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Prologo

En 1960, mi amigo David Alexander, un director de mucho talento,
me pregunto si estaba interesado en fundar una escuela de interpretacién
con él. Acepté la oferta.

Una de las principales razones que me decidieron es que Hollywood
estaba llena de charlatanes y estafadores que se hacian pasar por
profesotes, publicistas, agentes, etc., y los incautos novatos no tenfan
modo de saber cuindo estaban siendo embaucados potr estos
desaprensivos que se aprovechan de las personas confiadas e inocentes.
Una escuela con una reputacion bien establecida serfa sin duda algo muy
positivo.

Comenzamos el Taller (David lo dejé poco después para dedicarse
port entero a la direccién) y nos dedicamos 2 ensefiar interpretacién tal y
como nos la ensefiaron a nosotros y ia habfamos aplicado en nuestros
afios en el teatro. Nuestros maestros habian utilizado literalmente a
Stanislavsky; nosotros nos servimos de Michael Chekhov, Lee Strasberg,
Robert Lewis vy vatios otros exponentes mayores y menotes de lo que ha
dado en llamarse "el Método". Y David tenfa su propia téenica.

Pronto me di cuenta de que cada profesor tenfa sus técnicas preferidas
v que de manera consciente o inconsciente prescindia de las técnicas de
actuacion y ensefianza que no encajaban en un determinado molde. Yo
tampoco estaba libre de culpa, y me concentraba principalmente en los
ejercicios de intencidn y de evocacion de emociones. Tardé unos cinco
afios en darme cuenta de que algo faltaba y de que nuestras enseflanzas,
pot eficaces que pudieran resultar ocasionalmente, eran demasiado
limitadas.

Con los afios me di cuenta también de que era pricticamente
imposible encontrar trabzjo como actor profesional de teatro viviendo en
Hollywood; las carreras y la subsistencia dependian de la television y las
grandes peliculas. Se hizo dolorosamente evidente que mi planteamiento
pedagogico no era correcto. Me compté un equipo de video y empecé a
estudiar las peculiaridades del trabajo en el cine para enseflar a mis

alumnos lo que aprendiera sobre la diferencia entre el escenario y la

camara. Los impulsos internos (esto es, las emociones y las reacciones
sensoriales) del actor son los mismos sea cual sea el medio en el que
trabaje, ya que dadas unas circunstancias determinadas el mismo estimulo
provocard la misma reaccidn en una persona, independientemente del
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medio. Por ejemplo, si yo mato a su madre sus sentimientos serdn los
mismos pata la televisién que para el Hollywood Bowl.

En el teatro, el actor tiene que trabajar por mediacidn de su
compafiero de reparto pata proyectar hasta la dltima fila del teatro, por
lejos que esté. Con la camara, en un primer plano la ultima fila de la sala
estd en realidad sobte el hombro del actor fuera de cuadro. En un plano
master la dltima fila estd 2 pocos metros de distancia, donde esté el
objetivo. Es decir, la dnica diferencia técnica importante reside en la
distancia de comunicacion. Fn escena se mide sobre un espacio teatral, itreal.
En la cimara, si se trata de una escena entre dos personas sentadas a una
mesa, sOlo es neceatio proyectar hasta el otro actor. Si se encuentran en
los extremos opuestos de una habitacién, denen que cubrir esa distancia;
en una escena de amor, el piblico estd pricticamente en la cama con los
actores. Para la cdmara sl e5 necesariv comunicarse dentro de #n espacio real.

El medio cinematogrifico también tiene técnicas especificas,
necesidades técnicas especificas, necesidades y aptitudes técnicas
especificas, y esta mecdnica afecta al trabajo del actor. Por lo tanto, éste
debe estat completamente familiarizado con ellas para poder tenetlas en
cuenta automAaticamente mientras concentra toda su atencidén en la
actuacion.

Hste libro estd escrito fundamentalmente desde el punto de vista de
mis propias expetiencias en Hollywood, porque vive v trabajo aqui desde
1947. Peto su planteariento es igualmente valido para las personas gue
hacen peliculas en Nueva York, San Francisco, Alemania, Francia o
cualquier otro lugar en el que el trabajo del actor sea registrado por una
camara. Y lo que es mds importante, 57 esbasera ensedands para f tfeatro,
empezaria por el mismo sitio: jdgje de actuar, empiece a escuchar, simplifigue sin perder
la pasidn!

Ya existen buenos libros de actuacion que se ceupan de las diferentes
filosoffas de la interpretacion, la relacién del actor con la comunidad,
etcétera. Por lo tanto, me he fimitado a tratar los aspectos pricticos de
actuar ante la cdmara. He incliido ademas alguna informacion bisica
sobre Hollywood y los estudios que ayudard a los actores que vienen a
hacer carrera aqui. Espeto que el libro también sea de utilidad e interés
para los lectores que desasrollan sus carreras en otros lugares.

El término aefor se utliza en este libro de manera genérica pata
designar tanto a los actores como a las actrices. Lo mismo ocurte con las
palabras direstor, productor y antor, dado que las mujeres de talento por fin
tienen abiertas las puertas en todos los terrenos del mundo del
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especticulo. Para simplificar, utilizaté el término aefor cuando hable en
general y actor o actriz cuando hable de manera mas especifica. Del mismo
modo, utilizaré el pronombzre & cuando hable en términos generales.

A continuacidén encontrard una serie de criticas, discusiones e ideas
seleccionadas a pattir del trabajo realizado desde que empecé a
concentrarme en el trabajo para la camara, He aprendide mucho desde
entonces, y espero que usted también lo haga.

Eich

l
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El cine y la escena: las
dos caras de la misma moneda

La misién fundamental del acror es comunicar ideas ¥ emociones al
publico. Con esto en mente, le resulears mas facil comprender cudl es la
diferencia esencial entre actuar para la escena y actuar para la cAmara. Se |
trata de algo muy sencillo. '

Ein el teatro la distancia entre usted y el piiblico puede vatiar desde un
par de metros hasta dos galetfas, y es su obligacion comunicarselo todo a
las personas situadas en las partes mds distantes de la sala. Por lo tanto, la
energia ha de ser mayor, el volumen de voz mis elevado, los gestos mis
marcados, ¥ las pequefias sutitezas pueden perderse facilmente. Por otra
patte, en escena s¢ puede permitir uno muchas cosas, potque el piblico,
incapaz de captar las sutilezas, dard por sentado que estin ahi incluso
cuando no sea asf. Una actuacién simplemente "marcada”, o compuesta
meramente de gestos, miradas y movimientos supetficiales sin ningin
impulso genuino tras ellos, puede parecerle real a todas las petsonas del
publico, excepto las sentadas en las primerisimas filas.

Cuando se trabaja en el cine, el piblico se encuentra por Jo general
a pocos tmetros de distancia (la posicidn del objetivo), de manera que+
comunicar las ideas y emociones no es mas dificil que comunicarse con
atguien sentado al otro Jado de la mesa. La cimara estd pricticamente
encima de tus narices y el micréfono pricticamente encima de tu
frente. Y por la naturaleza misma de este medio, el director v el
montador (segtin estimen conveniente) pueden hacer que al piblico le
resulte Irnposlble mirar otra cosa que no seas ti y fu cara en un
momento de crisis emocional. En la sala de cine su imagen es muchas
veces mayor que el tamafio natural v el minimo matiz de cada uno de
sus gestos es magnificado. En la television, su primer plano llena la
pantalla y concentra toda la atencién del piblico en su rostro, y también
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aqui todos los matices son apreciados y hasta clerto punto
amplificados. )

‘Al estar tan proximo al publico en el medio cinematografico, es mas
ficil comunicarle lo que estd pasando, y como toda su atencién ha sido

~dirigida hacia usted, no necesita gran cosa para ser eficaz. Ademds, el
montaje. contribuye a dramatizar lo que estd ocuttiendo al desplazar
bruscamente_ el centro de atencién del piblico de una persona o cosa
hacia otra. En una pelicula bien montada, los coztes vienen motivados
“pot estimulos. Bn la mayotfa de los casos esos estimulos son los que
afectan a la persona a la que ha cortado el montador. Fl montaje supofie
ya de por si una articulacién del efecto del estimulo; no es necesatio
fotzatlo reaccionando con la contundencia de un martillo pildn, porque
patecerd tidiculamente exagerado. Por lo tanto, el estilo de ademanes
desmesurados necesario para conseguir naturalidad en el teatro resulta
superfluo e incluso desaconsejable en el cine. Ademas de est(),'t()do lo
que haga que sea poco sincero en lo referente a los pensamientos y
sentimientos del personaje sera evidente para el publico. La cdmara no
permite engafios. O eres sincero o no lo etes. .

Por ejemplo, en una escena una mujet entra en su casa. Su marido le
dice que ha llamado su hermana para decirles que su quetida madre ha
fllecido la noche anterior. El publico puede imaginar el impacto
emocional que tendrd la noticia gracias a su propia famj]iarida_d con este
tipo de cosas. Cuando el director y el montador obligan al pablico a mitar
a la mujer cottando a un primer plano de ella, el publico compartira sus
sentimientos, sean los que sean, aunque ella no haga absolutamente nada.
Si hace algo poco sincero, destruird Jas emociones que empezaban a
manifestarse entte el publico, porque su reaccion no sera creible. Si se
limita a hacet lo que haria en la vida real, o incluso un poquito menos,
logrard la maxima efecdvidad. {La clave estd en la .;emz'[/e{ iin perder la
pasidn! {Con pasién aqui me refiero a la energia emocional, no sexual_).

Resulta facil aceptar la palabra "sencillez", pero no es una cualidad
facil de conseguir. Set sencilto exige confianza en uno mismo. FHxige estar
lo bastante seguso de su trabajo como actor para confiar en gue sabe

cémo desenvolverse, que lo que va a hacer sera apropiado y genuino y-

que el publico va a recibitlo. '

¢Pot qué los actores viven con el terror a la posibilidad de que el
ptblico no comprenda lo que sienten? EHl piiblico estd de su parte y hace
la mitad de la tarea. Esc es su "trabajo"; paga dinero para identificarse con
usted. Ha seguido toda su actuacién hasta este momento, asi que sabe lo

19
EL CINE Y LA ESCENA: LAS DOS CARAS DE LA MISMA MONEDA

que siente. Ha encendido el aparato de television o ha ido al cine para
sentirse conmovido. Por consiguiente, no le estd poniendo en tela de
juicio. El publico tiene sentimientos, todos ellos universales, y si es usted
veray comprendera lo que debe de sentir cuando le impresiona un
estimulo determinado. jLe atribuira fos sentimientos que le parece que
debe tener! Asi que puede confiar en la simplicidad. [Tiene que ser simple!

Hay una anécdota maravillosa que viene muy al caso. Greta Garbo
protagonizaba una pelicula titulada La reina Cristina de Suesia. Es la historia

de una joven reina, hermosa e inteligente, que ama su pafs y 2 la que
adoran sus stbditos. La reina se enamora del emisatio de Espafia v

renuncia al trono para poder regresar a Esparia con él. Va a reunitse con
el espafiol en su barco y lo encuentra moribunde tras un duelo con el
malo de la pelicula. £l muere. Aqui acaba Ia pelicula. No habifa ningiin
didlogo escrito, ninguna indicacion escénica. Ella no sabia qué hacer.
Nada de lo que se le ocurria le parecia adecuado. Por ultimo, Rouben
Mamoulian, un ditector de mucho talento, tuvo una idea. Le pidi6 que no
dijera nada, limitindose a avanzar despacio hacia la proa del barco y
quedarse con la mirada perdida en la distancia durante noventa pies de
pelicula (un minuto), "sin parpadear siquiera". Ella lo hizo y él acercd
lentamente la cAmara hasta un primer plano, manteniéndolo de principio
a fin. Eso fue todo. _

Esperé a la salida del piblico de la sala después de la primera
proyeccion de la pelicuia. Algunos decian que parecia "jtan vulnerable!";
ottos decfan que era "jtan fuerte!", otros que era "jtan valiente!" Las
personas del publico le atribufan los sentimientos que quetfan que ella
sintiera, sin que ella hubiera hecho nada para hacerles sentir de una
manera u otra. {Se enfrentd a sus propios sentimientos sobre la muerte y
lo hizo de manera simplel [El piblico participd! jHizo el trabajo por ellal

Si estd usted escuchando de verdad con los cinco sentidos v si
teacciona minimamente a los estimulos, el ptblico no podri evitar
compartit su expetiencia v no le faltardn recursos emocionales ni
verbales. No tiene que intentar ni pot un instaate actuar y decitle al
publico: "Miradme, ¢a que estoy sintiendo mucho?"

Recuetde siempre que la sencillez es la esencia de una buena actuacién
cinematogrifica. Ed Asner me cito una frase muy apropiada. Cuando
estaba haciendo Las edades del hombre, e preguntaronia Sir John Gielgud
qué era para €l lo més dificil de actuar. Respondié: "Simplificar.”

Recuerde rambién que "simple” no quiete decir muerto. Quiere decir
simple s pérdida de la pasign. Si han matado a su madre, sentird lo mismo
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va sea para la pantalla de television o para el Hollywood Bowl. La ténica
diferencia estd en su manera de hacerle frente.

Lo que nos lleva a un conocido dicho de Hollywood: "Menos es mds."
Tonterias. Menos es menos. Repito: la pasion es la misma; lo que se hace con ella
e5 distinto para la cimara que para la escena. Quizas el dicho deberia ser "Menos
extetiorizacion es mds eficaz”. [Mueva esa maravillosa energfa en su
inferion ' '

El recordar que en escena tiene que trabajar por mediacién de otro
actor para llegar hasta la dltima fila de la sala —es decir, a través de un
espacio artificial, un espacio teatral—le ayudara a conseguir la simplicidad
necesaria. Frente a la edmara, tiene gus salpar nna distancia real. No es necesario
que se preocupe de la vltima fila de la sala; 56l necesita alcanzar al otro avtor.

En su libro Confesiones de nn acotr (Simon & Schuster, 1982), Laurence
Olivier habla de sus comienzos en el cine v sus idas y venidas entre el
teatro y el platd de cine:

En aquella época, actuar para el teatro y actuar para el cine etan
considerados dos oficios totalmente distintos, incluso dos
profesiones distintas. Ahora sabemos que no se trata en modo
alguno de una valoracion real; la verdad es infinitamente mas sutil.
Ambos requieren los mismos ingredientes, pero en distintas
proporciones. Para apreciar las diferencias exactas pueden ser
necesarios varios afios de trabajo en medio del desconcierto; en
cada caso hay muchas sutiles vatiaciones dependiendo del caricter
del actor. Tardé muchos aflos en aprender a actuar para el cine; por
lo menos durante diez de estos afios sufti grandes penalidades, por
putos prejuicios e ignorancia. Después de eso, fue necesario gue
volviera a aprender a actuar en escena, annque incorporande la veracidad gue
excige el cine y reduciendo con ello la teatralidad. (las cursivas son mias)

Una ultma reflexién: en escena puede ofrecer una interpretacion.
iDelante de la cimara, mis le vale tener una experiencial

El desarrollo de los estilos de
actuacion en el cine

Todos hemos visto peliculas hechas-en los primeros tiempos del cine.
La gente se movia a mayor velocidad de la normal potque las cdmaras
eran de manivela y no existia un método para coordinar con precision la
velocidad de la camara con la velocidad de proyeccién. En la mayoria de
los casos los actores efan personas sin preparacién alguna que eran
atractivas o podian ser contratadas por unos honorarios razonables,
Como no habifa sonido, a los directores y los actores les parecia que habia
que exagerar los gestos y las expresiones faciales para comunicar los

sentimientos del actor. Habia mucha gesticulacién v grandilocuencia. La

actuacion teatral no estaba todavia muy alejada de la época del
melodrama, asi que incluso ahi el estilo exagerado que llamamos de
histrién estaba en boga entte muc CLOTES.

"Ese éstilo prevalecié durante muchos afios, v el piiblico llegé a aceptar
las convenciones y se dej6 conmover por ellas. A medida que avanzaba la
década de los afios veinte se fue manifestando una inclinacién gradual
hacia un mayor naturalismo, pero la actuacién seguia sin set comparable
al"‘comportamiento real de la gente. Las cosas no empezaron a cambiar
hasta la llegada del sonoro en 1927. Fue entonces cuando no les queds
mds remedio que cambiar.

Poco tiempo antes, cuando el sonido fue oftrecido por ptimera vez a
la industria cinematografica, la mayoria de los productores de Hollywood
{para entonces los cineastas ya se habfan trasladado a Hollywood desde

Nueva York, donde el cine habia dado sus ptimeros pasos) habian

rechazado que el sonido pudiera ser una ventaja. Muy al contrario, a
muchos la simple idea les patecia totalmente ridicula.

Los hermanos Warner no opinaron lo mismo. Tenfan un guién
dtulado L/ cantante de jazz, basado en una obra de Broadway, y quetifan
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que un cantante llamado Aljolson interpretara al protagonista. Para el
papel tenfa que cantar canciones populares y entonar himnos como
caritot solista de la sinagoga de su padre. Los Warner asumieron el gran
tiesgo. Instalaron nuevo equipamiento en las numerosas salas de cine
‘que les pertenecian y todaron las partes cantadas de la pelicula con
sonido.

Fue una bomba. Al pubhco le encantaba el sonido. No cabia duda de
que 1o sélo iba a tener €xito, sino que iba a aduefiarse de toda la industtia.

Pero surgeron serios problemas. Muchas de las mds grandes estrellas
de Hollywood "no sabian hablar". Tenfan voces terribles. Ceceaban.
Tartarnudeaban. Todo eso no importaba cuando las pelicaias eran mudas,
pero cuando el publico empezd a escuchar las peliculas, sus carcajadas
retiraron a unos cuantos actores de la pantalia. Los estudios empezaron a
peleatse por encontrar actores que fueran atractivos, que supieran actuar
y también hablar.

Los directores y productores recurtieron a Broadway, convenciendo a
los actores de teatro mis expetimentados para que se pasaran a la
industria del cine. Las actuaciones se hicieron mds realistas, pero en su
mayor parte seguian siendo un tanto exageradas. Las ptimeras peliculas
sonoras pueden identificarse ficilmente por su estilo de actuacion
artificioso y teatral.

A principios de los afios treinta las cosas empezaton a cambiar. La
depresién seguia haciendo sentir sus efectos y el publico pedia peliculas
de evasién como antidoto para sus infortunios. Los musicales y los
dramas con petsonas atractivas en escenarios lujosos estaban a la orden
de! dfa. Se utilizaba a mis personas con talentos especificos peto con
escasa o nula formacién actoral, como cantantes y bailarines. Hombres y
mujeres jévenes y apuestos se convirtieron en estrellas a costa de John
Barrymore, Geotge Atliss y Wallace Beery. La interpretacion se
simplifics, puesto que muchos de los intérpretes no tenian formacién ni
talento como actores. Obteman los mejotes resultados cuando no se
esforzaban demasiado.

Hacia el final de la década de los treinta la actuacién cinematografica
ya habia alcanzado la mayoria de edad. Los guiones de mayor calidad
exigfan mas de los intérpretes. Las peliculas estaban protagonizadas por
Henry Fonda, James Stewatt, Clark Gable, Spencer Tracy, john Wayne,
Katharine Hepburn, Greer Gatson, Claudette Colbert, Joan Crawford y
Olivia de Havilland: buenos actores que trabajaban con simplicidad y
honestidad, incorporando sus propias personalidades a su trabajo en
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lugar de intentar transformarse en los personajes. Los guion:e.s “se
escribfan a la medida de sus talentos y personalidades concretas y 1o se
hacifan muchos esfuerzos por cambiar a los actores, sobre todo porque el
publico pagaba millones de délares por verlos tal y como eran. Y lo mds
importante, los intérpretes empezaron a parecerse MAs a personas y

menos a actores que interpretan un papel, con lo que la identificacién del

publico resultaba mds ficil.

En el teatro se produjo una evolucion paralela, basada en el trabajo de
Konstantin Stanislavsky en Rusia. El Group Theatre de Nueva Yotk era
su principal exponente, y del Group procedia el estilo muy naturalista de
primeros actores como por ¢jemplo John Garfield y Franchot Tone, dos
de los pocos actores de teatro con una magnifica formacion que
consiguieron llegar a ser estrellas de cine. Su estilo era esencialmente el
mismo que el de Tracy, Gable y otros actores de cine, pero su formacién
escénica era mucho mads teatral. Varios excelentes actores de caracter
{entre ellos Roman Bohnen, Art Smith v Motts Carnovsky) también
pasaron del Group a las peliculas. Curiosamente, pocas mujetes hicieron
esta transicion.

El estilo naturalistz prevalecié hasta mediados de los cuarenta, cuando
un solo actor desencadend una_especie de revolucion: interpretativa.
Matlon Brando hizo Un #ranvia flamads Deseo, de Tennessec Williams, en
Broadway y luego para el cine, bajo la diteccién del director realista Elia
Kazan. Brando era un supernatumlista. Su ritmo era deliberado; se
tomaba su tiempo para pensar y entrar en combustion. Era apasionado
pero no desmesurado. Docenas de actores y actrices intentaron imitar su
estilo, pero la mayorfa no lo consignié porque Brando era unico. La

consecuencia fue un estilo de actuacién que se acercaba todavia mas 2 una

simphmdad y realismo absolutos.

A principios de los cincuenta se produjo otra revolucion: la television.
Los actores fueron llevados al hogat; estaban solo a pocos metros de
distancia del espectador. La pantalla de television era pequefia comparada
con la pantalla de cine, asi que los directores de las ptimeras series
dramiticas de la televisidon como "Smdio One", "Philco Television
Playhouse", "Kraft Television Theatre" y "Playhouse 90" se acercaban
miés a las caras de los actores que los ditectotes de los Iargometrajes. E1
primerisimo plano se popularizéd enormemente, y la pequefia panta]la se
Henéd con los rostros de los actores. 1.a mias ligera angeraqon de la
expresion facial era perceptible e incluso desagradable, asi.que los actores
tuvleron que aprender a simplificar las expresiones fisicas,
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Poco después, directores de television como John Frankenheimer,
Ralph Nelson, Arthur Hiller, Norman Jewison, Delbert Mann, Mark
Rydell y Sidney Lumet se pasaron al cine, adoptando el estilo de television
que habian estado utilizando para la pantalla grande. A medida que las
estrellas de television se convertian en estrellas de cine también fueton
incorporando sus planteamientos, y muy pronto todos los medios
basados en la camara utilizaban el mismo planteamiento basico. La

actuacion simmple, sincera y centrada sobre todo en escuchar paso a ser el.

planteamiento dominante,
En la emisidn televisada de los Oscar en 1980, Sir Alec Guinness dijo,

al recibir un Oscar especial, que cuando empezd a trabajar en el cine se
dio cuenta de que no tenia que hacer nada, y lleva veinticinco afios
haciéndolo: jser simple!

El planteamiento

La mayoria de los profesores de actuacién comienzan proponiendo
algiin tipo de ejercicio.

Puede tratarse de juegos teatrales, ejercicios de memotia sensorial,
gjercicios de emocién y memoria, ejercicios de imaginaciéon o
concentracién o cualquier otra cosa. Sélo después de un exhaustivo
estudio de los supuestos fundamentos pueden empezar los alumnos a
trabajar en escenas.

Como yo me pasé muchos afios pensando v ensefiando de este modo,
estoy familiarizado con el proceso y con el ritmo al que progresan los
estudiantes, y he liegado a la conchasién de que esos métodos no son los
mas eficaces y requieren demasiado tiempo. Cuando los alumnos dedican
los primeros meses, o en algunos casos aflos, a los ejercicios, éstos
adquieren una importancia totalmente desproporcionada en relacion con
su utilidad; tienden a pasar a ser las cosas mds importantes que hay que
legar a dominar. En consecuencia, cuando los alumnos pasan a las
escenas, con demasiada frecuencia se concentran en los ejercicios que les
ayudaran a adquirir los valores sensoriales y emocionales necesatios para
la escena, y el proceso de escuchar pasa a segundo plano, cuando de
hecho escuchar es el aspecto fundamental del trabajo del actor. Entonces
a los actores les resulta muy dificil relegar estos ejercicios al lugar que les
corresponde como herramientas de aprenchza]e y olvidarse de ellos al
interpretar una escena.

Siempre resulta reconfortante oft a los actores y actrices que fespeto
insistir en Ia impo ia defescuchar Ein una edicion,del programa "Sixty
Minutes" de la CBS estaban entrevistando a Anthony Hopkins. Hablé de
la primera pelicula en la que trabajé, Bf Jedn en invierno, en la que
interpretaba al hijo de Katharine Hepburn. Cuando estaban ensayando y
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hablando de la actuacion, Hopkins d1]o "{Tengo que hacer algol {Tendria
que estar haciendo algo!" Ella le dijo: "{No! No lo hagas! No hagas nada.
No actues: No acties. Actuar e5 reaccionar. 1imitate a escichar y reaccionar.
(Las cursivas son mias; muy poca gente habla en cursivas). No /& olpide: con
mutcha frecugncia estd wited escrchdndose a 5§ mismo, su achividad interior.

Las emociones del actor se liberardn mds ripidamente con el
trabajo en escenas que con los cjercicios si este trabajo estd
correctamente planteado. Cuando puedo ensefiar a los actores a
escuchat con los dnco sentidos v a trabajar a partic de su propia
petsona de acuerdo con los estimulos y las reacciones que componen
una interpretacién, las fuentes de la emocion se aprovechan con
mucha méis rapidez y eficacia.

No quiero decir con esto que los ejercicios sean initiles o
innecesarios. Cuando los actores llegan a un punte muerto en su
evolucion, como les ocutre a la mayoria de ellos, o cuando encuentran un
momento de un papel con el que no consiguen conectar, necesitan
disponer de alguna herramienta; es entonces cuando esos ejercicios
resultan de gran ayuda. Pero si trabajamos desde el principio a partir de
escenas y entrenamos adecuadamente el instrumento de escucha, los
ejetcicios ocupan ¢i lugar que les corresponde como herramientas y no se
entrometen en la interpretacion.

Los profesotes deben tener en cuenta el factor temporal cuando
preparan a actores para las industrias del cine y la televisidn. Una persona
decide hacerse actot y se apunta a um curso como el mio. A los pocos
meses ese actot se pone a buscat agente y acude a "castings”, y pronto ese
actor joven e inexperto empieza a conseguir papeles. La razon de su
ripido éxito es que en los medios cinematografico y televisivo muchas
veces las cualidades de un actor son mds importantes que la medida de su
talento. La naturaleza intima de la cimara es en gran parte responsable de
este criterio. Que el actor se mueva bien, tenga una voz bien educada o sea
capaz de interpretar en profundidad a un personaje de O'Neill o Miller o
Shakespeare no tene tanta importancia; lo fundamental es que tenga las
cualidades que el director busca para ese papel en particular. Pot lo tanto,
nuestra responsabilidad pasa a ser la de ayudar al actor a desarrollar esas
cualidades, y liberatlo para que pueda expresar plenamente su talento
natural. De este modo estard lo mejor preparado. posible para representar
un papel una vez conseguido gracias a su cualidad personal. Por esa razén
decidi plantearme el aprendizaje como lo hago y utilizar la cirnara desde
el primer momento para preparar a los alumnos. Si alguna vez se me
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ocurre empezar a dvdar siquiera de mi planteamiento, gjemplos como 1os
Slgulcﬂtes me devuelven ripidamente a la realidad.

Una joven atractiva, peto no excepcionalmente hermosa, empezd a
asistir a mis cursos inmediatamente después de diplomarse en ia facultad,
Era buena acttiz pata ser una principiante de diecinueve afios, con una
personalidad encantadora; alegre, adorable e inteligente. Cuando llevaba
estudiando conmigo tres o cuatro meses, me enteré de que necesitaban
una actriz para interpretar un papel en una serie nueva de la Universal, y
ella parecia perfecta para el personaje. Sin demasiada fe en que fuera a
pasar nada, la envié alli, y hete aqui que consiguié uno de los papeles
secundarios de la serie,

Un joven llevaba estudiando conmigo poco menos de un afio. Era
probablemente uno de los actores ]ovenes menos prometedores y mas
envarados que babia encontrado en mis clases desde hacia mucho tiempo.
Pero tenia una cualidad imposible de ignotar, a medida que vefas como
una chica tras otra se sentia atraida por él. Dejé el Taller y un par de
meses después conseguia un papel de coprotagonista en una seric emitida
por la NBC.

- No tengo un curso para adolescentes, pero ante la insistencia de su
abuela, en una ocasién acepté a una chica de quince afios y medio en una
de mis clases normales. Recordaba un poco a un ratoncito, pero después
de dos clases me di cuenta de que eta un ratoncito fuera de lo cormin.
Timida e inttovertida, tenfa una capacidad extraordinaria para aceptar y
vivir situaciones imaginarias. Esas cualidades, junto con un magnifico
talento 1 mclplente hacian de ella una actriz sumamente especial. Después
de unos seis meses firmé un contrato con uno de los agentes mds
importantes de Hollywood, y muy poco tempo después estaba
interptetando papeles de estrella invitada en importantes series de
television.

Puede que parezca que he seleccionado tres casos de los cientos e
incluso miles que han trabajado con nosotros a lo Jargo de los afios. Lo
cierto es que hay muchisimos alumnos que se encuentran trabajando
como profesionales en muy poco tiempo. Puede que no consigan papeles
estelares, puede que no consigan demasiados papeles secundarios, pera
consiguen trabajo. Iis muy improbable que se les pida que improvisen o
que hagan un ejercicio de concentracién o de memotia sensorial; por lo
tanto, me parece que la mejor y mas importante formacién que pueden
recibit es trabajar con escenas de manera que estén preparados para lo
que tendrin que hacer cuando reciban esa primera llamada.




La definicion de la
actuacion

Hay muchas definiciones de la actuacion, y probablemente cada una
de ellas esté en funcién del planteamiento el ‘profesor que hace la
definicién. ' Pero demasiadas de estas deﬁmclones son demasiado
abstractas. Cuando les pido a los muevos alumnos que definan que cs
actuar, recibo respuestas como: "Actuar es creer”. "De acuerdo”, digo,
"ponte ahi-de pie y cree.” Sabe lo que hay que hacer? ;Cuil es el proceso
a seguir? Boleslawski, el famoso maestro y director polaco, decta "Actuar
es la plenitud dél alma humana que cobra vida gracias al arte.” Muy bien.
Levintese y ayude al alma humana a cobrar vida gracias al arte. ;Le dice
esta definicidn qué tiene que hacer? Me patece que no. Por lo que a mi
respecta, si no puedo usatla no me intetesa.

Para formular una definicién precisa de la actyacion resulta aril
observar la’ estructura de la . conducta humana.’ Fn la vida real
respondemos a una serie de estimulos que se presentan uno tras otro y
que crean en nosottos un impulso de avance, ya sea en los planos del
pensamiento, la emocidn, la expetiencia sensoral, 1a actividad fisica o en
cualquier combinacién de éstos. Como teacciona el individuo ante estos
estimulos dependera de ia clase de persona que sea y de su estado mental,
emocional y fisico en el momento de recibir el estimulo. Lo smportante es

- que los bumanos respondemos a los estimulos vepitiendn continnamente una panta de
-+ acadn y reaccion. Por lo tanto, como en teorda la interpretacién refleja el
_ comportanuento humano en la vida real, el actor que interpreta su papel
. también tiene que reaccionar a los estimulos de cada momento. Las
~ reacciones créan el impulso pasa el movimiento de avance que da vida a
“"un personaje; como minimo, proporcionan la energia mottiz en todos los
- aspectos del comportamiento y las acciones humanas. Asi que para
empezar a definir la actuacion, digamos que actwar es responder a los
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estimulos, que pueden ser reales o imaginarios. Por ejemplo: te sientas
enciina de una chincheta, das un salto y gritas: "jAayy!" Esa es una pauta
real ‘de-accion y reaccion, O bien oyes las palabras "Te quiero” en Jas
citcunstancias imaginarias de una escena y tu corazén late mas deptisa.

Evidentemente, no todas las personas que responden a los estfmulos
| son actores. Todos reaccionamos continuamente; si no lo hacemos es que
| estamos muertos. Por lo tanto, en la actuacidn tienen que intervenit otros
factores importantes. El mis obvio es que en la actuacion las
1. circunstancias son imaginarias. De manera que actsar es responder a los
: estimulos en cirennstancias imaginarias. Un paso mis alld es la necesidad de
usar la imaginacién para actuar, para poder creer en esas citcunstancias
imaginarias. Ademds de esto, hay que elaborar estas reacciones para que
no sélo sean veraces, sino también interesantes y teatrales. Asi que ahora
estamos respondiends a esthmulos en cirounistancias imaginarias de manera
imaginativa.

Como su matetial de trabajo es la teatralidad, ya sea en el teatro o para
cualquieta de los medios sobre soportes Gpticos, tlene quc prestar
atencion a la dindmica de lo que hace para que en su trabajo haya subidas
v bajadas, cambios e intercambios. De lo contrario la actuacién resulta
aburrida, plana e insustancial; la clase de interpretacion que cabe esperar
de un lego en el oficio, pero no de un actor profesional. Asi que la
definicién puede ampliarse diciendo que aetwar es responder a los extimnlos en
circunstancias imaginarias de manera imaginativa y dindmicd.

Tl personaje del guién que responde a los estimulos es fundamental,
porque la forma que tome la respuesta a un esdmulo dependerd del
individuo, y el personaje es el individuo con el que usted trabaja. Hay que
tener en cuenta todos los aspectos de ese individuo: el iempo y el lugar

" en los que vive, su manera de vestit, su manera de hablar, su manera de
moverse. Fin otras palabras, tiene que mantenerse fiel al estilo det
personaje. St lo es, la definicién de la actuacidn serd la misma para
cualguier forma o estilo dramitico. Por lo tanto, estd usted respondiendo 4
los estimulos en circansiancias imaginarias de una manera imaginativa y dindmica gue
és foel al estilo ded personaje y su entorno; veraz; en cianto af promento y el lgar.

Manteperse fiel al estilo del personaje es un punto muy importante de
esta definicion de la actuacion. Este elemento es una garantfa de que el
planteamiento serd siempre confempordnes @ su época, ya que set fiel a un
estilo supone tener en cuenta las actitudes, costumbtes, etc. de la época
en la que se desarrolla el drama. De modo que ¢l drama contemporanco

siempre tendsd un aspecto coatemporaneo; siempre serd’veraz de
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acuerdo con los ctiterios vigentes ... y al fin y al cabo ahi es donde el
publico vive, sverdad? '

La definicion no estard completa si no tenemos en cuenta el fin dltimo
de la actuacién. A menos que las reacciones comuniquen ideas y
emociones 4 un publico, no tienen ningun valor, ya que la obligacion
principal det actor es para con el publico.

Por lo tanto, el actor no sélo debe actuar sino comunicar. La definicién

CUCHRSIANAAT  LRaginariai de una maners imaginativa y dindmica que sea

| empociones a un pitblico,

desarrollar su cuerpo —su instrumento— para que tome conciencia de
todos los estimulos. En segundo lugar, su instrumento tiene que ser capaz
- de absotber todos los estdmulos sin bloqueos ai rechazos. Y en tercer
o lugar, su insttumento tiene que estar lo bastante liberado emocional
. sensorial y fisicamente como para responder a los estimuios que se’
ptesenten.

Bl cuetpo del actor es extraordinatiamente complejo. Fin
Précﬁcamente todos los casos un actor empieza su preparacién con un
instrumento que puede compararse 4 un piano con al menos veinte o
treinta teclas inoperantes. La mision del profesor de actuacién es liberar
todas esas teclas para que puedan ser tocadas facilmente y a voluntad: un

. proceso realmente dificil, y que puede llevar una vida entera llegar a
. dominat,
e La interpretacién .depende de dos clementos fundamentales. El
primero es un. instrumento libre, desprovisto de bloqueos emocionales,
= ﬂg?.g?z”{nt;:lf_:gmal o embotamiento sensorial; Idealmente, durante lo;
. primeros meses, puede que afios, de su formacion, el actor tendria que
-concentrarse casi por completo en alcanzar esa libertad. Bl segundo
e;c:z_mento, igualmente importante, es el oficio y la téenica de la
Interpretacion. Una vez mds, es necesatio dedicar muchos afios a este
E}Pren_dizaje. Uno solo de estos elementos sin el otto dara como resultado
una mtetpretacion plana, indisciplinada o sin interés; los dos son
< verdaderamente necesarios para conseguir una interpretacién plenamente
lograda.
e I_{ecucr__de que sélo puede comunicarse con el p\il’ah'co a través de los
-sentidos. El priblico no puede saborearlo, tocatlo u oletlo; s6lo puede
-xff;rlo y oitlo. Por eso la expresion fisica es tan fundamental para conseguir

completa de la actuacion pasa a set: Awtuar es responder a los estimnlos en

estilisticamiente verazy en cuanto al tempo y el lugar, con ¢f Jen de transmitir ideas y

Si esta definicibn es correcta, entonces el primer objetivo es |
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comunicar con el publico. Cualquier cosa que quiera que el piblico capte
tiene que set captada a través de estos dos sentidos. Puede pensar o
mirarse el ombligo hasta agotatse; si no le da a los espectadores algo que
puedan ver u oft, no podri comunicar con ellos. Y hay que recordar que

con expresion fisica nos refetimos a aualgnier cosa, por sutil que sea, gue el .

piiblico pueda captar. Una pausa, un movimiento de los ojos, tardar un
instante ¢n tomar aliento: son expresiones fisicas tan vahdas como lanzar
una silla al otro extremo de la habitacién.

Ahora que ya sabe lo que es actuar, jeuidado con como lo hace! Una vez un
joven actot se acerco a Spencer Tracy, uno de los mejores actores d(.ajcme
de todos los tiempos, para hacetle varias preguntas sol?re la actuacion, y
pot ultimo le pregunto si habfa alguna cosa que le pareciera especxalx}':ente
importante. Tracy lo mir6é un momento y dijo: "Bueno, actuar esta muy
bien, siempre que no te pillen haciéndolo.”

Escuchar y sentir

Si tuviera que respondur a la pregunta "sCudl es la técnica mds
impottante para un actor?” no lo dudarfa ni un segundo. La respuesta
set{d tajante: dwichar,

Para evitar maleatenchdos tengo que definir lo que entendo por
escuchar. Me reflero a escuchar con los cinco sentidos. Es decir, escuchar
es algo mas que simplemente "oit" con las orejas: es también lo que se ve;
son las reacciones de todos los sentidos: facto, gusie, vista, ofdo y olfato; y, muy
importante también, es lo que se percibe intuitiva y emocionalmente y lo
que se ha experimentado y percibido en el pasado.

EI sentlcio del didlogo queda reforzado por todas las demis cosas que

"oyen”. Se oye la voz de alguien que habla; se oye ¢l significado literal
de las palabras; se oyen también Jas inflexiones v, por lo tanto, ¢l sentido
teal subyacente de lo que ha dicho esa persona. Se "oye" un dolor de

" cabeza o de muelas; se "oye" el calor o cl frio; se "oyen" los sentimientos
.y el estado de 4nimo del otro actor; se "ove" el olor de la otra persona,
. los andares de la otra persona, su manera de sentarse. Cuando se esti
+ - escuchando de verdad, se "oye" todo lo que es posible percibit, y todas
. las cosas que "ofmos" nos afectan en alguna medida. Asi que escuchar es

* también pem'bzr "Oyes" tus propios pensamientos, tu actividad interior, y
.+ no das la misma importancia a todas las cosas que oyes. Cuando estas

"oyendo" mis de un estimulo en un momento determinado, uno de ellos
sera dominante. :
En una entrevista en Lar Angels Times, Morgan Freeman, notninado

wovpara el Oscar pot su maravillosa actuacion en Cadena Perpetua, dijo:
- MActuar es en su mayor parte reaccionar, y sélo se reacciona si se estd

escuchando. Creo que si hay un talento en 2 actuacién, es el talento de
escuchar.”
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A los actores nos resulta dificil dejarnos levar y escuchar con plena
confianza en los efectos de ese proceso. Tendemos a preocuparnos pot
auestra siguiente frase o la siguiente accién, y por lo tanto tendemos a
limitar nuestra implicacién con los otros actores, un proceder muy
peligroso. Lo cierto es que si escucha usted de verdad, ya ha recorrido al
menos el ochenta por ciento del camino para dar lo mejor de si mismo
en su interpretacion.

En clase hacemos un sencillo ejercicio de escucha. Lo aprendi durante
una setie de sesiones especiales dirigidas por un psicologo extraordinatio,
el doctor Nathaniel Branden. Branden dirigio siete sesiones con un grupo
seleccionado de nuestros alomnos, poniendo a ptueba algunas. de las
técnicas que utitiza en Ja psicoterapia para intentar encontrar las que
pudieran ser dtiles para los actores sin llegar a entrat en una terapia seria.
Fiste ejercicio destacd por encima de todos durante estas magnificas
sesiones:

Dos actores se sientan en el suelo frente a frente, lo mas cerca posible
el uno del otro sin legar a tocarse, adoptando cualquier posicién que les
resuite comoda, Uno de los actores es el oyente y el otro el que habla. El
oyente no ticne obligacion alguna en este ejercicio, excepto la de mitar
directamente 2 la otra persona y escuchar con toda su atencién. No tiene
por qué dar ningun tipo de respuesta, pero si siente la necesidad de
hacetlo, © si tienc alguna reaccién espontdnea, estupendo. Hs decir, el
oyetite no tiene ningufa necesidad ni deseo de actuar, se limita
simplemente a escuchar.

Se le da entonces al actor que habla una setie de frases incompletas.
Fin cada caso, el actor repite la primera parte de la frase dictada y luego la
completa. Vuelve a repetir luego la primera parte con un nuevo final,
repitiendo este procedimiento hasta que el profesot le da otra frase
incompleta. Por ¢jemplo, el profesor podtia decir: "Lo bueno de ser actor
es..." El hablante podrfa decir entonces: "Lo bueno de ser actor es que me
da la oportunidad de alcanzar fama y renombye.” Fl hablante continia
hasta que el profesor cambia la frase incompleta. La nueva frase es:
"Cuando era pequefio..” y el hablante podria decir: "Cuando era
pequenio, odiaba it al colegio.”

