment of filmmaking. However, these ties are at times strained,
so much so that it would seem as if they were distant disciplines
and had no relationship at all. An infinite number of theories have
made people mistrustful of acting professionals coming out of
film training centers, and on many occasions, particularly in the
past, from the theater, film has been seen as something distant
from art. This article discusses the different hypotheses of this
division, sometimes hostile, all the while amusing, from its begin-
nings to the present day. The only option for a true and solid union
is to keep reflecting on the profession and to work together and
believe in the creative power of the other side.




»1- Max Sebastian
Hering Torres, Un afio
insignificante.

P 2- Marina Lamus
Obregédn, Teatro siglo XIX.
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Pantomimas,
guerras y moral

En 1892, Charles-Emile Reynaud, uno de los
muchos llamados «el verdadero inventor del
cine», y que no pasod a la historia con los laureles
de los atros, presentaba sus Pantomimas lumi-
nosas, ya antes habia presentado su Teafro
dptico. Utilizaba personajes de la comedia del
arte, pero no utilizaba actores ni actrices; su
invento lo resolvia con dibujos, 700 para una
pequefa historia.

En ese mismo afio, Conan Doyle publica-
ba en Gran Bretafia las aventuras de Sherlock
Holmes, José Marti en Cuba fundaba el Partido
Revolucionario Cubano y en Colombia se desa-
rrollaban, como es costumbre, algunas guerras
entre nosotros, obviamente, previas a otra
guerra: la de los Mil Dias. Segun el historia-
dor Max Sebastian Hering Torres, en 1892: Un
ario insignificante: Orden policial y desorden
social en la Bogotd de fin de siglo,'en Colom-
bia y especificamente en Bogota no pasaba
nada significativo aparte de ser una ciudad
atravesada por los malos olores, un sistema
de alcantarillado deficiente, donde pululaban
las rifias en las chicherias y la moral impe-
rante se alteraba con mucha frecuencia con
altercados en sitios de prostitucion; todo esto
ayudado por una carencia de luz que convertia
las calles en zonas oscuras que ayudaban a
la impunidad. Es paradgjico que se hable de

«nada significativo» cuando una guerra seguia
ala otra.

En el afio 1892 transcurria un periodo de
dominio conservador que exaltaba el patrio-
tismo y la moral por todos los rincones de la
sociedad colombiana. La joven policia tenia
el mandato de mantener el orden, las bue-
nas costumbres, perseguir la delincuencia y
defender el sentido moral en los ciudadanos.

Sin embargo, habia teatro y captaba,
como las guerras y la moral, la atencion de las
autoridades eclesiasticas y la critica conser-
vadora. Una parte de la critica de finales del
siglo xix sefialaba que el teatro «dictaba cate-
dra de corrupcion y groseria» que era «una
caverna de iniquidad donde las virgenes per-
dian el pudor»> donde los jovenes «se volvian
descarados, y todas las personas virtuosas
corrian el riesgo de pervertirse».? Y el teatro,
como es sabido, lo hacen, entre otros, actores
y actrices.

Se inventaba el cine en un lado del mun-
do, se hacian revoluciones en otro lado, nos
matabamos en guerras por aqui, y la moral
siempre atacaba. Con esta combinacion de
moralidad y atraso, bala y falta de luz parecia
imposible que uno de los mayores inventos de
la historia, y que se hacia con el fin de divertir
y lastimar la virtud, llegara a nuestro suelo.
Pero llegd mas réapido de lo pensado.

El 13 de abril de 1897 llegaba el cine a
Colombia, 0 sea a Panama —que en esa épo-
ca era Colombia—, afio y medio después de
que los Lumigre (esos si se volvieron famosos)
hicieran una primera funcion en el Salon Indio
del Gran Café del Boulevard des Capucines
en Paris. Lo sorprendente es que, si a algo
le tenian miedo en nuestro pais, por lo menos
en teatro, era a lo que venia de Francia. Afios
antes, un periodico llamado EI Conservador,
en el articulo «De la moralidad en el teatro»
decia: «La escuela francesa, mas dafina,
mas perjudicial a nuestras costumbres que
la escuela espafiola, estd plagada de piezas
socialistas, y en cuyos dramas juegan tan fre-
cuentemente los crimenes mas abominables,
no siempre castigados ni siquiera expiados».®
El espectaculo, ademas de la famosa proyec-
cion de cine, tuvo nimeros de magia, tuvo a
Mademoiselle Elvira haciendo la danza de la
serpentina, también un ndmero de canarios
y uno de tiro al blanco. Parece que el conser-
vador se equivocaba, lo mas candido fue la
proyeccion, en cambio, sigue siendo paraddjico
que con tanta guerra antes y después siguieran
disparando en los programas de variedades.

Si hablamos del territorio colombiano actual,
la primera ciudad en tener una funcion de
cine no fue Bogotd, Bucaramanga y Cartage-
na se disputan ese honor. Tuvimos suerte con
la guerra, porque milagrosamente dejamos
de matarnos unos pocos afos. Entre 1895 y
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1899 jno hubo guerras en Colombia! Después
de la de independencia las siguientes fueron
entre nosotros: la de 1830, la de los Supremos
1839-1841, las guerras civiles de 1851, 1854,
1859-1862, 1876-1877, 1884-1885, 1895,
y la Guerra de los Mil Dias en 1899-1902,* o
Sea que esos cuatro afios de paz dejaron que
llegara el cine.

¢ Qué tiene que ver esto con la actuacion?,
todo. En la conferencia «Viaje por el teatro del
siglo xix» dada por Marina Lamus en el teatro
Matacandelas en 2005,° se sefiala:

E/ teatro fue el arte por excelencia del siglo
xix. Se decia que el teatro era el rey de

las artes porque combinaba la palabra,

la poesia, la miisica, el actor, la relacion
liidica actor-priblico, etcétera, etcétera. s Por
qué en el pais no se desarrolld el teatro
como se pretendio?

Me atreveria a decir que la respuesta es
la ausencia de continuidad, muchos hombres
se tenian que ir a la guerra, y para las mujeres
no era nada sencillo ser actrices. Si no es una
buena noticia para la familia hoy en dia, cal-
culen en esa época. Contindia Marina Lamus:

Entre revueltas politicas identificadas,
revoluciones armadas, revoluciones
regionales, nacionales, oficiales, amagos
0 intentos de revueltas y alzamientos,
10 € cudntas se puedan contar; cada
una de estas gnerras, guerritas, fueron

» 3 - «De la moralidad del
teatro, El Conservador.

» 4 Alvaro Tirado, £l
Estado y la politica en el
siglo XIX.

» 5 Marina Lamus
Obregén, Teatro siglo xix.



» 6+ «Instruccion Publica
Superior. Intervencién del
Gobiernoy, 236-237.
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empobreciendo arin mds al pais y a la
poblacion. Los jovenes tenian que enrolarse
en cada una de ellas.

Se sabe que el publico apoyaba mucho a
los grupos nacionales, que tenian favoritismos
y esperaban a que cierto actor o actriz estu-
viera en el elenco para ir a la obra, la prensa
también lo registraba, pero como de repente
llegaba la siguiente guerra, la siguiente revo-
lucion, ese joven tenia que enlistarse. En ese
pais era donde vivian, o iban y venian actores,
actrices, directores, dramaturgos, productoras;
y como se acostumbra, en medio de las balas y
de manera irregular, se seguia actuando.

¢ Qué significa de manera irregular? Escue-
las de formacion artistica en Colombia han
existido, sobre todo en el presente, pero las
alteraciones del pais, la guerra y el pensamiento
conservador atrasaron esa formacion. El pen-
samiento de corte liberal frente a la plastica, el
teatro, la musica y la educacion en general fue
alterado por el proyecto conservador catolico,
que frend los procesos que venian en marcha
en todos los niveles de la educacion publica:

La escuela liberal en Colombia cambio
mcho de ideas en los afios que tuvo el
poder. [...]. Su gran error fue el sistema
qgue adoptd para dirigir la instruccion
priblica. Hizo obligatoria para los nifios
la asistencia a las escuelas primarias, y las

organizd de un modo que pugnaba con las
creencias de los colombianos.®

;lLas creencias de los colombianos eran
que educar a los nifios es una amenaza? No
creo. En escuelas de arte se prohibid la cate-
dra de Anatomia Artistica ya que pugnaba con-
tra la moral catolica. Otra vez conocer el cuerpo
era pecado. Ese era el pensamiento conserva-
dor. Mientras, se actuaba en teatro como se
podia. Y cuando pard un ratico la guerra se
pudo traer el cine.

Una relacion toxica

Desde los inicios del siglo xx y finales del
xix la relacion de cierto sector del teatro (me
incluyo) con el cine siempre fue de admiracion
y amor, y a la vez de antipatia y de rabia. Si,
habra que decirlo: también de envidia.

De las mil razones por ahora planteo s6lo
tres. Una, la anecddtica: los peliculeros de
antao; otra, la académica: la soberbia de la
comunidad teatral frente al naciente cine,
y la tercera y mas reciente: la distancia de
directores y directoras con actores y actrices
profesionales, sumada a la atencion de ciertos
festivales de cine por las historias actuadas por
no actores, o los llamados actores naturales.

La historia comienza cuando comienza el
cine. Al poco tiempo aparecen los peliculeros
que se convierten en un peligro mortal. Se

W) Historia de una oveja (Escrita y dirgida por Fabio Rubiano, 2021). Foto: Sara Jurado.
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P> 7+ De la investigacion
hecha por Jaime Sandoval
en su tesis «Historia

de la Exhibicion
Cinematografica en
Villavicencio» algunos
datos de los lugares

de exhibicién de las
peliculas.:

1906: Teatro improvisado
en el patio de la casa
Vésquez (hoy DIAN y
Adpostal), Flor de un dia
primera obra.

1913: Primeras funciones
del cine mudo con el £/
gordo y el flaco. Teatro
improvisado en el solar de
la casa que ocupa hoy la
Caja Agraria.

1917: Teatro Verdun (Patio
del Patronato) salén de la
casa cural.

Tomado a su vez

de Mauricio Dieres
Monplaisir, Lo que nos
contd el abuelito, 1998.
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rumoraba, en las fake news de la época, en
las alharacas histéricas (con los equivalentes
a impresionante, aterrador, extraordinario de
hoy), llenas de miedo y de inseguridades, que
el teatro, ante la aparicion del cine, iba a morir.
Y aunque los peliculeros diezmaron publico, el
teatro no murid, como tampoco murié la pin-
tura con la fotografia, ni los conciertos con los
discos, ni el violin y el piano con los sintetiza-
dores. Comencemos.

La razén uno:
peliculeros vs. teatreros

Es cierto que era una lucha desigual tan-
to para uno como para otros. Por antigiie-
dad, el teatro ganaba, llevaba 7000 afios, y
el cine apenas un poquito mas de 20. Pero el
cine (hablo de exhibicidn, no de produccion)
s0lo necesitaba a una persona que cargara su
proyector, su pantalla y su pelicula. A lo mejor
tendria un asistente.” Las compariias de teatro
eran hordas enteras que dormian, comian y
bebian de las ganancias que daba la boleteria
de las presentaciones.

Hay que recordar las travesias que tenian
que pasar en el siglo xx las divas y los pri-
meros actores para llegar a alguna ciudad, ya
fuera capital 0o municipio pequefio. Las vias
eran trochas, las escenografias se cargaban
en las pobres mulas, los largos vestidos de las
famosas llegaban llenos de barro, y es posible

que la espalda y el estomago no llegaran en
las mejores condiciones. También hay que
apuntar que un gran porcentaje de actores y
actrices eran extranjeros.

Un peliculero solo tenia una carga, una obra
de teatro, todas. La competencia por captar la
audiencia que queria deleitarse un rato, mien-
tras se daban las guerras, era dura. Y el reinado
del teatro estaba perdiendo la contienda.

La tradicion de los comicos de la legua,
derivados de la comedia del arte italiana, que
recorrian a pie y en carretas pequefias pobla-
ciones rurales, y que se llamaban de /a legua
porque debian acampar a una legua del pue-
blo a donde iban a actuar, fueron y siguen
siendo muy famosos en Espafia y, aunque
dicha practica no se traslada directamente a
Colombia, los comediantes en nuestra tierra
tampoco eran bien vistos, de hecho, durante
muchos afios, al momento de morir no tenian
derecho al camposanto. Fue el aprecio que le
comenzd a tomar el publico el que le atribuyd
caracter de profesion noble.

Las tradiciones que venian de Esparia
se combinaron con la teatralidad en espacio
abierto que se daba en «las plazas frente a la
iglesia de pequefias poblaciones mayormen-
te indigenas ya que, como se sabe, el indio
americano fue en general reacio a adorar sus

dioses en recintos cerrados».® Siempre hemos
sido resultado de mezclas de razas, corrientes
artisticas, censuras, y, por supuesto, guerras.

La actividad de comicos itinerantes com-
petia con los peliculeros, ciertas compafias
quebraban ante el afan del publico por acudir
al llamado de la nueva invencion y no fijarse en
la vieja forma de ver obras, actores y actrices.

El viaje a ninguna parte (1986) de Fer-
nando Fernan Gomez cuenta de manera
magistral dicho paso. La obra fue primero
una radionovela; luego, novela; y paraddjica-
mente termind siendo un guion de cine. Una
de las lineas centrales de la historia habla de
una compafia ambulante que tiene que com-
petir con el «peliculero», un personaje que
deambula por la meseta con un rollo de peli-
cula a cuestas para proyectarla en cada pueblo.

Una de las escenas mas famosas de la
pelicula es cuando el protagonista, Don Artu-
ro, participa como actor en el rodaje de una
pelicula, y la escena es repetida un sinndmero
de veces, generando mas angustia que risa.
El antiguo comico es expulsado del rodaje por
su tono elevado, desproporcionado para el
naciente medio, y absolutamente alejado de
cualquier verosimilitud. El personaje termina
diciendo: «jEsto del cine es una mierda! No
tiene nada que ver con el teatro».
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Supongo que a eso se refieren ciertos direc-
tores cuando dicen al actor «no seas teatral».
Eso no es ser teatral, eso es actuar mal. De
eso hablamos en el tercer punto.

Si la invencion del cine era una muestra
mas del desarrollo industrial, el teatro seguia
siendo artesanal, se cayo en la pelea del ser
humano contra la maquina. Un impulso /udita
puso a la comunidad teatral contra la maquina
que iba a dejar sin trabajo a mucha gente; y
de hecho asi sucedi6 por un cortisimo perio-
do de tiempo, el cine se llevd al publico, el
teatro se veia obsoleto, anticuado y como algo
del pasado.

Lo que no se contemplaba era que actores
y actrices y gente de teatro eran quienes iban
a participar, construir y hacer crecer el cine.
En 1922, Sergei Eisenstein era director en el
Teatro Obrero de Moscu; abandond su vida
teatral y se dedicd al cine. En 1924 ya habia
filmado su pelicula La huelga, de la que él
mismo dijo que era demasiado teatral. Subra-
yo que Eisenstein trabajé para Meyerhold, y
Meyerhold fue actor de Stanislavsky. Fila de
grandes nombres de teatreros. Hubo quienes
anunciaron la llegada del cine con optimismo,
pero una mayoria intelectual no lo veian con
muy buenos 0jos.

» 8 - Fernando Gonzélez,
Historia del teatro en
Colombia, 1986; Teatro
popular y callejero
colombiano, 1997.



»9: José Miguel
Fernandez Urbina,
«Unamuno y el
cinematdgrafo: ver sino
verboy, 78-83.

» 10 - Walter Benjamin,
Discursos interrumpidos |,
15-57.

P 11 [bidem, 23.
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Larazondos: la
intelectualidad asustada

El teatro en el siglo xix tenia el fin de edu-
cary culturizar. La llegada del cine truncd ese
camino segun intelectuales que no pronostica-
ban como valioso el poder de lo nuevo. Pen-
sadores modernos que sin saberlo pensaban
como Vviejos, ¢0 tenian razén, aunque hoy no
la tengan?

Cierta intelectualidad sefialaba el cine como
teatro sin literatura. En una amorosa defensa
del teatro dice don Miguel de Unamuno:

Acudiran al teatro los que gusten del
drama o la comedia intimos, de los que no
se desarrollan sin palabras, y se irdn al
cinematigrafo los que buscan otra cosa. Y
tendrd que languidecer ese género hibrido y
absurdo de las pantomimas con explicacion
escrita en la pantalla, en que aparecen dos
sujetos gesticulando una conversacion y
después se lee lo que han dicho.

Y en 1931 escribia, con una actitud verda-
deramente tradicional y una ironia pacata que
«ya no se reputa a uno en estatua o libro, sino
en pelicula y disco». Enterado de la anécdota
de unos nifios que habian visto una proyeccion
donde aparecia su padre difunto, Unamuno
concluye:

Temor a que la sofisticada tecnologia
usurpara la identidad de los individnos y

esperanza, a la vez, porgue el fendmeno
remitia a una reactivacion de practicas
mdgico-religiosas, podia suponer una
revitalizacion de la fe aplastada por

el ommipresente materialismo de las
sociedades industrializadas.

Verdaderamente estaban asustados.

Por otro lado, el siempre referenciado Wal-
ter Benjamin en La obra de arte en la época
de su reproductibilidad técnica'® tiene todas
las versiones, unas a favor, otras en contra del
cine (palabra que aparece mas de 100 veces
en su ensayo de 42 paginas); alli se alude a la
nueva representacion masiva y reproductible
como contraria a las expresiones irrepetibles.

Estan ademis en estrecha relacion con los
movimientos de masas de nuestros dias.
Su agente mds poderoso es el cine. La
importancia social de este no es imaginable
incluso en su_forma mds positiva, y
precisamente en ella, sin este otro lado
suyo destructivo, catdrtico: la liguidacion
del valor de la tradicion en la berencia
culturalM

El mismo Benjamin referencia a un radical
Duhamel que le llama

Fasatiempo para parias, disipacion

para iletrados, para criaturas miserables
aturdidas por sus trajines y sus
preocupaciones |[...], un espectdculo que no
reclama esfuerzo alguno, que no supone

continnidad en las ideas, que no plantea
ninguna pregunta, que no aborda con
seriedad ningsin problema, que no enciende
ninguna pasion, que no alumbra ninguna
Inz en el fondo de los corazones, que no
excita ninguna otra esperanga a no ser la
esperanza ridicula de convertirse un dia en
«stary en Los Angeles.

Ante el tamafio de estos sefialamientos:
catartico, sin preguntas, sin seriedad..., es
imposible no referenciar a Bertold Brecht, un
reformador y revolucionario (en todo senti-
do) del teatro, tanto en la dramaturgia como
en la actuacion. Su teatro épico insistia en la
reflexion del espectador y en la dinamica del
pensamiento de la audiencia, lo que menos que-
ria era espectadores pasivos. Apostaba por
una pausa en la empatia en la medida en
que el espectador no se «dejara llevar» por la
identificacion con héroes o heroinas, sino que
viera las causas que llevaron a que las cosas
sucedieran de una u otra manera. Para eso
requeria que la obra se actuara con nuevos
mecanismos interpretativos. Aparece el famo-
so efecto de distanciamiento, ¢qué significa
actuar con distanciamiento?

Hay una interpretacion de ese primer Bre-
cht, que es sin duda revolucionario y moderno,
pero que puede ser dafino, si se hace una
lectura superficial. Se plantea un alejamiento
de la emocion al momento de actuar, que los
actores se dirigieran al publico, que se detuviera
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la accion para hacer énfasis en razones, causas
0 consecuencias de esa accion; se sacaban
carteles o se hacian comentarios alusivos a lo
que iba a suceder. Todo con el fin de crear un
distanciamiento emocional y generar un acer-
camiento reflexivo. Al hacer consciencia de
que era teatro aparecia la razon, el analisis, la
exploracion, la contradiccion.

Actuar en esos términos se ve primero
como un hallazgo y una herramienta valiosa,
pero que mal usada se vuelve solo un efecto
que puede resentir el sentido dramatico de la
actuacion. En Colombia se llegd a decir desde
ciertos sectores que la buena actuacion era
reaccionaria. Mala lectura de Brecht.

Benjamin era un admirador de Brecht. No
alcanzo a ver el poder que tendria el cine, con
todos los aportes brechtianos incluidos. Solo
por poner el ejemplo mas basico de distan-
ciamiento: ¢En cuantas peliculas y series el
personaje deja de serlo para hablar a la cama-
ra y dirigirse directamente a la audiencia?, y
no para simplemente dar informacion (eso ya
lo hacia Shakespeare), sino para analizar la
situacion, el personaje o incluso para mostrar-
Se en contra de su siguiente accion.

De esta manera, el impulso alfabetizador
del teatro en el siglo xix posterior a la indepen-
dencia en nuestra patria encontr¢ la otra punta
del circulo en los presupuestos brechtianos

» 12+ [bidem, 53.
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cien afos después. La actuacion tenia una
funcion «social, educativa y cultural», y para
muchos la aparicion del cine lastimaba los
impulsos educativos y politicos para construir
una sociedad critica y moderna. Hoy, ya sabe-
mos que no fue asi, que el susto fue en vano,
que el cine también cumplia esa funcion. Si
estamos 0 no de acuerdo con ese encargo
para actores y actrices es otra discusion; des-
de mi punto de vista se actla para construir
un personaje que respete los acuerdos de len-
guaje que tiene la obra o la pelicula, que se
construya en los términos de verosimilitud que
planteen los universos creados en la historia.

La intelectualidad mas reputada de prin-
cipios de siglo estaba equivocada, gene-
ralizaron en negativo un arte naciente, solo
vieron el lado vacio y superficial, y sataniza-
ron el entretenimiento.

La razon tres:
actuar natural

Las técnicas brechtianas llegaron a Colom-
bia y también revolucionaron el teatro. Los
actores y actrices salian de sus personajes
para dialogar con el publico, para declarar
manifiestos, y en muchos casos denunciar
atrocidades de la realidad. Se dice incluso que
pasamos del costumbrismo del primer tercio
del siglo xx al distanciamiento brechtiano, sin
profundizar en un realismo que se pedia desde

el siglo xix, y que aun seguimos buscando: no
el realismo inglés, ni el de las formas actora-
les de la Europa del este, ni siquiera el gringo,
nuestro realismo.

Lo dice Marina Lamus sobre el Ultimo ter-
cio del siglo xix:

87 hacemos abora el viaje por los
protagonistas literarios que subieron al
escenario, podria sintetizarlo por medio

de los personajes teatrales. Al despuntar
el siglo quienes se pararon en las tablas
Jueron los héroes. Esos seres superiores

a nosotros, seres mucho mds elevados,
dispuestos a las grandes acciones. Por ello
el actor debia actuar de manera lenta, sus
brazos y piernas debian estar casi estiticas,
su vog, debia ser poderosa, casi tronante, y
sus palabras claras y armoniosas. Era un
teatro mds para ser escuchado que para
ser visto."”

Luego vinieron otras maneras de actuar
que fueron repelidas por las generaciones
mas jovenes.

La gente joven quiere ver en el escenario
las piezas realistas y naturalistas. Todo

lo anterior les huele mal, viejo, discursos
acartonados, malucos; y la reaccion fue la
risa, la carcajada en las butacas del teatro,
por las expresiones, actitudes y gestos, para
ellos anacrinicas, de los actores. Cada

veg, gue uno de ellos recitaba a la amada:
moriré por ti, este parinelo que me acabas

[ Historia de una oveja (Escrita y dirgida por Fabio Rubiano, 2021). Foto: Sara Jurado.
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de dar lo mantendré cerca de mi corazon, n
otras frases del mismo tenor, los jovenes
reian."

Tampoco es que el cine haya comenzado
con una actuacion realista, habia mucha indis-
posicion de los directores con los actores por
excesos gestuales y formas de moverse que
no se acomodaban al formato. Dice Odette
Aslan en El actor en el siglo XX

E/ cine de los primeros tiempos fue
interpretado por actores de featro

que tenian tendencia a exagerar

sus recursos fisondmicos. Incluso los
movimientos «naturalesy de nna actriz;
del Teatro Artistico de Stanislavsky
fueron considerados excesivos por el
realizador Pudovkin. La desmesura de
los movimientos inditiles emponzonaba

los sentimientos mas sinceros: Ella
retrocedfa, se agarraba la cabeza con
las manos, hacfa un gran ndmero

de movimientos cada uno de los
cuales me horripilaba por su cardcter
exagerado'® La intrusién del cine
hablado inquietd a todos los creadores.
Eisenstein y Pudovkin declararon en un
manifiesto: Las primeras experiencias
con el sonido deben estar dirigidas a
su no coincidencia con las imdgenes
visuales."” Chaplin se negd durante mucho
tiempo a hablar en sus films.

Eso pasaba en Rusia, en Alemania lo natu-
ral y verosimil era otra cosa. Una de las épocas

doradas del cine es el expresionismo aleman,
y diganme que eso estd mal actuado. Los
actores y las actrices de cine, del naciente
cine, ante todo eran de teatro.

Al principio le obligaron a limitarse silo

a la pantomima, lo que le llevd a exagerar
sus movimientos. Luego, el hablado elimind
del oficio a los que estaban menos dotados
para la palabra, pero la mayoria de las
veces el actor «habladoy no era mds sobrio
que ¢l actor nindo.*®

El cine sigui6 una evolucion paralela a la del
teatro, y aparecio el melodrama, se comenzé a
insistir en el realismo. Lo mas importante es
que cada pais cre¢ sus propias categorias (el
western y la comedia musical son norteameri-
canos) que responden a un estilo de actuacion.
En Francia, los actores de teatro considera-
ron el oficio cinematografico como algo des-
preciable. «En Estados Unidos en el propio
Hollywood tuvieron que reconocer haber man-
tenido durante afios a actores que no sabian
interpretar, no por caridad, sino porque goza-
ban del favor de un amplio publico»."

Todo indica que la industria no estaba muy
atenta a lo bueno, sino a 1o exitoso. Luego ya se
hizo énfasis en otras cosas, como en las emo-
ciones, por ejemplo: «Por favor ponga su emocion
sobre el hombro izquierdo y traté de llorar mas
por el 0jo que da a la camara», y los actores lo
hacian. De mala gana, pero lo hacian.

En Colombia se buscaba una identidad,
que se desarrolld en la primera mitad del
siglo xx con farsas y costumbrismos de mucha
reputacion, y se transformd a partir de los
afios 60 con el movimiento del Nuevo Teatro.

¢COmo se actuaba en el naciente cine de
aqui? Ya se conocen y referencian constan-
temente las primeras peliculas de fabricacion
nacional, y puedo decir que se actuaba como
hemos sido, con una mezcla de lenguajes y
técnicas que se apropiaron de acuerdo con
las necesidades. Habia tanto ese estatismo que
algunos pregonan «actlie como si no estuviera
haciendo nada», y a la vez unas escenas que
parecen actuadas ante el Nosferatu de Murnau.

Por momentos, vuelve la ironia, la sobrie-
dad de ciertas actuaciones no conjuga con los
excesos poéticos del texto que aparecen en
las diapositivas.

Para la llegada del cine, la actuacion en
Colombia estaba cambiando a la fuerza, «here-
deros de la cultura espafiola, lectores de su
literatura y espectadores de su teatro, las
diferencias eran profundas lo cual hacia indis-
pensable que los artistas realizaran ajustes
estéticos al momento de encarnar 10s perso-
najes».® Se comienza a exigir verosimilitud
cercana a la realidad, hay una busqueda de la
naturalidad. El problema es que nuestra natu-
ralidad era sumamente alterada y la realidad
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era inverosimil al lado de la ficcion. Creo que
hoy en dia se sigue dando esa contradiccion
en el universo cinematografico, la certeza de
que solo quien vive en el entorno de su mar-
ginalidad puede actuar su marginalidad. Los
actores y las actrices, por razones que siguen
sin ser descubiertas, no hemos logrado con-
vencer a los realizadores de nuestra capacidad
para hacer lo que hacen los actores naturales,
s6lo que desde la técnica, con matices, enten-
diendo el arco dramdtico, los objetivos y el
trabajo de acciones fisicas.

Otra razon de esta hipotesis por la cual
el cine o, mejor, ciertos directores de cine se
ganan la antipatia es que les dicen a los acto-
res que no sean teatrales (como lo hizo en su
momento el rabioso Pudovkin y Eisenstein)
cuando sienten que alguien estd actuando
inapropiadamente. Habria que hacer la salve-
dad de que el 90 % de los grandes actores
y las grandes actrices de hoy en dia tienen
formacion teatral. Habra que remitirse a la
escuela soviética, inglesa, norteamericana,
argentina, mexicana, y un largo etc.

Una antipatia mas posiblemente derive de
que los primeros directores de cine, como lo
he dicho, venian del teatro, y todas las expre-
siones cinematograficas eran mas teatra-
les, bebia de las fuentes del teatro, luego la
narracion cambid, algunos dicen que mejoro,
pero solo cambi6 y empez6 a hacer uso de los

» 20 - Marina Lamus
Obregdn, Teatro siglo xix.



[ Fotograma de Una madre (Diégenes Cuevas, 2022)

lentes, los primeros planos, 10s cortes, y todas
las cosas que en Teatro no se pueden hacer. Hay
que recordar que en un escenario teatral el actor
tiene un plano secuencia desde el inicio hasta el
fin, para utilizar un término cinematografico.

Que el cine es mas sincero que el teatro,
depende. En cine nos hacen creer que una
muerte es real. En el teatro se parte de la con-
vencion, no es necesario llenar el escenario de
nieve para que el publico sienta que esta en un
paisaje blanco; con sdlo decir «aqui comienza
el mar» el publico asume la regla espacial.

Una referencia que tienen directores y
directoras de la actuacion teatral es posiblemen-
te la de Fernan Gomez en El viaje a ninguna
parte donde engola (dar cierta resonancia
forzada a la voz), hace pausas extrafias, pro-
yecta de manera afectada, con una actuacion
que para teatro también seria mala, incluso
en la época.

Ya en otras partes del mundo la actuacion
habia dejado ese recitado, y se desarrollaban
trabajos en funcion de otras verosimilitudes. Hago
aqui un paréntesis para hablar de verosimilitud.

" g e T

[ Fotograffa de Jairo Camargo (Cortesfa del autor)

Por lo general lo verosimil se asume como lo
mas cercano a la realidad, a que «parezca real»,
cuando:

1. A veces la realidad tiene gestos y
acciones que en la ficcion no se verian
verosimiles

2. Todo depende del contexto. En una
serie donde aparecen dragones (has-
ta el momento no se ha comprobado su
existencia) puede parecernos inverosimil
que un hombre se recupere de una heri-
da que en otra situacion seria mortal.

T -__—'—_"-:‘-‘-'c‘:::;;;;;.}:}\_‘-‘\
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. Aceptamos en una comedia como Loco

por Mary que el semen tenga propie-
dades de gel capilar, que sea inodoro y
que alcance para la visita.

No es raro ver a un judio de un campo de
concentracion con los dientes perfectos.

. Jack Nicholson no utilizara el mismo

tono de actuacion de El resplandor
para hacer El Pasajero en la pelicula
de Antonioni.

En resumen, no se trata de lo mas «real»,
sino de la realidad en la que se desen-
vuelva la narracion.

e
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Chaplin o Keaton (tal vez el mas grande)
vienen del teatro (sigo insistiendo). Sin hablar
de lan McKellen o de Dustin Hoffman o de mas
recientes como Benedict Cumberbac, o nues-
tros nacionales Andrés Parra (Siempreviva),
Robinson Diaz (La gente de la universal),
0 Jairo Camargo (Antes del fuego) y las
actrices Marcela Valencia (Una madre), Vicky
Hernandez (Confesion a Laura), o 1a recién
premiada Margarita Rosa (Paraiso) que fue a
formarse y logrd lo que no habia logrado cuan-
do era «actriz natural».

Alguien me decia al ver la pelicula El ves-
tidor, basada en la obra de teatro del mismo
nombre de Ronald Hardwood, donde actta lan
McKellen junto a Anthony Hopkins, que debe-
ria dar mucho miedo actuar al lado de Hop-
kins... la verdad creo que le daria mas miedo
a Hopkins actuar al lado de McKellen, alguien
que tiene mas de 100 obras encima y que se
ha ganado siete Laurence Olivier de los once
a los que ha sido nominado. Seguramente a
ninguno de los dos le daria miedo estar al lado
del otro, pero en el imaginario Anthony Hop-
kins es el Dios por ser tan reconocido en cine
mientras que el otro, aunque ha hecho mucho
cine, tiene su base en el teatro.

En el Wooster Group, compafiia dirigida por
Elizabeth LeCompte actian Frances MacDor-
man, William Dafoe, Steve Buscemi, y su len-
guaje es absolutamente contemporaneo. Estoy

seguro de que Defoe no actuara con Lars Von
Trier en Anticristo, de la manera como hace
un Chejov con la LeCompte, 0 un Racine o un
Shakespeare con video y técnicas mixtas en
su grupo; a la hora de hacer un personaje en
una pelicula sabra en qué medio se encuen-
tra, y organizard sus gestos y volimenes cons-
ciente de donde esta.

Final

En la ficcion, en la pelicula El viaje a
ninguna parte, una vez disuelta la compa-
fila, Carlos Galvan se instala en la ciudad y
trabaja como extra de cine, evitando siempre
aparecer en plano para no quemarse Como
figurante. En la realidad Charles-Emile Rey-
naud termina muriendo en la indigencia en un
manicomio después de romper a martillo sus
hermosas maquinas de teatro dptico y entrar
en una profunda depresion. No sabemos si su
suerte hubiera sido diferente de haber decidi-
do trabajar con actores y actrices.

Las academias, las buenas, no son para
interpretar, son para crear. Un actor o una actriz
en escena es un motor de creacion, aporta
ideas, textos, movimientos, acciones con las
que se puede enriquecer la historia. Quien esta
en escena piensa, discute, se hace preguntas
y a veces hasta siente. Hay gente formada que
a veces duda de mas, entendamos que no es
por egoismo (si asi fuera hay que ignorarla),

no se duda de la inteligencia y del genio de
quien dirige, es una manera de sumar herra-
mientas, de llegar a escena con mayor carga,
y al decir carga no es informacion, es accion,
no es necesario que quien dirige nos cuente la
escena, ya la leimos y nos la aprendimos, tam-
poco que nos dé una lista de abstracciones
como «mas fuerza», «<menos color», «mejo-
ra la presencia» 0 colmos como «estds muy
manzana, quiero que sea pera» (tomado de la
vida real). Se agradecen mucho indicaciones
como «deja caer el vaso cuando ella te toque
el pelo», 0 «tu propuesta de dejar caer el vaso
distrae, busca otra accion». No nos molesta el
«no hagas nada», también hay entrenamiento
para eso, para transmitir desde la quietud y el
silencio. Un didlogo creativo entre las dos par-
tes nos hara crecer y posiblemente algin dia
hallaremos nuestro realismo, nuestra esquiva
naturalidad.

Un actor o una actriz con formacion actta
bien haciendo la madre demente de una pelicu-
la, el antagonista de una telenovela, el inso-
portable de una comedia, un sicario pobre en
una serie, un Shakespeare en teatro, o lanzan-
do jabones en comerciales. No se estudia para
un solo género ni para un solo medio, se estu-
dia teatro para actuar bien, donde sea.

(Ah, también hay gente que estudia mucho
y acttia mal o dirige mal). @

Aljure, Felipe. La gente de la universal.
Colombia, 1994, 126 min.

Cuevas, Diogenes. Una madre. Colombia,
Argentina, 2020, 83 min.

Eisentein, Sergei. La huelga . Union Soviética,
1924, 82 min.

Fernan Gomez, Fernando. El viaje a ninguna
parte. Esparia, 1986, 134 min.

Guerrero, Felipe. Paraiso. Colombia, 2006,
55 min.

Lopez, Klych. Siempreviva. Colombia, 2015,
11 min.

Mora, Laura. Antes del fuego. Colombia,
2015, 82 min.

Osorio Gomez, Jaime. Confesion a Laura.
Colombia, 1991, 90 min.




7 V.‘ ) B
; ,J " -\-c'!}!‘l.L-l h A

» CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 34-2024 NUEVA EPO

Making of de Sandra (Yennifer Uribe,2023). Foto: Rall Soto.

CA

Palabras clave: Casting, reparto, elenco, actor, actriz, direccion de
actores, discriminacion, tokenismo

Resumen: Despite having originated as a strategy to promote
equality in the casting process, casting underwent historical
transformations that reshaped it to become an idealized and
serial process, leaving aside the creative and artistic capabilities
of those involved in it. These successive changes produced what
has been called the casting myth, which has gradually created
a set of difficulties that distort its original purpose, both in the
United States and in Colombia. Some contemporary approaches
in education could be applied to overcome a practice that is at
times dehumanizing, discriminatory and exploitative.

Casting

contra casting

Casting versus casting
Por Juan Pablo Félix Torres

Keywords: Casting, cast, actor, actress, direction of actors, discri-
mination, tokenism.

Abstract: El proceso de casting surgié como una estrategia para
promover la igualdad en el sector; sin embargo, este ha sufrido
transformaciones alo largo de la historia que lo convirtieron en una
dindmica idealizada y replicada de manera automatica, dejando
de lado las capacidades creativas y artisticas de quienes particién
en él. Dichas transformaciones gestaron el llamado «mito del
casting», que ha implicado una serie de dificultades que desvirtian
su propdsito original, tanto en Estados Unidos como en Colombia.
En esta linea, algunos enfoques contempordneos en educacion
podrian aplicarse para superar una practica que en ocasiones cae
en la deshumanizacion, discriminacion y explotacion.
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The way we see things is affected by what we
know or what we believe. .. We never look
at just one thing; we are always looking at
the relation between things and onrselves.

