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RESUMEN

Este proyecto de investigacion tuvo como principal objetivo la exploracion del como la
utilizacién consciente del Segundo Plano potencia el desempefio actoral, asi como sus
aplicaciones en otros campos interpretativo. Se emple6 un enfoque autoetnogréafico, donde se
analizd la practica en artes escénicas y la utilizacidon consciente de los componentes del segundo
plano. Se concluyo que la adopcion consciente del segundo plano permite a los profesionales la
creacion de personajes con mayor profundidad, lo que enriquece su interpretacién. Asimismo, se
comprobd que esta técnica no solo tiene impacto en las artes escénicas, sino que también podria
extenderse su uso en otras disciplinas como la comunicacion, el marketing y la politica. Nuestra
investigacion, ademas, aport6 con la creacién de un Modelo Visual del Segundo Plano (MVSP)
para su aplicacion en la formacion actoral en diferentes niveles académicos, destacamos la
necesidad de futuras investigacion que validen empiricamente el uso del MVSP y exploren sus
aplicaciones en diferentes entornos. En un total conjunto, nuestros resultados contribuyen a una
profunda comprension de los procesos interpretativos y abren nuevas oportunidades de

aplicacion interdisciplinaria.
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INTRODUCCION

Comprender las artes escénicas ha transitado por diversas transformaciones,
trascendiendo lo que se consideran limites tradicionales del teatro. Desde sus inicios en el &mbito
escénico, la actuacion se ha transformado en un area de estudio interdisciplinaria que se
relaciona de manera dindmica con la filosofia, las ciencias cognitivas y los estudios culturales.
Esta transformacion conceptual pone de manifiesto la complejidad de la interpretacion,
considerandola no solo como un ejercicio técnico, sino como un espacio con multiples capas y
significados, en el que cada gesto, mirada y silencio se convierte en un universo de posibilidades
comunicativas y expresivas.

A mediados del Siglo XX, la idea de “performance” cambi6 bastante, particularmente
gracias a Richard Schechner, quien rompi¢ los paradigmas del teatro y permitié visualizar las
Artes Escénicas de una forma mucho mas rica y variada (Deriu, 2013). Pioneros en las mismas
artes escénicas como Austin y Searle se convirtieron en piezas clave para este proceso de
cambio, estableciendo la idea de que el lenguaje actoral no s6lo describe, también produce
acciones, construyendo los cimientos para comprender de forma mas profunda al performance
actoral como un acto creativo y significativo (Cotton, 2016).

Un momento crucial para las Artes Escénicas fueron los Gltimos afios del Siglo XX
cuando los estudios sobre el rendimiento interpretativo se vieron beneficiados de los avances
consistentes en las ciencias cognitivas. Blair y Luterbie destacaron las extraodirnarias conexiones
entre la forma en como el cerebro del actor construye una experiencia y la forma en como la
audiencia se nota involucrada con su performance(Blair & Lutterbie, 2011).

De forma simultanea, la interpretacién actoral se renovo con una filosofia fresca que

construyo puentes entre la dramaturgia y la reflexion filos6fica de manera méas profunda, no sélo



se reposiciono el papel interpretativo, sino que le ofert6 al actor un estatus académico mas
sofisticado (Kornhaber, 2015). El concepto introducido por Ferrerira (2012) como la “Accion
Motivada” nos permite entender mucho mejor ese vinculo entre dramaturgia e interpretacion
escénica, donde cada movimiento, cada gesto o palabra estan profundamente vinculados con el
mundo interno del actor. Pero este anlisis tedrico de la actuacion enfrenta un desafio moderno:
Mientras se busca profundizar la comprension del papel se corre el riesgo de alejarse de la forma
organica y vivaz de los artistas, corriendo el peligro de convertirse la actuacion en un ejercicio
intelectual desconectado con la esencia misma del teatro. Esta frontera delicada entre el
pensamiento reflexivo y la experiencia corpdrea se mantiene como un territorio fascinante de
investigacion artistica.

Stanislavski(1936) provoc una revolucién en el desempefio actoral cuando desafio lo
que hasta entonces se comprendia como una representacion escénica. Se resistio a considerar la
actuacién como un simple ejercicio de mimica o consecucion de gestos, invitd a un trayecto
mucho mas profundo: transformar el escenario en una zona emocional verdadera. Sus conceptos
de la “memoria emotiva” y la “accion fisica” no sdlo eran técnicas, se convertian en ventanas
hacia nuestro mundo interno, un intimo territorio donde habitan nuestras emociones. De acuerdo
con Whyman (2016), Snatislavsky considerd que nuestro cuerpo no es una herramienta pasiva,
por el contrario, es un instrumento activo emocional, donde cada gesto y movimiento despierta
sensaciones intimas y transforma la experiencia de la audiencia. La memoria emocional se
convierte en un territorio donde el cuerpo y sus acciones son una llave que abre candados
internos, hace que la interpretacion actoral se transforme de lo mecénico a lo completamente

orgéanico, vulnerable y auténtico.



Por otra parte, Danchenko (2016) propone que la interpretacién actoral debe surgir desde
lo més profundo de su individualidad, que sea el actor quien destierre convencionalismo o
mascaras escénicas predefinidas. Proponia que, durante una puesta en escena, la audiencia
debiera sumergirse en la realidad del actor, olvidando la presencia de un director, incluso del
autor de la obra. Establece que el actor se transforma en el verdadero narrador de la historia, un
ente vivo y orgénico que se comunica con la audiencia. La propuesta de Danchenko sobre el
concepto del Segundo Plano origina una revolucién a la comprension de la interpretacion actoral,
revelando como el contexto invisible moldea la ejecucion en el escenario. Los actores que
exploran este concepto descubren un panorama mucho méas profundo: de ser s6lo ejecutantes de
una obra a narradores conscientes que entretejen capas de significados mas alla de lo obvio. Esta
perspectiva invita a comprender de una forma dindmica y organica cada uno de los papeles de
una obra (Feeney et al., 2000).

3.1. Justificacion

Relevancia Tedrica: Esta investigacion tiene el fundamental propésito de abrir la
comprension en lo general sobre las técnicas de interpretacion, intentamos trascender los limites
convencionales de la Artes Escénicas. Al profundizar el estudio del método del Segundo Plano
de Danchenko, intentamos alcanzar estas cruciales metas:

e Desarrollar conocimientos innovadores sobre las estrategias narrativas y
performaticas en el ambito de la interpretacion actoral.
e Establecer un didlogo conceptual entre las metodologias histéricas de
Stanislavski, las aportaciones de Danchenko y las practicas contemporaneas de

actuacion.
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e Desarrollar una perspectiva interdisciplinaria que facilite la comprensién del
Segundo Plano como una herramienta comunicativa versatil y aplicable en
multiples contextos.

Relevancia Practica: Nuestro proyecto promete impactos maltiples en diferentes
ambitos profesionales. En el campo de las Artes Escénicas ofrecera herramientas concretas para
la formacion actoral a partir de la exposicion de perspectivas bien definidas sobre técnicas de
interpretacion. En diferentes areas profesionales como la oratoria, educacion, psicologia, politica
o0 publicidad nuestra investigacion revelara estrategias para potenciar la Comunicacion No
Verbal.

Originalidad de la investigacion: El estudio a profundidad del Segundo Plano ain es
incipiente, esta investigacion sera de las primeras en hacerlo sistematicamente y sobretodo, desde
una disciplina interdisciplinaria; ademas, integramos un estudio autoetnogréafico y analisis de
trabajos actorales en la cultura popular para apoyar el entendimiento del concepto.

Impacto potencial: esta investogacion contribuira a la generacion de nuevas lineas de
investigacion en las artes escénicas, ofrecerd una herramienta metodoldgica para los
profesionales de la actuacion contribuyendo al marco referencial tedrico contemporaneo

Pregunta de investigacién: ;Cémo puede el uso consciente del Segundo Plano impactar
el desempefio actoral y otros &mbitos del arte escénico?

3.2. Hipotesis

El Segundo Plano actoral, como recurso metodoldgico en la interpretacion escénica,

puede optimizarse mediante un modelo consistente de aplicacion, de tal forma que trascienda las

artes dramaticas para transformarse en una herramienta que potencie el desempefio de la
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comunicacion no verbal en diversos campos profesionales, mas alla de su uso empirico e
inconsciente actual.
3.3. Objetivos
3.3.1. Objetivo general:
e Analizar el impacto del Segundo Plano como herramienta interpretativa
consciente en el desempefio actoral y en otros campos artisticos.
3.3.2. Obijetivos especificos:
e Construir un marco teoérico que explique el concepto del Segundo Plano a partir
de los estudios de Stanislavski, Danchenko y Knebel.
e Explorar mis experiencias actorales para demostrar como el Segundo Plano ha
influido en mi desempefio.

e Disefiar un modelo visual que permita aplicar el Segundo Plano de manera

consciente y practica.



12

MARCO TEORICO

Al realizar el montaje de una obra de teatro, iniciamos con un exhaustivo analisis del
texto. Este andlisis constituye el punto de partida, ya que de él se derivan los objetivos de los
personajes, el propdsito de la obra, el mensaje que deseamos transmitir al espectador, asi como la
intencion de narrar la historia y las motivaciones, sentimientos y emociones mas profundas de
los personajes. Este proceso nos invita a profundizar en la esencia tanto del personaje como del
texto dramatico, explorando sus entrafias para comprenderlas y ponerlas de manifiesto ante el
publico.

Mientras que el andlisis del texto en relacion con la obra nos lleva al ndcleo de esta, el
analisis del texto enfocado en el personaje nos conduce al “segundo plano” del mismo. Este
término fue acufiado por Vladimir Ivanovich Nemirévich-Danchenko, director, dramaturgo y
profesor de teatro ruso, quien tuvo un impacto significativo en el desarrollo del arte escénico en
Rusia. Ademas, fue profesor en el Estudio Musical de Moscu y cofundador del Teatro de Arte de
Moscd.

De acuerdo con Osipovna Knébel(1996, p. 95):

Para Nemirovich-Danchenko el «segundo plano» es un «equipaje» interno, espiritual del

ser humano-personaje con el que llega la obra. Se compone de todos los conjuntos o de

impresiones vitales del personaje, de todas las circunstancias de su destino personal y

abarca todos los matices de sus impresiones, percepciones, ideas y sentimientos. En la vida

muy a menudo no mostramos a los demas nuestros arrebatos, vivencias y pensamientos,
aunque sean muy fuertes. Nemirdvich-Danchenkd trataba de que el actor supiese poner al

alcance del espectador esta linea interior, estos pensamientos ocultos, no a travées de la
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accion externa, sino a través de la psicotécnica interna, que él llamaba «segundo plano»
del personaje en escena.
4.1. Revision historica y tedrica

El concepto del segundo plano en las artes escénicas se atribuye a Vladimir Danchenko,
quien, no obstante, sostenia que este recurso ya era utilizado intuitivamente por los actores
mucho antes de ser formalizado. Danchenko, junto con Konstantin Stanislavski, codirigia el
Teatro de Arte de Moscu, donde esta nocion adquirié mayor relevancia. Aungque ambos
compartian la direccién teatral, Stanislavski aplicaba el segundo plano de manera consistente
para enriquecer su desempefio actoral, destacando la importancia de lo implicito y no dicho en
escena. Este concepto se encuentra estrechamente relacionado con el subtexto y la
metacomunicacion, ya que todos funcionan como herramientas fundamentales para que el actor
desarrolle su arte al explorar las dindmicas implicitas y las capas profundas de significado en la
interpretacion. En la practica contemporanea, estas técnicas se han consolidado como estrategias
esenciales para perfeccionar tanto el desempefio actoral como la transmision efectiva de ideas en
el &mbito escénico.