Por cierto, los actores reciben instrucciones de inventat un final si no
se les ocurre ninguno real; el contenido no tiene importancia siempre
que no se rompan la continuidad y el ritmo del ejercicio. En aigun
momento del proceso, el hablante revelara de maneta consciente o
inconsciente determinados seatimientos relativos a algunas de las cosas
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- que estd diciendo. El oyente, que no tiene otra obligacién que"la de

escuchar, percibird en la mayoria de los casos esos sentimientos por

- sutiles que puedan ser. Y también en la mayosia de los casos el ogzente
empezara a reaccionar: puede que se ria o sontia; puede que llore; puede
menear la cabeza con incredulidad. E/ ayente sprende que si confia en ol proceso
de escuchar, perdbird cosas que de otro modo ne podria percibir. Y lo mis
importante, 2 menudo empezard a sentir, potque el mismo proceso de
escuchar generari emociones, y en la mayoria de los casos el mayor
p.roblema .de. los actores es generar emociones genuinas “en
¢ircunstancias imaginarias,

El oyente se da cuenta también de que ocasionalmente sendri el
impulso de expresarse fisicamente movido por los sentimientos
generados durante el ejercicio, y es maravilloso darse cuenta de que esos
impulsos se producen al eswchar al otro actor. Esta cs una parte
fundamentai del trabajo del actor (y una parte que se pasa por alto con
demasiada frecuencia), vz que la otra persona es una de las fuentes mas
importantes de estimulos en pricricamente cualquier escena de cualquier
guién u obra teatral. El actor responde también a los numerosos
estimulos procedentes de su intetior. Pero a la latga, las mejores escenas
son generalmente aquéllas en las que el intercambio entre los actores es
rco y pleno, “imaginativo y sobre todo real; la mejor manera de
conseguirlo es escuchando con toda atencion, :

- No nos engafiemos; nos aterra la posibilidad de olvidar la siguiente
frase, y el proceso necesario para recordar y decir nuestras palal:ras no
solo aleja nuestras mentes de lo que estd ocurriendo en la escena, sino que
_._'a_ciemés nos impide "oft" todo lo que estd pasandd Una ventaja
taaravillosa de actuar en el cine es que si sale mal puede repetirse, v en
tealidad al director le basta con una buena toma. No hay nada terrilgl;z en
tenier que repetit una escena (siempre que repetir no quiera decir treinta
veces para hacer algo simple). Y escuchar es cien veces mas importante
éri'el cine que en el teatro, porque en el cine el pritmer plano miés
teresante a menudo no es el del actor que habla, sino el del actor que
“escucha. Si observa el trabajo de cualquier buen actor en un buen
lgrgomeuaje o programa de television, pronto se dard cuenta de que sus
mejotes momentos son aquellos en los gue sus labios no se mueven en
ab’_Soluto, en Jos que estd escuchando al otro actor y permitiendo que le
afecten todas las circunstancias que le rodean en ese momento. Lo cierto

€8 que, si como actor sabe usted escuchar bien, atraera al montador, que
sentird la tentacion de cortar 2 su pritner plano. ¢Hace falta decir mas?

o




36
LA ACTUACION

Bl valor de la imptovisacién, utilizada como ejercicio de clase o como
técnica de ensayo por algunos directores profesionales, no teside en que
ayude 2 los actotes a darse cuenta de su posible ingenio como guionistas,
sino en que les ayuda a comprender hasta qué punto son capaces de
escuchar y de responder a lo que han escuchado con sus cinco sentidos.
«Cudatas veces ha oido decir a alguien a quien quiere de verdad, en un
momento de duro esfuerzo o de desesperacién o dolor, "estoy muy bien”
v ha sentido que se le llenaban los ojos de lagtimas porque lo que ha oido
es exactamente lo contrario? ¢Como puede confiar entonces en las

- palabras que se dicen? ¢Cémo puede afirmar nadie entonces que lo mas
importante de una obra teatral o de un guidn es el didlogo? Tonterias. Lo
mas importante es lo que estd por debajo del didlogo; lo que mueve a
decir las palabras. Lo més importante son las implicaciones de lo qie s¢ ha
dicho, 1o que se oye con los cinco sentidos. Sélo escuchando con jos cinco
sentidos podra saber cudl es el verdadero significado de las palabras oidas,
o si era verdaderamente necesario decirlas.

Aunque Tony Barr haya dicho: "Las palabras no son importantes”, no
debe tomatlo como una licencia para cambiar las frases como le parezca.
Los didlogos de un buen guionista son concisos, coherentes y en
consonancia con los antecedentes del personaje. Tienen su propio titmo
y textura emocional, y cualquier cambio podtfa hacetles mucho dafio.

Hace poco estibamos haciendo en clase una escena en la que una
mujer estd preocupada porque el hombre con el que esta viviendo ha ido
a visitar a su hijo, que vive con su ex-mujer. Inquieta ante Ja posibilidad
de que ¢l pueda querer reanudar su relacién con su ex-mujer, le acusa de
querer hacet precisamente eso. El hombre quiere a su mujer y no tiene
ninguna intencién de dejarla. Los 4nimos se enardecen y la discusion
alcahza su punto de maxima tensién. Fa clerto momento ¢l hombre
itnprovisé: "8 eso es lo que crees, jodete!” :

Paré la escena. La imptovisacion habia dado a la escena y a la relacion
un tono totalmente distinto. En primer lugar, la mujer nunca podria
haber seguido interpretando el resto de la escena después de esa frase:

No podtia decir lo que el autor habia escrito pata ella y seguit siendo

creible v despertando las simpatias del publico. En segundo lugar, la frase
daba al hombre una cualidad que contradecia lo presentado hasta

entonces, con lo que era imposible interpretar la escena de manera

equilibrada también desde su punto de vista. El actor se habia dejado
llevat por un sentimiento genuino, peto un sentimiento que no era
acertado para la escenma porque era lo que seatia €, no el personaje.
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-~ Todavia no se habia "amoldado" totalimente al papel. (Véase el capitulo
2014, sobre amoldarse al papel.)
~»». Bs importante aprender el didlogo tal y como est escxrito. Si tiene
dificultades con una frase o una palabra, hable con el director, que hara
- entonces ¢l cambio o dird al guionista o al productor que lo hagan. |
- Volvamos al tema de escuchat con los cinco sentidos, Fsa es la ptitnera
_preocupacién del profesor, ya que es lo mis bisico que tiene que aprender
... el actor. El profesor debe hacer escenas simples al principio, sin cotnplicar
- mucho las acciones. Mejor atin, puede dejat que los actores permanezcan -
. simplemente sentados durante las escenas, para que no tengan que
preocuparse de tener que hacer pequefias acciones. Toda la atencién del
profesor debe estar dirigida 2 comprobar si los actores oyen y perciben los
estimulos, ya sea un didlogo, una mirada o cualquier otra cosa. Hay que
detenetlos cuando pasen algo por alto y atraer su atencién sobte ello. Esto
les ayudard a cobrar conciencia de la necesidad de escuchar con mas
atencion. Cuando hayan aprendido a escuchar, el profesor puede empezatr
a trabajar con ellos para animar también fisicamente las escenas.
Esta sencilla secuencia ayudari a entender lo que quiero decir.
Un hombre estd interesado en una mujer.

EL
¢Cuindo vas a volver a casa?

EITLA

En cuanto acabe el semestre.

-+ :No son palabras vacias. Lo que estin diciendo es que ella no va a estar
cerca. para que €l pueda continuar su cortejo. El se sentird entonces
afectado por esta afirmacion en un grado que dependerd de su interés por
ella:. - |

EL
Me hubiera gustado que vinieras a San Francisco
conmigo la semana que viene para ver el estreno de
una mieva produccion de Hamdet,

-Hstas palabras dan a entender un interés por ella, y dan a entender

ambl_en una proposicion. Hay que tener claro lo que siente ELLA ante
gstas implicaciones antes de que dé su respuesta.
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fuera: "Sé que irds al banco tarde o tetiprano”, para poder tener tiempo

sOh? “de astmilar "banco” —el estimulo pata su siguiente frase, "Quizés va he
' £ estado alll" cuando i
";Oh?" no es més que una palabra. Pero antes de que EL pueda saber :Zria aecesatia. Dio ri(;}:ftlj ;;acabara de hablar, con lo que Ia pausa ya no
cémo reaccionar, dene que percibit, por la expresion de sa cara y su
manera de decir esa palabra, si ELLA se siente complacida, hostil,
apasionada o divertida, porque su actitud determinard la situacion
emocional de EL en ese momento. (Véase el capitulo 14 para una
explicacién més pormenorizada de este proceso.) _
Es importante que los actores se tomen el tiempo de asimilar los
estimulos que les afecran antes de reaccionar. Hso quiere decir que el
actor no tiene que precipitarse a decir su siguiente frase en el momento

en que ¢l otro actor termina de hablar; no tene gue saltar en cuanto oiga

' demasiada frecuencia. El productot/director de una serie de televisién de
: nmevos actores es que tenfan miedo a tomarse su tiempo. ;No serd porque

"atento a tus entradas”, cuando el verdadero problema es que el actor no
estd escuchando de verdad? Las pausas son maravillosamente dramiticas
y eficaces si tienen la duracién correcta. Son malas si son demasiado
cortas y mortales si son demasiado largas, porque una pausa asi rompe el

1t " ) ey i : 11 :
su "entrada” para conseguif velocidad.. Yo punca uthO la palabra sitmo del momento v todo se detiene mientras el actor se regode
"entrada” en mis cursos. Por lo que a thi respecta, no existe tal cosa. No ' "actuando” a diestro v siniestro godea
existen cn la vida teal: sespera usted a que le den la entrada antes de : ¢Cuanto dura una pausa? No lo sé. Depende de un |
. . ; . i - k- sdr - D una so :
hablar? Y si no existen en la vida real, ¢por qué tendrian que existir para : feuanto tiempo vas 2 tardar en atravesar el puente del estf ii COS?‘
) estim
el actor? Estos momentos se consideran normalmente como pawsas para : respuesta? Como es logico, eso dependeri del estimulo v d o 1EL
. - : E > €5 ec
pensar, que suena a momento muetto. Fn realidad son momentes plenos [ N afecte. Si le pregunto su nombre y estd usted bien sohrio zl puer(;jt??crz
y dinimicos en los que el actor procesa los estimulos y permite que . muy corto. Si le pregunto cuinto es 3.756 multiplica déa por 2.3 1‘2 o
provogquen su reaccion. ’ 3 . i+ puente serd mas largo. En el cjemplo antetior, Laurence Olivier sélo
Hay un puente gue enlaza ef estimlo con .la reaccion. Bl actor tiene que [ B necesitaba un segundo aproximadamente para cruzar el puente. En E/
tomarse tiempo para oir el estmulo, asimilatlo, permitir que lo afecte y o honor de Jos Prizzd, cuando los jefes de la Familia le dicen aJack Ni;:h()ls():l
luego reaccionar; es decit, tomarse Hempo para cruzar el puente. Puede . qu i : o
: : X s : . que queren que mate a su mujer, se toma exactamente veintisiete
que sea instantineo o puede que tarde un buea rato, dependiendo de las segundos antes de reaccionar. Es mucho tiempo para un silencio si
circunstancias, pero tiene que hacer frente al estimulo antes de poder dar - ninguna accién. Y con tazén; jmenudo puente tiene que atravesat! YSS
una fespucsta, igual que en la vida real Recuerde que con rpucha : - publico esperard mientras lo atraviesa, porque comprende lo diﬁcﬁ ue
frecuencia el estimulo le llegara antes de qque el otro actor haya terminado s ese momento para &L, !
de hﬂ_blﬂf, y por lo tanto empieza a cruzar el puente, puede que incluso lo o B pablico wo se va a ir a su casa porque se tome una pansa, siempre gue esté
atraviese, mientras el otro actor sigue hablando, con lo que estara listo - justificada, [Confie en si mismo! [Timese el tiempo do oruzar e /pa;;zre ; ¢
para reaccionar antes de que haya terminado. En ese caso, cualquier pausa : . Muchas veces les digo a mis alumnos que si tuvier - i
) . . ] . . f § a que ensef
setia un error. Y el director nio tendtd que peditle que "esté atento a su - Shakespeare para la escena. empezaria exactamente por el aniqmo :ﬁir
it s . i ? 3 :
entrada™. . ' ‘ . " con veracidad, con sinceridad y escuchando como base del trabajo.
Hay un ejemplo perfecto de la importancia del puente en el libro de - . teniendo siempre presente que la distancia de comunicacién no es la ué
William Goldman ar aventuras de un guionista en Hollymood. Habla de un : “'media hasta el otro actor, sino a #ravéc def otre actor hasta Js 5 /ﬁma}i . ;j )
momento en Marathon Man, en una escena entre Roy Scheider y Laurence - sala, circunstancia a la que se tiene que adaptar . “

Olivier, en la que durante el ensayo Olivier hizo una pausa después de que
Scheider dijera: "Sé que tarde o temprano irds al banco.” El director
querfa suptimir la pausa, asi que Olivier propuso que la frase de Scheider

Probablemente parezca algo bastante obvio, pero se pasa por alto con |
- mucho éxito me dijo hace poco que el mayor problema que tenfa con los

- el actor principlante oye con demasiada frecuencia al ditector gritar




El personaje

El analisis y comprension del personaje es una parte muy importante
de la preparacién de un actor. Para mi la gran pregunta es: ":En qué debe
consistir el personajer”

Alo largo de este libro vera repetirse que el actor tiene que interpretar
mommento a momento y elaborar de este modo su interpretacidn. Tengo
que aclarar aqui que tomados en su conjunto, todos esos momentos
abarcan pricticamente todo lo que convencionalmente se conoce por "el
personajc” v lo que el piiblico necesita saber sobre él.

La mayoria de los actores llevan consigo mucha informacién mental,
procedente de un andlisis intelectual exhaustivo. Deciden cémo van a
sentirse acerca de esto o aquello, y lo que los ha hecho serasi. Lo que ditia
en tal circunstancia v lo que dirfa en tal otra. Nos encontramos ante un
argumento intelectualizado imaginado por el actor. No lo bastante bueno,
en mi opinién. A veces los actores parten del supuesto de que el autor ha
escrito unas acotaciones escénicas maravillosas que estdn grabadas sobre
piedra y son por lo tanto inamovibles. No es asf; el actor tiene que aportar
cosas dej s mismo al papel, porque es el actor imaginativo el que toma
iniciativas interesantes v da aliento emocional a Ia historia. Eso es lo que
hace que el trabajo de un buen actor sea tinico.

En clase prescindo todo lo posible de la palabra "personaje” y utilizo
en su lugar el término "papel”. Y por una buena razén. Cuando un actor
plensa en interptetar a un petsonaje se mete en el interior de otra persona,
una persona imaginaria. Se introduce con calzador en la piel de ese otro
ser y plerde de vista su propia persona; se distancia del papel. En mis
clases le digo al actor que él es todas las cosas, que ha nacido con todos
los sentimientos y todos los seatidos vy todas las intuiciones, pero que
muchos de ellos han sido guardados bajo siete llaves debido a las
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exigencias de su entorno y su cultura. Ahora, como actor, tiene que
liberar todas esas cosas. Si puede aceptar que es usted todas las cosas —y
tiene que hacetio si pretende ser actor— enfonces tiene gue aportar af papel las
partes do 5t mismo que son congruentes con lo gue estd escrito, de manera que Irabaje
a partir de si mismo en fodo momento, no a partir de alguna persona imaginaria en

cuya piel se esfuerza por entrar. No obligne al persondje a entrar en usted; eneuentre

al persorigie én su- interigr,

s una idea diffcil de aceptar. Lo fue para mi. iPero no es cierto que
a fin de cuentas sélo puede aportar su propia persona a su trabajo? ¢Y no
es mas probable que teaccione con mayor veracidad si sﬁbe que la
respuesta que se espera de usted es lo que siente de verdad.y no lo que
cree que siente algin personaje imaginario? Una vez que ha completado
su preparacién y gue se ha amoldade al papel, reaccionard sinceramente 2 los
estimulos, que es lo que quieren el autor y el director. Estara trabajando
a partit de si mismuo, pero el publico verd al personaje; habra dejado a un
lado las pattes de su persona que no son adecuadas para el personaje y
utilizard sélo las que lo son. Pero serd su propio ser el que trabaje, siendo
¢l personage, no fingiendo serlo. Otra razén para trabajar a partir de uno
mismo- es que lo dnico que tene que es Unico y especial es su propia
persona. No hay nadie como usted, v esto hace de usted una mercancia
muy otiginal y hermosa. Nadie ha alcanzado nunca el éxito siendo otro
Tracy, otra Hepburn u otro Dean o Bancroft o Streep o Hopkins ¢ Hanks
o Ryan. Todos los actores que han tenido verdadero éxito han sido
Unicos, han trabajado a partir de s{ mismos.

Primero tiene que estudiar el papel a fondo para poder comprender
plenamente los sentimientos que necesita experimentar. Después tiene
que ser capaz de sintonizar con esos sentimientos, para poder
comprender, apreciar y sentir plenamente lo que hace el personaje en
tespuesta 2 lo que le ocurre a él y alrededor de él. Hasta que no pueda
sintonizar plenamente con esos sentimientos no podtd empezar a
sentitlos en usted, que es, pot supuesto, su objetivo fundamental. Un
actor no puede ser egocéntrico, egofsta, indiferente 2 los demds. Silo es
¢codmo va a poder identificarse con algun otro? Y sino puede identificarse
com otra persona, ¢c6mo va a poder interpretar a otta persona? Abrase a
los demis. Intente comptendet sus sentimientos. Pongase en su lugar y
trate de emperar a sentirse como pueden sentitse ellos. Creo que sélo
cuando ese proceso resulte ficil y se produzca de manera natural, casi pot
si solo, podrd empezar a interpretar con verdadera eficacia una gran
variedad de papeles.
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En este libro hablo sobre el subcomsciente y el hagar que ocupa en la
preparacion y la actuacion. Como afirmo en otro lugar, como no es posible
atilizar el subconsciente, no veo por qué habtia que trabajar con él.

¢Doénde busca entonces el actor la informacién que necesita? Con

qué trabaja? Creo que la respuesta estd en examinar atentamente el

trasfondo de la escena; esto es, la necesidad bisica que impulsa al

personaje en cada escena. La suma de todos estos trasfondos individuales -

es la que compone lo que €l piblico percibe como el personaje. Los
actores tienen que hacer caso de lo que los demis dicen de ellos, por
supuesto, pero lo que una persona dice acerca de otra puede ser
totalmente erroneo, asi que hay que tener mucho cuidado al usatlo.

Veamos el caso de Hannibal Lecter en E/ silencio de los corderos, ;Qué
es el "personaje"? Bueno, basindonos en su actitud hacia las otras
personas (esto estd en el guidn, asi que no se trata de una cualidad
discutible), parcce controlar la situacién, una caracteristica importante.
El guién nos dice claramente que es inteligente, un pensador de cierta
talla, También nos dice que es un astuto conocedor del ser humano, de
lo que da pruebas en su trato con el personaje de Jodic Fostet. Si eso es
clerto, tiene que tomarse tiempo para juzgar a la gente: eso se pucde
interpretar bien. Es indiscutiblemente peligroso y malvado, pero no er eso
o gue inferpreta el aclor wi er asi como se ve a s mismo. Para nosotros es un
canibal, pero desde su punto de vista es un gourmet, y el resto de
nosotros carecemos de sofisticacion culinaria. Por lo tanto, para €l tomax
una vida no es un delito grave, ya que sélo estd haciendo lo mismo que
todos los seres vivos: comerse a Otros seres Vivos paga su sustento. Bl
guidn nos dice muy claramente que es un hornbre orgulloso y autotitatio.
«Cémo camina? No lo sé. ;Tiene importancia? Los factores que
determinardn su manera de andar son su condicién fisica, que pot el
guidn parece normal, ya que no se indica nada en sentido contrario.
Como es una persona autoritaria, inteligente y culta, probablemente
tendrd un porte agradable al caminar, lo que me patece una buena
descripcion de Anthony Hopkins.

Parece que hemos encontrado casi todo lo que necesitamos para
comprender e interpretar al persomaje, sin suposiciones ni--sondeos
intelectuales, usando simplemente lo que nos ofrece la historia. Todo lo
que se.le pide al actor es que tenga la sensibilidad v el talento suficientes
para ver todo eso. '

Nada del otro mundo. S6lo hace falta ser un gran actor.

No se me echen encima, Por supuesto que seleccionar es importante.
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Por supueste que es importante tomar las decisiones adecuadas, sobre
todo cuando no hay nada indicado en el guién. Pero estas decisiones
deberfan estar basadas en lo que ya sabe sobte el personaje, basindose a
su vez en lo que estd escrito en la historia. Y por supuesto los actores y
directoses que trabajan juntos pueden mejorar un personaje pattiendo de
lo que est esctito. Peto si observa con atencién veri que esas elecciones
estin casi siempre basadas en lo que ya estaba en la historia. ;Pueden el
actot y/o el director cambiar totalmente un petsonaje apartindolo del
guidén? Por supuesto, pero esa es la excepeidn, no la regla. ‘

- Veamos ahora la estructura emocional del personaje. Serd una vez mas
la historia la que marque la pauta: indicaciones sobre cudndo esta dolido,
cuando enfadado, cuinde divertido o cudndo le hacen llorar. Afiada a
esto las partes cuidadosamente seleccionadas de i mismo que aporte al
papel, y tendrd una vida emocional bien definida que interpretar.

Por ejemplo, en una de nuestras clases estdbamos haciendo una escena
de Rarn Man. La mujer que interpreta a la novia de Chatlie escucha
asombrada cuando Chazlie le dice que va a quedarse con su hermano,
Raymond, al que ha sacado de la institucién donde ha vivido desde la
muerte de su padre. :Se siente horrorizada? Si. ¢Puede interpretar esor Si.
¢Es eso lo unico que puede interpretar? No. ;Podria set que la idea le
pareciera tan ridicula que se echara a reft? Creo que si. Puede darse cuenta
de la seriedad del asunto un momento después, asi que a menudo puede
haber mas de una posible respuesta emocional para un determinado
estimulo, Esas posibilidades son las que proceden de zs#ed, y si actta a
pattir de su_yo remodeiado algunas partes de su persona se integrarin en la
interpretacion. Déjelas hacer! Lo peor que puede pasat es que el director
diga: "No creo que eso sirva.” O "No haga eso!" No va a despeditle! Es
mucho mas barato y ripido decir: "{No haga esol"

Como los actores tienen que trabajar desde ellos mismos, l6gicamente
se deduce que si das a interpretar el mismo papel a cinco actores distintos,
probablemente te encontrards con cinco interpretaciones distintas, todas
ellas vilidas. Cada interpretacién procedera de los ajustes que hace el
actot para amoldarse al papel tal y como ¢l lo entiende, para luego actuar
a partir de esta personalidad remodelada.

No lo olvide, el noventa por ciento de todas las respuestas que
necesita las encontrard en el trasfondo que determine para cada
escena.

Una advertencia adicional importante: no tenga miedo de actuar a la
contra de lo que estd escrito. Yago no puede actuatr como un malvado en
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todo momento, porque Otelo setia tonto si no se diera cuenta. En E/
" silencio de los corderos, Anthony Hopkins no interpretaba la maldad, la

intetpretaba a la contra, lo que le hacia atin més aterradot. ;Quién es mas

'~ peligroso, alguien que es claramente un malvado o un sociépata, o alguien

que puede caminar a tu lado sin llamar la atencién en absoluto? Si se actia
dentro del personaje es muy probable que se acabe ofreciendo una
interpretacion estereotipada. [Utilice la imaginacidn!




El centro de atenciéony la
concentracion

En términos sencillos, centre de afedcidn v concentracin hacen
referencia a la direccidn ¢ intensidad que clige dar a su herramienta de
trabajo. No puede usted sentitse afectado ni reaccionar si sdlo
concentra parte de su atencién en los estimulos mas importantes
dirigidos hacia usted. Si al interpretar un papel estd pensando en los
problemas que tiene en casa o en si al publico le gustard o no su
interpretacién, es evidente que su personaje solo estd vivo a medias. Es
‘realmente como estar medio muerto, sus sentidos, su mente, sus
emociones, no estan totalmente ahi con usted. Ha creado un pequeiio
monstruo, y el pobre va cojeando por ahi con una pierna, un brazo, un
ojo y medio cerebro. Por supuesto, no sentird ninguna-emocién y sus
sentidos estarin embotados. Concédale una oportunidad al pobre;
concédale toda su atencion. ,

Bl capitulo 5 trataba de la importancia de escuchar, que es el
fundamento mismo de la atencién. La capacidad de concentracidn resulta
esencial para escuchar. Hay que aprender a dirigir la atencidn hacia los
distintos elementos de Ja escena st se quiere ofrecer una interpretacidon
minimamente aceptable, no digamos una genial,

La capacidad de concentracién necesita ejercitarse con frecuencia.
Dediquele tempo. Digija su atencidén hacia un objeto determinado, una
persona determinada o una determinada idea; lo que sea, pero intente ver
cuinto tiempo es capaz de mantener la atencion concentrada en eso y
nada mids que eso antes de que algo se interponga v le distraiga. Le
ayudara estudiar Ia persona u objeto en cuestién; intentar comprenderlo,
examinat sus detalles. Siga haciéndolo y se dard cuenta que con el tempo
puede concentrarse durante periodos cada vez mis prolongados sin que
le molesten las influencias esternas.
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El actor de cine tiene una gran V{tnta sobre el actor de teatro en
cmanto al tiempo de concentracion. La pe}icula se rueda de manera
fragmentaria; la naturaleza del medio exige este procedimiento. Es poco
freciiente rodar una escena que dure mis de dos o tres minutos en un
- plano miaster, v es algo excepcional que se ruede un plano midster de siete

u ocho minutos sin fragmentatlo en partes mds pequefias. Pero ése es -

aprogimadamente el limite hasta el que es necesario mantenetr una
concentracién prolongada. Cuando el director gritzi "corten”, todo su
montaje puede desmoronatse momentineamnente si es que tiene ue
hacetlo. Es mejor que no sea asi; es mejor si se mantiene al menos
parcialmente conectado con el papel v la historia hasta la toma siguiente
0 la escena siguiente. Pero cuando esté haciendo una toma necesitard toda
SU concentracion. :
Encontrar un centro de atencion en la escena le ayudard a establecer
¥ mantener esa concentracién. De un momento al siguiente pasatd a
interesarse por unas cosas mas que pot otras, y lo mas probable es que
esté especialmente Interesado en una cosa o persona pot encima de todas

las demds. Hsc centro de atencién cxige su concentracion, y el -
‘concentrarse’ én algo coficreto 1¢ ayudari 2’ encontrar Ia energia que |
mecesita para representar la-escena y ayudari a su instrumento a |
‘sensibilizarse a los estimulos que le lleguen a lo largo de la escena. |

"También le resultard mas facil conjurar a esos pequedios diablillos tan
resbaladizos, evasivos y furtivos que llamamos emociones.

No puede haber una buena actuacidén sin una atencién y
concentracién intensas. Hasra el personaje supuestamente telajado y
desenfadado tiene un centro alrededor del cual gira su vida o su estilo de
vida en ese momento. Encuéntrelo, dirija a él su atencidn, concéntrese.
Recuerde que la cimara estd practicamente delante de sus narices; se dard
cuenta de cudndo esta distraido o desatento mucho mas ficilmente que el
pobre tipo sentado en la segunda galerfa que lo ve actuar en escena. A él
se le escaparan las sutilezas que le traicionan, pero a la cimara no.

Aungue el actor solo tiene que concentrarse y prestar atencién
durante breves periodos de tiempo cuando esti trabajando en una
pelicula, también esta la otra cara de la moneda: el actor de cine no puede
aislarse. Fn escena, sobre todo en los teatros con proscenio, el publico
estd a oscuras y la kuz dirigida hacia el escenaric contribuye a crear en el
actor la sensacidn de estar en el mundo representado por el decorado en
el que se mueve. No hay distracciones propiamente dichas; entre
bastidotes todo el mundo estd en silencio, el publico estd en silencio
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(aunque esperemos que no durante nuestras escenas mis divertidas) y se
ha hecho todo lo posible para contribuit a producir en el actor la
impresién de que el tinico mundo es el de la escena.

Pero en el cine hay infinidad de distracciones. Es imposible ignorar
que hay una camara dirigida hacia usted y un operador detras de ella.
Probahlemente haya otto hombre al lado de la camara, manipulando el
mando del enfoque. Hay también un hombre con las manos sobre la
palanca del travelin, preparado para accionatla y mover la miquina y a los
hombres que estin sobre ella mds o menos en el mismo instante en el que
usted se dispone a liegar a su gran momento. Luego hay otro tipo a un
lado, sentado sobte una plataforma rodante de la que sobresale un largo
tenticulo. A pocos centimetros de ese tentaculo cuelga un micréfono,
que cl hombre hace oscilar y girar, acercindolo o apartindolo de usted.
Mis artiba, sobte una plataforma muy bien fluminada para que no lo deje
de verlos, estdn los electricistas que apuntan los focos v ponen gelatinas
y filtros hasta el momento mismo en que esté usted listo para rodar. Y al
fondo, detrds de la camara, hay un primer ayudante de direccidn muy
nervioso al que por supuesto la oficina de produccidn estd diciendo que
el director estd tardando demasiado. Hay un director que le observa
inquieto; hay un director de fotograffa que le observa, aunque
probablemente sélo esté viendo el efecto de las huces y las sombras sobre
su tostro. Hay técnicos, un jefe de utilerfa y electricistas alrededor de la
ciamara {puede que zampindose unos bolios) v muy probablemente un
productor, un productor asociado, un director de "casting" y unos
cuantos amigos de pricticamente todas las personas que intervienen en la
produccién. Todas estas personas estan a una distancia de entre cinco a
diez metros de usted, v si no es capaz de deseatenderse de las personas y
ta maquinatia que le rodea y concentrarse en el otro actor, el decorado y
la escena, su interpretacion serd inconexa e ineficaz.

No se preocupe por ello. La concentracién se parece mucho a
conducit un coche: cuando lo has hecho muchas veces encuentras cada
vez mis ficil cerrar el paso a todas las distracciones y crear tu propio
mundo privado.

Todos tenemos que aprender a adquirit Ja capacidad de trabajar a
pesar de las distracciones o los desastres. Un verano estdbamos
representando Us espiritu burlén en Provincetown, Massachusetts. Bn el
tercer acto, dutante el exorcismo del fantasma de la primera esposa del
protagonista, nuestra Madame Arcati tenfa que encontrar a oscuras el
camino hasta el arco del proscenio y luego apoyatse en €l para que las
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luces al encendetse la revelaran en actitud triunfal tras una victotia tan
especial. Pero la actiz no encontrd en la oscutidad el arco del proscenio.

Yo eta el director de escena y desde bastidores of un terrible batacazo;
nuestra actriz se habia apoyado donde no habia proscenio. Hubo una
pausa; era evidente que el actor que estaba en escena también habfa oido
el batacazo, porque enseguida una voz masculina pregunté en tono
guejumbroso: ";Esti usted bien, Madame Arcatd?" Y un segundo después
oimos la voz de la acttiz retumbando desde el anfiteatro, donde habia
caido desde el escenario: "Si, por favor encienda Ias luces y ayudeme.” Las

luces se encendieron, ¢l primer actor la ayudé a subir de nuevo al

escenario, 2 un metto de altura, v sin perder otro instante nuestra
Madame Arcati siguié con la actuacidén. Al menos una parte del puablico
cteyd que todo era intencionado, tan airosamente supo salir ella de la
situacidn, y la obta apenas sufrié por el percance. )

Qluedarss en blance —olvidatse de las frases— puede deberse a vatias cosas,
pero la causa mis frecuente es Ja falta de concentracion, que provoca una
interrupcién en el proceso de escucha. Cuando la mente divaga fuera de la
escena es prebable que las frases se olviden. (Esto supontendo que la escena
se haya aprendido bien en primer ugar) Uno de los mayores desafios para
el actor es desarrollar su poder de concentracién hasta el punto de ser capaz
de permanecer absorto en su papel sin interrupciones causadas por una
mente errabunda durante todo €l iempo que requiera la escena.

Una advettencia a proposito de la tensidén. A menos que se encuentte
telajado deatro del papel que interpreta, experimentard ciertas tensiones,
tanto fisicas como emocionales. Son inevitables. Hsas tensiones
intetferitdn en el proceso de escucha, formando un sélido muro que los
estimulos v las emociones no podran atravesar.

Tiene que aprender a relajarse, a confiar en sf mismo tan plenamente
que no existan tensiones de ningun tipo excepto las del personaje. Sélo
entonces podrd escuchar de verdad. Y solo entonces podrd ‘su

instrumento ser lo bastante libre para permitir que sus cualidades.

petsonales mds peculiates e interesantes entren a formar parte de la
interpretacién ("una consumacién que hay que anhelar con devocién”,
citando a un autor desconocido).

Cémo aprender a relajarse? Comcentrandose. La mayor parte de la
tension se produce porque otras cosas ajenas a la escena ocupan su
mente, por lo general la preocupacion sobte la calidad de su actuacién.
Cuanto mis intensa séa su concentracidn, generalmente enfocada en la
otra petsona, a Ja hora de escuchar, mas relajado se sentra.

~ La energia

En todos estos aflos como profesor he oido muchas veces las
preguntas: "sQué es la energia? sCudnta necesito? ;De déonde la saco?
¢Como es posible que tal actor parezca tener una enetgfa tan tremenda
caando no estd haciendo nada?"

Creo que no cabe ninguna duda de que hay determinados intérpretes
que entran ¢n escena y captan tu atencién, quieras o no. Estos intérpretes

_tienen invatiablemente un fuerte sentido de la autoridad, aunque puedan

estat interpretando a personajes con una grave carencia de autoridad, y
tienen una gran cantidad de energfa perceptible. Te hacen sentitr que va a
ocurrir algo y esperar sus reacciones. Cada una de sus miradas, cada uno
de sus movimientos tienen sentido e impacto, y sin embatgo no son méis
que personas. No han sido dotados de ningtin érgano especial para crear
esa energia. (Ya entraremos en el tema de la autoridad en otro lagar) :De
dénde procede la energia?

Yo creo que Ju energia es la consecuensia diresta del grado de interés gue sientes

o por lo que estd ocurriendo. Si el contenido de Ia escena, lo que estd ocurriendo

en su vida ficticia, es lo bastante impottante, lo escuchari con la

intensidad suficiente, absorbiéndolo y reaccionando con la intensidad

suficiente para creat la energia necesatia.
Hemos atravesado un periodo (utilizo la palabra "atravesado™ porque

 espero que se haya acabado) en el que la "naturalidad" se confundia con
- la realidad. Los actores, esforzandose por ser naturales, se hurgaban la
natiz, se rascaban el trasero y consumian grandes cantidades de energfa

en tener cuidado de no consumir grandes cantidades de energfa. Se daban

- tono, se rascaban y se negaban resueltamente a permitirse sentir algin

interés, salvo en los momentos profundamente emotivos, en los que
cualquier cosa menos intensa que tirar platos v sillas por todas partes les
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parecia totalmente inaceptable. QQuizds este tipo de cosas sea el mayor
malentendido nacido del planteamiento propuesto pot Stanislavsky, o el
Método. Montgomery Clift dijo una vez que habia aprendido que para
actuar en el cine hay que hablar en vog baja y pensar a gritos.

Si observa a una petsona que estd observando o escuchando con toda
su atencién, no podrd apartar los ojos de ella. Su atencién se desviard de
la persona que observa o escucha distraidamente, pero resulta dificil
apartarla de alguien que parece interesado en lo que ocurre. El publico

reaccionard de la misma manera al observarle en una escena. Si a usted le

importa, al pdblico también le importara, Y si le importa lo bastante,
habri energia en su manera de escuchar, en su manera de reaccionat y
hasta en la manera en que decida no reaccionar.

No debe optar nunca por no interesarse por los estimulos que
presenta la escena. Por ejemplo, un hombre y una mujer estin en un
restaurante. Tras una breve pelea, el hombre dice que se marcha. Sila
acttiz decide interpretar que no le importa que se vaya, habri vaciado la
escena de su energia. Habrd tomado una decision que la vacia de energia
a clla y aburre al piblico. A menos que la historia exyz que no le importe,
apte siempre por interesarse por lo que estd oeurriendo todo lo gque seq ra{mmblemem‘e
posible dentro del contexcto de la historia.

Es sumamente importante que las expresiones fisicas reflejen su
grado de implicacién emocional. La energfa interna, gue es la
consecuencia de su implicacion, necesita ser expresada fisicamente, va
que esta implicacion tiene que generar una respuesta fisica para podet
transmitir de manera articulada sus sentimientos al pablico.

Nos encontramos con un buen ejemplo de la importancia de la
expresidn fisica adecuada cuando dos de mis alumnos eligieron una
escena de Everything in the Garden, de Edward Albee. La escena comienza
con el marido que acaba de abrir un paquete envuelto en papel marrén
corriente, dirigido a su nombre, que contiene una sustanciosa cantidad de

dinero en efectivo. El hombre esta pasmado, busca nervioso un cigarrillo,

no lo encuentra, abre cajones y entonces encuentra otto montoén de
dinero. Busca por ahi y encueatra otro montdn, e incapaz de seguir
conteniéndose, llama a su mujer. Ella entra en la habitacion hablando de
los preparativos que estan haciendo para los cocteles v los invitados que
estan a punto de llegar. El le pregunta por el dinero. Ella acaba por
admitir que to ha enviado y colocado alli para que él lo encuentre. Luego
le ofrece una explicacién tras otra sobre cémo lo ha conseguido, ninguna
de las cuales es aceptada por él. Por dltimo sale a relucit la verdad: ha
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estado trabajando como prostituta por las tardes para ganar més dinero

para la familia.

La actriz decidié hacer su entrada hablando en tono despreocupado
de cdcteles e invitados para dejar que mas tarde el contenido de la escena
la ayudara a ir aumentando la intensidad hasta ¢l momento culminante.
Pero le faltaba energfa, y el principio de su escena era mucho mis flojo
de lo que debetfa haber sido. Cuando hablamos de las vidas de estas dos
petsonas, pronto quedd claro que si ella habfa dejado por ahi el dinero
para que €l lo encontrara y le habia enviado un paquete andnimo, setia
por o tanto consciente de que el tema iba a salit a relucir de un momento
a otro. Estatia preocupada por la reaccién de su marido al saber que se
dedicaba a la prostitucién, como le ocurritia a la mayoria de las esposas.
Por lo tanto, debe de ser bien consciente de que cuando sale de la cocina,
hablando de cocteles ¢ invitados, va a tener que hacer frente a la cuestién
del dineto, y en consecucncia debe estar anticipando lo que se va a decir
vy lo que va a ocurrir. Sile preocupa el tema, sus ritmos internos estarin
activados; en su fuero interno su atencidn no estard centrada tanto en los
cocteles v los invitados como en su marido, sus teacciones y las
explicaciones que ella va a darle. -

La actriz lo comprendid; empezamos de naevo la escena y su entrada
tuvo entonces un tono totalmente distinto e hizo despegar la escena con
un principio mucho mas dindmico, pero que dejaba espacio de sobra para
el desarrollo de la dindmica subsipuieate. Lo que hizo- la actriz fue
cambiar su actitud emocional antes de su entrada; estaba preocupada por
lo que estaba a punto de ocursir. El resultado fue un gran aumento de la
energia y una escena mucho mis interesante.

El profesor puede dejar esto claro con bastante facilidad eligiendo una
escena fuerte y diciendo a los actores que tienen que hacerse a la idea de
que no les importan demasiado los estimulos de la escena; que no les
impotta que el marido haya encontrado a otra mujer, o que la mujer acabe

. de tener un aborto ¥ que ya nunca podrd ser madre, o lo que sea. Después

de representar esa escena, los actores representan la misma escena

hactendo el ajuste de que las circunstancias de la escena les importan -

muchisimo. Los alumnos se darin cuenta de la diferencia.

Afiadiré algo con lo que estardn de acuerdo todos los buenos
profesores, los buenos directores y los buenos acteres: para generar
energia a cualquier nivel, es importante que el instramento del actor esté
en buena forma. Me patece asombroso que los actotes, que sélo tienen
sus cuerpos c¢émo uUnica herramienta de su oficio, como unico
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mstrumento del que disponen para ejercer una carrera a la que han
decidido dedicar sus vidas, maltraten esos instrumentos. No sélo los
destruyen fisicamente con el abuso del alcohol, los cigarrillos o las
drogas, sino que hacen estragos en el funcionamiento de sus
instrumentos por los malos habitos de suefio, los malos habitos

alimenticios y la negativa a hacer ejercicio: es decir, haciendo con sus -

propios instrumentos lo que ningdn masico inteligente haria con su
clatinete, su violin o su piano. ¢Se imagina a un concertista de piano
dejando su Steinway bajo la lluvia y la nieve hasta que tenga que usatlo
para una actuacién y haga que lo suban al escenario? Sin volver a afinatlo
siquiera? ¢Se pmagina a un violinista haciendo lo mismo con su
Stradivarius? Y sin embargo, el actor duerme mal, consume drogas, come
mal, abusa de la bebida, fuma demasiado, deja que su cuerpo se vuelva
fliccido y puede que incluso grueso, hasta tal punto que su instrumento
ya no se parece en nada al instrumento con el que empezd, que pensd que
iba a estar a su disposicién toda la vida. Qué terrible derroche... v que
estupidez.

Antes de que se vaya, permitanme recordarle que he utilizado la
palabra "exceso”. No es mi intencién que nadie piense que he dicho que
el actor tiene que vivir como un monje. Nada de eso. Podtia ser peor que
lo contratio. Bs muy necesarlo ejercitar todos los sentidos; las nuevas
experiencias son muy necesarias para que su instrumento pueda entrar en
contacto con practicamente todas las cosas. Asi que diviértanse, pero
recuerden que es posible que para el siguiente papel que les toque
interpretar tengan que tener un aspecto y una voz sanos. Los actotes que
se cuidan bien tienen un aspecto mds joven y atractivo, y pot lo general
cosechan mas éxitos y disfrutan de una carrera mas prolongada.

Las emociones

El problema mds dificil al que hace frente el actor es €l de generar una
emocion real. Bstoy partiendo de la base de que para conmover (es decir,
para impresionar al ptblico a nivel emocional) la actuacién ha de estar
basada en que el actor experimente perscnalmente emociones reales, por
lo menos hasta cierto punto.

Como la libre expresion de las emociones es generalmente un tabd en
nuestra cultura, cuando alcanzamos la edad adulta ya hemos conseguido
cerrar la puerta a nuestros instrumentos emocionales de manera que no
tespondan a los estimulos. Desde que somos pequefios oimos decir "no
grites, no llores, sé un buen nifio, sé una buena nifia", hasta el punto de
que empezamos a sentir que no estd bien llorar o enfadarse o —y esto es
lo mas tragico de todo— sentir una alegria pura y desmesurada. Nos

_abruma tanto la culpabilidad por dar tienda suelta a los impulsos con los

gue hemos nacido que los encerramos cuidadosamente bajo siete llaves
en un rincdn bien oculto y tiramos la lave.