(La forma en que vemos las cosas se ve afec-
tada por lo que sabemos o lo que creemos...
Nunca miramos una sola cosa; sienmpre
estamos mirando la relacion entre las cosas

) nosotros mismos).

John Berger

By saying something we do something
Al decir algo, hacemos algo
J. L. Austin

Son muchos los caminos etimoldgicos que
el anglicismo casting nos presenta. El término
se ha tomado prestado no solamente de otro
idioma, sino de entornos de conocimiento ale-
jados del cinematogréafico. Entendido en éste
como «la seleccion de actores o de modelos
publicitarios para una determinada actuacion»
(Real Academia Espafiola, s/f), el concepto ha
experimentado una larga y enrevesada histo-
ria no ajena a las deformaciones propias de
las dinamicas del lenguaje en relacion con sus
practicas materiales.

El verbo transitivo fo cast tiene, en la len-
gua inglesa, mas de diez acepciones en con-
textos tan dispares como la politica, la biologia,
las telecomunicaciones, la magia y la meta-

lurgia. Curiosamente, en esta Ultima area es
posible hallar una definicion que sirve como
punto de partida en el establecimiento de una
analogia respecto a aquello en lo que se ha
convertido —o no— el ejercicio del casting en el
ambito cinematografico actual. La definicion
es sugerente y rica en imagenes no exentas
de visos humoristicos: dar forma a un material
vertiéndolo en un molde mientras esta fundi-
do. Forjar, dar la primera forma con el martillo
a cualquier pieza de metal, y luego inventar,
fingir, fabricar.

En un mundo ideal, es decir, en un mundo
al que debemos aspirar, y dejando a un lado los
martillos y las temperaturas calcinantes, el pro-
ceso podria invitar a actores y actrices a apro-
piarse de lo mas provechoso de la definicion
para entrar en un proceso de calentamiento,
adiestramiento, afinacion y aprestamiento de
sus cualidades de maleabilidad, imaginacion,
flexibilidad o de lo que en ingenieria se de-
nomina totimorfismo. Luego, cobrarian una
forma definida por la inteligencia, sensibili-
dad y profunda perspicacia de la directora o
el director de casting, quien procederia con
la habilidad de un forjador, un orfebre, un
herrero, para, en esa relacion material—arte-
sano, encontrar una configuracion al servicio
del guion cinematografico cargada de verosi-
militud y esplendor vital. Una vez el material
dicte su verdad fisica multidimensional, podria
entonces asumir lo que hasta el momento no

serfa mas que una forma ilusoria, fragmentada
e imprecisa procedente de las palabras escri-
tas en un papel y que constituyen siempre el
espejismo de un personaje.

Este proceso requeriria de una labor pa-
ciente, de prueba y error, de terquedad creativa,
en el que la intuicion, el descubrimiento y el
asombro guiaran sus rumbos, tal como lo su-
giri6 el indispensable director britanico Peter
Brook (The Guardian, 2022) cuando decia:
«In a sense, a director is... a guide at night
who does not know the territory, and yet has
no choice — he must guide, learning the route
as he goes».” De esta manera, las personas
involucradas cumplirian su trabajo como crea-
doras, artistas, poetas, construyendo juntas
el panorama comportamental de una historia,
legitimando sus necesidades e intenciones ex-
presivas, revitalizando la ancestral conexion hu-
mana que se crea cada vez que se ficcionaliza.

Nada mas lejos de la realidad global y local
que, salvo escasas y agradecidas excepciones
especialmente en los terrenos del cine nacio-
nal mas joven y arriesgado, le ha apostado a la
industrializacion, explotacion y deshumaniza-
cion de un proceso de sustancial importancia
tanto por su caracter poético y politico, como
por lo determinante en la calidad de la produc-
cion cinematografica.
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Dichas précticas nos recuerdan la leyenda
del gigante Procusto, quien, segun la mitologia
griega, ofrecia posada a los forasteros solita-
rios en su casa de la montafia. Cuando estos
dormian sobre un lecho de hierro, procedia
a cortarles los pies y la cabeza si resultaban
mas largos que la cama o a descoyuntarlos
para alargarlos, si por el contrario su altura era
menor que la longitud del mueble. La histo-
ria ha dado origen a la expresion «lecho de
Procusto» para describir «una norma arbitraria
que obliga a una conformidad exacta».?

Las pruebas de casting mas generalizadas
en nuestro pais parecieran seguir este princi-
pio, pues se han caracterizado por la falta de
rigor y una burda y cinica improvisacion ope-
rativa, sumadas a una Serializacion mecanica
del trabajo y a una escandalizadora discrimi-
nacion racista, clasista, sexista y etaria.

Por otra parte, perpetlian estereotipos
de enorme perjuicio que limitan la capacidad de
actores y actrices para desarrollar sus carreras
profesionales. Problematizan su imagen fisica
y crean una influencia negativa en su auto-
estima, principalmente en la de quienes aun
comienzan su recorrido artistico, promoviendo
estandares fisicos caprichosos, dogmaticos,
poco realistas y al fin y al cabo estandares.
Explotan la fragilidad emocional de quienes
son puestos a prueba, produciéndoles una
sensacion de haber sido primero utilizados y

»1- «£n cierto sentido,

un director es... un guia
nocturno que no conoce el
territorio, pero que no tiene
otra opcidn: debe guiar,
aprendiendo la ruta sobre la
marchay» (The Guardian,
2022, traduccidn al
espafiol propia).

» 2 - Oxford Dictionary,
2022



[@ Fotogramas de El otro hijo (Juan Sebastian Quebrada, 2023)

luego descartados una vez concluida la selec-
cion. Ejercen una injustificable presion psico-
ldgica y financiera al demandar de los actores
que, en sus pruebas grabadas o self-tapes,
asuman funciones de maquilladores, vestua-
ristas, luminotécnicos, operadores de cama-
ra, sonidistas, microfonistas, editores y otras
tantas, colocando una barrera econdmica que
excluye a intérpretes talentosos por razones
puramente monetarias. Producen un lamen-
table desanimo en quienes después de largas
horas de investigacion, preparacion y ensayos
se enfrentan a un silencio incierto e irrespe-
tuoso. Eventualmente, esta incertidumbre se
transforma en estrés, depresion, ansiedad y
afecciones psicoldgicas similares, pues hace
imposible la planificacion y organizacion de la
vida profesional y personal de miles de acto-
res alrededor del mundo.

En favor de esta mecanica podria esgrimir-
se el argumento de que las ficciones audio-
visuales operan sobre el supuesto —porque
s un supuesto reduccionista— de lo aspira-
cional. Sin embargo, lo aspiracional no debe
encubrir la necesidad social de enfrentarse a
las dolorosas y desagradables imperfecciones
de la realidad para sefalarlas, asumirlas vy
superarlas. Lo aspiracional podria no regir el
disefio de los personajes en el universo de la
dramaturgia contemporanea sino, mas bien,
proponer nuevas potencias sociales, axioldgi-
cas, comportamentales, politicas que superen
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las selecciones de reparto moteadas de tran-
sexualismo, negritud, obesidad, diversidad
funcional o extranjeria, que parecieran no ser
mas que un gran acto de compuncion y falsa
enmienda. Ha sido evidente que ante el riesgo
amenazante de ser sefialada como discrimi-
natoria —un inconveniente probablemente
devastador en el tiempo de la hiperconectivi-
dad—, la maquinaria del casting tradicional
se ha encargado de tomar medidas ingenuas,
aunque de alguna manera eficaces, sirvién-
dose de estrategias de marketing y contricion
historica, y se ha declarado a salvo en el te-
rritorio de lo politicamente correcto. Parado-
jicamente, y a pesar de todos sus esfuerzos,
continda contribuyendo de manera peligrosa a
la estandarizacion humana, a la eugenesia y
a la uniformidad, es decir, continta atentando
contra la libertad.

Podria esgrimirse el argumento de las ve-
locidades de produccion, prestadas de la tele-
vision, que no obedecen mas que a vaivenes
del mercado y al frenesi propio del capitalismo,
olvidando que las lineas de responsabilidad y
jerarquia terminan siempre en un ser humano
que cuenta con la posibilidad de la conscien-
cia, la ética, el aprendizaje, la evaluacion de
acciones futuras, y que administra unos recur-
S0S, traza directrices y toma decisiones.

Podria esgrimirse el argumento de la in-
manente superficialidad del proceso, de lo
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taxativo de sus reglas de economia y eficien-
cia, negandole la posibilidad de reflexionar y
ajustar sus modos operativos de tal manera
que respondieran a una profunda y trascen-
dente necesidad humana de creacion, cone-
xion y contribucion al panorama cultural de
un momento y un lugar histérico, panorama
construido por el Homo sapiens a lo largo de
la historia.

¢Como llegamos a este punto? ;Como
logramos deformar una intencion original que
buscaba la igualdad y mejores y mas justas
condiciones de trabajo hasta hoy en dia, cuan-
do los procesos de casting actuales parecie-
ran asemejarse mas al aterrador trafico de
personas que a una estrategia de desarrollo
y produccion creativa humanizada y responsa-
ble? Y también ¢por qué las y los realizadores
mas jovenes constituyen la esperanza de un
cambio?

¢Por qué hay un aura de misterio alrede-
dor del casting? Nadie sabe bien qué ocurre
adentro, cudles son las condiciones, las reglas,
las pruebas, mas alla de los frecuentemente
confusos y voldtiles fragmentos escénicos
entregados a los actores. ¢Por qué no existe
practicamente ningun registro en nuestro pais
de los posibles métodos para hacer casting,
convirtiéndolos no solamente en terra incog-
nita sino en hic sunt dracones de 10s procesos
de preproduccion? ¢Como saber qué ocurre,

como aprender a hacerlo, como se hace, se
puede aprender?

Las respuestas a estas preguntas no pue-
den condensarse en unas pocas pdaginas.
Sin embargo, desandando los pasos, es posi-
ble encontrar la influencia que las tendencias en
el extranjero, especialmente en Estados Uni-
dos y en la Europa del Este de las décadas de
los 60, 70 y 80, ejercieron en unas primitivas
formas de configurar repartos en el cine co-
lombiano.

A comienzos del siglo XX, los productores
de cine no acudian a un examen propiamen-
te dicho para asignar determinados roles; en
cambio, escogian directamente entre quienes
integraban agrupaciones teatrales y eran re-
conocidos como ‘los mejores’ en competen-
cias actorales de humor o recitacion. Estas
contiendas estaban inspiradas en la Grecia
del siglo V a.e.c., los duelos en la Paris del
siglo XVIIl, cuando se hicieron conocidos los
enfrentamientos entre actrices como Marie
Dumesnil o Mademoiselle Clairon, quienes
defendian sus enfoques opuestos (la primera
abogaba por una actuacion visceral y la se-
gunda, por una mas intelectual); o las rivalida-
des, histrionicas primero y violentamente rea-
les despueés, entre los actores Edwin Forrest y
William Macready en la Nueva York de mitad
del siglo XIX, para demostrar cual de los dos
era un mejor actor shakespeariano. En el pais,

estas competiciones se transformaron con el
crecimiento de las ciudades y cuando el teatro
paso de ocupar lugares privados a espacios
publicos bajo el control del Estado.

Sin embargo, en la contienda del siglo XX,
esta multitud de ‘mejores actores’ no se de-
nomina asi por representar valores culturales,
sino por el valor cultural de las propias repre-
sentaciones. La mayoria de estas competencias
historicas también constituia un cuestionamien-
to sobre distinciones de region, clase social,
poder econdmico e inclinacion politica, en el
que el trabajo de los actores ponia de mani-
fiesto esas diferencias particulares.

El desarrollo del teatro y el cine en Esta-
dos Unidos adopté unas medidas de funciona-
miento que se importarian al pais con el retraso
propio de las modas historicas y las acomoda-
ciones locales que construyeron un desafor-
tunado cimiento para las practicas de casting
nacional mas tradicionales y mas habituales.

En el articulo «The best actor for the role,
or the mythos of casting in American popu-
lar performance», publicado en The Journal
of American Drama and Theatre, el profesor
Brian Eugenio Herrera (2015) plantea que a
través de los afios se ha ido confeccionando
lo que él denomina el «mito del casting». Este
mito, exportado desde la cultura estadouni-
dense y adoptado en otras naciones,
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[-..oculta el misterio de las pricticas
bistdricas —materiales, creativas y de
propiedad— que guian la forma en

gue el trabajo de nn actor se valora (y

10 se valora) como una mercancia. .. J,
[-..proporciona al mismo tienmpo

una justificacion ideologica para las
desigualdades reconocidas en la asignacion
del trabajo remunerado y no remunerado
de los actores. . .] y fetichiza el velo de
secretismo que sostiene los niisterios
incognoscibles del casting, maravillandose
del poder transformador convocado por
quien sea gue decida qué actor se convertird

en el personage.®

Es la configuracion de este mito lo que
le permite al proceso de casting escapar a
un examen detallado de sus modi operanad,
convirtiéndose en un procedimiento que pa-
reciera inscrito en las rocas del misticismo
para desafiar explicaciones racionales. La na-
rrativa de lo inexplicable es formulada de di-
Versas maneras por sus sacerdotes, aunque
todas comparten elementos del pensamiento
magico. Un director de casting de inspiracion
esotérica, una profesora dotada de facultades
extrasensoriales, un coach actoral de intuicion
inefable son guiados hasta la iluminada cla-
rividencia de considerar a determinado actor
0 determinada actriz como ‘adecuados’ para
el papel. Sin embargo, y guardando sensatas
proporciones, lo adecuado debe corresponder,
mejor, a las responsabilidades de la direccion

P 3 Herrera, «The best
actor for the roley, 2015.



» 4 - Herrera, «The best
actor for the roley», 2015.
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de actores, pues se asume que no existe ac-
tuacion que no sea certificada por la persona
que dirige.

Otro resultado de esta construccion miti-
ca es la creencia extendida de que el casting
es una estrategia justa y objetiva. Paraddjica-
mente, la cualidad inherente a un casting es
la injusticia. En la medida en que un casting
es equivalente a una opinion, la seleccion es
profundamente subjetiva, pues no existen indi-
cadores como en otras areas de conocimiento
como la administracion de recursos humanos,
las ventas o las finanzas. Indicadores de desem-
pefio como la productividad, el rendimiento y
las metas comerciales serian dificiles de apli-
car al desempefio de un actor o actriz en los
apurados minutos de una prueba de selec-
cion. Tampoco tienen cabida las competencias
transversales, como la satisfaccion del cliente,
los conocimientos técnicos de un actor y su
formacion, dada su esencia inmensurable. Son
varios los casos en 10s que un actor de re-
nombre realiza una pobre participacion o una
actriz desconocida logra elevar la virtud de una
produccion. Es clara la dificultad para medir y
cuantificar el acierto de la escogencia, a no
ser que se hiciera una misma pelicula con dos
actores distintos en el mismo personaje.

[En Estados Unidos] la nocidn de que los
castings debian ser justos parece haber
surgido de dos circunstancias historicas: por
un lado, el creciente poder de los sindicatos

de actores y por otro, la rapida expansion de
los programas educativos de teatro y
artes escénicas. Con el tiempo, la creencia
de que el proceso de casting debia ser
equitativamente accesible se convirtio en
uno de los ideales principales del proceso
en Estados Unidos y en un principio
Jfundamental del mito del casting

Este loable principio promovid la preocu-
pacion por la organizacion sindical a finales
del siglo XIX, cuando los productores adopta-
ron la costumbre de contratar a actores para
que «actuaran como elenco» (play as cast), un
artificio legal que permitia confeccionar un con-
trato sin explicaciones exactas sobre lo que irfan
a hacer en la obra, de manera que cualquier
actriz o actor podria desempefiar cualquier pa-
pel, aunque Unicamente para una produccion
especifica y usualmente sin ninguna garantia
de remuneracion por ensayos, estudios, fun-
ciones canceladas o por sus habilidades es-
peciales o contribuciones a los aspectos crea-
tivos de un proyecto. Siguiendo esta l6gica, y
preocupados por acceder equitativamente a
oportunidades laborales estables, los acto-
res profesionales se movilizaron para «actuar
como seleccionados» (play as casted), con
personajes especificos asignados y limites
establecidos en sus deberes profesionales.

Entrado el siglo XX, los objetivos fueron
cambiando v los esfuerzos se centraron ya no
en el acceso sino en los ambientes de trabajo,

las escalas salariales y la aplicabilidad de los
contratos, preocupaciones que animaron his-
toricas huelgas, luego de las cuales lograron
abrirse espacio negociaciones sensatas y be-
neficiosas para la mayoria de la industria. Sin
embargo, casi un siglo después, en la fecha en
la que este articulo se escribe, los miembros
de los sindicatos mas importantes de la indus-
tria del cine en el mundo contintan luchando,
una vez mas, por los mismos objetivos.

Durante las décadas de 1940 y 1950 v,
probablemente, como efecto de los ciclos
migratorios, comenzd a cobrar relevancia
el asunto de la representatividad en el cine.
Por primera vez se planteaba la existencia de
actrices y actores afrodescendientes, latinos,
asiatico-americanos y nativos de Norteaméri-
ca, y la lucha comenzd a desplazarse hacia el
reconocimiento de sus derechos. En un efecto
domino, aunque a una velocidad minima, este
empefio puso en tela de juicio el tipo de re-
presentacion que tales intérpretes realizaban
en la pantalla y las dificultades que los perso-
najes asignados a ellos presentaban: falta de
autonomia, caracter sucedaneo y visiones es-
tereotipadas y parciales que negaban la ver-
dad social que ya se extendia por todo el pais.

Aunque el ritmo de crecimiento de la in-
dustria se aceleraba, no era suficiente para
recibir a los recién egresados actores de las
escuelas de algin tipo de artes escénicas
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o de la representacion, que comenzaban a
multiplicarse por buena parte del continente
y, con ellas, las formas y métodos que prove-
nian tanto de Europa como de Estados Unidos,
aunque con una tendencia mas clara hacia las
propuestas de este Ultimo.

La mayoria de los educadores teatrales de
mediados de siglo abogaban por alguna
version de las pruebas. Algunos pedian a
los alumnos que vinieran preparados para
leer cualquier cosa que eligieran durante
uno o dos minutos, porque pensaban que
leer a primera vista un texto desconocido
no era un buen indicador de la verdadera
capacidad de un joven lector. Otros
enfocaban el casting de una obra como
una leccion de democracia, fiabilidad y
relaciones humanas y asignaban los papeles
por votacion de los alumnos, tras una
lectura completa y un debate sobre la obra.
Otros, como el profesor Talbot Pearse,
incluso se burlaron de intentar seleccionar
una iinica mejor prictica de seleccion. «Hay
tantos métodos para probar a los actores
disponiblesy, insistia Pearse, «que no se
puede aplicar ninguna regla con seguridady
Y wenumerar la docena o mds de enfoques
diferentes no serviria para nada».’

Es asi como paulatinamente comenzd a
fortalecerse la idea de que una demostracion
de aptitudes previamente preparada podria
ser el medio mas eficaz para que un panel de
expertos evaluara las capacidades y el talento
de un actor 0 una actriz. A comienzos de la

P 5 - Herrera, «The best
actor for the rolex», 2015.
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década de 1960 nace entonces el término au-
dicion y, con él, adeptos y contrarios.

«Hay que tener en cuenta muchos factores
a la hora de hacer un casting y se han de-
sarrollado algunos sistemas de prueba, desde
escenas memorizadas y bien ensayadas hasta
entrevistas informales. Ninguno es perfecto.
Todos tienen ventajas y desventajas».® Este
planteamiento del reconocido educador y di-
rector de teatro Frank Whiting pone de ma-
nifiesto las dificultades que ya se entreveian
desde un comienzo. ¢Debe el actor adaptarse
al modelo de un personaje escrito? ¢Tanto i
se trata de Hamlet como de un empleado de
clase media de la pujante sociedad de la pos-
guerra en Norteamérica? ;Puede aportar su
propia vision y conocimiento mas alla de los
frios dictados de un texto?

El director Harold Clurman le restaba mé-
ritos artisticos al proceso, pues lo comparaba
con una ‘pesca de talento’, mas que con el
resultado de un proceso de formacion que in-
cluso desafiara las normas de casting-tipo, y
se referia a él de esta manera:

E/ absurdo y ardno método de mercado
abierto de los castings cuya principal
actividad se lleva a cabo mediante andiciones
0 lecturas que no son mads que nna especie

de ‘compra teatral’ en la que el actor es
reducido a una mercancia y poco a poco lega
a considerarse a si mismo como tal.

Aunque estos debates habian comenzado
a darse en el universo del teatro, con 10s afos
se trasladaron al cada vez mas omnipresen-
te espectaculo cinematografico, y la idea de
que un acceso equitativo al proceso de cas-
ting permitia ver a los mejores intérpretes se
tradujo automaticamente al principio de que
solo asi los directores, productores y demas
personas con autoridad creativa y decisoria po-
drian identificar a quienes estuvieran mejor
preparados para llevar a cabo su vision artis-
tica. Bajo esta proposicion subyacia el ideal de
que, si el vaivén de la oferta y la demanda
podia organizarse eficazmente, el mejor actor
sin duda obtendria el papel. De hecho, este
ideal meritocratico y proctsteo —adecuar el
mejor actor al papel— establecia una cone-
xion entre el empuje democratizador del ac-
ceso equitativo a las oportunidades de trabajo
y las exigencias de la autonomia artistica. Sin
embargo, encerraba en si mismo la semilla
de la distorsion laboral, ética y estética que
comenzaria a dar sus frutos afios mas tarde.

En Colombia, aquel impulso inicial de
equidad también se transformo debido a las
exigencias econémicas de la produccion, a la
diversificacion del mercado y a un desbordado
crecimiento del grueso actoral nacional.

La costumbre, hacia finales de la década
de los 70, le encargaba la responsabilidad del
reparto a directores y escritores, quienes no

tenian muchos conflictos en la escogencia,
pues se limitaban a asignar roles a actrices
y actores a quienes conocian personalmente y
gran notables por su experiencia en teatro,
radio y television. Cintas como El taxista
millonario (1979) de Gustavo Nieto Roa, La
abuela (1979) de Leopoldo Pinzén o Géndo-
res no entierran todos los dias (1984) de
Francisco Norden cuentan con elencos prove-
nientes del universo televisivo. Sin embargo,
otros realizadores como José Maria Arzuaga o
Jairo Pinilla, entre otros, optaban por seguir una
linea mas neorrealista y trabajar con personas
del comUn que podian conocer en su cotidia-
nidad o por referencia de amigos o familiares,
tal es el caso de los elencos de Pasos en la
niebla (1977) o Funeral siniestro (1977).

Tras la liquidacion de La Compaiiia del
Fomento Cinematogréafico - FociNe en 10s afios
90, tanto directores como productores se vie-
ron obligados a buscar coproducciones inter-
nacionales y a implementar algunos métodos
que conocieron en el extranjero. Probable-
mente con la mejor voluntad, comenzaron sin
embargo a acceder a las demandas de pro-
ductores foraneos y de circuitos internaciona-
les que eran nuevos para ellos.

Los fendmenos culturales como los reina-
dos de belleza, el auge del narcotrafico y la in-
ternacionalizacion de las premiaciones cinema-
tograficas colaboraron a la consolidacion del
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mito del casting, al privilegiar estereotipos fisi-
oS y sociales, actuaciones ‘accidentalmente’
inspiradas y al conferirle al cine colombiano
el valor supremo de recuperar en el mundo la,
hasta entonces, manchada reputacion nacional.

Para actrices y actores, el perjuicio que
las précticas de casting insanas y mafiosas
comenzaron a causar los hirid doblemente,
pues los ha discriminado desde la maqguina-
ria y los ha excluido de plano de las nuevas
cinematografias calificandolos como viciados,
desafortunadamente reconocidos o dificiles de
trabajar.

Dejando a un lado los trascendentales pro-
cesos liderados por cineastas como Victor
Gaviria y Patricia Cardoso, entre algunos, co-
menzo a darse una inclinacion por asumir la
direccion de casting como si se tratase de un
minero que aguarda que el aluvion le traiga la
piedra que esta buscando o encuentre el pro-
metedor brillo de una veta entre las rocas sin
valor. Es el reconocimiento a la casualidad del
hallazgo, mas que a la ardua busqueda artisti-
ca del proceso lo que se privilegia y 1o que se
premia. Se categoriza, se clasifica, se compara
para organizar la competencia y se le endilga
la responsabilidad a un director de casting,
quien tiene que hacer malabares para satisfa-
cer las expectativas de guionistas, directores,
productores e inversionistas, y ser relegado a
una tarea de administracion de bases de datos
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0 a una minimizada e ignorada contribucion
autoral cuando mucho.

Al llegar como una especie de conclusion
post dramtica de la actuacion, cada
premio al ‘mejor actor’ ratifica tacitamente
el funcionamiento eficaz, (y en gran medida
oculto) de un mecanismo de casting que
primero llevd a este actor en particular al
papel que luego le valid el honor de ‘mejor
actor’. El trofeo al ‘mejor actor’ se convierte
asi en un simbolo material tangible de

los ideales entrelazados de equidad, arte
y meritocracia que constituyen el mito del
casting en la interpretacién popular®

Muchas de estas impresiones son com-
partidas por la reconocida actriz colombiana
Carmenza Gomez (2023), cuando rememora:

Abntes no se hacia casting, primero los
reyes eran los directores, que decidian todo,
a ti te lamaba directamente el director, é/
decidia quién estaba en un proyecto y qué
papel tenia porque conocian a cada actor o
actriz, entonces habia un territorio seguro
_y un voto de confianza en esa persona.
Después empezd el reinado de los guionistas
9 libretistas, eran gente dptimay conocian
mny bien el medio, a los actores y las
actrices del pais, conocian sus capacidades y
sus posibles caracteristicas para abordar un
personage, entonces decidian; después vino el
reinado actual, que es el de los productores;
los directores tienen poco que very en

television los libretistas, menos, casi no
respetan su gusto ni su criterio.

Estas dinamicas que obedecen mas a un
afan capitalista que a una voluntad creadora
y a un deseo expresivo producen todo tipo de
atropellos y Gdmez lo corrobora:

A mi me parece maravilloso que en otros
paises los actores de cierta edad no hagan
casting por respeto y como reconocimiento
al trabajo de calidad que algnien ha hecho
por muchos astos. Sin embargo, aqui eso
10 Se respeta, aqui a cualquier edad lo
someten a uno a un casting y le toca

a uno con muy pocos datos, es como si
Juera una pelicnla de suspenso o un cédigo
oculto porque le dan a nno unas pistas,

a veces bastante precarias, que no dicen
nada del personaje. Yo no creo que de eso
se trate actuar, de desarrollar algo con
pocos elementos, con unas herramientas
mny precarias y que, ademds, a veces son
contradictorias y confusas."®

De esta manera regresamos al panorama
actual en el que gobiernan el afan, la falta de
control de calidad, la superficialidad y 1a indi-
ferencia. Sin embargo, no todo es descorazo-
nador. La gran esperanza la materializa una
nueva generacion.

A riesgo de excluir diversas experiencias
novedosas que estan desafiando las practicas
de casting mas tradicionales y explotadoras,

M) Fotogramas de Sandra (Yennifer Uribe,2023). Fotograffa: Susana De La Calle.
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vale la pena resaltar el trabajo de algunos de
estos jovenes creadores. Tal es el caso de Yen-
nifer Uribe, directora del largometraje Sandra
(2023), para el que realizd un exhaustivo y
prolongado proceso de seleccion personal-
mente, pues piensa que «la direccion de ac-
tores comienza con el casting> y asume ella
misma la ardua tarea del proceso con energia
y capacidad de asombro.

Se cree que los actores profesionales que
vienen del teatro son muy exagerados, que
gesticnlan demasiado o cosas similares y por
otro lado uno escucha a directores decir que
los actores no profesionales tienen la verdad
y quie sus gestos son reales. No lo creo.
Para mi la labor es dirigirlos; a un actor
o profesional hay que prepararlo, pero

lo mismo pasa con el actor que viene del
teatro o de la television, hay que dirigirlos,
bay que prepararlos para el cine, esa es mi
labor como directora."!

Otro creador que comparte esta metodo-
logia es Felipe Holguin Caro, director de La
Suprema (2023), quien agrega:

Coada proyecto trae consigo un proceso
diferente, nunca son iguales, siempre

bay variaciones, siempre bay biisquedas
distintas. Para mi todo estd en el talento
de la persona mas que en cualquier otra
cosa, mds que en si son actores formados,
en formacion o personas que nunca antes
bhan estado frente a una cimara. La
Suprema tuvo un proceso de mds de

un ano de biisqueda y es fundamental
tomarse el tiempo para esto, dedicarle toda
la atencion, todo el enfoque y la energia,
porgue esa relacidn que nno logra con cada
actor, con cada actriz, esa conexion, esa
amistad, ese entendimiento mutno es clave

a la hora de la verdad.?

Un entendimiento que, ademas, acerco
al cine a una comunidad entera del norte de
Bolivar de manera respetuosa, concertada y
participativa, y esta cinta da fe de ello.

Directores como Juan Sebastian Quebra-
da en su pelicula El otro hijo (2023) incluso
van mas alla, al plantear:

Mds gue entregarle una escena al actor
9 que € o ella tengan una actnacion que
revele al personage, creo que mis bien eso
se va construyendo con el trabajo nuna veg
uno elige. Uno elige a la persona mds como
un acto de confianza y de fe en que él o
ella puede legar a hacer esas escenas, pero
10 necesariamente eso se va a conseguir
en una primera prueba actoral. Después
se vuelve un trabajo en conjunto con uno
como director y con los otros actores.

Una persona que no generaba una gran
impresion actuando inicialmente no iba

a ser descartada porque uno sabe que
muchas de las cosas se pueden conseguir
después trabajando. Por la confianza y el
trabajo, se pueden ir logrando las escenas
poco a poco.®

[@ Fotogramas de La suprema (Felipe Holguin Caro, 2023). Fotografia: Kike Bossa.
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Estas nuevas generaciones prometen cam-
bios hacia un compromiso artistico y social
que devuelva la dignidad y el esplendor a la
dificultad del trabajo del casting, pues el proce-
S0 cuenta con grandes potenciales desapro-
vechados: podria ser un espacio para ejercitar
el didlogo y la discusion que permita descubrir
la verdad poliédrica del comportamiento hu-
mano en un determinado espacio-tiempo. El
intercambio de razones y la oposicion de ideas
y argumentos entre quienes intervienen en el
proceso les devolveria su razon de ser, su legi-
timidad artistica, su valor humano y, apuesto a
decirlo, incrementaria la calidad interpretativa
y, por lo tanto, la trascendencia de la obra ci-
nematografica. El casting podria ser un pro-
Ceso mas ergonémico y menos procusteo, es
decir, podria darsele prelacion a la adaptacion
del mundo a las personas y no al revés.

He aqui una propuesta; transformar el cas-
ting en una oportunidad pedagdgica a través
de los diversos enfoques que Se proponen
actualmente en educacion. En el enfoque cons-
tructivista, el actor o la actriz construiria su
propio conocimiento a partir de aprendizajes
previos, conscientes y sistematizados. El en-
foque colaborativo permitiria que grupos de
actores se reunieran para compartir sus cono-
cimientos, experiencias e ideas sobre un per-
sonaje particular como ejercicio intelectual y
sensorial y no necesariamente para competir.
En el enfoque reflexivo, que implica una mirada

retrospectiva, el actor y el director de casting
podrian analizar en conjunto y de manera cri-
tica determinada prueba para concluir qué
decisiones artisticas habrian contribuido a co-
municar creativamente la verdad escénica de
un momento humanoy cudles no'y, asi, apren-
diendo de la experiencia consciente, convertir
el aprendizaje superficial en un aprendizaje
profundo, a través de notas constructivas que
les permitan ganar experiencia, aprender, cre-
cer y mejorar. El enfoque integrador les per-
mitiria hacerse preguntas sobre la pelicula, su
estructura, el personaje y su relacion con la
historia, hipotetizar y buscar estrategias para
vivir experiencias que les permitirian obtener
resultados Utiles para la transformacion en un
personaje, comparar resultados, aplicarlos en
la grabacion y registro de escenas de prueba
y evaluar la totalidad de la experiencia; vy, fi-
nalmente, el enfoque basado en la indagacion
podria ser una responsabilidad contraida por
directoras y directores de casting, ya que asu-
mirfan el papel de un docente que, como lo
plantea el académico Ricardo Truiillo:

Se cuestionaria continuamente si las me-
todologias pedagégicas que emplea logran
alcanzar los objetivos de su catedra o permite
alos estudiantes desarrollar las competencias
esperadas; [... haria una auto reflexion sincera
sobre su accionar docente y tomaria medidas
especificas apoyandose en la investigacion, a
efecto de aplicar metodologias pedagdgicas

innovadoras que transiten desde la perspec-
tiva teoria-practica hacia la relacion saber-ex-
periencia y que ademas consideraran las ca-
racteristicas personales y académicas de sus
estudiantes].

El casting podria convertirse en un espa-
cio de regulacion social, politica y estética, una
oportunidad para cuestionar los estereotipos
perjudiciales vigentes que limitan las oportu-
nidades de intérpretes jovenes y mayores pre-
viniendo la discriminacion y el encasillamiento
mas alla del ahora habitual e ingenuo fokenis-
mo,™ fortaleciendo un ambiente auténticamente
diverso e incluyente, objetando los estandares
corporales poco realistas —y los estandares en
general— y valorando las cualidades interpre-
tativas resultantes de un exigente proceso de
formacion, respetando los limites emocionales
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de los actores, descartando el revivir de trau-
mas, la participacion en escenas angustiosas
con el propdsito de impresionar y la explotacion
afectiva, evitando la valoracion utilitarista y
desechable del actor, disminuyendo la tension
econdmica que la logistica y operatividad al-
rededor de las pruebas de casting suponen y
que dejan por fuera del proceso a quienes no
tienen como sufragar estos costes.

El ideal de una industria mas inclusiva y
empatica que logre sintonizarse con el proce-
S0 creativo mas que con el resultado podria no
estar tan lejos. Crear un entorno mas propicio
y enriquecedor para todos los actuantes del
casting fortalecera una comunidad artistica
que celebre el talento en todas sus formas y
construya nuevas definiciones del término. @

» 14 - Trujillo, «La
perspectiva indagadoray,
2016.

P15 - «La préctica de
hacer sélo un esfuerzo
superficial o simbdlico
para incluir a miembros
de grupos minoritarios,
especialmente
contratando a

personas de grupos
infrarrepresentados
para dar una apariencia
de igualdad racial o de
género en un lugar de
trabajo o en un contexto
educativo» (Diccionario
Oxford, 2022).

[ Fotograma de La
suprema (Felipe Holguin
Caro, 2023). Fotografia:
Kike Bossa.
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Making of de La vendedora de Rosas (Victor Gaviria, 1998). Fotografia: Eduardo «La rata» Carvajal

El actor y la palabra:
algunas notas sobre la
direccion de actores

The actor an the words: Notes on directing actors

Palabras clave: direccién de actores, actores, actuacion, actor
natural, actor no profesional, Victor Gaviria, lenguaje, la palabra
en el cine, narracién, tradicion.

Resumen: En el cine es siempre el actor quien da vida a la palabra,
por ello dirigir actores es esencialmente el acto de hacer que la
palabra tome vida al interior de cada escena. En los Ultimos afios
en Colombia, el naturalismo se ha transformado en la tradicién
dominante y ha encontrado su expresién candnica en la obra
de Victor Gaviria. Para él, el uso de «actores naturalesy» implica
nutrirse del habla «plebeyay de la calle, asi como de la biografia de
cada actor, gesto que da forma a la dramaturgia de su obra. Con los
afos, la tradicién del naturalismo se ha ido modificando, los direc-
tores que se inscriben en ella emplean actores naturales méas por
su referencialidad que por su habla. Ello se explica en que el cine
colombiano se ha preocupado predominantemente por representar
el conflicto social, estructurando las peliculas alrededor de la idea
del trauma como aquello que priva de la palabra. Asi, una parte del
cine colombiano se ha transformado en el drama del silencio.

Por Jerénimo Atehorttia

Keywords: Direction of actors, actors, acting, natural actor, non-pro-
fessional actor, victor gaviria, language, the word in film, narration,
tradition.

Abstract: Directing actors is essentially the act of making the
word come to life within each scene. Naturalism has become the
dominant tradition in Colombia in recent years and has found its
canonical expression in the work of Victor Gaviria. For him, the
use of “natural actors” implies drawing on the popular speech
of the street, as well as the biography of each actor, a technique
used to give shape to the dramaturgy of his work. Over the years,
the tradition of naturalism has been changing, directors who
subscribe to it use natural actors more because of their referen-
tiality than because of their speech. This is explained by the fact
that Colombian cinema has been predominantly concerned with
representing social conflict, structuring the films around the idea
of trauma as depriving speech. Thus, a part of Colombian cinema
has been transformed into the drama of silence.




»1- Quignard, El origen de
la danza, 2017.
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Oimos a veces nn canto
bajo la delgada piel del alma,

ges ésta acaso su vog?