4.2. EIl Segundo Plano mas alla del teatro

El concepto de Segundo Plano (SP), aunque originado en el teatro, es inherente a la
naturaleza humanay, por ende, aplicable a diversas disciplinas. En el &mbito musical, el SP se
manifiesta durante la preparacién de piezas, cuando el intérprete analiza la época, el contexto y el
significado de la obra para transmitir emociones y mensajes con profundidad. En politica, el SP
resulta esencial, ya que un orador debe interiorizar sus ideas y "creerlas” plenamente para que su
discurso sea persuasivo y auténtico ante la audiencia. De manera similar, en la docencia, el SP

permite al docente transmitir conocimientos de manera efectiva al conectar con sus estudiantes y
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enriquecer la experiencia educativa. Por otro lado, en la psicologia, el SP se expresa en la
empatia del terapeuta, quien debe integrar las vivencias del paciente para comprender su
situacion y proponer soluciones terapéuticas adecuadas. En todos estos campos, el SP trasciende
su origen teatral y se convierte en un recurso fundamental para interpretar, comunicar y generar
conexiones significativas.
4.3. Estudios Previos

El concepto de "segundo plano™ en la interpretacion actoral ha sido objeto de escasa
investigacion, lo cual puede atribuirse, en parte, a factores geogréaficos e historicos. Este enfoque
emergio en Rusia durante la posguerra, en un contexto politico y cultural que condicion6 su
desarrollo tedrico. Mientras que en Occidente su aplicacion ha sido predominantemente empirica
0 inconsciente, en Oriente se asocié con un trabajo mas deliberado, particularmente a través de
las propuestas de Vladimir Nemirdvich-Danchenko, Konstantin Stanislavski y Osipovna Knébel.
Las contribuciones de estos autores constituyen la base tedrica méas destacada sobre el segundo
plano, con obras como En la senda de Stanislavski (Danchenko), textos fundamentales de
Stanislavski, entre ellos Mi vida en el arte, El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso
creador de las vivencias, El trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de la
encarnacion y El trabajo del actor sobre el proceso creador del papel. Estas obras no solo
exploran el proceso creativo del actor y El Gltimo Stanislavski de Knébel, sino que también
sentaron las bases para una interpretacion consciente y estructurada de herramientas actorales, lo
que subraya la relevancia de estudios contemporaneos que analicen el impacto del segundo plano

desde una perspectiva renovada y académica.
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4.4. Marco especifico

El segundo plano constituye el fundamento esencial en mi proceso de construccion del
personaje. Mi relacion con este concepto inici6 de forma intuitiva, como una inquietud personal
que mas tarde consolidé durante mi tesis de licenciatura, donde comencé a explorar su
importancia en el ambito actoral. Este interés surge de mi necesidad constante de comprender
que sucede en el pensamiento y el contexto interno del personaje, lo que me ha permitido
profundizar en sus motivaciones, emociones y relaciones con los demas elementos de la obra.
Cada vez que interpreto un rol, mi enfoque se centra en descubrir el origen del texto, la emocién
que lo impulsa y la manera en que estas dimensiones se integran en la narrativa dramatica,
siempre en sintonia con la intencion del dramaturgo. Este proceso me ha llevado a identificar
cdmo el pensamiento subyacente genera emociones, las cuales, a su vez, desencadenan acciones
especificas en escena.

Para consolidar estas reflexiones, se propone el disefio de un modelo visual, concebido
como un mapa conceptual o de proceso, que facilite a actores y otros profesionales una
aproximacién mas efectiva, consciente y precisa al segundo plano. Este modelo aspira a ofrecer
una herramienta pedagdgica que no solo sistematice los pasos necesarios para llegar al
pensamiento profundo del personaje, sino que también promueva una comprension integral del
vinculo entre emocion, pensamiento y accion en el desempefio actoral.

El Segundo Plano se revela como una herramienta de gran valor no solo para los actores,
sino también para profesionales de diversas disciplinas como la comunicacion, la musica, la
docencia, la politica y la psicologia, lo que refuerza la necesidad de una investigacion mas
profunda en este &mbito. En este marco tedrico se han abordado los conceptos clave y teorias

relevantes que fundamentan la hipotesis central de esta tesis: el uso consciente del Segundo
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Plano potencia y mejora significativamente el desempefio actoral. Este marco tedrico no solo
provee una base sélida para sostener esta hipotesis, sino que también establece un puente directo
hacia la metodologia propuesta. A través del andlisis autoetnogréafico, el estudio de ejemplos
cinematograficos y el disefio de un mapa de procesos, se busca consolidar y expandir la
comprension del impacto del Segundo Plano en la interpretacion actoral, conectando los

fundamentos tedricos con una exploracion practica y visual.
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METODOLOGIA

La metodologia de esta investigacion se fundamenta en un enfoque cualitativo, el cual,
segun Léburic (2024), se caracteriza por analizar fendmenos, contenidos y estudios de caso,
priorizando la exploracion de realidades humanas y especificas. Este enfoque resulta
especialmente adecuado para el analisis del segundo plano, dado su énfasis en la interpretacion
subjetiva y contextual. Paralelamente, se emplea la investigacion documental con el proposito de
identificar y analizar las bases tedricas que respaldan este concepto, reconociendo que, aunque la
literatura existente no es extensa, ofrece un marco valioso para su comprension. Asimismo, el
método autoetnogréfico ocupa un lugar central en esta investigacion. A través de este, se
incorporan mis experiencias personales como actriz, abordando cémo el segundo plano ha
influido en mi desempefio actoral. Este enfoque permite una introspeccién profunda y un analisis
detallado que enriquece la discusion teérica desde una perspectiva vivencial y Enfoque
Cualitativo.

5.1. Investigacion documental

La revision sistematica de textos constituye un proceso esencial en la investigacion,
caracterizado por un analisis exhaustivo y critico de la literatura existente. Este enfoque permite
identificar teorias relevantes, evitar la dispersion temética y fundamentar el marco teérico en
fuentes confiables. De este modo, garantiza una base sélida que orienta la metodologia del
estudio, alineandola con principios tedricos pertinentes y enfoques rigurosos(Salinas-Atausinchi
etal., 2023).

5.2. Autoetnografia
Hartmann & Castro (2024) subrayan que la autoetnografia en las artes escénicas no solo

fomenta un compromiso ético, sino que también establece un espacio reflexivo en el que los
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participantes comparten de manera abierta y critica sus vivencias y aprendizajes. Este método
resulta particularmente relevante en investigaciones que buscan articular lo teérico y lo préctico,
como la presente. En nuestra investigacion, adoptamos la autoetnografia como una herramienta
clave para analizar de manera pormenorizada nuestras experiencias pasadas en el &ambito actoral.
A traves de esta introspeccion, examinaremos como el concepto del segundo plano ha influido en
nuestro desemperio, no solo para mejorar la calidad de las interpretaciones individuales, sino
también para enriquecer el proceso creativo colectivo. Este enfoque permitira identificar patrones
y practicas que pueden ser sistematizados en un modelo visual. Dicho modelo no solo destacara
el impacto positivo del segundo plano en el desarrollo actoral, sino que también buscara ampliar
su aplicabilidad a otros contextos profesionales que involucren la interpretacion de roles.
5.3. Recopilacion de datos

Recopilacién Bibliografica

El concepto del segundo plano presenta una escasa bibliografia especifica, sin embargo,
los aportes de Stanislavski, Danchenko y Knébel han generado interés en investigaciones
indirectas y reflexiones laterales. Este trabajo investigativo se apoyara en una revision
documental exhaustiva, utilizando fuentes tanto fisicas como electronicas, con énfasis en libros,
articulos académicos y documentos de investigacion. La biblioteca digital de la universidad sera
un recurso fundamental, dado que ofrece acceso a un amplio espectro de materiales cientificos y
académicos de alto nivel, lo que permitira enriquecer el andlisis teérico. Para garantizar una
adecuada organizaciéon y manejo de las referencias consultadas, se empleara el gestor de
referencias Mendeley. Este software no solo facilitara la clasificacion y cita de los documentos,
sino que también contribuird a mantener un registro sistematico y actualizado de los recursos

utilizados en la construccion del marco tedrico y metodolégico.
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Reflexiones Personales sobre como se ha empleado el Segundo Plano

En una bitacora personal, realizaré una remembranza de los diversos papeles en los que
he participado como actriz, documentando como he empleado el concepto de segundo plano y su
impacto en mi desempefio. Estas reflexiones se incluiran en el capitulo dedicado a la
autoetnografia, destacando la utilidad de esta herramienta interpretativa.

5.4. Andlisis de Datos

En este proceso, se llevaran a cabo comparaciones entre las reflexiones personales
documentadas a lo largo de la practica actoral y la teoria recopilada de fuentes académicas. Este
ejercicio permitira identificar no solo conexiones entre la practica y la teoria, sino también
contradicciones que puedan arrojar nuevas perspectivas o cuestionamientos relevantes. Ademas,
se buscaran aportaciones originales derivadas de la experiencia directa, las cuales enriqueceran la
comprension del segundo plano como herramienta actoral. La integracion de estas reflexiones y
el analisis de las teorias relacionadas se organizara en categorias clave, las cuales permitiran
estructurar y sintetizar los hallazgos de forma que se explique con mayor claridad el impacto y la
relevancia del segundo plano, no solo en la interpretacidn actoral, sino en su posible
aplicabilidad en otras areas profesionales relacionadas con el desempefio de roles

5.5. Disefo del Modelo Visual

Uno de los propdsitos de nuestra investigacion es disefiar un modelo visual, que adopte la
forma de una mapa conceptual o diagrama de flujo, con el objetivo de estructurar el segundo
plano, un proceso hasta ahora entendido de manera empirica e inconsciente, en una herramienta
mas objetiva y claramente definida. Para ello, se integraran los aspectos teéricos obtenidos a

partir de la investigacion documental, junto con el anélisis autoetnoggréafico de las experiencias
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personales en la practica actoral. Este enfoque permitira visibilizar y sistematizar el uso del
segundo plano en la actuacion, convirtiéndolo en un proceso eficiente y facilmente aplicable.

La creacion del modelo visual se llevara a cabo con el uso de herramientas de disefio
como PowerPoint o Canva, lo que facilitara la produccién de un recurso accesible, comprensible
y aplicable tanto para la investigacion como para la practica profesional.

La combinacién de la investigacion documental y la autoetnografia ofrece un enfoque
integral que permitird abordar de manera efectiva la hipotesis planteada. Estos métodos, al
complementarse, facilitan la obtencion de resultados dptimos, pues cada uno aportar una
perspectiva Unica que enriquece la comprension y andlisis del fendmeno. Asi, se genera una

respuesta robusta a nuestra pregunta de investigacion.
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EL SEGUNDO PLANO EN LAS ARTES ESCENICAS
6.1. Definicién del segundo plano

El término "segundo plano" se atribuye al director, dramaturgo y profesor de teatro ruso
Vladimir Ivanovich Nemirévich-Dancheko, quien contribuyé al desarrollo del arte escénico en
Rusia; fue profesor en el Estudio Musical de Moscu y cofundador del Teatro de Arte de Moscu.