Todos los nifios sanos nacen completamente equipados, con todas
sus emociones v sentides operativos v sensibles. De bebés nadie nos
tiene que ensefiar a llorar porque tenemos los pafiales mojados y
estamos incoémodos o porque tenemos hambre v nos duele el estémago;
nadie tiene que enseflarnos cudndo y como refr cuando algo nos
complace; no necesitarnos ayuda para enfadarnos como demonios
cuando nos retitan el pecho o ¢l biberén antes de que nos sintamos
satisfechos. Todos somos wnos animalillos muy libres al nacer, y lo que
tenemos que hacer cuando decidimos ser actores es volver & aprender a
ser animales pata luego, gracias a nuestro oficio y nuestro talento,
disciplinar a ese animal de manera que consiga impresionar eficazmente
al publico.
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LOS sentidos pueden ayudar mucho a liberar las emociones; quizds
mis que ninguna otra cosa, excepto escuchar y sentir. Fsa es la razén de
gue tantos de los buenos v grandes profesores de Interpretacién
propongan a los jovenes actores lo que generalimente se conocen por
gjercicios de memoria sensorial.

No basta con que los sentidos vuelvan a despertar vy estén a su
disposicion para la actuacion; ademds tienen que ser sensibles, porque en
muchos casos son un camino ditecto a las emociones. Si recuerda con
mucha claridad el olor y los detalles concretos de una camara mortuoria,
-es mas probable que vuelva a expetimentar la pena ante la pérdida de un
ser querido que si intenta recordar a esa persona en términos generales,
Lo que dispara la emocidn es el sonido de la voz del ser amado al decit
algo, o la expresion de su rostro; la emocién raras veces. se libera
pensando: "Yo querfa a mi madre, yo queria a mi madre, yo querfa a mi
madre."

No olviden gue la reaccién emocional no es mas que una de las osas
necesarias. Tiene que-haber también una respuesta fisica, una respuesta

intelectual y una reaccién sensotial; es decir, tiene que reaccionar el

instrumento entero. La emocidén por si sola no constituye una buena
actuacion.

Y ya que hablamos de la expresién fisica de las emociones, una de las
cosas que siempre desaconsejo es utilizar el rostro como herramienta de
interpretacién. No lo haga. Su cara estd en relacion tan intima con el resto
de su persona que es practicamente imposible que no haga las cosas por
si sola, v sin su avuda, cuando sus emociones o sus sentidos hayan sido
afectados. Confie en ella; hard lo que hayz que hacer, v lo que es més
impottante, no hard lo que resulte superfluo, Bl actor que actia con su
cara pietde su atractivo en el cine, porque la atencién del publico estd
dirigida de tal modo v las expresiones fisicas tan amplificadas, en virtud
del tamafic o el centro de atencion o de ambas cosas, que la actividad
facial exagerada resulta grotesca.

No me ctea sin mds ni mas; observe a sus actores y actrices preferidos
de mas éxito. Verd que hacen muy poco, y sin embargo te das cuenta de
todo lo que estd ocurriendo detris de sus rostros y en todo su
instrumento. Alan Bates le dijo a Dick Cavett en una entrevista: "La
cimara registra el pensamiento.”" Hs casi exactamente asi. Lo que ocutre
en realidad es que el pensamiento provoca alguna reaccién, por sutil que
sea, v eso es lo que nota el publico. Este consumado actor de teatro
comprende la naturaleza especifica de actuar para el cine. .
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Todo se reduce a una sola cosa: interprete la verdad. No exagere. No
intente articular nada que no sea sincero. Y, sea simple.

Hay personas que en la vida real tienen rostros muy expresivos. En
ellos una gran actividad facial es natural y absolutamente sincera. Es muy
posible; pero la realidad auténtica puede no ser la realidad adecuada para
una actuacion. Siempre cue interpreten a personas que tengan wn rostro
muy expresivo, se encontrarin en una buena posicién. Pero no es una
expresion fisica que comparta todo el mundo. Por lo tanto, estd
totalmente fuera de lugar para cualquier otra clase de persona, limitando
de este modo los papeles que pueden interpretat esos actores. Siempre se
puede animar el rostro si es eso lo que se quiere, pero es muy dificil
simplificar la expresion facial si no es posible hacetlo en la vida real.

Uno de los defectos mds comunes de’ los actores mediocres o
inexpertos es que el tono emocional de sus escenas parece perder
consistencia; se fortalece o se debilita segun el actor esté escuchando o
hablando, descansado o cansado, 0 mds o menos identificado con el papel
en ese momento. Bs decir, la escena carece de un hilo conductor
ininterrumpido a nivel emocional. Ademds, los actores inexpertos pueden
experimentar bruscos cambios emocionales, y esos cambios a menudo
desrnienten la veracidad de las emociones de que se trate.

En mis clases yo utilizo una analogia: las emociones son como un
coche que va cuesta abajo. Van cogiendo velocidad ¢ intensidad a medida
que se acercan al pie de la cuesta (o momento culminante) a menos gue
haya algo que reduzca su velocidad o las empuje en otra direccion. Si se
pisan los frenos de un coche que va cuesta abajo, no se detiene
inmediatamente; sigue moviéndose mientras aminora la velocidad, o por
lo menos patina. Si se gira el volante de un coche, éste no girara en angulo
recto, sino que describird un atco, con lo que habrd un intervalo de
tiempo antes de que tome una nueva direccién.

Lo mismo ocurte con las emociones. Si estd experimentando una
emocién genuina, ésta no puede interrumpirse bruscamente ante la
presion de un nuevo estimulo; es necesario un cierto tiempo para que la
nueva emocion ocupe su lugar. Todos lo hemos visto alguna vez: un actor
se estd riendo a carcajadas y de pronto deja de reirse y se queda serio, Si

se fija en los demds, o mejor atn, si se fija en si mismo la proxima vez que -

sea testigo de algo verdaderamente gracioso, se dard, cuenta de que su
sentimiento de diversion no cesa de golpe, incluso después de que haya
dejado de reirse de manera audible; el sentimiento permanece aunque
alguna distraccién (estimulo) haya apartado su mente de lo que le ha

e -

!
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hecho teir pata concentrarla en otra cosa. La palabra #ransicign se refiere
evidentemente al paso de un estado a otto, v si recuerda la analogia del
coche que va cuesta abajo, hatd las transiciones con sincetidad e
imptesionara al piiblico con eilas.

A proposito de experimentar una emocién genuina, éta Lene qgue

afectarle hasia ia médula misma de los buesos. 51 su identificacion no es asf de

completa, no se movera correctamente y no responderi correctamente
a los estimulos. El lenguaje de su cuerpo delatard ‘el hecho de que no
esti totalmente comprometido con lo que estd ocurriendo en ese
momento, y 1o crea 0 no, hasta en su primer plano se echard algo en
falta.

Todo papel esta compuesto pot muchas transiciones de una emocién
o pensamiento al siguiente. El actor estd siendo bombardeado por
estimufos que tiene que oft, luego asimilar y por Wltimo reaccionar a ellos.
Perc mis adclante es alcanzado por otro estimulo que genera una
emocion o pensamiento distinto, y dene que realizar la transicién del uno
al otro.

Recuerde que hay un puente que une un sentimiento con el siguiente.
Usted estd a un lado. Ocurre algo que le impulsa hacia el otro lado. Tiene
que ofrlo; tiene que absorbetlo. Entonces le afectard v le empujard a
cruzar al otro lado del puente, que es donde le esta esperando la nueva
emocion. Para que eso ocurra, tiene que tomarse el tiempo de hacer
frente al estimulo que llega hasta usted, y que luego le impulsa a cruzar el
puente... pasando por la transicidon. :

Como he sefialado, a veces ¢l puente se cruza casi al instante. Pero en
la mayotia de los casos el proceso dura unos breves momentos, y debe
tener miedo de tomarse ese tempo. El piblico no se aburrird si estd
verdaderamente identificado y le importa lo que estd ocurriendo; incluso
trabajard para usted cuando atraviese la transicién, asf que no hay por qué
apresurarse. Ldmese el tiempo de asimilar los estiveulos gue Jo lagsten.

Veamos un ejemplo. Acaba de recibir una carta en la que le comunican
que ha ganado un concurso; el premio son dos viajes a Parfs con todos
los gastos pagados para usted v la persona amada. Corre a contirselo a su
marido, emocionada ante la perspectiva. En lugar de reaccionar con
alegria, su marido le dice con tristeza que estd gravemente enfermo y no
puede ni sofar con hacer un viaje latgo. Ahora tiene usted que cruzar el
puente que lleva de la alegria a la tristeza, la desespetacién o el temor.

Eso no puede hacerse instantineamente. El estimulo (su revelacion) le
alcanza, le afecta; la alegria disminuye, la nueva emocién empieza a
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asomar v acaba sustituyéndola. Todo eso fequiere un tfiempo, y tie’ne que
darle ese tiempo para que ocurra, El publico también lo ha. oido; se
identifica con sus emociones, siente con usted, y como en la vida real la
transicién llevarfa tiempo, el momento no pareceri real si no se toma
usted el dempo que es previsible que se tome. _

¢No pareceria muy toato que una actriz estuviera llorando
amargamente, con los ojos ancgados en ligrimas y mogqueando, al creer
que su perto ha sido atropellado y de repente lanzatra una exclamacion de
alegria cuando el perro entra saltando en la hablFacl(')n y No mostrara
efectos residuales de las lagrimas, cl moqueo, la respiracion agitada y otros
sintomas fisicos y emocionales que acompafia a su pena?

A proposito, esto me lleva a lo que quizds sea una digresion, pero una
de las cosas que mis me irtitan es el llanto seco. No recuerdo haber visto
punca a un ser humano vivo llorando sin derramar por lo menos una
lagtimita. Sélo los actotes y las actrices hacen ruidos ext'raﬁo? y se sorben
los mocos mientras lloran en seco. La cdmara es demasiado intima como
para que cuele ese camelo. 8i no puede lorar, no lo fmja, 4 menos que
pueda interpretat toda la escena de espaldas a la cimara o pedirle al
encargado de macuillaje que le eche algo en los ojos para hacetlos
Jagtimear, de manera que todos sus sollozos y otras contorsiones pgf:dan
parecer al menos un poco reales. Si todo lo demis falla.y su situacion se
lo permite, pidale al director que el encargado d_e maquillaje le ponga un
par de gotas de glicerina en la cara en los primeros planos, para que
patezca que ha derramado lagrimas. Bl director puede desgloslzlzr el tudster
que acompaiia a los primeros planos para guardar EI. "raccord" con éstos.

Cuando haya terminado esa actuacion, le aconsejo que busque ayuda.
En nuestras clases de interpretacién intento ayudar al actot a set capaz de
ltorar cuando es necesario. Si no lo consigue... bueno, quizds necesite la
ayuda de alguien ajeno a las clases de interp}retapién. . Agrenda a
desbloguear sus conductos lacrimales para que estén disponibles cuando

los necesite como actor. Quizis pueda logratlo con un profesor de

interpretacion; quizds necesite un psicoanalista o un psicélogo u otra
persona que le dé un pufietazo en la nariz. Pero mas le vale hacer algo al
respecto para que la préxima vez la cimara esté registrando algo que estd
ocurtiendo realmente.

Fl llanto se delata ademds de otta manera que, sprprendentemente,
mucha gente pasa por alto. Antes de llorar, los ojos de la mayoria fi'e las
personas se humedecen, el rostro cambia de color y Ig nariz empieza a
enrojecer. No hay modo de simular esos sintomas, y s1 no se presentan
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antes de que empiece a llorar, los espectadores mis perspicaces se darin
cuenta de que estd fingiendo. Comprenderin intelectualmente que se
supone que estd usted llorando, pero no se sentirin conmovidos, v
nuestta obligacidn es, por supuesto, conmover al piblico. Puede que no
sean conscientes de la razén por la que no se sienten conmovidos, peto
una parte de ellos sabe lo que ocutre cuando la gente llota y sabrin que
no le esta pasando a usted.

Una de las causas reales de la incapacidad de un actor para llorar es
que a menudo #ufenta llorar; intenta representar una emocién que una
persona en la vida real casi siempre va a intentar reptimir.o conttariar,
Fn la vida real, un estimulo le hace seatir ganas de llorar y trata de no
hacerlo. Como actor tiene que hacer lo mismo, porque es su esfuerzo
por contener el llanto el que hace que ¢l piiblico sienta ganas de llorar.
Luego, cuando pierde la bataila y aparece una ligrima, es posible que el
piblico llore con usted porque lo habri implicado en su problema y lo
estard sintiendo con usted (pero desde su segura distancia de
espectadores). El esfuerzo pot no llorar forzara sus sentimientos hacia
el interior, y esa energia reprimida le ayudard a conseguir las ligrimas.
Pot supuesto, este resultado presupone que su instrumento de trabajo
esta lo bastante libre para aceptar el estimulo y teaccionar ante él; un
insttumento que sentird deseos de llorar o de enfadarse cuando
aparezca el estimulo adecuado de maneta que pueda haber un esfuerzo
por reprimirlo.

Intentar forzar una emocién es un etror muy comun entre los actores.
El actor intenta contatie al piiblico lo que estd sintiendo cuando no lo estd
sintiendo realmente, creando los sintomas de la emocion cuando no hay
nada real que los provoque. Dste artificio no éngafia al publico, que
sencillamente no se sentird conmovido por lo que estd ocurriendo. Ni
tampocoe el actor.

No tiene que intentar convencer al publico de que esta sintiendo
algo. Tiene que convencerse a 57 mismo. Y no puede convencerse a si mismo
a menos que esté ocurriendo realmente. 51 lo esta sintiendo de verdad,
entonces ocurritd lo que es mas apropiado, el pablico se sentird
convencido, se identificard con esa emocion y se dejard conmover por
ella,

Es muy dificil representar mas de una emociéon en un momento
determinado. No obstante, a menudo nos encontramos ante la necesidad
de comunicar al publico que lo que estd en la superficie es diferente a lo
que esti por debajo de ella.

61
LAS EMOCIONES

En una escena que hicimos hace poco en clase, una joven esposa estd
seriamente preocupada porque su marido ha estado faltando al trabajo. Se

ha obsesionado con la necesidad de recibit correo v se dedica a escribir a

gente de todo el mundo y hasta encarga revistas que nunca lee. Al
principio de la escena ella no quiere que €l se dé cuenta de lo preocupada
que estd. Por lo tanto, tiene que intentar aparecer relajada ante sus ojos.
Mis avanzada la escena entablan una discusion, de manera que sus
sentimientos reales puedan salir a la supetficie.

El probiema para la actriz es que si solo actia como si estuviera
relajada no habra conflicto subyacente; y existe una tensién subyacente.
Lo que hay que hacer entonces es encontrar la manera de que la tension
subyacente afecte a sus expresiones fisicas desde el principio de la escena,
de manera que en su desenvoltura haya una nota discordante que pueda
ser percibida por et publico pero no por el otro personaje. Por
consiguiente, al prepararse la acttiz tiene que averiguar primero cuiles son
sus werdaderos sentimientos en la escena, diandoles tienda suelta durante
varios ensayos. Después, en los ensayos signientes tiene que empezar a
condensar y contener sus verdaderos sentimientos para impedir que su
marido se dé cuenta de lo que siente realmente. Este conflicto creara
determinadas tensiones que se manifestardn fisicamente, haciendo
comprender al piblico que hay algo por debajo de su actitud aparentemente
despteocupada ante el hecho de que su marido esté en casa cuando
tendrfa que ir a trabajat. Cuando hablo del ritmo y de las expresiones
fisicas intertumpidas (capitulo.15) paso revista a algunas de las cosas que
comunican mas claramente al publico precisamente esta dualidad de
emociones. Estudie ese capftulo con mucha atencién. '

La estructura emocional de una escena bien escrita dependerd de la
serie de estimulos que se le presenten al personaje. Cada uno de los
estimulos tiene que proporcionar algia nuevo impulso emocional pata
que haya una aceleracién; de lo contrario el "coche” pronto llegara al pie
de la colina y empezard a reducir la velocidad.

Los problemas empiezan cuando el actor no es totalmente consciente
de la importancia de los estimulos que se presentan en cada momento de
una escena. Si, por ejemplo, tiene una necesidad y busca la satisfaccion de
esa necesidad y no puede conseguirla, esa frustracién genera una reaccion
emocional. Si continda intentando satisfacer esa necesidad y continia
sintiéndose frustrado, la emocién generada por la frustracién serd cada
ver mas intensa, cont lo que habrd una progresién emocional hasta que el
siguiente estimulo reduzca su intensidad o la haga cambiar de direccion.
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Vamos a tomar como ejemplo la escena signiente. Un hombre y la
mujer con la que vive estin discutiendo porque ella quiere conducir un
taxi como €l El quiere convencetla de que no lo haga.

INT. APARTAMENTO - NOCHFE

NICK
¢Que vas a hacer quér

TONI
Voy a empezar a conducit un taxi.

(Llia le presenta un obsticulo para su objetivo o necesidad; esto le
hace sentirse frustrado.)

NICK
iTe has vuelto local

(El representa un obstaculo para la necesidad de Toni, que a su vez se
siente frustrada v enfadada.)

TONI
¢Por qués :Qué tiene eso de locura?

(Ella se niega a ceder.)

NICK
Porque etes una mujer!

(Bl tampoco cede. Este esquema se repite durante casi toda la
escena.)

TONI
¢Y eso qué quiere decir? iQue no valgo para
conducir un taxi porque soy una mujet?

NICK
iNo, maldita sea! Quiere decir que no es el trabajo
mds adecuado para una mujer.
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TONI. -
{Hay mujeres conduciendo taxis en este mismo
momentol
NICK

Muy biea! {Pero no son ta! Y ellas no me importan.
[Pero ti si que me importas, y es demasiado
peligrosol

_ TONI
Puedo cuidar de mi misma.

NICK
No con una pistola en la cabeza o un cuchillo en el
cuello. No con un tipo que pesa tres veces mas que td.

TONI
Voy a hacetlo,
NICK
iNo, no vas a hacerlo!
TONI
151 que voy a hacerlol
NICK
Si empiezas a conducir un taxi, se acabé la historia.
TONI
¢Y eso qué quiere decie?
NICK
Quiere decir que si te metes a taxista N0 vamos a vivir

juntos.

(Bste estimulo toma una nueva direccién, provgeando en ella una

nueva accion.)

Lo mira fijamente un momento, luego se dirige furiosa al armarto, busca en su
interior y saca nia maleta. Durante ol didlogo siguiente ella esté baciendo ol
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airadamente y NICK no presia atencion a lo que estd gnardando en la maleta

{Le lanzga la maleta a la barriga.]
THIEHTTAS CONTINGa CON T8 arengd. '

. (Hste es un nuevo estimulo. Un punto de inflexién en la escena, El
- impulsc que ha dirigido la escena hasta este momento cambia ahota de

(El hecho de que ella haga la maleta es un signo mds de la negativa de
i direccién.)

ella 2 aceptar sus razones, que le hace sentirse ain mis frustrado y
furioso.) '

NICK

Hay tipos que pesan noventa kilos que han sido
hechos pedazos por algiin matén que guetia su
dinero. Tipos a Jos que algin idiota se les ha echado
encima v los ha machacado y luego les ha echado la
culpa del accidente. Salen del coche con un gato o un
bate de béisbol en las manos v van a por t. ;Qué
mierda vas a hacer cuando pase esc? sEh? ;(Qué vas
a hacer?

[Ella no dice nada, solo sigue hacizndo la maleta.]

Maldita sea, hiblame. ;Qué vas a hacer si algun tipo
te agarra e intenta arrastrarte 4 algin callején oscuro?
Te dird que vive en algin sitio por las afueras, vy
cuando llegas aili no hay ningnna casa ni nada y el
tipo se te echa encima y te pones a gritar y nadie te
oyes. ;Qué vas a hacer entonces, eh? sEh?

[Ella no responde y sigue guardando cosas.]

Escichame bien. Te quiero. Pero lo digo en serio: no
vamos a vivir juntos si empiczas a conducir. Asf que
ya puedes quitarte la idea de la cabeza ahora mismo,
y deja de hacer la maleta porque los dos sabemos que
no vas a llegar hasta el final. No vas a conducir un
taxi y no vas a marcharte.

TONI

[Ha terminado la maleta, la cierra de golpe y echa los ciertes]

Tienes razén. Eres o el que se va.

NICK
cQué?
TONI

Estaba haciendo tu maleta, no la mia. -

NICK la mira, mudo de asombro, mientras ella-va a la cocing, da golpes por ahi
mientras pone la cafetera y empiesa a bacer un cofé.

NICK tira al suelp la maleta, camina furiose basta el sofd y se sienta, con los ofos
clavados en la television, guz ba ertady encendida durante foda esta escena.

(Su accién estimula en efla nuevos sentimientos. Ahora cambia de rumbo.)
TONI fo mizra, se da cuenta de gue no piensa irse a ningsin lady y gue va a sqlivse
con la suya a fin de cuentas. Reprime nna sonrisa, se dirige hacia ef sofd y se sienta a

su lado.

Hemos vuelto al punto de partida, ka importancia de escuchar con los

= cinco sentidos, porque sélo cuando todos los senddos estin alerta a los
“estfmulos y sus implicaciones puede reaccionar el actor.

La ira a veces plantea un problema interesante. Hace poco estibamos

haciendo una escena de Capitudo dos, de Neil Simon, en el Taller. En ella,

- George esti muy preocupado porque no es capaz de comprometerse
 totalmente con su mujer recién desposada, Jenny. Hay una amarga escena
“enla que él se enfada mucho, aparentemente con su aueva mujet, pero en
“realidad consigo mismo, porque se siente culpable por estar lorando
‘todavia a su esposa, muerta recientemente. Cuando acabd la escena, uno

de los alumnos, que no conocia la historia, preguntd por la relacidn entre
los dos, porque Geotge parecia tan terriblemente enfadado con ella que-

. daba la impresidn de odiarla.

L3
Era una cuestion interesante, porque lo que tenemos en la escena es
una ira indirecta, del tipo que alguien descarga sobre otra persona que no
es realmente la causante de su enfado. El actor habia interpretado la
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escena mirando de frente a Jenny, dando rienda suelta a su célera mientras
la miraba directamente a los ojos. Le hice volver a repetir la escena, esta
vez apartando los ojos de ella vy dirigiéndolos a la maleta que estd
deshaciendo en primer lugar. Ahora la escena adguiria una textura
distinta; el simple hecho de que no pudiera mirarla nos revelaba que no
estaba enfadado con ella —o no sélo con ella-- sino también con algo mis.
Como el publico conoce la historia hasta ese momento porque acaba de
ser testigo de ella, puede deducir acertadamente que esta futioso consigo
mismo. '

HEsta clase de colera indirecta se produce con mucha frecuencia, tanto
en la vida como en el drama. Es util recordar que cuando eso ocurte, no
miramos a la otra persona tanto como lo hariamos si ella fuera la causa
fundamental de nuestro enfado. Es mejor atn,al representar una escena
asi, que se identifique con la historia hasta el extremo de que le sea
imposible mirar al otro actor porque su célera va en gran medida dirigida
contra si mismo. En otras palabras, higalo porque lo siente asi v no
porque sea una técnica que ha leido en algin libro,

Siempre me preguntan cémo saber hacia dénde mirar. Como regla
general, el centro de atencion visual v el centro emocional coinciden. Es
decit, si mi centro emocional estd en usted porque estoy enfadado contigo,
entonces le miraré a usted. Si estoy enfadado con otra persona o cosa, mi
centro emocional estard en esaz persona o problema, y por lo tanto me
sentiré més inclinado a apartar la mirada de usted, probablemente para
concentrarla en alguna actividad que encontraré o inventaré. Obviamente,
hay otros factores. Cuando nos sentimos culpables, por ejemplo, no
queremos mitar a los ojos de la otra persona, asi que apartamos la mirada;
también aqui inventando quizas alguna excusa para ello. Pero pot lo
general, si estd totalmente concentrado y participando en la situacion, el
centro de atencién visual vendra por sf solo.

Lo que no se puede hacer es interrumpir el contacto visual sin razdn.
Recuerde que cada vez que aparta la mirada del otro actor estd
interrumpiendo el contacto entre los dos. Si tiene upa necesidad
imperiosa de aclarar alguna cuestion, el apartar la mirada le hace perder
fuerza. Observe con qué poca frecuencia los buenos actores apattan la
mirada del otro actor sin razén, y con qué poca frecuencia parpadean
siquiera; algo que también interrumpe el contacto entre usted y el otro
actor. :

Con frecuencia al actor le resulta dificii conseguir generar las
emociones porque en la vida real le averglienza revelar que es capaz de

- de ellas.
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entirlas. Un buen ejercicio es ponerse de pie frente a un grupo de
personas y decitle a cada una de ellas al menos una vez: "Tengo derecho
a llorat™ si su problema es la incapacidad de llorar, o "Tengo derecho a
“ser feliz". (Puede que descubra que ésta es la mas dificil de todas; no se
“sorprenda si es asi) Este ejercicio en realidad est relacionado con el

“trabajo del doctor Branden que mencionaba en el capitulo 5. Muchas
“yeces N0 €XPresamos una emocién porgue nos han ensefiado que no estd -

“bien hacetlo, y necesitamos aprender a creer que todas las emociones o
“las reacciones sensoriales, sean las que sean, nos pertenccen y forman
parte de nOSOLLos, y tenemos derecho a experimentar y expresar fodas y cada nna

© Ninguna parte de su ser merece ser mirada con vergilienza o culpa. Si
quiere ser actor, es importante que teconozca que es una persona
completa e individual compuesta por todas las cosas humanas v que su
expresién de esas cosas, sobre todo al actuar, es buena y sana y natural. Si
quiere ser actor, es importante que su instrumento esté plenamente a su
disposicion y que sea capaz de servirse de €l con total libertad, facilidad
v alegria.

Hablamos mucho de la emocién en la interpretacién, pero es

importante saber que asimilar la emocién no es actuar. Las escenas mas
‘dificiles de interpretar son aquellas en las que hay poca emocién o
tninguna en apariencia; sin embargo, estas escenas son necesarias v a

menudo bastante reveladoras. No tenga miedo de que-una escena sea
simple. Tarde o temprano le llegara la oportunidad de gritar y trarse de
1os pelos. La emocion es una parte fundamental de la actuacién; el exceso
de emocion no.




La espontaneidad

+ Ninguna otra forma artistica exige tanta apatiencia de espontaneidad
como la interpretacién. Observard que he insisido en la palabra

"apatiencia”, porque lo que el publico estd viendo es algo que ha sido

ensayado. El resultado final de toda la preparacion y los repetidos

esfuerzos del actor es hacer que su trabajo parezca estar ocurtiendo por

.. ptimera vez. No cteo que ninguna definicién de la acmacién ni ningin
. profesor de actuacién discrepe en este punto.

Sin embargo, la definicién de espontancidad dard lugar a diferencms de
opinién. Muchos creen que la inica responsabilidad del actor es abritse a
los sentimientos que se generan en una representacion (no solamente en
los ensayos) y reaccionar de manera espontinea. Por definicién eso quiete
decir que el actor estd reaccionando como él mismo, no como su ser

remodelado” para el papel, y que sus reacciones pueden variar de una
dctnacién a otra o, en el caso del cine, de una toma a otra.

- Puede que se pregunte: "¢Por qué va a variar la actuacién? Se trata del
mismo set humano, ¢no?" Bueno, la respuesta es: "No, no lo es." La

anera de responder a un estimulo determinado o un momento
determinado de su vida no sélo depende de todas sus caracteristicas

ersonales, depende también de o que le haya ocurrido recientemente,
-po'rque a cada momento le alcanzan nuevos estimulos. Por lo tanto, su
imanera de reaccionar a un estimulo determinado podtia variar de un

nomento al siguiente, '
2 Voy a poner un ejemplo. Supongamos que estd haciendo una escena
de una pelicula y acaba de rodar el miéster. 1.a noche antetior ha
dormido bien y se sentfa fresco al despertarse. Ha llegado al estudio y
todo el mundo se ha mostrado amable con usted. Se ha dirigido a

aquillaje, ha disfrutado de una taza de café y una chatla agradable con
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el maquillador, luego se ha presentado en el platd, donde le han tratado
como’a un miembro de la realeza. El director ha entrado y ha alabado
su trabajo del dia anterior, y usted ha atacado la escena del mister como
subido a tna nube. Después de terminar el mister, el director, el
director de fotograﬁa v el equipo empiezan a preparario todo para su
primer plano.

Mientras ocutre esto su agente entra para decirle que el resto de su
papel ha sido reducido a la mitad jporque la estrella ha exigido que le
dieran sus frases! Desde luego, no se siente usted igual que antes de que
llegara su agente con estas magnificas noticias.

Ahora tiene que ir a rodar su primer plano. ¢Puede reaccionar
espontineamente? Por supuesto que no, porque su manetz de reaccionar
a los estimulos, sintiéndose tan enfadado como se siente en este
momento, seria totalmente distinta de su manera de reaccionar a los
estimulos en el master. Sus reacciones supuestamente "espontineas”
serfan totalmente distintas en cada uno de los planos, lo que haria
imposible el montaje de la escena, porque s6lo una parte de su actuacién
estd verdaderamente relacionada con el papel.

Lo que quieto dejar claro es que /u espontancidad no guiere decir su
espontaneidad personal; quiere decit /a espontaneidad del personafe. Por lo
tanto, para que su conducta sea verdaderamente espontinea y correcta
durante una interpretacién, tiene que prepararse para poder creer lo
que exige el papel, sentir lo que exige el papel y ser sensible a los
estimulos como lo exige el papel; no como podria hacerlo usted

personalmente. Fso quiere decir sensible de un modo que viene

detetminado por las circunstancias anteriores de la vida que estd
interpretando, asi como pot todos los hechos y condiciones que han
sido presentados por el guion.

L'a.espontaneidad; por-lo-tanto, sélo.gs auténtica y real cuando estd

usted fozalmense.identificado.con el-papel: Hso ‘significa que habré tenido

que poner algunas partes de su persona en algin cesto por ahi para que
no entren a formar parte de su actuacién.

Ya oigo las protestas de algunos actores, clamando que les estamos -

impidiendo ser ellos mismos. Pero se equivocan; tendran que seguir

gtitando. Porque lo cierto es que es el personaje el que estd vivo en la

pantalla, no el actor. Y, por mucho que el actor haga su aportacion
personal al papel, tiene que recordar siempre que el resultado final de la
fusion de la propia persona con el papel es la creacién de una nueva
persona, o personaje.
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Todo esto no significa que tenga usted que bloquear sus reacciones.

No olvide que probablemente habri mas de una toma para cada plano.
'Su actuacion puede variar en cierta medida en cada ocasién, pero no es

un problema si estd usted simplemente reaccionando 2 los estdmulos que

‘s le presentan, jEl director sélo necesita una toma buenal
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La preparacion

.. Aqui ofrezco algunas soluciones a los problemas que acabo de
' plantear en el capitulo sobre la espontaneidad.
Hay muy pocas cosas mas importantes para el actor que la
preparacion para un papel. Bs esencial leer y releer el guidn para llegar
a adquirir una buena comprensién de la historia en todos sus detalles.
Leer y releer el guidn es también esencial para determinar qué hugar
ocupa el personaje dentro del sentido y el propésito generales de la
. historia. Por tanto, la manera en que decida abordar un papel no
~puede ser una mera cuestion de su gusto personal como actor ni de
.cémo le gustaria comunicarse con el publico; tene que tomar las
“decisiones generales sobre la base de lo que quiere comunicar el autor.
Un actor puede perfectamente destruir una historia muy buena
interpretando un papel de tal manera que teste credibilidad a la
‘historia; ha ocurtido muchas veces cuando las estrellas se empefian en
: mterpretar los papeles a4 su manera, en lugar de como pretendian el
utor y el director.
- Siestudia con atencién lo que dicen de usted los otros personajes en
el guion, aprendera muchisimo sobre s mismo y el efecto que produce a
u alrededor, ademds de conseguir comprender mejot sus relaciones con
sas personas. Y si estudia se las palabras gue prownncia sino las implicaciones
de esas palabras, empezard a hacerse una buena idea de como va a abordar
el papel
i Lo que hace es tan importante como lo que dice, porque el bacerle dice
al publico mucho mis de lo que podtia revelar ninguna palabra. Si estudia
on atencidén cdmo reacciona fisicamente a los estimulos que se le
‘presentan, empezard a reunir valiosas ideas para la construccion de su

.papel
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Hay una pregunta muy importante que siempre tiene que hacerse:
"sPor qué digo o hago esto en este momento en particular? JPor qué no
hace una hora o hace dos parlamentos o dentro de tres parlamentos?
¢Cudl es el estimulo concreto que ha hecho que ocurra esto en et
momente?”" Al estudiar sus reacciones en estos términos, empezatd a

localizar el hilo conductot que une todos los momentos de la persona en

la que tiene que transformarse y garantiza su coherencia y vitalidad.

Las reacciones no se producen nunca en un limbo; ninguna reaccién
se produce simplemente porque ei autor haya escrito las palabras. Una
reaccién s6lo puede darse cuando las condiciones y los estimulos son de
tal indole que hacen la reaccidn inevitable en ese momento. Eso incluye la
frase que usted dice, su mirada o la accién que realiza.

Asegtrese de examinat atentamente los estimulos que causan una
determinada reaccidén. El ejercicio frase a frase que se describe en el
capitulo 14 es esencial para este tipo de examen, en especial para los
ptincipiantes. (También es un buen ejercicio para los profesionales, para
recordatles que hay muchas conexiones entre el estdmulo y la respuesta
que 2 veces tenden a pasar por alkto,)

La preparacion inmediatamente antes de la actuacidon es un proceso
mucho mis impottante y dificil para el actor de cine que para el de teatro.
Una vez que ha completado la preparacion general (tal y como se describe
al principio de este capitulo), la interpretacién en escena ofrece
prolongados ensayos y mucho tiempo de preparacidn antes de que se alce
el telon, después de lo cual hay una actuacion ininterrumpida. En el cine
las cosas son muy distintas. Las escenas se ruedan en breves secuencias €

incluso fuera de secuencia; el actor tiene que encontrar modos de alcanzar
los necesatios niveles fisicos, sensotiales y emocionales en un lapso de -

tlempo muy breve. No va a disponer de una hora antes de cada escena
para maquillatse, pasearse con el traje, tocar los objetos de la escena y

todas esas cosas. Habrd ocasiones en las que sdlo tenga unos cuantos ::
segundos o minutos entre dos escenas, y continuamente le sacarin de sw

concentracion las necesidades técnicas o las actividades de los miembros
del equipo, los ejecutivos y otras personas presentes en el platé. Es por lo

tanto esencial que encuentre las herramientas que provocan en usted

respuestas rapidas y plenas.

El sitmo es una herramienta impostante. Por supuesto, todas sus :

demis herramientas deben estar disponibles y deben set utilizadas, pero
si todas ellas fallan, lo que en casi todos los casos resultard de enorme
utilidad es moverse af ritmo que requiera su estadp sensorial y emocional de acuerdo
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. com las exigencias de la foma signiente. Si- sabe usted qué nivel emocional
requzere el comienzo de una escena, entonces deberia saber también
Cqué ritmo requiere, ya que ambas cosas van de la mano (véase el
“capitulo 15). Si dedica solamente medio minuto de preparacion
“caminando al ritmo adecuado o trabajando con un objeto escénico |
“dentro del ritmo adecuado, ayudari a generar la emocion necesaria v a
- conseguit que alcance la intensidad que debe tener cuando el director
diga "Accidén”. De ese modo debetia ser capaz de alcanzar un nivel

i+ adecuado de actividad interior ademis de la actividad fisica, incluso

“‘cuando la toma empiece en el momento culminante de una escena,

"corno ocutre con frecuencia cuando un director hace "pick- ups” (repite
~ partes de una toma). -

Tiene que buscar con diligencia las herraiientas que funcionen en su
caso, y tiene que ser siempre consciente de que la escena empieza cuando
el director dice "Accion”. No dispone de cinco minutos de exposicidn del
primer acto para ponerse a tono.

Un manera excelente de prepararse es estudiar la escena
inmediatamente antetior a la que se va a rodar, para saber cudl era
exactamente su situacion emocional. Entonces sabrd por donde empezar
exactamente al principio de la nueva escena. Si la toma va a etnpezar en

.. cualquier otro momento que no sea el principio de la escena, afiada a esto
© una rapida repeticion en privado de los momentos inmediatamente
. anteriores al comienzo de la toma. De ese modo podra alcanzar el nivel
- requerido de manera que toda su actuacién fluya sin interrupciones, con
-las subidas y bajadas adecuadas. Cada momento se situati en su nivel
vemocional correcto. Cada movimiento formard parte de una setie logica

de expresiones fisicas, adecuadamente relacionadas emocional, fisica y

sensorialmente.

..Lea cuidadosamente el guién; eso le ayudard a comprender cuiles son

“esos valores, Averiglie qué estd intentando decir el autor, estudie luego los
.distintos personajes para ver cémo se rélacionan con el tema y cémo

ontribuyen a datle forma. Suponiendo que la histotia esté bien escrita,

deberia resultazle bastante facil diferenciar esos elementos.

Examine ahora sa papel en particular. ;Como puede su actuacion
“contribuir a articular las ideas del autor? Supongamos que se trata de una
“obra antibelicista y el autor echa gran parte de la culpa a los militares.
Usted interpreta a un comandante. Si decide interpretatlo como una
“persona calida y compasiva, ¢estara siendo fiel de este modo al propésito
~del autor? s posible... pero también es posible que lo que en trealidad
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quiera el autor sea mostrar la culpabilidad de los militares por medio de
eéste personaje, y usted le ha quitado el aguijén. Quizas haya elegido un
planteamiento basado en cémo le gustaria que le vieran y no enlo que es
necesario para que la historda resulte eficaz.

En mis de una ocasién grandes estrellas han alterado la interpretacion
de una novela y un guién deformando sus personajes de acuerdo con sus
necesidades personales y distorsionando la historia hasta hacetla
irreconocible. En la mayoria de estos casos la pelicula es un fracaso.

Busque el disefio estructural del guion. La historia tendrd subidas y

~ bajadas; las escenas llegarin a un punto culminante para luego reducit su
intensidad. Busque esa dindmica; si no es ficilmente visible, profundice
mds, o intente incluso incotporarla a la historia mediante su actuacién. Si
puede hacetlo, todas las escenas serin més emocionantes y el autor y el
director le estaran agradecidos.

Hace dempo, Katrl Malden acudié al Taller para dar una conferencia.
Contdé una anécdota de su vida que explica por qué los actores y
directores, ademas del publico, le tienen en tanta estima como actor.
Habia firmado para un papel y disponia de varias semanas antes del
comienzo del rodaje. Como tenfa por costumbre, ley6 libros y articulos
sobte temas relacionados con la profesion de su personaje y se paséd
horas y horas pensando en ese hombre, sus origenes, sus carencias,
etcétera. Una mafiana salié al jardin y empez6 a entretenerse con las
plantas. De repente se dio cuenta de que esto era algo totalmente
impropio de él, porque rara vez trabajaba en el jardin, y por un rato fue
incapaz de darse cuenta de por qué estaba alli. Pero pronto cayd en la
cuenta de que su personaje era el tipo de hombre.que disfrutaria
haciendo arreglillos en el jardin. Era su identificacién con el personaje
la que le habfa movido a adoptar una pauta de comportamiento distinta
de la suya, pero propia del personaje que estaba a punto de representar,
gue babia asimilado como propia. Esta clase de perfeccionismo en la
preparacion es Ia que guia al actor hasta su objetivo mas esencial: estar
tan metido en el papel que todas las reacciones espontineas procedan
del personaje y no del actor. ,,

Cuando se prepare para un papel, no caiga en la tentacién de
interpretar ¢l final de la historia al principio. Por ejemplo, al final de la
obra Romeo es, segtin todos los criterios, un personaje trigico de gran
sensibilidad y una tremenda profundidad emocional. Pero -al
comienzo de la obra €l y sus amigos no son mas que un puflado de
adolescentes libidinosos en busca de diversidn. Si se interpretara del
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principio al fin como una tragedia, los momentos divertidos del

- principio de Romes y Julieta no estarian alli y la obra cateceria de

direccion.
Disefie su papel momento a momento y asegirese de elegir

. cuidadosamente cada momento y cada opcién para que la suma de todos
- ellos forme una imagen coherente.

Los actotes tienen tendencia a intentar intexpretar continuamente

- todas las facetas de un papel, creyendo que asf el piblico se dard cuenta
de la maravillosa profundidad de su actuacion. Obviamente, esto es un -
. etror. En la vida real nunca nos ocupamos a la vez de todas las facetas de

auestra persona; por lo general sélo nos ocupamos de lo que nos impulsa
en un momento determinado.

Supongamos que se quiere construir una casa. Se compra un tetreno.
(Ese es usted.) Contrata a un atquitecto, hablan de la clase de casa que
quiere y €l le prepara un juego de planos. (Fse es el guion.) ;Tiene ya una
casa? No; solamente un terreno y algunos planos. Sigue entonces
adelante. Llega un camién y descarga un montén de ladrillos en su
terreno. ¢Tiene ya la casa? No. Lo (nico que tiene es un terreno, planos y
un mont6n de ladrillos. Llega otro camidn y descarga un montén de
sacos de cemento en su terreno. ¢Ya tiene casa? Noj sélo un terreno y
algo de material. Ahora descargan un montén de arena en su terreno y
algo de madera. ¢Ya dene casa? Noj; s6lo un terreno, planos y muchos
materiales. ¢Qué hace entonces? Construye los cimientos. Tisa es su
prepatacién. Los cimientos determinan el tipo de casa, su forma y su

© tamafio: todos los aspectos basicos. ¢ Tiene ya casa? No: un terteno, unos

cimientos y muchos materiales. ;Qué hace entonces? ¢'Tira un pufiado de

- Iadtillos sobre los cimientos? No. Coge un ladrillo —uno solo—y lo coloca
.- en el sitio que le corresponde. ¢Ya tiene casa? Todavia no. Un terreno,
* unos cimientos, un ladrillo en su sitio y muchos materiales. Asi que coge
- otro ladrillo y lo coloca en su sitio. Todavia no hay casa: sélo unos
~ cimientos, un par de ladrillos en su sitio y un pufiado de material. Asi que
- coloca otro ladrillo en su sitio v luego otro y otro hasta que, ladrillo a
¢ ladtillo, ha colocado todos los ladrillos en sus lugares correspondientes.
- Cuando ha terminado de colocar cada uno de los ladrillitos en su lugar y

ha afladido la madefa y los cristales, retrocede un poco y squé es lo que

tiene? Una hermosa mansién de multiples facetas y numerosas

© dimensiones. ¢Cémo la ha construido? Ladrillo a Jadrilll No puede

construir toda la casa con cada uno de los ladtillos, y no deberia
intentatlo. La forma de una casa, el auténtico caricter de la casa, se hace

i
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evidente solo cuando todos los materiales de diferentes clases han sido
cuidadosamente colocados, uno por uno, en sus correspondientes
huecos.