Luis Vidales

La direccion de actores probablemente sea la
labor méas mistificada de los oficios del cine.
Quiza tenga que ver con que la actuacion se
origina en un lugar liminar de la produccion
del lenguaje. La actuacion, con su hermana
la danza, son artes del cuerpo que preservan
un componente ritual y adn misterioso. Am-
bas, en su esplendor, nos retrotraen al umbral
de la palabra. Pero, a diferencia de la danza,
que, como dice Pascal Quignard, se ubica en un
momento previo al lenguaje, la actuacion se
ubica en el preciso instante de su origen. La
danza celebra el mundo previo a la palabra; la
actuacion, su gestacion. Por eso, la historia de
la actuacion es inescindible del teatro; en su
origen eran una sola y misma cosa. El drama
siempre fue la representacion ante un publico
de la palabra hecha accion

«La lengua es lo que devora a los seres al
nombrarlos», dice también Quignard en E/ ori-
gen de la danza (2017) para referirse a la violen-
cia originaria sobre la que se funda la realidad.
Porque la palabra crea el mundo al delimitar la
materia. En la masa proteica previa a la crea-
cion no hay un mundo aun. La actuacion es el
ritual que representa el precipitarse sobre las
cosas para devorarlas y asi crear una realidad.

El actor, en el escenario, con Su cuerpo y su
voz, siempre esta creando un mundo. De ahi
que Quignard afirme que el corazon del arte
sea «la reversion en acto en el interior del len-
guaje mismo».

Aun asi, el espacio de creacion del ac-
tor es su cuerpo y su voz, no la palabra. Si
bien hace uso de ella, pronunciada por él, la
palabra significa siempre otra cosa; en la pa-
labra dicha hay siempre un plus que escapa
a la articulacion secuencial de la gramatica.
La actuacion es una forma de expresion que
recupera cierta felicidad en la que palabra y
cuerpo eran inescindibles. En su ubicacion en
esta polaridad es que la actuacion se diferen-
cia de la danza, precisamente porque no se
entrega enteramente a lo prelinguistico como
ella, pero tampoco es poesia porque si guar-
da la memoria de aquello que antecede a las
palabras. La actuacion es un arte mestizo que
retine dialécticamente el lenguaje y la expre-
sion. Uno podria decir que la danza se ocupa
del pasado de la lengua; la poesia, de su futu-
ro; y la actuacion, de su nacimiento.

Escribir sobre actuacion, en general so-
bre las artes del cuerpo, es una labor ardua.
El cuerpo parece rehuir la abstraccion. Todo
esfuerzo de hablar de él de forma analitica y
descriptiva resulta arido. Los mejores textos
sobre actuacion son aquellos que recogen la
experiencia. El cuerpo parece llevarse bien
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con la anécdota, con lo vivido, con las histo-
rias; en otras palabras, con el relato. Donde
hay un cuerpo, hay una historia. Por lo tanto,
dirigir actores es una cifra mas de nuestra inve-
terada necesidad de narrar. Asi, el actor deter-
mina la narracion con y a través de su cuerpo.

El cuerpo del actor es, en cierta manera,
un archivo. ES un soporte con una historia
concreta y con otras en potencia. Parafra-
seando a Pizamik, un actor siempre expresa
lo que expresa y ademas mas y otra cosa. Y,
al igual que los archivos, también tiene limites,
y solo nos habla en relacion con su entorno.

El arte de dirigir actores es confrontar esos
limites, muchas veces usandolos a favor. Los
limites fijan también el tipo de historias y de
peliculas que pueden hacerse. Al elegir a un
actor y dirigirlo, se elige un modo de contar
historias, pero también se renuncia a una infi-
nidad de otras. Las tradiciones actorales mo-
dulan las tradiciones narrativas.

La forma en que un actor se relaciona con
la palabra, con el espacio y con el entorno
dara lugar a distintas poéticas. No es lo mismo
un texto de Euripides en manos de un actor
del ‘método’ que en uno brechtiano; tampoco
lo es en un actor/modelo bressoniano que en
uno de vodevil.

Este problema esencial de la relacion
entre el actor y la palabra tiene un particular

desarrollo en el cine colombiano y la creacion
de una tradicion actoral afincada en el natura-
lismo. En Colombia, la actuacion en cine de los
Ultimos afos ha estado dominada por la figura
del actor natural. Curiosamente, la nocion de
actor natural tiene su origen en una relacion
especifica con la palabra y el habla. Sin em-
bargo, en los Ultimos afios, esta relacion se
ha diluido en favor del aspecto referencial del
actor natural y, en ese camino, la palabra ha
tendido a perder su protagonismo. Quiza ese
déficit de la palabra del cine de ficcion colom-
biano tenga que ver con una circunstancia
historica; nuestro cine ha decidido atender
ciertas urgencias sociales y suele articular sus
historias alrededor de la figura del trauma, en-
tendida como aquello que nos priva de la pala-
bra. Los personajes que dificiimente hablan o
cuyo lenguaje se centra en su funcion deictica
ya son un rasgo notorio del cine colombiano
reciente: La sirga (William Vega, 2012), Os-
curo animal (Felipe Guerrero, 2016), El can-
to del auricanturi (Camila Rodriguez, 2023),
Retratos en un mar de mentiras (Carlos
Gaviria, 2010), Tantas almas (Nicolds Rin-
con, 2020), Siembra (Angela Osorio y San-
tiago Lozano, 2016), El vuelco del cangrejo
(Oscar Ruiz Navia, 2008), La jauria (Andrés
Ramirez, 2022), Viiolencia (Jorge Forero, 2015),
Porfirio (Alejandro Landes, 2011), Madre
(2016) son peliculas que han explorado el
drama de la pérdida de la palabra.
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1) Fotograma de Tantas almas ( Nicolas Rincén Guille, 2019)
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Quiza sea el momento de trascender esa
pérdida, y poder dar un paso hacia la recon-
quista de la palabra, como forma de devorar
las cosas y crear un nuevo mundo. Pero antes
de llegar ahi, demos unos cuantos rodeos.

Qué es un actor

El cine, hasta ahora, ha sido un arte he-
cho a escala humana. La optica de las cama-
ras esta en relacion con las proporciones del
cuerpo humano. Por ello es extremadamente
defectuosa para captar la inmensidad del cos-
mos o las profundidades de la materia molecu-
lar. Todo lo que capta la camara, lo hace en
relacion con el cuerpo humano. Quiza por eso
es que el cine, aunque a veces reniegue de
ello, siempre cuenta alguna historia.

Dos anécdotas para argumentar el punto.
El cuarto episodio de La flor (2018), la épica
pelicula de Mariano Llinds, funciona como una
puesta en abismo. Alli se cuenta la historia de
un director de cine que lleva afios trabajando
con las mismas actrices y empieza a cansarse
de ellas. Ya no le emocionan las historias, ni
la presencia de las actrices, entonces crece
en él una extrafia pulsion antinarrativa por fil-
mar arboles. Esta fascinado con estos seres
ancestrales y decide registrarlos compulsi-
vamente. El problema es que los arboles no
reflejan en la imagen la majestuosidad que

transmiten al verlos en directo. El director se
aboca a filmar y filmar arboles, sin conseguir
el resultado esperado. Todo cambia el dia en
que, filmando unos lapachos en flor, por fin
nota que los arboles transmiten algo cercano
alo que €l ve con sus propios 0jos. Qué cam-
hi6? Que esta vez en el plano hay un par de
personas junto al arbol, y son ellas la garantia
de que los lapachos «cobren vida».

Segunda anécdota. En una conferencia
dictada en 1982, llamada «Historias imposi-
bles», Win Wenders cuenta que su ingreso en
el cine nada tuvo que ver con su deseo de
contar historias. Para él, el cine era un arte fo-
tografico, y su incursion en él fue una extension
de su trabajo como pintor. Su primera pelicula,
llamada Silver city (1968) era una serie de
paisajes filmados en 16 mm en los que «nada pa-
saba», pero Wenders descubrié que el «nada
pasa» es imposible de lograr cuando aparecen
personas en la imagen. Mientras intentaba fil-
mar una escena desierta en unas vias ferrovia-
rias ocurrio lo siguiente:

Alguien irrumpid dentro de la escena desde
la derecha, saltd las vias apenas a unos
metros frente a la cdmara, y salid por el
exctremo izquierdo del cuadro. Cnando é/
desaparecid, asin mds sorprendentemente, el
tren retumbd dentro de la escena, también
desde la derecha. (No se lo pudo escuchar
al aproximarse, porgue no habia sonido
sincronizado, solo miisica). Esta pequeia



[ Fotograma de La flor (Mariano Llinds, 2018)

» 2 - \Wenders, Historias
imposibles, afo.

‘accidn’—un hombre cruza las vias
delante de un tren— seiala el comienzo de
una ‘historia’. ;Qué le ocurre al hombre?
¢Lo estan persiguiendo? ;Se quiere
suicidar? ;Por qué estd tan apurado? ete.,
etc. Creo que fue a partir de ese momento
que me converti en un narrador.*

Wenders se hizo narrador en el mismo
momento en que alguien se cruzé por delan-
te de su camara. Algo parecido sucede con el
director del cuarto episodio de La flor. Pudo

filmar con justicia el arbol cuando algo su-
cedid, es decir, cuando aparecio alguien.
Ello sugiere que cualquiera que este frente
al cinematografo se convierte en actor por-
que su sola presencia se transforma en un
horizonte de expectativas. Si vemos a al-
guien en una imagen en movimiento esta
se torna interesante, e inconscientemente
nos preguntamos ¢Quién es esta persona?
;Qué hace alli? ;Qué le esta sucediendo?
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Si aceptamos todo lo anterior podriamos decir
que dirigir actores es un aspecto mas de la
labor del cineasta como narrador.

¢Podriamos decir que actuar es simple-
mente aparecer frente a la camara? En esen-
cia, si. Pero también es cierto que el actor y
el director de actores no pueden reducir su
trabajo a esto. No basta con poner a alguien
frente a una lente para convertir la actuacion
y la direccion en un arte. Estas disciplinas
demandan una meticulosa construccion y un
entendimiento profundo del lenguaje corporal
y emocional. Cada decision tomada, ya sea en
la direccion o en la interpretacion, es crucial
para definir la poética cinematografica, inde-
pendientemente de si estamos frente a un
actor entrenado o no.

Un arte de la palabra

Mi trayectoria como cineasta me ha lleva-
do al convencimiento de que el cine es tam-
bién un arte de la palabra.

Pirotecnia (2019), la primera pelicula
de mi hermano Federico como director y mia
como productor, cuenta la historia, mas o me-
nos real, mas o menos ficcional, pero verdade-
ra, de como mi madre perdio su voz. También
es una pelicula sobre la aparicion del cine en
Colombia, y sobre nuestro eterno conflicto ar-
mado. La pelicula finaliza cuando mi hermano,

en un archivo familiar, oye a mi madre repetir
su nombre: «Federico, Federico, Federico». La
pelicula hace coincidir el surgimiento del cine
y la aparicion de la palabra en su protagonista
en el contexto de una guerra.

Pirotecnia fundo en muchos sentidos las
bases de lo que hariamos en adelante. Mu-
cho tiempo después de que hubiera finalizado
su pelicula le pregunté a mi hermano en qué
crefa que consistia dirigir. Me contesto: «creo
que la labor de un director es crear el espacio
para que aparezca la palabra». La respuesta
me sorprendio. Normalmente los directores
hablan de planos, de pulso narrativo, de pues-
ta en escena, también de la luz, del montaje,
de coordinar grandes equipos, de psicologia, de
trabajar con actores, pero rara vez hablan de la
palabra, seguramente porque se cree que esta
es la materia de otro arte, la literatura.

El cine suele reducirse a sus dos compo-
nentes obvios: la imagen en movimiento y el
sonido, pero ello hace obviar que la palabra es
tan esencial como 10s otros dos y tiene su propia
especificidad y materialidad. La palabra pro-
nunciada por el actor no es lo mismo que el
sonido, como la palabra en pantalla tampoco
puede ser reducida a imagen. Ella es un ter-
cer elemento que siempre ha estado presente
y es omitida como si fuera fantasma. «Salvo
en algun cine experimental, el cine es siempre
fotografia en movimiento de personas, en un
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[@ Fotograma de Pirotecnia (Federico Atehotua, 2019)
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espacio, en los que se escenifica el surgimien-
to de la palabra», aclard mi hermano. Y tiene
razon, pues uno también podria contar la his-
toria del cine como un agdn con la palabra. El
cine ha intentado declarar su independencia
de ella, pero la palabra siempre reclama su
centralidad e ingresa, a veces, como el retorno
de lo reprimido. El cine silente requirio de la
palabra escrita. Las peliculas que prescinden
de la palabra la evocan constantemente. In-
cluso aquellas que se asientan en el silencio,
escenifican su ausencia. El cine mismo, si se
piensa como un suefio (para usar una meta-
fora comin venida de psicoandlisis), requiere
de la elaboracion de segundo grado de los
propios espectadores, y ella siempre llega a
través de la palabra.

Un cineasta, probablemente el mas impor-
tante de la segunda mitad del siglo xx, dedico
practicamente toda su obra a este encuentro
imposible, pero constitutivo del arte del siglo xx,
entre imagen y palabra. Hablo de Jean-Luc
Godard; su obra son tentativas por abarcar
el espacio que separa lo dicho, de lo escrito y
lo visto, y este es un problema esencial pues se
dirige al corazon mismo de aquello que separa lo
real, de su representacion y su entendimiento.

Con el tiempo he hecho mia la respuesta
de mi hermano acerca de qué es dirigir, sobre
todo después de hacer mi propia pelicula.

En 2019, tras el fallecimiento de Luis Os-
pina, me encontré con la responsabilidad de
completar un film que él habia iniciado, cons-
truido enteramente con archivos, Mudos tes-
tigos (2023). Este proyecto cinematogréafico
tenia una singularidad: aunque se basaba en
archivos, seria una obra de ficcion. El desafio
era utilizar imagenes mudas de hace un siglo
para tejer una narrativa contemporanea. Asi,
me vi en la peculiar posicion de ‘dirigir’ a estos
archivos como si fueran actores.

A'lo largo del proceso creativo de Mudos
testigos, me di cuenta de que la palabra, aqui
plasmada como texto en la pantalla, se con-
vertia en el instrumento que guiaba las accio-
nes y emociones de los personajes. Las ima-
genes originales que habiamos seleccionado
tenian un tono y significado completamente
distintos a los que adquirieron en el montaje
final. Aunque no podiamos asignar palabras a
los personajes de forma arbitraria, su simple
presencia imponia ciertas limitaciones. Sin em-
bargo, era justamente dentro de esos limites
donde surgia un auténtico espacio para la in-
vencion cinematografica.

En sintesis, mi labor como director, como
habia anticipado mi hermano, podia definirse
como la creacion de un espacio para que apa-
reciera la palabra.



M) Fotograma de Mudos testigos (Luis Ospina y Jerénimo Atehortla, 2023)
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Por supuesto que hay peliculas que re-
huyen a la palabra, pero siento que en esos
casos las peliculas son el drama de una au-
sencia. El actor que no habla, que transita
espacios en silencio, usualmente esta esceni-
ficando la imposibilidad o el exceso agobiante
de ella.

Planteo entonces una hipdtesis: toda pelicu-
la secretamente es el drama de la aparicion
(0 desaparicion) de la palabra. Bien sea por
la via de exceso o del defecto, el cine plantea
siempre este problema. Y en el centro de este
drama siempre estd el actor (de ficcion o do-
cumental, no importa). Dirigir actores es pues
la labor de hacer que la palabra aparezca o
desaparezca con cierta calidad narrativa, tan-
to es asi que las cualidades de una actuacion
siempre se miden en como habla o como calla
un actor.

El cineasta colombiano
y la tradiciéon

Si la tradicion es un conjunto de saberes y
de técnicas que se comparte y se modifica co-
lectivamente, me atreveria a decir que el cine
colombiano ha tendido a formar una tradicion
alrededor de la figura del actor natural.

La expresion actor natural tiende a opacar
la realidad de que la actuacion es, en esen-
cia, un artificio; no tiene nada de natural.

Independientemente del método utilizado, actuar
siempre implica crear, construir un lenguaje
para lograr una interpretacion convincente.
Esta expresion da la impresion de que existen
actores silvestres, presentes en la naturale-
za como frutos 0 animales salvajes, que una
produccion simplemente recoge o descubre
para su beneficio. En otras ocasiones, se les
denomina actores no profesionales, una de-
signacion mucho mas feliz y precisa pues la
Unica diferencia entre un actor natural y un
actor profesional radica en el entrenamiento
formal recibido.

En todo caso en Colombia se ha preferi-
do la interpretacion naturalista y se ha optado
por conseguirla a través del actor natural (y a
pesar de mis objeciones seguiré usando este
término porque seria necio a estas alturas pre-
tender cambiarlo), lo cual no excluye que el
naturalismo pueda alcanzarse con profesio-
nales o que los actores naturales puedan dar
otro tipo de registros actorales.

Actuar natural, esto es, ofrecer una in-
terpretacion sobria y verista, estar en el es-
cenario o en la pantalla cdmodo, como si no
se actuara, es siempre producto de un arduo
trabajo. Asi lo testimonia el proceso por el que
tiene que pasar cualquier produccion para
que alguien supuestamente «haga de si mis-
mo», y aca cabe la compleja pregunta de qué
podra significar «ser uno mismo».



P 3- Esta conversacion
con Victor Gaviria tuvo
lugar el 10 de agosto de
2023y se hizo con motivo
de este articulo.
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;Qué es exactamente un actor natural?
Esta nocion se asocia al cine de Victor Gavi-
ria. Fue €l quien la introdujo con solvencia en
la historia del cine colombiano y existe una
diferencia sustancial en el modo en que él la
emplea y en como ha sido entendida por la ma-
yoria de los cineastas. Para Gaviria, el actor
natural tiene un contenido narrativo e interpre-
tativo que justifica la existencia del término.
Para aclarar la especificidad de este término
decidi hablar con él. 3

Jeronimo Atehortila: Me propusieron
escribir un articulo sobre la direccion de acto-
res en Colombia. Es dificil porque esto ocurre
«a puerta cerrada». Asi que me propuse pen-
sar en cOmo es la actuacion en las peliculas de
mis contemporaneos. Lo cierto es que hay una
variedad creciente: desde la actuacion casi
straub-huilletiana en Los conductos (2020)
de Camilo Restrepo, hasta el enfoque actoral
mas cassavetiano en Cristina (2021) de Hans
Fresen. Pero la percepcion dominante es que
el cine colombiano suele trabajar con actores
naturales bajo un cddigo realista y creo que
tu obra es el referente en cuanto a direccion
de actores. Pero he notado diferencias claras
en como vos ves la actuacion, comparado con
otros directores que también trabajan con ac-
tores naturales. Cada vez que te escucho ha-
blar del tema hay un énfasis en la narracion
y las historias que traen los actores. A vos te
interesa mas la persona detras del actor. En

cambio, siento que para otros la ventaja de
un actor natural es que ya viene con un perfil
definido. Por ejemplo, si mi protagonista es
un campesino del altiplano, ahorro mucho si
contrato a un auténtico campesino de alli. Asi
que, aunque la idea del actor natural viene de
tu cine, siento que otros directores no lo inter-
pretan igual.

Victor Gaviria: Para mi, el actor natural
es un eslabén de una tradicion popular. El re-
presenta y habla por esa tradicion.

JA: Esto cambia la perspectiva. Significa
que el valor del actor natural no reside en su uni-
cidad, sino en todo lo contrario. Es la voz de
un proceso colectivo y social que se manifiesta
a través de él.

VG: Exactamente, el actor natural es esa
persona que, cuando la observo, puede «ex-
trovertir» sus sentimientos y, al mismo tiempo,
refleja cientos de aspectos de la vida social. Es
algo basico en esencia. A pesar de que se han
escrito novelas sobre la vida en los barrios, 10s
barrios ain conservan una rica tradicion de
experiencias y formas de enfrentar distintas
situaciones. Todo eso se revela a través del
actor natural.

JA: Pero vamos a las definiciones. ¢En
qué consiste para vos la direccion de actores?
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VG: Desde el inicio, mi proceso de direc-
cion se centrd en descubrir al actor natural.
Al comienzo, no contaba con un método con-
creto, hasta que comprendi la esencialidad de
la improvisacion. Me atraen aquellas personas
capaces de relatar su propio universo. Con
Rodrigo D. No futuro (1989) descubri que
£s0s jovenes me revelaban un mundo hasta
entonces desconocido; y €so, en si mismo, es
un talento. Para mi, son verdaderos narrado-
res. El primer paso es escuchar las historias
que guardan; el segundo, es darles vida a
través de la improvisacion. Lo que expresa-
ban, tanto en palabras como en acciones, me
parecia de una belleza brutal. Esa contextua-
lizacion mediante la improvisacion desenca-
denaba verdades que rozaban lo divino. La
improvisacion se convierte en un canal para
revivir sus propias experiencias. Desde las
primeras sesiones, identifiqué una energia y
belleza en todo lo que creabamos, todo ello
alimentado por la relacion entre el universo de
los actores y la improvisacion. El actor natural,
en mi concepcion, es aquel que conserva y
proyecta esa autenticidad cotidiana, indepen-
dientemente de la presencia de una camara.

JA: Entonces, para vos, la naturalidad del
actor no radica en un talento innato, sino en
como logran verse auténticos ante la camara.
Ahora, aparte de eso, me gustaria entender
mas sobre como ves la improvisacion en el
proceso creativo.

VG: Para mi, la improvisacion es una for-
ma de dramaturgia. Cuando los actores natu-
rales improvisan, se ponen en una situacion
muy parecida a la vida cotidiana. Todos, de-
pendiendo del contexto o de quién esté pre-
sente, decidimos qué decir o qué callar. Cuan-
do el actor natural se mete en esa situacion,
lo hace con una autenticidad que refleja su
esencia. Y en esa espontaneidad, surgen ac-
ciones y palabras que escapan a lo predecible
y lo estereotipado. Es ahi, en esos momentos
genuinos, donde para mi comienza la verda-
dera dramaturgia, al construir secuencias y
relaciones entre personajes.

JA: La categoria de actor natural tiene en-
tonces una dimension narrativa.

VG: Si. El actor natural es ante todo un
narrador y la dramaturgia surge de la puesta
en situacion de sus historias en una improvi-
sacion.

JA: He observado que una tendencia en
el cine colombiano se centra en personajes
que no hablan. De hecho, Pirotecnia, dirigida
por mi hermano, trata precisamente sobre al-
guien, mi mama, que pierde el habla. Ademas,
la pelicula narra el nacimiento del cine en Co-
lombia. Mucho después comprendimos que lo
que haciamos era superponer el surgimiento
del cine en nuestro pais con la lucha por recu-
perar el habla. Tras finalizarla, mi hermano llegd



» 4 - Erwin Goggel,
productor de Rodrigo
D. No futuro (1989) y

La vendedora de rosas
(1998).
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a una conclusion que me parecid hermosa:
para un director que se considera humanista,
Su labor es crear un espacio para que surja la
palabra. Y es curioso porque cuando alguien
habla de cine normalmente se piensa en ima-
gen y sonido, pero se olvida que la palabra es
un tercer elemento que no se puede reducir
a los otros dos, siendo igual de crucial. Digo
esto porque noto que tus peliculas, en cierto
modo, son también espacios para la palabra.
Los actores en las peliculas estan para hablar.
Afirmaria que las frases mas iconicas del cine
colombiano provienen de tus obras.

VG: Es impresionante el impacto que han
tenido las peliculas en la creacion de una lite-
ratura oral. Y coincido con vos: la palabra debe
manifestarse. En mi cine es esencial. Un ami-
go mio, Juan Fernando Martinez, fil6logo, sue-
le decirme que soy, en esencia, un director del
habla. Siempre tuve ese conflicto con Goggel,*
quien preferia menos didlogo en mis peliculas.
Segun él, el cine no es para hablar.

JA: Los actores naturales en otros direc-
tores no hablan mucho y, cuando lo hacen, sus
palabras son circunstanciales. Nos falta la pa-
labra que es también imagen, la palabra poé-
tica y de resistencia. Hay mucho de eso en tus
primeras peliculas.

VG: En mi cine, los actores naturales son
el centro precisamente por su manera de hablar.

Los mejores momentos de mis peliculas son
aquellos en los que mis personajes hablan.
Las frases son como destellos de habla que
perforan nuestra percepcion comun y nos per-
miten ver la realidad de una forma diferente.
En esencia, intento un uso poético del lenguaje.

JA: Asi que lo que buscas es ir mas alla
de lo que simplemente se ve y sumergirte en
cOmo se expresa.

VG: Exacto. Es una cuestion de profundi-
dady autenticidad. Es encontrar esa chispa en
la palabra que ilumina toda la escena.

JA: Yo diria que, al menos en esta tradi-
cion de la palabra que estamos reivindicando,
hay peliculas donde el silencio es una evoca-
cion de la palabra. Si no se habla es porque la
pelicula muestra el drama de la pérdida de la
misma. Es lo que ocurre en El desierto rojo
(1967) de Antonioni, y otras peliculas que ha-
cen un uso poetico del silencio. EI problema
es cuando ciertos grupos sociales quedan
representados como carentes de aparato
simbolico. Entonces el silencio no es una evo-
cacion, sino una reduccion.

VG: A mi también me sorprende esa ten-
dencia de convertir a los actores naturales en
personajes mudos, por muy excelentes que
sean las peliculas. Creo que es un efecto del
psicologismo del cine americano.
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JA: Se me ocurre que esto surge del cruce
de dos tradiciones. Tengo la sensacion de que
muchos guionistas colombianos construyen a
sus personajes en torno a la idea del trauma.
En las peliculas de Hollywood, suelen confron-
tar el trauma hablando, tratando de verbali-
zarlo. Pero en otras tradiciones, el trauma es
lo opuesto: es lo que te deja sin palabras. Y
creo que en Colombia lo entendemos de esa
manera. En el fondo, debe tener una relacion
con el momento histdrico que vivimos y nues-
tra relacion con el trauma social.

VG: Yo no puedo renunciar al habla, por-
que mi origen esta en la poesia, y sobre todo
en la de Heli Ramirez. A través de él, aprendi
a valorar el lenguaje popular, lo que después
denominaron parfache. Siempre senti que en
ese lenguaje se encontraba la esencia de mis
personajes. En el cine tradicional, el guion
prevalece sobre los actores. Es el guion el que
determina como debe ser el actor. Mi proceso
es diferente. Mis guiones nacen de los acto-
res naturales; ellos son quienes influyen en
la dramaturgia. En Los olvidados (1950) de
Buriuel o Vidas secas (1963) de Nelson Pe-
reira Dos Santos, quiza existia un guion, pero
esas peliculas son inseparables de los actores
naturales. Su belleza esta en esos actores que
portan una verdad.

JA: Me intriga que la idea de /a veraad en
la actuacion sea tan recurrente. Es una palabra

que también escucho a menudo en el argot
actoral,

VG: Si, creo que los actores tienen una
verdad. Los actores con los que trabajo portan
la verdad del desamparo. No pueden ocultarla,
y es una verdad impresionante. Uno avanza en
la vida intentando vivir de la mejor manera po-
sible y muchas veces pasa por alto la cantidad
de personas que viven en situacion de vulne-
rabilidad. El cine tiene la capacidad de enfocar-
Se en esas personas y visibilizar su realidad.
Inevitablemente, cuando el cine pone el foco
en estos actores, esa verdad surge.

JA: Entonces, la verdad parece ser algo
del orden de lo excepcional. Lo ordinario seria
aquello que encubre y oculta la verdadera na-
turaleza de las cosas. Lo extraordinario es lo
que muestra su verdad. La verdad seria eso que
rompe la realidad tal y como la percibimos,
que no la reafirma. Estos actores con los que
trabajas desvelan la verdad porque su presen-
cia ante la camara logra romper ese velo de la
realidad, mostrando algo previamente oculto.
Eso que se llega a ver es la verdad.

VG: La verdad es desgarro. Es lo que rompe
la imagen que tenés de vos mismo, de tu ego.

JA: Hay algo de religioso en todo esto.

VG: Lo hay. Hacer una pelicula implica dos
tiempos. Uno es el tiempo lingal del rodaje que
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[@ Making of de La vendedora de rosas (Victor Gaviria, 1998). Fotografia: Eduardo «La rata» Carvajal.
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avanza de forma continua. El otro es el tiempo
que se busca, el tiempo de lo vivido, mas alla
de la presencia de las camaras. La puesta en
escena actdia como un ritual para capturar ese
momento. ES una forma de acceder al lugar
de la verdad, ese espacio anterior, original o
sagrado que alberga lo genuinamente vivido.
Trabajar con actores naturales es adentrarse en
la busqueda de esas vivencias. Y alcanzar esas
experiencias genuinas es encontrar la verdad.

JA: Hay una frase que creo que ilustra el
asunto de la verdad para mi: «Pa que zapatos
si no hay casa». Esa linea, dicha por Chinga,
es uno de los momentos mas brillantes del
cine colombiano. ¢Cémo llegaste a ella?

VG: Mira, esa frase no es algo que pueda
surgir de un guionista. Es una verdad conden-
sada con una poesia de la calle, vivida por un
pelao que la habita. Todo el que vio esa esce-
na la recuerda porque sabe que en ese dicho
se contiene toda una vida.

JA: Es sorprendente como esa simple Ii-
nea puede transmitir tanta verdad, ironia, vio-
lencia y belleza al mismo tiempo.

VG: Totalmente. Con los actores naturales
es importante aprender a escuchar.

JA: Si alguien te ofreciera un actor colom-
biano formado en el Actor’s Studio, por decir
algo, con una gran habilidad para interpretar

cualquier papel que le pidas, alguien que sin
duda te haria ahorrar el esfuerzo y el tiempo
que implica trabajar con actores naturales y
aceleraria la produccion de tus peliculas, ¢lo
emplearias?

V: No lo harfa. Para mi, el cine es un tes-
timonio de lo realmente vivido, de esos mo-
mentos que ocurrieron en la sombra de la
existencia cuando no habia una camara para
capturarlos. Hacer actuar es evocar €s0s mo-
mentos. Si bien las peliculas se componen de
multiples elementos, siempre debe haber, en
algun instante, un testimonio auténtico de lo
vivido. El actor debe ser esa evidencia viva.
Puede que mi vision sea simple, pero si en la
pelicula no hay alguien que dé fe de esos mo-
mentos, siento que la obra pierde su propdsi-
to. El cine es, en esencia, un ritual para esto.

De la actuacion y la palabra
como resistencia

En 1810, Von Kleist escribi6 un enigmatico
ensayo titulado «Sobre el teatro de marione-
tas». En esta parabola, el narrador sin nombre
aprende de un bailarin una leccion de nihilis-
mo proverbial: el ser humano, con su intelecto,
no puede acercarse a los dioses. Paradojas del
entendimiento humano: es precisamente su
inteligencia la que se convierte en su condena.
Las marionetas, sin embargo, se conectan con



P 5- Kleist, Sobre el teatro
de marionetas, 1988.
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la gracia divina. La comprension profunda del
mundo, al parecer, esta reservada para aquel
que lo sabe todo o0 para aquel que no puede
saber nada, en el medio solo hay confusion y
ansiedad. En la pureza de su materia, animadas
solo por las cuerdas que un maestro manipula,
las marionetas establecen un vinculo directo
con lo divino, como los dos extremos opues-
tos que se tocan. Sin interferencias, sus mo-
vimientos estan impregnados de gracia, pues
no existe pensamiento que los aparte de su
baile, siempre elevado por una fuerza ajena.’

En la era del cine, surgen momentos en
los que parece que se anhela que los actores
emulen a las marionetas de Von Kleist. Las
polémicas recientes sobre la utilizacion de in-
teligencia artificial en el cine muestran como
los estudios de Hollywood intentan obtener
derechos sobre las imagenes de sus actores,
permitiendo a las maquinas reproducirlos se-
gun las necesidades de la industria. Asi, los
estudios y los directores podrian gozar de la
imagen de los actores, sin tener que lidiar con
sus dificiles temperamentos y su caracter ve-
leidoso. Con la tecnologia de GGI avanzada y
la IA, el cine corre el riesgo de convertirse en
un mero pie de pagina en la historia de la ani-
macion, como afirma el critico estadounidense
J. Hobberman. Cuando llegue el dia en que las
maquinas dominen la pantalla y las interpre-
taciones sean el reflejo exacto de algoritmos

perfectos, el cine quiza alcance un estatus
celestial al perder toda humanidad.

Entre tanto es claro que el cine es sobre
todo un invento humanista. Las camaras, las
luces, los decorados y el capital invertido en él
tienen un propdsito primordial: celebrar, cap-
turar y reflejar la experiencia humana. La ac-
tuacion es el dltimo resguardo de esto, porque
es expresion y experiencia irreductible a una
secuencia logica.

El actor no es una entidad divina, sino vida
encarnada, materia en constante movimiento
y resistencia. La esencia del cine radica en
esa dialéctica entre el actor y el medio, en la
tension de impulsos convergiendo en la crea-
cion de una pelicula, una obra cuyo desenlace
es intrinsecamente impredecible. Y esta bien
que sea asi. La idea de querer controlar cada
aspecto de una pelicula para obtener resulta-
dos previamente guionados tal vez solo es va-
liosa en el cine como maquina de explotacion.

Victor Gaviria lo entiende perfectamente,
porque, antes que nada, es un humanista.
Para Gaviria, un actor natural no lo es solo por
poseer un «talento innato» o por una biografia
que le facilite su actuacion. Un actor natural
es, fundamentalmente, alguien que opone re-
sistencia, es alteridad pura, es alguien que se
distancia del concepto de marioneta. Cuando
dice que «la improvisacion desencadenaba
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verdades que rozaban lo divino», su vision de
lo divino es en realidad terrenal.

En su Ensayo sobre el don (2009), Marcel
Mauss nos ofrece una perspectiva alternativa
de los intercambios simbdlicos, regidos me-
nos por la utilidad y mas por el concepto de
sacrificio. Las vanguardias artisticas captaron
esta nocion con precision: en el arte moderno,
quien mas se sacrifica es quien mas obtiene,
y el acto supremo de sacrificio radica en la
renuncia. Un nuevo cine podria beneficiarse
de internalizar esta leccion y aprender el valor de
la renuncia. Un cineasta no es simplemente
alguien que consigue plasmar todas las fan-
tasias de su imaginacion; es aquel cuya crea-
tividad se nutre del encuentro con la realidad.
No es quien moldea el mundo a la imagen de
sus ideas, sino quien dialoga con el mundo
para gestar algo novedoso. Optar por trabajar
con actores en lugar de con marionetas puede
ser una forma de renunciar al control abso-
luto, permitiendo al actor tener voz y voto en
lugar de ser un mero instrumento en manos
del director.®

Si el rodaje es, en efecto, una verdadera
instancia de escritura debe ser porque el actor
modifica la dramaturgia con lo que aporta. Al
iniciar la filmacion, el guion se torna casi irre-
levante; ahora, 1o que prima es quien esta ante
la cdmara. Y si hay algo donde la persona brilla

con riqueza y resistencia es en su palabray en
su voz distintiva.

Victor Gaviria cred un método que inicio
una tradicion. Su influencia ha sido interpreta-
da de muchas maneras y ha dado lugar a nue-
vas formas cinematograficas. Sin embargo, en
£50S NUEVOS US0S se cred una tendencia en la
que la cualidad narrativa del actor natural se
ha visto licuada, en favor de su capacidad re-
ferencial. Del actor natural nuestro cine con-
serva, sobre todo, un compromiso ético con
la realidad y una técnica de caracterizacion.

Contrario a lo que se repite, el cine de Ga-
viria no da voz a los que no tienen voz. La idea
de «dar voz» resulta pedante y violenta, ya que
presupone que el cineasta ostenta ese poder,
al mismo tiempo que priva de su auténtica voz
a aquellos que siempre la han tenido. La cues-
tion esencial no es «dar voz», sino aprender
a escuchar a aquellos que histéricamente no
han sido escuchados. De ahi que, si la inten-
sion del cineasta pasa por hacer perceptibles
ciertas parcelas del mundo, valdria la pena
empezar por dar espacio a la palabra del actor.

Si La vendedora de rosas y Rodrigo
D. No futuro poseen la fuerza de un hecho
cultural, es porque se erigen como espacios
creados para que emerja el habla de sus pro-
tagonistas, no tanto por su contenido de rea-
lismo social. El cine de Gaviria se teje a partir

» 6+ Mauss, Ensayo sobre
el don, 2009; Groys et
al., Bajo sospecha, 2008.
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de una escucha cuidadosa y atenta, como un
archivista que preserva saberes, experiencias
e historias. Sus peliculas han generado un
archivo cultural de frases, momentos, situa-
ciones, recursos poéticos y narrativos, princi-
palmente acerca de un modo de presentarse/
actuar en la pantalla.

Mi breve recorrido por la genealogia del
actor natural y su relacion con el habla en Co-
lombia busca abrir el espacio a reinterpreta-
ciones de esta tradicion, en especial aquellas
que buscan explorar otros usos de la palabra.
Los actores naturales no tienen que limitarse a
ser idénticos a si mismos. Si hay algo profun-
damente politico en el poder de la actuacion,
esta en su capacidad para hacernos imaginar
la alteridad. Esta es la base misma de la soli-
daridad y la empatia. Los cines de vanguardia

nos ofrecen otros modelos por los que quiza
podria derivar nuestra tradicion: estan los ac-
tores populares portadores de la palabra de
la tradicion literaria de Straub y Huillet, tam-
bién aquellos que devienen en narradores de
su propia épica en el cine de Pedro Costa.
También estan aquellos cuya palabra es ante
todo una voz de humanidad incontenible, que
abundan en las peliculas de Kiarostami, o
aquellos que arrastran la furia del hambre y
el suefio en el cine de Rocha. Porque cuando
hablo de la palabra, estoy hablando de la ne-
cesidad de que en cada pelicula emerja una
voz para ser escuchada, y, como dice César
Aira, en realidad «no necesitamos un lenguaje
para vivir, pero si necesitamos una voz para
hacer saber a distancia, en la noche, que es-
tamos vivos».” @
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Fotograma de La Roya (Juan Sebastidn Mesa, 2021)

Palabras clave: Actores naturales, actores profesionales, actores
no profesionales, no actores, realismo, casting, cine colombiano.