De acuerdo con Maria Osipovna Knébel (1996, p. 96) “para Nemir6vich-Danchenkd el
«segundo plano» es un «equipaje» interno, espiritual del ser humano-personaje con el que llega
la obra. Se compone de todos los conjuntos o de impresiones vitales del personaje, de todas las
circunstancias de su destino personal y abarca todos los matices de sus impresiones,
percepciones, ideas y sentimientos”.

El segundo plano se refiere al fondo del papel, el cual proporciona profundidad al primer
plano, que representa la forma. Al construir roles que integren forma y fondo, lograremos crear
personajes bidimensionales, complejos, reflexivos, profundos e interesantes para el espectador.
Estos personajes se ven afectados por las diversas circunstancias que ocurren en la obra, creando
la ficcion de que lo que estan presenciando es realmente un acontecimiento veridico. Se genera
asi una vida auténtica en una realidad aparente. Cuanto mas profundo sea el segundo plano y mas
se adentre el actor en la construccion de la vida interior del ser humano-personaje, mayor sera la
atencion captada por el espectador. Esto permitira que olvide gue se encuentra en un teatro
presenciando una simulacion de la realidad, y en su lugar experimentara la vida misma al
empatizar con los personajes, ya que reconocera en la escena situaciones, emociones y
sensaciones que le son familiares en la vida real. Al respecto, Osipovna Knébel (1996b) nos
recuerda que por estas razones tanto Danchenko como Stanislavski les exigian a sus actores este

trabajo interno en sus personajes para poder develarlo no a través de una accion sino a través de
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la psicotécnica interna por eso el segundo plano no es un estado sino un proceso activo el cual
para su elaboracion esta intimamente ligado al proceso de analisis activo desarrollado por
Stanislavski. El trabajo del actor no consiste Unicamente en memorizar un texto y realizar un
trazo escénico que se repite con rigor y maestria en cada presentacion, sino que también requiere
un trabajo interno diario, un proceso de investigacion e introspeccion en el personaje para
comprender su modo de sentir y pensar en cada texto. Cada palabra pronunciada por el personaje
debe ser dicha con profundidad. Partimos del texto para este primer acercamiento profundo, pero
la construccidn se realiza de manera activa en cada ensayo; cada vez vamos descubriendo algo
nuevo que nos sorprende e impacta ante cada nueva circunstancia, con cada situacion que
modifica la existencia del personaje en la escena. EI Segundo Plano no se construye con
predeterminacion; es polifacética y se desarrolla a lo largo de toda la obra. El personaje no
comienza y termina de la misma manera; hay una transformacién en su ser que vamos revelando
ante los ojos del espectador a medida que se enfrenta a cada suceso.

Es este sentir-pensar que a menudo ocultamos, ya sea porque no queremos que se
descubran nuestras verdaderas intenciones o porque las circunstancias no nos permiten dar rienda
suelta a nuestras emociones. Por lo tanto, debemos hacer a un lado esos sentimientos para actuar
conforme a las circunstancias que nos rodean. Sin embargo, estas emociones e ideas siempre
estan presentes en nuestro interior y afectan de manera indirecta nuestras actividades cotidianas,
de tal forma que podemos realizar nuestras tareas diarias en el trabajo, en la escuela o en casa
con un matiz diferente. La vida la vivimos, la percibimos y la enfrentamos de acuerdo con todo
lo que esta ocurriendo en nuestro interior.

Nuestro comportamiento diario esta influenciado por lo que estamos viviendo, pensando,

sintiendo en nuestro interior y exterior
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Al leer una obra literaria, encontramos el mundo interno de los personajes, ya que los escritores
no solo se encargan de transportarnos a otros espacios y tiempos, sino que también nos revelan lo
que esta pensando, viviendo y sintiendo cada uno de los personajes de su obra. No solo describen
el lugar, el climay el espacio en el que ocurre la situacién, sino que también retratan al personaje
tanto externamente como en su interior, de tal manera que podemos percibir las impresiones del
personaje a lo largo de la historia que estamos leyendo.

El segundo plano no es un elemento que se construye en el personaje y se deja tal cual,
hay que desarrollarlo continuamente, en cada momento, en cada instante y en cada segundo que
transcurre en el escenario. Este se va modificando con cada nueva circunstancia y situacion; es
un elemento latente, que esta vivo y permanece activo durante toda la obra.

Aunque el actor, pedagogo y director de teatro Mijail Aleksandrovich Chéjov discrepara
de las ideas de sus maestros Danchenko y Stanislavski en cuanto al proceso de construccion del
personaje su coincidencia con ellos se ve reflejada en la siguiente reflexion:

“La verdadera tarea del artista creador no estriba en copiar meramente las apariencias
externas de la vida, sino en interpretar la vida en todas sus facetas y profundidades; en ensefiar lo
que se oculta tras el fendmeno llamado vida, hasta permitir al espectador ver mas alla de las
superficies y apariencias de la vida” (Chejov Michael, 1993, pag. 17), es decir El segundo plano.

Chejov crea su propio método de creacidn del personaje, uno distinto al que nos muestra
Danchenko y Stanislavski pero que nos lleva al mismo punto que esta relacionado con la
creacion de personajes vivos, profundos y complejos.

Uno de los elementos que apoyan en gran medida el desarrollo del segundo plano del
personaje es la comunicacion, entendida en su sentido mas amplio y completo. Esto implica un

proceso comunicativo que va mas alla de simplemente responder al receptor con un texto
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previamente aprendido y escrito por el dramaturgo, esperar a que este nos responda con su
correspondiente parte memorizada, y asi sucesivamente. Se trata, en realidad, de escuchar
genuinamente lo que el interlocutor nos esta diciendo, asimilarlo desde la perspectiva del
personaje, comprender el significado de sus palabras, como nos afectan emocionalmente y si esto
cambia o modifica de alguna manera el pensamiento del personaje. Solo en ese momento
podremos responder de forma organica y natural. De este modo, nuestro texto se pronunciara en
el tono y significado adecuados, pues estara impulsado por las sensaciones que nos provoco la
asimilacion del mensaje emitido.

Por esta razon para Knébel, la comunicacion era uno de los principales problemas del
segundo plano, ya que, si este proceso no se realiza adecuadamente, el segundo plano no estara
latente.

Nos recuerda Stanislavski(1977a, p. 19) que. ” El segundo plano es el nexo que se debe
establecer entre el actor y la encarnacion del personaje, por una parte, y por la otra, la
identificacion del medio escénico que rodea al intérprete en el momento de la creacion”.

Como herramienta conectora con la encarnacidn nos permite establecer una clara
distincion entre el actor y el personaje. Facilita la identificacion de la existencia del personaje
como resultado de la creacion del actor, quien, a partir de su propia experiencia, da vida a una
realidad que, aunque surge de su interior, se diferencia de su persona.

Existe algunos elementos que nos ayudan a interiorizar, conocer y construir el mundo
interior del personaje, tales como: circunstancias dadas, sucesos y acontecimientos, valoracion de
los hechos, superobjetivo, accidn transversal y linea del papel.

Cada uno de estos elementos nos invita a realizar un andlisis activo de los diferentes

aspectos de la obra. Se trata de un trabajo de investigacion sobre el personaje y la obra que nos
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servira de guia para llegar al interior del personaje, donde crearemos el segundo plano. Con estos
elementos, prepararemos la tierra fértil en la que surgira la vida interna del rol.
6.2. Las Circunstancias Dadas

De acuerdo a la escuela rusa del sistema de Stanislavski, quien las define como “la fabula
de la obra, sus hechos, sucesos, época, tiempo y lugar de accion, condiciones de vida, nuestro
concepto de la obra como actores y directores, lo que afiadimos de nosotros mismos, el
movimiento, la puesta en escena, los trajes, la iluminacion, los ruidos y sonidos y todo aquello
que se propone en los actores tener en cuenta durante su creacion”(Osipovna Knébel, 1999, p.29)

Las circunstancias, al igual que todas las herramientas que utilizamos para construir el
personaje, deben ser aplicadas de manera activa en lugar de ser simplemente almacenadas en
nuestra mente. La adquisicion de esta informacion es fundamental para situarnos en el contexto
del rol, que, al ser diferentes al del actor, nos invita desde el principio a adoptar una actitud, una
forma de vida, una ideologia e incluso una corporalidad distinta que caracteriza al personaje.

Las circunstancias son proporcionadas por el dramaturgo a partir del texto. Son las
caracteristicas que trazan y delimitan el traje, la constitucion de la piel que sera investida por el
actor para animarla y darle vida. Es el punto de partida, las primeras coordenadas que nos
ubicarén en un espacio-tiempo para construir la atmdsfera creadora de la historia a contar, donde
situaremos al personaje. A partir de estas, responderemos a las preguntas fundamentales que todo
actor debe hacerse para ubicarse en las circunstancias del papel: ¢quién soy?, ;de dénde vengo?
y ¢a donde voy? Al respondernos estas preguntas, damos el primer paso para adentrarnos e
introducirnos en el interior de la obra y del personaje. Sera nuestro primer acercamiento al rol;

estaremos construyendo el pasado del personaje, su presente e imaginando o deseando su futuro.
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Sefiala Osipovna Knébel(1999) que el pasado del personaje ayudara a dotarlo de fuerza'y
peso, pues cada palabra y cada texto pronunciado por él estaran sustentados por ese pasado.
Surgira de manera organica y natural, con la intencion precisa, ya que proviene de un germen
originado en la vida misma del papel. Sin la construccion de este pasado, el texto sonara vacio y
hueco, ya que su origen no proviene de ningun lugar.

El analisis de las circunstancias no debe limitarse Unicamente a un ejercicio intelectual,
sino que también es fundamental experimentarlas a nivel fisico. Es importante considerar cada
circunstancia y posicionarse dentro de ella, asimilando e integrando estas experiencias en la
vision y en la percepcion del personaje. Esto implica permitir que dichas circunstancias nos
impacten y ocupar activamente el espacio definido por el contexto proporcionado por el autor, el
cual delimita el entorno del personaje.

Para dar vida a estas circunstancias, es necesario realizar un esfuerzo continuo en el
ambito psico-fisico, transformando la reflexion en accién. Esto implica situarse en estas
condiciones, tomar decisiones y actuar en consecuencia; s un proceso constante que requiere
dedicacion.

6.3. Los Hechos y Acontecimientos

En esta etapa luego de la primer lectura, vienen un proceso de analisis para ir
profundizando mas en la obra, obtener datos fundamentales que sustenten nuestra creacion, tener
claridad del eje sobre el cual giraran y se basaran todos los personajes, el texto dramatico es el
plano a construir, el analisis de la obra serén la base, los cimientos sobre los cuales se construiran
los personajes y en el cual nos guiaremos en caso de sentir que perdemos la direccion hacia

donde irdn enfocadas nuestras acciones.



27

Los hechos y acontecimientos son las partes en que se dividira la obra completa para su
mejor andlisis, los hechos son continuos uno tras otro, al hacer estas pequefias divisiones nos
ayuda a comprender de mejor manera la I6gica y continuidad de las acciones del personaje y asi
asimilar las causas de su comportamiento, su sentir-pensar y su proceder.