Lo mismo ocurre a la hora de construir el papel. Interprete momento
a momento, cada momento realizard su aportacién a la totalidad. La

totalidad no puede interpretarse continuamente; sera claramente visible .

para el piiblico cuando haya finalizado la actuacién completa. Si trata de
interpretat todos los valores a la vez, sélo creara confusién y monotonia.

¢Cémo interpreto a un personaje que no me gusta? Hs una regunta
‘que no deja de surgir en las clases. Durante una sesion, uno de mis
alumnos estaba haciendo una escena en la que no acababa de dar a su
trabajo visos de realidad. Yo le hice vatias criticas, ninguna de las cuales
patecia dar resultado. Por alguna razén yo era incapaz de darme cuenta
de la auténtica dificultad, y hasta que él no musitd algo asi como "este to
es un verdadero mierda” no se me encendid la lucecita en la cabeza. Al
patecet odiaba al personaje, v por lo tanto era incapaz de justificar nada
de lo que hacia.

Evidentemente, no puede tomar partddo a favor o en contra del papel
que esti interpretando mientras lo estd interpretando. No puede
condenatse (jy tiene que ser usted!) y esperar hacer y decir las cosas con
conviccion. Un personaje no se odia a s{ mismo; Hider crefa en lo que
estaba haciendo; Ricardo Il crefa en lo que estaba haciendo; Lucrecia
Borgia crefa en lo que estaba haciendo; Hannibal Lecter (IE/ silencio de fos
corderos) crefa en lo que estaba haciendo, y ninguno de ellos se odiaba a si
mismo mientras lo estaba haciendo.

Si espera que el pablico suspenda su incredulidad, primero tiene que
hacerlo usted; tiene que creer en quién es. Tiene que encontrar razones
vilidas pata hacer las cosas que hace o decir las cosas que dice, razones
gue acepte como correctas y racionales. La regla es, entonces, que acepte
quién es usted y que le guste ser quien es; sélo entonces podrd empezar
a ser convincente y a dar riqueza a su interpretacion.

+Cémo puede hacerlo? Encuentre las cosas que le gustan a la persona
ala que estd interpretando, las cosas que ama, con las que simpatiza o pot
lo menos comprende. {Toda persona tiene que estar luchando por
alcanzar algiin objetivo positivo para ella.) Seguro que hay cosas que le
gustan al personaje que también pueden gustarle a usted personalmente.
Y seguro que hay cosas que no le gustan al personaje que pueden no
gustarle a usted personalmente. Encontrar cosas en comun con el
personaje le ayudard a comprendetlo; ki comprension es el primer paso hacia
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J4 aceptacién. Una vez aceptado el personaje, ahora puede creer en sus
'objetivos ¥ sus métodos e interpretarlos con convicclon.

-La prepatacién es eso exactamente: para prepatrarse, no para actuar.
Tiene que absorber la preparacion, permitit que modele la clase de
persona que va a ser usted y luego disciplinarse para hacer a un lado las
ideas de la preparacién cuando empiece la escena, para poder
concentrarse por completo en escuchar. Si la preparacion es vilida,
Jeterminatd su manera de reaccionar ante los estimulos que reciba en la
‘sscena. Bn otras palabras, puede trabajar a partir de su propia persona
remodelada en hyzar de intentar ser otra persona, el "personage”. Todo esto le ovurre a

“su personalidad remodelada.

Recuerde: TRABAJE STEMPRE A PARTIR DE USTED
MISMO

1. ¢Qué clase de persona es usted (de acuerdo con la historia)? Hs
decit, dé validez a la historia con su preparacion. ¢Hs usted voluble?
sArrogante? ¢Sumiso? ;Beligerante?
2. ¢Qué mas informacion sobre usted puede deducir de la historia?
3. ¢Ha vivido alguna ver una situacién como la que describe la
histotia? Si es asi, scudles eran sus sentimientos? ¢Qué es Jo que hizo?
<Cémo reacciond? Sino es asi, ponga a trabajar su imaginacién: iqué
sentiria si viviera realmente esa situacion? (CONSIGA CREERSELA
CON TODA SU ALMA! {COMPROMETASE CON ELLA!
- 4. ¢Cul es su situacién emocional al principio de la escena? ;Qué ha
. ocurtido inmediatamente antes de que el director grite "Accién”? En
la vida teal, siempre estamos haciendo algo hasta que lo acabamos o
pasamos a hacer otra cosa, o hasta gue algo nos interrumpe. Sin
embargo, muchos actores no cobran vida hasta que no oyen la
ptimera frase del didlogo. '
:De dénde viene? ¢Qué estaba haciendo inmediatamente antes del
principio de la escena? Coreografie entre treinta y sesenta segundos de
actividad para implicarse en la realidad de la situacién antes de que se
pronuncie la primera frase del didlogo.

5. ¢Qué es lo que le impulsa durante la escena? En otras palabras, ¢que -

es lo que necesita conseguir? Haga que sea positivo; elija alternativas
que le den energia? Opte siempre por involuctarse todo lo que sea
légica y verosimiimente posible dadas las circunstancias.

Fl principio de Rocky: aunque Rocky esté peleando para la Liga
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‘Deportiva de la Policia y un trofeo de veinte dolares, pelea como si lo
hiciera para el titulo mundial de los pesos pesados. :
6. ¢Cuil es su estado emocional al principio de la escena? ¢Cuil es el
fitmo de esa emocién? ;Mas tipido de lo normal? :Mas lento?
¢Normal? ,

7. ¢Cual es el obstaculo u obsticulos? _
Externos: ¢:Quién o qué se interpone en su camino? Estudie las
frases de Ia otra persona, para sensibilizarse 4l tipo de oposicion al
que tiene que enfrentarse. Es importante comprender no sélo lo
que se dice sino también lo que no se dice. Por ejemplo: el lenguaje
corporal, la expresién de los ojos de la otra persona, la pausa fuera
de lugat, etc. :

Internos: ¢Qué ideas, puntos débiles o experiencias recientes estin
dificultando la satisfaccién de sus necesidades?

EL TRASFONDO DE LA ESCENA

Es importante que el actor mantenga e¢n cada momento de su
actuacion la mayor clatidad y articulacién posibles. Eso supone que su
trabajo debe ser simple en todo momento, con lo que al final Ja suma de
todos esos momentos "simples” compondta una caracterizacién rica y
liena de matices.

La manera mds ripida y mejor de conseguirlo es encontrar el
trasfondo de la escena. Por trasfondo entiendo lo que impulsa la escena;
lo que tiene que conseguir en la escena. Busque el impulso més bésico. Por
ejemplo, el impulso podria ser que necesita convencer a alguien de
que le preste dinero; o que necesita evitar la conversacién sobre un
tema dolotoso; o que necesita conseguir que unz novia abandone a
otro amante, etc. Si se ha preparado bien, no necesitari mas para
conseguir plasmar el momento. Eso es todo lo que tiene que
interpretar, hasta que el sigujente estimulo fuerte dirija su atencién
hacia otro trasfondo. :

Por supuesto, un personaje tiene muchas facetas, peto en una historia
bien escrita esas facetas se van articulando de una en una a lo largo de
toda la obra, asi que no tiene que interpretarlas todas continuamente.
Construya su papel momento a2 momento, del mismo modo que
construitfa una casa ladtillo 2 ladrillo, sLo tecuerda? Si lo hace asi, sn
actuacion sera clara, fuerte y dindmica.

BUSQUE AHORA EL TRASFONDO DE LA ESCENA.
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Determine, en los términos mis sencillos posible, cudl es la fuerza
fundamental que le impulsa en la escena. ;QUE NECESITA
CONSEGUIR EN ESTE MOMENTO DE SU VIDA? Expréselo
con un verbo. Por ejemplo, en Kramer contra Kramer, en la escena en la
que Ted va a reunirse con Joanna, que lo ha llamado aproximadar.nente
dos afios después de abandonarlos a €l y al hijo de ambos, Bllly, el
trasfondo de la escena para ella queda claro con la frase: "Qule-ro
volver a estar con Billy." El trasfondo es entonces para ella: "Necesito
conseguir que me conceda la custodia de Billy." Para él, esa frase de

_ella determina el trasfondo de su escena, que es: "Necesito impedirle
- que me quite a Billy." Para cada uno de ellos, eso constituye cl "trofmco"
.de la escena. Los didlogos posteriotes toman lo que en apatiencia son
~ direcciones distintas, pero que no son mds que ramas que brotan del
| tronco.

Una vez localizado el trasfondo de la escena, permita que le impulse
durante su desarrollo. No piense en los elementos de la preparacién
que ha utilizado para estar dispuesto para este mOMmento. hmﬁm_a
interpretar el momento. Bs posible que aparezca otro estimulo que ca’lmble
el trasfondo de Ia escena. Cuando ocurra asi, pase a esc otro estimulo

.y deje que lo impulse. Pronto aprenderd cémo hacerlo con rapidez y
- facilidad.

Recuerde: domine la tentacion de intelectualizar demasiado su

trabajo para intentar darle una apariencia de mmayor profundidad y
“hondura. No afiada elementos que no formen parte del momento con

la intencion de "enriquecer” la actuacién. Este consejo resultard

* especialmente valioso cuando esté haciendo una prueba para un papel y
~disponga de muy poco tiempo para prepararse. Interpretar el trasfondo
“le dard un centro de atencion, le dara energia v le ayudari a generar las
- emociones que necesita més ripidamente que ningin otro método que
" yo conozca.

En otras palabras, no se puede ganar un Oscat con una sola escena o

- patte de una escena, asi que no lo intente. Simplifique; interprete el
- trasfondo y el resto se resolveri por si solo.

Sydney Pollack, uno de los mejores directores de actores de la

. ‘ i
. industria, decfa en una entrevista: "Yo les digo a los actores: 'Mirad "La

camara indiscreta”, luego cambiad de canal y luego volved. Vetéis lo falsas

. que parecen las actuaciones, porque las reacciones reales con mucha

frecuencia consisten en no hacer nada.' Siemptre es algo simple. Los
- : - + : s N
actores tienden a pensar que si haces mis, estis haciendo mds.
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COMO MARCAR SU GUION

Hay un método sencillo y maravilloso para marcar el guién que
tesultard una ayuda magica en su preparacién. Por lo general los ac,tores
cogen ¢l gui6n y subrayan sus frases.. {Mal hechol Estudie las frases v las
acciones de la otra persona; encusntre el desencadenante de su siguiente respuesta
—el estimulo— y subrdyelo. Bstudie luego sus reacciones a esos estimulos, con
lo que hace que se produzcan esas reacciones. Al hacerlo ird aptendi:ando
el ,papei siguiendo un esquema de reflejos condicionados, de manera muy
- parecida a los perros de Pavlov. Al "ofr" un estimulo ésté lo afectars y

: " 1; "o, ¢ - F
etnpezari a salivar”. {Y ahf estd su proxima frase! [Se acabaron las
pesadillas! '

Los hechos y las condiciones

He hablado de actuar momento a momento en lugar de intentar
interpretar una escena en su totalidad. He hablado de actuar a partir de la
propia petsona y no de algin personaje imaginario. Hs importante recordar
que €l autor ha establecido determinados hechos v condiciones que usted

tiene que comprender y utilizar mientras se prepara para acfuar momento a

momento, ya que son ellos los que determinan su sifuacion emocional,
intelectual, sensorial v fisica en un momento determinado. Fsos hechos y
condiciones no pueden pasarse por alto.

En Hamiet, por ejemplo, spodemos ignotar el hecho de que ¢l padre de
Hamlet ha muesto hace poco, y Hamlet sospecha que ha sido asesinado?
Podemos ignorar el hecho de que una figura fantasmal ha apatecido sobre
¢l patapeto en la primera escena? (Podemos ignorat el hecho de que hace frio
sobte el parapeto? sDe que Hamlet quiere 2 su madre y odia a su padrastro?

" Estos hechos y condiciones determinan de manera muy importante cudl serd

su reaccion ante cualquier estimulo cuando interprete a Hamlet

Veamos una situacién en la que una pareja joven ha regtesado de suluna
de miel la noche anterior al comienzo de la escena, Son las siete de la mafiana.
Estin profundamente enamorados, y la noche antegior han disfrutado de una
maravillosa sesién de amor. Ahora el hombre tiene que volver al trabajo.

ESCENA

EL
Buenos dias.

ELLA

Buenos dias.
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EL
¢Como te encuentras?
ELLA
Estupendamente.
EL
Te creo.
EILA
¢Qué quieres desayunar?
EL
Lo que sea.
ELLA
Voy a hacerte unos huevos revueltos.
EL
HEstupendo.
ELLA
¢Vas a ir hoy al trabajo?
EL
Tengo que ir.
ELLA
Oh.
EL
¢Quieres que me quede en casa?
ELLA
Como td quieras.
EL

No puedo.
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ELLA
Ya te lo he dicho: como ti guieras.

Veamos ahora la misma escena con ottos hechos v condiciones.
Estan casados. El hombre ha llegado a casa alrededor de las cuatroy
media de la mafiana, con claros signos de haber disfrutado de una cita
romantica. La pareja se ha peleado amargamente y él ha acabado
durmiendo en el sofd. Ahora se han levantado y él tiene que irse al

trabajo.

ESCENA
BEL
Buenos dias.
ELLA
Buenos dias.
EL
' :Cémo te encuentras?
‘ ELLA
Estupendamente.
EL
Te cteo.
ELLA
. ¢Qué quieres desayunar?
EL
Lo que sea.
ELLA

Voy a hacerte unos huevos revueltos.

EL
Estupendo.
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ELLA
¢Vas a ir hoy al trabajo?
EL
Tengo que it.
ELLA
Oh. ‘
EL
éQuieres que me quede en casa?
ELLA
Como ta quieras.
EL
No puedo.

Ya te lo he dicho: como ti quieras.

jUna escena bien distinta! Tanto es asi que la primera vez que la lei en
clase, uno de mis alumnos estaba empefiado en que las frases eran
distintas. No lo eran. Pero las circunstancias subyacentes al didlogo lo
coloreaban de tal forma que la escena parecia estar compuesta pot
diferentes frases.

Cada escena tiene que ser atentamente estudiada para dilucidar qué
hechos y condiciones estin explicitos y cudles estin implicitos. Luego
tienen que ser asimilados y entrar a formar parte del actor de manera que
sus respuestas estén tefiidas por estos elementos fundamentales.

Si todavia no esti convencido, interprete la escena con un tercer
conjunto de hechos y condiciones: la tarde anterior el hombre y fa mujer
se enteraron de que él padece una enfermedad terminal.

ESCENA

BEL

Buenos dias.
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ELLA
Buenos dias.
EL
¢Cémo te encuentras?
ELLA
Estupendamente.
EL
Te creo.
ELLA
+Qué quicres desayunar?
EL
Lo que sea.
ELLA
Voy a hacerte unos huevos revueltos.
EL
Estupendo.
ELLA
¢Vas a it hoy al trabajo?
EL
Tengo que ir.
ELLA
Oh.
EL

¢Quieres que me quede en casa?

ELLA

Como ti quieras.
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EL
No puedo. '

ELLA
Ya te lo he dicho: como ti quietas.

<Una escena distinta? Por supuesto.
_ .Un:l,l’ sola frase como "sVas a ir hoy al trabajo?" puede ser una
Invitacién sexual, un airado desafio o una bisqueda compasiva de la
~manera de ayudar a un hombre moribundo. Lo importante son las
implicaciones del didloge, no el didloge mismo,

Pruebe a interpretar el mismo didlogo con los slgmentes hechos y
condiciones:

1. EL estd solo en su apartamento. Entra ELLA. EL no la ha visto
nunca y no tiene ni idea de quién es ELLA.

2. EL estd en la cama con una mujet. ELLA es su mujet, que entra al
principio de la escena.

3. EL ha pasado la noche en el apartamento de ELLA. Ahora EL no
consigue encontrar la dentadura postiza y no quiere que ELLA se
entere de su existencia.

Intente hacer el mismo ejercicio con otra escena:

ELLA
cQué hora es?
EL
Es temprano.
ELLA

Te gustarfa que lo fuera.

Bl
At no?

ELLA

Iatento no pensar en eso.
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-

EL"
Hagamos como si fuera anoche.
ELLA
Anoche estdbamos en otro mundo.
EL
Mi camisa tiene una mancha,
ELLA
Enviala a la lavanderia.
EL
Ya lo he hecho. No pudieron quitarla.
ELLA
Las camisas no son lo mas importante en este
MOMmento.
EL

Desde luego. sQué hora es?

ELLA
Es temprano.

Veamos los siguientes conjuntos de circunstancias:

1. EL estd a punto de irse de la ciudad durante un periodo de tiempo

 indefinido para Ocupaf un AUEvVO puesto. ELLA no va 2 reunirse con
i EL hasta que EL pueda encontrar una nueva casa pata los dos.
2. ELLA se va de la ciudad para un prolongado viaje por Europa, que

forma parte de su trabajo.
3. ELLA se va de la ciudad para un prolongado viaje de trabajo por
Europa en el que acompafia a su jefe, un "playboy™.

4 OLLA estda punto de ingtesat en el hospital para una biopsia de

mama. '
5. EL y ELLA estan a punto de salir de casa camino del tribunal,
donde su hijo mayor estd siendo juzgado por asesinato.
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6. Haga la escena con dos hombres y establezca su propio conjunto
de circunstancias.
Aqui tiene otra escena de didlogo "neutral™:

- EL
¢Qué mantel quieres que use?
EILA
Ei nuevo.
EL
éLa plata buena?
ELLA
sNo te parece que es mejor?’
EL
No sé por qué.
ELLA
Yo lo prefiero.
EL
Bueno, si ti lo prefietes...
ELLA

Y pon las copas de vino de borde plateado.
EL
¢Qué tal un poco de champin?
_ ELLA
Vas cogiendo la idea.
EL
(Quizds me tendria que ponet el esmoquin.

ELLA

Mmm... No, eso serfa exagerar un poco.
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‘Las circunstancias podrian set:

' 1 Es el primer aniversario’de un matrimonio rmuy feliz.

-2, Un agente inmobiliario va a traer a i2 casa a un comprador muy rico
que estd interesado en comptarla a un precio escandalosamente
*elevado.

3. BL acaba de ser despedido.

:i 4. Han decidido divorciarse.

5. Acaban de decidir divorciarse, v el jefe de €l, convencido defensor
de la felicidad conyugal, va a venir a cenar con su mujer.

6. ELLA acaba de recibir un ascenso y ha pasado a ser el supetior de
EL con un sueldo mayor.

Vera que realizando algunos pequefios ajustes puede utilizar
cualquiera de los grupos de circunstancias en cualquiera de las escenas.

Puede parecer algo obvio v demasiado simplista, peto hay actores que
ignoran algunos hechos y condiciones muy importantes. Lo crea o no,
incluso hay algunos profesores que ensefian que no tienen importancia y
que el actot tiene que trabajar solo a partir de sus sentimientos personales
e un momento determinado, :
" En las piginas precedentes he hablado bastante de "palabras”, pero
‘tengo que decir otra cosa importante sobre esos pequeflos diablilos. Los
actotes se enamoran de las palabras. Las interpretan todo lo que pueden,
potque son muy tentadoras. Si "el viento aiilla" quieten aullar cuando lo

sdicen. 8ilo que estd escrito es "te quiero”, quieren ponerse romanticos.

iPeto y si esas dos pequefias palabras aparecen como en la anécdota que

:se cuenta del adinerado rey de los cereales que se casd varias veces, y en

Ia noche de bodas de su Gitimo matsimonio le dijo a su mujer: "Mira: te
.quiero, te he querido desde el primer momento en que te vi v siempre te

“querré. No volvamos a hablar del asunto." ;Cémo decir eso de manera

rofnintica?
" No hablamos con palabras. Hablamos con ideas. Las palabras no son

‘mas que herramientas que utilizamos para expresar esas ideas. Asi que no

'se preocupe de las palabras. Si esti hablando con ideas, las palabras se
resolveran por si solas. Las que necesiten acentuarse serdn acentuadas
‘porque no podri comunicar sus ideas sz acentuarlas '

-~ A menudo les digo a mis alumnos que "tiren las palabras Créame, no
se plerden. Son las herramientas que necesita para comunicar sus ideas, v
“estaran alli cuando se las necesite. No dige pa/abm; ,a’zgcz Zdzas! T ritmo de
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su didfogo mejorard, y toda su actuacién estard mds claramente articulada, -
* No obstante, nada de todo esto significa que no tenga que aprendetse las |

frases y decirlas como estan escritas. Pero una vez que se las ha apropiado,
se convierten en las palabras idéneas para pronunciar en ese momento. $i

tiene un problema grave con el didlogo, hable tranquilamente con el
director y consiga su ayuda para hacer los cambios. Si se niega o no puede _.

hacerlos, esta usted obligado a usarlas tal y como estan.

Las pa/abm: no son importantes; lo importante es lo que esti par debaje de las

palabras, lo gue las hace surgir.

La imaginacién

= Al revisar Ia edicion original de este libro, me di cuenta de que no
"habfa prestado la bastante atencién a uno de los aspectos mds
; nnportantes del oficio del actor: la imaginacién. jQué gran palabra! Sin
imaginacion la especie humana todavia estarfa subida a los drboles, y allf
. arriba hay pocos teatros y cines.

Por si no se ha dado cuenta, estamos continuamente poniendo en
© prictica nuestra capacidad de imaginar. Cuando leemos un libro, nuestra
“imaginacion nos ayuda a visualizar lo que estamos leyendo, Escuchamos
“musica, y nuestra imaginacién nos ayuda a construir un camino desde Ia
-abstraccion hasta una imagen muy real compatible con la misica. Nos
“imaginamos teniendo éxito. Millonarios! jAtractivos! jInteligentes! {Por
' ‘supuesto, la mayoria de nosotros sabe que somos todo esol

- Cuando leemos un guién, tenemos que set capaces de ver el escenario
' y.a los personajes en nuestra unagmacmn Tenemos que ser capaces de
- sintonizar con los personajes del guién utilizando nuestra imaginacién
‘para identificarnos con ellos. Tenemos que imaginar que todo es verdad,
de manera que finalmente podamos intetpretarlo con eficacia.

- Aunque preferiria con mucho utilizar aqui un guioén de cine para su
examen, en interés del conocimiento general de la historia utilizada voy
ahablar de Hamfet. Todo el mundo conoce la histotia.. o deberia
conocerla

- La imaginacién de una persona le dice que Hamlet es un buen hijo que
qu1ere a su madre de una manera puramente filial y no puede soportar
que se haya casado con su tio, Claudio. Otra persony, basindose en la
+misma historia, afitma que Hamlet es un hijo obsesionado por la belleza
de su madre y que la ama como mujet, como un verdadero Fdipo. Otra
‘podria decir que en realidad a Hamlet no le importa tanto su madre en
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este momento de su vida, que s6lo le importa que sea infiel a su amado ¥
difunto padre. Mi imaginacién me dice que la primera posibilidad es la -

cierta, porque Shakespeare era un dramaturgo que sabfa muy bien lo que

hacfa, y st hubiera querido hacetnos creer cualquiera de las otras dos lo

habria dejado claro en el texto. Pero puede que su imaginacién le diga que
mi imaginacién anda muy desencaminada en este punto.

¢Cual es la respuesta entonces? Haga su eleccién y aténgase a ella. 8i
puede validar esa opcidn con su actuacién, estupendo: es una opcidn,

Ningtin autor puede explicatle tddo lo que necesita usted saber sobte el -

papel que va a interpretar. Puede darle muchisimos indicios, pero luego
usted tiene que tomarlos, poner a trabajar la imaginacion y proponet lo
que a usted —v al director— les parezca adecuado.

Desde luego, es posible que tenga que poner a trabajar a su pobre
imaginacién para llegar a creer que el fantasma de su padre es real v que
no es usted un chiflado que ha tenido una extrafia alucinacién.

Cuando estudia usted Hamlet, una vez que su lectura le ha dado una
vision inicial de todos los elementos de la obra, su imaginacién tienc que
ponetse a trabajar en setio. jEs usted un joven terriblemente deprimido
y apatico? ¢Es usted un suicida? 81 es asi, sde dénde sale su mordaz
didlogo con Claudio en su escena inicial? Quizés sea usted un joven
airado y esta escena inicial esté mucho mas viva de lo que ctefa, v sea
usted una persona mucho mas fuerte y dindmica de lo que indicarfa un
estado depresivo.

¢Por qué detesta que Claudio sea el amante de su madre? Su

imaginacion puede visualizarlo haciéndole el amor, haciendo cosas que a -

usted le parecen abominables. jAl ver las imagenes picantes, tiene usted
que odiar a Claudio! :

¢Como se mueve usted? (Ve a Hamlet en su imaginacién yendo y
viniendo por las habitaciones, subiendo al parapeto, o sentado en un
taburete rumiando sus penas, moviéndose sélo cuando es absolutamente
fiecesatio?

¢Qué sentimientos le inspira Ofelia? En ningin momento de la obra |

se alude directamente a una relacién fisica, pero chay alguna en su
imaginacion? Quizds tendria que habetla, sobre todo si le parece que eso
le ayudara a relacionarse con ella de una manera que fortalezca su relacion

con ella y hacer que su muerte sea ain mas trigica para usted. Usted y su -

Imaginacion pueden decidir.
¢Como  imagina su relacidon con los soldados? :Amistosa,
compartiendo francachelas y persiguiendo juntos a las muchachas? ;O se
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6s mantiene a distancia porque es usted un principe y por lo tanto  no
& pﬂede codearse con vulgares soldados? Ellos l¢ admiran como soldado y
“eottesano; gle ayuda eso a decidir? Ponga a trabajar su imaginacin.
':Imagme lo que ocurre fuera del alcance de sus ojos v sus oidos con

" Rosencratz y Guildenstern. De hecho, tiene que hacerlo si qulere‘

conseguir el estado emocional e intelectual adecuado en las primeras
‘scenas que interpreta con ellos. En la mayoria de los casos, ese uso de la

..]magmacum es absolutamente necesatio como parte de su preparacién

antes de cada una de las escenas que interprete. ‘
o MAjAlY, dird alguno. "Nos estd pidiendo que hagamos cosas que

: (.:'om_p]ican la simplicidad del momento a momento. [Nos estd pidiendo

que usemos cosas que no podemos comunicar al publicol” Pues no. Son
cosas en las que podria estar pensando mientras estd imterpretands ese
momenty. Son cosas que le impulsan durante ese momento. En todo caso,
hardn que esté usted atin mds concentrado en el momento.

No dé nada por supuesto. Deje deambular a su imaginacién por todo
el guidn; juegue con los personajes hasta que tenga una idea realmente
clara de quiénes son. Deje que su imaginacién conslga comprender con
claridad lo que serd de Dinamarca si el titano y asesino permanece en el

-poder y no recibe su castigo ni en este mundo ni en el otro. Eso podtia
ayudarle enormemente a formarse una opinién sobre Claudio y haria mis
intensa su rabia ante su incapacidad de matatlo.

A rlesgo de que le pongan uaa camisa de fuerza, intente imaginar que
es usted otras personas un ratito cada dia. Juegue con su propia petsona

y deje que todo en usted, sus ideas, sus sentimientos, sus ademanes, acuse

los efectos. Bs muy divertido. Lo que es mds importante, estara usted
-desarrollando siempte un poco mds la capacidad de su instrumento y
“transforméandose en un artista —y una persona— més pleno y versatil.

Solo,una imaginacién vivida v eficaz puede ponetle en contacto con
:lo que sienten los demds. Y necesita eso para entrar en contacto con la
persona que estd Interpretando; para meterse dentro de esa persomna.
‘Practiquelo, juegue con ello, diviértase con ello. Es algo que facilita
muchisimo la actuacién.




Aprenda el papel,

no las frases

La pesadilla recurrente del actot es que un dia se encontrara ante el
ptblico, o ante una cidmara, y le dardn una entrada y no conseguird
recordar lo que tiene que decir. Olivier deciz que cada funcién era una
tortura, porque tenia miedo de no recordar su siguiente frase. Mi
hermana participd en una obra teatral en la escuela secundaria; hasta ahi
llega su experiencia teatral. Pero hasta el dia de hoy —y acaba de cumplir

~ ochenta afios— sigue teniendo la pesadilla recurrente de que no recuerda
© sus frases. _

Hay un viejo chiste muy famoso sobre la memotizacién que voy a

: mencionar sélo porque pone en evidencia los peligros de aprenderse
‘las frases sin mas, sin relacién alguna con el estimulo, el petsonaje,

‘etcétera.
. Son tres hombres maduros que llevan varios afios sin trabajar y son
‘contratados para actuar en una obra del repertotio dé verano. Como
tienen menos de una semana para aprenderse los papeles, empollan como
locos hasta la noche del estreno. Esa noche todo va bien hasta la mitad
‘del tercer acto, cuando el didlogo se interrumpe de golpe. El director de
‘escena, que era ademas el apuntador, les soplé la siguiente frase, peto los
ctores lo ignoraron. Uno de los viejos retrocedié unas cuantas frases,
retomé la escena y la llevd hasta el mismo punto... y silencio otra vez. Una
‘vez mas el director de escena les soplé la frase, frenético; otro de los
hombres retrocedio unas cuantas frases y volvio a llevar la escena hasta el
‘mismo momento, donde volvid a quedarse estancada. El ditector de
-escena trepé por dentro de la chimenea y le susurrd la frase directamente
al tercer viejo, que estaba apoyado en la repisa. Ese viejo miré al diréctor
. de escena directamente a los ojos v le dijo: "Ya sabemos la frase, maldita
sea, dpero quién la dice?"
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Aprendetse las frases es la cosa mis sencilla del mundo si lo que
‘quiere es "aprenderse las frases”. Pero en realidad no deberia usted nunca
"aprender frases". Como he dicho, s palabras en si no son importantes; lo gite
tiene importancia es lo que las proveca. Si se aptende las frases, estd
tespondiendo a un pie en lugar de a un estfmulo. El triste resultado es que
aprenderd una serie de palabras que pronunciari cuando le den el pie v
que careceran de conexion v de profundidad.

Lo repetité otra vez: las palabras en si no son importantes; / gue #ene
sentido es lo gue provoca su aparicion. Por lo tanto, si el actor se relaciona
adecuadamente con el estimulo que provoca una respuésta verbal, es
consciente de la verdadera importancia que tiene para él el estimulo y
tesponde a las consecuencias implicitas en €, seri inevitable que dé la
respuesta verbal adecuada. Esto es cierto ya sea el estimulo algo que se
dice, algo que se hace, el tiempo que hace, un dolor de muelas o una
emocién o idea. El procedimiento de subrayar los estimulos que
provocan sus frases en lugar de subrayar las frases mismas es de gran
ayuda en el proceso de memorizacién. :

Desde luego, no hay mucho peligro de que olvide sus frases si ha
aprendido con los cinco sentidos la pauta que conecta los estimulos con
las respuestas que genecran. Ademis, si se ha condicionado para
responder a los estimulos y no a los pies, serd més receptivo a o que el
otro actor Aace y no sélo a lo que dice; setd mis sensible a las inflexiones
y entonaciones de sus frases, v serd también consciente de las sutiles
expresiones fisicas que revelaran lo que quiere decir realmente con esas
frases.

Lo que importa es o que una petsona quiere decir cuando nos habla,
no las palabras gque prommnca. Por ejemplo, si alguien le esti mirando
intensamente 2 los ojos y dice "te quiero”, se generarin determinados
settimientos. No sentird usted lo mismo ante estas palabras si ahora el
actor las pronuncia mirando hacia otta persona o su reloj de pulsera,
Piense también en las muchas variaciones sobre esas palabras, pasando de
la célera al ridiculo, la incredulidad, etcétera.

Es deci, si estd abierto a todos los estimulos que le alcanzan en un
momento determinado, los asimilard e influirdn en usted; y sus
tespuestas, y desde luego las respuestas vetbales, vendran a usted sin
esfuerzo. Por supuesto, si estd nervioso porque teme olvidar las frases y
solo piensa en la que viene después, habri bloqueado su capacidad para
recibir estimulos y su trabajo resultard insipido, carente de imaginacién v,
lo peor de todo, realmente insensible al otro actor. En esencia, una gran

101
APRENDA FI PAPEL, NO LAS FRASES

nﬁacién estd basada en las conexiones adecuadas entre estimulos y
suestas del actor que interpreta el papel.
Fin las peliculas los mecanismos de respuesta no tienen la oportunidad
" 'éperar de ]a misma manera que en escena. Puede que esté haciendo
iz escena con un actor en un plano mister y que todo vaya sobre ruedas.
épués, para sus primeros planos es posible que el otro actor ni siquiera

esté alli; puede que sus frases las lea el "script” o el director, en cuyo caso
gene que reaccionar a lo que el actor hacfa en el plano master y en sus -

primeros planos, si se han hecho antes que los suyos. No puede
ssponder a lo que le hubiera gustado que hiciera o lo que recuerda
;{gamcnte que hizo; tiene que incorporar su actuacién a la suya propia, y
250 no es facil. , _
“ En caso de que alguien se pregunte por qué es necesatio todo esto,

recuerde simplemente que cuando el montador, el director y el

pxoductor hayan terminado de montar los fragmentos de la pelicula, el
publico vera al otro actor diciendo sus frases o haciendo algo y luego
le.verd a usted respondiendo a eso. 81 no reacclona adecuadamente a lo
gue ha dicho o hecho el otro actor, va a parecer que sale usted de otra
pelicula. N
+En el Taller de Actores de Cine hacemos un ejercicio .que es una
demostracion perfecta de lo que estoy diciendo, ademis de mostrar la
anerz adecuada de aprender un papel. Como he dicho, prefiero la frase
aprender un papel” en lugar de "aprenderse las frases” porque no hay
quie-sentarse nunca a aprender frases, ya que estan relacionadas con un
: apel que abarca la totalidad de la persona, los estimulos, la importancia
éstos y también las frases.
Tomamos quince o veinte frases de una escena y ponemos cada frase
efi una tarjeta distinta, incluyendo también las acotaciones escénicas
wportantes. Doy a cada actor todas sus frases. Los actores pueden haber
ido la historia una o dos veces o no habetla lefdo en absoluto; el
ercicio da resultado en ambos casos.

Se hace un resumen a los actores pata que sepan a grandes rasgos
uiénes son los personajes, cudl es ia relacion entre ellos y cudles son las
ecesidades de cada personaje. Luego el primer actor mira su primera
atieta, que puede ser simplemente una acotacion escénica. Supongamos

que dice: "El se acerca a la puerta del apartamento, la mira un momento,
hace ademén de llamar con los nudillos y luego cambia de idea. Fn lugar
de eso, agarra lentamente el tirador, lo gita y ante su sorptesa la puerta se
abre. Mira al interiot, ve a la chica y habla."
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Luego se le pide al actor qué nos diga qué estimulo ha "oido". Pued;

que diga: "Bueno, 'oigo’ que ésta no es mi casa, porque titubeo un pocg’
antes de llamar a la puerta. S¢ que mi ex -mujer vive aqui, asi que tengo:

que dar por sentado que €s cotrecto que entre. Ademds, como no h

llamado a la puerta, 01g0 que hay en mf algo de insolencia. Todo esto mé:
hace sentirme un poco bravucén, asi que podria decir: "Tendrias que.

cerrar la puesta.”

Luego el actor mita su frase para ver si su conjetura es correcta. 81 es
asf, entonces ha encontrado determinadas cualidades del petsonaje que,
puede asimilar ficilmente, bien porque son afines a las suyas o porque las’
comprende intelectualmente. Si se ha equivocado, puede ser ain mejor,

porque al equivocarse en su conjetura cobrard conciencia de que sus
propias teacciones personales son distintas de las del personaje en ese
motmento, y pot lo tanto sabrd que hay una parte de su persona que no
encaja en este papel; algo que es muy importante saber. Pero hay también
una parte de €l que s/ encaja, 'y es con esa parte con la que tiene que

trabajar al interpretar el papel. Este proceso de eliminacién se prolonga -

durante todo el ejercicio, con lo que el resultado final es que el actor ha

descartado las partes de su persona que no son compatibles con el papel -

y utilizard las partes que si lo son. Fr dear, estd remodelindose para el papel,
No se espera de los actores que adivinen las frases. El ejetcicio sélo tiene
el objetivo de ver si reaccionan personaimente de la misma manera que el
petsonaje.

A continuacion el actor lee la frase. En este caso, dice: "No deberfas

dejar la puerta sin cerrar. Alguien podtia secuestrarte y pedir un rescate

enorme por ti." El actor no iba desencaminado con su respuesta, lo cual’

es bueno.

La actriz repite la frase del actor exactamente como la ha dicho él. Es
impottante que no cambie la Jectura; es decir, no debe comentar o juzgar’
la frase sino leerla exactamente como él la ha dicho para hacetse una idea
de su significado miés alla de las palabras mismas. ¢la ha dicho con
sarcasmor ¢Con ira? ¢Con amor? Ella repite la frase en voz alta, luego.
dice en alto lo que "oye". Puede que "oiga" que él sigue siendo apuesto;

que sigue siendo insolente. Puede que "oiga" que ella todavia le quiere.
Nos dice que la excita que él esté alli y que le gustatia abrazatlo y darle un
beso y decir algo muy simple, como "Hola, Harry".

Luego mira su tarjeta y lee la frase escrita en ella. La tarjeta dice: "Elia
se lo queda mirando un momento y luego dice: "La proxima vez tendré
cuidado de que la puerta no pueda abtirse si yo no quiero."
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' ES evidente que la actriz se ha equlvocado en su con]etura Su

rsonaje muestra hostilidad hacia el hombre; estd enfadada porque hace
cho tiempo que 1o lo ve. Por lo tanto, el papel es el de una mujer de

emociones mas explosivas, mas ficil de herir y mas sensible que la propia

ctriz; as que ésta tiene que cambiar su orientacin para el papel en un
pecto muy importante.

Después, el actor repite la frase de la actriz y declara lo que "oye". No
alegra de verme. Siente hostilidad y no soy bienvenido. Eso me hace
tirla necesidad de congraciarme con ella para que se sienta mejor, para
ccn’SéngiI que me reciba bien, asi que creo que diré algo como: "Estds
3p1s1ma con esa blusa." El actor mira Ia tarjeta y 1a frase es: "Sélo queria

“ Por lo tanto, el actor se ha equlvocado en su conjetura, lo que esta
bien, porque en apatiencia el personaje no estd tan dispuesto a transigir

~'como el actor. El personaje es agresivo y hostil y o bien no entiende de

‘cortesias © se niega a ejercitarlas, quizds por temor a parecer débil. Asf

_'_-_que una vez mas hemos dado en la diana de un aspecto muy impottante

de la personalidad que es diferente a la personalidad del actor en la vida
teal. (Recuetde que todos nosotros somos capaces de albergar todos los
gentimientos v actitudes. Lo que somos en la vida real ha sido

éterminado por nuestro condicionamiento, pero con un entrenamiento
adecuado podemos apropiarnos de los sentimientos y actltudes que exija

el papel)

-La actniz repite Ia frase del actor v elabora las implicaciones que tiene
_ p . Y prea que
para ella: "Oigo que sigue mostrandose hostil; "oigo" que sigue
mostrindose desagradable. "Oigo” que no quiere verme y que no siente
nifigin amor por mi, ni siquiera carifio. Todo eso me hace sentirme
fisriosa v herida, y creo que por lo tanto querrfa quitarmelo de encima
¥ ¥ q q q cima y
gtie podtia decir algo como: 'Cierra la puerta al salir.™ Luego la actriz mira

"l frase, que dice: 'Las crias son las de los animales. Marilyn no es un

animal, es una nifia.”
+En general, las observaciones de la actriz eran acertadas. Habm

séntido Ia falta de cordialidad y la hostilidad v habia atacado, de manera
que aunque las palabtas no fueran las mismas, los impulsos, sentimientos
percepciones eran los correctos: era una buena conjetura.

-En clase sigo este procedimiento con entre quince 'y veinte réplicas,
después de lo cual hemos localizado muchisimos datos concretos
importantes sobte el personaje, diferenciando al mismo tiempo las

“teacciones del personaje de las del actor. De este modo conseguimos con
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mucha rapidez una imagen general que es un reflejo fiel del papel. - ‘ella haya terminado de hablar. Puede intentar interrumpitla, o cuando
A continuacion repedmos todo el ejercicio sin verbalizar el proceso de {158 no necesitard una pausa pata pensar y asimilar el estimulo cuando

pensamiento, tomandonos el tiempo de elaborarlo en silencio. El actor
dice su frase, la actriz la repite mentalmente tal y como ha side
pronunciada, hay una pausa mieatras la acttiz se dice mentalmente lo que
ahora vamos a lamar el subtexto, y luego la actriz da su respuesta en voi
alta. Es decir, va a recibir el estimulo, repetirio, asimilarlo, va a dejar qué
la afecte y sélo entonces responderd. Hacemos asi las quince o veinte
réplicas y luego volvemos atrds y repetimos el ejercicio en tiempo teal;
como si estuviéramos hactendo una prueba para el papel.
Por altimo, guardamos las tarjetas que hemos estado utilizando hasta
entonces {después de la primera repeticién, el actor mira las tarjetas
cuando estd listo para hablar, para decir asi la frase correcta). Sin las
tarjetas, los actores intentan representar la escena lo mejor que pueden: -
Lo asombroso es que en casi todos los casos ya se han aprendido el _:
setenta v cinco por ciento de la escena sin que nadie se haya tomado en-
ningin momento el tempo de memotizar las frases. Y lo que es mis
importante, lo que se ha aprendido es toda la secuencia de estimulo,
agimilacion, efecto y respuesta, de manera que las respuestas del actor
empiezan a estar condicionadas. Al mismo tiempo, se estd condicionanda. -
para reaccionar como exige cl papel. A partit de este punto, resulta’
mucho mis facil comprender la historia y responder a los estimulos que: y.sé. Usted lo sabr a los pocos minutos, pero los resultados merecen la
presente. Ja actuacidn se basa en los resultados alcanzados mediante este ;- pena, ¥ cuando lo haya hecho cuarenta o cincuenta veces se dard cuenta
procedimiento. . deque todos los procesos que intervienen en él ocurtrirdn con mucha
Repetimos: Lo importante no son las palabras. Lo gue importa es fo que provoca pidez, y finalmente serd capaz de hacer el ejercicio entero sin acordarse
su aparicidn. Lo mismo puede decirse de cualquier respuesta, ya sea verb ¢ gue estd haciendo un ejercicio. Todo el proceso desde la recepcion del
o fisica, y el actor tiene que asegurarse de que realiza el proceso completo stimulo hasta la respuesta, verbal o de otra indole, ocurritd en tiempo
y 110 se limita a responder a un "pie”. : al: Las teansiciones seran limpias, claras y bien articuladas en todos los
El estimulo que provoca una respuesta podtia aparecer en mitad del ntidos, tanto pata usted como para el publico, v su actuacién serd
discurso de la otra persona. Por lo tanto, es posible que el actor quiéra ente sincera. Habrd algunas pausas, pero estaran cargadas de
tesponder mucho antes de que la otra persona haya terminado de habk nificado y puede que sean los momentos mas claramente articulados
Por ejemplo, supongamos que en la escena anterior las tltimas frases ¢ toda la escena.
de la chica fueran: "Cierra la puerta al salit; los gastos no estin incluidos - Veamos, otra escena. Una joven ha decidido que quiere ser taxista.
Hace ftio v el gas estd muy caro." LBl habrd recibido su estimulo. al abe que al encargado de las rutas no le gusta que las mujeres conduzcan
principio mismo del discutso, cuando ella ha dicho: "Cierra la puerta:al axis, pero de todos modos la ha contratado porque ella ha sido lo
salit”, porque ése es el rechazo al que €l reacciona. No estd interesado en astante astuta como para datle la impresién de que iba a tener problemas
el precio del gas en el apartamento o en silos gastos estan o no incluido la rechazaba a causa de su sexo. Ella se ptresenta al trabajo y io
Pot lo tanto, puede haber asimilado el esdmulo "Ciettra la puerta al salit” ncuentra de pie junto a un viejo taxi desvencijado. Su primera frase es
y cruzado el puente que le conduce hasta su respuesta mucho antes de "Buenos dias”.