Resumen: La actuacion, como uno de los elementos centrales de
la expresion cinematogréfica, ha tenido desde siempre la doble
opcidn de los actores con y sin formaciéon. De esta dicotomia se
desprenden distintas gradaciones vy tipos que resultan determi-
nantes en, al menos, dos aspectos capitales del arte cinemato-
grafico: la puesta en escena vy el realismo. En el cine colombiano,
desde sus inicios, han existido estas alternativas, pero luego de
la irrupcion de la figura de Victor Gaviria y de que los cineastas
de este siglo se apropiaran més de los cédigos del cine moderno,
el uso de no actores en las peliculas nacionales es cada vez mas
frecuente, lo que ha significado una profesionalizacién del oficio
en esta linea de la creacion.

Actores naturales en el
cine colombiano

Natural actors in Golombian cinema
Por Oswaldo Osorio

Keywords: Natural actors, professional actors, non-professional
actors, non-actors, realism, casting, Colombian cinema.

Abstract: Acting, as one of the central elements of cinematogra-
phic expression, has always involved trained and untrained actors
Different gradations and types arise from this dichotomy, which
are determinant in at least two main aspects of cinematographic
art: mise-en-scene and realism. Such alternatives have existed in
Colombian cinema since its origins, albeit after the emergence
of the figure of Victor Gaviria and the appropriation of modern
cinema codes by filmmakers of this century, the use of non-ac-
tors in national films has become increasingly frequent, which has
entailed a professionalization of the field of filmmaking in this line
of creative work




»1- Bazin, 2006

84
DIRECCION DE ACTORES

El cine nacio con actores naturales. Desde la
primera ficcion, los Lumiére utilizaron a su
hermano menor para acometer la pilatuna
de pisar la manguera en El regador regado
(1985), sin importar que al final de esos céle-
bres cincuenta segundos el joven mirara a la
camara. Claro, también se apeld a los actores
de teatro, pues hasta la gran Sarah Bernhardt
hizo cine, pero utilizar personas que se inter-
pretaran a si mismas fue una practica habitual
de las primeras décadas que, pese al nivel
de profesionalizacion a la que han llegado los
actores de cine, nunca se ha dejado de tener
presente.

Su uso muchas veces ha sido por cues-
tiones practicas de produccion, pero la moti-
vacion esencial esta asociada con el realismo.
André Bazin, que sabia mucho de realismo, de-
cia que este tipo de actores son una constante:

A través de todas las formas ‘realistas’
del cine, [que] permiten descubrir una ley
cinematogrdfica que la escuela italiana
solamente confirmay permite formular
con seguridad. Ya en otra época se admird
en el cine ruso su postura decidida de
recurrir a actores no profesionales, que
representaban en la pantalla el papel de su
vida cotidiana.'

Y después del neorrealismo italiano, tam-
bién ocurrié con la nueva ola francesa, el
cine independiente estadounidense, el nuevo

cine latinoamericano o el cine irani, por solo
mencionar los movimientos mas conocidos.

Ese papel de la vida cotidiana se ha vis-
to infinidad de veces en el cine colombiano,
donde si bien es en la Ultima década cuando
se ha incrementado considerablemente su
practica, ya estaba presente desde el primer
largometraje de su historia: El drama del 15
de octubre (1915), en el que los hermanos
Di Doménico, ademas, también propiciaron el
primer escandalo y polémica del cine nacio-
nal, justamente por contratar como actores
naturales, para reconstruir el asesinato del
general Rafael Uribe Uribe, a los mismisimos
perpetradores del crimen. De manera que 10s
tristemente célebres Leovigildo Galarza y Je-
sus Carvajal fueron los primeros no actores
que se interpretaron a si mismos en una peli-
cula colombiana.

No actores, naturales
y no profesionales

Antes de continuar, es necesario clarificar
conceptos. Se podria empezar desde o gene-
ral diciendo que una primera gran distincion
es entre los actores con formacion y sin for-
macion. Los primeros son llamados también,
por extension, actores profesionales, quienes
ademas viven de su trabajo; mientras que a los
segundos se les puede conocer con distintos

[ Fotograma de El drama del 15 de octubre (Hnos Di Doménico, 1915). Archivo: Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano.

apelativos, que en unos casos tienen dife-
rencias y en otros no. Bazin lleg6 a utilizar el
término de actores ocasionales, sin mucha re-
percusion en su uso, la cual si ha tenido la de
no actores, a quienes Carlos Sorin, que tanto
los ha usado, define como actores sin ninguna
experiencia.?

Ese término de no actores muchos lo em-
plean en oposicion a los profesionales o indis-
tintamente para hablar de los actores naturales

y de los no profesionales, pero si es posible
identificar una diferencia entre estos dos Ulti-
mos conceptos: el actor natural es aquel que
se interpreta a si mismo porque pertenece al
universo que quiere representar la pelicula,
es un actor que, segun Victor Gaviria, tiene
«una informacion vital y vivencial, que no es
lo mismo que la libresca. [Y su] capacidad de
improvisacion es una forma de actuar que no
pasa por las escuelas de actuacion».® El actor
no profesional, por su parte, es aquel que, sin

» 2 Sorin, «Dirigir no-
actoresy, 2007, p. 44.
» 3 - Gaviria, «El actor
naturaly, 2007, p. 30.



» 4 - Ruffineli, Victor
Gaviria: Los mdrgenes al
centro, 2009, p. 21.

» 5 Bresson, Notas sobre
el cinematdgrafo, 1997.
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tampoco tener formacion, ni necesariamente
interpretarse a si mismo, actlia en un contexto
que suele serle afin o conocido. Para conti-
nuar con Gaviria, estos dos tipos de actores
se pueden ejemplificar, por un lado, con Lady
Tabares, protagonista de La vendedora de
rosas (1998), quien, como su personaje, tam-
bién vendia flores en las calles de Medellin; y
por otro, con Fabio Restrepo, el antagonista de
Sumas y restas (2005), quien no era un nar-
cotraficante, sino que trabajaba como taxista,
pero conocia ese mundo por lo que ocurria en
su barrio y porque su hermano pertenecia a él.

Una de las diferencias entre el actor
«profesionaly y el «naturaly es que el
primero se capacita por entrenamiento

a interpretar diferentes personajes con
diversos estados de animo, y a transmitir
emociones sin sentirlas necesariamente. Al
contrario, el actor «naturaly por lo general
se actila a si mismo y anngue repita frases
de un guion o susurradas por el director,
las emite de modo en que lo baria en su
propia vida cotidiana.t

Incluso Robert Bresson, que siempre uso
actores sin formacion, hablaba de modelos:
«Nada de actores. (Nada de direccion de ac-
tores.) Nada de papeles. (Nada de estudio de
papeles.) Nada de puesta en escena. Sino el
empleo de modelos, tomados de la vida. SER
(modelos) en lugar de PARECER (actores)».5
Bajo estos principios evitd siempre trabajar

con actores profesionales, pues le resultaba
evidente que ‘actuaban’, es decir, que el ar-
tificio y la mentira acompafaban su trabajo.
A sus modelos, en cambio, los despojaba de
todo énfasis, les pedia una interpretacion sin
esforzarse por exteriorizar las emociones, re-
clamando asi del espectador otro tipo de re-
lacion con los personajes. Esa posicion frente
a los actores fue, sin duda, muy radical y no
pocos detractores le ganaron. Aun asi, reso-
nancias de sus modelos se pueden ver en el
cine de autores posteriores como Abbas Kia-
rostami, Aki Kaurismaki o Wes Anderson.

Un cine sin tradicion actoral

En Colombia, donde nunca ha habido una
industria cinematografica, si acaso una signi-
ficativa y progresiva dinamizacion del medio
en este siglo, los actores naturales y no pro-
fesionales hicieron presencia en las pantallas
desde el silente, ya fuera la hija de un amigo de
los realizadores para Maria (Maximo Calvo
Olmedo, 1922) o la alta sociedad de Medellin
en Bajo el cielo antioqueiio (Arturo Aceve-
do, 1925). Pero muy pronto, fueron actores de
teatro y divas venidas del extranjero quienes
mas aparecieron en esas peliculas. Esto no
cambié mucho durante los primeros afios del
cine sonoro, cuando una productora como la
Ducrane Films, por ejemplo, incluso preferia
a personalidades de la radio o compariias
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[ Fotograma de Bajo el cielo antioquefio (Arturo Acevedo Vallarino,1925). Archivo: Fundacién Patrimonio Filmico Colombiano.
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P 6- Luzardo, «El cine
segun Luzardoy, 1981, p. 8.
P 7. Arzuaga, «Entrevista

con José Marfa Arzuagay,
1974, p. 59.
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teatrales de otros paises para actuar en sus
cintas.

Durante la década del sesenta, cuando por
fin llega la influencia del neorrealismo italia-
no al cine nacional y hay cierta alineacion con
las premisas del nuevo cine latinoamericano,
tampoco es mucha la presencia de este tipo
de actores. Las peliculas mas comerciales ya
trabajaban de lleno con actores de television,
y directores como Julio Luzardo, aun haciendo
un cine realista, nunca empled actores natu-
rales, a pesar de que decia que «El problema
que uno tiene en Colombia es, en primer lu-
gar, que uno tiene que trabajar con actores de
television, y tienen tantas mafias que todo lo
hacen igual».6

Unicamente el espafiol José Marfa Arzua-
ga, que tenia una cercania al neorrealismo y
vocacion de hacer un cine mas disruptor, tuvo
alguna predileccion por los actores naturales.
Aun asi, su protagonista de Raices de piedra
(1961) venia del teatro, aunque la pareja de
Pasado el meridiano (1967) si lo eran. En
esa memorable entrevista del primer nime-
ro de la revista Ojo al cine, Andrés Caicedo y
Luis Ospina le preguntaban: «De las peliculas
colombianas de largometraje que hemos teni-
do oportunidad de ver, las suyas son las que
contienen un mas alto nivel de actuacion [...]
¢Como los descubre?» Su respuesta, por

supuesto, estuvo por la linea de lo que contes-
taria un Rossellini 0 un De Sica:

Los personajes estin buscados de acuerdo
a tipos, de acuerdo al fisico gue yo me les
imagino. Por ejemplo, yo habia pensado en
las caracteristicas del personaje femenino
de Pasado el meridiano, y me eché a
la calle a buscarlo. .. Un dia iba por la
carrera séptimay vi a una mujer, ) me
dije: «Ese ese mi personaje», y me le fui
detrds.

Sin embargo, ese «alto nivel de actuacion»
tenia un gran bemol, y es que todas las pelicu-
las en Colombia por esa época eran dobladas,
ademas con un doblaje ciertamente rudimen-
tario, el cual se sentia ain mas ajeno en tanto
estos actores naturales eran doblados por
profesionales de la radio o la television, in-
cluso extranjeros con acento espafiolete. Los
actores profesionales, al menos la mayoria
de las veces, se doblaban a si mismos, pero de
todas formas ese extraflamiento que se susci-
taba entre la voz y el cuerpo en aquel enton-
ces siempre ha sido una gran macula en la
historia de la actuacion en el cine colombiano.

En lo que restaba del siglo xx, entonces, en
Colombia se produjo apenas un centenar de
peliculas, aproximadamente. Esto es un pro-
medio de tres titulos anuales. Con esas cifras
es imposible que existieran actores exclusiva-
mente de cine, por esa razén la mayoria venia

de la television o del teatro y habia quienes
alternaban los tres medios. Esto podria verse
como una limitacion para la expresion cine-
matografica, asf lo lamentaban y cuestionaban
Luis Alberto Alvarez y Victor Gaviria en ese
conocido ensayo donde el cine de provincia
reclamaba por su identidad y por su obliga-
da alienacion con respecto a las practicas del
cine capitalino:

Los actores ‘profesionales’ del cine
colombiano son, por regla general,

los de la television. Actores profesionales
de cine no hay. ;Quiénes si no los de
television deberian tener este titulo?

Los actores de teatro, estd comprobado,
aportan al cine una deformacion todavia
mayor. Los de television poseen ya un
nivel aceptado de actuacion, que evita
riesgos y cuestionamientos [...] Aunque
estos conserven en Sus rostros, en sus
gestos, en su diccion, la clase de la que
provienen —casi siempre una dvida clase
media en la que la simulacion es segunda
naturaleza—, para el espectador su
reiterada presencia va puliendo la imagen
hasta hacer desaparecer de ella cnalquier
aspereza que amenace con el reconocimiento
vivo y contradictorio de si mismo. La
imagen del actor de television estd limpia
de contradicciones. No es un espejo para
nadie, pues ellos se han desencarnado.
Ningiin espectador puede decir: «yo soy
como ély, sino simplemente «yo quiero
ser como ély®
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El primer actor natural
(y director)

Ya se ha hecho evidente que es inevitable
la referencia de Victor Gaviria cuando se habla
de este tema. Es cierto que, como se ha visto,
antes de él se habian empleado actores natu-
rales y no profesionales en distintas produc-
ciones, no obstante, es con este cineasta an-
tioquefo que su utilizacion se empieza a hacer
de manera metddica y sistematica, distinta al
simplismo de «salir a buscar un tipo» del que
hablaba Arzuaga. Y es que trabajar con acto-
res naturales forma parte de la concepcion
que del cine tiene Gaviria, incluso cuando no
sabia bien por qué ni como debia ser.

Sus primeros cortometrajes en super 8
fueron con nifos y, como lo decia Bazin, son
peliculas en las que un actor profesional re-
sulta casi inconcebible. Por eso es que todo
realmente empieza con Los habitantes de
la noche (1983), un corto sobre unos jovenes
que quieren rescatar a un amigo que se en-
cuentra en una casa de reposo, para lo cual les
roban a unos celadores sus bicicletas, mien-
tras que estos hechos son seguidos por un
popular programa radial del que el filme tomd
su nombre. La Unica certeza de este director
era que no queria actores profesionales, por lo
cual en esta pelicula estan las diferentes ten-
tativas de trabajar con no actores, empezando
desde los celadores, que realmente vigilaban las

» 8- Alvarez y Gaviria,
«El cine colombiano visto
desde la provinciay, 1981.



P 9. Gaviria, «El actor
naturaly, 2007, p. 30.
»10- Gémez, «El

cine de Latinoamérica
resistenciayn, 2022, p. 21.
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noches de Medellin, pero que solo hicieron de
figurantes; pasando por el grupo de jovenes
escogidos mas con la Idgica del tipo; hasta el
locutor del propio programa para que se inter-
pretara a si mismo.

En este corto encontré a mi primer actor
natural, que fue Alonso Arcila. Yo fui

a verlo actnar en su programa de radio,
para que él me mostrara la rutina de un
programa nocturno |[...] fui a investigar,
pero yo sabia que no habia otro actor.

Yo lo escuchaba mucho en la noche, pues
me parecid una gran personalidad. Su
programa, su carisma para tratar la
gente, todo eso. Yo realmente fui a pedirle
que actuara, entonces creo que ese fire el
primer actor natural que yo conoct, en el
sentido que después aprends eso. Que uno
al principio pensaba que los actores tenian
que tener una gran predisposicion al actuar,
a ser naturales cuando la cdmara los
[filmaba, pero es el primer actor natural por
una cosa muy sencilla, porque el hombre
pertenecia al mundo del cnal se iba a
hablar en la pelicnla, entonces tenia toda
esa informacion.?

Luego vendrian otros trabajos como La
vieja guardia (1984), Que pase el aserra-
dor (1985) y Los misicos (1986), en los
que trabajé de acuerdo con la distincion que
propone este texto, incluso mas con actores
no profesionales que con naturales, aunque
también los habia, por supuesto. El periodista

y escritor Oscar Hernéndez, por ejemplo, des-
empefa diferentes roles en estos y varios de
sus filmes, incluyendo el del padre del prota-
gonista de Rodrigo D. No futuro (1990), pe-
licula en la que desarrolla a fondo un método
que ya dominaba y que cada vez se sofistica-
ba mas, un método que empezaba por una
labor de inmersion, acompafiamiento y ensa-
y0S con sus actores naturales (que no tanto con
los no profesionales). «Sus rodajes son largos
y necesitan otra forma de produccién porque
estan supeditados a la libertad y rebeldia de
sus narradores. Pasa meses a su lado gene-
rando empatia y una amistad profunda que
mantiene toda su vida»."

El éxito en el contexto cinéfilo de esta
pelicula —representado por su histdrica par-
ticipacion en la seleccion oficial del Festival
de Cannes, su particular método y su amplio
reconocimiento por parte de la critica espe-
cializada— la convirtio en un parteaguas del
cine colombiano y en un referente de excep-
¢ién, no solo a nivel nacional, del uso de acto-
res naturales que, ademas, termind haciendo
escuela.

En sus largometrajes Gaviria optd por una
libertad desconocida en el cine convencional,
y cambid las reglas de uno de sus elemen-
tos mas notables: la actuacion. Sustituir a los
actores de cine, television y teatro con nifios,
jévenes o adultos sin experiencia actoral no es

(@ Fotograma de Los miisicos (Victor Gaviria, 1985)

una formula que pueda aplicarse a todas las
situaciones.™

En sus siguientes tres largometrajes conti-
nua con la combinacion entre actores natura-
les y no profesionales, pero, ademds, con una
labor paralela de reflexion y racionalizacion de
su método, representada en escritos, entre-
vistas, conferencias y talleres que realiza por
todo el pais. En este sentido, un primer aspec-
to que marca la diferencia con la mayoria de

los directores que usan actores naturales es la
incorporacion de las vivencias y expresiones
de sus actores al guion, que en principio es
solo una idea o una anécdota, lo cual hace a
partir, primero, del casting, y luego, del largo
proceso de acercamiento, convivencia y ensa-
YOS con sus actores. «El actor natural cambia
0 reescribe el guion, es otro momento de la
creacion de la pelicula», afirma el mismo Ga-
viria.? Por eso, la iconica linea de «Pa’ qué
zapatos si no hay casa» dificilmente se le hubiera

» 11- Ruffineli, Victor
Gaviria: Los mdrgenes al
centro, 2009, p. 24.

» 12 Gaviria, «Panel:
Diferencia entre actores
profesionales y actores
naturalesy, 2021.



P> 13- Gémez, «El

cine de Latinoamérica
resistenciay, 2022, p. 21.
» 14 - Gaviria, «El actor
naturaly, 2007, p. 30.
P15 - Sorin, «Dirigir no-
actores es como tirar la
redy», 2007, p. 44.
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ocurrido a un guionista, sino que surgio con
natural elocuencia de las vivencias de este
nifio que participd en La vendedora de ro-
sas (1998) y la virtud de Gaviria fue reconocer
su potencia y saberla incorporar a la pelicula.

Igual ocurre con el lenguaje, que se cons-
tituye en parte esencial de esa realidad repre-
sentada y de la identidad de los personajes, en
tanto la jerga y sus modismos son aceptados
e incorporados con soltura y naturalidad en la
puesta en escena, haciendo parte esencial de
la construccion del universo y sus matices.

Hoy en dia los actores naturales son

casi una moda en el cine, pero estos se
vuelven individuos al servicio de un guion
preconcebido, en cambio, en el cine de
Gaviria como quizd de ningiin otro, estos
actores son el guion y lo fragmentan y lo
interrumpen a voluntad.”

Asi mismo, Gaviria habla de la capacidad
de improvisacion como el rasgo mas impor-
tante del actor natural, que por eso es una
suerte de «actor documental, un testigo docu-
mental que se vuelve actor porque es capaz de
improvisar, y lo interesante es que improvisa
sobre ese mundo al que pertenece».' De igual
forma, esa verosimilitud y la solida presencia
que tiene en escena es porque «uno cuenta
con la base del personaje, 0 sea, €l es el per-
sonaje, €l con sus gestos, con su forma de
fumar, con su forma de no hacer nada, con

su forma de hablar», y esto es porque es una
«persona que siempre lleva su vida a sus es-
paldas, como un caracol». Pero para conse-
guir este desempefio, Victor Gaviria tiene claro
que no debe hablar de actuacion con ellos,
porque al hacerlo consciente se perderia esa
soltura y espontaneidad, por eso lo tnico que
gjercita en relacion con el oficio es la mane-
ra de invisibilizar la cdmara. Esto lo comple-
menta Carlos Sorin cuando dice que «lo Unico
importante con los no actores es quitarles las
naturales inhibiciones que una persona tiene
de un equipo de filmacion, la camara, las lu-
ces. Eso produce en ellos ciertas tensiones». '

Personaje/persona

Ese actor documental, esa persona que
siempre lleva su vida a cuestas, ese actor
que pertenece al mundo del que habla la
pelicula definitivamente le confiere unas cua-
lidades al acto de interpretacion y represen-
tacion que no es posible obtener con actores
profesionales. Insistentemente los cultores
de este tipo de actuacion hablan de mayor
realismo, mas verosimilitud, credibilidad y
autenticidad. Estas caracteristicas son conse-
cuencia, principalmente, de ese indivisible do-
ble cardcter de personaje/persona que tienen
los actores naturales, una condicion en la que
necesariamente hay niveles de identificacion
entre lo uno y lo otro. El actor que protagoniza

La roya (Juan Sebastian Mesa, 2022), por
ejemplo, es un joven campesino del suroeste
antioguefo que representa a muchos como él
y fue sacado de entre todos ellos; mientras
que en Porfirio (Alejandro Landes, 2012), fue
el mismo Porfirio Ramirez quien se interpretd
a si mismo y a su historia. Igual ocurrié con el
actor/personaje de Cerebro en El vuelco del
cangrejo (Oscar Ruiz Navia, 2010).

E/ actor ‘natural’ no distingne muchas
veces entre la vida cotidiana y su papel de
responsabilidad artistica. Se diluyen las
[fronteras entre el individuo y el personae.
Las emociones de la vida real confluyen con
la ficcion [...] En algin momento Gaviria
sefiala gue estos nunca separaron la
‘actnacion’ de sus propias vidas. Aunque
decian todo aquello gue el director les
indicaba, lo hacian a su modo, y en vez de
actuarlo, lo vivian.*°

Esta condicion de personaje/persona le
confiere un caracter documental irremplazable
y que conduce la pelicula a los territorios de la
hibridacion. Y aqui se esta hablando, mas que
de documentales con elementos de la ficcion
0 puestas en escena, de ficciones que, por
la naturaleza de este tipo de actores, tienen
un gran componente de realidad documental,
otorgada por el origen de estas personas, su
coincidencia con el personaje y el material que
de ellos surge espontaneamente y es incorpo-
rado al guion y a la puesta en escena. Decia
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Luis Ospina al respecto: «Algunos directores
prefieren trabajar con actores que no sean de
la television, sobre todo en un momento en el
que las relaciones entre la ficcion y el docu-
mental se estan borrando. Es una tendencia
del cine moderno».'” Esa tendencia, justo por
£s0s afos en que Ospina afirmaba esto, em-
pieza a aparecer con mayor frecuencia en el
cine colombiano. Antes de eso, aparte del cine
de Victor Gaviria, solo eventualmente resulta-
ba alguna pelicula con actores naturales como
protagonistas. Pero para esa época, se estre-
nan Apocalipsur (Javier Mejia, 2007), PVC-
1 (Spiros Stathoulopoulos, 2007), Los viajes
del viento (Ciro Guerra, 2009), El vuelco del
cangrejo (Oscar Ruiz Navia, 2010), La socie-
dad del semaforo (Rubén Mendoza, 2010) y
Los colores de la montaia (Carlos César
Arbelaez, 2011). De ahi en adelante, cada afio
se ha producido en el pais un promedio de
cinco peliculas que utilizan esta categoria de
actores.

Otra cualidad del personaje, que es tam-
bién personay que lo diferencia del interpreta-
do por un actor de formacion, es que su labor
y lo que proyecta en la pantalla se destaca
como una experiencia individual, y asi lo per-
cibe el espectador:

Una interpretacion estilizada o
individualizada no depende exclusivamente
del tipo de actores, aunque por lo general

P16 - Ruffineli, Victor
Gaviria: Los mdrgenes al
centro, 2009, p. 23.

P17+ Ospina, «Los
actores naturales son méas
realistasy, 2009.



M) Fotograma de Los colores de la montaiia (Carlos César Arbeldez, 2010)

los no profesionales aportan actnaciones
mds o menos individualizadas, pues dado
su cardcter, es dificil ballar réplicas de sus
interpretaciones en otras peliculas, como si
podria ocurrir con personajes encarnados
por actores de oficio.®

Bordwell y Thompson'® hablan de la inter-
pretacion en estas dos dimensiones y siempre
ligadas al realismo, 0 al menos a su percep-
cion. «Una interpretacion sera mas 0 menos
individualizada y mas o menos estilizada. A
menudo tenemos ambas en mente cuando
pensamos en una interpretacion ‘realista’:
creara un personaje Unico y no parecera de-
masiado exagerada o contenida».

Aunque la pareja de tedricos escribia esto
pensando mas en la industria del cine, con
sus actores profesionales y sus géneros cine-
matograficos, en el caso de los actores natu-
rales, de acuerdo con lo que propone Uribe,
la individualizacion en la actuacion se logra
mas certeramente y con el caracter de unico
g irrepetible. El protagonista de Un varén (Fa-
bian Hernandez, 2023) o cualquier personaje
de los cortometrajes de lvan D. Gaona son un
claro testimonio de tal singularidad. Aunque
esto no quiere decir que no haya actuaciones
gstilizadas con esta clase actores, y la prue-
ba de ello es lo que ocurre con el personaje
central de Amparo (Simon Mesa, 2022), el
cual, si bien es verosimil con la individualiza-
cion que le confiere la actriz, también tiene un
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gran componente de estilizacion por el tipo de
realismo contenido y distante concebido por
su director en la puesta en escena.

Ley de la amalgama

El imprescindible André Bazin propone esta
ley que se aplica con frecuencia en el cine
colombiano de la Gltima década, un cine que
cuenta con mas de medio centenar de pelicu-
las protagonizadas por actores naturales y no
profesionales. El tedrico francés propone que
no es la ausencia de actores profesionales
lo que caracteriza el realismo social, sino el
hecho de prescindir de estrellas, porque lo
cierto es que estas peliculas, empezando por
las del neorrealismo italiano, pueden combi-
nar los dos tipos de actores, formados y sin
formacion. Esta composicion hibrida, para
muchos directores significa una mayor rique-
za y versatilidad de recursos histrionicos a su
disposicion, solo que la dificultad o el cuidado
deben estar es en la forma en que se deben
equilibrar dramatirgicamente, asi como en las
estrategias utilizadas para hacerlo. De manera
que, si la amalgama funciona

Da la impresion de que la adbesion

de todos ellos a un guion, que sienten
profundamente, y que les exige un minimo
de mentira dramatica, es el origen de una
especie de dsmosis entre los intérpretes.

La ingenuidad técnica de unos se beneficia

P18 - Uribe, Didlogos
entre ficcién y no ficcion,
2017.

P19 - Bordwell y
Thompson, El arte
cinematogrdfico, 1995,
p. 164.



» 20 - Bazin, (Qué es el
cine?, 2006, p. 295.

P 21- Ruiz Navia, «La
imagen que trasciendey,
2010, p. 95.

» 22 - Lolli, «Mas que
realidad, busco la verdady,
2015, p. 41.
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con la experiencia de los otros, mientras
que estos se aprovechan de la antenticidad
general. ™

En Colombia, cineastas como Victor Gavi-
ria, Laura Mora, Simon Mesa, Rubén Mendoza,
Juan Sebastian Mesa, Juan Andrés Arango o
Ivan D. Gaona han desarrollado su obra em-
pleando Unicamente actores naturales, mientras
que hay otros como Carlos César Arbelaez,
José Luis Rugeles, Ciro Guerra, Johnny Hen-
drix Hinestroza, Oscar Ruiz Navia o Franco Lolli
que buscan esa amalgama y se sienten mas
comodos con ella. Al menos conceptualmen-
te, dicha combinacion parece un proceso que
le suma una dificultad mas al trabajo con los
actores, pues esa 6smosis no se consigue por
la mera sumatoria de talentos y capacidades.
Para El vuelco del cangrejo, por ejemplo,
que tenia a sus dos principales personajes de
distinta naturaleza, Ruiz Navia usé como estra-
tegia no darles a conocer el guion:

Entonces, al suprimir la informacion a
los actores, ellos podrian también vivir la
pelicula, pues llegaron al rodaje sin saber
bien como iba a terminar [...] cada dia
se preparaba la escena que iban a hacer y
ellos solo sabian lo que estaba pasando en
ese momento, no tenian que pensar en lo
que hay antes o después, sino que tenian
que concentrarse en el sentimiento y en

la accidn que estdbamos haciendo en el
presente.”!

De la misma forma, las peliculas del direc-
tor Franco Lolli tienen esta amalgama lograda
con gran suficiencia, porque su concepcion
de esta va mas alla de una simple estrategia
en el rodaje; es mas conceptual, por eso, a la
pregunta sobre como hace para combinarlos
a la hora de trabajar con ellos, responde:

Es lo mismo. 1o que hago es que trato

de que los naturales actiien, sublimar la
actuacion de ellos para que se vuelyan
actores; y que los actores profesionales
dejen de actuar, hasta que se vuelyan
personas, y en la mitad encontramos lo que
Y0 creo que son mis peliculas, que es una
Jorma de realismo sublimado, porgue no

es realismo tampoco, pues la vida no es asi
excactamente, eso no es documental, es una
actuacion de cine muy cercana a lo real.
Ademas, no busco a los actores por lo gue
son como actores, sino por lo que son como
personas.?

Evoluciony
especializacion del oficio

Desde Vittorio de Sica buscando a sus
actores tipo o Fellini poniendo a actuar de
emperadores a los carpinteros de Roma, pa-
sando por la labor pionera, integral en el proceso
y reflexiva del oficio de Victor Gaviria, hasta la
profesionalizacion que se esta presentando aho-
ra, ha pasado mucho tiempo y cantidad de pe-
liculas. Actualmente, el medio cinematografico

colombiano se encuentra en su mejor momen-
to, por el aumento de producciones, el apoyo
de las leyes de cine, las coproducciones, los
fondos internacionales y un medio ambiente
audiovisual en expansion gracias a las series
y las plataformas de streaming.

En este contexto, el sistema de trabajo de
cineastas como Victor Gaviria tiene un cardc-
ter casi artesanal, sin animo de ser peyorativo
con el uso de este término, todo lo contrario,
podria verse como una labor mas organica y
consecuente con la identidad de autor el he-
cho de que el mismo director sea quien rea-
liza el casting, la preparacion de actores, los
ensayos y luego su direccion. No obstante, en
el cine colombiano de los Ultimos arios todo este
proceso, en la mayorfa de peliculas, se ha
especializado y codificado, en tanto que casi
todas las producciones, primero, contratan a
un profesional para que busque los actores y
realice el casting, luego, cuando se tiene la se-
leccion, es posible que otro especialista realice
su preparacion y la realizacion de los ensayos,
para practicamente entregarlos al director en
el rodaje, aunque con la posibilidad de que
también hagan un apoyo en el set.

En la actualidad, existe una especie de
red de profesionales dedicados a proveer este
servicio a las distintas producciones que se
realizan con actores naturales y no profesio-
nales. Se puede determinar como punto de
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partida de su constitucion el momento en que
Fatima Toledo, la reconocida preparadora de
actores brasilefia, vino al pais para trabajar
en La tierra y la sombra (César Acevedo,
2015). Su trabajo contribuy6 y alentd la for-
macion y especializacion de Carlos ‘Fagua’
Medina, en torno a quien se han formado
varios profesionales y creado la mencionada
red, compuesta, entre otros, por Catalina Arro-
yave, John Bedoya, Salim Jaller, Natalia Imery
y Carlos Sandoval.?® Este grupo de directores
de casting y preparadores de actores esta
capacitado para hacer cualquiera de las dos
labores, por 1o que en una produccion pueden
hacer solo uno de los procesos, para que lue-
go lo tome otro, o también el trabajo integral,
incluyendo el acompariamiento en el rodaje si
el director asi lo requiere.

De manera que el medio cinematografico
esta respondiendo a unos requerimientos y
blsquedas expresivas que ya estan muy pre-
sentes en la cinematografia nacional. Porque
no se trata tanto de una moda, como lo suge-
ria Iria Gomez, sino de una alternativa creativa
que existe desde hace décadas y una necesi-
dad determinada por distintos factores, sobre
todo presentes en un pais como este. Juan
Andrés Arango decia sobre La Playa D.C.
(2012) que era «una pelicula para hacerse con
actores naturales, porque es una pelicula que
habla de un tipo de personajes que no han sido
explorados en el cine nacional, entonces no

P23 - Bedoya, entrevista
personal, 2023.



[ Fotograma de Laroya (Juan Sebastian Mesa, 2021)

»24- Arango, 20% hay actores profesionales que tengan el perfil
p.73.

preciso para desarrollar esos personajes urba-
nos afrocolombianos».?* Solo habria que hacer
un rapido ejercicio mental para inventariar la

cantidad de personajes y universos que no

han sido explorados en esta cinematografia,
y asi entender por qué muchos cineastas se
decantan por el trabajo con actores naturales y
no profesionales como el recurso ideal, incluso
inevitable, para darles vida en la pantalla. @
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Resumen: La presencia del actor natural y del no actor dentro de
la cinematografia colombiana me interpela de manera directa,
desde que se avizordé un panorama no menos complejo sobre las
implicaciones éticas y estéticas de esta participacién que es un
rasgo caracteristico del cine latinoamericano de las Ultimas tres
décadas. {Hasta dénde la realidad es inspiracién o grillete y lo que
se comercializa es la realidad y no su ficcionalizacién? {Cudl es
la responsabilidad que nos corresponde como formadores de un
discurso?, {qué parte se queda resonando en el espectador y cual
se diluye en la invasion de iméagenes a las que se ve sometido?

Keywords: Acting, trend, underacting, language, commercializa-
tion, market, ethics, social reality, cinema, Colombian cinema,
Latin American cinema

Abstract: The participation of natural and non-actors in Colom-
bian cinematography is a question that directly concerns me,
given the challenging scenario of the ethical and aesthetic impli-
cations of this participation, a characteristic feature of Latin Amer-
ican cinema in the last three decades. To which extent is reality an
inspiration or a chain and what is commercialized is reality and
not its fictionality? What is our duty as shapers of discourse?
Which part remains echoing in the spectator, and which is diluted
in the invasion of images to which he/she is subjected?
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Como «obrera del cine», creadora y promotora
de una cinematografia que siempre esta en
proceso, pero mas como hacedora —palabra
que prefiero porque define mejor el cine en
cuanto accion, como algo factico, una expre-
sion, y no como una idea o abstraccion, eso
tangible en lo que la representacion de lo real,
las ideas que de ello tenemos desempefian un
papel fundamental— me pregunto por nuestro
rol en lo que respecta al efecto causado por el
predominante empleo de actores naturales o
no actores en el cine colombiano y latinoame-
ricano de los Ultimos afios, en su construccion
y en los aspectos éticos y estéticos que de
alli se derivan. Impactos e interrogantes que
han sido transversales en mi gjercicio como
cineasta y que persisten en las peliculas que
he producido con una importante participacion
de actores sin formacion, como Haimer Leal
(Alonso) en La tierra y la sombra (César
Acevedo, 2015), y actores naturales como
Arnobio Salazar Rivas (Cerebro) en El vuelco
del cangrejo (Oscar Ruiz Navia, 2009), Luis
Carlos Guevara (Tomas), James Solis (Chaco) y
Andrés Murillo (Jairo) en La Playa D.C. (Juan
Arango, 2012), entre otras. Con este texto no
pretendo sentar una posicion Unica frente al
tema, sino mas bien, a la manera del cine que
me interesa, plantear preguntas.

Tensiones de lo real
en lo ficcional: la
retroalimentacion

En ese conjunto complejisimo que deter-
mina lo que podemos llamar /o cinematogra-
fico, el dilema sobre la actuacion y el sujeto
que se filma, asi como sus implicaciones en
la construccion de un lenguaje son parte
del corazdn del debate de una cinematografia en
constante tension entre las presiones del mer-
cado, legitimaciones foraneas y la crisis por la
apropiacion de dichas imagenes en los con-
textos locales. Desde finales de la década del
90 hemos intentado huir con especial fuerza
del marco del melodrama para hacer un cine
a nuestra medida, desde nuestras particulari-
dades, con busquedas que provocaron hasta
hoy una tendencia de actuaciones naturales
desdramatizadas, asi como la «captura» de
esa vibracion de lo que la vida misma (lo real)
ofrece. Pero ¢qué es la actuacion natural?
¢Qué significa naturalidad cuando estamos
hablando de una accién que en si misma es
una mimesis, una pretension, una imitacion de
la realidad, bien sea factica o ficcionalizada y
que a su vez se construye sobre una aparien-
cia que devela algo que nos permite construir
(0 renovar) una idea de la realidad? Qué sera
entonces lo que aspiramos registrar, ayer y
hoy, en el cine latinoamericano y nacional, que
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hasta la actualidad transita los caminos de
la actuacion «naturalista», «desdramatizada», la
«subactuacion» y a veces hasta la «no actua-
cion» para lograr una emocion «mas verda-
dera» y otras tantas denominaciones que se

relacionan no solamente con una forma espe- | UN CERTAIN REGARD
cifica de representacion, sino con parte cons-
titutiva de una cinematografia local y regional
que involucra personas y personajes reales,
sus vidas y contextos, haciéndoles abandonar
su cotidianidad para convertirse en «ficciones»
que recorren el mundo y que, en esa medida,
mutan en una suerte de «personajes» del domi-
nio publico.