Es necesario precisar que el analisis que utilizamos es el de Stanislavski, el cual es
conocido como el “método de andlisis por las acciones” se trata de un analisis activo por medio
del cual uno se va apoderando del texto conforme va penetrando en la idea del autor a través del
analisis, pero también al ubicarse el actor en las diferentes hechos y acontecimientos del
personaje con las circunstancias dadas por el autor y de manera activa, es decir este analisis es
comprobado en la escena a través de la accion, con cada suceso que ocurre ante nosotros nos
vamos haciendo preguntas que estimulen la accién,

Al respecto comenta Knébel(1996b, p. 40) sobre este método:

“Ya hemos dicho que Stanislavsky inducia a los actores comprendiesen que la unién

entre la vida fisica y la espiritual es indisoluble y, en consecuencia, no se pueden separar

el proceso de analisis creativo interno del comportamiento externo de la persona. El actor

a de analizar la obra en sus acciones desde el comienzo”.

Durante la comprobacion del anélisis activo en la escena nos apoyamos de la imaginacion
y la creatividad, para que el actor pueda existir en medio de objetos imaginarios de una vida
inventada, es la fantasia la que nos ayuda a recrear esta viva representacion de la vida inventada.

Para ejemplificar los hechos y acontecimientos, tomaré un ejercicio realizado en la clase
de “movimiento, tiempo y espacio” impartido por la maestra Dora Aldama , el ejercicio consistia
en construir una unidad dramética para realizar su partitura de movimiento, mi ejercicio era muy

sencillo, era basado en la danza del venado donde mi interés principal mas que replicar o emular
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una danza tan interpretada por tantos, expertos , profesionales y no profesionales, era contar una
historia donde un venado lo unico que busca es sobrevivir, con todo lo que implica este término
para €él, que es buscar el alimento y huir de sus depredadores, la historia comienza con el
despertar de este venado, la sensacion de hambre que lo impulsa a buscar el alimento y en esa
busqueda, escucha ruidos que pueden significar la presencia de depredadores de los cuales es
necesario salvaguardarse, la unidad dramatica culmina con la muerte de este.

Comenzaremos por definir el hecho para ello responderé a la pregunta: ¢qué pas6? La
respuesta es: se murio el venado; por lo tanto, el hecho es: “la muerte del venado”. De este
episodio se desprenden otros episodios mas pequefos que se llaman “acontecimientos”. Estos
ocurren en funcion del hecho principal, ese gran hecho activo que esta conformado por otros mas
pequefios y, al mismo tiempo, generara otro acontecimiento o episodio, de tal forma que toda la
serie de episodios queda unida, hilvanada; juntos conforman la obra.

Partimos del hecho, la muerte del venado, y, haciendo uso de las circunstancias dadas,
iremos descubriendo los acontecimientos por medio de preguntas que es preciso responder, ya
que la respuesta a estas preguntas nos va a ir generando la accion fisica y poco a poco asimilar
las causas del comportamiento del personaje. Entonces, de “la muerte del venado” surge la
siguiente pregunta: ;cémo pas6? La respuesta a esta pregunta nos da el primer acontecimiento:
“el venado se despierta” aqui nos preguntamos ¢qué quiero, que hago y por qué lo hago? El
venado habia estado dormido y se desperto; tenia hambre. De aqui surge la siguiente pregunta
que nos llevara al segundo acontecimiento: ;qué hizo? “Emprendi6 la busqueda de comida”,
encontrd, comio y se limpid. Surge la tercera pregunta, junto con su respectivo acontecimiento:

Ly luego qué pas6? “Escucho un ruido y se dio cuenta de que habia cazadores.” Huy6 en busca
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de un lugar donde resguardarse de sus perseguidores. ;Logro escapar? ;Qué pasé? “El cazador
sorprendi6 al venado por detrds” y le dispard; el venado murio.

A través de este proceso de analisis, vamos definiendo las acciones en funcién de la
I6gica de estos hechos y acontecimientos, de tal forma que el actor va comprendiendo que un
acontecimiento esta ligado a otro a través de cierta l6gica que da continuidad a estos hechos y

acontecimientos hasta conformar en su totalidad la obra. La siguiente tabla sintetiza esta

informacién:
HECHO: La muerte del venado
Pregunta generadora del acontecimiento generador de Accidn
acontecimiento la accion.
¢ Coémo pas6? El venado despertd Dormia, despierta con hambre.
¢ Qué hizo? Emprendi6 blsqueda de comida Busco, encontrd, comié.
¢Luego qué pasd? Escuché un ruido, eran Escapar, sobrevivir, esconderse.

cazadores, huyo

Stanislavski sugiere que nos enfoquemos en los hechos, es decir en los episodios mas
grandes y después en los pequefios que son los acontecimientos y asi de esta manera podriamos
penetrar de una manera mas eficaz en la fabula de la obra.

Valoracion de los hechos
La “valoracion de los hechos” es un complejo proceso creativo que arrastra al actor al
conocimiento de la esencia de la obra, su idea, que exige del actor la habilidad de transportar su
experiencia personal a la asimilacion de cada detalle de la obra. La cosmovision del actor juega

un papel decisivo en este proceso (Osipovna Knébel M. , 1996, pag. 49).
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Una vez que nos hemos situado en los hechos relevantes, el actor debe ser capaz de
observarlos desde su propia perspectiva, valorandolos a partir de sus propios sentimientos,
fundamentados en su actitud personal y directa.

Nuevamente comenzamos con preguntas que nos ayudan a contextualizarnos en los
hechos que esta viviendo el personaje. Stanislavski(Osipovna Knébel, 1996b, p. 45) propone
plantear la siguiente pregunta y resolver el problema para lograr una valoracion de los hechos
basada en la actitud personal y directa del actor: “;Cuales de mis propios pensamientos, deseos,
intenciones, virtudes, cualidades naturales y defectos podrian obligarme, como actor-persona, a
relacionarme con los personajes y sucesos de la obra de la misma manera en que lo hace el
personaje que interpreto?”’

Es decir, realizo la valoracion de los hechos a partir de mi propia naturaleza para luego
trasladarla al personaje, considerando su propia naturaleza y vision, dejando Gnicamente las
coincidencias entre el personaje y el actor-persona.

La valoracion de los hechos pone de manifiesto la individualidad creativa de cada actor o
actriz, ya que esta depende directamente de la vision de cada uno de los actores y se reflejara en
la valoracion de los sucesos. Lo importante es siempre tener en cuenta las circunstancias
presentes, los hechos y sucesos, basandonos en el texto y profundizando en él para lograr
encarnar la concepcion del autor.

Para Stanislavski(1977b), la valoracion de los hechos consiste en encontrar en ellos una
idea oculta, su esencia espiritual. Significa sumergirse debajo de los hechos y sucesos externos y
descubrir, en su fondo, otros hechos y sucesos profundamente ocultos que a menudo son los
impulsores de los hechos externos. Implica percibir el esquema interno que define la

interrelacion personal. Valorar los hechos significa encontrar la clave de muchos de los misterios
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de la vida del espiritu humano, asi como del papel, que se encuentran ocultos tras los hechos de
la obra.

A menudo, al montar una obra y durante los ensayos, nos precipitamos en responder al
interlocutor en la escena. La directora nos decia “valora”, y ya sabiamos que eso significaba que
debiamos hacer una pequefia pausa, detenernos para asimilar con todo nuestro ser lo que nos
estan diciendo y, sobre todo, lo que esta sucediendo en ese momento en la escena. Es decir,
debemos ser conscientes de como lo que me dice el interlocutor afecta el pensamiento,
sentimiento y vida del personaje, identificando el impacto. Asi, partiendo de esta asimilacion de
los hechos y de esta evaluacién, podremos dar una respuesta y pronunciar el texto con la
intencion y energia generadas por esta valoracion. De este modo, nuestro accionar sera organico
y natural.

6.4. Superobjetivo

También conocida como supertarea, esta directamente relacionada con la accion
transversal, y es el propio Stanislavski(1977a, p. 25) quien las define de la siguiente manera: “el
super objetivo y la accion central son la esencia vital, la arteria, el nervio y el pulso de la obra. El
superobjetivo (deseo), la accion central (tendencia), asi como su realizacién (accion) forman el
proceso creativo de las vivencias".

La supertarea es la parte medular de la obra; es el objetivo que se persigue y que se desea
realizar a lo largo de toda la obra. En funcién de este superobjetivo, los personajes realizan todas
sus acciones. Por ello, es fundamental identificarla desde el principio, ya que todos los
personajes son impulsados por él, y todas sus acciones tendran una relacion directa con este.

La supertarea es el motivante principal del autor para llevar a cabo esta dramaturgia. Es la

idea que origind su obra dramatica, por lo que determinarla implica profundizar en el mundo
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espiritual del escritor. Es de suma importancia saber identificarla perfectamente, ya que un error
en su localizacion puede conducir al intérprete por el camino de la falsedad; sus acciones lo
llevarén en una direccion diferente a la del autor.

Una supertarea bien definida despierta la fantasia y la creatividad, estimula la fe y la vida
psiquica, y excita la naturaleza humana, partiendo de la razon y del pensamiento creativo del
actor; es esencialmente emocional.

6.5. Accion transversal

Una vez definida la supertarea, el actor debe enfocar todos sus sentimientos,
pensamientos e ideas, asi como todo lo que de ellos emane, en cumplir este superobjetivo. La
accion transversal es la varilla Unica en la que se deben insertar todas las acciones destinadas a
lograr la supertarea; de lo contrario, sélo se llevaran a cabo pequefias acciones que terminaran
fragmentéandolo. Esto, en lugar de fortalecer su personaje, debilitara su razon de ser, su existencia
en esta obra y su calidad interpretativa, que perdera relevancia, y no quedara nada del
superobjetivo planteado por el autor.

Cada accion esté interconectada con otra accién del personaje hasta lograr una sucesién
de actos dentro de un mismo hilo conductor dirigido al cumplimiento del superobjetivo. Cada
accion transversal tiene una contraccion que refuerza dicha accion, y esta contraccion produce un
efecto similar a la pizca de sal que se afiade a un postre para resaltar su sabor.

En el ejercicio del venado, el superobjetivo es sobrevivir. Desde el momento en que se
despierta, la busqueda de alimento del venado tiene como objetivo fundamental la supervivencia;
requiere nutrirse para mantenerse vivo. No obstante, cuando un cazador se presenta con la
intencion de capturarlo, sus acciones entran en conflicto con el objetivo de vida del venado,

generando una oposicién en sus comportamientos.
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La contraccion del cazador refuerza la del venado; al ver su vida en peligro, el objetivo
del venado se fortalece, y su deseo de sobrevivir se vuelve ain mas evidente, dirigiendo toda su
energia, intencién y fuerza vital hacia el cumplimiento de esta sUper tarea: quiero vivir.

6.6. Linea del papel

Es un ejercicio propuesto por Stanislavski que consiste en que cada intérprete relate la
linea de su personaje a lo largo de toda la obra. El objetivo es determinar si todos los intérpretes
conocen el propdsito que persigue su personaje y cual es el camino que debe seguir para lograrlo.

En la linea del papel se encuentran todos los elementos anteriormente descritos, ya que
esta linea acta como los planos del personaje a construir. Constituye un andlisis profundo que se
realiza a partir de las divisiones de los hechos y acontecimientos que conforman la obra, su linea
fundamental, la valoracién de las circunstancias dadas y la orientacién de la sucesion de sus
actos.