‘haya terminado de hablar. Es decir, estard listo para hablar en el
amento en que ella deje de hacerlo o haga una pausa. En este caso la
scesidad del actor de responder provocara alguna expresién fisica,
que puede que €l no hable hasta que el otro actor deje de hablar; un
aso que el actor tiene que justificar. (Véase el capitulo 5, Escuchar y
atir)
Usando términos de los que ho soy partidario, serd capaz de "darle la
P_h(';a".. Digo que no soy partidatio de ese término porque, como he
dichio, #o se dan réplicas; se responde a los estimulos. Si una escena estéd bien
sctita y sus procesos de asimilacién y respuesta son atinados, no habrd
blemas de ritmo ni el ditectot tendrd que gritar "atento a tu pie”. Ei
tmo serd cortecto y las pausas estaran ocupadas por la actividad interior,
que serd lo bastante dindmica para captar la atencion del publico.
.+ Voy a repetirme una vez mas porque €s sumamente importante que lo
tecuerde: no aprenda nunca las frases, aprenda el papel. Bsto significa que tiene
que aprenderse todo el proceso de estimulo-asimilacién-efecto v
respuesta. De este modo memorizard las frases, y las memorizari de tal
winera que no las olvidard nunca. _
El ejercicio que acabo de describir resulta tedioso y lento al principio;
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El no se siente precisamente feliz de vetla. Preferiria no tener que
vetla en absoluto. Bl actor siente que le gustarfa decirle que se vaya a 3

mierda. Mira su frase; es "Sii." Sus sentimientos son los adecuados.

Ella "oye" su rechazo, que es lo que esperaba. A la actriz le gustarfa
echarle una bronca. Mira su frase. ":Donde estd mi taxi?" Como no hace
ningun esfuerzo por mostrarse amistosa o hacerse la graciosa, no andabs

demasiado desencaminada. El personaje esti haciendo a un lado sus

verdaderos sentimientos, cludiendo la posibilidad de empezar su fevo

trabajo con una discusion.

Su pregunta le recuerda al actor que ella va a conducit uno de sus taxis;
su estomago rezuma bilis. Le gustarfa decirle que no hay ninguno, pero

no puede, porque la ha contratado, Lee su frase: "¢Esti seguta de que
quiere hacer esto?" Ha dado en el blanco.
La actriz se da cuenta de sus sentimientos, desde luego Una vez mis,

le gustarfa echarle una bronca. Lee su frase y ve que lo que dice en
"iQué tiene de malo que quiera conducir un taxi?" Ha |

realidad es:

acertado en su suposicién de ¢dmo teaccionari ella,

A €l no le gusta la pregunta, que le da la oportunidad de intentar -
desalentarla una vez mas. "Eres una tia, y una tia no tiene que conducir

un taxi."

Una observacion hostil y ofensiva. Ahora la actriz tiene verdaderas

ganas de echarle la bronca. Su frase es: "sNo? ;Y dénde tiene que estar?"

La frase es una especie de ataque, de manera que ha vuelto a dar en el

blanco.

y ¢l actor quiere decitle lo que piensa de verdad. Lee: "En la cocina...”

Mientras lo dice, la acttiz sabe lo que viene detris. Su boca quiere
articular las palabras que vienen a continuacién. De hecho, el guién exige
. yenlacama." La frase la irrita;

que ella las diga al mismo tiempo que él: "
de vetdad, y quiere proseguir su ataque. Y eso es lo que hace. "Myerson;

eres un machista. ;Es que tienes a tu mujer atada al fogén? ;Descalza. ¥

prefiadar”

Ahora es ella la que se muestra ofensiva. Al actor le parece que no
tiene que aceptar la ofensa, sobre todo porque desde el primer momenta
€l era reacio a que ella trabajara alli. Acierta. "No te pases de lista", d.lCC .

"Yo te he contratado y puedo despedirte.”

A la actriz le gustaria segmr atacando. Lee su frase. "No vas a hacer

eso. Soy demasiado mona.” Esta vez la actriz se ha equivocado. Su papel
estd escrito de manera que ella tome las riendas en este punto dando por

La pregunta irrita al hombre todavia mas. Ella ha hecho una prcgunta,
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o#minada la discusién con humor. Un detalle importante: ella tiene
entido del humor.
‘El no se traga lo del humor. Slgue sin quererla alli. Su frase es: "Eres
emasiado listilla, eso es lo que eres. Aqui tienes tu taxi" Sefiala el
sonton de chatarra que esta junto a ellos.
‘Ahora a la actriz le gustarfa echarle la bronca de verdad, pero como el
ersona;e ha decidido no continuar la discusién, ella quiere responder
i1 algana ironia. Mira la tarjeta y lee su frase: "Lo mejor de Jo mejor,
eh?" Exactamente en el blanco.
- 'En la escena precedente, los actores han comprendido rapidamente
Giénes son y cudl es I relacion entre ellos. Les tesulta facil comprender
bs sentimientos que se inspiran mutuamente y los que les inspiran las
‘Gitcunstancias en las que se encuentran. En consecuencia, pueden
conjeturar cotrectamente lo que ocurre en cada momento de la escena.
Haga el ejescicio con escenas sencillas primero, con escenas en las que
el intercambio de réplicas no dependa de un conocimiento especifico de
Ia materia, como complicados discursos médicos o discursos politicos.
- Con el tiempo verd que hasta la historia mds complicada se beneficia de
‘este planteamiento, y que aunque no va a adivinar las frases palabra por
alabra, los procesos de pensamiento adecuados, el impulso adecuado, las
intenciones adecuadas y las expresiones fisicas adecuadas estaran todos
presentes. Habrd encontrado las partes de sf rmsrno que dan validez a la
historia v serd capaz de trabajar desde su "nuevo yo";-de hecho, la
ctuacién se abrird paso en su trabajo, aunque las frases puedan no ser
xactamente las mismas. Después, con los ensayos las frases encontrarin
u lugar,
¢Tendrd que memorizar alguna vez de manera maquinal? Por
upuesto; cuando hay informacién técnica complicada o un parlamento
ity largo, tendrd que sentarse a memortizarlo. Pero también aqui, si se
mpapa usted de su persona]e la informacién también exigird
investigacidén, y muy pronto, si de verdad estd pensando como el
ersonaje, toda la informacién empezard a venir pot si sola y no como un
roceso de pura memorizacion maquinal, que es la peor manera posible
para un actor de aptender a dar forma a las ideas y emociones del autor.
El planteamiento descrito en las péginas anteriores presenta otra
‘ventaja muy importante. Y voy a repetir algo que ya dije al hablar sobte
¢l personaje (véase el cap1tu.10 6) porque es importante. En mis clases
tilizo la palabra pape/ mas que personaje. La razdn es la siguiente. Cuando
un actor piensa en interprefar a un personaje, intentard set otra persona
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y habrd una personita en un tincdén de su cerebro haciendo las cosas un

instante antes de que €l imite a esa persona al ofrecer su actuacién. No.
puede ser uvsted otra persona; no dispone del instrumento de oty

persona. Solo dispone del suyo propio.

Como ya he dicho, si somos personas normales nacemos con todag
las aptitudes normales, fisicas, intelectuales, emocionales y sensotiales;-

Pero de nifios nos desentendemos de las partes de nosotros mismos que

no merecen la aprobacion de los demas y las encetramos en algdan rincon:

petdido. Nos convertimos en los adultos que somos. Ahora, si queremos
ser actores, tenemos que volver a dejar en libertad a todos esos
tepugnantes animalejos para poder disponer de ellos en los papeles que
interpretemos, porque no habri demasiados papeles que encajen
perfectamente con nuestra persona tal y como somos. Este estudio del
papel frase a frase nos ayuda a encontrar las partes de nosotros que se
ajustan al papel cuando acertamos en nuestras conjeturas de lo que va a
pasat, lo cual es estupendo. Pero encontramos también partes que #o
encajan cuando nos equivocamos en nuestras conjeturas. Cuando eso
ocufte, tenemos que prescindir de las cosas que no encajan y sustituirlas
por las cosas que si lo hacen; mediante este proceso de eliminacién nos
quedaremos sélo con lo que es adecuado para el papel. Es decir, fenemos

quie remodglarnos para e papel para poder liego trabajar siempre a partir de nuestra

propia personalidad remodelada. Se acabé lo de intentar ser otra persona.

Intermedio

Si s6lo pudieta dedicar un dempo limitado 2 un alumno, lo que hemos

“visto hasta aqui serfa todo lo que intentarfa abarcar. Si el alumno ha

aprendido a escuchar con los cinco sentidos y a.concentrarse totalmente

“en la escena, v si ha liberado el insttumento emocional de manera que sea

capaz de responder plenamente, habrd aprendido las® cosas mas
importantes que tiene que sabet para ser un buen actor de cine. Sien el
procesa de estudio ha aprendido a confiar en si mismo de manera que no
se sienta obligado a "actuar", sino s6lo a escuchar para abandonarse pot
completo a jos estimulos que le afecten, habri conseguido lo que muy
pocos actores llegan a dominar en toda una vida de trabajo. Las técnicas
discutidas hasta aqui son los métodos mdas rpidos y eficaces de conseguir
los resultados necesarios. Si su actuacion estd basada en las ideas de las

| pAginas precedentes serd real, tendrd energla y conseguird conmovert.

Lo que sigue son herramientas para el actor, que s6lo deben udlizarse

cuando haga fatta una herramienta. Existe el peligro de que las
- herramientas se conviertan en muletas en las que se apoye el actor en

sustitucién de la realidad mas ampla de simplemente escuchar y confiar
en sus respuestas. Cuando eso ocurre, el actor estd pensando en las
hertamientas mientras trabaja, y por lo tanto estd siempre a un paso de

“idistancia de las citcunstancias de la escena. La consecuencia es una

merma del realismo que resulta tan esencial para un medio tan inimo
como la cimara,







El ritmo y el cambio

- Si hay algo a lo que un piblico no puede negarse a tespondet, es al
ftmo v los cambios ritmicos.

En la raiz misma de nuestra supervivencia se encuentra el latido del
orazén y los cambios en su ritmo cuando nos afectan las emociones. Por
consiguiente, el ritmo es el fendmeno més bésico teconocible y el mas
eficaz del que disponemos. 8i sabemos por anticipado que el siguiente
piimero que van a sacar en un sorteo de loterfa puede hacernos ganar un
remio de quince millones de pesetas, se nos acelerara el pulso. Y este
ambio en el ritmo del latido cardiaco v del pulso acompafia a cualquier
reaccién que experimentemos ante cualquier estimulo importante.
Cuando nos enfadamos nuestro pulso se acelera. Cuando estamos tristes,
su. ritmo se hace mas lento.

El ritmo es una parte tan basica de nuestra consttucién que hasta
attibuimos rftmos a objetos inanimados, Una corona suglere un ritmo
bastante lento y majestuoso; una maquina de escribir sugiere un ritmo
pido y tepiqueteante; una butaca suglere un ritmo lento y calmado.
cluso abstracciones como las estaciones del afio entrafian un sentido
del ritmo: el vetano, lento; el invierno, ripido; la ptimavera, moderada.
Del mismo modo, las emocicnes sugieren ritmos distintos: la alegra, la
ifa v el terrot sugieren un ritmo rapido; la tristeza, un ritmo lento.

- Cada persona tiene un ritmo personal basico. A partir de esa linea de”
base la persona se moveri mas depnsa 0 mas despaclo hablard mas
eprisa o mas despacio, pensard mds deprisa o mds despacio, segun los.
stimulos que la afecten. - ,

En la mayorfa de los casos le contratardn para interpretar papeles ¢ que
se ajusten bastante a su tetnpera_mento en cast todos los aspectos. Cuando
se produce esta "seleccidn por tipos', no es necesario que ¢
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ritmo bidsico personal. Pero lo que si es necesario es que su instrumefits’

fisico sea lo bastante libre y sensible para cambiar de titmo con los.

diferentes estimulos que lo alcancen. Sila expresion fisica resultante de:
un estimulo’ no es ritmicamente congruente con ese estimulo, no.

convenceri al publico de que lo que esta sintiendo es real.

Por ejemplo, cuando se enfada se mueve mis deprisa; se "mueve
Cuando estd triste, se mueve mds despacio de lo
normal. Por lo tanto, cuando estd actuando e imperativo que responda.
a cada estimulo con un ritmo que sea congruente con el efecto emocional lgico del

airadamente".

estimnlo.

Me he dado cuenta de que los actores principiantes no comprenden

estas relaciones. Se enfadan mucho en una escena, pero no cambian el
titmo de su marcha. El resultado es que la actuacidén puede parecer
excelente del cuello para arriba, pero el resto del cuerpo revela que es una
mentira. La verdadeta razdn es que el actor no estd realmente identificado
con la emocidn, o silo estd su instrumento no estd respondiendo con
entera libertad. ,

En la vida real casi siempre respondemos ritmicamente; cambiamos la
velocidad de los movimientos, sean los que sean, dependiendo de cémo

nos sentimos, el tiempo que hace, etcétera. Cuando hay disparidad entre
el ritmo de la emocién de una persona y el ritmo de sus movimientos, la
causa reside en el hecho de que hay un conflicto de algin tipo; quizis la
persona no quiera revelar (0 no pueda) que esta enfadada. Por lo tanto,
mtentara evitar hacer precisamente lo que su cuerpo le pide a gritos que:

haga: es decir, moverse con rapidez. El resultado de este tipo de conflicto
es la tension, que provocard otros cambios fisicos que serin evidentes

para la camara. Recuerde que los ritmos interno y externo van de la mang’

¥ 1o pueden separagse sin esfuerzo.

Si este tipo de control y conflicto es oportunoc para el papel que esti '_

interpretando, tiene que dar forma al conflicto mediante alguna expresién
fisica o cambio de ritmo, o ambas cosas. La tensién puede hacer qué
manipule su taza de café o su cigattillo de manera distinta. Puede
provocar un movimiento cortado en seco. Ocurrird algo que el pablico

sabrd captar, con lo que se dard cuenta de que estd usted enfadado pero
que esta controlando su colera. De este modo, el hecho de que su titmo:
no haya carnb1ado con el estimulo es en si mismo una articulacién del

conflicto.

Un cambio de ritmo es sélo una de las muchas expresiones fisicas-
posibles, pero probablemente sea la mds eficaz. 8i estd usted caminando.

115
EL RITMO Y EI. CAMBIO

de repente no hace nada mds qué cambiar el ritmo de su paso,. el
gbservador creera que ha sido afectado por algin estimulo; es decir, que
go-ha ocurrido. En términos puramente fisicos, si camina usted a paso
astante vivo y luego aminora ¢l ritmo durante un par de pasos, es.
inevitable que el publico llegue a la conclusion de que hay un elemento
de incertidumbre en lo que estz usted haciendo, simplemente porque
: ga a conclusiones basadas en los cambios de ritmo, Hasta una pausa es
-cambio de ritmo.
Por razones que nunca he podido comprender, es muy dificil
‘convencer a los actores jovenes de la importancia y la peculiatidad del
‘itrmo como herramienta del actor. Le aconsejo que obsetve atentamente
(1o gente y que vea por si mismo cémo sus titmos basicos con frecuencia
dan pistas sobre su personalidad, y como los cambios de ritmo le dirdn
“¢osas sobre una persona aun en ¢l caso de que no la conozca. No es dificil
-adivinar la naturaleza de una conversacion que se desarrolla a algunas
“mesas de distancia en un restaurante si puede usted detectar los cambios
‘de fitmo en la manera de hablar de la gente.
© Uno de los métodos infalibles de hacer saber al piblico que un
stimulo le ha alcanzado es interrumpir una accidn. Supongamos que esta
avando los platos y que su marido lleva tres horas de retraso. Mientras
_é'ca los platos, se abre la puerta principal. Si deja usted de secar el plato
olo medio segundo y luego vuelve a empezar, el piblico sabrd que ha
ido abrirse la puerta y que esto tiene importancia. Si no deja de secar el
lito, el piiblico supondrd o bien que no ha oido abrirse la puerta o que
o le importa.
Recuerde, el cambio es lo més evidente para el pablico. El cambio de
#mo- es clara e inmediatamente evidente; un cambio de voz es por
upuesto evidente, v hasta un cambio en la direccién de su cenero de
fericién visual es evidente. En el mismo ejemplo, si estd lavando los
latos, se abre la puerta y usted se vuelve hacia ella y espera, el cambio en
centro visual, unido quizds al cambio en el ritmo de lavado de los
itos, revelard al publico que esa puerta que se abre es importante.
“En una actuacion, el actor astuto se asegurard de que, si resulta
_conveniente, tiene la oportunidad de volver la cabeza y cambiar la
diteccién de su mirada cuando ocurte o se dice algo verdaderamente
_3portante Por ejemplo, un actor que ha estado mirando por la ventana
._m.lentras mterpreta una escena con otro actor dard mucha 1rnp0rtanc1a a
as' palabras "Ya es hora de que hablemos"” dirigidas a él simplemente
olviéndose y mirando al otro actor antes de responder. El actor habil
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sabe cuindo se ha dicho algo importante y aprovechara la oportunidad de
cambiar su centro visual al recibir ese estfmulo. El gran actot lo hard sin °
utilizar la estratagema de manera consciente. Su oficio estd tan bien -

desarrollado que estas cosas ocutren pot sf solas.

Para el director de cine es 1mportante que usted recuerde esto porque;.

como he dicho, los- planos mds importantes en el cine son con frecuencia
los del oyente que reacciona mas que los del hablante. Si el director puede
cortat a su primer plano cuando se vuelve, conseguird un momento mas
dramitico. Pero para usted, el actor, es importante recordar que ésta es

una de las maneras en las que puede articular para el piblico la

importancia del momento, y al fin y al cabo ésa es su funcién primordial
como actor: articuiar, de manera que sea capaz de comunicar ideas y emociones
al priblico.

La palabra arfiguder se utiliza en su sentido tnds ampho no sélo en su
sentido de articulacion verbal. Un gesto, una ceja que se alza, una pausa,
un cambio de ritmo: todas estas cosas articulan ideas y emociones; de
manera que cuando utilizo sea palabra me estoy tefiriendo a cualquiet
cosa que deje claro ante el publico lo que estd usted experimentando.

- Dos de mis alumnos prepararon una escena de T¢ y smpatia en la que
la mujer reprocha a su marido el habet tratado muy mal a un chico
sensible. Le dice que la noche antetior hubiera deseado haber ayudado al
chico a demostrarse a si mismo que era un hombre, y termina la escena
diciéndole a su marido que lo abandona.

Evidentemente, al principio de [a escena la mujer esta profundamente .
trastornada. Pero la acttiz no estaba levando a la escena toda esa

inquietud subyacente. Le aconsejé que comenzara su preparacion

caminando ripidamente por el platé y que pensatra en las circunstancias -
que la impulsaban en la escena. Luego, después de hacer eso un tato, que -

empezara la escena.

Lo hizo exactamente asi, Después de haber estado moviéndose con .
rapidez —con enfado— unos momentos, si rostto empezé a arrebolarse -

ligeramente. Poco después de empezar la escena, manteniéndose
continluamente en movimiento, era incapaz de contener el flujo cada vez
mis intenso de emocién que empezd a generar a medida que avanzaba
la escena. Era el estado emocional perfecto para ella en ese momento, y
el 51mple expediente de moverse al ritmo de la emocicn mm{gﬂzo Fenerar esd
COCLON.

La misma acttiz se sorprendié de lo que habfa ocurrido, y mas tarde
se dio cuenta de que habfa aprendido varias lecciones importantes. Una
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era que es importante que la actividad emocional y el titmo internos
“tengan la intensidad adecuada al principio de una escena. Otra era que
* yna manera de ayudar a alangar un nivel emocional determinado es dar al momento
 una expresion fisica con un ritmo congruente con esa emocidn. Aprendié que se

uede trabajar de lo fisico a lo emocional —de lo exterior a lo interior—

- pero, en ultimo términe la verdad y el sentimiento intetiores Henen que
 ser reales.

Un ejercicio que hacemos con los principiantes para demostrar los

“efectos del titmo en la conducta es tomar a dos personas y decirles: "Sois
: los dos personas con iitmos internos muy lentos." Luego intentamos
- definir fo que eso supondra en cuanto a las reacciones y movimientos de
" esas personas. Los resultados de la discusidn son siempre bisicamente los

mismos: esas personas se mueven lentamente y no responden con -
tapidez a los estimulos a nivel intelectual o emocional, por importantes
que sean éstos. Luego doy a los alumnos una improvisacién en la que el
matido, al llegar a casa del trabajo, le dice a su mujer embarazada que ha
encontrado a otra mujer v que va a dejaria.

Cuando tanto el marido como la mujer han aceptado unos ritmos
personales lentos, la respuesta de la mujer es generalmente del orden de:
"Bueno, de todos modos no estaba contenta con el matrimonio, asi que
no pasa nada." (A Ia actriz generalmente le gusta eso porque le exige muy
poco a todos los niveles.)

Luego le d.lgo a la mujer que es una persona de ritmo rdpido. Eso
redefine su personaje; se deja arrastrar ficilmente por sus emociones,

. plensa con rapidez y se mueve con rapidez. Ahora, cuando su matido de
 movimientos lentos o tardo de reflejos llega a casa, la escena es
~ totalmente distinta; por -lo general la mujer se muestra ulirajada y
- acusadora, y el marido intenta aplacarla con calma y tranquilidad.

Cuando hacemos la escena una tercera vez y cambiamos el fitmo del

-marido para que sea también ripido, esas dos mismas petsonas se
“encuentran con una escena totalmente distinta, que generalmente acaba
: convirtiéndose en una encarnizada e interesante pelea. La base de la
: improvisacion sigue siendo la misma; lo tnico que ha cambiado son los

titmos bisicos de los petsonajes. Pero esos titmos bésicos estin tan

. relacionados con las respuestas emocionales, sensotiales, fisicas e
intelectuales que cambian toda la naturaleza de las widas de los personajes.

Este es un ejemplo sencillo de una herramienta muy profunda.
Veamos lo que ocurre en la signiente escena:
El escenario es el apartamento de una familia de clase media. Hay un




118
LAS HERRAMIENTAS

119
EL RITMO Y EL CAMBICG

escritorio y una silla, lo que nos indica que probablemente esta habitacidn
" sea el despacho del hombre de la casa.

Se interrumpe en seco. Mira fijamente una carta que tiens en la mano, luego se
" acerca despacio a la silla y se sienta.

(Hasta este momento, las dos personas han estado moviéndose con
bastante viveza. Su ritmo es animado, més bien rapido, en consonarncia
“con su buen humor, Ahora EL aparentemente estd conmocionado por la
 letra que tiene en la mano. Su estado de 4nimo cambia y también su titmo,
que es ahora mds lento que antes.)

Ofmios abrirse una puerta fuera de escena. B lama:

EL
iBetty, estoy en casal

Se abre Ja puerta y entra Bl en la babziamﬂ Anda a pase kg&ro ' ) evidentemente
estd bastante alsgre.

EL canturrea mientras se dirige al escritorio, &alameczﬁda HHa imaginaria
ragueta de tenis mientras avanga. Laego se detiene y bace oscilar varias veces la
raqueta mientras vecrea el gran momento del partido gue acaba de ganar. En
ese instante entra B1LA en la bhabitaciin.

ELLA también estd alegre. Entra a paso vivo y se detiens al verlp reviviendo su

partido.

ELLA se da cuenta del cambio.

ELLA
Qué pasa? '

(Preocupada, ELLA avanza titubeante un paso hacia él. Pero su titmo
es ahora también mis lento, mientras espera su respuesta. El problema
que presiente probablemente ha hecho latir més deprisa su cotazén, pero
ELLA podtia estatlo controlando y moviéndose lentamente para evitar
dejarse llevar por el panico. Veremos como este conflicto entre los titmos

_Interno y extetno se manifiesta en alguna forma de tensién en su cuerpo.)

ELLA
iNi Jimmy Connors podna haber devuelto esa
ultimal

EL se vwelve hacia ELLA. _ EL
Nada.

EL
Tienes razén. Y Lester tampoco pudo. Le pillé
desprevenido.

ELLA
Por favor, Jim. Es algo de esa carta.

[EL se aerca a ella, ke da un alegre beso y luego va bacia ol escritorio. Empisga EL
a mirar ¢l correo.] kS No es nada.
«Donde estin los chicos? - ELLA
' (Irritada)

ELLA
Tommy estd en su liga de béisbol y Meredith en clase
de ballet.

iSiempre me haces lo mismo! Cuéntame lo que te
preocupa por una vez; por favor, iquieres?

- (Como ELLA esta irritada y ya no controla sus emociones, su ritmo
“tendrfa que volver a acelerarse. Cuando ELLA se mueve hacia él, veremos
- que efectivamente ha cambiado.)

EL
Tienen unas vidas muy ocupadas, ;verdad?
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EL ELLA
(Lawmbién irritade) ;Qué?
TG -no te tienes por qué preocupar pot esto!l
iOtvidate del asunto! EL
: Mi ptimera mujer.
{Ahora los dos ritmos se han acelerado.)
ELLA
ELLA ;Qué primera mujer?
é p ujers
iNo! jQuiero saber lo que dice esa cartal '
EL

EL
No tiene nada que ver contigo!

Nunca te lo he contado. No me parecié necesario.
No... tenfa miedo de contirtels cuando nos .
casamos, y después nunca me parecia el momento

FILLA adecuado.

Todo lo que te afecta tiene que ver conmigo! [Soy tu
mujer!

ELLA
Bstuviste casado antes y nunca me lo habfas dicho?

BL fa mira largo rate. Lusgo asiente. EL
) _ : Lo siento.

(EL ha realizado una transicién. Se da cuenta de que tiene que
decirselo. La decision le preocupa y le entristece. Asiente con lentitud. Sus

palabras cobfan un ritmo un poco mas lento.)

ELLA se Jevanta furiosay camina por la habitacion.

(Al enfadarse ahota, su ritmo se acelera de nuevo. Prev1endo lo que
viene a continuacién, el ritmo de EL también se acelera, su pulso late mis
' depnsa como es logico en estas circunstancias. Pero EL quiere parecer
tranquilo, asi que combate el impulso de aceletar el ritmo y parece

mantener la calma durante un rato. Este conflicto —el impulso hacia un
_ritmo més ripido que se contiene— genera tensiones en €l que el publico
podri detectar, ya sea en sus movimientos, en la forma que dé a sus
palabras 0 en ambas cosas.)

EL
Es de alguien... que estd en la circel.

BLLA se e gueda mirands, conmocionada.

(El ritmo de ella serd ahora mds lento debido a la conmocion que le.
ha producido la declaracién de su matido.)

ELLA
¢En la circel? sQuién?
(EL Hitnbea.)
Jim... squién?

BELLA
¢Lo sientes? ¢Me cuentas que has estado casado
antes vy lo tnico que puedes decir ahora es que lo
sientes? '

EL

Mi primera mujer. ¢Qué mas puedo decir? Fue hace mis de quince afios.
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ELLA - EBLLA se Jo gueda mirando.
;Yo tenia derecho a saberlol i
RLLA
EL ;Cuédnto?
Lo tenias. Y fue una idiotez no decirtelo desde el .
principio. | EL

Veinticinco mil délares.
FLLA
jGracias! (Por lo menos lo reconoces!

_ ELLA pierde la calma. Se vuelve rapidamente, va al ofro extremo de la
- Babitaciin.
Hay una pansa mientras TLLA se esfuerza por recobrar la compostura y EL e

aguarda el resto de la tormenta. Después de un momento, ELLA respira profundaments
¥ se vuelve havia & Habla con lentitud,

.(Ahora ELLA se estard moviendo al titmo de su latido cardiaco
interior. Se moverd mas deprisa, aitadamente, a causa de sus

sentimientos.)

(Puede que ELLA hable despacio, pero su corazén late con mucha

rapidez. Una vez mds tenemos el conflicto entre los ritmos interno y ELLA
externo, y veremos ese conflicto manifestarse de alguna manera. Pueden ser No.
los puflos apretados o una postura de la cabeza demasiado rigida o lo que g

sea, pero nos daremos cuenta si la acttiz esta verdaderamente afectada.)
Lo siento. Tengo que ayudarla.
ELLA

¢Por qué esta en la carcel? : ELLA
iNo!
EL .
Dice que por robo a mano armada. Dice que un : EL
testigo se equivoco al identificarla. . [Pierde el control ]

iTengo que hacerlo!
ELLA
éPor qué te escribe a ti?

(Ahora EL ha soltado los controles y su ritmo es mds ripido, porque
‘sigue su ritmo interno sin reprimirse. Se movera con mas tapidez cuando
se acerca a2 ELLAJ)

EL
No tiene a nadie mds. ‘
EL
Escichame. Me ayadé mientras yo hacfa la carrera de
Detecho. Se hizo catgo de todo hasta el dia en que
consegui mi primet empleo. Ahora me necesita y
tengo que ayudarla, '

ELLA
Comprendo. ¢Y qué es lo que quiere?
EL

[Pausa.]

Necesita que alguien le pague la fianza. BLLA lo acepta.
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(Con esta aceptacion ELLA se sentird mis calmada. Quizds resighada
sea la palabra. En cualquiet caso, su ritmo serd mas lento. BL se dari
cuenta y en consecuencia también su ritmo serd mds lento.}

ferpretada de muchas maneras, dependiende de los personajes
implicados y de la interpretacion del ditector. Rece por que le toque un
uen director que le ayude a optar por las mejores posibilidades.

ELLA

De acuerdo. .

Pausa,

Una pregunta.

<SP

LLLA
¢Has estado... viéndola?

EL
No la he vuelto a ver desde el dia en que me dejo.

ELLA astente y se acerca a é. Se abrazan.

(Ahora los dos estin relativamente tranquilos. Por lo tanto, sus ritmos
serdn mds lentos cuando se muevan; el ritmo de su dizlogo también serd
ligeramente mias lento.)

Esta escena es mis dindmica que la mayoria. Verd que hay muchos
cambios de ritmo causados por las emociones de los personajes.
Ademds, cuando cambia el ritmo de una petsona la otra se da cuenta,
Eso provoca alguna reaccién en la segunda persona, porque, como he
seflalado, un cambio de ritmo es una de las maneras mas claras de
comunicar una idea o emocién al espectador. En este caso, tanto el otro
actor como el publico se ven-afectados pos los muchos cambios en Ia
escena.

Observe a las personas que le rodean. Vea si puede hacerse una idea
de sus sentimientos pot el ritmo de sus movimientos. Creo que se dari
cuenta ripidamente de la estrecha relacién entre las emociones y el ritmo
fisico, '

Sea consciente de que las actuaciones que he perfilado no son mas que
una posible manera de hacer la escena. Cualquier escena puede ser




- “Una buena escena (v, ni que decir tiefe, un buen guién de cine o
‘televisién) incorpora siempre algiin cambio o dindrnica. En la mayorfa de
Tos casos al final hay algo distinto de lo que habia al principio; de no ser
asi, no tendria mucho sentido escribir e interpretar la escena. Las mejotes
‘escenas son aquellas en las que hay alguna subida o bajada de la energfa
emocional, algiin movimiento hacia o desde el momento culminante,
- Muy pocas escenas pueden funcionar si los niveles de emocién y de
nergia permanecen estables,

~ Bl cambio es el que aporta dinamismo. No todas las escenas tienen
te alcanzar siempre una culmnacidn dramitica; la exposicién es
necesatia, y desde luego hay momentos en las vidas de los personajes en
los: que se muestran meditabundos, deptimidos o experimentando una
triocion muy intensa del principio al fin de una secuencia corta. Sin
embatgo, pueden producirse otros cambios dentro de la escena que le
orifieran dinamismo. Si puede encontrar un cambio de actitud o de
entimiento de manera que no sea usted exactamente la misma persona
se encuentre en el mismo estado al final de la escena que al ptincipio,
abri encontrado una dindmica. Muchas veces la eleccién estd en manos
el actor. Si tiene alternativa, mas vale buscar siempre los cambios y
alteraciones dentro de la escena, por sutiles que puedan ser, porque /os
ambios y alferaciones captan la atencidn del piblico y hacen que se sienta afectado.
Ademds, dan mis movimients ¢ impulso a la historia,

‘Estudie cualquier buen guién v verd que ai final de la historia los
personajes son personas muy distintas de quienes eran al principio. Los
ersonajes tienen dinamismo, al igual que la escena o la obra.

Tiene que descubrir la dindmica inherente el papel de manera que
pueda ofrecer al phblico toda la profundidad, la emocién y el interés que
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le sea posible integrar en su actuacién. Busque los cambios; busque log

estimulos que pueden provocar cambios. Una vez que los haya
er_iconttado,.no sea perezoso; aunque lo mis ficil de hacer, lo que exige

menos enetgla de usted, sea permanecer al mismo nivel Dediquese a
encontrar las cosas que le exigirin mas trabajo; dediquese a seleccionar las:
respuestas que provoquéen un cambio en su actitud, su sentimientos o sus”

ideas. Recuerde que of cambio propordona cfmzmmfm, v ¢l dinamisnn proporcion,
dramatismo.

En este punto, estoy seguro de que se oirin voces gritando: "{No, no;-
No vy a discutitlo; el
conflicto es uno de los motores fundamentales del drama. Pero el conflicea.
no siempre es grande y enérgico; también puede ser muy sutil, y por si solo -

es el conflicto el que propotciona dramatismol”

no puede intensificarse hasta llegar a una culminacién itnpresionante a
menos que todos los implicados —el actor, el director v el gulonista— sean
conscientes de que la dindrmica es una patrte esencial del conflicto. Kl
conilicto tiene un principio, un desarrollo y (normalmente) una resolucion,
Asi que forma parte de la dindmica. Un conflicto que permanecciera
siempre al mismo nivel resultaria aburrido en muy poco tiempo.
Supongamos que un estimulo provoca un cambio en usted. Fste
cambio por si solo podifa aportar dramatismo. Sin duda el conflicto

interno es tan dramdtico como un conflicto externo, a condicién de que
el conflicto interno sea real v el actor lo haya expresado fisicamente de .

algin modo para que el pablico sepa lo que estd pasando.

También es cierto que puede haber drama s conflicto. Para que uni.:
escena de amor sea dramitica, ¢acaso los actores tienen que hacer el amor

airadamente o estar en desacuerdo sobre cémo tienen que hacetlo? Yo
creo que no. Pero 12 escena de amor serd mas dramatica si hay camb1os
en la intensidad, en la dindmica, en una diteccién u otra. .

Vamos a repetitlo: sxf:rnpre que sea posible, busque el cambio, ya sea

un cambio en las expresioens fisicas, en el estado emocional de su
petrsonaje o en sumanera de pensar. Encuentre todas las posibilidades de:.

cambio e intégrelas en su actuacién.
Hace poco estaba viendo un episodio de una serie de televisidn en la

que estaba trabajando en la ABC. En este episodio un agente de.
estupefacientes clandestino recibe la orden de trabajar como pareja de’

uno de los protagonistas. El agente secreto no quiere un compafiero

porque siempre habia trabajado solo. El episodio trataba de su resistencia
a trabajar con un compafiero mientras intenta desesperadamente atrapar

al jefe de un cirtel de narcéticos.
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Un papel emocionante resultaba mucho menos eficaz de lo que
ndifa que haber sido porque el actor (o el director) habfa decidido
nterpretar solo una de las dimensiones del personaje: la intensidad. En
onsecuencia, a falta de algo de humor, de ligereza y de cambios en los
fiveles de intensidad, casi todas las cosas de la obra provocaban en él ja
misma clase de respuesta. Asi que nos encontribamos con una

: mterpretaclon que estaba continuamente a un nivel alto de emocién, con

que los momentos verdaderamente significativos no tenfan ocasién de

‘destacar pot encima de los demis. Bl resultado era una interpretacién

monocorde que no era necesatiamente mala, pero que tendria que haber

sido excepcionalmente buena y no fo era.

: An;gme:e szempre de adoptar su ritmo y dindmica propios. Con demasiada

frecuencia ocurre que un actor con fuerza atrac a todos los demds hacia
su arbita, con lo que todos los demds actores de la escena pierden su
‘individualidad. Ese peligro estd siempre presente. No permita que una
‘estrella le avasalle; mantenga su propio ritmo, su propia manera de

abordar el momento. Sus escenas tendrin mds fuerza y su interpretacién

‘mAs impacto.




El movimiento

Hace poco, en una de mis clases dos de los alumnos hicieron una
éscena muy inma en la que el hombre y la mujer analizaban los
sentimientos que albergaban el uno hacia ¢l otro, bastante atormentados
- debido a las circunstancias de su amor. Cuando acabé la escena, el actor
me dijo que le parecia que tendria que haberse movido hacia algin sitio
durante la actuacion. Le pregunté por qué y dijo que no lo sabia;
sjmplemente le parecia que la escena era un tanto lenta, v que habria
quedado mejor st hubiera afiadido algo de movimiento.

. Para empezar, tenemos que distinguir entre dos clases de movimiento.
En primet lugar esti el movimiento fisico. En segundo lugar estd lo que
yo. llamo la dindmica emocional ~o los cambios y alteraciones
emocionales— que puede ser tan eficaz como el movimiento fisico. Si estd
ocurnendo algo importante a nivel emocional entre dos personas, tiene
gue haber una sensacién de movimiento, aunque fisicamente ambas
personas permanezcan relativamente estiticas.

El movimiento fisico tiene que proceder siempre o bien de una
cesidad inherente al personaje o del propésito de hacer avanzar la
istoria. No debe ser nunca la consecuencia de que al actor o al director
le parezca que Ia escena resulta aburrida sin él. En realidad, sila escena es
aburrida la culpa es del actor o del director, suponiendo que la historia en
:éea interesante para empezar. En ese caso, recurtir a movimientos
intempestivos solo ocultard los ‘verdaderos problemas que hay que
affontar,

Si se mueve sin una buena motivacién, el movimiento es arbntrano y
distraera v desconcertard a los espectadotes, aundue no sean capaces de
decir qué es lo que les molesta exactamente. En esencia, s¢ resume en que
10 debe hacerse nunca ninglin movimiento 2 menos que sea inevitable
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debido a lo que estd ocurriendo en la escena. Si es la consecuencia de una
necesidad fisica, como por ejemplo levantarse a coger una taza de café, ir
a ptepasat una copa {un recurso muy socorrido) o correr al teicfono ac
llamar a uha ambulancia, estupendo. Si es la consecuencia de una
necesidad surgida de un sentimiento fuerte, mejor atn. Lo que veo en la
mayoria de los actores jovenes es que aungue los sentimientos pueden ser-.

auténticos en una escena, su instrumento no estd lo bastante liberado
para permidr al cuerpo respoader de manera plena y creible a las

necesidades generadas por esos sentimicntos. Hs muy dificit quedarse -
quieto cuando se esta enfadado. Hs muy dificil quedarse quieto cuando se

experimenta una profunda ansiedad o una gran alegria. Hay muchos
sentimientos que nos impulsan a movernos, y todo el instrumento del
actor debe estar lo bastante libre para realizar los movimientos que exigen
esos sentimientos.

La economia es un concepto muy importante en la actuacion. Si el
movimiento no es inevitable, no tendsfa que ocurrir. Esto significa que el
movimiento con una motivacidén adecuada no sélo es deseable, es
imptescindible. El movimiento sin una motivacién adecuada no sélo es
desaconsejable sino destructivo. La respuesta a cuando y cémo moverse
la encontrard el actor en nuestro concepto mds elemental de lo que es
actuar: creer en las circunstancias imaginarias, someterse a esas
circunstancias imaginarias, "oit" los estimulos que le leguen, ya sean
internos o externos, asimilar esos estimulos, permitir que le afecten y

luego hacet 1o que le parezca necesatio hacer en vista de la Jmpresmn :

recibida.

En el tipico episodio televisivo con demasiada frecuencia vemos a dos:;
actores inmdviles, o bien de pie v hablando durante toda Ia escena o
sentados y hablando durante toda la escena, ya se trate de una escena de
simple exposicién o de un momento importante. En algunos casos, pot .
supucsto, la ausencia de movimiento puede set lo adecuado. Pero en

otros casos el movimiento es necesatio pera 10 esta ptesente

La razén principal es con frecuencia muy simple. Una vez deqcartada-
la posibilidad de que el director no tenga sentido del movimiento o de
que uno o ambos actores sea incapaz de andar y hablar a la vez, la razon
mas comuin de la naturaleza estitica de la escena es que la television :
presenta exigencias abrumadoras al director a causa de la breve duracion

del todaje. Es mas sencillo representar y radar una escena en la que no
hay ningin movimiento que coreografiar y rodar el movimiento. Por lo
tanto, muchos ditectotes optan por la salida mas facil y dirigen
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¥ cttczmente todas las escenas de la thisma manera, con los persona]c-:s
en posiciones estaticas en todo momento.
:'.Por otra parte, he visto programas en los que el director, frente a los
abituales problemas de tiempo que son la pesadilla de las series -
elevisivas, movia los actores y la cdmara de una manera que no sélo era
cesaria a causa de lo que estaba ocurriendo en las escenas sino también
teresante. Bl movimiento daba a las peliculas dindmica visual ademas de
d_m{;mica emocional. No es imposible para el director representar al
menos las escenas mds importantes con algo de movimiento; sélo hacen
alta imaginacion, energfa... y talento. Como siempre, el director tiene que
uidar que ese movimiento no sea atrbitrario ni gratuito, sino una
onsecuencia de lo que estd ocurtiendo en la escena.