En este proceso hemos recurrido a tios,
amigos, vigilantes, tenderos, campesinos, habi-
tantes de calle o transelntes que en un segun-
do pasaban de ser ellos a interpretarse a si
mismos, en la mayoria de los casos, o0 a dejar
de ser ellos para ser otras versiones de si mis-
mos en otros contextos, de los cuales podian
tener alguna idea por experiencias previas o
por anécdotas de personas cercanas, pero a
los que no pertenecian de forma directa. Sus
rostros cobraron mas valor que las formas de
representacion y una multiplicidad de estrate- .
gias de actuacion se abrio camino dentro de S LS A 10 ooy

im0t Forueaasia NICOLAS CANNICCION e oeaovtceig ANGELICA P HELLD IARCIO CAMARA  ISABEL TORRES
ezcus AL JEAN GUY VERAN iowa: FELIPE GUERRERD utre ot ph AN D. GAONA

nuestro cine. Peliculas como Rodrigo D. No e O FMCCAM AL VR WA EAUDES 1

, - . 5 rnnnumnmnmnnHEN'TC'ENNHWAPnnuucmnfst«snmnnsEAHLIU NGARITA FELIPE ARDILA. JULI
futuro (Victor Gaviria, Colombia, 1990), Mun- = e il "

do gria (Pablo Trapero, Argentina, 1999), ] )
Batalla en el cielo (Carlos Reygadas, Méxi-

o, 2005) y mas de una centena de filmes @ Poster de La playa D.C. (Juan Andrés Arango, 2012)




»1- Comolli, Ver y poder.

P 2 Pinto Veas,
«Jean-Louis Comolli:
Intervenciones sobre lo
visibley, 2008.

» 3 - Comolli, Very poder.
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ahondaron en la idea del cine-monstruo de
Comolli: «Lo mas vivo de la energia cinema-
tografica circula entre los dos polos opuestos
de la ficcion y del documental para entrecru-
zarlos, entrelazar sus flujos, hacerlos rebotar
el uno en el otro. Corrientes contrariadas de
las que resultan bellos cine-monstruos»." Una
idea en la que también él encuentra lo que
llama la verdad ontoldgica del cine, muy dis-
tinta a la expuesta por Bazin, resumida de la
siguiente forma por el critico Ivan Pinto:

Por decirlo asi, es una ontologia
materialista: el cine no (re)produce el
mundo en toda su ambigiiedad, sino gue
ofrece de ¢l una imagen velada, porque el
cine se interpone incesantemente ante el
mundo que a la vez devela. La notoria
_y provocadora nocidn que define esa
cualidad de un cine que representa un
mundo opaco pero visible en esa opacidad
es la de cine-monstruo?

Comolli plantea una permanente tension
en el cine, como técnica y lenguaje, que gene-
ra esta monstruosiadad que proviene del origen
del cine mismo: «El cinematografo nacio como
collage divergente de una cabeza de Mélies
en un cuerpo de Lumiere. Para cumplir con
este destino contrariado, en este ser abier-
tamente bastardo se anudan y se combaten
sin jamas excluirse enteramente, la energia
del espectaculo y la tension de la escritu-
ra».® Esta constante tension, segun Comolli,

es un llamado para que lo denominado como
«real» entre a balancear 0 mas bien a poner
en crisis ese cine-espectaculo. Es ahi, en esa
hibridez, donde actores naturales y profesio-
nales, improvisacion y guiones estructurados
empiezan a imbricarse para generar un cine
que vitalmente existe desde el cruce de lo real
y lo ficcionalizado, entramado en el cual el rol
de los actores naturales y no actores se vuelve
punta de lanza de una corriente transversal en
el continente latinoamericano.

Sin embargo, el brillo de la lanza siem-
pre tiene una opacidad. Esa particularidad
del entramado que en el tiempo y uso no ha
correspondido necesariamente a una funcio-
nalidad estética y expresiva del filme, suma-
da a las tendencias del mercado, nos han
llevado a un lugar comdn en el que parece-
ria primar el capricho y la moda (?) sobre lo
verdaderamente necesario para la pelicula,
Mas que una propuesta estética que potencie
la herramienta y no la banalice. Este hecho
ha generado, entre otras, una cierta forma de
representacion que hoy podemos ver desgas-
tada sin que nos hagamos mayores pregun-
tas al respecto. Por otra parte, esta misma
repeticion de la forma actoral fue instalando
una idea no muy precisa, mas bien si muy
ambigua y que genera confusion, y es que
las peliculas con actores naturales son mas
apetecidas en el circuito de festivales, presun-
cion que hace aceptar como un hecho dado
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la etiqueta «peliculas de festivales». Paraddji-
camente, dicho imaginario ha sido alimentado
por el doble rol de fondos y festivales euro-
Peos que apoyan y son parte constitutiva del
cine tanto regional como nacional. La catego-
ria se relaciona con la creacion de un corpus
significativo de peliculas que, apegadas a lo
que se entiende como una férmula y ya a un
lugar comun, incorporan de manera injustifi-
cada y casi caprichosa actores naturales o no
profesionales, y no porque lo requiera la forma
expresiva que demanda la pelicula, sino por-
que asi se imagina que «lo exige un mercado».
Esto tiene numerosas consecuencias. La mas
preocupante, a mi modo de ver, es la enorme
incidencia negativa sobre las formas de repre-
sentacion de dicha utilizacion movida por la
tendencia y no por la necesidad connatural del
filme, ya que conduce a un «aplanamiento» de
las mdltiples posibilidades expresivas en tér-
minos verbales y emocionales de nuestras
peliculas, habilidades aparentemente técnicas
que corresponderian Unicamente al entrena-
miento de un actor (como la memorizacion de
didlogos y acciones o la interpretacion drama-
tica de una escena, por ejemplo), pero que no
pueden ser asumidas como tal, sino mas bien
como las herramientas con las que contamos
quienes hacemos cine y que estan condicio-
nadas por el lugar desde donde observamos a
los sujetos que representamos.

Desde el 2003, afio en que se inicia la
Ley de Cine en Colombia, hasta la fecha se
han producido 387 largometrajes de ficcion®
y, sin caer en la generalizacion, si es posible
determinar una tendencia, entendida esta
como una cierta inclinacion en la que un
nuimero mayoritario de peliculas comparte un
rasgo comun. Estas tendencias existen, sin
lugar a duda, y quizas con mayor énfasis, en
el cine mainstream, como por ejemplo el uso
de actores conocidos de la television o la pre-
dominancia de la comedia como un contrato
efectivo para alcanzar mejores resultados en
taquilla; o la mas reciente, la seleccion de
buena parte del elenco con base en la canti-
dad de seguidores que tengan en redes socia-
les. Ambos casos se crean por los patrones
de sus respectivos mercados, sin embargo,
corresponden en mayor medida a un ideario
de quienes creamos esos mercados y no al de
los espectadores que se alejan cada vez mas
de las salas de cine, especialmente del cine
local, por el escaso acceso a estos espacios
en el circuito de exhibicion actual.®

El lugar comiin del mercado

Es imposible pensar el cine colombiano
actual sin entender el impacto de las politicas
publicas que han fomentado la realizacion, la
coproduccion y la distribucion cinematogra-
fica, insertadas a su vez dentro de procesos

P 4 - Dato estadistico de
Proimagenes Colombia,
2023

»5-Eltemadela
circulacién serd «harina»
de otro Cuaderno de Cine,
en el que se abordard con
honestidad la dominacién
del mercado y se
ofreceran alternativas, ya
que en el sistema actual
no cabemos.



» 6 - Ibermedia es un
programa de estimulo

a la coproduccidén y el
codesarrollo de peliculas
y series de ficcién,
documentales y de
animacion, realizadas

en nuestra comunidad
integrada por veintitrés
paises: Argentina, Bolivia,
Brasil, Colombia, Costa
Rica, Cuba, Chile, Ecuador,
El Salvador, Espafia,
Guatemala, Honduras,
Italia, México, Nicaragua,
Panama, Paraguay, Perd,
Portugal, Puerto Rico,
Republica Dominicana,
Uruguay y Venezuela.
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ampliados como los promovidos por el Pro-
grama lbermedia,® los tratados bilaterales
de coproduccion y la incursion en mercados
internacionales con una mayor circulacion de
las peliculas regionales en festivales y espacios
alternativos. Estos procesos, fundamentales para
la produccion y la circulacion, también han esti-
mulado ciertas formas de representacion —que
encuentran su validacion en el espectro inter-
nacional de fondos y festivales, mayoritaria-
mente europeos— que corresponden a una
forma de entender el mundo latinoamericano
desde imaginarios propios, pero construidos a
partir de una mirada extranjera. Vale la pena
revisar la constitucion de los equipos de pro-
gramacion de cine latinoamericano en festi-
vales como los de Cannes, Berlin, Rotterdam,
San Sebastian y otros, pues en la mayoria de
los casos las decisiones recaen en programa-
dores de nacionalidad espafola, con quienes,
si bien es cierto, compartimos una lengua,
pero estamos lejos de compartir un lenguaje
en lo que respecta a la forma. Solo en la Ulti-
ma década se han incorporado a estos equipos
programadores de Argentina, Brasil o México,
con poquisima participacion de cinematogra-
fias distantes geografica y culturaimente de
estos centros que han dominado también
la escena filmica de la region. De igual manera,
fondos vitales como Hubert Bals Fund, World
Cinema Fund o Visions Sud Est, entre otros,
son programas que han reforzado una idea de
la identidad latinoamericana a través de las

imagenes que se financian con sus ayudas.
Me pregunto de manera reiterada si estan
en busca de una expresion fresca del cine o
mas bien de una reinterpretacion de su cine
el europeo hecho desde otras latitudes o, en
cualquier caso, de la constatacion de las ideas
que tienen ellos sobre nuestros paises. Sin
negar su gran aporte al desarrollo del lengua-
je, la industria, el apoyo a nuevos talentos, la
consolidacion de carreras independientes y la
posibilidad de circulacion que también promue-
ven, si es posible ver una linea editorial que va
construyendo una idea de Latinoamérica y de
sus problematicas, pero que se va quedando
ahi, negando la posibilidad de imaginarnos
otras formas posibles de ser y de represen-
tarnos, por ejemplo, de fantasear. ¢Cudantas
peliculas de ciencia ficcion se han apoyado con
estos fondos?, mas bien pocas. Peliculas
como Fiesta en Nibiru (Manuel Facal, 2017)
hacen parte de esas rarezas que trae el géne-
ro, que no encaja dentro de los canones inter-
nacionales, pero es, sin duda, una expresion
valiosisima que como otras peliculas de su
estilo permanecen fuera de dichos circuitos,
tanto en su financiacion como en su distribu-
cion, salvo en los mercados de nicho.

El interrogante acerca de la ciencia fic-
cion me interesa, porque la idea de que lo
«podemos» hacer desde este continente tiene
mucho que ver también con la forma en la
que somos vistos. A veces me siento como
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[@ Fotograma de Amparo (Simén Mesa Soto, Ocltimo, 2021)

la eterna hermana menor que lidia y batalla
contra ese eterno hermano mayor que es el
imaginario que tienen sobre nosotros. Por eso
ahora hago peliculas de marcianos, un poco,
como Memoria (2021), que fue posible gra-
cias a todo este sistema de fondos, ayudas,
etc., pero que hubiera sido imposible sin un
director con una trayectoria tan sélida como
la de Apichatpong Weerasethakul. Y aunque él

tampoco habria podido hacer su cine, propues-
to desde su pais, sin el acceso a esas mismas
ayudas internacionales, ha sido la excepcion a
la regla: un cineasta que ha conseguido des-
marcarse del lugar comdn que también recae,
de nuevo, desde el afuera sobre el ser asiati-
€0 —generalizaciones bastante absurdas si se
tienen en cuenta las dimensiones y la diver-
sidad cultural de ese inmenso continente o,
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para el caso, del nuestro—. Esto es como el pez
que se muerde la cola: necesitamos los fondos
para construir nuestra propia imagen, una ima-
gen cuya materializacion esta condicionada por
lo que se espera de ella misma desde afuera.

En nuestro caso particular, la cinema-
tografia colombiana ha echado mano de su
realidad, de las historias y de 0s personajes
que la hacen singular para abrirse camino en
el mercado internacional y existir en el propio,
dado que la posibilidad de hacerse visible en
el mercado local, en la mayoria de los casos, 0
bien pasa por la legitimacion internacional
0 por la insercion dentro de los parametros
mas convencionales del mainstream. Esa
legitimacion internacional proviene del mismo
circuito de festivales que en los ultimos trein-
ta afios se han consolidado como las grandes
plataformas sin las cuales muchos artistas no
existiriamos y muchos espectadores estarian
privados de reconocer y atreverse a experi-
mentar otras formas de ver y otear el mun-
do desde las formas que nos plantean. Este
circuito es en el que arranco Rodrigo D. No
futuro (Victor Gaviria, 1990) hace 33 afios,
y sigue siendo vital para la circulacion de las
peliculas colombianas y latinoamericanas en
el mundo; alli se ha venido promoviendo de
forma exponencial un comuin denominador y
es lo que se espera del ser latinoamericano, en
particular del colombiano, en cuanto a formas

y temas, dejando por fuera de su linea editorial
muchas otras formas de representacion.

Dentro de este escenario es cada vez mas
comun un cine con personajes, actores o no
actores, de pocas palabras y gestos adustos,
personajes incapaces de expresar, de verba-
lizar sus emociones y cuyas vidas o destinos
estan marcados por situaciones sociales muy
complejas, adversidades propias del contex-
to colombiano, ante las cuales no se rebelan.
Pero ¢asi somos todos? No lo sé. No lo creo.
Un lugar comin que ha tomado fuerza en una
considerable cantidad de producciones en
las que prepondera el gesto frio, indnime, de
escasisimos dialogos y en el que, en la mayo-
ria de los casos, la tension e incluso las limi-
tadas intenciones se diluyen en la poca o nula
comprension por parte del espectador frente
a lo que esta tratando de decirle esa pelicula.
Acé vale la pena detenerse, porque la sustrac-
cion de la palabra, del didlogo, no era un ras-
go de las peliculas que mas han inspirado el
trabajo con actores naturales dentro del cine
nacional y regional. En el cine de Victor Gaviria
los personajes hablan y el lenguaje es cen-
tral en su puesta en escena, como |0 sefiala
la también directora Libia Stella Gomez en la
nota editorial de esta publicacion:

Para Victor el lenguage es un gran tema
dentro de sus pelicnlas, es un asunto en el
que realiza una inmersion_y se convierte
en un método. En diltimas, sus actores
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terminan siendo guionistas, eso comporta
una profunda implicacion en el universo
de ellos, lo cual permite que emerja su
lenguage, cosa que no pasa con muchas
otras peliculas.

En esa medida, el paraddjico desenlace de
los personajes que van perdiendo su habla nos
regresa a la confusa idea de «dar voz». Una
idea que ya no tiene resonancia y que se limita
a dibujar con la sola presencia de los persona-
jes sus paisajes interiores, realidades sociales
y tensiones, aspectos que no pasan ni por la
palabra ni el gesto ni la emocion. Personajes
inermes ante su destino que recuerdan al
«buen salvaje» imaginado en la Colonia, des-
crito por Rousseau, y que adn hoy tiene una
gran influencia en dichas formas de represen-
tacion. Formas que se quedaron en una capa
superficial de la realidad, estilizadas de algin
modo, comercializadas, y que una vez des-
provistas de su complejidad quedan sin una
dimension espiritual.

Ese «buen salvaje», en la medida en que
se le reduce a una suerte de ficcionalizacion,
es 1o que se imagina del otro, de lo descono-
cido, y ante el cual se carece de parametros
para describirlo. Es asi como un gran nimero
de peliculas se han acercado a sus persona-
jes. La figura nos habla de la manera en la
que esos personajes reales son expuestos, al
parecer, sin una capacidad propia de agenciar
sus destinos, marcados por las realidades

sociales del continente. Esas mismas realida-
des de «interés», o que de alguna manera el
mercado internacional del cine autoral con-
sidera importantes, son las que, con mayor
urgencia, pareceria, hay que visibilizar. Y por
supuesto esto nos remite a Agarrando pue-
blo (Luis Ospina y Carlos Mayolo, 1978), filme
en el que parodian al vampirismo con el que
un grupo muy robusto de peliculas logrd des-
naturalizar al sujeto filmado, al despojarlo de
su complejidad e individualidad y ponerlo en
escena como victima, siempre mansa y siem-
pre sin voz, siempre marcado por |a pobreza,
la inequidad y su incapacidad de accién como
personaje.

Un peligroso destino nos esperaba, enton-
ces, a los hacedores de ese cine cuando
encontramos en esas mismas realidades la
necesidad y la forma para sentir el pulso de
nuestra cinematografia, quizas haciendo las
preguntas incorrectas o cayendo, una y otra
vez, en la irreflexion que no mira un contexto,
un conjunto de peliculas que va conformando
de forma inconsciente un discurso colectivo.
Peliculas, muchas de ellas, hechas desde la
mas honesta intencion, pero que, en el tiem-
po, en lo simbolico y en la construccion de un
lenguaje se convierten en un aparato de pen-
samiento peligroso que sitda al autor en una
posicion de poder muy clara frente al sujeto
representado, «sin voz». Ahi estd mi gran dile-
ma. Nos lo planteamos durante la realizacion
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1) Fotograma de Nacimiento ( Martin Mejia Rugeles, 2015)
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de peliculas como El vuelco del cangrejo
(Oscar Ruiz Navia, 2010) o La Playa D. C.
(Juan Andrés Arango, 2012); en esta Ultima,
por ejemplo, nos costd muchisimo tomar la
decision de doblar a una de las actrices, pues
fue imposible lograr el texto de una manera
fluida tanto en escena como en sesiones de
doblaje posteriores; no se trataba solamente
de un asunto técnico, sino de sustituir la voz de
un personaje de la vida real, que se repre-
sentaba a si misma, y ahi nos encontramos
enfrentados con un problema mayor. Después
de mucho pensarlo e incluso de hablarlo con
la intérprete, resolvimos doblar solo uno de
los didlogos esenciales y prescindir del res-
to de las escenas, antes que doblar su voz
en todas ellas. Fue una decision ética sobre
la figuracion de ese individuo en la pantalla,
ademas, una decision de respeto hacia su
propia y verdadera voz que alimentd desde
su experiencia la narrativa de la pelicula. La
sustraccion de la voz no es solo de manera
literal, es también una sustraccion espiritual;
en ese sentido, peliculas como Sangre (Amat
Escalante, 2006), donde desaparecen tanto
las palabras como las mas minimas emocio-
nes del ser humano, son rasgos que se van
convirtiendo en marcas que comparten pie-
zas como Siembra (Angela Osorio y Santiago
Lozano, 2015), Amparo (Simon Mesa, 2021),
Nacimiento (Martin Mejia, 2015), El silen-
cio del rio (Carlos Tribifio, 2015), entre otras,
pero que se contraponen a ejercicios formales

donde esa ausencia es una busqueda estéti-
ca, como Gigante (Adrian Biniez, 2009) o La
Sirga (William Vega, 2012).

En una cinematografia como la colombia-
na, en la que hemos tenido historias y actores
de diferentes lugares y formas de pensamiento
muy diversas, es importante poner de presente
que quienes las hacemos, los ideadores y los
hacedores seguimos viniendo, mayoritaria-
mente, de las mismas urbes con acceso a
educacion y recursos que nos hacen «domi-
nar» el discurso cinematografico. Y si bien
la presente discusion es sobre la actuacion,
esta no se puede entender sin los ideadores
de dichas puestas en escena. No se trata
solamente de quiénes y como interpretan las
historias, sino de dénde vienen, desde qué
lugares de enunciacion estan siendo plan-
teadas esas mismas historias por ser inter-
pretadas. Reconocer en el hecho mismo que
nuestra narrativa audiovisual esta siendo en
gran parte jalonada por personas como yo 0
por los directores de mayor reconocimiento
nacional —con educacion, medios y posibili-
dades— es aceptar que la mayoria de nuestro
cine esta permeado, aun hoy, por una mira-
da que concentra el poder y que, aunque ha
tratado sistematicamente de ubicarse en las
historias rurales y mas periféricas —con per-
sonajes que histéricamente se han encontra-
do por fuera del centro del discurso y, por ende,
del poder—, ha terminado siendo un ejercicio
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de mirada externa que también requeriria con-
frontar el hecho de estar narrando lo desco-
nocido, en la mayoria de los casos, asi como
cuestionar si podrian existir otras formas de
representacion que nos narren sin acudir a
ese imaginario verde y natural, a esa suerte de
paraiso perdido que promete la ruralidad, des-
pojada de su complejidad, o el de la victima, el
del ideario comun de una realidad catastrofica
que muchos hemos vivido tangencialmente,
sin dudar que la sintamos de manera intensa.

Esa tensa relacion entre el lugar desde
el cual nacen los discursos y las formas en
las que se materializan, 0 mejor adn, las rea-
lidades que representan, es la que plantea,
asi mismo, el complejo dilema de donde se
encuentra esa linea brumosa que por momen-
tos desdibuja lo profesional y la vida real, la
vida intima, en especial la de ese al que se le
retrata, acerca de quien se narra. Dilema que
atafie a la ficcion con actores no profesionales
y, en gran medida, al cine documental porque
en ambos se origina en el lugar desde el cual
nacen las ideas, en la forma en la que estas
se materializan a través de esos personajes
reales, en la que se fija su imagen y su vida
en las peliculas. Pero antes y con rigor nos
deberiamos preguntar ;como afectara su rea-
lidad posterior la participacion en un proyecto
cinematografico?

¢Nos inspira lavidareal o la
comercializamos?

No se trata Unicamente de tomar la deci-
sion de trabajar con actores naturales o0 no
actores, esta también se relaciona con la elec-
cion de ciertos tipos de temas, de personas
y sus vidas, que de alguna manera «vampiri-
zamos», como lo dice Mayolo en Agarrando
pueblo, en pro de esa idea de hacer visible
lo mas simple y cotidiano, lo invisible. Y claro,
siempre hay que hablar de las excepciones
como el cine de Franco Lolli, que en cuanto al
tema que nos ocupa, 10s actores no profesio-
nales marcan una diferencia con relacion a los
temas que aborda y, ante todo, desde el pun-
to de vista que nos permite llegar a ellos. Sin
embargo, mas de treinta y tres afos después
de Rodrigo D. No futuro, nos deberiamos
exigir un andlisis desde otro lugar, uno en el
que, por ejemplo, se cuestione la idea de «dar
voz», algo tan difuso y complejo, 0 en el que se
tenga una mayor conciencia de 1a incidencia
de los procesos promocionales y, por supues-
to, de la exposicion mediatica y publica que
conllevan para los actores su participacion en
las peliculas.

Para poder arrojar algo de luz sobre el
asunto es preciso entender que las etapas de
creacion de una pelicula involucran muchos
agentes y fases. No solo se reduce a la selec-
cion de un tema a tratar, también hace parte

de ese complejo entramado la forma en la que
las historias son llevadas a la narrativa cine-
matografica, donde intervienen de manera
concreta la definicidn del tipo de actuacion y
su representacion, asi como el o los modos
de produccion que las hacen viables para
poder ejecutarlas hasta materializarlas en una
pieza cinematografica. Igual de importantes
son las estrategias con las que estas obras
se comunican y se conectan finalmente con
una audiencia, empezando por 10s procesos
de promocion y divulgacion. El actor, el sujeto
que se filma, también es atravesado por ese
proceso, primero como inspirador, luego como
sujeto representado y finalmente, quizas lo
mas complicado de acuerdo con mi experien-
cia, es el personaje por «publicitar», que es de
alguna manera, un sujeto por mercadear. Esa
compleja idea de marketing siempre deviene
en un lugar que prefeririamos evitar, porque en
este caso se trata de personas reales, pero,
sin embargo, es lo que se hace a la hora de
promover una pelicula: se promociona o se
mercadea el nombre del actor o actriz reco-
nocida, pero también sucede en el caso de
los actores naturales y no actores, que no es
exactamente la persona real, sino la que se ha
puesto en escena, aungue sea ella la misma.

Los actores naturales y no actores estan
inmersos dentro de contextos reales por fuera
del ambito actoral y al momento de estar con-
centrados en la narrativa ficcional adquieren

el cariz de «personajes» asi sea en el rol de su
propia vida o en la escenificacion de un per-
sonaje ficcional que encarnan, pero al cual,
no en pocas oportunidades, los procesos de
promocion y divulgacion de las peliculas los
hacen percibir como un sujeto «real», suje-
to de promocion del cual depende en buena
medida la campafia medidtica y de posiciona-
miento en el mercado de esa pelicula. Es en
ese viaje del sujeto real al sujeto «promocio-
nado», como parte de una ficcion que surge
de la realidad, donde emergen las preguntas
que como cinematografia abordamos desde
diferentes perspectivas, quizas con poca pro-
fundidad, en lo que se refiere a los impactos
personales sobre el sujeto que se filma.

Cerebro de El vuelco del cangrejo es un
gjemplo concreto, pues sin que esa haya sido
la motivacion principal «darle voz» a alguien
que ya tenia una muy concreta y solida, si
se convirtid, ulteriormente, en un motor de la
pelicula con su respectivo choque. ¢ Necesita-
ba la comunidad de La Barra esta narrativa?
¢Necesitabamos hacer de Cerebro un vocero
de su comunidad? No lo sé. Sé lo que pasd
después: una sobreexposicion no calculada devi-
no en una relacion entre la persona y el per-
sonaje que se torno dificultosa, porque €sos
limites entre el hacer ficcional de la pelicula y
la realidad se hicieron difusos aun para noso-
tros mismos. Una relacion que sobrepaso 1o
profesional y que fue llevando al personaje
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a esperar del equipo de la pelicula un mayor
€OMPromiso con su vida real, con sus necesi-
dades y con temas que estaban mucho mas
alla de lo que se habia plasmado en el filme.
El brumoso limite entre la vida profesional y la
realidad del cineasta atraviesa constantemen-
te el cine documental, que no ha sido ajeno a
casos desafortunados en cuanto a esa sobre-
exposicion mediatica de sus personajes, que
termina siendo nociva en su vida cotidiana, en
lo real. Esa difusa linea entre 1o que creemos
es «dar voz» y tomarnos esa voz estuvo pre-
sente en la pelicula desde muy temprano. La
manera en que el «dar y recibir» se volvid un

intercambio culposo dentro de un equipo de
realizacion joven —Ia mayoria en sus veintes,
en medio de una cinematografia naciente—y
donde el hacer y el vivir no tenian distincion.

Cerebro fue un ser entrafiable en nues-
tras vidas, pero luego esas presiones de lo
que afuera se entiende por el mercado del
cine fracturé nuestra relacion. La expectativa
desproporcionada que generd la pelicula, la
participacion de Cerebro en algunos even-
tos internacionales, mas una suerte de actitud
paternalista de nuestra parte, nos llevo a una
ruptura temporal que, incluso, creimos definitiva.
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Nuestro abordaje fue abrir el espacio para
que tanto la persona y Cerebro, el persona-
je, hicieran parte de esta narrativa, asi como
sucedid con otros en la pelicula donde hay
una mezcla de actores naturales con actores
formados, como su protagonista Rodrigo Vélez
(Daniel) o Karent Hinestroza (Jazmin). Sin
embargo, en esta, mi segunda pelicula pro-
fesional, entendimos que el problema mayor
radicaba en la sobreexposicion mediatica de
los actores no profesionales. En la rutilancia
del medio, las producciones independientes,
y sus actores no profesionales, se promocio-
nan igual y en los mismos espacios donde se
habla de los Oscar y de los millones de délares
que se pagan en una industria como la nortea-
mericana. Para el espectador del comdn y, en
especial, el espectador que hace parte de los
contextos socialmente vulnerables de los que
provienen buena parte de estos actores natu-
rales y no actores de los que venimos hablan-
do, el estar en las noticias, en las alfombras
y dar entrevistas equivale a que esa persona,
Que ayer era su vecino, después de la pelicula
se convirtié en una estrella. En ese imaginario
significa dinero, asi no sea real, mucho menos
en la industria nacional donde todo es tan
limitado y mas aln en las peliculas de bajo
presupuesto.

La experiencia cinematografica altera lo
rutinario de quienes pasan por ella, pero su
efecto se magnifica cuando la mediatizacion

del personaje empieza a desempefiar un rol
mas complejo por la atraccion que de alguna
manera genera su vida y no su performance
en la pelicula. Sufre de una doble vampiri-
zacion: por un lado, nosotros sustraemos de
su ser la historia, la ponemos en escena y la
ficcionalizamos, sin duda, pero a la hora de
promocionar lo que se expone es la vida real
de esa persona-personaje 0 su contexto 0 su
propio drama. Es en la utilizacion de los acto-
res no profesionales y no actores como piezas
de marketing donde sucede el mayor desastre
a nivel humano.

Al final, las peliculas pasan y los que
pertenecemos a este mundo seguimos como
hacedores, idealmente, pero la vida que repre-
senta cada actor natural o no actor es la tnica
que tiene, y la alteracion que se genera en
ellos deberia tener un célculo medido, analiza-
do. Peliculas como La vendedora de rosas
(Victor Gaviria,1998) y el caso mas reciente,
Los reyes del mundo (Laura Mora, 2022)
ilustran de mejor manera este hecho. Sin duda
alguna, al momento de realizar la pelicula, sus
hacedores estan creando y tomando con-
ciencia del entorno sobre el cual estan traba-
jando, generalmente durante el rodaje. Pero
no Se previene que cuando Se les expone
ya no solamente en una Unica pantalla, sino en
millares, no son tan solo unos personajes, son
personas con su vida y contextos a cuestas
inmersas dentro de campafias de promocion
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M) Fotograma de Los reyes del mundo (Laura Mora, 2022)
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hipermediatizadas, en ruedas de prensa, con
instantaneos bombardeos de publicaciones en
redes, entrevistas en secciones de farandula,
sometidos a convertirse en parte de un ima-
ginario que en sus contextos y comunidades
esta lejos de la realidad factica del cine que
estan proponiendo, y se quedan en la super-
ficie que el mercado nos refiere. ES poco
probable que esos actores naturales lleguen
0 llegasen a ser actores porque la capacidad
del medio de absorber este tipo de registros
es minima. En Colombia podriamos hablar de
unos pocos casos como el de Ramiro Mene-
ses de Rodrigo D. No futuro); Anderson
Ballesteros de La virgen de los sicarios
(Barbet Schroeder, 2000); 0 el mas reciente,
Luis Felipe «Pinky» Lozano de Los conduc-
tos (Camilo Restrepo, 2021). A excepcion de
unos pocos, la realidad se reduce a que, como
cualquier otro trabajador en una produccion
cinematogrdfica, puedan invertir el dinero
recibido como actores, asumiendo que se les
paga de manera equiparable, por horas de
trabajo y tiempo invertido, a un actor novato.
En resumen, sus vidas concretas, reales, no
las de la pantalla, seguirdn en buena medida
siendo las mismas. Sin embargo, sus vecinos,
familiares y su entorno en general no los veran
nunca igual, a pesar de que muy probable-
mente no hayan visto la pelicula en cuestion,
porque sin duda fueron alcanzados por la sec-
cion de farandula de los noticieros y de las
redes sociales con fotos e historias, donde ese

oropel termina convirtiéndose en el mayor de
los lastres.

Los creadores nos involucramos en muchos
niveles con nuestros personajes, con sus con-
textos y formas de vida, y lo hacemos desde el
objetivo que nos mueve a través de las pelicu-
las. Pero las peliculas nos atraviesan a todos
de diferentes maneras, mucho mas alla de lo
que vemos, tanto para los actores profesiona-
les como 10s nos profesionales, en cuyo caso
siguen siendo ellos, y para quienes terminar
un proyecto cinematografico y seguir adelante
se convierte, en la mayoria de los casos, en
un paréntesis dificil de superar. No me refie-
ro Unicamente a los casos mas sensibles de
actores naturales y no actores que provienen
de contextos vulnerables de pobreza, violen-
cia, marginalidad o todos a la vez, sino de
contextos no relacionados con la exposicion
publica que, en muchos casos y sin inten-
cion, terminan convirtiéndose en una suerte
de «espectacularizacion» de la vida real, para lo
cual aspectos como el mercadeo y su inevitable
mediatizacion cumplen un papel fundamental.

De la misma manera que inicié este articu-
lo, lo quiero cerrar. Como hacedores de este
cine, hemos sido parte del desarrollo de una
cinematografia potente, que a través de una poli-
tica publica constante y decidida ha permitido
que busguemos y desarrollemos nuestro pro-
pio lenguaje sin que esté ligado directamente
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a las exigencias del mercado comercial. Sin
embargo, nuestro ejercicio como cineastas
requiere una reflexion mas profunda en rela-
cion con lo que hemos construido las ultimas
tres décadas, requiere hacernos mas pregun-
tas sobre los impactos que tienen cada una
de nuestras decisiones estéticas en los sig-
nificados de la representacion, asi como del
proceso socioldgico que viene después de la
pelicula, entendido el cine como un artefacto
de pensamiento, que tiene resonancias en el

ahoray en el mafiana. Desde esa perspectiva,
se hace necesaria una mirada mas amplia y
autocritica, que nos permita como cinema-
tografia mirarnos desde dentro pensando en
superar las tendencias y los lugares comunes,
y, sobre todo, en la importancia de reconocer
ciertas praxis que pueden mejorarse. Ninguna
imagen es impune y ninguna decision que se
toma para su realizacion lo es, por ello mirar-
nos desde adentro con sentido critico es parte
del hacer. @
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Visiones y revisiones dela diversidad
en el cine y el audiovisual colombiano

Visions and revisions of diversity in Colombian cinema and audiovisuals

POR: LIBIA STELLA GOMEZ / TRANSCRIPCION: FERNANDO CAMILO GARZON

Palabras clave: Protagonista, casting, sinceridad, espontaneidad,
actuacién natural, emociones, equilibrio, respeto, vivencias, suefio,
set, reconocimiento, memoria emotiva, vacio, gratitud, ficcién, docu-
mental, discusidn, encasillar, teatral, respuestas, construir, desequi-
librio, estética.

Resumen: éComo hacer un estudio sobre la direccidn de actores y
no escuchar la voz de los actores? Imposible. Por ello, hemos querido
incluir conversaciones sobre ciertas preguntas que quedan reso-
nando después de leer los articulos que conformar este cuaderno.

¢Qué es lo que necesitan los actores de sus directores en el

momento de asumir su trabajo en el set de rodaje? éLas necesi-
dades de los actores naturales y los actores profesionales son las

mismas? Para resolver estas preguntas invitamos a conversar a la
actriz profesional Carolina Ramirez (Nifia Errante, Rubén Men-
doza, 2019) y el actor natural Dylan Felipe Ramirez (Un varén,
Fabidn Hernandez, 2023).

¢Qué pasa con la vida de los que un dia fueron los actores de una
pelicula y luego tienen que regresar a su realidad? Invitamos a con-
versar a los actores naturales Sandra Melissa Torres (Amparo, Simén
Mesa, 2022) y Carlos Herndndez (Mateo, Maria Gamboa, 2014).

¢Cudl es la postura de los actores profesionales frente a los acto-
res naturales? Invitamos a los reconocidos actores de la Aso-
ciacion Colombiana de Actores (ACA): Diana Angel (Karmma,
Orlando Pardo, 2006) y Julidn Romén (Retratos en un mar de
mentiras, Carlos Gaviria, 2010) para darles voz en un tema que
se ha discutido ampliamente, pero sobre el que alin estamos en
mora de escucharlos.

Keywords: Leading character, casting, sincerity, spontaneity, natural
acting, emotions, balance, respect, experiences, dream, set, recogni-
tion, emotional memory, emptiness, gratitude, fiction, documentary,
discussion, categorizing, theatrical, answers, building, imbalance,
aesthetics.

Abstract: How to make a study on actors’ direction and not
listen to their voice? It is out of the question. For this reason, it
was important to include conversations about certain questions
echoing after reading the articles that make up this notebook.

What do actors need from their directors when they take on their
work on a film set? Are the needs of natural actors and profession-
al actors the same? To resolve these questions, we invited profes-
sional actress Carolina Ramirez (Nifia Errante, Rubén Mendoza,
2019) and natural actor Dylan Felipe Ramirez (Un varén, Fabian
Hernandez, 2023) for a conversation.

What happens to the lives of those who one day were the actors in a
film and then must return to their reality? We invited natural actors
Sandra Melissa Torres (Amparo, Simén Mesa, 2022) and Carlos
Herndndez (Mateo, Maria Gamboa, 2014) to reflect on the subject.

What is the position of professional actors regarding natural
actors? We invited renowned actors from the ACA (Colombi-
an Actors Association) Diana Angel (Karmma, Orlando Pardo,
2006) and Julidn Roman (Retratos en un mar de mentiras, Car-
los Gaviria, 2010) to talk about a topic that has been widely dis-
cussed, yet we are still wanting to hear from them.