La linea del papel demuestra un perfecto conocimiento de la obra, ya que a traves de ella
se narra todo el trayecto que recorre el personaje desde el inicio hasta el final, junto con todas las
circunstancias, sus acciones y su supertarea, creando conciencia de como estos elementos afectan

y modifican su personaje.
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6.7. Ejemplos précticos:

Sandra Huller. En la pelicula "Anatomia de una caida" (Triet, 2023), destaca de manera
excepcional la interpretacion de la actriz Sandra Huiller, especialmente en su papel durante el
proceso de investigacion y el juicio al que se enfrenta como principal sospechosa de la muerte de
su esposo. A través de su mirada, actitud y comportamiento, se revela su estado emocional y
reflexiones sobre las diversas circunstancias que la rodean. A lo largo del desarrollo de la trama,
la protagonista evoca momentos significativos de su relacion con su esposo, mostrando cOmo
esta se tornd conflictiva. Es notable el trabajo interno que realiza en la escena de la discusion; sin
un segundo plano tan bien elaborado, la escena no habria logrado ser tan creible y convincente.
La reaccion del pablico presente fue palpable, ya que varios espectadores expresaron su
incomodidad y se sintieron identificados con lo que sucedia en pantalla, conectando

emocionalmente y recordando sus propias experiencias.

(Madman Films, 2024)
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Tilda Swilton. La actriz britanica hace una extraordinaria interpretacién en We need to
Talk about Kevin (Ramsay, 2012), particularmente en la primera parte de la cinta, cuando el
espectador es testigo de un inicio confuso, tormentoso en apariencia, pero la actriz nos da
indicios de algo que sucedi6 hace no mucho. El Segundo Plano fue importante para

transmitirinos esa consternacion de la cual nos enteramos hacia el final de la pelicula.

(Rotten Tomatoes Coming Soon, 2012)
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Heath Ledger. Interpretando al Joker dentro de la cinta The Dark Knight hizo
previamente un andlisis de las motivaciones y traumas del personaje, logré construir una figura
cadtica que da vida a una filosofia altamente nihilista. No sélo le permiti6 realizar una
representacion verosimil, también afiadio diferentes capas de significados que atraparon a la
audiencia. La habilidad de Ledger de usar el segundo plano fue particularmente esencial en este
proceso, ya que le permiti6 transmitir diferentes matices psicolégicos y emocionales que no eran
explicitos en el guion. A través de gestos, miradas y silencios, el actor proyectd una complejidad
interna que durante sus apariciones en la cinta dialogan con el espectador. Este enfoque redefinid
el potencial de la actuacion cinematogréfica, pasando de la simple presentacién de un rol a la

creacion de un personaje.

(TopMovieClips, 2019)
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Barack Obama. Presidente de Estados Unidos de 2009 a 2017 ejemplifica el uso
consciente del Segundo Plano en su capacidad para transmitir confianza, unidad y una vision
transformadora del futuro, siendo incluso uno de los presidentes que en el siglo XXI deporto la
mayor cantidad de indocumentados. Y es que mas alla de las palabras que pronunciara, su
discurso se enriquecia con momentos de integracion social. En sus intervenciones Obama
combino lenguaje corporal, tono y narrativa de alguien confiable. Asi, su dominio del Segundo
Plano le permitio que el mensaje se percibiera, ademas de una propuesta politica, como una
promesa de esperanza social, conectando con mayor efectividad las emociones y aspiraciones de

sus audiencias.

(CNN, 2017)
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Un docente. La comprension de las realidades socioecondmicas de los estudiantes por
parte de un profesor y asumir ese segundo plano, constituyen una columna importante en la
construccién de un aprendizaje efectivo y empatico. Cuando un docente comprende estos
factores puede modificar su discurso pedagdgico lo que le permite una interaccion mas genuina y
personalizada. Esta adaptacion no sélo enriquece la relacion profesor y estudiante, también

promueve un ambiente inclusivo que promueve la participacion y el compromiso emocional.

(imagen creada con app.leonardo.ai)
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REFLEXIONES DESDE UNA PRACTICA ACTORAL
7.1. Autoetnografia

El Segundo Plano llego a mi vida como de manera intuitiva, sin que al principio
comprendiera su importancia o la teoria escrita que pudiera haber. Posteriormente, ya en clases
de licenciatura aprendi que este concepto habia sido propuesto por Danchenko y Stanislavski, lo
que marco un antes y después en mi formacion actoral.

Decidi usarlo conscientemente y descubri que, al integrarlo en mi proceso creativo, los
personajes que interpretaba tenian mayor profundidad y credibilidad. Aunque al principio,
cuando aplicaba esta técnica, lo hacia de forma inconsciente y limitada, con el tiempo aprendi a
usarla con plena conciencia, tomando en cuenta todas las herramientas tedricas y practicas que lo
respaldan. Esto no solo enriquecié mi trabajo escénico, también mi comprension de las artes
escénicas lo percibi como un proceso complejo y detallado.

Durante mis cinco afios de formacion como actriz (1998-2003) en la Escuela de Artes de
la BUAP, observé que el proceso de formacion actoral se compone de dos etapas fundamentales.
La primera etapa se centra en el conocimiento y la adquisicion de herramientas y técnicas que el
actor necesita para la construccion e interpretacion de su personaje. La segunda etapa se enfoca
en el dominio de estas herramientas y en la gestion de mi instrumento de trabajo, asegurando que
pueda mantener la misma intensidad en cada actuacion, sin importar cuantas funciones se hayan
realizado.

En la primera etapa, los profesores se dedicaron a ensefiarnos y guiarnos por un camino
gue nos capacita para convertirnos en creadores de personajes que puedan transmitir y narrar

historias creibles y relevantes. Este proceso se fundamenta en los métodos teatrales propuestos
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por pensadores, directores y tedricos que han dedicado sus vidas al analisis y desarrollo tedrico-
practico del arte dramatico.

La segunda etapa se desarrolla a lo largo de la temporada teatral, donde tenemos la
oportunidad de analizar, practicar y aplicar las herramientas necesarias para mantener la misma
fuerza y pasion en la primera funcion como en el nimero cincuenta o cien. Asi, cada actor
desarrolla su propia metodologia para la creacion de personajes, logrando una transformacion
esencial que permite habitarlos desde una perspectiva diferente.

Mi enfoque para desarrollar la vida interior del personaje se inicia con una exhaustiva
exploracion que incluye la aplicacion de herramientas como las circunstancias, los hechos, la
valoracion de estos, el superobjetivo y la accion transversal. Estos elementos son esenciales para
alcanzar el nacleo de la obra y del personaje, del que se desprende el "segundo plano”. Este
concepto ha sido mi principal recurso de estudio y analisis tedrico-practico durante los Gltimos
veinticuatro afios y representa el eje central de esta investigacion

Al desarrollar de manera consciente el segundo plano en mis personajes, contribuyo a
enriquecer mi creatividad, a una mejor comprension del hecho teatral, y a fomentar la conexién y
empatia del publico con la obra, manteniendo la intensidad emocional a lo largo de las diferentes
funciones. Los componentes del segundo plano, como la memoria emotiva, el monologo interno
y la visualizacion, no acttan de manera aislada; estan interrelacionados con otras herramientas
como la atencion, concentracion, imaginacion, comunicacion, accion, interaccion y sensacion
fisica.

7.2. La Sefiora en su Balcén (2001)
Durante la produccion de la obra "La Sefiora en Su Balcdn™ de Elena Garro en el verano

de 2001, tuve mi primer contacto con el concepto de Segundo Plano. Este encuentro fue
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intuitivo, pero marcé un hito en mi trayectoria en el teatro, dejandome cautivada por esta
herramienta y generando en mi una serie de interrogantes que deseaba explorar con el objetivo
de replicar la experiencia. A continuacion, realizaré un andlisis consciente de ese proceso
intuitivo, con el fin de destacar el desarrollo del Segundo Plano y clarificar las razones que
condujeron a su existencia de manera inconsciente.

Los primeros ensayos se enfocaron en el periodo de reconocimiento, un proceso que
profundiz6 en mi interior. Esto genero la necesidad de actuar fisicamente, dejando atras una
interpretacion limitada a la imaginacion, tal se expresa en las primeras paginas de mi bitacora
actoral:

“El dia de hoy (05/07/2001), tuvimos la oportunidad de analizar la obra completay, al
final, se nos solicitd compartir nuestras impresiones sobre el texto, reflexionando sobre su
tematica, la intencién de la autora y el mensaje que nos transmite. En general, nuestra discusion
se centrd en estas valoraciones sobre la obra. Este ejercicio me ha llevado a meditar sobre mi
personaje: “Clara de 40 anos” “(...) Estoy ansiosa por la llegada del proximo ensayo y por
descubrir como se desarrollara la historia. Quiero explorar mas a fondo a mi Clara. Al pensar en
ella, experimento una mezcla de nerviosismo y emocion que se intensifica a medida que
reflexiono sobre su vida, lo que me impulsa a presentarme en escena en busca de respuestas a
diversas interrogantes: ;Como llegé Clara a este punto en su vida, a casarse y participar en un
entorno que siempre cuestiond? ¢En qué momento decidi6 integrarse a ese mundo? y ¢realmente
lo adopto o fue una decisién influenciada por la presion social? ¢Es feliz? ;De qué forma se
evade de esta realidad para preservar sus ideales y su individualidad, su capacidad analitica,
frente a una sociedad saturada de estereotipos, donde las costumbres parecen tener mas

relevancia que el ser humano como individuo pensante y sensible?”.
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Desde el primer ensayo me di a la busqueda de las circunstancias internas y externas, los
hechos y la valoracion de estos de manera interna, es decir a nivel de la razén, pensamiento,
imaginacion, visualizacion.

“07/06/2001 Tras leer la primera escena, la directora nos sugirio realizar un
calentamiento corporal para prepararnos antes de comenzar a trabajar en la misma. Inicié
inmediatamente el calentamiento habitual que practicamos en clase, que incluye la alineacién del
cuerpo con los pies paralelos, seguido de la disociacion de cada una de las partes del cuerpo,
desde los pies hasta la cabeza, asi como algunos ejercicios de equilibrio y balanceo. Mientras lo
hacia, reflexionaba sobre mi personaje y me cuestionaba acerca de los pensamientos y
sentimientos de Clara.

Era esencial entender el acontecimiento de cada unidad dramatica y la l6gica del
pensamiento del personaje. De este modo, uno se apodera del texto de manera organica; la
comprension de los acontecimientos permite que las ideas se arraiguen al encontrar situaciones
internas, y asi podia experimentar las primeras visualizaciones de mi personaje. Decidi
enfocarme en el analisis que habiamos llevado a cabo, asi como en las reflexiones sobre la
perspectiva de la autora, como percibe el mundo y como lo ve Clara (...) Estos pensamientos me
envolvian mientras continuaba el calentamiento, y comencé a experimentar un sentimiento de
anhelo de libertad, ya que una presion en el pecho me transmitia una sensacion de encierro. Asi,
ejecuté los ejercicios de balanceo con mayor energia, y el aire que acariciaba mi rostro me
proporcionaba una ligera sensacion de liberacion. Esta sensacion fisica alimentaba mis
pensamientos y, a su vez, mis pensamientos intensificaban mis emociones. El deseo de liberarme

se volvia més fuerte; la presion en mi pecho me provocaba ganas de llorar, acompariada de un
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pequefio dolor en el corazon. Este estado emocional persistio hasta que la directora nos pidié que
finalizaramos el calentamiento y tomaramos nuestros lugares para iniciar el ensayo.