La necesidad

.. "Intencién", "objetivo” y "necesidad" significan todas la misma cosa.
“Pero "intencion™ y "objetivo” son conceptos basicamente intelectuales, y

- yo prefiero que los actores sean impulsados por los sentimientos, asi que
utilizaré la palabra "necesidad".

.. Bn la vida pasamos de una necesidad a otra a cada momento, Nos

'_Zproponemos conseguir algo y luego pasamos a otra cosa cuando nos

-alcanza el signiente estimulo, Nuestra necesidad podsia ser atarnos el
cordén del zapato; luego podria pasar a ser comprender por qué llora el
bebé; luego consolar al bebé, y asi sucesivamente.

-2z Del mismo modo, cualquier papel que interprete un actor dene una
necesidad principal en el transcurso de la historia 'y muchisimas
necesidades menores que lo llevan de un momento al siguiente, y en
dltimo término 2 la satisfaccidn de la necesidad principal del papel, o
wieollo {(spine), como se le llama a menudo.

- Veamos un ejemplo evidente. Casi todo el mundo tiene la misma
necesidad bésica: encontrar Ia tranquilidad de espititu. Sin embargo, cada
persona tene distintas ideas sobte en qué consiste la paz de espititu.
Supongamos que para mi es tener un millén de dolares. (Hs impottante

coger siempre una necesidad dinimica para dar impulso al personaje y
12 escena. Utilice siempre el infinitivo; piense siempre en la necesidad de
iconseguir algo™) Pero "tener un millén de délares” es demasiado
eneral; tengo que desglosarlo en algo mas concreto que pueda

‘Nterpretar momento 1 momento.

Podtia elegir muchisimas maneras de ganar ese millén de délares. Mi
lecesidad podria ser hacer saltar la banca en Las Vegas; o podtia ser
.dedicarme a los negocios o casarme con una millonaria.
s+ Supongamos que se trata de esta ultima. Para casarme con una
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millonaria, primero tengo que conocetla, de manera que ajusto muchas de

las acciones de mi vida a la "necesidad de conocer 2 una millonaria”. Una.

véz que la haya conocido, mi problema es conseguir que se case conmigo
ahota mi necesidad pasa a ser "conquistar a la millonaria”. Para podes
hacer eso puede que tenga que escoger entre la necesidad de "halagarla™:
o "divertitta" o "seducirla" o "insultarla” o muchas otras posibilidades;’
dependiendo de la clase de mujer con la que me vaya a casar:
Supongamos que decido concentrarme en la necesidad de seducirla.
Ahora he dado con una serie de necesidades representables, como
"divertit", "halagar", "desarmar", "embriagat"; para acabar en altime.
término con una necesidad sencilla y directa que llevard a la satisfaccion:
de mi necesidad principal: "encontrar la paz de espititu consiguiendo un.
millén de dolares”. Lo que se interpreta es la unidad dltima o menor de
la necesidad. '
Cualquier buen papel que interprete estard estructurado bisicamente
de la misma manera. Tendrd una necesidad o necesidades principales,

pero de un instante al siguiente habré necesidades menores que satisfacer,
Es importante, por lo tanto, que sepa usted cudl es su necesidad

P » P ) _
inmediata en un momento determinado y que busque luego su

satisfaccion.

No puede usted interpretar #odas sus necesidades a la vez; como he

dicho en otro lugar del libro, tiene que construir su papel ladrillo a ladsillo,
igual que se construye una casa. Al final, cuando todos los ladrillos hayan
sido puestos en su lugar, uno a uno, la estructura entera serd visible e
identificable. Si intenta interpretar vatias necesidades a la vez, o st interita
interpretar varias emociones a la vez 0 varias actitudes vitales a la vez, "'sé
estara planteando a si mismo un problema irresoluble.

La mayoria de los guiones ofrecen la oportunidad de experimentar las
diferentes emociones dominantes; todo lo que tene que hacer el actor '
buscar los momentos adecuados para concentrarse en una u otra, Pot

ejemplo, veamos una escena de I Never Sang for My Father. En esta escenia

un hermano y su hermana discuten lo que acaba de ocurrir con s
desconsolado padre. Su madre ha muerto hace unos dias, y el dolor delos
hermanos es muy teal. La discusién es ¢l resultado de sus difererites
actitudes hacia su dominante padre; es bastante fuerte al principio de'la
escena. Si los actores dan tienda suelta a su pena durante toda la escena
la discusién perderi fuerza y la escena careceri de impacto. Sin embargo
los actores tienen que encontrat un momento en la escena, si es posible
en el que puedan expresar claramente su pena sin debilitar la discusion
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Bse momento llega al final mismo de la escena, cuando la hermana dice:
Je repente echo tanto de menos a mama!" Hasta entonces, la discusidn
¢de dominar toda la escena. Con ese tnico momento al final se le
yerda al pablico el dolor que sienten los personajes sin perder nada del
__p._a'(:to. En realidad, el momento es ain mis conmovedor porque ha
do contenido.

Ser consciente de su necesidad en cada instante es una de las facetas

s importantes de su trabajo. Esto le dard a usted un objetivo, y a la
scena su impulso emocional. La mayor parte de su energia procederd de -
Jirtensidad con que interprete su necesidad y de /o importante gue sea para

d satisfacer e5a necesidad. '

Como ejercicio, puede interesarle desglosar cada papel y cada escena
para cobrar conciencia de la necesidad principal y de cualquier necesidad
secundaria que le itnpulse én el transcurso de la escena. Pero una vez que
esté listo para actuat, esas conceptualizaciones deben dejarse a un lado.
Recuerde: nos impulsan las necesidades, nos disponemos a satisfacer esas
necesidades y el esfuerzo por satisfacerlas es el que conttibuye a dar
impulso y dinamismo al drama. Los obsticulos provocan una reaccion; la
reaccién provoca alguna otra cosa, propotcionindonos dinamismo. Asi

ue: busque los obsticulos y frustraciones; hdgales frente y generard

oimentos emoclonantes.

‘Recuerde también que cuando se disponga a satisfacer una necesidad
timordial probablemente tendra que servirse de vatrias necesidades
ieriores, como ilustrabamos mds arriba. Esto es particularmente clerto si

4452 en sus primeras tentativas. Un incidente de la vida real que ocurti
ientras escribia esto es un ejemplo perfecto de lo que digo: una mujer
;salido a la cornisa del noveno piso de un edificio con la intencién de
saltar. Todos los esfuerzos por disuaditla fracasaron, hasta que por dltimo

sacerdote llegd hasta ella. La necesidad principal de él era "conseguir

“clla vuelva a entrat”. Su ptimera necesidad menor era "convencerla de
ue la vida merece la pena de ser vivida". No tuvo éxito con eso. Intentd

nces "hacetla sentirse culpable pot abandonar a su familia", Una vez

mis; sin éxito. Probd con todas las necesidades que se le ocuttieron hasta

epor titimo decidié "hacerla reit”. Le dijo que si saltaba la arrestarfan

porque iba contra la ley. Ella lo mir6 y preguntd: "sBajo qué cargo?”

asuciar la via publica", dijo éL. Ella se 1ié y dijo: "Muy bien, reverendo.
sted gana." Dicho esto, volvié a entrar en el edificio. o

Una intencion o necesidad principal; una primera necesidad menor o

subnecesidad, malograda; una nueva necesidad o planteamiento
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secundario, malogrado; por Glimo, una necesidad que da resultado.
jCudnto mds interesante serd su trabajo si puede integrar en ¢l todos estos:
cambios y desplazamientos mientras se esfuerza por satisfacer sus
necesidades! Fl cambio y el dinamismo son palabras méigicas y estin a su.
disposicién para utilizarlas a medida que elige sus necesidades y-
subnecesidades. :

En los primeros tiempos de la television yo trabajaba para la CBS. Ta
cadena acababa de cerrar el trato para "Perry Mason”, que iba a ser una'
serie filmada, y se estaban haciendo pruebas a actores y actrices para los:
papeles protagonistas. Para ahorrar tiempo y dinero, las pruebas se hacian:
electronicamente y se grababan en cinescopio y no con una camara de .
cine, y yo estaba ayudando al productor a dirigir las pruebas, ya que €l no.
estaba familiatizado con la television en directo ni con el sistema de varias
cimaras.

Sélo habfa un papel femenino presente en todos los ep1sod1o eldela
secretaria de Perty Mason, Della. Uno de los agentes mds famosos de
Hollywood liegé con una actriz a la que yo no habia visto nunca, peto que
claramente no era adecuada para el papel.

" No podia creet que fueran a hacerle una prueba en scrio, pero como
la decision no dependfa de mi, preparamos la escena, obsetvando
impresionados como interpretaba una sola necesidad: la de seducit. Se
trataba de una simple escena de exposicion con Perry Mason, su jefe, v la
seduccion no tenfa nada que ver alli. Pero era evidente que la joven dama
1o era capaz de comprender otra cosa. El actor que hacia la prueba con
ella se paséd toda la escena mirindola incrédulo, y me gustaria qu
hubiéramos guardado la grabacién para la posteridad. '

La necesidad de seducit es un arma tremenda si estd a su dlspOsu:zon
pero desde luego no es la respuesta para todo. L

Ta necesidad viene frecuentemente determinada por una situacién
sensorial o emocional. Si en la escena hace frio, pot ejemplo,
interpreta wsted que- tieme frio; interpreta quwe se cahenta. Interpreta
contracorriente del estimulo, y lo que da realismo al momento eses
esfuerzo por superar un malestar o un obsticulo. No interpreta usted
que le duele la cabeza; interpreta el alivio del dolor. No intetpreta qu
esta llorando; interpreta cémo contene el llanto. Es necesario crear primert
el verdadero sentimiento o problema sensorial, y bacer luego lo que sea necesario pm’ '
SUPErarip.

La necesidad también puede estar condicionada por el otro actot. L j
que usted ha previsto que sea su necesidad en un momento determinado

_uede no set lo adecuado debido a la aportacion del otro actor. Asf que
ecaerde que tiene que permanecer abierto y sensible a todas las personas
psas que le rodean. :
‘Supongamos que va a interpretar una escena en la que esta
eprendlendo a su mujer por gastarse demasiado dinero en ropa. Va a
rodar la escena por la mafiana con una actriz con la que no ha trabajado
unca. El didlogo tal y como estd escrito le da la impresion de que elia se -
ostrard a la defensiva e incluso hostil cuando empiece usted a atacar, asi
o e_'su necesidad de reprenderla conservara mucha fuerza durante toda la -
cena.
Esces el plan. Ahora llega usted al platé v empieza los ensayos. En
war de mostrarse hostil y a la defensiva, la actriz empieza a moquear, se
- empafian los ojos y toda su actitud es de disculpa y no de ataque. :No
eambiard entonces el planteamiento de su necesidad? Lo més probable es
ue si.
. Probablemente Ia palabra mas repetida del vocabulario de un actor sea
metivacign. Siempre hay una razén detrds de lo que hacemos; siempre hay
na motivacion. Puede que nos motiven la codicia, el amor, el odio, la
enganza, el deseo, el miedo, la ansiedad o muchisimas otras necesidades
ctitudes emocionales. La motivacion es un estimulo interno, que es el
talizador de una necesidad, y es esa necesidad la que tiene que
terprecar el actor y no la motivacién, méds profunda y a veces

o.tiene usted dinero y Heva veinticuatro horas sin comer. Ve un
illete de veinte délares tirado en la acera. Tiene usted mucho hambre; su
esidad es coger ¢/ dinero, asi que se dirige hacia él. Se le ocutre la idea de
ue el duefio puede estar por ahi cerca, buscando su dinero; esa idea es
o estimulo. Pone el pie encima del billete, ocultindolo; su necesidad es
tarly de la vista. Una vez mas, el infipitivo: "ocultarlo de la vista”.
eamos otro ejemplo. Se sienta usted encima de una chincheta. Se
anta de un salto. Su necesidad es sacarse la chincheta. Su necesidad
tma es detener el dolor. Evidentemente no tiene ganas de tomarse el
i mpo de procesar la idea "necesito detener el dolor, asi que quizds sea
ot que me saque la chincheta”. Interprete la necesidad inmediatz; es
ho mas sencillo, ¥ por lo tanto mis ripido.

No debe hacer nunca nada sin una razén, la que,usted quiera. Tiene
i s_aber siempre por qué hace o dice algo. A veces la razén estd clara; a
ces es dificil de definir. Si no estd seguro de su necesidad (0 motivacién),
cgunte al director. Fin la mayoriza de los casos, intentard ayudatle.
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Fijese que he dicho "en la mayotfa de los casos”. A veces le preguntas
al director cuil es tu motivacién y te responde: "I sueldo. Hazlo y ya*
esta.” No es tan infrecuente como parece. Los directores se han hartada:
de los actores que son demasiado perezosos para hacer sus ,dcberes o
demasiado perezosos para pensar por su cuenfa 0, peor aun, de los:
actoses que estin obsesionados con la "motivacion”. Muchos d}rectoreg.:
detestan la palabra. Si un director quiere que cruce el escenario en un
momento dado, su obligacion es hacerlo, Puede que necesite el
" movimiento para el ritmo de la escena o para poder colocar la cimara
para lo que viene a continuacion de su cruce. . o

¢Le parece raro que le diga eso a un actor? En el cine, los directores.
tienen muy poco tiempo, en el mejor de los casos. Se sapone que los-.
actotes tienen que ser capaces de resolver su propia actuacion basandose
en la histotia v en los deseos det director. Fl director esperara que usted
sea capaz de hacerlo. 8i tiene que pasarse mucho tiempo chscutlen_d-o.con
usted cada uno de sus movimientos, no ke quedari tempo para dirigir. Y -
se sentird de lo mds impaciente y perderd el entusiasmo por usted como
actor, JTengo que decir mésr o

En contadas ocasiones es posible que se encuentre en una siuacion
en la que el director de cine o de televiSi()g tienie tiempo para cnsayar y
para el examen pormenorizado del guién con los_ actores. Hsog
momentos son matravillosos, v cuando ocutran no tlene ue temer
discutir las necesidades o cualguier otro aspecto de su papel. Pero son
situaciones excepcionales, asi que mas le vale estar preparado para
resolvet sus propios problemas con muy poca o ninguna ayuda exterior

a selectividad

+En la vida real estamos siendo bombardeados continuamente pot
alternativas. Basando nuestras decisiones en quiénes v qué somos v en
“cuiles son nuestras necesidades, bacemos una eleccién V pasamos a
ponetla en practica. Puede ser algo simple, como tomar una tostada de
“harina integral en lugar de una tostada- de harina blanca; puede ser
omplicado, como dejar un empleo y dedicarse a otra carrera, o puede ser
stremadamente traumdtico a nivel personal, como la decision de
Forciarse. .
+.Como el actor cstd obligado a tomar a una persona imaginaria e
iafundirle vida, debe ser consciente de que la petsona tiene que hacer
cciones. Y lo que es todavia mds importante, el actor debe ser
nsciente de que algunas elecciones son mis interesantes y mas eficaces
.otras. ‘ _
Recuerdo un episodio de la serfe de televisién "The Man and the
" protagonizada por Anthony Quinn, Quinn es uno de los actores
s imaginativos ¢ inteligentes que he visto trabajar en mi vida, y
_observar sus esfuerzos en las ptimeras pruebas, donde tenfamos la
portunidad de ver las selecciones antes de que se montaran en Ia pelicula
,’era una experiencia de lo més interesante. Hay un momento- en
articular que destaca como prueba de la capacidad de este actor para la
pontaneidad y para tomar decisiones tremendamente eficaces.
En la escena, Quinn, con prisas como siempre pata atender 2 sus
ligaciones como alcalde de la ciudad, llegaba en su coche al
ntamiento. En la acera frente al Ayuatamiento habia un cartel sobre
oste que decfa "Reservado para el alcalde”. Pero habfa un coche
parcado en el sitio del alcalde. Enfadado, Quinn toca la bocina mientras
spera un momento en segunda fila. Mira a su alrededor, y luego, muy
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1rr1tado deja el coche en doble fila y empieza a subir las escaleras: del
: Ayuntarmento Hasta ese momento, Quinn estaba haciendo exactamente
lo que estaba previsto y exactamente lo que se esperaba de €l. Pero en ese:
momento de la toma, Quinn hizo una eleccién: volvié a bajar las
escaleras, cogid el cartel y lo puso en el asiento del automévil mal

aparcado. Luego, muy satisfecho, subié corriendo las escaleras del:

vestibulo. (El operador lo grabd todo porque se le habia advertido que
siguiera a Quinn y que estuviera preparado para las sorpresas.)

Podria haber hecho muchisimas cosas cuando decidid regresar y'
amonestar al duefio del coche. Podtia haber dado una patada a la tueda o
a la puerta o escupit en el parabrisas; o quedarse ahi de pie echando.
pestes unos momentos. Pero lo que hizo decia lo necesario con raucho
humot, no rebajaba su talla como alcalde de la ciudad v producia en ¢ -

publico una impresién excelente.

Eso es lo que yo llamo selectividad. Y si observa el traba]o de
cualquier actor verdaderamente bueno lo verd hacer cosas interesantes e
inesperadas y cuidadosamente concebidas para construir sa personaje
ladrillo a ladrille mediante estas cuidadosas selecciones; muchas de ellas
espontineas, pero espontineas desde el punato de vista del personaje.

Con frecuencia la selectividad puede suponer la diferencia entre una
actuacién aceptable y una interesante v genial. La actuacién de Anthony
Hopkins en E/ silencio de los corderos era genial porque decidic adfarse en su
actuacion de la evidente Jocura del persongge. Por lo que a ¢l respecta, era una
petsona normal; en absoluto la clase de hombre que te hatfa salir
corriendo si te lo encontraras por la calle. i

il actor verdaderamente imaginativo e intuitivo sabe que hay numerosas
respuestas posibles a un estimulo, y ha aprendide, conscientemente o gracias
a una intuicién desarrollada, qué alternativas elegir.

Voy a hacer una pequefia digresion para hablar de la intuicion, D \/Iuchas-

personas sostienen la consabida teoria de que estudiar actuacién puede:

destruir el talento y que un actor tiene que basarse en su intuicion. Las
afirmaciones mds comunes son "o lo fienes o no lo tienes" y "los actores
nacern, no se hacen." .
Es maravilloso tener la intnicion de su parte. Pero también es muy
arriesgado, porque tarde o temprano quettd recurzir a ella v no la

encontrari por ningin sitio. En ese momento, mas le vale tener a mano:

su buen hacer y su oficio para ayudarle a atravesar los terrenos
accidentados que le esperan; para ayudarle a encontrar la manera de
interpretar algo cuando le falle la inmicién.
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“También es cierto que la intuicién de un actor no es necesariamente
g'o'-jnnato El tétmino "intuicidn" se utiliza con frecuencia cuando el
proceso que se estd produciendo es en realidad un reflejo condicionado.
medida que aprende, sus experiencias se integran en su personalidad.
omo recurritd a ellas sin pensarlo, parecerin respuestas intuitivas, No
yningin problema si quiere lamar a eso intaicion, porque la semantica
Jo-de menos. Sea consciente, sin embatgo, de que esta intuicién es algo
~desarrollo que se va haciendo mis hetrnosa y mis plenamente
gsarrollada a medida que usted adquiere oficio v experiencia. No se trata
¢ envejeces, sino de mejorar.
Volvamos ahora a la selectividad. Cuando usted lee una escend, sc
hace inmediatamente alguna idea sobre como tendria que interpretarse
_esa escena. Aunque yo animo a los actores a seguir sus impulsos, puede
que el primer impulso no siempre sea el mejor. Por eso propongo a los
‘alumnos de mis clases avanzadas un ejercicio en el que trabajan en una
“escena que requiete méas de un ajuste bisico: emocional, intelectual o de
la personalidad. Primero ensayan la escena tal ¥ como la ven para
veriguar adénde los lleva ese planteamiento. Luego, si hay alguna duda,
sracban algin ajuste emocional o de petrsonalidad radicalmente distinto
ata observar el resultado. Después de ensavar dos o mas ajustes,
studian conscientemente las posibles respuestas a los principales
.estm'lul()'% de la escena y prueban a ensayar con varias de ellas. Durante
ste proceso, no tiene importancia que se decidan Por la opcién
quivocada, porque el profesor sabri (eso esperamos) que se ha decidido
sted por la opcidn equivocada, lo discutird con usted y lo guiard hasta
ue alcance una capacidad infalible de elegir las buenas opciones.
‘Evidentemente, en dltimo término habra que hacer las selecciones
ales, pero a la larga este proceso consigue dos cosas muy importantes.
i pnmer lugar ayuda a desarrollar la selectividad. En segundo lugar, Tas
ct_:uamones serdn mas ricas, mds interesantes y mas conmovedoras,
porque es inevitable que encuentre algunas alternativas que pueden no
habérsele ocurrido al principio.
Se puede ensayar de este modo en el marco de una clase. Cuando se

sta clase de experimentos. Tiene que bacerlos en casa como parte de su preparacion, o
_ mplemente como un gercieto. Y cuando esté rrabajando, una vez que haya
hecho su eleccion, crea en ella con toda su alma. Lincese a elio con toda

la autoridad de la que sea capaz. Esté convencido de que es la tinica
manera logica e inevitable de interpretar el momento. Si el director insiste

rabaja profesionalmente para el ane o la television, por Jo general no bhay tiempo para
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en alguna otra opcidn, ésa debe pasar a set la dnica manera loglca e

inevitable de interpretar el momento.

Si alguna vez se aburre en los ensayos, lo méds probable es que este_"
cometiendo alglin etror en su pianteamiento. Una manera infalible d&:
acabar con el aburdmiento es hacer lo que acabo de describir. Na:
"bloquee” los ensayos repitiendo literalmente cada movimiento y cada
lectura de las frases que ha estado utilizando. Encuentre algin giro radical
en el personaje, seleccione algo distinto y abra su insttumento al nueve..

“factor o factores. Vuelva a ensayat libremente de esa manera; observe lo

que ocurre. Puede que haga dlgunos descubrimientos matavillosos. O
puede que no ocutra nada mds y descubra que su planteamiento habia -
sido exactamente el adecuado desde el principio v que ninguna de las -
nuevas aportaciones tiene sentido. Hasta eso tendria que ser un gran

consuelo para usted, asi que el esfuerzo deberfa merecer la pena.
No tema patecer ridiculo cuando ejercite su capacidad de seleccion,

No puede parecer ridiculo cuando esta experimentando de manrea
inteligente y razonable. Puede que las cosas que haga no den resultado; es -

posible que llamen la atencién por ser totalmente inadecuadas para la

escena, para el papel o para ambos. Pero el tiempo de ensayo es el
momento para ensayar y expetimentar y cometer errores en su esfuerzo-
por encontrar los valores dptimos de la historia y estimularse para poder

dar lo mejor de si mismo. :
La amenaza que impide a alguos actores llegar a ser mas competentes
es la pereza, para la que no hay excusa. Sentir las cosas requiere energfa;

analizar y pensar requiete energia; ensayar una y otra y otra vez en busca:

de la mejot actuacién posible requiere energia, pero no conozco nmguna.
otra manera de hacer un profesional de un actor aficionado. :

A continuacién detallo algunas cuestiones a las que hay que prestax
atencion a la hora de seleccionat.

Interprete a contracorriente del didlogo. Si el autor ha escrito una escena: de

tal maneta que los sentimientos e intenciones del petsonaje se declatan’
abiertamente en el didlogo, intente interpretar otros valores. En otras:

palabras, interprete a contracorriente de lo que esta esctito. Tendri 12

posibilidad de hacetlo con frecuencia, porque si lo que se afirma en las

palabras es lo bastante claro y categdrico, el intetpretarlas directamest
puede exagerarlas, hacerlas parecer trilladas o insulsas. Bl alarse de ella:

en la interpretacion puede dar mayor interés al momento y més

profundidad al personaje.
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. §i se esta interpretando una escena de amor y en el didlogo se dice de
mianera inequivoca "te quiero", aunque. quizas no sean €sas las palabras
sgactas, el actor no necesita interpretar los aspectos romanticos del amor;
_puede interpretar muchisimos otros elementos y ocuparse en muchisimas
_pequedias acclones u otras expreslones fisicas. Podra conseguir as{ que la
escena sea mads divertida, mas interesante y rds dindmica.

Supongamos que un hombre y una mujer estan cenando juntos. El
" hornbre dice: "Yo no sabia lo que era de verdad el amor hasta que
trivimos juntos en Hawai. De repente senti cosas que no habia sentido
ﬂuﬂCﬂ. ¥ supe que por fin habia comprendido lo que significa el verdadero
amor.” Ahora, stiene que mirarla a los ojos con expresion roméntica
mientras dice estas. frases? Por supuesto que no, pero asi es como
stacarfan la escena la mayoria de los actores inexpertos. Las pa}abras se
acercan peligrosamente al lugar comtn; si el actor las pronuncia mirando
“con aire ensofiador a los ojos de su compafiera, podria ficilmente pasatse
“de la raya. Resultarfa mucho mis interesante y conmovedor si, por
ejemnplo, el actor interpretara la escena con una risa cilida, como
“agradablemente sorprendido ante el descubtimiento; o incluso mientras
sigue comiendo, dejando que su manera de comer se vea ligeramente
afectada por lo que bace v dice.

En The Gingerbread Lady, de Neil Simon, hay una escena entre Evy, la
protagonista, y uno de sus amigos, un actor homosexuval. En el guidn
gsta muy claro que es homosexual; esa caracteristica no depende
nicamente de que el actor encuentre posturas y maneras de hablar
aférninadas. oo
Como no hay duda de que el personaje es "gay", interprete como
terprete el papel, ese elemento de su personaje no necesita ser
entuado. Probablemente sus actitudes fisicas mostrardn un cierto grado
e afeminamiento, pero no hace falta exagerarlo. De hecho, si se exagera
se corre el riesgo de qué el personaje se convierta en una caricatura y
erda el necesario realismo. En lugar de eso, el actor puede y debe
terpretar el verdadero tema de la escena: estd destrozado porque ha sido
despedido de una obta durante el periodo de ensayos y sustituido por un
tor que él considera inferior. El hecho de ser homosexual no tiene
ricticamente nada que ver con el problema real de la escena, que es. que
después de muchos afios sin demasiado éxito como actor, siente que es
un:fracasado v que es muy posible que su carrera esté acabada. Es una
dea devastadora, y es esa idea, ese temor, la que le impuisa durante la
escena. Si el actor interpreta su aspecto "homosexual” durante la escena,
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puede muy bien transformarla en un chiste de locas en lugar de una;
escena de profundo patetismo. Ademas, probablemente perdeta el dnicor
elemento que ofrece algo con lo que todo el pablico puede identdficarse,.

No se pierda en ensueiios cuando esté hablando del pasado. Una trampa muy.

peligrosa es el impulso de fantasear o perderse en ensuefios cuando el
didlogo se ocupa del pasado. En Tiburin, por ¢jemplo, Robert Shaw, en

una reunion con Richatd Dreyfuss v Roy Scheider, empieza a hablar de.
una de sus experiencias de la guerra. Comienza a relatdrsela a los otros.

hombres, pero a medida que avanza en su relato, revive el horror del
momento en el que él y cientos de hombres, flotando en el océang
después del hundimiento de su barco, fueron rodeados y atacados por un
gran grupo de tiburones hambrientos. Su centro de atencién va y viene
de los oventes a su persona, hasta que estd casi totalmente enfrascado en
el horror del pasado. Hasta que no se acerca al final de la historia no se
esfuerza por volver al presente, a los otros hombres,

Iin este caso, caer en la ensofiacion seria totalmente errdneo, porque
Shaw estd hablando del pasado por razones muy conctetas del presente.
Por lo tanto, la misma energia ¢ impulso emocionales gue le han becho evocar ol

pasado se prolongardn durante el velato de lo gue ocnrvid, por lo menos al

principio. Podtfa ser aceptable que la direccién. emocional cambiara si
durante el relato el personaje se siente mds profundamente conmovido
por los acontecimientos del pasado gque por los que le motivan en el

presente. Si eso empezara a ocurtir, el petsonaje lucharfa contra esos

sentimientos para poder seguir el impulso con el que inicié su:
pariamento. Luego podria o no sentirse totalmente abrumado pot los
nuevos sentimientos generados. :

Repetimos:

sumido en ensofiaciones o sensiblerias.

Encuentre el bumor en ¢l drama y el drama en el hamor. 1.0s actores tienefi:

tendencia a intetpretar el drama serio con mucha seriedad, y eso puede
ser un error. Tiene que intentar encontrar ¢l humor hasta en el drama mas:

terrible. Con ello hard mis interesante su papel y ptopotcionars al piblico.

un momento de alivio, con lo que éste se sentiri mas ficilmente

conmovido por sus momentos mds dramdticos; serd cada vez mis

receptivo 4 estos momentos.

no fantasee y no caiga en ensueflos. Recuerde la-
necesidad; recuerde que evoca usied of pasado por razones relacionadas con el
Dresente, y no simplemente pata tener la ocasion de pasar unos MOomentos.;
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Un examen atento de cualquier buen drama tevelard que el autor ha
mtegrado algo de humor en la historia. Hamiet es un ejemplo perfecto. La
seena del segundo acto con Polonic esti llena de humor, aunque ocurre
_enpleno dolor y frustracién de Hamlet. Hamlet bromea con el viejo, v
oco después bromea con Ofelia, antes de que empiece la actuacién de

“Hasta a las brujas de Macheth se las permite ser divertidas. Le
‘onviene aprender a reirse de los desastres que le ocurren en su papel;
.| publico disfrutari mis viéndo cémo les hace frente y usted tendrd
mias fuerza.
" Cuando yo era nifio, mis padres asistfan a un teatro de San Luis en el
-que una compafifa interpretaba una obra teatral-en "yiddish" distinta cada
~domingo por la noche. Bn la mayoria de los casos eran obras musicales,
'y sospecho que la mayoria de las historias eran una combinacién de
histotias originales, material de la tradicion familiar "viddish"” y cosas que
robablemente estuvieran plagiadas de las funciones de Broadway en
“cattel. Descubti que mi madre tenia la formula mégica, Siempre decia: "Si
no puedo reir y llorar en la misma noche, no es una buena funcion." Hay
“verdadera magia en esas palabras.
Piense en ello. Los mejores dramas tienen sus momentos de humot.
Las mejores comedias tienen sus momentos cilidos, sus momentos
mpalagosos y sus momentos de sentimentalismo. De manera que usted,
1 actor, debe intentar encontrar el humor en sus papeles dramiticos y el
‘Corazon en sus papeles cémicos. Podria tratarse de selecciones cruciales.
videntemente, me estoy refiriendo a papeles en los que tenga la ocasion
e hacer esas selecciones. Si el papel estd escrito para imposibilitar esta
lase de planteamientos, tendrd que atenerse a la interpretacion del autor.

:No interprete el subconsciente. Como éste ha pasado a ser un mundo de
siquiatras de salén, el actor, sobre todo el actor del "métoda", intentara
mmventar un profundo sustrato psicoldgico para su personaie. A muchos
g patece un procedimiento adecuado. Peto esto leva con frecuencia al
ctor a intentar interpretar ¢l subconsciente que ha inventado.

-Se trata de un error muy grave. El subconsciente estd fuera de
uestro alcance por definicion. ;Como podriamos entonces interpretatlo?
.2 gente no reacciona a los estimulos momento,a momento con sus
impulsos subconscientes; reacciona a nivel consciente. Por lo tanto, lo
gue tiene que determinar el actor es como se comportarfa el personaje
aivel conscients, y olvidarse totalmente del subconsciente.
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Veamos un ejemplo: supongamos que una mujer tuvo una relacidn
“muy mala con su padre, que la-pegaba de pequefia. El padre se marchg
de casa cuando ella era muy joven, asf que ella tiene muy pocos o ningir;

recuerdo concreto de aquellos terribles incidentes. Lo que si que tiene

un odio profundamente arraigado hacia los hombres. Pero al crecer e

una sociedad en la que la relacion hombre-mujer es algo deseable, no ¢s
consciente de ese odio. L

En su relacion con los hombres, sus seleccionés momento a momente
bien podrian set las que castren a su acompafiante masculino en mayor §
menor grado. Si le dijeran a esa mujer que odia a los hombres, podtis

quedarse mirando a su interlocutor con gran incredulidad, porque que”

ella sepa, le encantan los hombres y le encanta el sexo. Ha tenidoe muchas
aventuras para demostratlo. A nivel consciente ella cree que quiere a los

hombres y que la mayoria de sus acciones son consecuencia de ese

sentimiento. La verdad, sin embargo es que sus acciones son castrantes y
destructivas, como consecuencia de la relacién de amor-odic con su

padre.

Voy a repetitlo: no puede, no debe interpretar los impulsos subconscientes del
personaje; tiene que interpretar los émpulios consaentes momento a momento, -

Hacer un profundo estudio psicologico del personaje puede ser una
monumental pérdida de tiempo y podria descarriar gravemente su

interpretacion. Ademds, si dedica una gran cantidad de tempo y reflexion

a la elaboracidn de una vida subconsciente, probablemente ésta se

inmiscuya en la actuacién porque resultara extremadamente dificil no:

tenerla en cuenta. ¢No estd convencido? Muy bien. ¢Cuindo ha pensads
por ultima vez en un oso blanco? ;Nunca? Bien. Ahora, durante lo
siguientes treinta segundos, #e prense en un oso bianco. (Lo attapé!

En dltimo término, serd su comportamiento a nivel consciente el que
le diga al publico quién es usted subconscientemente. Intentar interpret
el subconsciente le involucra en un actividad interna que solo tien
sentido para usted y deja al pablico a oscutas, porque no es posiblé
comunicar un impulso subconsciente. Ademads, si esti ocupado contel
subconsciente no podrd ocuparse a la vez del mundo consciente que esti
viendo el pablico y en el que usted vive dentro de su papel.

Siacepta la interpretacion habitval de s Quién teme a Virginia Waoo f if2,de
Edward Albee, decidird que George es masoquista v Martha sidica. Sivel
actor interpreta conscientemente a George como un hombre que quiere
ser castigado —esto es, interpreta su impulso subconsciente— la actuacién
serd un fracaso, ya que conscientemente él niega que disfrute del castigo
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Martha le inflige. Cuando ella le dice: "Te casaste conmigo por eso”
& sc siente profundamente ultrajado. La magnitud de su ultraje es
excesiva a causa de la verdad subconsciente. Cualquier persona que no
¢ra masoquista probablemente se reirfa ante una afirmacién tan ridicula
“lugar de sentirse ultrajada. Bs el agravio exvesivo de George a nivel
onsciente el que revela al publico que hay afgo por debajo del nivel
onsciente que confirma la afirmacién de Martha; eso y el hecho de que
sigacasado con ella.

Cuando hablo en mis clases de esta cuestion del subconsciente, utilizo
empre COMO ¢ jemplo Afraccidn fatal. Bn esta pelicula, Glenn Close
erpretaba a una mujer obsesionada con Michael Douglas. iSabe por
qué Glenn Close era como era? La respuesta casi tendrfa que ser no,
porque en la pelicula hay apenas unas sutilisimas referencias a su padre.
Puede hacer conjeturas puede elaborar el argumento que le parezca pata
explicatlo, pero iqué mas dar Hace lo que hace porque quiere a Michael
Douglas; eso es todo. Lo mas probable es que ella #s sgpa las verdaderas
azones, porque estardn en su subconsciente, a menos que haya pasado
fios analizindose. Peto si io ha hecho, y st la terapia ha tenido éxito, no
harfa lo que hace y no habria pelicula.

Si la actriz decidio inventar razones para su conducta y éstas la
dyadaron a ofrecer la maravillosa interpretacion que ofrecio, estupendo.
Creo que hay que usar todo lo que sea dtil. Sin embargo, como no es
posible comunicar esas razones al piblico porque no hay nada que las
describa en el guitn, todo ese gjetrec dindole vueltas en la cabeza podria
facilmente entedar y confundir su interpretacién en lugar de beneficiatla.
no puedes comunicirselo al piblico, ¢para qué tomarse la molestia? Su
trabajo tiene que ser simple si quiere que sea eficaz. Tiene que interpretar
momento, gtecuerda? (Ladrillo a ladrillo! Su preparacion deberia estar
:is'ada en lo que ofrece Ia historia, en lo que usted puede interpretar y el
iblico comprendert.

Tiene que darse cuenta de que en cualquier momento de la vida real
casi slempre estamos pensando y ocupados con una sola cosa a la vez. El
stimulo dominante en cada momento, sobre rado en los momentos de
gran intensidad emocional, es el que atrae nuestra atencién. Para ilustrat
to, tengo algunas monedas en la mano mientras me dirijo a la clase;
jugueteo con ellas, luego las lanzo al aire y las dejo caer al suelo. Luego le
pregunto a la clase si estaban pensando en alguna otra cosa aparte de las
onedas cuando las dejo caer. La respuesta es siempre negativa, porque
éra algo extrafio y que pot lo tanto habia apartado su atencién de todo lo




150 : . 151
LAS HERRAMIENTAS o LA SELECTIVIDAD

demads. Que es lo que tendria que hacer un estimulo fuerte cuando ests puede descubrir que al manipular el objeto desencadenar una oleada
usted actuando. Inténtelo. : de emocion que hara el momento mas real para ella y por lo tanto mds
1 éficaz de cara al ptblico.

Euite la autocompasidn. Si siente lastima de si mismo, nadie mds la . " Lo que hace puede ser mucho mas revelador que lo que dice, porque
sentird; se trata de una regla fundamental. Al esforzarse por crear i gue hare dice la verdad sobre sus sentimientos con mucha mds precisién
emociones profundas, muchas veces los actores se ponen quejumbsosos. que las palabras que pronuncie. Mentimos mucho con las palabras;
Esta clase de autocomplacencia emocional es debilitadora, v es. decimos la verdad con nuestro lenguaje corporal.
importante recordar que la mejor manera de evitar convertirse en victima . Una nota adicional sobre el uso de accesotios. Con demasiada
de esta manera es seleccionar una intencién dinamica que representar. frecuencia los actores fuman o beben en una escena en la que fumar o

En el capitulo 18 hablaba de utilizar el infinitive para definir sa Beber no es upa parte necesaria del momento. Estas actvidades son
necesidad, de manera que lo que estd intentando conseguitr tenga una reales, desde luego, pero si se convierten en un recurso contra la
base dmannca i interpreta la necesidad de resolver ef problema en lugar inseguridad, serfa muy aconsejable intentar trabajar sin ellas. Cuando se
de mterpretar que se siente abrumado por éste, minimizars el resgo de utilizan accesotios, el actor debe tener cuidado de que su uso dé mayor
recurrir a la autocompasion, que le debilitarfa (a menos que sea eso lo que intensidad al momento y no interrumpa el curso de la escena.
exige el papel, pot supuesto). Supongamos que un hombre tiene un discurso como éste:

Commniguese por medio de os objetos escénicos y los actores. Recuerde que la HOMBRE
responsabilidad del actor es en dltmo término la de comunicarse con el . _ [Acabas de dar a entender que te he mentido esta
publico, no simplemente con el otro actor o consigo mismo, _ mafianal ;Yo nunca tc he mentido, pero ti siempre
Una de las maneras mis eficaces de comunicarse con el piblico es : has descenfiado de lo que te decia, y sin razén! [Te lo
mediante el uso de los accesorios. Su manera de manipular un objeto, los : diré una vez mds y luego no volveré a hablar nunca
cambios que introduce en su manera de manipular un objeto, su manera _ de ello!
de relacionarse emocionalmente con un accesorio: todos esos tecursos '

tesultan enormemente eficaces a la hora de comunicar ideas al publico,
porque son cosas que el publico puede ver.

papel, no cabe duda de que el publico se dard cuenta de sus sentimientos;
Si puede ademis reforzar la articulacion de esa idea de algiin modo, mejo

aun, : o
Supongamos que estd vaciando el escritorio de su marido:

pueda haber escrito el autor. Lo que es mas importante, la actriz

Siun personaje femenino ha perdido hace poco a su matido y todavm--
le iora, la actriz que interpreta el papel tiene que hacer que esa pena sea
teal para el publico. Si es capaz de ponetse en contacto con el sentimiento”
y de experimentar una verdadera sensacion de pesar al interpretar. el

Encuentra su pipa. Se la queda mirando largo rato, luego se acaricia
suavemente la mejilla con ella. Se sienta despacio, sosteniendo la pipa:
contra su cara, oliendo el aroma familiar, recordando. Es mds’
probable que el publico se sienta conmovido por esta clase de
utilizacion de los objetos que por cualquier frase del didlogo que’

. Puede ver facilmente lo que le ocurritia a este discurso si el hombte
sc interrumpiera para encender un cigarrillo después de la primera frase,
Acabas de dar a entender que te he mentido esta mafianal” Ei discurrir
del dislogo se verfa interrumpido por un acto sin sentido: no guarda
telacién con la escena ni es necesario para ayudar al hombre a operar una
tansicion. Fl parlamento nace de un solo impulso; requicre pocas o
fiifiguna pausa para pensar, v pot lo tanto cualquiet interrupcion del ritmo
le‘ese impulso chocard al publico.

< Ya que estamos con el tema de interrumpir el ritmo de un discurso
permitame sefialar que hay ocasiones en las que puede tener una serie de
discursos que en realidad forman un unico discurso interrumpido por las
frases del otro pexsona]e Veamos este didlogo:

HOMBRE
i{Acabas de dar a entender que te he mentido esta
mafianal
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MUJER
Tengo que marcharme.

HOMBRE
Nunca te he mentido...

MUJER
Yo sélo sé lo que Jim me ha dicho.

HOMBRE .
ipero ti siempre has desconfiado de lo que te
decia, y sin razon! '

MUJER
Nunca he desconfiado de ti.

HOMBRE
Te lo diré una vez mis...

MUJER
iNo quieto oitlo!

HOMBRE
iY luego no volveré a hablar nunca de ello!

Las frases de la mujer no son un estimulo para lo que dice el hombre.
Su estimulo es el sentimiento que alberga en su intetior; eso es lo quele
impulsa. Si actia esperando sus pies antes de decit las frases, la escena
avanzard a trompicones; estard fuera de ritmo. Si aborda la escena como
una setie de discursos en lugar de uno solo, reducira el impacto det
momento. 3i, por el contratio, considera sus frases comeo un Gnice
discurso y las pronuncia de ese modo, el ritmo no se rompera v el nivet
de energfa se mantendra. B

La mujer debe interrampir el discurso del hombre; es responsabilidad
de elia, no de €L, que su discurso quede interrumpido. Bn la vida real:nio
esperatiamos a que ella hablara ni contatfamos con que va a hablar; él

querria decir todas las cosas que tiene que decit aqui. Si ella no le

interrurnpiera él seguirfa hablando.