Resumen: - ke
Dylan Felipe Ramirez, protagonista de la pelicula colombiana Un varén (Fabidn i

Herndndez, 2023) y Carolina Ramirez, protagonista de la pelicula colombiana Nifia
errante (Rubén Mendoza, 2019) conversan sobre lo que un actor necesita de su
director al momento de encarnar un personaje en el cine.

Palabras clave:
Actor profesional, actor natural, casting, memoria emotiva, preparacion, escucha,

comunicacién, verdad del personaje.

ENTREVISTA » CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 34-2024 NUEVA EPOCA

La relacion actor- director,

la complicidad en el set de rodaje
Conversacion con los actores

Dylan Felipe Ramirez y Carolina Ramirez

POR: LIBIA STELLA GOMEZ DIAZ Y FERNANDO CAMILO GARZON

Dylan Felipe Ramirez llegd al cine por Fabian Hernandez, direc-
tor y guionista de Un varén, largometraje colombiano estrenado
en salas en abril de 2023. El encuentro se produjo una tarde,
después de una presentacion. Ademas de actor, Ramirez también
baila break dance y ese dia, tras bajar del escenario, el cineasta
se le acercd, se presentd y le preguntd si queria ser el protago-
nista de una pelicula.

Fotograma de Ciudad delirio (Chus Gutiérrez, 2014)
Fotograma de Un varén (Fabidn Herndndez, Medio de Contencién Producciones, 2022)
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Por la sorpresa, dudé inmediatamente.
Fueron segundos, pero pronto se empezé
a imaginar incapaz de cumplir semejan-
te tarea. Si, habia actuado, pero jamas
frente a una cadmara. Entre el temor y
la emocidn, y ante su propio mar de
dudas, acepté de inmediato la propues-
ta. Aunque no sin antes contrapreguntar
si lo que le decian era en serio, mas que
asumiendo una broma, incrédulo por
el repentino giro de acontecimientos.
«&Qué tenia para ser el protagonista de
una pelicula?y, fue la pregunta especifi-
ca que le hizo al director y la seguridad
de la respuesta, precisamente, despejé
cualquier incognita. «Es en serioy, le
dijo el cineasta. Queria trabajar con él
porque estaba seguro, en su cabeza, en
las imagenes preconcebidas con las que
sofiaba el personaje, de que no habia
una persona diferente a Dylan Felipe
Ramirez que pudiera ser Un varon.

La seguridad de Hernandez sembré en
el futuro protagonista de la pelicula la
certidumbre de que él habia nacido para
interpretar a Carlos, el personaje. Con
las pocas peripecias que alcanzaron a
contarle de |a historia, pudo ver su pro-
pia vida. Y sintié entonces que no inter-
pretaria a alguien ajeno. Mas bien, se
dio cuenta de que iba a interpretarse a
si mismo.

«Le dije que si, que queria intentarlo.
Empecé a sentir que esta pelicula la
habia preparado desde que naci, por-
que todo tenia que ver con mi vida. Y
por mas miedo que senti, nunca le dije
que no era capaz. Al contrario, le decia
hagale que eso lo sacamos adelante.
Eso se lo aprendi a mi mama, que uno
nunca puede demostrar los miedos.
Empezando desde lo mas bajo; no se
puede demostrar el miedo en la calle, ni
en el vicio y menos a las personas. No
hay que mostrar el miedo a las minimas
cosas y menos cuando es un bien para
unoy, dice Dylan Felipe Ramirez.

Pero ademas de verse reflejado, de sen-
tir que representaria su propia historia,
al actor lo convencié el profundo respe-
to que le generd Fabian Hernandez. «El
es de aca de Bogota, del centro. Viene
del “Sanber”, que es un lugar oscuro de
esta ciudad. El si cruzé por aca. No fue
habitante de calle, ni estuvo en las dro-
gas, pero sabia qué significaba ser un
varén en la calle». En esa especie de
complicidad entre sus historias, Dylan
Felipe encontré seguridad para sacar
adelante «el suefioy.

No hay un solo método para elegir a los
actores. Los directores, que al tiempo son
guionistas, es posible que estén pensan-
do en el actor desde el momento mismo
de la creaciéon del personaje. Algunos

[ Fotograma de Un varén (Fabién Hernéndez, Medio de Contencién Producciones, 2022)
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directores, especialmente los que traba-
jan con no actores, como Victor Gaviria,
terminan de configurar al personaje con
la ayuda de la vida misma, de la perso-
na que al final terminara ejecutando el
rol. Algunas veces, mientras realizan
el trabajo de campo en el territorio que
han elegido para narrar, encuentran al
actor o la actriz, casi sin estarlo buscan-
do. Otros hacen largos procesos y audi-
ciones, asi como algunos se sirven de
las bases de datos de empresas dedica-
das a buscar talentos. No hay una sola
metodologia, incluso puede ser el tipo
o estilo de proyecto mismo el que defi-
na el camino expedito para encontrar a
los actores. La pregunta es: iqué es lo
que espera encontrar un director en la
persona que ejecutara al personaje? Por
un lado, puede estar buscando sinceri-
dad, espontaneidad o en ultimas aque-
lla persona que pueda hacer creible al
personaje. La television y la publicidad
se paran mas bien en estereotipos, el
cine tiende a pasar de los estereotipos y
buscar «la verdad del personaje».

Mundos paralelos: la
confianza en el director

«Nunca me gané un casting para una
pelicula. Basicamente, he llegado a los
proyectos que he hecho a punta de
dedocracia. He tenido directores que me

eligieron, me buscaron y me vendie-
ron su idea. No solamente la historia,
que para mi es muy importante, sobre
todo, la idea del personajey, dice Caroli-
na Ramirez, actriz con mas de 20 afios de
carrera en cine, teatro y television.

A diferencia del protagonista de Unvarén,
ellallegd ala actuacion desde otra orilla
del mundo. Crecié siendo bailarina de
ballet clasico, pero una lesion le truncé
el suefio de llegar mas lejos. Muy joven,
una vez descartada su primera opcion,
Carolina Ramirez empezé a estudiar
para ser actriz. Sobresalié sobre todo en
television, en una carrera ampliamente
conocida por el publico nacional.

Oriunda de Cali, Ramirez ha participado
en cuatro largometrajes colombianos y
casi una veintena de series y telenove-
las. Entre las peliculas nacionales en las
que actud estan: Sofar no cuesta nada
(Sergio Cabrera, 2006), Ciudad delirio
(Chus Gutiérrez, 2014), Nifia errante
(Ruben Mendoza, 2019) y Cuando los
hombres se quedan solos (Viviana Saa-
vedra- Fernando Martinez, 2020).

Aungue sean dos mundos paralelos, uno
que parte desde la «actuacion naturaly
y la interpretacién de personajes que
bien reflejan la propia vida, y otro de un
camino mas «formadoy, con afios de
estudio y aprendizaje dramatico, ambos

| Tl 7 i P
[ Fotograma de Un varén (Fabian Hernéndez, Medio de Contencién Producciones, 2022)

[ Fotograma de Nifa errante (Rubén Mendoza, 2018)
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actores ven la relacién con el director
o la directora con ciertas semejanzas.
Para Carolina Ramirez también importa,
mas que cualquier otra cosa, la visidn
del cineasta. Dice ella que la claridad de
la cabeza del proyecto, de esa persona
que es la que primero concibe la idea y
es de la cual nace la pelicula, es funda-
mental. Es el primer paso para entender
una historia.

«Para aceptar trabajar en una pelicula,
lo primordial es ese primer discurso que
te da el director. Sabemos que el cine es
de los directores. Y las peliculas tienen
un eje fundamental, que es esa idea, el
liderazgo que se desprende del direc-
tor. De ahi, sale todo lo demas. Por eso,
lo mas importante siempre es ese pri-
mer contacto, como te abordan cuan-
do quieren que estés en una peliculay,
explica la actriz.

De esa semejanza, entre los dos mun-
dos paralelos, las posturas se dividen
cuando hay que empezar el proceso
creativo. En el momento de estudiar el
personaje, el guion y el desarrollo dra-
matico de una historia se abren los dos
caminos distintos a partir de experien-
cias distintas que también dan cuenta
de la importancia de las relaciones en
medio del rodaje.

Por ejemplo, para Dylan Felipe Ramirez,
ademas del reto que suponia enfrentar-
se a la camara, fue fundamental crear
un vinculo con su director. De hecho,
mas que una figura jerarquica superior,
a Fabian Hernandez lo ve como «un
parceroy.

«Después de la pelicula nosotros man-
tenemos el vinculo y trabajamos juntos.
Desde que estuve en el set senti, mas
que mi director, que él era un amigo. De
verdad eso es valioso, porque yo apren-
di que cuando una persona se siente
segura de mi y confia en mis capacida-
des, siento que ese es. No cualquiera
genera una amistad en el trabajo y esa
creo que fue una de las fortalezas de
ese rodaje. Fabian era mucho mas estu-
diado que yo, sabia de cine y de cosas
técnicas que yo no tenia ni idea. Pero,
eso no importaba. Generamos un vin-
culo muy bonitoy, cuenta el actor.

Sin embargo, para Carolina Ramirez,
ese vinculo no siempre es determinan-
te. Puede suceder, pero la construccién
de un personaje, o la relacion en el set,
no siempre esta determinada por la cer-
cania con el director, sino mas bien con
su concepcion de la historia.

«Los actores profesionales no necesa-
riamente tenemos que crear ese vincu-
lo de confianza, aunque yo, la verdad,
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[ Fotograma de Un varén (Fabian Herndndez, Medio de Contencién Producciones, 2022)

soy amiga de todos los directores con
los que he trabajado. Es importante lo
que dice Felipe, que crean en uno es
clave. Que uno tenga la certeza de que
lo quieren en el proyecto y que vean
que uno tiene lo suficiente para hacer-
lo posible, que maneja las herramien-
tas para poder lograr el personaje que
le ha sido encomendado, motiva. Sin
embargo, a diferencia de la television o

del teatro, en el cine la ultima palabra
la tiene el director. Esa relacién es asi y
esa distancia también es relevante. Los
actores somos atletas de las emociones
y tenemos que estar preparados, fisica
y mentalmente, para lo que el director
necesite en el momento que necesite.
Por eso, es necesario creer en el direc-
tor, que es el que llega y te convence
con el discurso perfecto. Es el que te da
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los elementos para ejercer tu trabajo.
Sabemos que rodar cine en Colombia, o
en nuestros paises, es rudo. Pero, si el
director te convence de lo que es capaz,
por lo menos ya tienes garantizado un
equipo y, sobre todo, un capitan de bar-
co en quien creery, dice Ramirez.

Si bien es necesario establecer una rela-
cion fluida en cuanto a la comunicacidn,
no hay que perder de vista que es
igualmente importante que el director
mantenga una posicion de liderazgo en
el set. Y ser lider no es ser autoritario.
Para el actor es fundamental entender
por qué el personaje hace esto y no lo
otro, por qué el personaje reacciona de
la manera en la que lo hace y cual es la
vision que tiene el director sobre lo que
el personaje debe transmitir a los espec-
tadores. Por tanto, el actor requiere de
mucha informacion que solo el director
le puede proporcionar en el set. Cuando
el actor no entiende las circunstancias
por la que atraviesa el personaje no
puede transmitir verdad, porque esas
dudas le van a impedir desarrollar a caba-
lidad el rol y su falta de honestidad se
transparenta en la mirada. Por tanto,
cuando el director da respuestas al actor,
toda esa informacién la debe tener clara,

pero, ademas, debe saberla transmitir
de manera clara para que el actor pueda
tener los insumos que necesita para desa-
rrollar su rol. Es decir, el director debe
hacerse entender con un lenguaje claro,
sencilloy comprensible por parte del actor.

Sin embargo, no todo en el set de roda-
je es paz y felicidad, el set de rodaje es
realmente un lugar alucinante, durante
horas no pareciera que pasa nada y de
repente, por unos breves minutos, mien-
tras rodamos, todo se activa, pero, cuan-
do parece que no pasa nada, estamos
trabajando para esos breves minutos.
El ideal es un set de rodaje armdnico,
pero pasa muchas veces que afloran las
emociones, el caos, los gritos. No siem-
pre los actores alcanzan una comuni-
cacion efectiva con su director, y aun asi
deben encontrar un lugar desde el cual de-
sarrollar sus personajes. No todos los
directores logran el buen clima con sus
actores y haciendo de lado los proble-
mas personales deben sacar adelante
el proyecto, incluso, por encima de sus
actores. En tanto esta relacién actor -
director, comporta una relacion entre
dos personas, obviamente esta atrave-
sada por la falta de armonia que puede
afectar las relaciones entre los seres
humanos.
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1 Fotograma de Ciudad delirio (Chus Gutiérrez,2014)
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Los procesos creativos

Durante el rodaje de Un varén, Dylan
Felipe Ramirez cuenta que nunca leyé el
guion. Confiaba, primero, en las indica-
ciones de Fabian Hernandez y, segundo,
en sus vivencias para hacer el persona-
je. Con eso, confiesa, era suficiente para
que la pelicula saliera adelante. «Tal vez
nos falté meterle méas cosas al persona-
je. Sal y pimienta, como lo llamo. Pero,
también entendi que mi director queria
una pelicula con pausas. Sin los clichés
que tienen las peliculas colombianas.
Era contar la historia de los parceros y
no llevar la pelicula al mismo contexto
violento de siemprey, recuerda el actor,
gue rememora su preparacion para cada
escena como un asunto extremadamen-
te personal.

Minutos antes de que gritaran accion,
Dylan Felipe pedia indicaciones. Y una
vez el director se las daba, se abstraia
del mundo. Se alejaba un momento del
ruido para olvidarse de la camara, para
imaginar que no estaba adelante y para
interiorizar cada paso, gesto, movi-
miento y didlogo que tenia que decir.

Construia en ese espacio el personaje,
a sumanera. No es que no le gustara dar
su opinion y calladamente hiciera todo
lo que le decian. De hecho, cuenta que
aportd «cositas pequefias». Y agrega:

«Le decia a Fabian: “parcero, metamos-
le este picantico a la vaina”. Cositas que
habia vivido y que sabia que, tal vez,
iban a hacer que la vuelta fuera mejor.
Pero, no era que yo me sentara horas y
horas a leer el guion. La verdad, solo le
pedia a Fabian que me diera las lineas y
me las memorizaba ahi mismo, porque
le entendia mucho mas a él, cuando me
hablaba, que cuando me ponia a leery.

Entre mas cercano sentia el personaje
de Carlos, mas cémodo Dylan Felipe se
sentia al momento de actuar. Como no
leyé el guion, no sabia todos los detalles.
Sin embargo, la familiaridad de la histo-
ria lo hacia estar tranquilo al momen-
to de saltar a escena. «Entendia que la
historia era como de un muchacho del
centro de Bogota, que tenia que pasar
unas navidades sin su familia, una his-
toria un poquito triste que me hizo pen-
sar en muchos episodios de mi propia
viday.

El contexto, al ser tan cercano, fue el
que lo hizo revivir viejas emociones:
«A veces me bajaba el &nimo tener que
buscar emotividad para interpretar el
personaje. Me ponia triste volver a ese
pasado oscuro, porque mi vida tampoco
ha sido facil. Eso enriquecid la pelicula,
porque sacando ese pasado, podia llorar.
Llegar a ese sentimiento, actuando, no es
facil. Y dolia porque me tocaba pensar

135

LA RELACION ACTOR- DIRECTOR,LA COMPLICIDAD EN EL SET DE RODAJE

en mi madre, mi familia y muchas cosas
que pasan aca. Buscar esos toquecitos
en mi propia vida, aunque doliera, hizo
una mejor peliculay.

Si bien es cierto que la memoria emo-
tiva es un elemento frecuentemente
utilizado por algunos actores, y que el
director puede hacer uso de este recur-
so, su utilizacién es polémica. Se supo-
ne que los actores profesionales pueden
retrotraer sus emociones vy vivir el aqui
y el ahora del personaje, cargados de
sus recuerdos. Sin embargo, algunos
actores con preexistencias siquiatricas
han tenido serias consecuencias con

(1) Fotograma de Unicornio (Natural Arpajou, 2023)

esta metodologia. Por otra parte, si bien,
como dice Dylan, traer esos recuerdos
puede hacer mejor el resultado, el mis-
mo hecho de que el actor lo recuerde
con tristeza, nos hace preguntarnos si,
de cierta manera, no estamos, como
directores, acudiendo a una suerte de
maltrato para lograr nuestros fines. La
Gltima palabra no esta dicha sobre este
asunto.

Es interesante observar como el pro-
ceso creativo de Dylan Felipe Ramirez
en Un varén es totalmente diferente
al de Carolina Ramirez, una actriz con
una formacién mucho mas basada en
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el estudio del personaje que en la expe-
riencia empirica de las emociones.

Para la calefia, la construccién de un
personaje depende de tres elementos
fundamentales: verosimilitud, hilo dra-
matico y honestidad. Los elementos de
ese proceso, primero, los analiza a par-
tir de la lectura, intima y personal, del
guion. Seguin Carolina, esa es una parte
fundamental del proceso creativo, pues
el guion termina siendo una construc-
cion continua: «La experiencia me ha
ensefiado que los guiones en cine nun-
ca estan fijos ni estan cerrados, siempre
hay distintas versiones, pueden llegar a
ser mil. Empezando porque, desde la
propuesta hasta que empiezas a rodar,
puede pasar mucho tiempo. Incluso
si es poco el tiempo, siempre hay una
version diferente que tiene ciertas rees-
tructuraciones, aunque sean minimas.
Y todo empieza con la lectura del guion.
Cuando lo mandan, uno lo lee en su
intimidad, en su espacio seguro. Por
lo general, el primer guion es larguisi-
mo y uno dice: “no, esta pelicula va a
durar como tres horas”. Pero, después,
se va ajustando. Sobre todo, cuando se
hace el disefio de produccién, que hay
muchas cosas que se limpian, muchas
cosas que se refuerzan y otras que se cons-
truyen en conjunto».

Ahi, cuenta Ramirez, es fundamental el
diadlogo con el director, el momento de
encontrarse en el set. Es algo que le ha
pasado, mas que nada, en los Ultimos
tiempos. Ahora, con la experiencia de
tantos afos, dice que le preguntan mas
que antes por su opinién del persona-
je. Por eso, considera que debe ocupar
un lugar privilegiado la comunicacién
entre actor y director en el proceso
creativo. Es de vital importancia el con-
vencimiento y encontrar un lugar en el
que las dos partes construyen al perso-
naje. Si bien Carolina Ramirez dice que
la voz del director es la que prima en
un set de rodaje, también afirma que,
la experiencia le ha mostrado la impor-
tancia de su voz. Muchas veces, leido
el guion, o incluso cuando ya se esta
rodando, la actriz dice que es crucial la
libertad de expresar cosas que pueden
nutrir al personaje.

«Cuando el guion ya esta leido, justo
en el momento previo antes de empe-
zar a rodar, es cuando los directores
escuchan mucho tu percepcién porque
también necesitan darse cuenta con qué
tipo de actor van a trabajar, cual es su
método y cdmo van a construir esa his-
toria en conjunto. Me ha pasado en las
ultimas peliculas que he hecho, que se
interesan por saber también mis apor-
tes o desde qué lugar pienso gue se
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puede enriquecer el personajey, asegu-
ra la actriz.

Son dos mundos. El actor que crea desde
si (Dylan) y la actriz que crea, aunque
también desde si, del estudio detallado
del método (Carolina). Uno se guia por
la emocion pura, mientras la otra cons-
truye desde un analisis mas profundo.
Uno que requiere de preguntas y opinio-
nes y otro que requiere de recuerdos.

Ambas visiones, sin embargo, van muy
ligadas a la visién del director. Es una
via de dos direcciones que resulta cru-
cial entender. Cada una, desde el relato de
su experiencia, denota que hablamos
de un trabajo de construccién colectiva.
No solo por la voz del actor, y su peso,
también porque la elaboracién del arco
dramatico no depende de una sola per-
sona o un rumbo Unico. La vision del
director se moldea en el set, respetando
su idea, pero desde el enriguecimiento
colectivo.

Y pasada toda esa preparacion, el roda-
je de una pelicula viene a ser un espacio
fundamental al que se llega tras meses
de trabajo. La realizacion de las esce-
nas termina por ser el momento crucial
en el que todo el cruce de experiencias
deriva en la realizacién de la pelicula.
Bien decia Dylan Felipe Ramirez que,
desde el momento en el que recibié la

propuesta, ya estaba listo para rodar
y entrar en el personaje. Llegar a ese
momento especifico para el que él, de
antemano, ya se sentia preparado.

Sin embargo, advierte que, cuando reci-
bié el papel, también empezd a estu-
diar todo lo que le permitiera aprender
lo que significaba ser un actor, aunque
mas que como una preparacion para él
fue un reto: «A la pelicula llegué porque
queria aprender, queria meterme en la
historia y en el cuento. Me interesaba
saber cual era mi papel, y obviamente
lo pregunté, pero, mas que prepararme
de alguna forma especial, este trabajo
lo tomé como un riesgo al que me lancé
de cabeza. Yo soy muy arriesgado a las
cosas. Sea el trabajo que sea, me gus-
ta arriesgarme porque de eso aprendo.
Con esa mentalidad llegué alla, queria
hacerlo real».

Para Carolina Ramirez el set de rodaje
también es ese momento decisivo. La
hora del actor o de la actriz, que, cuan-
do rueda la camara y corre el sonido,
encuentra el sentido o la respuesta a
las incégnitas que le planteaba el per-
sonaje. Es una especie de inmersion,
pero momentanea, luego de meses de
trabajo. «Para mi el set es el momento
para el cual me preparé toda mi vida.
Lo injusto de lo audiovisual es que el
momento es minimo. Es mucho mas lo
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que esperas que el momento en el que
actias. Y cuando te toca hacerlo, toda
esa energia tiene que estar ahi, guar-
dadita, para que, cuando estés frente
a la camara, estés lo suficientemente
preparada para lograr la tomay, explica
Carolina Ramirez.

Ese momento decisivo y de tensién del
set, Dylan Felipe Ramirez lo miraba des-
de una perspectiva diferente, con otro
angulo de camara. Aunque él también
sentia que se habia preparado toda su
vida para llegar a su personaje, por
supuesto no llegd ahi como un aspecto
consciente. De hecho, apenas tuvo 20
dias para preparar la pelicula. Recibid la
noticia y en menos de un mes ya esta-
ba frente a la camara. «La preparacion
fue muy poca. Los ensayos que tuvimos
fueron grabados con celular. Habian
pasado como 15 dias y ya habia que
lanzarse al agua. Pero lo entendi rapido
gracias a mi director. Fuera de la peli-
cula yo era pipe, pero dentro de ella yo
era Carlos. Y lo que me salvaba, o eso
me dijeron después los que me vieron,
es que yo tenfa un magnetismo frente
a la camara, como que la atraia. Me lo
decian, que cuando empezaba la peli-
cula lo que la gente decia era: "a ver qué
hace ese actor”y.

Para Carolina Ramirez ese momento
definitivo también es una especie de

carrera contra el tiempo. Lo entiende
asi por el lugar del que viene y por eso
nunca desprecié la preparacién previa
del personaje. Al contrario, lo enten-
dié como algo crucial durante toda su
carrera. Carolina Ramirez empezé en
la televisién, que tenia ritmos de gra-
bacién intensos, pero con margen. Sin
embargo, cuando pasé al cine, descu-
brid otro mundo. Los presupuestos eran
mas apretados, habia que aprovechar
cada centimetro de rollo, cada rayo de
luz y cada instante que podia significar
una fortuna. Por eso, su experiencia en
el cine se forj6 con la idea, anterior al
mundo digital contemporéaneo, de que
al set era obligatorio llegar prepara-
do. Ante el repiqueteo de la camara,
el «tac tac tac» constante, el miedo al
error le hizo entender que cada segun-
do contaba.

«La primera pelicula que hice la hici-
mos en 35 milimetros. No podiamos
desperdiciar nada. Esta era digital nos
ha permitido ser mas laxos y poder
equivocarnos mas, o poder corregir.
Pero, en la época en que no se corregia,
era muy diferente. Cuando lo que que-
dé grabado quedd v, si acaso, porque el
presupuesto se paso, tenias dos tomas
mas y para de contar, era una presion
tremenda. Mas con el nerviosismo que
implicaba saber que cada fotograma
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1) Fotograma de Un varén (Fabian Hernandez, Medio de Contencién Producciones, 2022)
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costaba una fortuna. Por eso, habia que
prepararse y ensayar siempre para, pre-
cisamente, para no perder tiempo en
el set», explica Carolina Ramirez, que
ademas asegura que de esas prime-
ras experiencias nacid su obsesion por
estudiar milimétricamente cada aspecto
de los personajes que después encarnd
€en su carrera.

En la vision de ambos mundos nunca
hay que perder de vista la diferencia de
los dos caminos. Mientras Dylan Ramirez
se encontré un dia de lleno con la actua-
cion en un largometraje, que necesita-
ba de sus vivencias para darle peso al
personaje, Carolina Ramirez llegé a la
actuacién tras otro andar. Esa prepa-
racion de los personajes y esa voz para
construirlos de la mano con el equi-
po de produccion también llegé con el
paso del tiempo.

Hace poco, revela Carolina Ramirez,
sintié que lo vivido a lo largo de su vida
le permitié dar una postura firme en
medio de un desacuerdo que tuvo en un
rodaje. Era la resoluciéon del conflicto de
su personaje, una mujer que habia sufri-
do una violacién, y al final de la pelicula
tenia un desenlace que no sentia acorde
a las vivencias de la historia que habia
vivido esa mujer. «Hablé con la direc-
tora y le dije que me costaba ver cémo
este personaje resolvia y se sanaba

tan pronto de una violacién tan fuerte.
Entonces llegamos a un consenso. Ella
me dijo: “si, ésabés que tenés razdn?
De pronto no nos vayamos directamen-
te a una violacién, vamos a un suceso
de abuso”. Obviamente, el abuso tam-
bién es complejo, pero es mas facil la
resolucion. Sacar a ese personaje del
trauma que genera una violacion y todo
el tiempo que toma salir de ahi, creo
gue necesitabamos hacer una segunda
y tercera parte para poder sacar a ese
personaje de ahi. Por eso es importan-
te hacerse preguntas como: éa dénde
quiere llegar el director con esa histo-
ria? ¢Hay cosas que no entiendo? éPor
qué quiere llegar a ese lugar?».

Dado que la construccién del personaje
es un triangulo de tres puntas, en la que
intervienen tanto el guionista, como el
director y el actor, para el director es
muy importante el aporte que hace el
actor; es con su cuerpo, su voz, su ges-
tualidad, sus modos y su manera de
caminar como se concreta al persona-
je. Obviamente, no hay que desconocer
que existen directores de hierro que
establecen un trabajo con el actor del
tipo Geppetto - Pinocho y tratan a los
actores como el mufieco moldeado por
su criterio, pero el ideal seria aprender
a escuchar los aportes de los actores

1) Fotograma de Nifa errante (Rubén Mendoza, 2018)

y establecer un punto intermedio en el
gue ambas visiones tengan lugar.

No fue algo que le pasara a Dylan Ramitez.
Méas por su empirismo en la actuacion
que por otra cosa: «Fabian siempre fue
muy claro conmigo porque me pedia
especificamente lo que necesitaba. Por
eso no lei el guion, porque desde que
hicimos el primer ensayo mi director me
indicaba todo lo que habia que hacer.
Respeto mucho el oficio y el trabajo de
los actores. Sé que para actuar hay que
estudiar mucho y eso es algo que admi-
ro. Pero, mi relacién con la actuacién
fluia mas cuando yo escuchaba mas a

mi director. Le meti cosas mias, expe-
riencias propias que le afiadian picanti-
co, pero mas que nada entendi, desde el
principio, que me debia dejar guiar para
que la pelicula saliera mejor».

Al respecto, Carolina Ramirez explica
que: «también es bueno entender cual
es la pelicula del director. La pelicula es
de él, no es de los actores. El personaje
tampoco es tuyo, es del director y de su
pelicula. Pero, cuando nos montamos
en ese tren, todo el equipo de trabajo
para una pelicula es para darle vida a la
idea de un director, la relaciéon cambia.
Es muy diferente a la television o el teatro,
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aca los tiempos exigen una dinamica
diferentey.

Ambos métodos creativos suponen un
quiebre, aunque al final dependen de la
vision gue el director tiene de su propia
pelicula. Por eso, las etapas comunica-
tivas en la relacion entre el director y el
actor son fundamentales a la hora de
crear un personaje, desde la idea ori-
ginal, el suministro de informacién al
actor, hasta la fluidez que se genera en
el set de rodaje. La confianza, esa espe-
cie de complicidad entre las dos partes,
es la garantia para conseguir la fuerza
que les da vida a los personajes.

La union de los mundos, el
trabajo del director

La presion de un set de rodaje puede ser
enorme. Los tiempos, el presupuesto, la
calidad del producto y la tranquilidad
del ambiente de trabajo dependen, en
buena medida, del trabajo del director
y su equipo de asistentes. Si primero
habldbamos del convencimiento, de la
fortaleza de una idea que después se
ejecuta en conjunto, escuchando al otro
y construyendo de forma coral, tam-
bién, mas tarde, en el momento de gra-
bar, la fuerza de quien dirige, de quien
busca plasmar su idea en el rodaje, es
crucial.

Esa habilidad para cohesionar y saber
guiar el esfuerzo de todas las partes
que conforman el proyecto es lo que,
finalmente, le da forma a una pelicu-
la. Y es importante que todas las per-
sonas del equipo, a partir del ejemplo
del director, lo apliquen a sus procesos
personales. «Para mi es muy importan-
te tener el mejor ambiente en el set.
Que todos se la lleven bien y que haya
un buen flujo de energia. Ese aspecto,
por ejemplo, es crucial: la regulacién
de la energia, porque eso te permite
estar tranquila y, al saber y tener muy
claro cual es tu plan de rodaje, todos
los pasos que debes seguir dentro del
set de rodaje fluyen como deben fluiry,
explica Carolina Ramirez.

El set de rodaje también debe conver-
tirse en un espacio seguro. Un lugar en
el que, finalmente, la cdmara esta cap-
tando emociones que después se pro-
yectaran en una pantalla para cautivar
a un espectador. El set de rodaje, de
cierta manera, es una realidad parale-
la en la que te caes inmersa durante un
tiempo. Y el mundo exterior desapare-
ce, mientras creas un mundo nuevo en
la pantalla.

Son emociones que no son sencillas de
materializar y el director, tras un largo
trabajo de comunicacion con un equipo
de trabajo, debe generar la confianza
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suficiente para que esos sentimientos
afloren en la pelicula. Cuando Dylan
Felipe Ramirez cuenta que tenia que llo-
rar porque lo exigia la trama, encontrd
en su director la confianza suficiente
para hurgar en sus adentros y generar
una emocion que después se reflejo en
la pelicula. No son situaciones sencillas.
«Hay escenas, tres o cuatro por pelicu-
la, que uno sabe que son muy impor-
tantes. Cada escena tiene su relevancia,
claro, pero hay tres o cuatro que tie-
nen un peso especifico. Y tu necesitas
haber generado una confianza especial
con el director, en medio de ese contex-
to de presion que es un set, para que esas
emociones salgan genuinas. Cuando
Dylan, por ejemplo, habla de lo que le
costé llorar cuando se lo exigia su his-
toria y el personaje, lo entiendo. Esas
escenas dan un cagazo impresionante
porgue uno se pregunta todo el tiempo
si lo hara bien, si sera capaz o si se vera
verosimil. Y para superar ese miedo, hay
que tener confianza en el que esta al
lado para lanzarsey», explica Carolina
Ramirez.

Con el tiempo, la técnica también pule
esos miedos. Por supuesto, el trabajo y
la preparacion de los personajes son
métodos para superar esas barreras.
Pero, en la vivencia primaria del set,
cuando, en el caso de actores como

Dylan Felipe Ramirez, la experiencia es,
sobre todo, empirica, el trabajo previo
del director es una pieza fundamental.
Y nunca, ni siquiera con un actor o una
actriz con muchos afios de trayectoria,
la labor de la direccién en una pelicula
deja de requerir un alto grado de pre-
paracion.

El director siempre debe buscar la felici-
dad de su equipo, entender las personas
con las que trabaja, sus personalidades
y su historia. Lo recuerda Dylan Felipe
Ramirez: «Lo que me hacia sentir tran-
quilo al momento de hacer la pelicula
era que me trataran como igual. Cuan-
do llegué habia asistentes del equipo
gue me preguntaban todo el tiempo si
yo queria algo, si necesitaba cosas y eso
me molestaba porque no me gustaba
que me persiguieran. Yo les decia que
estaba bien y que estuvieran tranquilas,
qgue en el momento en el que yo necesi-
tara algo les iba a deciry.

«Lo mas importante, con el equipo, era
el respeto. Siempre intenté manejarme
asi, creando un buen ambiente y enten-
diendo gue no todo era trabajo. Yo tam-
bién soy una persona de ambiente y me
gusta reirme de vez en cuandoy, agre-
ga Dylan Ramirez. Una pelicula puede
cambiar un destino.
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Lo define de la siguiente manera el
actor de Un varon: «De la pelicula yo
aprendi mucho. Entendi que tenia que
estudiar, que tenia que organizarme,
porque si me gustaria seguir. Me encan-
taria volver a actuar porgue siento que
tengo mucho de lo que se necesita para
ser actor. Me falta mucho, obviamen-
te, pero si pude al menos escarbar un
granito de arena para meterme mas
alld y entender que yo también podia
hacer parte de este tipo de cosas. Es
una esperanza para mi, estoy motivado,
pero consciente de que tiene que pasar
lo que tiene que pasar. Es el destino.
Esperemos que sea buenoy.

En el caso de Carolina Ramirez, como ella
lo dijo en esta conversacion, la actuacion,
en cine o television, puede ser el norte
y la aspiracion de toda una vida. Pero,
también, y es el caso de Dylan Ramirez,
puede cambiar una vida. Y todo depen-
de de esa experiencia del set. Feliz, des-
esperante o traumatica. Depende, en
buena medida, de la relacion y la comu-
nicacion del director con las personas
gue tiene bajo su manto.

Esa tarde, en medio de su presentacion,
cuando Fabian Hernandez lo buscé para
hacer su pelicula, Dylan no entendia lo
que significaria para su vida protagoni-
zar un largometraje. Pero, el set |e reve-
|6 una pasién hasta entonces oculta, la

respuesta a las dudas que nunca encon-
tré, ni siquiera en Dios.

«No me crié con mis padres. Nunca
tuve un vinculo familiar. Siempre estuve
en mis navidades en la calle, solo. Siem-
pre he dicho que para poder sostener
algo tienes que trabajar o estudiar, pero
nunca me llegd esa motivacion para
terminar mis estudios. Nunca nadie
me motivd, nunca nadie me dijo que
queria ver mis tareas. Nunca hubo esa
motivaciéon para que yo pudiera salir
adelante. Estaba entre la calle y los cen-
tros correccionales. No por robar, porque
nunca me gustaron esas cosas, nunca
me gustd hacerle dafio a la gente, a
pesar de la humildad que siempre he
tenido. Siempre pensaba que no habia
una salida y llegué a hablar con Dios
y decirle: "édénde estd? éSi de verdad
usted existe, papa, qué pasa conmi-
g0?". Siempre pidiéndole que me expli-
cara por qué me tocé esta vida, por qué
no pude salir adelante, por qué tengo
un papa en la tumba y porque tengo una
mama en la carcely.

Y ante las dudas, en el arte y el cine
estaba la respuesta: «Ahi, después de
todo un trabajo que hice por cambiar,
por hacer otras cosas, llegé la pelicula.
Y senti que fue como una recompensa.
Después de la pelicula senti la motiva-
cién que necesitaba para seguir adelante.
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[ Fotograma de Un varén (Fabian Hernéndez, Medio de Contencién Producciones, 2022)

En la vida uno esta solo, no cuenta con
nadie. Para salir adelante, uno tiene
que ser uno mismo. Sin motivacién de
nadie... Nunca la tuve. Eso me ensefid
la pelicula, que tengo que tener esa
fuerza. Todavia tengo contacto con mi

mama, habld con ella y la voy a visitar
al Buen Pastor. Me quedd eso también,
aprender a perdonar y a seguir. Ahora,
quiero estudiar y seguir actuando. Si
me preguntan qué quiero hacer, este es
mi suefioy. @
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Sandra y Carlos: después de la pelicula
Conversacion con los actores
Sandra Melissa Torres y Carlos Hernandez

AUTORES: LIBIA STELLA GOMEZ Y FERNANDO CAMILO GARZON

A Carlos Hernandez le gusté el cine desde muy temprano.
Era un nifio cuando se enamoré de la pantalla en su natal San
Vicente de Chucuri, un pueblo cercano a Barrancabermeja en
Santander. Alli, empezd a sofiar con la ilusién, para aquel
entonces imperceptible, de que tal vez algun dia estaria ahi, en
el recuerdo de una camara. «Seria mentira decir que no me lo
imaginaba. Era tal vez un suefio muy remoto, que jamas crei
posibley, recuerda Hernandez.

Fotograma de Amparo (Simén Mesa Soto, Ocultimo, 2021)
Fotograma de Mateo (Maria Gamboa, 2014)
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Muchos afios después, durante el Festi-
val Internacional de Cine de Cartagena
de Indias, en el Teatro Heredia, donde se
estreno oficialmente la pelicula Mateo
(2018), de la directora Maria Gamboa
Jaramillo y que fue protagonizada por
él, Carlos Hernandez sintié una extrafia
afioranza cuando se vio en la inmensi-
dad de una pantalla de cine. Lo invadid
el recuerdo de esos afios precoces en
los que descubrid el arte y el miedo le
helé el cuerpo al ver ante tantas perso-
nas una figura que nunca proyecté po-
sible: la suya.