Finalmente, comenzamos con el montaje. En la primera escena aparece "Clara de 8
afios", y el ensayo de hoy se centrd en esa parte. Me resulté sumamente interesante observar a
Clara de 8 afios cuestionando a su profesor Garcia sobre el mundo. Lo que mas me impacto fue
que, a medida que desarrollaban la historia, podia visualizar con claridad a una nifia visualizaba
claramente su vestido (...), sus zapatos (...), tobilleras (...) y su cabello. La visualizacion de
Clara de 8 afios era muy intensa; de repente, senti ternura por esa nifia, asi como un leve dolor
por la incomprensién y el regafio que le hacia el profesor Garcia.

El tiempo llego a su fin (...). Me senti un poco desilusionada por no poder participar en
esta ocasion, pero, al mismo tiempo, muy motivada por el trabajo que acababa de presenciar.
Tengo la esperanza de poder actuar en el siguiente ensayo”.

En los ensayos posteriores, se comenzé a desarrollar y dar vida a las circunstancias del
personaje. Dado que se trata de una obra que narra la vida de un Unico personaje, Clara, quien
analizan tres momentos significativos de su vida: su infancia a los 8 afios, su juventud a los 20
afios y su madurez a los 40 afios. Clara, a los 50 afios, representa el presente y realiza una
valoracion de su vida. La obra nos invita a recrear su pasado, presente y futuro. A través de la
imaginacion y visualizacion, se logré una profunda interiorizacion que me permitié no solo
comprender, sino también experimentar la esencia del personaje, dando inicio asi al proceso de
creacion y animacion de sus circunstancias tanto exteriores como interiores.

“12/06/21 (...) Aunque aparentemente no estemos en escena, la vida del personaje
continta fuera de ella. Es precisamente este el trabajo del actor: construir la vida del personaje de

principio a fin, aunque para el publico solo sean visibles algunos momentos. En esos momentos
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debe reflejarse la madurez del personaje, su desarrollo y evolucion ante los diversos sucesos y
acontecimientos que ocurren dentro y fuera del escenario.

Observar el trabajo, la construccion y el desarrollo de los personajes de mis compafieras
me ayudd a asimilar mi propio personaje, ya que se trataba del mismo, pero en diferentes etapas
(...). El trabajo de mis comparieras me ayudo a ir construyendo la vida de mi personaje, a
comprender de dénde viene Clara, a construir su sentir y pensar, a entender sus motivaciones, a
forjar su vision de la vida, y a analizar de qué manera impactaron en su ser las diferentes
circunstancias que vivié para llegar a esta Clara de 40 afios.”

“19/06/2001 Hoy tengo la sensacion de que estoy cavando un hueco cada vez mas
profundo donde pondré los cimientos que sostendran a mi personaje. Cuanto mas conozco el
mundo interior de esta Clara de 8 afios y de 20 afios, al escuchar y comprender sus palabras, mas
profundos son mis deseos de estar en escena y mi Clara de 40 empieza a tener mayor presencia
en mi mente y en mi ser.”

El terreno fértil ya esta listo, la semilla ya fue plantada y es momento de que el
personaje empiece a germinar, tenemos toda la informacion, las circunstancias, los hechos,
definida la supertarea, la visualizacion del personaje.

“21/06/2001 Finalmente tuve mi primer ensayo de Clara de 40 afios, me sentia
emocionada y nerviosa, pasamos las dos escenas anteriores hasta llegar a la mia y mientras
transcurrian las primeras escenas, escuchaba las palabras de las otras dos Claras yo sentia lo que
ellas estaban pasando me imaginaba lo que sentian y vivia en mi interior lo que ellas estaban
viviendo, en muchos momento senti, alegria, coraje, dolor y tristeza, cuando llegamos a mi
escena yo estaba de espaldas al escenario de un costado y darme la vuelta para empezar con mi

interpretacion, empecé a reconocer el espacio, cruzo del otro lado y tuve la sensacion de que
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hubiera pasado mucho tiempo afios era como si hubiera transcurrido la linea del tiempo en unos
pasos desde mi infancia hasta la edad adulta, me miro y no subia que hacer con mis manos mi
cuerpo , s6lo queria correr, moverme, pero el cuerpo no me respondia, la directora da una
indicacion a mis compafieras ( clara de 8 y 20 afios) ellas me colocan un mandil y en cuanto me
lo ponen un deseo enorme de llorar aparece, una presion en mi pecho, ponen en mi mano un
plumero y se alejan, pienso *“ debo sobreponerme, animo Clara, no llores, sigue” empiezo a
sacudir el plumero con fuerza conta mi mano y miro el polvo fino caer a través de la rafaga de
luz que se cuela por algun lugar y entonces ahogando el llanto, como evadiendo el dolor, surge
un impulso desde mi interior que se transforman en palabras para decir: “jqué fino es el polvo!”
lo miro y noto que hay colores, muchos muy pequefios y digo: “y tiene muchos colores”.

(...) En resumen en el ensayo de hoy experimente muchas sensaciones, que no reconozco
mias pero que las percibi muy vivas, que surgian de algun lugar dentro de mi con mucha fuerza 'y
yo solo deje que existieran, que se expresaran de manera externa, que no eran premeditadas, que
me hacian mover y hablar con naturalidad, me sentia realmente en una casa y con sentimientos
encontrados, por un lado triste y por otro lado intentaba ser feliz, sonreir y disfrutar a pesar de mi
tristeza pero solo lo lograba imaginando cosas o poniendo atencion a los bellos detalles de la
vida que nos rodea pero no percibimos, como el brillo del polvo”

“26/06/2001 hoy continuamos con mi escena, en el ensayo pasado no la terminamos de
pasar, igual que la vez anterior pasamos las escenas anteriores antes de la mia y siento que me
alimento de ellas, que desde que empezamos esas escenas voy entrando en el mundo de claray
me voy colocando en sus circunstancias hasta llegar a mi escena, esta vez llegué a la escena con
Julio, mi esposo y cuando lo vi senti mucho amor en mi pecho, mi cuerpo se estremecia solo con

verlo y hasta logré sentir emocion de verlo, supe en toncas porque soportaba todo ese encierro,



46

era por amor a él, esa tristeza se iba cuando lo veia y lo tenia cerca, pero pude notar que el no me
correspondia, era muy seco, se veia infeliz, me dolia el pecho cuando el me despreciaba y yo
intentaba que el no lo notara, ahogaba el deseo de llorar y en su lugar era muy carifiosa con él,
intentaba saber por qué €l no estaba en la misma linea que yo?, porque él no sentia lo mismo que
yo? en qué momento ocurrid, cuando nos separamos emocionalmente, en mi presencia, pero sin
mi, pues no me di cuenta? Todo esto pensaba y sentia mientras, transcurria la escena, palabras
salian de mi boca y hacia cosas, toda clase de trucos para hacerlo entrar en razon, le recordaba
nuestros tiempos felices, le daba ideas de como hacerse la vida menos monétona y mas divertida,
pero todo esfuerzo era en vano”.

28/06/2001 E n este ensayo terminamos por fin de montar mi escena y noté que cada vez
que paraba la directora para hacer una observacion yo dejaba de sentir la emocidon del personaje,
cuando volviamos a la escena nuevamente, me percibia y vivia la emocion del personaje, como
si me conectara y desconectara del personaje y con ello con su vivencia, su emocion su
pensamiento, con toda su vida.

También note que cuando hacia la escena con Julio yo sentia un gran amor, pero ese
amor no creo que sea mio ni por mi compafiero Mey que interpreta a Julio, pues para nada me
siento atraida por él, asi que cuando me sentia desconectada del personaje volvia a ver a mi
compariero y sentir por el lo mismo que siento siempre, solo un compafierismo y nada mas.

Quisiera que esto que me ocurrioé con mi personaje de Clara, de percibir mi personaje y
vivirlo con tanta claridad e intensidad me pase con todos mis personajes, temo un dia deje de
sentirlo, debo investigar y trabajar mucho para que asi sea”.

Los registros restantes mantienen la misma tendencia y abordaje de inquietudes, por lo

que he considerado que no es necesario incluirlos en esta investigacion. Lo mas significativo de



47

este proceso ha sido el descubrimiento inconsciente del segundo plano, el cual, gracias a la
adquisicion de herramientas y la experiencia acumulada, ahora puedo abordar de manera mas
claray consciente.

7.3. Ejercicio de Anabel y el pez globo

He seleccionado el siguiente ejercicio debido al impacto significativo que tuvo en mi 'y en
mis compafieros la presencia de EI Segundo Plano. La sensacion fisica a la que se refiere
Danchenko desemperfia un papel crucial en el desarrollo de esta herramienta, ya que EIl Segundo
Plano nos permite establecer una conexidén mas profunda tanto con el personaje como con el
entorno escénico durante el proceso de creacion.

El ejercicio en cuestion se llevo a cabo durante el analisis activo del montaje de la obra
“Noche estrellada sobre el campo de pepinos” de Hugo Salcedo, la cual fue inspirada en una
noticia periodistica que llamo la atencion del dramaturgo. En esta nota se report6 el brutal
asesinato de Anabel, la cufiada de uno de los jovenes involucrados, asi como de sus tres sobrinos,
hijos de Anabel, perpetrado por un grupo de adolescentes con un rango de edad entre 13 y 15
afos.

En la obra, se presenta una escena en la que Anabel reprende a César por sus bajas
calificaciones, argumentando que se dedica a la ociosidad y le ha robado sus ahorros para gastar
en drogas junto a sus amigos. Durante esta discusidn, Anabel le expresa a César que no se le
puede decir nada porque luego luego se enoja y se pone como un pez globo.

El ejercicio consistia en buscar o representar la imagen del pez globo a través de una
improvisacion entre Anabel y César, explorando como una persona puede manifestar su enojo de
tal manera que dé la impresién de inflarse y adoptar la apariencia de un pez globo, con las

espinas expuestas como puas.
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“07/04/2010 (...) En un gesto de sinceridad, he de decir que yo no estaba preparada para
el ejercicio. Lei la escena en casa, pero para mi la imagen gue se me aparecia era la de Anabel y
no la del pez de César. Comprendia mejor las razones y la psicologia de Anabel, quizés porque
me era facil evocar mi propia experiencia. Cuando me toca limpiar la cocina en casa 'y me
esmero tanto en lograr el objetivo, limpio todo a profundidad, tanto que la mafiana entera se me
va en la cocina. De repente, justo cuando uno termina, inhalamos profundo, sentimos una gran
satisfaccion, nos inflamos cual pavorreal; justo en ese momento alguien entra a nuestra cocina a
prepararse alguna bebida o un refrigerio, dejando otra vez desordenada la cocina. Bastaron cinco
minutos para que el trabajo de horas se viera coartado. Traia a la memoria esa sensacion y
entonces era facil comprender lo que sentia Anabel. Claramente podia saber qué habia detras de
cada una de sus palabras dirigidas a César, pero el pez globo nada.