Aqui tenemos que producir esa impresion. En realidad &l deberia.
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iterrumpirla cada vez que ella llega al final de una frase, de manera que

¢l didlogo se superponga ligeramente de principio a fin. Lo que cuénta no

s Jo que ella dice; si perdemos parte de sus frases no tendrd importancia.
0 que cuenta en esta escena es el sendmiento existente entre los dos, que

-P;_-OPOICiOHa la din4mnica que impulsa la escena.

" Otra manera importante de comunicar las ideas al publico es el
ontacto fisico con los otros actores. Es sorprendente el ntimero de
ctotes v actrices jovenes que se muestran reacios a tocarse. Supongo que

‘ina de las razones principales es que en nuestra cultura no siempre se nos
Jlienta a hacerlo. Sin embatgo, al principio de nuestro Taller alentamos
“decididamente el contacto fisico e intentamos rpmper cpalqu.ieF _bar.n’aj:a
._.que puedan tener nuestros alumnos que inhiba su hbre' utlhzav:l‘o’n.
“Establecer contacto fisico con otros actores ayuda a construir la relacion
“emocional, que es una parte necesaria de la actuacion.

Nos quedamos bastante sorprendidos la primera vez que probamos a
hacer un ejercicio de tacto en una clase hace algunos afios. Di a los

‘alumnos escenas para memotizat e interpretat, lo que hiciero::l de la
“manera habitual. Luego les hice sentatse con sus companeros y
" explorarse mutuamente las manos, los brazos, el cucuo, el rostro y el
‘cabello con los ojos y las puntas de los dedos, mientras se haclan

preguntas personales el uno al otro {no telacionadas con las escenas).

‘Cada actor lo hacia durante cinco minutos y luego intercambiaban los

papeles. :
Luego volvieron a hacer sus escenas y el efegto fue sorprendente.
abia mayor profundidad emocional y una irppreslén rqés fuerte de que
s personas conocian de verdad a sus maﬂdqs y mujeres, amantes y
migos. Y habfa mucho mis contacto fisico realista entre los actores.
Tocar a una persona (0 no tocarla) puede ser extremadamente
gnificativo, y la manera exacta en la que se establece el contacto puede
decir mucho mis sobre una relacién o sobte los sentimientos de una
bersona que el didlogo.




La personalizacion

' Muchos profesores de interpretacion creen que la manera mas seguia
v fiable de sentit una emocion es recordar algo que le haya ocurrido a
usted ¥ que generd esa emocidn en algin momento del pasado. Esto
puede tener valor como ejercicio al principio de su aprendizaje; es cierto
que ayuda a liberar emociones que de otto modo podtian no estar
dispuestas a salir a la superficie.
. Fl problema surge cuando un actor decide incorporar el ejercicio a
na escena. Por ejemplo, puede decidir que la manera de Horar en una
‘escena es recordando la rmuerte de su madre. Supongo que si se concentra
ddecuadamente en esta tragedia personal, las lagrimas brotarin, pero ;qué
pasa con la relacion con el otro actor y con los estimulos conctetos que
st4 recibiendo el actor, que no tienen nada que ver con su madre ni con
ningin miembro de su familia? ¢Y si estd llorando porque su jefe le acaba
de despedir?
:Si no hay otra manera de hacer brotar las ligrirmas, supongo que
1emos que aceptar la "personalizacion” y la "memoria emocional”
o Gltimos trecursos. Sin embargo, escuchar resulta mucho mas
qcil porque el centro de atencion del actor estd en su ser intetior,
irigido hacia algo que no guarda relacién con la escena, con lo que
ja‘fuera los estimulos que tendria que estar recibiendo del otro
tor: e
No cabe duda de que el actor verdaderamente genial dispone de un
strumento lo bastante libre para responder a los estimulos que le presentan la
istoria’y el otro actor. Si no puede identificarse hasta.ese punto v reaccionar
N consonancia, entonces es posible que su aprendizaje tenga alguna
lagina al nivel mds basico, y deberfa acudir a un buen profesor de
térpretacion pot su propio bien.
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Es posible que se produzca una transferencia muy valiosa de. lo

cuando el perro se convierte en su madre es cuando yo empiezo a poner
en cuestidn la validez de este planteamiento.

El verdadero valor de utilizar su propia expetiencia reside en el hecho
de que mene usted un conocimiento de primera mano de determinadas
emociones, determinados sentimientos, determinados anhelos. Egs
importante que €l actor experimente todo lo posible, de manera que su
instrumento sea consciente de todas las teclas que hay que tocar. Esto no
guiere decir que tenga que salir a matar a alguien en el caso de que le
toque interpretar a un asesino. Evidentemente, como en cualquier trabajo
creafivo, tiene que utilizar la imaginacion, al mismo tiempo que ejetcita el
gusto y el juicio.

Aqui tiene un ejemplo perfecto de una transferencia personalizada
que es necesaria: como no puede matar a alguien de verdad para saber lo
que se siente, tHene que recurrir al sentimiento de guerer matar a alguien,

ganas de matar a otra persona.

capaces de crear unas circunstancias imaginarias en las que el alumno

tenemos que encontrarlo.

‘personal y'real a la vida imaginaria del personaje. Pero en iltimo térming’
la dnica manera infalible es estar seguro de que las respuestas se-
producirinen la actuacién como resultado de los auténticos estimulos.
existentes en la historia, y no como resultado de pensar en una
expetiencia personal .sin relacién con aquélla. Si una vez lloré por sy’
perro muerto y ahora esta interpretando una escena en la que matan a sy
perto y usted llora, desde lnego puede atribuir al perro imaginario alpunas
o-todas las cualidades del perto real sin menoscabo de su actuacion. Pero

que es un sentimiento que casi todo el mundo ha experimentado en algin-
momento de su vida. Si no puede recordar conscientemente cuindo lo:
sintid, deberia ser capaz de imaginar una situacién en la que le entrarfan”

Hemos tenido alumnos que afirmaban que nunca podtian matar 2|
nadie, pero tras algunos minutos de interrogatorio siempre hemos sido

admitfa a regafiadientes: "Bueno, si, lo matarfa." Como con todas las.:
demas emociones, el instinto asesino estd en todos nosotros; sélo”

Recuerde que el uso de la "personalizacién” para generar emocién
sirve ante todo para ayudar a liberar su instrumento. Setia una pena que.
tuviera usted que usatlo como muleta durante toda su vida profesional. -

_as imagenes de objetos
animados e inanimados

. Uno de los chistes. mas populares sobre lo que pasa en las clases de

_mterptetacmn dice: "Hoy el profesor me ha dicho que sea us sauce, y en

fas agencias de actores no hay demasiada demanda de buenos sauces."
Bs cierto; si es usted un bonito sauce y eso es todo lo que saca en claro

‘del ejercicio, las perspectivas para su carrera no son demasiado halagiefas.

in embatgo, le debo a este ejercicio ~e debo a una herramienta que es

‘énotmemente valiosa— unos pocos minutos de atencién.
i La utilizacién de lo que generalmente se llaman iwdgenes (aungue no es
Jan término muy preciso) se debe a varias razones, todas ellas de mucho

seso. En primer lugar, estimulan la imaginacién. En segundo lugar, como
xplicaré enseguida, son las herramientas mais rdpidas.y eficaces. que
stieden encontrarse cuando es necesatio realizar cambios de importancia
‘nna actuacién para la que sélo se dispone de un tiempo limitado.

i Lo que buscamos al utilizar una imagen es la esencia de esa imagen,
Pot e]emplo hemos oido decir de la gente, "es un oso", "es una vaca”, "es
i raton”. Es evidente que nadie quiere decir que la persona a la que se
lude sea literalmente ninguna de estas cosas. Lo que quiere decn' es que
.'p'ersona tiene las cuakidades del animal af que se alude.

:Del mismo modo que los objetos animados tienen cualidades,
smbién las tienen los objetos inanimados. Como sefialamos en el
é;dpitlﬂo sobre el ritmo (véase capituto 15), la palabra "corona" genera
deéas concretas en la mente de la persona que la oye. Desde huego tiene
i propio ritmo; bastante distinto del ritmo que evocan "maquina de
schibie”" o "electricidad". , ..
Lo mismo puede decitse de Jos ritmos de los animales. Seguramente

el titmo de "gato" y el titmo implicito en la palabra "ratén” son muy

distintos.
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Los objetos y los animales tienen también implicitas determinadag
La volubilidad o estabilida;i
¢ la del conejo. Se moveran da
velocidades, responderdn a Igg
manera distinta j.

actitudes "emocionales y sensoriales.
emocional de la vaca es muy distinta d
manera distinta, pensarin a distintas
estimulos a diferentes velocidades; sentirdn las cosas de
tendrin vidas emocionales totalmente distintas,

¢Que ocurre entonces cuando un actor adopta una imagen? Buscarj
lo que yo llamo las esencias: el ritmo, la libertad emocional, Ia capacidad

intelectual y las actitudes sensoriales y
asimiladas por el sistema del actor de

cambiarin el tempo y

las caracteristicas del actor se vern afectadas al adoptar la imagen,

Si intentara usted realizar todos estos cambios uno a uno resultarfa
una tarea improba, y lo més probable es que cada cambio le impidicta
concentrar su atencidn e la realizacién de cualquier otro cambio, Pero
mediante el simple uso de un concepto, el de la imagen, puede influit
simultineamente en todo su instrumento sin necesidad de preocupatse
por mil detalles. Respira usted sin pensar en ello, peto si intentara hacer

tuncionar el mecanismo de la tespiracion a nivel consciente, es mu
posible que perdiera por completo la capacidad de respirar.

ser utilizada de tal modo que ningin espectador diga:
miquina de escribir]"

Recuerde también que los objetos y los animales significan diferentes _
cosas para las diferentes personas. No hay absolutos 2 la hota de definir-
lo que significa "conejo”; es muy posible que usted y yo tengamos ideas

radicalmente distintas sobre la esencia del conejo. Por lo tanto, es
importante recordar que las imdgenes son herramientas altamente
petsonalizadas. Si el director dice que este personaj
utiliza el toro como imagen pero los resultados no
director, desde luego tendrd que peditle més detalles

€ es un toro y usted
son los que busca ef

importa a nadie mas que a usted. Si la estd utilizando cotrectamente,

tisicas. Esas esencias tienen que ser
mancra que ¢ste se transforme ng
eN un conejo, sino en una persona parecida a un conejo; no en un 080,
$ino en una persona parecida a un 0s0; no en una cotona, sino en un
miembro de la realeza. El resultado de la total asimilacién de las esencias
es que cambiaran los titmos del actor, cambiaran sus actitudes fisicas,
la naturaleza de su mecanismo de estimulg,.
fespuesta y cambiard la expresion de sus sentimientos. Fn realidad, todas

¥
La imagen es una herramienta extraordinaria. Pero 0o es mas que ung
herramienta; no es mis que una entre muchas hetramientas. Y tiene que

"{Oh, miralo; es una

¥ encontrar [uego la -
imagen que genere los necesatios resultados, La imagen que elija no le
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hsolutamente nadie sabti lo que estd usando. Tenga una caja llcna_. de
Sy ds listas para las emetgencias. s
mﬂgﬁ;i;iof que llega us%ced a‘;_estudjo con un buenl echﬁlsalyzi mgntal,
oz idea muy clara de como piensa abordar e_l trabajo de a.d e ve
‘rismo interpretando a un personaje lleno de vida y de I}xu_mor, e risa
Ay movimientos rapidos. Sus procesos mentale‘s son ripidos porque
ensa usted deptisa. Decide adoptar una postura hgergmente elncorvazlla
yira dar la impresion de que es un boxeador de pies ligetos, alerta y de
acciones rapidas como el rayo. ‘
acciiz;:, fmi vez yel dit;ecto}r le _ﬂama_ ap‘allrte. "Lo que estz/is hacmmzllo esi
muy interesante, y estd bastante blep visto" —y usted ya estd esgeran o f
PéfO”_ "pero no es lo que necesito para ?1 papelf, sobre todo en 1(_:5 a
cena. Te estas moviendo demasiado deprisa; estas dandc_) t;s rEE 1cas.
demasiado deptisa; estds un poco _encorvado, con lo que piet els erza;
estas reaccionande sin tomai_ritc el dempo de ocuparte del estimulo que te
: "... y sigue hablando.
. lé?gggr?e qzc ibajar cada una d<_: estas cuestiones por sepa%r.adlo, s.-e
wcontrara al borde de la desesperacién cuando llamen para el &(jgulcﬁt(::l
_ensayo un par de minutos mds tarde. A fin de cuentas, se ha pasado l-lste(’
4si toda la noche anterior construyendo lo que ha t!;aldo. al ensayo. sQué
; ?
egfj]?za;f iﬂa imagen. Necesita (1) aminorar el ritmo, (2) exfzjltar darYlaq
téplicas con demasiada rapidez, (3) e__ndcrezar.se v (4) ser mis eirte. ¢ 281
usamos "corona” como imagen? Sus esencias son (1) rtmo cntga( )
ﬁensamiento deliberado, que retardara las réplicas, (3) un porte ergui ody
najestuoso, que eliminar el aspecto enco_rx”rado, ¥ '(|4)lun.a sensacion de
fuéfia, inherente a la idea de ese poder. 51 corona mgm.ﬁca esas cosas
ara usted lo mismo que para mi, entonces asun_ﬂar esta idea y pertnitir
que afecte a su instrumento responderi rapidamente a todas sus
t_xecésidades y sin demasiada tension. o : ,
Siempre que hablo de utilizar correctamente las imdgenes n}e acuer °
un actor que era una de nuestras principales estrellas de cine, perciqg
s vby a nombrar. Estabamos haciendo un episodio de una‘ SB]]::.;LL e
television en directo protagonizada por este actot, que interpretaba un
papel doble. Bl actor se acercé al autor, que era intimno amigo mio y (L:ma
?é-i’sona bastante diverdda, dos dias antes de la emisibn en chrecto:." on
expresién preocupada, dijo: "No sé lo‘ que soy. C'Q?e es 1odique SC-)::’. dUlz
tanito asombrado de que sacara a relgar esta"cuestlon dos. ES zrl|m;,1s ior
actuacion, el autor replicd en tono jocoso: E,rcs un colinabo.” El ac
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asintié con seriedad y se ale}d caminando despacio, asimilando. es'
- magnifica imagen.

Cuando estabamos haciendo la emisién televisada, el autor estal
observando desde la cabina de sonido, que estaba al lado de la cabina g
control. Bn algin momento de la hora de emisién el actor olvidé sus..
frases. Bl autor, incapaz de resistitlo, salio a toda prisa de la cabina de
sonido y entré en la de control, se incling sobre mi y me susurrd: Lo
ves! Le dije que el personaje era un colinabo y estd interpretando up
rabanito. INo me extrafia que se olvide de las frases!" '

El ejercicio del absurdo:
a heterodoxia

+Fn algin lugar de este libro he dicho que podemos perdonar 2 un mat
“actor que lo estd haciendo lo mejor que puede, peto que no podemos
‘erdonar a un actor sin vitalidad. Una de las cosas que dan interés a un
dctor es la capacidad de hacer algo inesperado. Un actor interesante
eaccionard de mancra sorptendente y sin embargo creible ante un
sstimulo; hard las cosas de manera heterodoxa.

Recuerdo que hace afios vi a un actor trabajando en un "western" y
4si la nica cosa que recuerdo de esa escena es que cogid una taza
osteniéndola pot el borde supetior y por el fondo en lugar de por el asa
que sc bebid asi el café caliente. Nada espectaculat, pero en ese
jometito la escena cobrd vida con algo que la hacia interesante. (Hl actor
g6 mas tarde a protagonizar su propia serie televisiva.)

odos tenemos tendencia a hacer las cosas de la manera mids segura,
manera ortodoxa. Fn nuestras clases, para estimular la imaginacién y
- a los actores la oportunidad de familiarizarse con la heterodoxia,
mamos una escena que ha sido interpretada en un ejercicio normal de
ase y les pedimos que vuelvan a interpretatla haciéndolo todo de la
anera mds heterodoxa posible, aunque el contexto de la escena se vea
udicado. No se sientan en las sillas, se sientan en el suelo o en el
espaldo de la silla con los pies sobre el asiento o se tumban en el suelo y
onen los pies encima de la silla. Encienden los cigarrillos de cualquier
manera excepto la habitual. Todos los accesotios se manipulan de
cualquier manera difetente a la habitual, y alentamos el uso de accesorios
ue nunca antes formaron parte de la escena, pero cuya presencia resulta
otrprendente v heterodoxa. El resultado es que con frecuencia nos
CONtramos con una escena que es en gran parte absurda, pero vemos
‘también a actores libres de convenciones; actores gue han utilizado la
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: . )
irnaginacién para infundir interés y algo fuera de lo comin a la actuacig ‘3 comed 1ay el dram'a dESde
De vez en cuando nos encontramos coft alguna aportacién que no sél .
es interesante y heterodoxa, sino también utilizable en la representaci - pu nto de vista del actor
final de la escena. _ i

Voy a poner un ejemplo. En una escena de La gatifa y el biho, de
Manhoff, la actriz decidié traer un antifaz para los ojos para el ejercicio
del absurdo. Cuando llegé al momento de la escena en el que decfs
furiosa "[Buenas noches!" al hombre en la escena, se tapo los ojos con'e]
antifaz con gesto irrevocable. (Una manera fantistica de decir "No
quieto hablar contigo!") ' '

El actor estaba en un aprieto; no tenfa una. manera eficaz de
comunicarse con ella, ya que no podia verle los ojos. Hizo una pequed:
pausa v luego se acercd y levantd el antifaz y dispard su siguiente dardo:
Ella reacciond muy enfadada, le golpeé con su siguiente frase y volvid a
taparse los ojos. De hecho la accion introdujo un nuevo y maravilloso
momento en la escena, pero nunca habria sido descubierta si no
hubiéramos probado este efercicio, '

El efecto mas importante del ejercicio es que el actor ha sido obhgado
4 salir de su rutina v a mostrarse ingenioso. Si se trabajan lo bastante las
escenas de esta manera, se acaban consiguiendo actores para los que el
interés, la imaginacion y la heterodoxia son una segunda naturaleza. {Qué
placer es ver trabajar a esa clase de actores!

‘Es algo casi axiomitico que la persona que puede interpretar bien una
media no puede interpretar bien un drama, y viceversa. Esa regla se
mple con pocas excepciones.

. Conozco a muchas personas que han intentado definir en qué estriba
actamente la diferencia entre la comediz y el drama. Sabemos que hay una
ferencia, y quiero sefialar algunas de las cosas que son evidentes pata mi.
‘Lo primero y mds importante es que para poder interpretar comedias
riecesario ser la clase de persona que tiene ideas divertidas. Si puede ver
lado divertido o irOnico de una cuestidn que a todos los demis les
atece seria, le resultard mds ficil interpretar comedias.

Aunque la comedia tiene que estar basada en la realidad, las
nsecuencias de una accidn en la comedia no parecen ser tan reales
o las consecuencias de una accién similar en el drama. Por ejemplo,
sicidio de Hedda Gabler es trigico, ¥ no hay nada en los momentos
e-preceden al acto mismo, nada en el momento en el que decide
itarse la vida, que nos parezca gracioso. Las consecuencias de su accién
n indiscutiblemente reales, y los problemas ¢ue la han movido a tomar
decision son indiscutiblemente reales e importantes. Por otra parte,
na de las escenas mds divertidas que se han esctito jamis, el tercer
de La gatita y el biko, la gente que habla del suicidio no patece
nsideratlo como algo final vy definitivo. Acrian como si estuvieran
blando de algo tan trivial como si la chica puede acompatiar o no al
mbte en un viaje a San Diego. La valoracién que hacen los personajes
del acto del suicidio carece del sentido de peligro e urevocabxhdad que
giere el acto real.

El suicidio es un ejemplo extremo. La misma falta de itrevocabilidad
aplicable en mayor o menor grado a la mayotia de los momentos de
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verdadera importancia. La muerte no parece totalmente definitiva; la
bancarrota no parece un desastre total; la separacién y el divorcio no
parecen nunca permanentes ni desgarradotes. :
Quizds sea una simplificacién excesiva tratar la comedia de esty -
manera, pero no lo creo. En nuestro trabajo en clase me he dado cuenty:
de que cuando le doy al actor alguna indicaciéon de caricter menos setig
e irrevocable, una escena de comedia es mucho mas divertida que si se:
interpreta con los mismos parimetros con los que se interpretaria en un:
drama. B
Es vital que el nivel de energia en la comedia sea mis alto que en el
drama. Tiene que haber un alto nivel de enetgia vocal, un alto nivel de
energia fisica y un alto nivel de dinamismo en la escena.
El término "ritmo" es familiar para cualquiera que se haya acercado
alguna vez a la comedia. Los ritmos bisicos tienen que ser mas ripidos
que en el drama. Las pausas para pensar —el cruce de los puentes— sélo
deben durar una fraccién del tiempo que durarfan en un drama. Las
tespuestas a los estimulos en general deben producirse en una fraccién
del tiempo que tardarian en producirse en un drama. Peto tan peligroso
es "dar las réplicas” sin pensar como tomarse largas pausas para pensar
entre dos frases, porque la comedia, igual que cl drama, exige que se
reaccione a los estimulos alli donde se presentan. De hecho, las comedias
mejot escritas colocan el estmulo antes del final de la frase cuando es
fiecesario un titmo rapido, de manera que los puentes puedan cruzarse
mientras la otra persona estd hablando. .
Hasta ahota he hablado de tres diferencias importantes entre la:
comedia y el drama. Aqui he afiadido una cuarta:

madurez; st treaccionaran con madurez tal ¥y como usted v yo la
éntendemos, la secuencia serfa dramidtica en lugar de divertida.

Un ejemplo perfecto, hasta en la expresidn fisica, es el momento de,
Nucida ayer en el que la rubia tonta, Billie Dawn, desafia al multimillonario
raficante de drogas, una persona de enorme éxito pero ningnn
cfinamiento, a que defina una penfnsula. Sin pensarlo, él se endereza y
ita los ptes como un colegial; luego recita la definicion que aprendié en
a éscuela primaria. La respuesta es divertida; si hubiera respondido con.
su-habitual actitud madura y airada no habria sido mas que una definicién.
" En la escena del suicidio de La gatita y ef biho, 1a gracia reside en la
-apariencia irreal de las consecuencias y en un grado muy sano de
4dnmadurez en las respuestas. Un ejemplo divertido ocutte cuando el
 ‘hombre y la mujer deciden suicidarse juntos saltando desde el restaurante
- de la terraza del hotel Mark Hopkins. De repente ella exclama que no
puede hacerio porque tiene las bragas rotas, ¥ no va a saltar con las
‘bragas hechas un ascol

En una escena divertidisima de Lovers and Other Strangers, de Joseph
“Bologna y Renée Taylor, una mujer se mete en la cama con su martido,
esperando disfrutar de un poco de sexo. Pero é no.reacciona a su
“perfurme, su didfano salto de cama, sus manos acariciantes ni sus
-esfuerzos mds sensuales. Le dice: "Te debo una." Ella responde: "Ya me
debes tres." Las respuestas son ingenuas, y por lo tanto muy divertdas.
-Algunas emociones son demasiado reales para ser divertidas. La colera
yel odio, expresados con plenitud y veracidad, no son divertidas. Caando
esas emociones patecen ser necesatias en una comedia, es necesario
‘pensar en otros términos: utilizar en su lugar sentimientos como la
ifritacion v ta frustracion.

Otra cosa que es muy importante recordar en la comedia es que las
espuestas a los estimulos son a menudo mucho mis exageradas de lo que
o-setfan en un drama. Bs decir, en una comedia estimulos de poca
importancia generardn respuestas emocionales muy enérgicas; respuestas
desmesuradas. Estas respuestas deben temer un fonds de verosimilitnd, peto
- probablemente no serin la clase de respuestas que usted y yo danarnos en
mestros momentos de mayor cordura.

En la escena de Lovers and Other Strangers que acabo de mencionat; la
ujer reacciona con gran irritacion a la falta de entusiasmo de su marido
‘pot el sexo en ese motmento. La escena comienza con una nota divertida
i porque estd irritada y no realmente enfadada. Fa las situaciones de [a vida

1. La energfa en la comedia tiene que ser mayor. :
2. Las consecuencias de una situacién setia en ia comedia no deben.-
tener el mismo grado de realismo o irrevocabilidad que tienen en el :
drama. :
3. Los puentes entre estimulo y respuesta se cruzan con mas rapidez.-
Es decir, todos los ritmos basicos de la comedia son ligeramente més
ripidos que los del drama. Te mueves mds deprisa y piensas mds
deprisa. {No se habla mis deprisa! [Pase lo que pase, tiene que ser.
comprendido! '
4. Una cuatta difetencia teside en la madurez de las respuestas. La
comedia se basa a menudo en el hecho de que la gente esti
teaccionando ante determinados estimulos con menor grado de
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real, 0 en una situacion dramatica, la esposa rechazada podria sentitse:
poco femenina y reaccionar con una emocion profundamente turbulenta, .

que no tendsia nada de divertida; o podtia aceptar el hecho de que a sy
matido no le apetece hacer el amor esa noche, pero que habrd otras.

noches, asi que no hay problema. Es la reaccion exagerada ante el rechazo’
y la seleccion de una respuesta poco tadura la ‘que conttibuye a dat’

comicidad al momento y a marcar el tono de toda la escena.

Hay elementos en Ja esctitura que son comicos, por supuesto, come
una respuesta inesperada, un personaje estrafalario o el humor mds:

caricatutesco (humor fisico como resbalar sobre una piel de platano o
estamparse una tatta en la cara), pero aqui sélo nos preocupan los ajustes
que debe hacer el actor para realzar la comicidad de la historia. "Seinfeld"
es una serie de televisién muy divertida. Una de las cosas que me
maravitlan de ese programa es como se saca tanto partido de cosas
triviales. Hay episodios enteros construidos a partir de algo totalmente
intrascendente, pero las reacciones exageradas ante lo trivial contribuyen
a crear una comedia maravillosa.

Un chiste se compone de dos partes basicas. En primer lugat esta el
cebo v luego la graia, o chiste. Por ejemplo: "¢Para qué cruza un pollo la

carretera?” es el cebo o presentacién. "Para pasar al otro lado” es el chiste:
Si alguna de las dos partes no estd clara, no habra risas. Pot e¢so un actor
debe tener mucho cuidado de no moverse en ninguno de esos dos:
momentos ni hablar al mismo tiempo. El cebo puede ser una frase, un-
gesto, una mirada: cualquier cosa. Peto tiene que estar muy claro para el
publico. El chiste también puede ser simplemente una mirada o uh
movimiento, o un movimiento interrumpido. Y también tiene que quedas

bien claro, 0 se pasard por alto y no habri risas.

P la comedia hay muy poco matgen de error. Las buenas frases de
comedia tienen su propio titmo, sus propios acentos, a veces incluso i
ntmerode silabas cuidadosamente calculado, lo crea o no. Por eso fene
que aprender las frases al pie de la letra cuando haga comedia. Fn un drama;’.
una palabra cambiada puede no desbaratar nada; en la comedia es muy:;

ptobable que lo haga.

Mi primer dia de trabajo como director de produccidn en la CBS fue
en el programa "Burns and Allen”; mi segundo dia de trabajo en "The
Jack Benny Show". Muchas veces se interrumpfan los ensayos o las
lecturas para intentar encongrar la palabta mds graciosa o una manera de-
decit lo que hubiera que decir con menos palabtas o silabas. Parece raro

cuando no se ha vivido, pero supone una verdadera diferencia.
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“Para los que no sean conscientes de ello, hay que tener presente que
uiz4s la estratagema mas eficaz en la comedia sea la sorpresa. Ta mayoria
Jas buenas frases de comedia son divertidas porque nos sorprenden: Si
os:esperamos la frase sabremos el chiste por adelantado y no habr4 risas.
n ejemplo: un chiste clisico de Jack Benny es ése en el que va solo por |
1 -calle y un atracador le detiene apuntindole con una pistola y le dice:
iLa bolsa o la vida!" Benny se lo queda mirando, luego mira a su
alrededor para ver si hay alguien mds por ahi. Fntonces el atracador repite
impaciente: "jLa bolsa o la vida!" y Benny dice: "[Fstoy pensindolo!
Estoy pensindolo!” No nos lo esperamos; nos sorprende la idea, que es
absurda... y nos reimos. Compricbelo la proxima vez que vea una
omedia o se ria de un chiste. Sin duda alguna encontrari que la sorpresa
‘s un elemento muy comun.
= Un pecado capital a la hora de actuar en una comedia es intentar
‘hacetse el gracioso. No debe intentar hacerse ef graciose ciando actrie en una
‘omedia. Silo hace, el publico verd a un actor haciendo cosas raras —no
divertidas—, y es menos probable que lo sotprenda, porque le estara
dando pistas continuamente. Por consiguiente, no habra risas. La comedia
tiene que interpretarse con tanta veracidad como el drama. No puede
usted ser mds gracioso que la historia. No intente serlo. Si el guién no es
divertido, de todos modos no hay nada que hacer; limftese a hacerlo 1o
igjor que pueda, recoja su cheque y viyase a casa. '
Si ignora los consejos que acabo de datle, puede que esté buscandose la
i$iTla Critica que una actriz muy famosa y con mucho éxito cosechd una
vez por unia comedia que protagonizé. Bl critico, . teas elogiar sus
ictiaciones en anteriores peliculas, decia que al verla en esa pelicula no
e‘st@ba seguro de estar viendo afgo divertido o la impresién de algo divertido. Lo
ue el publico no quiere es ver a un actor dar la impresion de un personaje
enuna pelicula. E/ priblico guiere ver a nna persona viviendo cosas.
: '_Una caractetistica que supone un obstaculo para nuestra capacidad de
térpretar comedia es la tendencia a2 tomarnos demasiado en setio.
EACmOs que LOMMIATNOS AUESITo trabajo en serio y tenemos que tomarnos
nuiestros valores en serio, pero tengo la secreta sospecha de que si nos

fOMaramos menos ef serio a Nosotros mismos serfamos mejores actores,

B

ic setfamos mejores personas y mis alegres. g
La comedia es indudablemente mucho mds dificil de interpretar que

tanto en el drama como en la comedia, v no me cabe la menor dada de

eL dra_ma. Hay una anécdota muy al caso de Edmund Gwenn, un
maravilloso actor de cardcter inglés. Parece ser que cuando Gwenn vacia
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en su lecho de muerte, recibi6 la visita de un director que habia trabajad
con ¢l varias veces y que lo adoraba. Hablaron un rato, y cuando llegéd _
momento de marchatse, el director dijo: “Tengo que irme. Peto antes'm
gustarfa preguntarte una cosa. s dificil, y espero que no te ofendas, pero
me gustana preguntartelo :
“sDe qué se trata?” preguntd Gwenn.

“:Hs dificil?”

“sQué si es diffeil quérs”

“Morirse.”

Gwenn se lo penso un momento y luego dijo: “Si. Pero no tan diflc]_[

como hacer comedia.”

Las lecturas en frio y
las audlcmnes

Las audiciones son un mal necesatio. ;Cémo van a decidir si no el
roductor, el director y el director de "casting” quién es la petsona mis
adecuada para un papel determinado? A usted le gustaria crecr que
espués de haber hecho uno o dos papeles, va scan grandes o peauefios,
han tenido ocasion de reconocer sus maravillosos talentos. Pero jayl
probablemente no sea asi. Quetrin conocerle, habiar con usted unos
minutos para calibrar su temperamento bisico, y luego le harin completar
Jaaudicion haciendo una lectura en frio.
Lectura en frip en realidad no es un buen nombre, ya que da a entender
que le pedirin que lea un papel sin datle la oportunidad de estudiar
primero la historia. Eso no ocutre casi nunca.
Lo ptrimero que tiene que hacer es estudiar la escena que va a leet
desentendiéndose del hecho de que usted forma parte de ella, para poder
yimprenderla plenamente. Busque luego el trasfondo de 1z escena.
Concéntrese sOlo en eso, y frabaje para satisfacer la necesidad representada
ot ese trasfondo,
na cosa que es importante recordar cuando va a hacer una audicion
araun papel y le piden que haga una lectura en frio es mirar todo lo
sible a la persona con la que estd leyendo. Sostenga el guidn de tal
anera que su rostro sea visible y sus ojos hagan el menor recorrido
posible entre la otra persona y la pagina. Mire a la otra persona todo lo
que pueda mientras escucha, midiendo el iempo de manera que con una
ofeada a la pagina pueda ver su siguiente frase, que luego podri
stonunciar sin solucién de continuidad. De este modo puede mantener
an sentido del iempo y del ritmo adecuados para la escena, incluso en las
condiciones de una lectura en frio. Obsetve y escuche todos los estimulos
'mds atentamente posible. Si lo practica se convertird en un expetto.
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También es 1mp0rtar1te encontrar una posicién fisica que dé la_
1mpreslon de implicacion fisica. Si lee una escena muy emotiva con las :
piernas comodamente cruzadas su cuerpo va a contradecir lo que; esta
ocurtiendo en la escena, v aunque pueda leer bien las frases darg la
impresion de estar parumpando solo a medias. .

Fn una lectura fria también debe indicar las acclones fisicas necesanas .
como pegar a alguien. (No peguc, pero haga ademin con la mano para:
mostrat que sabe que tiene que ocurtir) Puede levantarse O sentarse, ¢
ACELCALSE O ale]arse uno o dos pasos de la persona con la que esta ieyendo :

Utilice expresiones fisicas a menos que le hayan dado instrucciones
concretas en otro sentido, pata que el director y el productor sepan que
comprende todos los aspectos de la escena. Si su compafiero de lectura
no aporta nada, reaccione como si estuviera haciendo lo que exige la
escena. Por ejemplo, si le denen que abofetear, mueva la cabeza como si
hubiera recibido el golpe.

Hagase una idea clara de sus necesidades en la escena. Si no estd
seguro de cudles son, elija algo concreto de entre las posibilidades que -
encuentre. No podrta leer bien si no estd seguro de ningtin aspecto de la_ '
escena; haga su eleccion y crea en ella con toda sus fuerzas.

Trabaje a partir de usted misme. No intente anticiparse a los poslbles _
deseos de las personas que le estan haciendo la audicién. Lo mejor que.
puede ofrecetles es su propia persona. Si no sale bien en esta ocasion, por
lo menos sabran qué es lo que puede aportar a un papel ¥ usted habré:
dado lo mejor de si mismo. -

Lleve la ropa adecuada. Si va a hacer una lectura o ser entrevistad
para un "western”, no se presente con un vestido de coctel escotado o
con un llamativo abtigo depottivo v jersey de cuello vuelto. Si va
hacer una prueba para el papel del vicepresidente de un banco, un
sudadera y unos vaqueros no serd lo mds adecuado. Vistase
correctamente, porque le interesa que los encargados del "casting
reconozean de inmediato que puede dar fisicamente para el papel, de
manera que puedan concentrar toda su atencién en su actuacion y e
sus cualidades personales.

No entre en la audicién diciendo: "{Si no son capaces de apreciar mi
talento a pesar de mi ropa, que se vayan a la mierdal” Eso no es mas
que una excusa para no hacer nada. A fin de cuentas, es usted el que
quiere el papel. Y elegir a las personas adecuadas para cada papel és
dificil. Creo sinceramente que los actores que se toman a mal tener que:
leer para un papet o que se niegan a hacesdo antes de llegar a ser grandes’

strellas o intérpretes secundatios, lo hacen movidos por'el miedo.
“Puede que usted se diga: "Tengo mucho talento, pero soy malisimo en
as lecturas”. Nadie va a aceptar eso. Nadie va a decitle: "Bueno, muy
en. En ese caso, voy a darle el papel protagonista de mi nueva pelicufa.”
Mi: consejo es que se deje las pestafias para aprender a hacer buenas
Jec¢turas. Probablemente su carrera dependa de ello. Haga un curso de
ectura ripida. Como minimo, lea lo que sea en voz alta por lo menos
‘quince minutos al dia, apartando los ojos de la pagina todo lo posiblé sin
terrumpir el curso de la lectura.

‘Cuando se presente a unz audicidn, deje a la puerta todos los
stoblemas y cualquier infortunio personal que pueda sufrit en el mundo
wterior. Nadie quiere verse obligado a compartir sus penas, v eso es lo
que ocurre si se muestra cariacontecido cuando estd en compania de
tros. Sea cual sea el papel que quiere conseguir, muéstrese optimista al
hacer su entrada. Haga sentir a todo el mundo que van a disfrutar de su
‘compaiia. Hagales saber que se siente feliz de estar vivo y feliz de ser
‘actot. Hagales saber que el publico disfrutard viéndolo, aunque vaya a
interpretar el papel de un perdedor.

¢Le parece esto ultimo una contradiccién? No lo es. El papel de un
perdedor po dene por qué ser un especticulo deprimente, del mismo
‘modo que el papel de una persona aburrida no tene por qué ser un
spectaculo aburrido, Fl piblico deberia sentir que debajo de todas esas
ubes hay un rayo de sol. :

:Recuerde que en cada escena debe haber cambios y dinamismo. $i no
uede encontratlos, invéntelos.

‘Recapitulemos:

‘1 Estudie cuidadosamente la escena.
2. Encuentre €l trasfondo de la escena.
‘3. Mire al otro actor todo Lo posible, excepto cuando sus sentimientos
o el momento extjan gue aparte la mirada.

4, Escuche atentamente, con los cinco sentidos.

5. Encuentre lo que necesita en la escena y vaya a por ello.

6. Encuentre la dinamica vy el conflicto de la escena.

7. Interésese en la medida de lo posible por todas las clrcunstanctas de
fa escena que le afecten.

8. Vistase para el papel en la medida de lo p051ble
- 9. Preséntese a la lectura de buen humor.

- 10. Busque el humor y el dramatismo de la escena.
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11. Indique todas las acciones importantes; es decir, ias acciones que -

impulsan la escena.
LOS MONOLOGOS

Unas breves palabras sobre los mondlogos: los agentes y.los
directores de "casting" parecen sentir una fascinacidén por los monélogos
que 2 mi me cuesta comprender. Piden a los actores y actrices que
"traigan un mondlogo”, con lo que los mondlogos adquieren un
importancia injustificable como parte necesaria del repertotio de un

actor. Para mi, una de las cosas que es importantisimo saber de un actoe:!

es como se relaciona con los otros actores, cémo "escucha”. jPor qué
entonces un mondlogor Se publican libros de mondlogos que son
dvidamente consumidos. Se organizan cursos con el proposito expreso de

ensefiar a los actotes a recitar mondlogos, por los que generalmente

tlenen que pagar grandes cantidades. ;Por qué? En realidad, los actores

ue hacen los supuestos "mondlogos" a menudo son animados 2
g

recitarlos como soliloquios en lugar de conversaciones. "Ser o no set" es

un soliloquio; Hamlet habla consigo mismo, o mejor atn, est2 dando voz '
a sus pensamientos. Un actor que recita un mondloge en el limbo';

generalmente acaba haciendo lo mismo.

En realidad, lo tnico que puede llamarse mondlogo es algo que estd

esctito en el limbo, sin referencia alguna a lo que ha ocurrido antes ¢
después. Es una larga serie de frases, que generalmente requieren algua
tipo de actitud emocional que el actor tiene que intentar elaborar. Si estd
relacionado con algo y es un latgo patlamento que forma parte de una
obta o de un guidn, entonces ya nc es un mondlogo. Hs simplemente
parte de un papel, que tiene que ser mnterpretado en relacidn con todo 1o
que ha ocurrido en ese guién hasta el momento en que empleza el
patlamento.

El patlamento de Jennie, hacia el final de Capétaio dos, de Neil Slmon-
es uni ejemplo excelente. Ella dice lo que dice porque su nuevo marido no
ha sido capaz de olvidar a su primera mujer fallecida, y abora el
matrimonio estd en peligro. Ella le quiere y quiere que su mattimonio
salga adelante; eso es Jo que inspira su maravilloso parlamento. Y la actriz
tendria que trabajar a partit de ahi si decide hacetlo. Estd hablands con ofra
persona y tiene que relacionarse con Jo que "oye” procedente de éf mientras ella habla,
porque eso determinard la direccion de su actuacion a medida que avanza
hacia el final del parlamento.
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Bsto deberia ser aplicable a todos los "mondélogos". Olvidese ‘de'la
salabta "mondlogo” y piense en "parlamento dentro de un contextd”,
istidielo en relacion con el trasfondo de {2 escena v esfiercese luego p01
satisfacer esa necesidad, asegurindose de "oit" los obstaculos v responder
euos ;Es un momento de la vida del personaje, asi que interprételo
mo ta




El trabajo con el director

Un actor trabajard con muchos directores a lo largo de su vida. Si se
edica a la television trabajard con mas directores que en cualquier otro
medio.