Todo empezd por coincidencia. Lo con-
sidera una fortuna, un azar del «univer-
so» que lo puso en el momento justo,
con rumbo a un destino insospechado.
A Maria Gamboa la conocié afios antes
del rodaje de Mateo, cuando |a directo-
ra viajaba por todo el Magdalena Medio
buscando grupos teatrales y procesos
culturales en la regién. En su periplo,
Gamboa se reunia con actores y gestores,
hablaba con ellos y les mostraba pelicu-
las. Los acercaba al cine.

«En San Vicente de Chucuri ya tenia-
mos una cultura cinéfila. En nuestro gru-
po de teatro teniamos un espacio que
era el Cine Club Cervantes, dirigido por
un poeta que era parte de nuestro pro-
yecto cultural en el pueblo. Alla llegd
Maria. Nos trajo un par de peliculas

para que las viéramos y comentaramos
sobre ellas. Ella estaba empezando un
proyecto y, aunque ya estaba buscando
grupos que la pudieran ayudar a contar
la historia que queria rodar, todavia fal-
taba mucho tiempo para que se hiciera
realidady, recuerda Carlos Hernandez.

Por aquel entonces, no sentia ilusién por
la promesa de que iban a hacer un lar-
gometraje. En realidad, Carlos habia
llegado al cineclub por la cercania con
el grupo de teatro. Y porque le gusta-
ba mucho el cine, desde que era nino.
Participo del taller con la directora por-
que le parecié interesante la propuesta.
No esperaba nada mas, no se imagind
ningun futuro posible. Simplemente, fue
feliz hablando de las peliculas que veian.

Maria Gamboa se fue de San Vicente de
Chucuri'y no volveria en mucho tiempo,
por lo que la ilusién de su pelicula, con
el paso de los meses, cada vez se hizo
mas difusa. Incluso, los que entusias-
mados sofiaban con el proyecto, poco
a poco olvidaron el cuento y siguieron
con su vida. Carlos fue uno de esos. El
también dejé atras su pueblo y se mudd
a Bogotd, con la esperanza de estudiar
arte dramatico. En el grupo de teatro
cultivé la pasion por la actuacién y se
fue a la capital persiguiendo la ilusidn
de la dramaturgia, aunque el anhelo no
durd casi nada porque jamas pudo entrar

[ Fotogramas de Mateo (Maria Gamboa, 2014)
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a la universidad. Y en un pestafieo, con
la cabeza gacha y el espiritu vencido,
volvié a su hogar con el peso de la in-
certidumbre sobre su destino.

Entre la tristeza del suefio perdido, la
desazén de lo vivido y la falta de dinero,
a Carlos Hernandez se le ocurrié hacer
empanadas. La idea se la trajo de Bo-
gota, después de trabajar en un restau-
rante en el que aprendid a prepararlas,
y se la propuso a un amigo. Fue un éxito,
a pesar de que al principio la gente del
pueblo no les compraba. «Esas empa-
nadas las veian como las empanadas
del mismisimo diablo. Lo que pasa es
que la gente en el pueblo, como pasa en
toda Colombia, es muy conservadora
y religiosa. No nos querian porque no-
sotros éramos los teatreros. Vestiamos
siempre de negro, teniamos el pelo lar-
go y a veces hasta tirdbamos fuego por
la boca en desfiles y caravanas. El error
fue que dijimos que las empanadas las
haciamos nosotros y eso a la gente la
espantaba. Debimos decir, mas bien,
que las hacian nuestras mamas porque
ahi si, desde el principio, todo el mundo
nos hubiera compradoy.

Pero a pesar del comienzo dificil, poco
a poco el negocio empezé a florecer. Y
en medio del momentaneo fulgor de las
empanadas, de la nada, un dia a San Vi-
cente de Chucuri llegd la noticia de un

casting que estaban haciendo en Ba-
rranca. Era Maria Gamboa, que estaba
buscando actores y teatreros para su
pelicula. Los mismos con los que se ha-
bia reunido a lo largo de todo el Mag-
dalena Medio. Dichosos, sus amigos
empezaron a hacer maletas. El suefio
de la pelicula se hacia realidad, pero
Carlos, escéptico por las secuelas de su
fracaso en Bogot3, les dijo que no iba a
ir, que no iba a dejar todo tirado por ir
a perseguir otra vez el mismo suefio. Le
insistieron, pero les respondid tajante:
«Si no pude en Bogot3, si no logré en-
trar a estudiar en la Universidad, mucho
menos voy a poder aca en una pelicu-
la de verdad. Hermano, alla necesitan
gente talentosa, épara qué voy a ir alla
a perder mi tiempo?».

Pero, una noche antes de que todos par-
tieran, acostado en la cama y con los
ojos clavados en el techo buscando en
la inmensidad de sus propios vacios,
pensando en los planes que sus amigos
una y otra vez le han dicho que harian
una vez llegaran a Barrancabermeja, Car-
los Hernandez entendié que debia ir.
Partieron, en el bus de la madrugada,
ocho chucurefios con el suefio de ac-
tuar en una pelicula.

«Al llegar al casting, nos dijeron que lo
que estaban buscando era a los amigos

[ Fotograma de Mateo (Marfa Gamboa, 2014)

de Mateo, el personaje principal de la
pelicula. La audicién era para encon-
trar el grupo de sus amigos de infancia,
lo que me parecié bien pues yo habia
ido sin ninguna pretension mas que la
de acompafar a mis comparfieros y no
quedarme solo en el puebloy, recuerda
Carlos Hernandez.

Terminada la audicién, los chucurefios
partieron de Barranca sin ninguna cer-
teza. Hernandez se olvid¢ al instante de
la pelicula. Iba a ser una anécdota mas,
de no ser porque al mes le llegd la no-
ticia de que lo estaban buscando. Se lo
dijo un amigo, en una especie de teléfono

roto que rodé por todo el pueblo y cuyo
Unico mensaje era: «llame a este nu-
mero, que lo necesitan». No habia mas
informacidn.

La intriga lo llevé a hacerlo de inme-
diato y ahi fue cuando, al otro lado de
la linea, le dijeron que lo llamaban para
gue viniera otra vez a Barranca, para un
segundo casting. La produccién de la
pelicula corria con todos los gastos del
viaje con tal de que llegara lo més ra-
pido que fuera posible, asi que, en un
abrir y cerrar de ojos, Carlos Hernandez
ya estaba otra vez audicionando en el
puerto petrolero de Colombia.
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Creyd que otra vez estaban buscando a
los amigos del personaje principal, pero
al finalizar toda la prueba fue cuando
vino a enterarse de que en realidad la
audicion era para Mateo. «Si en 15 dias
no lo llamamos es porque el personaje
lo hara alguien masy, fue la despedida
que le dieron a Carlos, que partio a San
Vicente de Chucuri, esta vez si, con una
ansiedad que parecia comerle el es-
tomago. Como no tenia celular, dio el
ndmero de su mama. Y durante los 15
dias de plazo, estuvo desvelado en las
noches esperando una llamada que se
perdié entre las madrugadas y las ho-
ras de los suefios aplazados. Al mes, la
esperanza se habia desvanecido y por
eso el dia que lo llamé Maria Gamboa
para decirle que el papel era suyo, entre
el sopor de la noticia, las noches en ve-
la, el anhelo de su vida —que hasta en-
tonces desconocia—, ni siquiera dio las
gracias a las felicitaciones de la directo-
ra. Colgé la llamada, en una especie de
trance, sin saber que seria Mateo ni que
iba a protagonizar una pelicula.

«Estar ahf fue como un suefio, efimero.
Una oportunidad Unica y valiosa. Vi con
otros ojos el mundo y entendi, por la
curiosidad que me despertaba el set de
rodaje y todo lo que rodeaba a la direc-
tora y a la camara, por qué siempre me
gustd el ciney, dice Carlos Hernandez

hoy, varios afios después del rodaje de
la pelicula, un largometraje que le cam-
bid la vida en muchos sentidos. No solo
por la respuesta que le dio a sus dudas,
sobre si debia seguir en el camino del
arte, también porque modificé las dina-
micas de su pueblo, su relacién con sus
vecinos, con el grupo de teatro y con-
sigo mismo. Un trabajo de meses que
permanecera en el tiempo y que, una
vez grabado, le dejé secuelas. Lo que pa-
sa en una pelicula con los actores natu-
rales una vez baja la marea.

Del sueiio al vacio
de la realidad

Hay una anécdota excelente de la pelicu-
la argentina El perro (2004), dirigida
por Carlos Sorin, quien un dia decidié
ofrecerle a Juan Villegas, el duefio del
parqueadero en el que el director ar-
gentino guardaba todos los dias su ca-
rro, un papel en una pelicula que estaba
haciendo.

«Un dia me preguntd si yo lavaba autos,
ademas de estacionarlos. Le respondi
que si'y ofreci lavar el suyo, pero me res-
pondid que lo dejaramos para otro dia.
Sonrid y se fue. Pero una hora después
volvié y me preguntd si me gustaria tra-
bajar en una pelicula. Acepté y a partir
de ese momento me quedé pensando:

“qué bueno, cémo sera verse en el cine,
qué papel iré a tener”. Después de un
mes y medio sin novedades, le pregun-
té: “Digame, don Sorin: ésigue la pro-
puesta de hacer la pelicula?”. Me dijo
que si y participé de un par de castings,
hasta que me confirmaron que iba a ser el
protagonistay: conté Villegas al periédico
La Nacién de Argentina en una entrevis-
ta concedida en octubre de 2004, mes
en el que, por aguel entonces, esta pelicula
ya se exhibia en salas tras haberse pa-
seado por el mundo en festivales como
San Sebastian (Espafia) o Toronto.

Tras el éxito de la pelicula, Villegas se
volvié la «figura» de su cuadra. «La gen-
te que me reconoce, me saluda. Sobre
todo, en el barrio. Mi carnicero, que ha-
bia visto la cola antes del estreno, un dia
me dijo: “Vi a un hombre muy parecido
a vos en el cine”. Lo dejé con la duda
un rato, hasta que le dije que efectiva-
mente era yo. Sucedieron varias cosas
de ese estiloy, le dijo también el actor
a La Nacion.

Una de las cosas que le sucedid a Vi-
llegas es que, después de que paso el
tiempo y termind la pelicula, la gente
venia y le preguntaba por qué seguia
cuidando y lavando carros si era una
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estrella del cine argentino. Y sin aga-
char la cabeza ni lamentarse, respondia
que esa era su vida. Lo otro fue un sue-
flo, decia. Fue momenténeo, tenia que
seguir adelante.

« “La pelicula le gusté mucho a la gen-
te, lo que me hace sentir muy bien. En
resumen, la experiencia fue especta-
cular. A veces me parece un suefio”. Em-
piezan a llegar mas autos y la entrevista
termina. El hombre de hablar pausado y
eterna sonrisa se pierde otra vez entre
las sombras, de vuelta a su trabajo de
cada diay, asi finaliza el articulo de La
Nacion.

Para los actores naturales llegar a una
pelicula, como le sucedié a Carlos Her-
nandez en Mateo, es una casualidad. Es
inesperado, un quiebre en su cotidiani-
dad. Rompe, muchas veces, la rutina.
Vuelca sobre ellos una atenciéon que ja-
mas sospecharon y deja unas secuelas
imborrables en el tiempo.

Son muchos los caminos que pueden
llevar a un director a decidirse por el
camino del «cine de realidad», como lo
[lama Victor Gaviria. Algunos, como Ma-
ria Gamboa, terminan marcados por un
trabajo previo en el que tienen contacto
con las comunidades. Otros, como Gavi-
ria, tienen una inquietud que los lleva a
ahondar en estos contextos. Hay quienes
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[@ Fotograma de Amparo (Simén Mesa Soto, Ocdltimo, 2021)

también, hay que decirlo, se dejan llevar
por una tendencia en el cine colombia-
no que, siendo apreciado, especialmen-
te por la mirada eurocentrista, en sus
historias de desigualdad y exclusion,
creen que ese es el mejor camino para
llegar a conseguir financiacion en fon-
dos y seleccidn de festivales, sobre todo
europeos.

Hace unos afios, cuando estaba ad por-
tas de rodar mi pelicula Ella (2015) me
hice esa pregunta cuando tomaba la de-
cision sobre los actores que ejecutarian
los personajes: icomo podia abordar
esa realidad de manera sincera? Pese
a que yo habia crecido en un entorno en el
que esa realidad no me era ajena, pese
a que el inquilinato de mis personajes

@ Fotofija de Ella (Libia Stella Gémez,2015) Fotografia: Mateo Bernal
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Alcides y Georgina era realmente el in-
quilinato de mi abuela, sacado de mis
recuerdos, y pese a que habia adelan-
tado una juiciosa investigacion sobre
Ciudad Bolivar y las probleméticas que
aquejaban a sus habitantes en la coti-
dianidad, me afanaba caer en la falta de
sinceridad. Entonces, al final, decidi que
algunos de los actores debian salir de la
comunidad misma. Me acerqué a los
realizadores del Festival de Cine y Video
Comunitario Ojo al Sancocho, no sé-
lo en busqueda de los actores, también
de lograr que el proceso de esa pelicula
significara para ellos algo mas que ir alli
y utilizar su entorno como locaciones.
Buscaba que la comunidad hiciera suya
la pelicula y participara, aprovechando la
ocasion, para fortalecer los procesos de
ensefianza en audiovisual que ese colec-
tivo artistico venia desarrollando desde
hace afios.

Buscabamos una nifia que trajera la his-
toria de ese barrio, para quien las cir-
cunstancias de una vida dura no fueran
solamente una ocasion, sino la oportu-
nidad de visibilizar toda una problema-
tica de las mujeres. El futuro de las nifas
en un barrio signado por las carencias.
Asi que, después de hacer varios cas-
tings en los colegios de Ciudad Bolivar,
finalmente encontramos a Daysy Ma-
rulanda, quien ejecuté el papel de la

nifa quinceariera Guiselle, Daysy hacia
parte del colectivo Ojo al Sancocho y su
escuela de cine comunitario.

La historia de Carlos Hernandez, el pro-
tagonista de Mateo, esta ligada también
a estos procesos comunitarios. Grupos
culturales con afios de trabajo en la
creacion de procesos artisticos que ter-
minan derivando en oportunidades como
las que vivid el actor santandereano.
Pero, no significa que el proceso siem-
pre suceda en el mismo orden. Puede
haber ocasiones en las que las coinci-
dencias son todavia mayores.

Sandra Melissa Torres vive en el barrio
Enciso de Medellin. Junto a su esposo,
con quien tiene dos hijos, tiene un nego-
cio de venta de tapetes, sofas y colcho-
nes. También, en 2022, fue la ganadora
del Premio a la Mejor Actriz Revelacion
en la semana de la critica del Festival
de Cannes, pese a que, antes de ser la
protagonista de Amparo (2022), nun-
ca habfa actuado en su vida.

Llegé a la pelicula, del director Simén
Mesa, porque un dia, caminando por
su barrio con su hijo, tarde para una
reunion a la que la habia convocado un
sobrino, vio a un muchacho con una ca-
mara. Le llamé la atencién que era un

[ Fotograma de Amparo (Simén Mesa Soto, Ocultimo, 2021)

aparato muy grande y pensé que tal vez
a ese joven le podia pasar algo. Se acer-
co para advertirle, pero, confiesa San-
dra Melissa, «yo tengo un problema y
es que me acerco demasiado a las per-
sonasy. Cuando la vio al lado, el hombre
salté del susto, temiendo, dice ella, que
lo fueran a robar. Y como se dio cuen-
ta de su panico, «como pa’ disimulary,
le dijo al muchacho que tranquilo, que
su nombre era Sandra Melissa Torres y
que se le acerco porque le dio curiosi-
dad verlo con esa camara. Que imagind
tal vez, por qué no, que él podia ser una
persona del Gobierno, de esos que ofre-

cen ayuda de mejoramiento de vivien-
da en los barrios. «Entonces, imaginate
que vos seas uno de esos que ofrecen
uno de esos proyectos y yo me lo pierda
por no preguntar —le dijo Sandra Me-
lissa—. Me inventé cualquier cosa para
pasar la vergiienza de haberle metido
semejante sustoy.

Pero no, le dijo recuperando todavia el
aliento, no venia del Gobierno, él era
parte de una pelicula. Y estaban bus-
cando en el barrio a «kAmparoy, una ac-
triz que iba a ser la protagonista de un
largometraje. Una que se parece mucho
a usted, le dijo también. «.Amparo? No
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la conozcoy, le respondié Sandra Me-
lissa. «Pero voy a una reunion donde
hay muchas mujeres, a lo mejor alla
encuentra a la tal Amparo que se le per-
dié». El muchacho de la camara soltd la
carcajada y le explicé que no se le ha-
bia perdido nadie, que estaba buscando
una «actriz natural». Una como ella.

Le contd que estaba haciendo un cas-
ting y ella, aungue no tenia ni idea de lo
que eso significaba, le pregunté que si
podia hacerlo. «iClaro! Pero, {cuantos
afios tiene?y, le dijo. Ella respondié que
29, lo cual era un problema porque en el
guion Amparo tenia 33. «Ay, pero deme
la oportunidady, le pidié Sandra Melis-
sa. Y le insistié hasta que lo convencié.
«Estéa bien, yo le hago la prueba, pero no
le garantizo que se vaya a quedar con
el papely, fue la condicién con la que
los dos acordaron hacer la grabacion,
inconscientes de que en ese momento
Amparo apareceria ante la camara.

«Yo me siento muy agradecida con to-
do el equipo que hizo “Amparo”. Con el
director, con el elenco, con todos. Antes
me conocian mi mama y mi papa. Y no
es que necesite gue me conozca nadie,
pero es muy bonito saber que uno hizo
una pelicula. Que quedd ese registro.

Poder decirles a mis nietos, yo que voy
a ser abuela, mire que la que esta en la
pantalla es su abuelay, dice Sandra Me-
lissa Torres.

Al principio, cuando el papel era suyo,
aungue no sabia, la invitaron a cono-
cer el equipo de rodaje. Ella no queria
ir. De solo saber la noticia, ya se habia
arrepentido. Le daba miedo, también,
pero dice que sacaba la excusa de que
el rodaje era muy lejos como para ca-
minar y que le tocaba pagar el bus, lo
que le parecia insélito. Fueron su mama
y su esposo los que le dijeron que nada
perdia con ir. A lo mejor, era una buena
oportunidad, que por lo menos pasara
a ver qué era.

La convencieron. Emprendié camino y
cuando llegd vio «un mundo de gentey.
Todos desconocidos. Se sintié comple-
tamente ajena. Pensd en devolverse,
pero la vieron y todos empezaron a
aplaudir. Bien al fondo de toda la con-
currencia vio la Unica cara conocida, lo
distinguia del casting, y pasando como
una foranea entre el efusivo tumulto
llegd hasta el que le dio la noticia, el di-
rector, Simén Mesa: «Felicitaciones, te
ganaste el papel. Eres Amparoy.

La alegria fue inmediata. No entendia
totalmente qué significaba, pero la hacia

[ Fotograma de Amparo (Simén Mesa Soto, Oclltimo, 2021)

feliz. Le entregaron el guion con la mi-
sién de que se lo estudiara muy bieny
ella hizo caso. A rajatabla, al pie de Ia
letra, de hecho. Tanto que en un pun-
to ya no le veia rostro a la gente sino
letras. Caminaba por el barrio y veia
en las fachadas de las casas las frases
que se tenia que aprender de la pelicu-
la. Dice que se obsesiond, por el miedo
de hacerlo mal, con el rodaje, una etapa
irrepetible en su vida.

«Estaba super feliz, se sentia muy bue-
no. Me llevaban a todos lados, estaban
pendientes de mi y me cuidaban mucho
porque Simon siempre estaba muy pre-
ocupado porque yo estuviera bien. En el
set, me sentia super importante. Yo soy
mama y la vida mia ha sido un poco du-
ra. Siempre he servido; que mi esposo,
mi hijo, mi mama, mis hermanos, el ve-
cino. Siempre yo he dado, he atendido.
Y también he recibido. Pero, algo asi,
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como que estuvieran pendientes todo el
tiempo de mi, que yo fuera como el cen-
tro de atencidn, era increible. Se sentia
muy ricoy», cuenta Torres.

No todo fue idilico. Le quedé marcada
una vez en la que el equipo de rodaje
convoco una reunion cerrada, entre unos
pocos, para conocerse mejor. Era un en-
torno de confianza en el que cada uno
contd una historia muy personal. San-
dra Melissa duddé de participar. Tenia
miedo de contar su experiencia, pero se
decidié a hacerlo porque sintié confian-
za.'Y fue un espacio bonito en el que sin-
tié una conexion especial con el equipo.
El problema vino después, el dia de una
escena complicada, en la que ella no lo-
graba llorar.

El tiempo apremiaba y la toma no salia.
Alguien del equipo de produccién se le
acerco y le dijo: «éTe acuerdas de eso
que nos contaste la otra vez? éCémo
te sentiste ese dia? éRecuerdas lo que
pasd?y. La cara se le puso roja de inme-
diato y el cuerpo le empezé a temblar.
No pudo contener las lagrimas, pero
mas por la rabia de sentirse traicionada.
«Me dio fue piedra e impotencia, épor
qué tenia que traer eso ahi, si yo se lo
habia contado en confianza? ¢Si sabia
que me dolia, por qué lo hizo?», recuer-
da Sandra Melissa, que mientras narra
la historia empieza a llorar como lo hizo

ese dia. Reviviendo la actuacién en la
misma anécdota.

«En el momento yo tenia rabia, éco-
mo me hacian eso? Pero, ya después
entendi que era necesario hacerlo para
poder mostrar el sentimiento bien. En
realidad, no tanto mostrar, sino que la
gente, cuando viera la pelicula, sintiera
lo mismo que sentia el personaje. Pero
yo no lo entendia en el momento y me
doliéo muchow, explica Torres.

Muchas veces en el rodaje de la pelicu-
la, Sandra Melissa confiesa que quiso
renunciar porque se sentia incapaz de
cumplir. Creia que no era suficiente-
mente buena para la tarea, pero la con-
fianza que depositd en ella el director,
la cercania, hizo que siguiera adelante,
a pesar de sus propias dudas.

Como una vez en una escena que tenia
que actuar con una nifia. Sandra Melis-
sa, obsesionada con el guion, se sabia
los didlogos de pe a pa. Pero, en el ensa-
yo, el director le pedia que no alargara
tanto el final de las frases. Algo comun
en las conversaciones coloquiales. «Ma-
teo, no Mateoooooy. Y entre indicacio-
nesy ensefianzas, se le «enredd la pitay.
Las lineas del libreto, tan estudiadas e
interiorizadas, se le borraron de la me-
moria. Y al cuarto error, frente a todo el
set, la nifia le hizo el reclamo: «iAy no!

¢Otra vez? No, mija. Apréndaselo, yo
el mio ya me lo sé». Se sintié como un
pufio en todo el vientre. «Simédn, épuedo
ir un momento al bafio?y», preguntd
Sandra. Y allg, sola, se permitié sentirse
insegura. Llord y casi no puede parar,
a pesar de que le advirtieron que tra-
tara de no demorarse porque estaban
contra el tiempo. Pero, ante la tristeza
y la impotencia, salid a dar la cara. «No
puedo. Perdénenme. No soy capazy,
les dijo a todos los del rodaje, sintiendo
que ahi se acabaria la pelicula. Desde el
primer dia se habia sentido apta para la
labor, talentosa, buena. Pero, la insegu-
ridad afloré al pensar que esa nifia, esa
mujer tan pequenia, habia sido capaz de
lograr lo que ella, mucho mas grande y
experimentada, no habia podido.

Sin embargo, contrario a todo lo que ima-
gind en cuestion de minutos, la realidad
no era tan fatal. Por supuesto que na-
da habia acabado. Todo lo contrario. Al
unisono, el equipo entero le dio valor. La
apoyaron cuando ella esperaba que la
juzgaran. «Por eso yo quiero tanto a ese
equipo y estoy tan agradecida con ellos.
Con todos, el director, el productor y to-
do el elenco. Todos me dieron fuerza.
Asi no supiera o lo hiciera mal, ellos me
dieron la confianza. Ese dia, por ejem-
plo, todos me decian: “iTranquila! Usted
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es una tesa. Usted puede. No se preo-
cupe que eso es normal que pase”. Me
dieron tanta seguridad que, desde ese
momento, me la crei. Desde ese dia, to-
do me comenzé a salir fluidoy.

El set de rodaje tiene esas dos caras, el
claroscuro. Es un suefio, como asegu-
raba Juan Villegas, el protagonista de
la pelicula de Sorin, El perro. Un suefio
que queda para siempre como legado en
una pantalla. La esencia del cine esta
en ese breve momento de fantasia del
set, en el que se forja el lazo de los que
hacemos peliculas. Carlos Hernandez,
el protagonista de Mateo, por ejemplo,
de su experiencia también recuerda ese
lugar como un momento Unico. Espe-
cialmente porque ahi, al entender cémo
se hacia una pelicula, se enamoré del
andamiaje y del quehacer del cine.

Vivia detras de la directora, Maria Gam-
boa. Miraba la camara y la estudiaba.
Tomaba notas de todo. Preguntaba al
fotdgrafo, al sonidista y al escendgrafo.
Conversaba y resolvia con el equipo to-
do tipo de inquietudes. Era un nifio en un
parque de diversiones, curioso ante un
mundo de repente revelado.

Se sentia afortunado de estar ahi. Y
aunque a veces dudaba de su capaci-
dad para interpretar el personaje, tam-
bién desgastado fisica y mentalmente
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por las largas y continuas jornadas que
suponen hacer una pelicula, estaba de-
masiado fascinado con el rodaje como
para hacer caso a sus inseguridades, la
VOZ que en su cabeza hacia retumbar los
mismos miedos que lo hicieron abando-
nar su suefio de ser actor en Bogota.

El problema es que, tras el suefio, llegd
el vacio. Como le sucedié a Villegas,
la imaginacion, ese lugar maravilloso de
contrastes que también vivié Sandra Me-
lissa Torres en Amparo, se acabé cuan-
do tuvo que volver a la realidad.

Dice Carlos Hernandez: «Es una vaina
muy bella hacer cine. Cuando se aca-
bé el rodaje, como que sali del suefo
y fui consciente de lo que acababa de
hacer. Fue muy raro eso, darme cuenta
también de lo que sucedié y que yo fui
parte de todo eso. Un dia estaba rodea-
do de gente, de camaras, de actores y
de cineastas. Todos estaban pendien-
tes de mi. Y al otro dia, cuando todo se
acabd, no quedaba nadie. Fue un vacio
total. Un dia era la estrella de la cine-
matografia en San Vicente de Chucuri,
la estrella de la vereda, y con el tiempo,
simplemente, dejé de serlo. La reflexidn
vino mucho después del momento que
dijeron: "ya, esto se acabd. Es la ultima

escena, la despedida”. Todo volvié a la
normalidad y ahi fue que me di cuenta de
lo que sucedid. Después, pude dimensio-
nar lo que eso significd para mi viday.

Dolid, durante un tiempo, el sentir que
un dia tenia lo que ni siquiera habia sofia-
do y al otro se habia esfumado. «.Qué
paso chino, por qué no esta grabando
mas peliculas?y, le preguntaban todo el
tiempo en el pueblo. Durante meses se
sintié responsable por no haber podido
conseguir otro papel. Si ya habia hecho
una, {por qué costaba tanto hacer otra?
¢Por qué no lo llamaba nadie mas? éTan
mal lo habfa hecho? Las preguntas, las
responsabilidades que se cargaba, las-
timaban. Incluso, nadie le daba trabajo.
Como habia hecho una pelicula, todos
lo consideraban una estrella y a mu-
chos les daba miedo que les cobrara un
dineral por cualquier trabajo.

Costd, sobre todo mucho tiempo, re-
encausar el rumbo. Volver a poner el
norte. Pero, mientras todo volvia a es-
tar en orden, Carlos Hernandez empezd
a comprender la herencia que le habia
dejado la pelicula. La inquietud de con-
tar historias. Mas que de actuarlas, de
realizarlas. Con el pasar de los meses,
mientras seguia adelante, cultivd el
sentido de gratitud con la pelicula. Lejos
del rencor, tal vez por haberse quedado

[ Fotograma de Mateo (Marfa Gamboa, 2014)
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iondelaverdad.co/la-res-
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solo en el vacio de la realidad, se sentia
agradecido por la repentina oportuni-
dad de haber dejado un legado suyo en
un largometraje. Sobre todo, eso lo en-
tendid aquel dia del Teatro Heredia, la
noche en la que se vio por primera vez
en la gran pantalla.

Una pelicula, después

Para Carlos Hernandez, después de
Mateo, todo cambid. Si, por el vacio y
la incégnita de lo que seguia, pero tam-
bién porque el pueblo empezd a mirar
su proceso cultural con otros ojos: «En
el pueblo empezd a haber un recono-
cimiento también por el proceso tea-
tral que se llevaba. Antes de la pelicula
simplemente éramos unos drogadictos,
satanicos, marihuaneros, homosexuales
por hacer teatro y tener el pelo largo. Pe-
ro, ya después de empezar a trabajar en
una pelicula, y que la gente empezé a ver
gue habiamos escalado ciertas posibili-
dades, empezaron también a reconocer-
nos como habitantes de ese municipio.

El cine empezd a significar también
otras cosas. Un dia entendid que la ob-
sesidon con volver a actuar, mas alla de
que con el tiempo volvieron a llamarlo
de algunas producciones, no era lo que
él queria perseguir en la vida. Su sue-
fio, después de Mateo, era ser cineasta.

Durante un tiempo estudié en la Escue-
la Nacional de Cine, pero por cuestio-
nes econdmicas tuvo que retirarse y
volver, en su constante errancia, a su
pueblo. Sin embargo, siguié estudiando
(Comunicacién Social, enfocada al
audiovisual) y ya esta cerca de acabar
su carrera universitaria.

El teatro no lo dejo, pero lo hace cuan-
do puede. O cuando sale trabajo. Hace
poco, con la Comisién de la Verdad,
participé en una obra teatral de Juan
Carlos Moyano y Misael Torres titula-
da: La resurreccion de los condenados’,
un montaje que «a partir de Cien afios
de soledad, de Gabriel Garcia Marquez,
construye una metafora escénica del con-
flicto armado internoy, seguiin explica la
Comisién. El papel de Carlos era el de
Aureliano Segundo.

Carlos Hernadndez ahora, mas que en
cualquier otra cosa, trabaja en su pro-
yecto audiovisual, haciendo talleres de
cine y fotografia por todo el Magdalena
Medio, con el suefio de pensar a San
Vicente de Chucuri desde la imagen:
«Quiero empezar a generar un labora-
torio audiovisual. Este es un territorio
que tiene todo por contar. Tiene una
serrania, que es la Serrania de los Yari-
guies, que es un espacio que esta inex-
plorado audiovisualmente. Hay muchas

[ Fotograma de Amparo (Simén Mesa Soto, Ocultimo, 2021)

historias que contar. Es un lugar al que
lo afectd la violencia tremendamente y
me gustaria poder crear esas memorias
del territorio y de la gente. De los habi-
tantes y su relacion con esta tierray.

Una pelicula después, Carlos Hernan-
dez cambié la visiéon que tenia de su
propio mundo. Algo que también le pa-
sé a Sandra Melissa Torres, la prota-
gonista de Amparo. Durante el rodaje,

recuerda, en el barrio se crearon mu-
chos chismes. Ella, reservada, preferia
no contar en qué andaba, pero los veci-
nos, que la veian irse muy temprano en
carros ajenos Y llegar tarde todos los dias,
empezaron a hablar. Decian que se le es-
taba escapando al marido, que llevaba
una doble vida y que tenia un amante.

Cansada de las habladurias, cuando un
dia le preguntaron, contd. Les dijo que


https://www.comisiondelaverdad.co/la-resurreccion-de-los-condenados
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estaba haciendo una pelicula. La ve-
cindad, incrédula, se le burlé del cuen-
to. «éCuando sale? éSe puede ver por
Caracol o RCN?y», preguntaron. Les dijo
gue no, que era una pelicula que salia
en salas de cine, pero la respuesta fue
tomada como una burla, una excusa
barata, pues: écémo podia hacer una
pelicula que no pudiera verse por tele-
vision nacional y si en cines? iSi ella no
era ninguna actriz de Hollywood! Le dio
tanta rabia el juzgamiento de sus veci-
nos, que se prometié a si misma no vol-
ver a hablar de la pelicula con nadie, a no
ser que fuera una persona de confianza.
Los demas se tragarian sus palabras.

Y llegé el dia. Fue en una noche en la
que acompand a su esposo a jugar bi-
[lar. Abstraida del mundo, Sandra Melis-
sa se olvidé de todo. Hasta donde pudo,
porque cuando se dio cuenta tenia el
celular repleto de llamadas perdidas
de «don Reimundo y todo el mundoy.
Resulté que si habia salido en la televi-
sién, en las noticias. Y los vecinos, ahf si,
empezaron a llamarla. Ahora, le creian.
Incluso, aparecieron primos que hasta
entonces no conocia. De |la nada, la pro-
tagonista de Amparo se habia vuelto
una gran estrella.

Periodistas iban y venian. Sobre todo,
después de que gand el premio en Francia,

en la semana de la critica del Festival
de Cannes. Con la fama volvieron los
rumores al barrio. «Que si se habia ga-
nado el balotoy, le preguntaban. Otros
decian que ella estaba firmando contra-
tos millonarios en paises extranjeros,
que se la iba a comer la fama. Un dia,
en una entrevista, una periodista le dijo
que, seguramente, llegarian a ofrecerle
mucha plata para hacer otra pelicula,
que le habia llegado la informacion. Pe-
ro le advirtié que ella estaba para cosas
mas grandes y que tenia que esperar a
una verdadera oportunidad de oro. Con
todo el mundo hablando, la prensa en
la puerta de la casa, familiares extra-
flos que nunca habia visto y adverten-
cias de futuros trabajos que tenia que
rechazar, pero que ni siquiera le habian
propuesto, Sandra Melissa Torres se
creyo el cuento: si, era una estrella.

Al menos durante unos meses. Porque
cuando los contratos nunca llegaron, la
prensa empezo6 a sacar otros titulares
y la familia se empezd a desaparecer,
Sandra Melissa Torres entendid lo mis-
mo que entendieron los otros, que todo
habia sido como un suefio. «Yo me que-
dé feliz esperando. Pero, tanto esperé
que, en un punto, entendi que no po-
dia seguir viviendo en una fantasia. Que
la vida, después de la pelicula, seguia

[ Fotograma de Amparo (Simén Mesa Soto, Ocultimo, 2021)

porque, hasta el sol de hoy, pasaron los
meses y nunca llegd naday.

Asegura que, en realidad, siempre estu-
vo aterrizada. Nunca espero algo extra
a cambio. Se sentia muy agradecida
con la produccion de Amparo por darle
la oportunidad. «Ellos hubieran podido,
en su pelicula, poner a alguien famoso,
éno? Pero, le dieron la oportunidad a
una persona que nada tenia que ver con

el cine, ni con el teatro; a una ama de
casa, una mujer de barrioy.

Ha pasado, en tiempos recientes, por
ejemplo, en peliculas como Los reyes
del mundo (2022), de Laura Mora, que
ha habido criticas a los largometrajes
que usan actores naturales por las
consecuencias, e incluso los derechos
de imagen, que tiene sobre las perso-
nas que utilizan. Sin embargo, tanto
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Carlos Hernédndez como Sandra Melis-
sa Torres dicen que no tuvieron critica
alguna en ese sentido hacia las produc-
ciones en las que participaron.

Para el protagonista de Mateo: «Lo que
pasa es que, si las expectativas de la
gente son muy altas, ahi ya entran en
juego otras cosas. Es la responsabilidad
de cada uno, de cémo asume su vida o
le echa la responsabilidad a los demas.
A veces, también, hay problemas de se-
guridad que ya involucran otros asun-
tos. En eso no me meto. Por mi parte, al
contrario, en mi experiencia con la peli,
estoy infinitamente agradecido por ha-
berme permitido estar ahi, por ser parte
de ese tipo de proyectos. Para mi signi-
ficé cualquier infinidad de aprendizajes.
Quizéas uno se siente abandonado, des-
pués de la pelicula, pero es una cuestion
de uno mismo, de los vinculos que uno
generd. Ese abandono pasa por lo que
dije, porque un dia uno esta grabando y
al otro ya no hay nada, todo desaparece.
Pero, eso ya es una cuestion puramente
personaly.

Para la protagonista de Amparo: «El di-
rector y el productor de la pelicula estan
haciendo un trabajo. Seguramente si se
estan beneficiando de los derechos de

imagen, pero, en mi caso, desde el prin-
cipio fui consciente de que la pelicula
era de ellos. Era algo que ellos habian
luchado y en lo que habfan invertido.
Es un proceso muy largo que en algin
momento se les tenfa que retribuir. Y
como sabia que era de ellos, desde el
principio supe que a mi simplemente
me pagaron por mi papel. Tenia un tra-
bajo que hacer. Lo hice y listo».