Un compariero me pide que le ayude ahora en su ejercicio. Esta vez me pongo a recoger
la ropa que esta tirada por todas partes. La dindmica es la misma que en el ejercicio anterior, la
misma linea de pensamiento, solo que en esta ocasion mi enojo es mayor, el calor por todo el
cuerpo es mas intenso. Noté una especie de temblor en mi cuerpo; mi compafiera, en el personaje
de César, se burlaba de mi. Todo lo que yo le decia era inutil, ella no entendia, tiraba la ropa,
tiraba basura, me retaba y se divertia de verme enojada. Esto realmente me trababa de coraje.
Entonces recordé la parte del texto donde se narra que una vez Anabel le pegd con un cable
doblado a César sin que este se defendiera, y los golpes fueron tan fuertes que le dejé unos
verdugones. Corri y tomé el cable de la grabadora, lo doblé por la mitad y, con todas mis fuerzas,
mas bien impulsada por la ira que sentia, empecé a golpear en direccion a César. El golpe se
desviaba al suelo antes de que el cable la tocara; ella no se movia. Estoy segura de que sentia el

viento producido por el cable en movimiento. Golpeé tres y cuatro veces. Se hizo el silencio, 0
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mas bien el choque del cable con el suelo era tal que todos mis compafieros quedaron totalmente
inmoviles, parecia que no respiraban. Yo no podia parar de golpear, sentia un desahogo, un
placer, un consuelo al golpear. De pronto, mi compafiera corri6 con todas sus fuerzas hacia la
puerta y sali6 del salon. Yo la persegui con el cable en mano. Me sentia burlada y pensé: “esta
Vez no se me escapa, ya vera lo que le pasa por burlarse de mi”. Llegué a la puerta, la abri y,
antes de que pusiera un pie fuera, un pensamiento me detuvo, como una voz interna. Por mi
mente pasoé rapidamente, a manera de pelicula, una escena donde me vi alcanzando a mi
compariera y sometiéndola a golpes con el cable. La hice volver al salon. Entendi entonces que
debia terminar ahi la escena que podia lastimar a mi compafiera. Cerré el salon con un golpe
donde terminé de descargar la furia que sentia en mi interior. Me di vuelta para ver con sorpresa
los cuerpos inmoviles y sin aliento de mis comparieros que me miraban con enormes 0jos y hasta
podria decir que, con miedo, como si no me reconocieran. El salon se sentia caliente, el silencio
se apoderaba de él, un silencio desolador, parecido a un verdugo. Parecia como si el tiempo se
detuviera por un instante. Respiré profundo; yo sentia como si mi interior fuera de agua que
hervia, como si estuviera bullendo.

La directora comentd que llego a sentir miedo, pues cuando tomé el cable, ella penso que
realmente la golpearia. Mis compafieros se sumaron a esa impresion y alguien me dijo: “qué
mala eres”. Alguien mas me pidié ayuda en su ejercicio y me advirtio que queria que fuera mas
dura.

Para la tercera propuesta, decidi ponerme a cocinar. Esta vez imaginé que estaba cortando
una verdura sobre una tablita. Pensaba en todos los deberes que me faltaban por hacer, que no
queria que se me hiciera tarde, que tendria que darme prisa. Corté imaginariamente con mas

rapidez cuando llegd César y, con el portazo que dio, me espantd, me distrajo y me corté el dedo.
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La sangre y el dolor detonan mi enojo. Me contengo, llamo a César, pero él no responde. Insisto
y nada, detengo mis labores, lo busco y veo que esta echado, escuchando musica a todo volumen,
mientras yo, apurada, empiezo a reprenderlo. Me hace enojar; otra vez el calor en el cuerpoy
estdmago se hacen presentes, solo que esta vez siento que mis piernas me tiemblan fuertemente y
con mucho calor. En repetidas ocasiones a lo largo de la discusion, tengo deseos de golpearlo,
pero yo misma me detengo, respiro e intento hacerlo entrar en razon. Le hablo fuerte y muy
molesta, cada vez mas. Por un momento, algo raro me pasé; fue como si yo misma pudiera salir
de mi y mirar la escena desde otro angulo. Me vi a mi misma discutiendo con César y vi a la
directora, quien nos miraba. Puedo hasta asegurar en qué momento tomo nota del ejercicio. Era
como si mi cerebro se hubiera dividido en dos y al mismo tiempo estuviera viendo dos peliculas
distintas: en una estaba la pelicula de Anabel discutiendo con César, con todas estas sensaciones,
su coraje, sus pensamientos; era Anabel por dentro, veia la historia desde su posicion, la vida
vista desde su perspectiva. En la otra, era yo mirando de lejos esta escena, junto con los
companeros y la directora. Lo miraba desde fuera; era la misma historia vista desde otra
perspectiva, como tomando distancia, como vista desde afuera. El ejercicio concluy6 y me
disponia a prepararme para el cuarto ejercicio en el que ayudaria a otra compafiera. Ahora tomé
un sweater y lo enrollé como si fuera un bebé, justo como lo hacia cuando era nifia. Esta vez me
pondria a lavar ropa e imaginar que el bebé lloraba, que tendria que apurarme para que me diera
tiempo de ir a recoger a los nifios de la escuela y todavia tenia que terminar de cocinar. Justo
estaba pensando en todo esto cuando la directora nos dijo que el tiempo de la clase ya habia
terminado y reparti6 algunos personajes a los compafieros para que empezaran a trabajarlos. Este

ultimo ejercicio ya no lo pude probar”.
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En estos ejercicios, la emocion se desarrolla a partir de la sensacién fisica generada por
una accion especifica. El monologo interno, siempre presente, mantiene viva la emocion y la
transforma, afiadiendo matices de acuerdo a las circunstancias que se asimilan en cada momento.
La accidn es evaluada por la contraparte, lo que alimenta la contra-respuesta. Esta evaluacion, a
Su vez, provoca una reaccion, permitiendo asi la continuidad del ciclo vivencial.

7.4. LaAbuela

El monologo de la abuela forma parte de la obra "El viaje de los cantores™ del autor Hugo
Salcedo. Esta obra narra la historia de un grupo de indocumentados que busca alcanzar el suefio
americano, en un contexto donde se observa un pueblo predominantemente habitado por
mujeres, nifios y ancianos, ausente de hombres que han emigrado en busca de nuevas
oportunidades. La abuela es una anciana despreciada por la comunidad debido a su soledad, su
avanzada edad y su ceguera. Lo Unico que la mantiene con vida es la esperanza de volver a ver a
su nieto, a quien no ha visto en méas de veinte afos y del cual desea despedirse, pues siente que la
muerte se aproxima. Este nieto se marché a Estados Unidos en busca de una vida mejor. A lo
largo del mondlogo, se manifiestan la soledad, la desolacion y la dura realidad de aquellos que
permanecen a la espera de noticias de sus seres queridos que emprenden un viaje del cual quizas
nunca regresen. Al final del mondélogo, el dramaturgo revela que el nieto no solo es el "pollero”
del pueblo, sino que, lamentablemente, ya ha fallecido.

“El mondlogo que presente en el salon de clases para un casting me atrapd desde la
primer lectura, senti mucha pena por esta anciana, enorme llanto y dolor me embargaba, las
lagrimas se hicieron notar en algunos momentos del mondlogo, el dolor era incontenible, al
finalizar la presentacion, mis compafieros estaban en silencio total, la directora pidio

observaciones y la mayoria coincidid en que habia una profundidad y se notaba el dolor y



52

sufrimiento de la anciana, que se conmovieron tanto que sentian pena por la anciana y se
contagiaban de su emocion.

La directora dijo: asi esta la anciana, llorando, este es su estado de animo, pero su llanto
debe ser interno, esta vieja llora todo el tiempo en su interior”.

Este monologo fue presentado en el marco del proyecto Delta 3, el cual implicé un mes
de intenso trabajo en el que se perfecciond la pieza teatral. La principal dificultad que enfrenté
fue lograr una conexién genuina con el mundo interno de la abuela, evitando dejarme llevar por
la compasion o el dolor que experimentaba al establecer contacto con la realidad de esta anciana.
Mi objetivo era que el sufrimiento de antafio de esta mujer se manifestara de manera sutil, con su
Ilanto relegado a un segundo plano, reflejandose en la audiencia no a través de lagrimas
visiblemente derramadas, sino mediante unos 0jos secos, incapaces de llorar tras afios de
sufrimiento. Del mismo modo, se buscaba que su voz y sus movimientos recordaran la firmeza
de un gran roble, logrando asi recrear una emocion madura y afieja, presente Unicamente en el
trasfondo de la representacion.

“En este ensayo me di perfecta cuenta que es en el pensamiento donde genero la
emocion, basta con penetrar en las circunstancias dadas, asimilar los hechos y acontecimientos,
mientras mas detalles encuentro mas profunda es la emocién, el problema es que cuando llega la
emocion el llanto surge y la voz se me ahoga, si dejo de pensar, la emocion se vay el llanto cesa,
la directora me dice: no llores pero no sueltes la emocién, lleva el llanto dentro y no supe que
hacer”.

“Respirar, hoy tuvimos ensayo con la experta de la voz y encontré en la respiracion el
camino para no ahogar mi voz cuando viene la emocién con llanto, respiro y sin dejar de pensar,

de vivir mi mondlogo la voz sale, expresiva, es como si con la respiracion llevara la emocion a
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mi interior en lugar de dejarla atorada en la garganta, también se presentd la experta del cuerpo y
me ayudd con la sensacidn fisica de pesades en el cuerpo propio de una persona de edad
avanzada como nuestra abuela”.

“Después de todo este mes de trabajo intenso, que me ha llevado a reflexionar sobre todo
el trabajo que he venido haciendo hasta ahora, el trabajo actoral esta formado de procesos
continuos, en un primer momento esta el proceso de construccion del personaje y en un segundo
momento, mantener la frescura de la primera vez, conservar la actuacion organica durante toda
una temporada ya sea esta de cincuenta, cien 0 mas representaciones es otro proceso, que la
accion es psico-fisica y el arte de la actuacion requiere de tres conexiones simultaneas para
desarrollar de manera adecuada nuestro trabajo y el mundo interior del personaje se refleje de
manera adecuada, en la intensidad correcta y el tono correspondiente, estas conexiones son:
mente, ya que mientras mas informacion tengamos del material mas profunda y rica sera nuestra
creacion, cuerpo, que implica la voz, ya que con un cuerpo entrenado sera mas clara la expresion
de la emociones y pensamientos del personaje, es decir de su mundo interior, emocidn, generada

por el pensamiento y expresada a través del cuerpo, parte fundamental del mundo interior”
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HACIA UN MODELO VISUAL DEL SEGUNDO PLANO
A lo largo de nuestra investigacion nos hemos percatado que el segundo plano en el
desempefio actoral puede ser una poderosa herramienta, recordemos que en la mayoria de los
casos se emplea de forma intuitiva y no estructurada. La propuesta de un modelo visual del
segundo plano (MVSP) respondera a una necesidad de sistematizar el proceso, evolucionando en
un recurso accesible y replicable para los profesionales de las artes escénicas y la comunicacion
de ideas.
8.1. Proceso Analitico
Esta es la primera fase, ocurre antes de la representacion actoral, estd enfocada en la
preparacion, aqui el actor o el director investigaran y analizaran los elementos que forman la
base del personaje y de la obra. Esta fase asegura que el personaje cobre vida con profundidad y
coherencia. Los momentos que proponemos en la Fase del Proceso Analitico son:
e Circunstancias dadas
o Son las condiciones especificas que envuelven al personaje: Su contexto

social y psicologico, su época y lugar. Por ejemplo, interpretar a una mujer

del siglo X1X implicara comprender su realidad histérica y cultural, su

entorno, creencias y actitudes. Basicamente es como estudiar el “Manual

del Usuario” del personaje.