Durante un tiempo, Sandra Melissa To-
rres quiso seguir ligada a la actuacion o
estudiar algo relacionado. Pero desistio
de la idea porque le parecia un esfuerzo
vano y extremadamente costoso. Prefi-
rié volver a su vida de antes de la pelicu-
la. La casa, su familia y el negocio con su
esposo. Dice que con suerte algin dia
volvera a tener la oportunidad.

Por supuesto, ella tampoco, como Car-
los Hernéndez, sofiaba con estar en una
pantalla. Y el dia en el que se vio sintid
panico real de verse tan imperfecta ante
la mirada de muchos. Sentada en aque-
lla sala atestada de gente, solo atina-
ba a taparse la cara y, entre los dedos,
mirar la reaccién de los espectadores. El
silencio la angustiaba, estaba hastiada
de tanta quietud y, por momentos, en esa

(1) Fotograma de Mateo (Maria Gamboa, 2014)

primera funcidn, sintié que perdia el co-
nocimiento. Cuando salieron los créditos,
se dio cuenta de que ni siquiera habia
visto la pelicula. Pero, cuando espera-
ba criticas, solo recibio felicitaciones. Se
le acercaban madres y nifios, llorando a
agradecerle. Y hombres, ya bien grandes
y también llorando, a recalcar su papel
extraordinario. Todos se habian mara-
villado con su papel. Todos, menos ella,
que solo habia visto sus imperfeccio-

nes. Asi que la segunda vez, ignorando-
se a si mismay a sus propias angustias,
se olvidé de todo. Se divirtié en la sala
como si en la pelicula no estuviera ella
y en esos ojos honestos, los que no bus-
caban cualquier error en la pantalla, en-
contré el relato mas puro de su propia
imagen. Un legado, un instante de su
vida guardado en imagenes, que ateso-
ré desde aquel entonces como el mas
preciado de su vida. ®
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ENTREVISTA » CUADERNOS DE CINE COLOMBIANO 34-2024 NUEVA EPOCA

Diana Angel y Julian Roman Hablan
sobre los actores naturales
Puntadas para una discusion futura

POR LIBIA STELLA GOMEZ Y FERNANDO CAMILO GARZON

Julidn Roman ya estaba ahi cuando entré al café. Lo vi al fondo,
esperando en una mesa. Aunque llegué a la hora exacta de la
cita, él estaba desde antes. No me vio porque estaba chateando
con Diana Angel, que también estaba citada a la conversacién,
pero se confundié de café y habia terminado en otro lado. Ju-
lidn hacia de guia, explicandole cual era el lugar correcto. Nos

saludamos, cuando me vio llegar a la mesa, y en lo que Diana

nos encontraba, empezamos a hablar de la vida.

Diana Angel. Fotograffa: Gabriel Carvajal.
Julidgn Romén. Archivo personal.
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Nos conocimos hace muchos afios,
cuando su papa, Edgardo Roman, pro-
tagonizo La historia del baul rosado
(2005), la épera prima con la que me
lancé a hacer cine. Por aquel entonces,
Julian Roman era un joven actor que so-
naba con fuerza por su papel de Byron
Beltran en Francisco el matematico
(1999-2004), telenovela en la que, pre-
cisamente, se conocié con Diana Angel.
Pasaron los afios, las peliculas, las nove-
las y las series, y todavia, casi 20 afios
después de conocernos, apenas hemos
podido coincidir por un fugaz momento
en el set de rodaje. Empezamos hablan-
do de eso, es el reclamo que siempre le
hago, hablamos de los proyectos de ca-
da uno, las peliculas que estan andando
y las ideas a futuro. En alguna, le dije:
«tendrds que estar conmigo, seguroy.
Nos une el recuerdo de Edgardo, «el ac-
tor continuidady, el apodo que él mis-
mo se ponia y la anécdota que siempre
recordamos.

Al rato, aparecié Diana. Y entre el afan
que traia, y las disculpas por la tardan-
za, nos contd de las luchas de la Aso-
ciacion Colombiana de Actores (ACA).
Justo venia de uno de los canales gran-
des, discutiendo en nombre de ACA la
regulacion de los horarios en los sets
de rodaje. A ella, que ha tomado par-
te activa en la discusion, le molesta la

postura de casi todos los sectores del
audiovisual. Eso le comenta a Julian, que
también estd metido de lleno con la aso-
ciacion, y comparte la rabia por la ter-
quedad de los «duefios del negocio.
No me sorprendid, y se lo dije, pues si
habia alguien al que le enfurecian esos
atropellos y peleaba por los derechos de
los actores, ese era su papa, Edgardo. Y
ante ese recuerdo siempre presente, Ju-
lian, que cuando habla es de los que tie-
ne la carcajada entre dicho y boca, solté
la risa y dijo: «Si... mi papa era un casoy.

No habia mucho tiempo para charlas,
asi que saqué la grabadora, les pedi a
los dos, por si las moscas, que me ayu-
daran a revisar que si estaba grabando y
tras la afirmacién unisona, comenzamos.

—¢Esta grabando? — pregunté.

—Grabando— dijo Diana —todo lo que
diga podra ser usado en su contra...

—Otra vez... —le respondié Julian, co-
mo siempre, sin poder contener la risa.

Bueno —dije como llamando al orden,
antes de soltar mi discurso—. Les conté
gue me habian dado un honor «que uno
casi nunca tiene, o por lo menos yo», de
ser la editora de la préxima edicion
de Cuadernos de Cine Colombiano. El
tema es la direccién de actores. No es
gratis, porque desde hace casi 20 afios

[ Fotograma de La historia del baiil rosado (Libia Stella Gémez Diaz, 2005). Fotografia: Juan Antonio Monsalve.
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soy profesora de Direccion de Actores
de la Escuela de Cine de la Universidad
Nacional.

—Aceptada la invitacién— segui mi
anécdota— le propuse a la Cinemateca:
épor qué no hacemos de esta edicidn
un debate sobre los actores natura-
les? Si ustedes se dan cuenta, la gran
mayoria de las peliculas que financia
el Fondo para el Desarrollo Cinemato-
grafico (FDC) son con actores natura-
les. Entonces uno se pregunta: éPor qué
pasa?. {Puede ser que, como la mayoria
de los jurados son europeos, nos siguen
viendo a los Latinoamericanos con la
idea de exotismo y pornomiseria? éSera
que la mayoria de las peliculas que tie-
nen actores naturales son las que reciben
los estimulos? O sera que ahora, como
son esas las peliculas que enganchan en
festivales, en fondos europeos o en el
FDC, élos cineastas empezamos a coger-
lo como un modo para poder conseguir
financiacién, enganchar y poder hacer
cine? Si es asi, puede ser problematico
para nuestra cinematografia, mas alla
de entender que muchas de esas pe-
liculas evidencian realidades sociales
muy fuertes que han sido experimenta-
das por las personas que les dan vida
a esos personajes. Ahi, por ejemplo, le
doy la razén a Victor Gaviria, que dice
que, muchas veces, donde se deberia

hacer un documental se termina ha-
ciendo una ficcién porque es muy peli-
groso hacer un documental, y es menos
riesgoso, para todos, hacer una ficcion.
Ahf, tal vez.

»Sin embargo, hay una cosa que me pa-
rece que se quedd entre el tintero hace
unos afnos y es que ACA propuso un
cambio en las reglas del juego. Pidie-
ron que se incluyera que los proyectos
que fueran premiados tuvieran actores
profesionales. Esa vez, pasaron una pro-
puesta de como serian seleccionados
esos actores o cual seria el criterio para
que se pudiera decidir que un actor es
un actor profesional. Eso tuvo demasia-
dos opositores, entre esos yo, porque
eso se mete directamente con la liber-
tad del director— dije, mientras Diana
soltd la risa.

—Una «burbuja creativay, la llamaron
ustedes en ese momento...—me record®d.

—Y claro, porque tampoco se puede
coartar la libertad del director de elegir
sus actores— segui mi explicacion—.

«El Estado no puede reglamentar res-
tringiendo ese tipo de libertades crea-
tivas, debe procurar que ese tipo de
cosas no se deny, les dije aclarando
gue me parecia que es un tema que tiene
tanto de largo como de ancho. Y que, en
el camino de esa discusion, se despachd

() Making of de Del otro lado del jardin (Daniel Posada,2022)

rapidamente la pretension de los acto-
res. No se les escuchd en su molestia,
muy valida, sobre su oficio. «"éQué
vamos a hacer los que nos formamos
para esto?”, decian ustedes. “Nosotros,
los que estudiamos en una escuela para
ser actores, qué pasa con nosotros en
esta industria?”... De eso es de lo que
quiero que hablemosy.

—<éTenemos cuantas horas? — soltd
Diana Angel— ¢dénde vamos a dor-
mir? — quebrando la solemnidad del
discurso pronunciado.

—No es una entrevista— dije también
mientras me reia— es una conversacion,
asf que adelante el que quiera empezar...

* Kk

El primero en hablar fue Julidn Roman.

—iEs que son tantos temas en uno! Por
ejemplo, hablabas de la linea entre la fic-
ciény el documental. A mi me parece que
las peliculas que dicen gue tienen «acto-
res naturales» son manoseadas, tanto en
lo documental como en la ficcién. iY no
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cumplen ninguna de las dos! Por ejem-
plo, cuando veo La vendedora de rosas
(Victor Gaviria, 1998) siempre quedo
con la duda: ihasta donde es ficcion y
hasta dénde realmente es documental?
Escuchaba, el otro dia, las anécdotas de
Erwin Goggel diciendo que, para hacer
la pelicula, a los actores los tenian ahi
con béxer y con bazuco para hacer las
escenas. Eso no tiene nada que ver con
la actuacion. Es atroz, es horrible y es
doloroso. iY méas que los defiendan! O
que utilicen palabras como actores na-
turales. Siempre hablamos de lo mismo:
eso no existe. Es como que agarres ma-
fiana al sefior de la esquina y le digas:
«¢Quieres ser director natural? Ven, di-
rigeme esta peliculay.

—O como decirle a cualquiera que vaya
por la calle: «éQuiere ser cardiélogo na-
tural?» — acoté Diana Angel.

—iClaro! — siguié Roman — Tu coges a
ese sefior y lo pones al frente de un crew
y llega el primero y le dice: «éDdnde
pongo la camara?» Y este le responde:
«2Qué camara?y» iEs un desastre! En-
tonces todo eso es una falacia. Cuando
hablan de este tema les encanta el tér-
mino «actores naturalesy, pero a ellos,
de alguna manera, los preparan; les dan
talleres, les ensefian que es una camara,
gue un micréfono de solapa no lo pue-
den golpear. Entonces ya ahi, en teoria,

dejarian de ser naturales y ya tendrian
cierta formacion para poder trabajar en
un set.

» Cuando existié el problema con el sin-
dicato, una de las conversaciones que
mas me dolié, porque nos sacaron de
taquito, fue que nosotros pusimos en el
debate la necesidad de profesionalizar
la actuacién. Y aparte dijimos que que-
riamos defender a estas personas que
llaman como actores naturales, pero
que los tratan como extras artificiales;
les pagan menos, trabajan mas vy, des-
pués de la pelicula, suerte. Entonces no-
sotros lo que deciamos en el sindicato
es: équieres trabajar con tu actor natu-
ral? Listo, llamalo. Pero, le vas a pagar
lo que vale un actor profesional y las
cuatro semanas lo vas a tratar como un
actor profesional; solo va a trabajar 12
horas, le vas a tener un sitio para que
descanse en el set y le vas a poner un
transporte. Y eso les parecié terrible.
Entonces nosotros también deciamos:
¢Cual es el tema? iRealmente el tema
si es de fondo? ¢O lo que les molesta
son los actores profesionales, lo que
exige un actor profesional?

» Y podemos pasar a otro tema. TU, que
eres directora— me dijo—, no hay nada
mas jodido que un actor profesional: te
propone, te cuestiona, te pregunta...
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—Pero a mi eso me encanta— lo inte-
rrumpi antes de que siguiera.

—iClaro! — aunque esta vez no solté su
acostumbrada risa. Estaba mas serio—
A ti, pero hay otros directores a los que
no. Voy a poner un ejemplo— volvié a
tomar impulso Julian Roman— en una
pelicula necesitaban un zapatero. No
querian un actor y entonces llamaron
a un zapatero real. Simple, le dijeron:
«haga un zapatoy. El tipo vino e hizo
un zapato y ya. Facil, quedd. éEse es el
trabajo de un director? El riesgo de un
director deberia ser lograr que un tipo
que nunca hizo zapatos en su vida, al
momento de rodar la escena, logre de-
jarte con la duda: «éy este hace zapatos
0 no hace zapatos?». O si necesitas un
musico, por poner otro ejemplo, que
uno diga: «éeste toca piano o no? iQué
actor tan hijueputal»

» Cuando empezamos a tener estas
discusiones tuve la posibilidad de tener
un foro en Medellin con Ciro Guerra y
le dije que él era un «perezoso». Se lo
dije porque yo como director, que no
lo soy, me puedo conseguir un director
de fotografia que sea impresionante,
que me ponga la camara y me haga las
luces una maravilla. iQueda precioso!
¢Pero trabajar con actores? Le dije: us-
ted coge un indigena y le indica: «sea
indigenay». Eso es documental, y esta

muy bien, pero no tiene nada que ver
con la actuacion. Eso si, lo vendes con
el discurso de que usas actores natura-
les porque es que un actor profesional
nunca te va a dar eso. «¢Qué es lo que
quieres?y, le decia. «éPor qué no traba-
jas? éPor qué no abres un casting? {0 tu
crees que Robert De Niro, cuando hizo
Taxi Driver, era taxista en Nueva York?
¢Que era asesino cuando hizo Travis,
que era un psicopata cuando hizo la
pelicula?». O sea, que a Scorsese le to-
caba conseguirse un actor natural que
manejara un taxiy fuera un asesino. Ahi
empieza la discusion y siempre termina
en lo mismo: «ustedes nos quieren qui-
tar nuestra burbuja creativay.

—«iUstedes quieren acabar con el Fon-
do!», eso es lo que nos dicen— agregd
Diana.

—iJamas! — dice Julidn Roman, resal-
tando con ahinco cada frase— Lo que
gueremos es que entiendan que la in-
dustria, en el mundo, también se nutre
de los actores. Le escuché una vez a
Dago Garcia que pasa una vaina muy
rara aca en Colombia y es que, en todo
el mundo, las peliculas viven de sus su-
perestrellas, pero en Colombia huimos
de ellas. Tu vas a ver la pelicula de Tom
Cruise. El publico no sabe quién produ-
ce o quién es el fotdgrafo, sabe quién es
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1) Fotograma de la serie A grito herido (Klych Lépez, Amazon Studios, 2022)

la estrella, el actor, que es el que vende.
Pero aca hemos hecho todo lo posible
para que eso no pase. Aca, al actor que
medio le empieza a ir bien lo considera-
mos un actor que jode. Vienen los fon-
dos, vienen los dineros: hay plata para
la grla, hay plata para traer al fotégrafo
chino ganador del Mico de Pekin, que
cobra usp 50.000 por venir, pero solo
hay cop 500.000 para el actor.

» Y hay una ultima cosa, que también
me da mucha rabia, y es que los direc-
tores empiezan siempre con el mismo
discurso: «esto es un trabajo también
social, estamos ayudando a las co-
munidades»... ¢Qué pasé con los del
Abrazo de la serpiente (Ciro Guerra,
2015)?

— iY con los muchachos de los de Los
reyes del mundo (Laura Mora, 2022)!—
agregé Diana.
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—Por supuesto— dijo Roman mientras
afirmaba con la cabeza, como apro-
bando la interrupcion—. Es que eso me
molesta mas. Porque bueno, haga lo
de los «actores naturalesy, pero haga-
lo haciendo un trabajo bueno. Pero no,
después de la pelicula los dejan tirados.
No es justo. Y menos que se escuden en
su discurso de que nosotros queremos
arruinar el trabajo de los directores. Es-
to es una labor que con Diana y muchos
otros actores venimos adelantando des-
de hace afios, mucho antes incluso de
que se creara la ACA. Por ejemplo, hoy
en dia nosotros trabajamos con Ramiro
Meneses, que fue un «actor naturaly,
o eso pretendian que fuera, y él cuenta
lo mismo que acabo de decir. «Me hi-
cieron talleres, me ensefiaron qué era
una cdmara, qué era un lente 15, 25, 35,
80». Es una falacia decir que son «na-
turales». Hoy en dia él es director, actor,
productor, tiene una carrera y una for-
macidn, pero por iniciativa de él. &Y el
resto de Rodrigo D. No futuro (Victor
Gaviria, 1990) dénde esta?

—Muertos... otros en la carcel— res-
pondié Diana Angel.

—Me acuerdo de que esa vez Ciro me
dijo— retomd Julidan Roman— que las
Unicas peliculas colombianas con gran
reconocimiento, «asi le duela Julidny,
me dijo, son con actores naturales. Y

yo le dije que me parecia una falta de
respeto pasar por encima de Francisco
Norden y Condores no entierran todos
los dias (1984). «Es una falta de res-
peto pasar por encima de La estrate-
gia del caracol (Sergio Cabrera, 1993).
Usted no puede decir eso, el cine antes
de usted era muy buen ciney, le res-
pondi. éCondores? Es un peliculdn, y
ahi no hay ni un solo actor natural. To-
dos vienen del teatro y tienen un power
tremendo. La estrategia del caracol,
esas escenas de Vicky cuando mata al
marido...

—Ese es el actor— acoté Diana Angel.

—¢Qué me pasa a mi con los actores
naturales? — tomé impulso Julian Ro-
man— Que a los diez minutos de pelicula
ya me aburri. Porque si, tu ves los pri-
meros planos y dices qué presencia. Di-
ces: claro, es que ese es su entorno. Y te
metes en el cuento. Pero a los diez mi-
nutos ves la misma cara, el mismo tono,
no hay expresividad, no hay manejo de
escena, no hay nada. Divina, en blanco
y negro, preciosa. Una fotografia increi-
ble y el resto: iqué aburrido! Por eso las
ponen en cine y duran 15 dias.

—Pero eso es lo que les gusta a los eu-
ropeos— le dije yo, interpelada por el
éxito que han tenido estas peliculas en
el mercado internacional. Preguntando
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también por qué estas realidades fasci-
nan a los europeos, pero aca pasan desa-
percibidas. Ahi, contesté Diana Angel.

—Si, pero eso tiene que ver con la ma-
nera en la que esas preguntas se le pre-
sentan al publico— respondié— éDdnde
ubicamos el oficio del actor? Hay muy
pocos, contados con las manos, que
uno dice que arrancan desde un lugar
natural. Nosotros decidimos decirle, a
eso que llaman «actor naturaly», no ac-
tor, porque es lo que son.

» ¢Cuantas personas se puede compro-
bar que realmente viven de ese oficio?
Antes de empezar, yo era estudiante
de musica en la ASAB (La Academia
Superior de Artes de Bogota de la Uni-
versidad Distrital) y de repente empecé
a entender que lo que mas me movia
la fibra era actuar. De alguna manera,
también tuve un momento en mi natu-
ralidad y mi exploraciéon primaria. Ju-
lian, por ejemplo, también habra tenido
un momento de exploracién natural,
mas alla de que venia con esa tradicion
de sus papas, pero hubo algo que le
hizo despertar esa vocacion para incli-
narse por el oficio. Entonces, éen dénde
ponemos este oficio? Los no actores
que llegan por ese lado «naturaly, des-
pués, érealmente van a poder sobrevi-
vir viviendo de este oficio? Ahi estan
los problemas de los que hablamos una

y otra vez. ¢Dénde estan esos nifios de
Los reyes del mundo? Amenazados de
muerte, porque siguen su vida. Y los
que llegan a ser profesionales son con-
tados con la mano.

» Desde que empezamos a pelear por-
que estos temas entraran en la Ley del
Actor, sabiamos que se iba a abrir el
debate. Pero es que esa era otra heri-
da abierta, que nunca habldbamos en-
tre actores. Hablan con todo el mundo
del presupuesto y del plan de rodaje,
pero los actores son el Ultimo eslabdn
en la cadena, cuando en realidad son
los que ponen la cara. Si te pregunto
cual es tu pelicula favorita, seguro me
vas a hablar de una de un actor mara-
villoso que te gusta. En Hollywood, uno
se sienta a ver los Oscar o los premios
del sindicato de actores. Uno se sienta
a ver las peliculas después de que se
ganaron todos los premios porque uno
quiere ver a Matthew McConaughey
vuelto mierda y todo flacucho en Da-
[las Buyers Club. Como actriz yo digo,
yo quiero ser como ese man. Quiero
lograr ese nivel actoral. Pero aca cogen
al adicto del cartucho, no al actor. éEn
donde esta el eslabon? éEn donde esta
esa cadena que nos separa? {En donde
esta esa discusion?

—Hablando de ese asunto del oficio—
ahora interrumpi yo— para esta edicién
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de Cuadernos de Cine Colombiano, ha-
blé con una actriz natural. Me conté una
anécdota en el set de rodaje en la que
una vez, en una reunion privada dentro
del set, todos habian contado una anéc-
dota dolorosa. Ella no queria contarla,
pero sintié que era un espacio seguro.
Y cuenta que le dijeron que eso no iba
a salir de ahi. Y fue asi hasta el dia en el
que le tocé llorar en una escenay, como
no fue capaz, alguien de la produccién
le recordd la historia.

— La memoria emotiva— replicé Diana
Angel.

—Si. Y le dolié mucho. Dice que ya no
le importa, hoy en dia. Pero que en ese
momento le dio mucha rabia que algo
tan doloroso para ella, que les habia
contado con plena confianza, lo conta-
ran en el set de rodaje como si nada.

—Volvemos al tema del oficio y la es-
cuela— volvié a tomar la palabra Diana
Angel—. Sé que a veces nos han criti-
cado por pretender profesionalizar. «éSi
yo tengo un cartén soy mas actriz que
otra que no lo tiene?», nos reclaman.
No, no es eso. El tema es que también
hay unos lenguajes que vienen desarro-
llandose a lo largo de la historia, desde
Grecia. Todo tiene un fondo: éDe dénde
viene la cdmara? ¢Desde cuando viene
la direccién? Nosotros también tenemos

grandes exponentes del teatro, que se
estudian. Repasamos una y otra vez los
textos y la técnica, para desbaratar-
la, para volver a hacerla o no. A mi no
me gusta la memoria emotiva precisa-
mente por eso, porque no puedo matar
a mi abuela en cada escena. Necesito
que en serio el texto y el personaje me
llene, tengo otro método. Por eso hay
un lenguaje. Por eso hay universida-
des graduando gente. O sea, tenemos
mas de 15 universidades a nivel nacio-
nal graduando actores. Entonces si no,
épara qué? Como le puedes decir a un
estudiante de la Javeriana, que paga 15
millones de pesos el semestre para ser
actor, que es un oficiante cualquiera.
Que lo que esta estudiando lo puede
hacer mejor el portero de su casa. Para
eso se estudia, para eso hay unos mé-
todos, para eso hay un lenguaje que se
tiene que entender y que uno tiene que
comunicar. Uno lo va aprendiendo a lo
largo de este oficio cuando uno decide
hacer esto. Yo si quiero saber qué signi-
fica la creacion del personaje, qué sig-
nifica la memoria emotiva, qué significa
cada parte de este engranaje. No le po-
demos pasar por encima a algo que se
estudia.

«Nos pasa a todosy, le respondi. Y les
conté de las incontables veces que se
me han acercado personas a decirme
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que escribieron un guion. «Yo también
soy guionistay, me han dicho tantas
veces. «iY de dénde? éA qué te dedi-
cas?», recuerdo que pregunté una vez.
«Hago estadistica... Pero veo mucho ci-
ney», me respondid Julian.

— Es que ahi esta el asunto, Libia— re-
plicé Diana Angel—. Yo, por ejemplo,
me siento incapaz de escribir un guion.
Incapaz porque mi oficio no es ese. Yo
soy actriz. Es una falta de respeto con
el oficio. Y nuestra profesion es lo que
realmente nos estd defendiendo ahora
para poder entablar estas discusiones.
Uno ve unas producciones impresionan-
tes a nivel mundial en las plataformas,
con unos actores los verracos. Ahora,
uno ve los grandes actores haciendo
esas series. Es una vaina de lo que te
transmite el actor y lo que no te trans-
miten esos no actores, que uno termina
diciendo, pero qué jartera. Hasta el de
reparto, hasta la persona que atiende la
caja deberia ser un actor.

— Yo trabajé con Fabio Restrepo, el ac-
tor de Sumas y restas (Victor Gaviria,
2004)— se animdé Roman—, y recuerdo
que él me contaba de su interés por ac-
tuar. Le gustaba mucho, pero después
de la pelicula siempre hacia lo mismo.
No me parece mal, lo que hacia lo ha-
cia muy bien, pero recuerdo que él me
contaba que siempre que lo llamaban

a actuar era para el mismo papel, de
traqueto. El me decia: «A mi esto me
gusta, me apasiona, pero me llegod ya
muy grande. Y cuando quiero hacer otras
cosas, siento que ya no tengo las he-
rramientasy». No podia construir otros
personajes porque nunca lo estudié.
«Tengo un problema de diccién porque
hablo paisa y por mas que lo intento
no me sale otro acento», me contaba.
Llegé un momento en que la actuacion
para él se volvié mondtona.

—Obvio, porque quedod encasillado—
dijo Diana Angel.

A lo que yo respondi: «Pero, ademas
de su formacién, que claramente es un
factor, no hay que olvidar que la actua-
cién es un asunto de direcciény.

—Por supuesto— nos dijo Julidan Ro-
man— es que es el centro del asunto.
Hablo desde mi lado, como actor: el di-
rector es fundamental. Cuando uno llega
al set, uno es el que esta mas sensible
porgue ante todo el equipo es minoria.
El ego esta en tension. Uno estd ex-
puesto y si no hay un acompafiamiento
del director, uno queda solo. Antes de
cada proyecto, lo primero que pregun-
to es: équién va a dirigir? Necesito un
director que esté ahi. Por eso, entre va-
rias cosas, estos chicos no actores me
angustian. Que les escupan en la cara,
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que los violenten, que los abandonen. Si
eso es actuar, yo no quiero actuar.

—Tiene que ver también con la relacién
de poder entre el actor y el director.
¢Hay directores que le temen a los ac-
tores? — le pregunté.

— O es miedo o es pereza. Me encanta
usar la palabra filigrana porque siento
que eso es el arte. Si no quisiera actuar
con nadie mas, me dedico a hacer mo-
nélogos. Pero no, aca hay que trabajar
con el director, con el guionista, con el
productor, con los otros actores, con los
de arte, con todo el mundo. Siento que
lo que pasa con la mayoria de los direc-
tores es que les da perezay que les falta
sensibilidad. No les gusta confrontar a
otro ser que vive del arte. Cuando a mi
me llega un guion tengo una imagen de
la pelicula diferente de la del director...
siempre. Por eso, me gusta trabajar
con directores que me digan: «por ahi
no esy». Como actor, no tengo la visién
de director. Tengo la vision de actor, de
personaje en la historia. El director tiene
la imagen de todos los personajes y me
puede decir: «no me sirve tu propuesta,
porque yo lo que quiero es llevar a todos
estos personajes a estoy. Eso es dificil y
les da mucha pereza. El trabajo de me-
sa es jodidisimo. Vuelvo a la charla que
tuve con Ciro Guerra. Yo le decia, «para
usted debe ser terrorifico que un actor

le haga una pregunta y que le cuestione
todo lo que usted armé en cuatro afios
de pelicula. Y que usted diga: “ay juepu-
ta, si. Tiene razén". Lo entiendo, debe
ser dificil, muy dificil, manejar eso y por
eso le tiene tanto miedo a los actoresy.

—¢éSaben en qué se ve mucho el tra-
bajo del director? — preguntd Diana
Angel— En el acercamiento al lenguaje,
por ejemplo. Aca en Colombia pasa una
cosa, pasa que como venimos también
de actuar en el teatro, porque creo que
también el teatro nos ha forjado como
actores muy diferentes también del au-
diovisual, pienso que también cometen
un error cuando dicen: «ay, es que esos
actores de teatro no pueden hacer tele-
vision». Son lenguajes muy distintos y
uno sabe que el director también lo tie-
ne que llevar a uno al lenguaje, porque
uno de actor realmente es un pedn.

» En mi caso, siempre digo que sé ha-
Cer caso porque yo soy una persona
que al director le tiene que hacer caso.
La cuestion es que el director siempre
debe tener respuestas. Un director que
da respuestas, con ese es con el que me
parece una chimba trabajar. Como tam-
bién lo es el que te permite cuestionar-
lo. Por eso el trabajo de mesa es tan
importante. Uno tiene que sentarse y
leer los guiones, por mas perfectos que
sean, porque pueden tener fisuras. Se



les puede escapar una cosa en la conti-
nuidad. Es un trabajo de todo el equipo
en pro de que cada uno no quede mal.
«¢Esta palabra la dirfa un personaje? Si
es una persona de la calle no dirfa plus-
cuamperfecto. No, esa persona diria,
es que eso es una gonorrea». En esas
conversaciones, esos cuestionamientos
y esas preguntas uno va construyendo

W Hay que matar a treplev (Juan Bilis, 2023). Coproduccién entre Combo-Compafifa Bogotana de Teatro y Salva al Gato Teatro

esa filigrana de la que habla Julian. Y
hay que saber que el director es la guia,
el director es el piloto de ese avién. El
director debe tener clarisima la época,
el arte y el norte de la historia. Siento
que ahi, cuando se les cuestiona a los
directores, no estan acostumbrados a
ese tipo de cosas. Y no sé si viene de
la escuela, eso me lo podras contestar
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tu. Siento que hay escuelas de cine que
hacen un montdn de trabajo a nivel de
camara, de las cosas técnicas, pero
realmente no preparan a sus estudian-
tes para dirigir actores.

— Recuerdo una situacion que nos pasé
con ACA— dijo, a propésito, Julian Ro-
man— y es que una vez nos llegd una
denuncia de la Universidad Javeriana.
Nos enviaron unos audios en una clase
para directores de cine en los que se es-
cucha que el maestro, que no me acuer-
do quién era, les decia a sus alumnos:
«Cuando hagan su primer proyecto no
se les ocurra llamar a actores profesio-
nales porque los van a cuestionar, les
van a querer cambiar el guion, les van
a exigir los planosy. Cuando nos llegd
eso, fuimos a la Javeriana como sindi-
cato a reclamar. Me acuerdo de que la
respuesta fue como: «nosotros no nos
podemos meter en las clases del maes-
tro». Entonces nosotros dijimos: «ah,
bueno, entonces nosotros vamos a ha-
cer una campafia y vamos a hablar con
los actores para que se retiren. éPara
qué siguen estudiando y pagando millo-
nes si aca estan ensefiando que los acto-
res profesionales no sirven para nada?».

» En Colombia, y no entiendo por qué,
cada vez crece con mas fuerza la fobia
contra los actores. Diana hablaba antes
de los lenguajes. Y me encantd ese tema

porgue aca cogieron una mafia de decir:
«iEs que es muy teatral!». {De cudndo
a aca lo teatral es malo? éPor qué de-
cirle a un actor que teatral es estds muy
mal? Cuando deberia ser lo contrario:
iqué piropo! Eso es decirle a un actor o
a una actriz que viene de una forma-
cién. Una cosa es algo sobreactuado y
otra cosa es ser mal actor. Actuar es un
arte. Y el arte debe estar lo mas aleja-
do de la realidad posible. Por eso es tan
contundente cuando el arte, entre mas
se aleja de la realidad, mas se acerca a
ella. Cuando el arte menos se parece a la
vida, mas la cuestiona, mas te golpea.

— ¢Y entonces por qué ese cine que
explota nuestra realidad en la imagen
cunde con éxito en tantos circulos del
cine? — le pregunté.

— Cuando fuimos al Festival de Berlin
con Retratos en un mar de mentiras
(Carlos Gaviria, 2010) — dijo Roman,
alertando primero que iba a contar una
anécdota—, después de la ceremonia
de premiacién, una jurado, ellos acos-
tumbrados a recibir peliculas con ac-
tores naturales, se me acercé con un
traductor y me dijo muy sorprendida:
«¢TU eres actor profesional? Pensaba
que eras actor natural». Y yo, mas sor-
prendido todavia por el comentario, le
respondi: «Es que no todo es asi...». Ella
no lo podia creer. Casi sin aire me decfa:
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«Yo crel que todo era real. Creia que
todo eso les habia pasado de verdady.
Pero casi sin palabras. Ella estaba en
shock. Claro, esa fue una de las primeras
veces gque empecé a hilar todo: a ellos
lo que les encanta es esa pornomiseria.
Ese morbito de: «Si a ella la violaron, la
violaron de verdad. Y por eso lo esta ha-
ciendo, por eso esta actuandoy.

—iClaro! Y piensan: «y yo vivo en un es-
tado de bienestar en el que no me toca
vivir eso»— dije.

— «Y me conmueve lo que estoy vien-
dow. Y quiero que todos vean como lloro
y me conmovi de lo que pasé en la pan-
talla. Una vez se lo escuche a Dago Gar-
cia: en Estados Unidos tienen el cine del
espectaculo y Hollywood; en Europa, el
cine arte y el cine de autor. {Nosotros
qué? «lLa pornomierda». Eso es lo que
para ellos producimos. Una vez lo habla-
ba con un productor. Me decia: «Julian,
tengo cinco peliculas: una de suspenso,
una de comedia, una historia increible
de amor, de un colombiano que se ena-
mora de una venezolana. Pero, en los
festivales la que me piden, la que selec-
cionan, es una que tengo de un guerri-
llero que llega a la ciudad y vive unay
mil tragediasy.

—¢Por qué seguimos en esas dinami-
cas? Porque creen que, a pesar de estas

discusiones, enfocandonos en los acto-
res, la brecha en vez de cerrarse aumenta.

— Lo que siento es que siempre les
molesté que abriéramos esta discu-
sién— intervino Diana Angel—. Lo que
molesté realmente era que los actores
dijeran: «épor qué nunca nos tienen en
cuenta para nada? Hablémoslo, porque
de verdad esto se esta convirtiendo en
un tema dificil». Es algo que tiene que
cambiar, para empezar, desde el deba-
te. Tienen que haber mesas de concer-
tacion y de didlogo, que nos permitan
pensar otra relacion de los actores con
el cine. Una especie de prueba y error.
Con los canales llevamos meses dis-
cutiendo acuerdos que nos beneficien
a todos. Y siento que todavia hay ba-
ches, por eso seguimos pidiendo que
nos sentemos a replantear esos acuer-
dos. Y eso tiene que pasar también en
el cine.

» No pienso que esté mal también invo-
lucrar las estéticas. Si un director deci-
de usar no actores, es valido. Pero ide
qué manera las podemos llevar a un
punto equilibrado? Lo que esta suce-
diendo es que ya esta comprobado que
los fondos y los premios no se van sino
para esas peliculas que defienden esas
estéticas. ¢Estd mal? (Es desequilibra-
do o injusto? Las leyes también estan
para concertarlas y hay que empezar a
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modificarlas. Cuando dijeron que iban a
tumbar la Ley de Cine, ACA no apoyd
esa lucha porque es que a nosotros ni
siquiera nos tienen en cuenta en este
debate. éPor qué vamos a apoyar una
vaina en la que ni siquiera me tienen
en cuenta? ¢Ustedes quieren su cine
sin actores profesionales? Pues haganlo.
Pero nosotros por qué vamos a defender
una industria que ni siquiera conside-
ra nuestra opinidn, que ni siquiera nos
permite velar porgue se nos garanticen
unas condiciones minimas. Dicen que no
servimos para nada, no entramos en el
debate, no somos parte de la discusion.

» Que nos sentemos a hablar de esto
significa que las cosas han empezado a
cambiar, porque son asuntos que se han
ido cayendo por su propio peso y eso es
maravilloso. Debiamos tener, en algin
momento, una discusion sobre esto.
ACA vy los actores profesionales quere-
mos que se hable de esto: éhasta dénde
vamos a desconocer el oficio del actor?
¢Hasta dénde vamos a desconocer que
mundialmente se estan haciendo unas
ficciones absolutamente impecables?
No me digan a mi que una actriz en Co-
lombia no es capaz de actuar como una
drogadicta, como lo hace, por poner un
solo ejemplo, Zendaya en Euphoria. No
sigamos sacando esas excusas. No nos
escudemos en eso y vamonos mas allg,

vamonos a lo legal. Esté la Ley del Cine,
esta la plata: écdmo podemos modifi-
car esto para que no crean que noso-
tros lo que queremos hacer es acabar
con las leyes? Para nada. Lo que que-
remos plantear es: équé es lo que su-
cede realmente con el escalafén de
estos dineros?, ipara dénde se van?,
épor qué razon al actor es al que mas
le arrancan todo, cuando de verdad lo
que necesitamos es subir la calidad de
las producciones?

KKk

Hablamos durante horas, nos fuimos a
otros temas de los que también trata
esta publicacion; hablamos del casting,
hablamos del oficio y hablamos de pe-
liculas. La conversacion concluyé en un
punto, como era inevitable. La discu-
sién, claramente, alin no esta zanjada.
Queda mucho camino. Tendriamos, en
este medio, que ampliar la capacidad
de escuchay aprender a tender puentes
que nos permitan mirar la vision de cada
uno, sin cerrarse, sin esgrimir siempre
como un escudo, que la preservacion de
la Ley de Cine, que tanto nos beneficia a
todos, es la causa que no nos permite
a todos caber en una industria en la que
todos estamos llamados a participar.
Esta conversacion deja planteadas las
puntadas de una discusion futura, que
estamos obligados a dar. ®@
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