e Ndcleo de la obra
o También conocido como el Superobjetivo, representa el proposito global
que el dramaturgo establece en la narrativa, lo que guia el sentido de la
obra, como una especie de brajula emocional. En Hamlet, por ejemplo, el

superobjetivo puede ser “La busqueda de la verdad y la justicia”.
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e Linea transversal de la accion
o Se considera al camino logico que lleva el personaje a lo largo de la obra.
Debe comprenderse como el hilo conductor que integra acciones y
decisiones en la escena.
e Sucesos y acontecimientos
o Son los eventos claves dentro de la trama que conllevan un impacto
directo al personaje. Imaginando como cada suceso afectd al personaje
permitira al actor anticipar las reacciones y emociones que debe expresar.
e Linea del papel
o Se considera el desarrollo interno del personaje, como evoluciona de
forma emocional a medida que avance la obra.
8.2. Ejecucion actoral
Es la fase en donde el segundo plano se activa durante la interpretacion del actor en la
obra. Aqui se podran en préactica los descubrimientos realizados en el Proceso Analitico, el actor
los integrara de forma consciente. Los componentes que hemos propuesto para esta fase son:
e Monologo interno
o Durante su actuacion, el actor no solo dice las palabras y realiza las
acciones que el dramaturgo o director propone, ademas piensa en todo lo
que el personaje no verbaliza, pero siente. Este subtexto enriquecera las
acciones y los didlogos, que tendran mayor profundidad. Por ejemplo: En
una escena donde el actor diga “hasta pronto”, podria estar pensando y
sintiendo “Nunca mas volveré a verte, mi vida sin ti ya no sera la

misma...”.
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e Sensacion fisica
o Eslamanera en como el actor encarna fisicamente a su personaje,
reflejara emociones o estados corporales que sean coherentes con su rol.
Por ejemplo, un personaje que vive en tension constante podria mostrar
hombros encogidos o una irregular respiracion.
e Accion, contraccion e interaccion
o Estas herramientas establecen como el personaje deberia actuar, como
reaccionaria ante lo que sucede en escena y como interactGa con los otros
personajes.

El Proceso Analitico (PA) y la Ejecucién Actoral (EA) no son fases aisladas, de alguna
manera se alimentan mutuamente. El PA le brinda al actor seguridad y herramientas para abordar
su papel, mientras que el EA permitira que esos elementos cobren vida en el escenario, frente a
una cdmara o una audiencia.

Las dos fases no son estaticas, son un ciclo continuo en el que con cada actuacion se
pueden crear nuevos insumos que las nutren y transforman:

¢ Nuevas Circunstancias dadas: Mientras el actor desempefia su papel, se pueden
descubrir matices en la interaccion con otros personajes o en la reaccion del
publico, lo que le permitira redefinir de ser necesario la forma en que abordara las
escenas siguientes.

e Nuevos sucesos y acontecimientos: Al interpretarse una nueva escena, se genera
un nuevo suceso Yy acontecimiento que se suma a lo que se habia investigado

previamente, lo que influye para la siguiente escena y asi sucesivamente.
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e Evolucion de la Linea del papel: Ahora el personaje se adecua al hilo conductor
con la escena que se ejecuta, por lo que la linea se puede ver sutil o fuertemente

transformada.
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RESULTADOS Y DISCUSION
A lo largo de este trabajo de investigacion hemos subrayado el valor de adoptar el
segundo plano como una herramienta consciente, alejarnos de su uso empirico o poco cuidado.
Este enfoque permitira a los profesionales de las artes escénicas desarrollar una comprension
profunda de su interpretacion. Cuando se implementa un proceso analitico riguroso, se
descomponen y examinan los elementos clave de toda interpretacion, potenciando una fluida

transicion hacia una ejecucién escénica mas precisa y significativa.

MODELO VISUAL DEL SEGUNDO PLANO

PRIMERA FASE | PROCESO ANALITICO

CIRCUNSTANCIAS DADAS
Contexto social, psicolégico, histérico y cultural que define al personaje.

SUPEROBIJETIVO
Propésito global del dramaturgo, guia emocional y tematica de la narrativa.

LINEA TRANSVERSAL
Hilo conductor légico que conecta acciones y decisiones del personaje.

SUCESOS Y ACONTECIMIENTOS

Eventos clave que impactan al personaje, anticipando emociones y reacciones.

LINEA DEL PAPEL
Evolucion emocional del personaje a lo largo de la obra.

SEGUNDA FASE | INTERPRETACION

MONOLOGO INTERNO
Reflexién silenciosa del personaje que da profundidad al didlogo y las acciones.

SENSACION FiSICA
Manifestacién corporal coherente con las emociones y estados del personaje.

ACCION - CONTRACCION - INTERACCION
Comportamientos del personaje en respuesta a estimulos y relaciones en escena.

Modelo Visual del Segundo Plano (México MMXXIV)

El modelo visual del segundo plano (MVSP) se estructurd en dos fases: una previa,

dedicada a la preparacion del papel, y otra que se integra en la interpretacion. Pero su dinamica
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no es lineal; mientras se actda, surgen nuevas circunstancias dadas y acontecimientos que pueden
alterar el mondlogo interno y generar sensaciones fisicas renovadas, convirtiéndose en un
continuo ciclo que se mantiene hasta el final de la obra. El MVSP no se limita a actores, pues su
versatilidad lo hace util para musicos, comunicadores, politicos y otros profesionales que
requieran desempefiar un rol frente a una audiencia. Ademas, la transformacion del concepto
tedrico del segundo plano en un modelo visual garantiza su aplicabilidad y replicabilidad en
centros de formacion artistica, para fortalecer el desarrollo de habilidades interpretativas en
contextos académicos y profesionales.

El estudio autoetnogréafico permitié identificar los momentos en que el segundo plano fue
utilizado conscientemente, particularmente durante nuestros ensayos. Permitio enriquecer las
interpretaciones al aportar profundidad y detalle, subrayando como la introspeccion puede
mejorar significativamente nuestro desempefio.

La formacion actoral impartida por Danchenko y Stanislavski nos sirvié como un pilar
fundamental para desarrollar nuestro modelo visual del segundo plano. Este modelo no solo
valida nuestra hipdtesis, sino que conecta los conceptos tedricos de estos maestros con la practica
contemporanea. A pesar de que estos estudios datan de casi un siglo atras, nuestros aportes
confirman su relevancia y vigencia. La principal aportacion de este trabajo consideramos que es
la creacion del MVSP, que evoluciona y materializa conceptos que en su origen eran abstractos
en una herramienta mucho mas préactica. Este modelo no solo enriquece el desempefio actoral,
sino que también abre nuevas oportunidades de aplicacion en otros campos artisticos.

9.1. Reflexion sobre las Limitaciones
En este trabajo es importante considerar diversas limitaciones que tuvimos. La teoria

escrita sobre el segundo plano enfrenta una carencia en estudios profundos, en buena parte por
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las circunstancias histéricas que marcaron a la Rusia de principios del siglo XX. El hermetismo
provocado por las revoluciones rusas, las dos guerras mundiales y la Guerra Fria dejé a las
teorias artisticas en la insipiencia. Ademas, una de las principales limitaciones de nuestra
investigacion radico en la falta de entrevistas directas con profesionales de la actuacién, lo cual
pudo haber proporcionado un enfoque mas amplio y enriquecido. EI MVSP tampoco fue testeado
en un proyecto actoral real, lo cual limita su validacion empirica. A pesar de estas limitaciones,
consideramos que esta tesis puede constituir el punto de partida para futuras investigaciones que
validen la aplicabilidad del MVSP.
9.2. Proyeccion del Impacto

El MVSP se presenta como una accesible herramienta para docentes de artes escénicas en
diferentes niveles educativos. Ademas, su aplicabilidad trasciende las artes, lo que podria
beneficiar a profesionales en campos diferentes como la comunicacién y el marketing. También
tiene el potencial en influir en investigaciones futuras para optimizar la expresion y la

interpretacion en diferentes disciplinas.
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CONCLUSIONES

La investigacion resalto que usar de forma consciente el segundo plano no s6lo mejora el
desempefio en la actuacion, sino que evoluciona la interpretacidn en un proceso mas coherente y
profundo. Este recurso permite a los actores integrar los elementos internos del personaje como
las sensaciones fisicas y el monologo interno, con las acciones que se muestran de forma externa
en escena. A partir de la autoetnografia y la creacion de un Modelo Visual del Segundo Plano
(MVSP) se consiguio sistematizar esta técnica, consiguiendo su accesibilidad y aplicacion en
contextos académicos y profesionales. EI MVSP es una segura evidencia de que el segundo
plano, no s6lo es un recurso intuitivo, pero si se comprende y aplica conscientemente puede
optimizar la ejecucion interpretativa. Ademas, esta investigacion amplia la importancia del
segundo plano mas alla de las artes escénicas, explorando su aplicacion en otros campos del
performance, como la comunicacion, el marketing o la politica, donde es crucial la transmisién
de emociones y mensajes. Con ello, el MVSP no sélo enriquece las habilidades en actuacion,
abre posibilidades para otros profesionales lo que podria consolidarse como una herramienta
innovadora y versatil.
10.1. Contribuciones

Contribucién teorica: Se articularon conceptos clésicos en la formacién actoral

propuestos por Stanislavski y Danchenko en un enfoque contemporaneo. Al integrar la

introspeccion, la conciencia corporal y la interpretacion escénica se facilitd una

comprension profunda en el proceso actoral, evolucionando el uso empirico e intuitivo de

la técnica del segundo plano.

Contribucién practica: ElI Modelo Visual del Segundo Plano (MVSP) representa

una significativa contribucion en las artes escénicas, ya que proporciona una herramienta
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practica y accesible para que se aborde el segundo plano de forma sistematica. El MVSP
permitira a los actores la exploracion de forma mas estructurada los elementos internos y
externos lo que promueve una cohesién entre su contexto, emociones y acciones.

Contribucién interdisciplinaria: EI MVSP trasciende las artes escénicas, de tal
manera que extienda su aplicabilidad en campos diversos como la comunicacion, el
marketing, la politica entre otros campos del performance. Al integrar el segundo plano,
estos profesionales pueden conseguir una interaccion mas auténtica con su audiencia,
potenciando la efectividad de su desempefio performativo.

10.2. Propuestas de futuras lineas de investigacion

Validacion empirica del MVSP: Se propone la implementacion del MVSP en
proyectos de actuacion, lo que permitiria evaluar su efectividad en diferentes contextos,
obras y grupos actorales, esta futura linea de investigacién proporcionara datos empiricos
que fortalezcan su efectividad.

Exploracion del segundo plano en otras disciplinas escénicas: Se recomienda
investigar la aplicacion del segundo plano en otros campos, como la musica y la danza.
Establecer la comparacion entre estos campos pudiera revelar como es que se utiliza de
forma consciente en otras disciplinas artisticas.

Transferencia del segundo plano en contextos no artisticos: Si consideramos
que hemos concluido que el Segundo Plano pudiera ser Util en otras disciplinas de
comunicacion seria de gran valia explorar como el MVSP mejora la autenticidad y
efectividad en el desempefio de lideres, comunicadores, y politicos frente a sus

audiencias.
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Bosquejo inicial del Modelo Visual del Segundo Plano
ANEXOS
Aqui va a ser necesario que insertes todas las fotos que puedas o de las obras de las que

hablas en tu Autoetnografia o de algun ensayo porfavorcito Coralain
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