- En nuestro Laboratorio del director (una clase de alamnos escogidos
ue trabajan con un director de cine distinto cada semana) los actores
prenden ripidamente que todos los directotes son distintos. Cada uno
tiene su propia manera de conseguir lo que quiere, e incluso de interpretar
a misma escena. Bs fundamental que aprenda a trabajar con cuajquier
lanteamiento ‘del director; para poder hacetlo, tiepe' que aprender a
cuchar al director. :

Los actores muestran tendencia a querer demostrar al director que
stin. muy por delante de él en todo momento, Cuando el director
mipieza a dar alguna indicacién, muchos actotes asienten y dicen "sf, si"
icho antes de comprender verdaderamente lo que el director qmere
Cuando el director hable con usted, lo mejor es concederle el clen por
en de su atencién. No sélo tiene que escuchat atentamente para ofr cada
una de sus palabras, sino que tiene que escuchar con su inteligencia y sus
entidos y todo su oficio para poder captar el sentido #o#4/ de lo que esti
endo y los resultados que busca. Es decit, un director podria decir:
abla un poco mids despacio” cuando lo que quiere decir es que sus
acciones no son sinceras o que su ritmo N0 es correcto O que el
ersonaje no deberfa ser tan petspicaz y despierto o que quiete que se
westre usted desconcertado al hablar; lo que busca realmente podtian
muchisimas cosas. )

Logicamente, usted podria preguntar "¢Y por qué no lo dice?” Bueno,
ede que €l mismo tampoco esté seguro de qué s exactamente lo que
lla, sélo de que para él algo no encaja.
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No todos los directores son buenos directores de actores. Muckas El director de television es el director con mds prisas. Su tempo es
veces se encontrard con que no recibe absolutamente ninguna ayudg i limitado, tanto para Ia preparacidn como pata el rodaje real. Es el
del director, o escuchard frases tan curiosas como "La escena no es | fene menos tiempo para trabajar con los actores, y muy
bastante magenta". (No me lo he inventado; me lo contd un actor)) No - obablemente el que tiene menos paciencia. Tengo que decir en su favor
servird de mucha ayuda que usted diga que ese idiota no tiene las cosag a mayortfa de los directores que conozco en la industria tienen una -
claras y no sabe cémo conseguir lo que quiere o que ni siquiera sabe lg 5 capacidad asombrosa para controlar su impaciencia.
que quiere; le recuerdo que a fin de cuentas sera su maravilloso tostrg FI director quiere que sus actores se hayan preparado a fondo. Quiere
el que aparecera sobte la pantalla, y no habra subtitulos que ofrezcan ue hayan estudiado el guidn y su papel. Quiere que comprendan su papel
explicaciones y excusas sobre por qué su actuacién no es tan buens ¢laciéon con los otros papeles. Quiere que los actores hagan
como deberfa haber sido. Ya lo he dicho antes, pero tengo que rtaciones, pero no que tuchen hasta la muerte por que sean aceptadas.
repetitlo: debe petfeccionar su instrumento y su oficio hasta un grade: ‘ Con mucha frecuencia un director dira: "Vamos a ver qué es lo que
tal de excelencia que su actuacién sea buena a pesar de todos log enes.” Quiere poder escuchar sus ideas y decir si o no. Si dice que no,
problemas. ése-tendrfa que ser el fin de la historia; si dice que si, querrd ver que es

Asi que cuando escuche al director, concédale toda su atencién ¥ asted capaz de poner en practica sus propias ideas v expresar lo que acaba
escuche con los oidos, con las emociones, con la inteligenda v con los de ofrecetle.
cinco seantidos. Busque fodas las implicaciones de lo que busca; no le _ Hablando de aportaciones: cuando sienta el impuiso sincero de hacer
obligue a tener que interrumpirle v peditle lo mismo tres o cuatro o diez go, bigalo. Si le apetece tocar al otro actor, hagalo. Si le apctcce
veces... ¥ quizds finalmente a darse por vencido, desesperado, v masculiar: OVELse, hagalo Sise le ocurre alguna accién, hagala, He dicho "un
"No volveré a contratar nunca a este actor.” Al director 1o le interesa lo tmpulso sincero”, no algo que ha pensado en casa o que ha visto hacer a
listo que usted pueda ser; sdlo le interesa su interpretacion final. . tro actor, o que le parece que puede quedar bien. Un impulso sincero es
 Cuando el ditector diga "Accién", no espete la inspiracién, no se pgo poco frecuente, asi que deje que ocurra. No lo cénsute ni lo malogre.
preocupe de las técnicas aprendidas y sobre todo no se preocupe por el Sigalo. Lo peor que puede ocurrir es que el director diga: "No hagas eso”
sentido de su planteamiento; limitese a hacerlo. "Hso no queda bien." No va a despeditlo, porque inteatar sustituitlo en

No importa que no pueda usted definir cada momento y cada aspecto- - {e momento costarfa demasiado tiempo v dinero. Es mucho mas rdpido
de la escena. 8ino es capaz de encontrar un infinitivo para la necesidad;: barato decir simplemente: "No hagas eso." Por otra parte, si es algo
no se detenga ahora a buscatlo. Al demonio; interprete los resultados almente bueno —v si procede de un impulso sitcero probablemente lo
tiene que hacerlo, pero empiece a trabajar. Le sorprenderi la frecuencia ~ puede que le bese los pies por aportar algo nuevo a su obra. jAsf que
con la que hacetlo sin mas le abrird las puertas. Nos limitamos nosotto térdese de cambiarse de calcetines todos los dias]
mismos al intelectualizar durante la actuacidén; no lo haga. Llega un Al director también le gusta saber que basta con datle una indicacion
momento en el que hay que echar pot la borda todas las lecciones, todas: 3 sola vez para que usted la ponga en practica. Quiere ‘que usted
las definiciones y todas las intelectualizaciones, y ¢se momento es cuand ‘ nozca su oficio y que no empiece antes de que él diga "Accién" ni se
el director gnta "Accion!” : detenga antes de que €l diga "Corten". Quiere saber que a usted le

Cuanty mds pignse, menos sentird. Pensar es para la preparacion, e%cuchar orta su trabajo y que siente respeto por su profesion y por sus
v sentit para la actuacioén. Si su preparacion ha sido cotrecta, sisu mpafieros de reparto.
aprendizaje ha servido para algo —y si tiene usted talento—la mayor pa:rte_ u Al director también le gustaria sentir que si no le da ninguna
de lo que ocurra serd adecuado. Confie en ello. e dicacién en absoluto seguita ofreciendo usted una buena actuacion. Si

Eso es lo que espera el director al grito de "jAccién!"; nada de uede contar con eso, le contratard con frecuencia. Recuerde que es
racionalizaciones ni excusas. S6lo quiere que empiece usted 2 mterpretar posible que tenga que contar con eso; su tiempo es limitado, ya se trate
la escena. Asi que empiece. . de un largometraje importante, un documental o un anuncio rodado en
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una pequefia ciudad. Cuando estd haciendo una serie de televisidn;.
naturaleza misma de la bestia hace que con frecuencia no tenga még
remedio que dedicar todo su tiempo a las estrellas y muy poco o ningurig
a los actores invitados, sobre todo a aquellos que no entran en la categona
de estrella invitada.

Recuerde también que antes del ptrimer dia de rodaje probablemente el
-director haya pasado una temporada muy ajetreada localizando, ayudando
a elegit el reparto y preparindose €l mismo para ditigir cada una de |
‘escenas que van a rodatse. Tiene que tener en cuenta el tiempo asignado. al
trabajo de cada dia y tiene que decidir a qué secuencias hay que dedicar mias
tiempo y atencion y a cudles menos. Llega temprano al platé, v sin duda se
queda trabajando hasta tarde por las noches para preparar el sigutente dia
de trabajo. St parece esperar milagros de usted, es comptensible. Si parece
disponer de poco tiempo para usted, es comprensible, aunque tesulte
preocupante. Por esa razén le gustaria tener la tranquilizadora certeza de
que cuando le contrata, estd contratando a un actor que estard pteparado,
que conoce su oficio, que se pottard como un profesional en todo:
momento, y que, con ayuda o sin ella, ofrecera una actuacién buena e
imaginativa y que contribuir al buen resultado de su pelicula.

¢Como puede trabajar con un director que le grita v le reprende? Esta
ptegunta me la hizo una de mis antiguas alumnas cuando estuvo
trabajando en un largometraje importante. Lo dirigia uno de los grandes
directores de Hollywood, que tenia la reputacion de gritar e increpar alos.
actotes v de ponerlos en evidencia delante de todo el equipo y otros
miembros del reparto.

El consejo que le di es el que doy a todo el mundo: ningiin dlrecto
tiene derecho a insultarle y rebajatle delante de la compafiia, ni tampoc
a solas, si a eso vamos. Hay algunos directores en la industria qu
efectivamente trabajan asi, y no me cabe ninguna duda de que en.
practicamente todos los casos se trata de un impulso sidico que it
deberia tolerarse.

Le dije a la actriz lo siguiente: Déjale gritar un dia o dos al principi__
Una vez que tenga un par de dias de tu trabajo grabados, habra hecho.un
inversién enorme en ti. Luego, cuando te grite o te insulte, acércate a él
con mucha calma y dile: "Sefior, no puedo trabajar cuando usted me gri:
o me vocifera. Me desconcierta y no puedo actuar bien. Asi que me vo
a mi camerino y allf estaré cuando esté usted preparado para segui
trabajando de manera maduta, tranquila y cteativa.” Tuego, dése la vueléa
y dirfjase a su camerino.

Deje que el director le amenace, de]e que el estudio le ametlace, deje
e monten todo el escindalo que quieran. La cuestién es que no-esta
ted mcumphendo su contrato; ellos si. Estoy seguro de que su sindicato
apoyaré, y estoy seguro de que su director se dara cuenta de que ha
metido un error en su manera de abordarle.

Lo que si le aconsejo es que no haga una escena publica de este
omento, sino que lo lleve apatte y lo haga discretamente, de manera que
eda volvetse atris sin quedar en mal lugar. Le aseguro que se saldri con
a suya, porque resultaria demasiado caro sustituirlo y volver a rodar el
rmiterial.




[rabajar o no trabajar de
fuera adentro: ésa es la

Los profesores de interpretacién y los actores han discutide mucho la
cuestion de si hay que trabajar de dentro afuera o de fuera adentro.

En primer hagar, vamos a definir los términos. Trabajar "de fuera
‘adentro” significa empezar a preparar el petsonaje a partir de sus
patiencias y comportamientos externos. Por ejemplo, tengo entendido
ue Laurence Olivier, quizds uno de los exponentes mds famosos del
planteamiento de fuera adentro, buscd primero los atributos fisicos
cuando interpretd a Otelo. ¢(Como caminaria? JComo le hablatfa a la
‘gente? :Cual serfa su postura? sQué es lo que he visto hacer a otros
ctores cuando interpretaban papeles similares?

Buenas preguntas todas ellas. Una vez haya decidido cuiles son
tobablemente las respuestas correctas a esas preguntas ¥ se haya
ransformado en consecuencia, el actor estd listo para empezar. los
154y0S.

El uso de los atributos fisicos supuestamente ayuda a generar los
entimientos que requiere la actuacién. No cabe duda de que es posible.
‘Desde luego, afectaran al actor de algin modo. La cuestion es: scudl es el
esultado corrector Si camina encorvado un ratito, su psique empieza a
erse afectada. Desarrollard determinadas actitudes que podtian ser
distintas de las que adopta normalmente. Si su eleccion de la actitud fisica
-£5 la cortecta, puede que incluso genere algunos sentimientos adecuados
partir de ella.

¥ luege ha ocurrido otra cosa como consecuencia. Todo esto es un
‘planteamiento intelectual para encontrar la manera de interpretar el papel.
‘Puede llevarde a las razones profundas de esas expresiones fisicas, y silo
hace, estupendo. Pero por otra parte, puede derivar también en una

‘Pero el proceso es el signiente: usted ha pensado en algo, lo ha aplicado -
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interpretacion intelectual y poco sentida. Existe también el peligro de que
esto-le lleve a inferpretar la ocupacion v no a la persona que desenipeiia éy
oeupacion. No todos los médicos caminan igual o piensan igual siquier:
No todos los contables son cargados de hombros v no todos Ig

comandantes del ejército son altos y erguidos. Asi que tiene que:

interpretar a la persona’que desempefia un trabajo determinado; y cads wrg
de las personas gue desemperian esa clase de frabajo es un individuo. -

Hablemos ahora del "de dentro afuera". Estoy seguro de que ya se

habri dado cuenta de hacia dénde se inclinan mis simpatias.

El problema del planteamiento "de fuera adentso” anteriot es que las:

mejores expresiones fisicas sélo pueden ser el resultado de un impulsg

interno, Nuestra manera de caminat, nuestra manera de mitar o no mitar;
a los demds, nuestra manera de manejar los objetos, son todas ellas el
resultado de como nos sensimos. Por lo tanto, me parece que lo primero y.

mds impottante que tenemos que abordar para un papel es lo que meesiia
la persona que estamos interpretando v qué le hacen sentir las cosas. Eso
es lo que tenemos que encontrar con la preparacion. Las claves estdn casi

siempre claramente expuestas en la historia, en las maneras en que el:
autor ha decidido hacernos reaccionar ante los estimulos que nos llegan:
alo largo del guidn. Una vez que nos entregamos a los sentimientos, éstos
empezarin a generar las expresiones fisicas adecuadas, y esas expresiones:
fisicas serin veraces porque proceden de un sentimiento sincero, no de
algun concepto mental de cudl podria ser el aspecto o el comportamiento:

del petsonaje. :
Supongamos que interpreta usted al director de una gran compaiif
Un puesto importante, un salario importante, mucho poder. ;Cor
caminara usted? Caminaria con la cabeza alta y a poderosas zancada
4Cémo tratatfa a la gente? Con autoridad. ;Cémo seria su titmo? ¢A qui
velocidad cruzaria los puentes habituales que encontraria? Respuesta: cos
rapidez. Muy bien. i
Ahora estudia usted atentamente el guién. Hay escenas sobte’
tiempo que tarda usted en tomar una decision. Tiene usted escenas en‘la
que ttubea, en las que no parece conocer el tema tan bien como 1o

demas. Descubre que heredd usted el negocio de su padte; no lo levanté:

usted. Puede que ni siquiera lo quisiera. Pero la mayor parte del capital
social de la compafifa le pertenece, asi que es usted "el Jefe".
Bueno, eso es otra cosa. Mas le vale empezar a sentir su inseguridad

en lugar de su encumbrada posicién en la compafifa. Una vez que haga

es0, puede que empiece a comprender que 1o es usted tan listo como
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gunos de sus subalternos, asi que empieza a retraerse; la cabeza se
clina como parte de ese proceso. No tiene usted todas las respuestas; su
itmo se aminora porque no quiere moverse con demasiada rapidez y
ometer un errot, Le duele el estdmago, y es posible que se encorve un
6o para aliviar el dolor. Ya es usted totalmente distinto fisicamente que
#nando empezd con el concepto intelectual de el Jefe™.
" Fsta encarnacion fisica seria mucho mas eficaz, al ser el resultado de
i actividad interna, el resultado de que usted sca la clase de persona que
es: Su yo exterior y su yo interior estardn en perfecta sincronia, y seran
or lo tanto muy reales. Al ser eso -auténtico, el interior y el exterior se
_agzuda_rim mutuamente para llevarle a la expresion mas plena Posible del
_pﬁpel que estd interpretando. Habra dado forma al exterior de su
personaje casi sin esfuerzo, casi automaticamente, como resultado
‘inevitable de quién es usted por dentro.
© En un mundo perfecto, yo optarfa por una combinacion de los dos
planteamientos, con la condicién de que el trabajo de fuera adentro se
‘haga solo después de mucho estudio y reflexién sobre los mecanismos
internos del personaje. Entonces el trabajo interior y exterior pueden
‘complementarse y ser puestos a prueha y experimentados en un recortido
ntetior. Silas cosas que ha intentado externamente no parecen adecuadas
n esta etapa posterior, descirtelas. Aténgase a lo que ocurra
aturalmente como resultado de los sentimientos y la necesidad,




'n dos palabras

Muy bien. ¢Quiere usted las paginas precedentes en dos palabras? :Se
“ha preparado usted a conciencia y ahora quiere saber qué hacer cuando el
" director gtite "Accion"? Aqui lo dene:

DIJE DE ACTUAR Y EMPIECE A ESCUCHAR.

INTERPRETE EL TRASFONDO
DE CADA MOMENTO O ESCENA.

INTERPRETE MOMENTO A MOMENTO Y
SIMPLIFIQUE SIN PERDER LA PASION.
(MENOS NO ES MAS!)

- COMPROMETASE!

DIVIERTASE! ;NO TIENE QUE
SUFRIR PARA SER BUENO!

ST TTENE ALGUN PROBLEMA, PREGUNTESE
SIMPLEMENTE: ":COMO HABLARIA Y ACTUARIA
REALMENTE EN ESTAS CIRCUNSTANCIAS
LA PERSONA EN LA QUE ME
HE TRANSFORMADO?"
ENCONTRARA TODAS LAS RESPUESTAS
EN EL MISMO SITIO: EN LA VERDAD.

Eso es todo. |Y usted que pensaba que era complicadol
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primer dia en el platd

“El director estd listo. Y ahi estd usted, en el platé de una pelicula por
simera vez en su vida, dispuesto a empezar a trabajar en su primer papel
una pelicula.

Es un sitio de lo mds extrafio. Usted no las tiene todas consigo. Esta
gsustado. Hay muchisimas cosas extraflas y desconocidas, sonidos
esconocidos v palabras desconocidas.

. Levanta usted Ia vista. Por encima del plat6 hay una plataforma sobre
[a'que se montan las haces. T.os electricistas se mueven por la plataforma,
justando las Tuces a las 6rdenes del jefe de eléctricos, que tesponde a los
eseos del director de fotografia.

De tepente le sobresalta un objeto que se extiende por encima de su
abeza: la jirafa. Observa que la cdmara esti montada sobre una especie
le: extrafia vagoneta. Hay alguien de pie detrds de ella, preparado para
_empujarla, ademas del operador de cimara v el foquista, sentados encima
dé ella. Alguien mide con una cinta la distancia entre la cdmara y su rostro
hace una anotacién.

 Le estin dando la posicion de partida v el ensayo ha comenzado. Le
icen que vaya hacia aqui y luego hacia alli. Cada vez que se detiene
onde el director le dice que se detenga, una persona pega un trozo de
inta adhesiva en el suelo a sus pies. La cimara le sigue lentamente,
orque las personas que la manejan no estin demasiado seguras todavia
“de hacia dénde van, usted y ellos. El director de fotografia observa y pide
“¢ambios en las luces, y ¢l percha habla en voz baja con alguien a quien no -
vede ver. ,

"[Estis tapando su luz principall” Usted. Le estin hablando a usted.
'Se da cuenta de que esté arrojando una sombra sobre el rostro de la aceriz
que estd a su lado v retrocede de un salto. Echa un vistazo con disimuio
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y se da cuenta de que hay un foco que ilumina su cara.

'El ensayo contintia. El operador quiere que haga usted un
movimiento mas despacio. El percha quiere que hable un poquite mag
alto. Termina usted la escena y alguien grita: ";Segundo equipo!" ¢ Qués
Los otros actores de la escena se apartan y supone que mas le vale hace
como ellos. Observa a otro grupo de actores que se dirigen hacia dond
usted se encuentra,

Al poco rato el ayadante de direccion llama: "iPrimer equipol™ Los

otros actores de su escena se dirigen hacia el platd; usted hace lo mismo,
Se ditigen todos a sus posiciones de partida. -
Ahora vuelve usted a ensayar. Dsta empezando a tensarse; se acerca &

momento de rodat la escena de verdad. Termina de ensayar la escena. Rl
director dice: "Vamos a hacer una toma." El ayudante de direccién pide:
silencio. Los demds actores se dirigen a sus primeras posiciones; usted:

hace lo mismao.

"iMotor!" Ha sido el ayudante de direcciéon. Una pausa. "Rueda”, dice

alguien. Un zumbido. "Canta”, dice otra voz. Oye usted: "Catorce, toma

uno." Una persona coloca delante de su cara un pequefio objeto parecido:
auna pizarra v luego deja caer una parte unida con una bisagra sobre la
parte mis grande, que tiene esctitos unos nombres y simbolos. "jAccién!™:

dice el director.
Ya estamos. Empieza la escena. Cuando va por la mitad, el dJIeCtOI
dice: "jCorten!" Se vuelve usted hacia él. "Vamos a repetitlo”, dice. Po;

qué le ha parado? No lo dice. Vuelve a su primera posicién y se repite el

ritual. Esta vez hace usted la escena completa. El director grita: ";Corten!'
vy luego dice "Ha valido".
Se dirige al plato, con el director de fotografia en los talones. Indicalo

que quiete a continuacién y se da usted cuenta de que ya se ha puestoen

marcha, Se aparta usted discretamente a poca distancia del platé. Al poco
rato alguien le llama por su nombre. Bs su primer plano. El maquillado

le repasa el maqmlla]e El situal vuelve a empezar y se repite hasta que el

director dice: "jCorten! jHa valido!"

Fstas acciones se repiten durante todo e dia. Por fin el director djc'e
"Fin de la jornada.” Todo el mundo se relaja. El ayudante de direccion k
da su cita para mafiana y el equipo técnico empieza a guardar el matetial
para la noche. .

Ya ha pasado su primer dia en un rodaje. Se siente uste
entusiasmado, preocupado, contento, lleno de preguntas sobre lo qu
estaba pasando a su alrededor, y siente cutiosidad por muchas de la
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g}a'm:as que ha oido por primera vez.
“Te gustana habeilas oido antes. _
Lo que acabo de desctibit es lo que me ocurrid el pnrner dia que pase

a _n platd de cine. Siga leyendo. A usted no le ocurrira.




El estudio y el platé de cine

Aunque los cineastas utilizan cada vez mas localizaciones reales, el
studio v el platd de cine siguen siendo el corazén de la industria.

El tpico estudio de cine estd compuesto de varios platds y numerosos
dificios v departamentos auxiliares que intervienen en la realizacién de
una pelicula. Hay salas de proyeccidn, salas de montaje, platds de doblaje,
platos de musica, talleres de escenarios, talleres de acceserios, talleres y
ialas de maquillaje, talleres de vestuario, talleres de efectos especiales,
alleres para trabajar los metales, despachos, departamentos de publicidad
y de contabilidad, oficinas de la direccitn, y en la mayoria de los casos un
departamento de incendios en los terrenos mismos del estudio.

- Ei plato, que es donde sin duda se desarrollardn la mayor parte de sus
ictuaciones, generalmente no es mas que una sala muy grande v de
istante altura que parece mis un almacén que un centro de actividad
reativa. Dista insononzado —al menos hasta clerto punto— y estd
cticamente vacio hasta que alguien se dispone a utilizatlo para la
ealizacion de una pelicula. En ese momento se llevan las luces. Los
ecorados, construidos en los talleres, son llevados al platd, se montan y
g-les dan los Gltimos toques. Se afiaden los accesorios 'y objetos
seenograficos. Por lo general se traen mesas de maquillaje con luces v
spejos, v hasta pequefios remolques que sirven de camerinos para los
ctores principales.
- Por desgracia, es cierto que los platds son con frecuencia frios en
vierno y calientes en verano, a pesar de todos los esfuerzos por
atrolar las temperaturas. Carecen del encanto de un teatro, v la
ealizacion de una pelicula de cine estd todeada de un cietto desorden e
incluso confusidn. No obstante, la magia también estd presente; si el
trabajo es bueno, toda la confusion y las distracciones parecen
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desapatecer cuando empieza el trabajo de verdad.
Y Biesolar trasero {(una zona del estudio en la que hay decorados de
extetiotes como calles de pueblos del Oeste, calles de Nueva York
puertos fluviales) estd pasando a ser rdpidamente cosa del pasado eq
Hollywood. Los terrenos que ocupan los estudios son tan caros que ya
no resulta prictico desde el punto de vista economico conservar las
muchas calles v decorados de exteriores que se han ido construyendo a o
largo de los afios para albergar distintas producciones. La Twentier
Century-Fox tenfa un solar trasero magnifico que ahora es la Century
City, y la MGM lo ha vendido todo excepto el terreno de su estudia
ptincipal. La Universal tiene un solat considerable, v The Butbaglk
Studios (la antigua Warner Brothers) también tienen algo. Los :.
productores que trabajan fuera de The Burbank Studios utilizan tambiép::
¢l vecino Ranch, que ofrece varios decorados y localizaciones exteriores .
ademas de disponer de varios platos. :
Todos ios estudios tienen fuettes sisternas de sepuridad, y es dificil:
entrar sin un pase. Si viene usted a Hollywood y nunca ha entrado en us
estudio de cine, le aconsejo que haga el recorrido de la Universal. Esta
considerablemente maquillado para el publico, pero si consigue un gufa
adecuado y hace la visita en un buen dia, por lo menos verd cémo son log
platds y el solar trasero y se hard alguna idea de en qué consiste realmen
la realizacion de una pelicula de cine. No lo comprenderi realmente hasta Las actuaciones filmadas se graban en dos medios distintos. I.a
que empiece a trabajar como actot; que, POt SUPUESLO, ESPELamos que sea otogratia o imagen se graba sobre una pelicula, en principio de la misma
muy prouto. nera que en las peliculas caseras o las fotografias fijas. El sonido se
2 sobre una cinta magneuca en un proceso totalmente aparte. La

Igunas particulandades
el cine

Ya he dicho que el cine exige sencillez y sutileza en la interpreracién.
Las expresiones fisicas no tienen por qué ser tan marcadas como en el
teatro, potque el publico estd generalmente a pocos metros de distancia,
'Eajo el disfraz de una cimara v un micréfono, Las herramientas de
¢tuacion de las que hemos hablado servirin desde luego para cualquier
ctuacion, sea donde sea, y serdn utiles para el cine si ¢l actor recuerda que
debe tener en cuenta la distancia de comunicacién. No obstante, el cine
ptesenta otros elementos propios del medio que no se encuentran en et

'__matenai aceptado por el chrector —las fomas buenas— es enviada a la
roductora. El sonido, que ha sido grabado en cinta conjuntamente con

Bl montador toma ahora los dos componentes separados (el copion,
ue'ﬂeva las imdgenes, y la cinta magnética, que lleva el sonido), los
ctoniza y comienza el proceso de selecciéa de los fragmentos de
elicula y sonido que finalmente compondrin la estructura acabada de la

GCuando las secuencias filmadas son ensambladas de manera
tisfactoria para el director y el productor, se afiaden los efectos de
nido v la musica. Los distintos elementos sonotos se sitian en
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diferentes fragmentos de la cinta. Por ultimo, todas las cintas se ungé
" mediante un proceso llamado doblaje. Todas las partes sonotas de fa
p¢hcula final son unidas y equilibradas y luego transferidas, con Ia imagen.
y los efectos dpticos, a la pelicula final. :

En esa pelicula el sonido ya no estd representado magnéticamente;
sino Opticamente, mediante una fina tira de esquernas variables de luz 3
un lado de la imagen. Esos esquemas de luz volverdn a traducitse en:
sonidos cuando la pelicula pase pot el proyector. La combinacién final de-
imagen y sonido en una sola tira de pelicula se llama un composte. '

Vamos a definit ahota algunos términos. Doy por supuesto que al'
menos algunos de ellos le resultarin familiares.

Cémara. La camara es el instrumento que alberga la pelicula sobre la
que su insigne rostro queda grabado para siempte. Hay muchas clases de
cimaras, v cada una de ellas trabaja con muchas clases de objetivos. Tos
objetivos de longitud focal larga fotografian una zona mas pequefia —una
zona de primer plano-y los objetivos de longitud focal corta fotografian
zonas mas amplias. Para mayor confusion, tengo que decirle que cuanto
mis aito es el nimero de longitud focal del objetivo, mas pequefia es la-
imagen. Fin otras palabras, cuanto menor es el nimero, més grande es la
imagen; cuanto mayor es cl nimero, mis pequefia es la imagen:
¢Iintendido? R

La Figura 30.1 ilustra los diferentes efectos conseguidos simplemente
alterando la longitud focal del objetivo de la cimara, manteniendo las
mismas posiciones de los actores y la cdmara. Para el plano general se'h
utilizado un objetivo de 50 milimetros. El segundo plano se ha tomade
con un objetivo de 150 milimetros.

Figura 30.1. Efecto de la longitud del objetivo de la cdmara
sobre la imagen. Artiba, un planc general con un obietivo de 50 .
milimetros. Abajo, 1a mistna escena fotografiada con un objetivo
de- 150 milimetros.

F/ trévelin de la camara ("dolly"). Un trévelin es una plataforma rodante
sobre la que van la cdmara y el operador de cdmara, ademds del foquista:
Las hay de muchos tipos. Los dos méds conocidos son los siguientes:

ccionado por un operario que esté en el suelo o en la base del camidn.
camion funciona con batetfas al rodar para que sus movmnentos sean

1. Travelin de cangrefo. Una unidad disefiada para moverse como ufk
cangrejo. Puede moverse hacia delante, hacia atrds o en cualquler
direccién lateral con un sencillo ajuste de las ruedas. :

2. Griia Chaprman. Un aparato muy grande montado sobre un carmon
La camara se monta al extremo de un largo brazo con un contrapeso. Hay
espacio para que el operador, el ditector y el foquista se sienten ante la
ciamara. El brazo se alza o se baja o se gira hacia un lado a mano,

irafa, El mictofono esta generalmente conectado al extremo de un
0 sobte una plataforma mévil, la jirafa, sobre la que se sienta un
nico de sonido que tiene que encargarse de que el micréfono sefiale
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pata poder encontrar ripidamente cualquier fotograma. Las diferentes
intas de la pelicula rodada se colocan en miagnetoscopios sincronizados
n el equipo de edicion electronico és posible pasar de una cintz a otra
iestion de segundds: Los cortes se hacen electranicamente y pueden
mbiarse rapidamente todas las veces que se quiera para poder visualizar

cHas ideas de fontaje, y todads las versiones pueden archivarse como
rencia Todo este trabajo se hace en unos segundos; no'es necesario
palmar 1a pelicula manualmente hasta llegar a la versién final. Luego
cgativo - setcorta yse” ensambla de acuerdo: con 16 que se ha:
'étérr'niﬂad_o electronicamente. Si el director quiere ver una version sobre
a'gran patitalla del tamafio de Ia de una sala de cine, tas secuencias que
“ver se revelan y montan manualmente basindose en lo que se ha
alizado electronicamente. '

siempre en la direccién correcta y que esté lo mas cerca posible del zet
sin salir en. la imagen. (A veces el micréfono sale en la imagen, y a vege
es incluso mas interesante de observar que el actor, pero incluso entonce
esos accidenites no son deseables.) - Tr -

ILos micréfonos que se utilizan son extremadamente sensibles, asf que
no es necesatio que los actores eleven mucho la voz al hablar. Ta regly
mas sencilla es la de hablar a la otra persona de acuerdo con la distanciz

que la separa de usted, como si no hubiera mictéfonos. Hable en voz bajg
si esta abrazandose, con ua poco mas de volumen si'estd séntado a vy
mesa frente al otro actot, v con mucho mas volumen 'si usted v el oty
actor se estan gritando desde los extremos opuestos'de un estadio da
fatbol. Hable como si la situacion fuera real; el micréfono hara el resto;

Lees. Las Juces tienen innutnerables estilos, formas y funciones. Todo
lo que tiene que saber de las luces es que hay una lug; principal que:
generalmente se ditige hacia su rostro, ¥ luces generales y de telieno que:
sluminan el platd. Tenga en cuenta que el otro actor en la escena tambi
tiene una luz principal sobre su rostro; si ve una espesa sombra que cie
de repente sobte ¢él, compruebe si es usted quien la arroja. Sies asi
desplacese ligeramente antes de que el protagonista le dé un bofetén o'e
director de fotograffa empiece a subirse por las paredes. :

“ Plano redster. Bl plano mister es un plano general que incluye a uno o
mis actores. Sigue el movimiento de los intérpretes en la escena. Un
slano miaster puede prolongatse sin i{iterrupciones desde el principio
sta cl final de una escena o puede interrumpirse varias veces porque el

ircctor sabe que de todos formas va a desglosarlo en el montaje para
tle 1a forma final.

Plalrzo de dos. Un plano de dos incluye a las-dos petsonas que
rvienen en una escena. (Véase la Figura 30.2.) -

1z movioks. La moviola es una miquina utilizada por el montador p
tealizar su trabajo preliminar de edicién. Todo el matetial que ha
filmado, junto’ con sus bandas sonoras corresporidientes, es’ enviad
montador. Bl miaterial ésta codificado” de. manera que - sea posibl
identificar cada fotograma. El montadot comienzd entonces el traly
inicial de organizar el producto acabado. Muchas veces el direc
trabajard con €él, y juntos elaborardn lo que se ilatna e/ montape del director,
pelicala montada tal y como la ve el director. Por lo general es
prodeutor el que tiene la ultima palabra sobre el montaje, a menos que
director sea uno de esos bichos raros que tenen el derecho contractiiz
sobre el montaje final. En el mejor de los casos, la version finat es
esfuerzo conjunto entre el montador, €l director y el productor.

Fl montaje cinematografico ha sufrido un cambio radical desde que
escribié la primera edicién de este Libro. La mayor parte del mortl
preliminar se realiza ahora electrénicamente, utilizando cinta de videt
maquinas de edicion electronica. La pelicula se pasa a cinta de Vi
después de cada jornada de trabajo; todo es cuidadosamente codificado

Figura 30.2. Un plano de dos.
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‘0. a la cimara e interpreta desde alli su parte de la escena.
: -S'graciadameﬁte, muchas veces el actor fuera de cuadro, que sabe que
esta siendo fotografiado, se ahorra las energias v no oftece una
ruacion demasiado interesante. Esto deja en manos del actor en: cuadro
el hacer lo que haga falta hacer para que su actuacién responda a lo que
#+4 en la pelicula el actor fuera de cuadro, y no a lo gue estd haciendo
ora fuera de cuadro. HEn algunos casos el otro actor ni sicquiera estatd
‘es posible que sus frases las lea el "script" o el ditector. A algunas
trellas no les parece que sea necesario o que merezcea la pena dedicar su
dempo y su energia a trabajar cuando no estin en cuadro. Esa actitud
esulta descortés ¥ poco profesional, pero son cosas que efectivamente
cutren.
: Cuando llegué a Hollywood y consegui mi primer trabajo para actuar
puna pelicula, no tenia niidea de la naturaleza especifica de la actuacion
para el cine. Cuando ¢ director se me acercd después del primer master
‘me dijo: "Muy bien, ahora hacemos m primer plano, no te muevas”,
interpreté la escena aterrorizado, pensando que si me movia se acabaria
unda. Cuando vi el material rodadoe, cast consegul que se le acabara
el mundo al director: yo estaba tan tieso como un palo.
- Puede usted moverse en un primer plano; recuerde simplemente que lo
co que se ve en la pantalla es su rostro y que sus movimientos no
eden sobrepasat ciertos limites. Preguntele al director cudles son esos
Hmites y luego relajese y actiie con normalidad dentro de ellos.

Plano corto. Biste es un plano de un solo actor, cortado a la altara del
Busto. - . L o . R
. Plano medio. Este és un plano cortado en la cintura. _

Plano complets. Un plano completo encuadra hasta Ios pies o mis alld.

Figﬁré 3(.)'.3. Uh par'aé plancs por encima del hombro e

Si no estd seguro de'lo quie estd rodando el d;"rgt'tor,_hi por lo'tanto de
¢ porcion: de usted serd visible pata la cdmara; no Hay’ nada malo en
epuntarle qué clase de plano es 'y hasta déade abarca él ericuadre. No Je
ofestard qjiie se lo pregunte y usted evitara la posibilidad de esttopear la
ma al hacer algo inadecuado: -~ .- - o0 B

Plano con’ éscorso. Se trata”dé un plano en el que miranios desde la
espalda dé ur actor al rostro del otro. Los planos pot encima del homb
se hacen casi siempte en parejas, de mariera qué. 13 cdrmara vea las do
espaldas v a los dos actores desde puntos de vistd sifrﬁlgiés'pe:ro opuestos
(Véase la Figura 30.5.: - 0 o ern

Respetar las maris. Cuafid&l' director montauna escena, las posiciones
actor resulfan cruciales, asi que por lo genetal se colocan marcas en el
elo para sefialar la posicién de los pies al final de cada movimiento.
¢ase la Tigura 30.4.) Tiene usted que dirigirse hasta esas marcas sin

Pr:imer'p’/émé._'Un .prirnéf"'pl"a_ﬁ'o' es un plano que sélo mcluye el rostro @
el cuello v el sostro, o (en una versién mas abiesta), el cuello, el rostio’}
los hombros de un actor. Para los primeros planos se ilumina y coloc
cuidadosamente al actor en cuadro; el actor fuera de cuadro se qued:
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. Cuando no respeta usted su marca, perjudica también la composicién
lano. Y lo que es mds importante, si estd fuera de su marca puede
pat'.zl otro actot.

dirigiendo a un lugar predeterminado. Puede que esto le impongay
poco al principio, pero la técnica es realmente 16gica y sencilla. Cuente Iy
pasos desde la marca hasta su punto de partida y luego simplemente
media vuelta y camine ese nimero de pasos. Cuando haya practicado est
técnica algin tiempo, verd que es bastante sencilla y que exige muy pog
atencién. Un truco mejor es utitizar un mueble como punto de referencm
Fl botde de una mesa o el brazo de una silla podtian ficilmente pasa
ser su matca. Por supuesto, si se acerca usted a otro actor’que estd quier
ese actor puede proporcionarle toda la mformacion que necesita pary
colocarse cotrectamente en su marca. :

Ta necesidad de respetar las matcas con un margen de precisié
razonable viene determinada por las necesidades de la cdmara y del
director de fotografia. No todo el plato esta iluminado, como ocurtitia en:
un escenario teatral. Como los niveles de luz son vitales para un buen
ditector de fotograffa, éste iluminard cuidadosamente los rostros contr
los fondos v las luces de relleno para que el color y el clatoscutro den bien
en la camara. [is necesario que el actor esté donde caen las luces, ya qu

E[ "raccord"”. Una escena filmada estd compuesta de muchas partes. El
sipcedimiento  habitual es rodar un plano mdster, que incluye el
ytenido de la escena en un plano general que cubre cuanto es posible
- escena, y pasar Iuego a rodar la wderturs, que incluye primeros planos
Plaﬁos pot encima del hombro. Luego las distintas partes se integran en
12 serie de manera que formen una accién continuada, coherente y
gica sobre la pantalla. Iis importante, por lo tanto, que lo que hace el
tor en el plano méstet se repita casi exactamente en los planos por
ima del hombro y primeros planos; en-otras palabras, en toda la
sbertura.
“Vamos a porier un ejemplo. En un plano master el actor dice: "Es hora
ir a la tienda”, coge una taza de café, bebe un sorbo, sostene la taza
defante de su cara y dice: "Ojaléd no tuviera que ir." En el plano con
sscorzo, el actor no coge la taza de café, sélo dice: "Es hora de ir a la
éstas no pueden seguirle a €L tienda. Ojala no tuviera que ir.” Si el director v ¢l montador deciden pasar

Otro factor impostante que exige gue se respeten las marcas es el del pi ano"master al plano con escorzo en ese momento, tendrin al actor
enfoque de la camara. Una vez determinada la posicion para la camata; ie'dice "Hs horadeirala Uﬁﬂdfl toma una taza de café y la sostiene
sigue siendo necesatio que un ayudante de camara mida la distancia de I3 lante de su cara, ¥ luego cottarin a un primer plano en el que n’o haly
carnara a su rostto y luego ajuste el enfoque. Si luego se mueven usted delante de la cara del actor. Es evidente que una secuencia asi seria

la camara, hay que volver a medir y anotar el enfoque en la nueva posicié cula, y el director y el rn_onta,dor se verfan obligados a clegir
: N : rijativas que no querian elegir. Cuando un problema es lo bastante

ve;la comparifa tiene que volver a rodar parte de la secuencia, y eso
Y Caro.

Veamos otro ejempio. (Se trata de un errot flagrante, pero lo utilizo
wa‘ilustrar 1a cuestién.) Supongamos que estd intespretando una escena
dos. paginas y comnienza el mister de pie para Juego sentarsé a mitad
fe Ja escena; Al dia siguiente, cuando rueda el primer plano, se sienta
espués de la primera frase. Ahora, cuando el director intenta pasar del
tez al priter plano, estard cortando de usted de pie a usted sentado y

evo a usted de pie, sin que en ningin momento se le vea realizar el
ﬁniento Es evidente que se trata de una situacion imposible.
Useript” es el Mnclpal responsable de- verificar que los
ientos concuerden, que las ropas concuerden, que los peinados
cuerden y que las lagrimas concuerden. Sin embargo, también es su

Figura 30.4. Matcando la posicién del actor.

bligacion sabet lo que estd haciendo y asegurarse de guardar

L
I
|
i
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correctamente el "raccord" en sus secuencias. Hay casos en los que pudd
no tenet importancia que una pequeria accion se dupligue en el miste
en el primer plano, ya que el director sabe que finalmente s6lo usara ug
de los dos, pero es una decisién gue debe set tomada conscientemern;
por el director y no 1mpuesta al equ.lpo de produccion debido a un ersg
cometido por usted -y el "script”.

Plane. Cualquier nueva posicién de la cdmara o cambio en
composicidn fotografica.

Superposicion. Ln la mayoria de las circunstancias se utiliza uf
micréfono pata cubrit una escena. Cuando esté haciendo su primer plang
el microfono estard muy cerca de usted y no habrd ningin mictéfon
cerca del actor fuera de cuadro con el que trabaja. Por consiguente, sy

voz se grabara con claridad y presencia, pero la voz del otro actot sonari’
lejana v retumbante. Es importante que su voz y la del otto actor no se:

superpongan nunca cuando esté haciendo un primet plano, potque si de

hacerlo ¢l sonido mezclado de una voz clara vy una voz retumbante
resultard desagradable y artificial. Tiene gue haber al menos una minima’

pausa para quc sus frases, claras y presentes, puedan separarse de lo
didlogos fuera de camara; mds adelante las frases claras y cercanas de
otro actor, tomadas de su primet plano, se combinardn con las suyas.
Habz4 ocasiones en las que se utilizara més de un micréfono o en la
que el micro y los actores estaran colocados de tal manera que A
Qolaparmento no sélo resulte aceptable sino quizis deseable. Es’
ditector quien decidird si hay que solapar o no. La regla general 2 recotd:
es que al hacer primeros planos no debe superponer su voz a la del o
actor, ya esté usted en cuadro o fuera de cuadro. :
Incluso cuando haya una interrupcion en su parlamento no tiene-'q_
SUpEerponer su voz; tene que interrumpitlo usted mismo, o si es uste
quien interrumpe, rio debe empezar a hablat hasta que el otro actor haya
terminado. Le resultard estrafio al principio’ porque le pareceri que
queda colgando en el vacio, pero es un procedimiento tecmcament
necesario. :

Fulrear. Con’ frecuencia se le pedira al actor de cine que haga algin
truco. (Hsto no se refiere a los juegos de manos con’ su "partenaire”.
Debido a las necesidades de la cimara, un actor tiene que adoptar a vecé
una posicion fisica que 0o es natural en la vida real, o mitar a algo que n
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s'la persona o cosa en la que se supone que tiene que concentratse, s

osible que tenga que falsear su posicién fisica inclinandose ligeramente
‘desde una: postura que de otro modo serfa natural v comoda, porque la
imara necesita que esté usted mds abajo o mas drriba o ligeramente a la
'qmerda 0 a la defecha. En la Figura 30.5 joanne estd mirando hacia
bajo 2 alguien que estd sentado. Como sus o]os no: se ven, tene que
fa[sear sus m;radas hac1a arnba

Figura 30.5. Falsear uggf mirada. Artiha, la actriz estd mirando
hacia abajo a alguien que estd sentado. Sus ojos no son visibles.
Abajo, la actriz estd mirando mds arriba, dirigiendo la mirada
hacia la parte superior de la caberza del actor fuera de cuadro.
Ahorz podemos vetle los ojos.
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Figura 30.6. Falsear una mirada. Arriba, para mizar a los ojos al
actor, la actriz gira la parte postetior de la cabeza hacia la cima-
ay tapa al actor. Abajo, Ja actriz deja ver a su compafiero ‘dés-
viando la mirada y fijindola en el 010 ! la orela 1zqu1erclos del
actot. :

Un ptoblema mds cormin que requiere tfucaje se presenta cuando uf

actor se inclina para mitar directamente a los ojos de un compafiero. hﬁ
la Figura 30.6, Joanne estd inclinada y al hacerlo tapa a su compafeto
Tiene que trucar su mitada, interpretando la escena mientras mira hacia

el ojo izquierdo de Heath o incluso su oreja. Como es narural, el pablico:

no debe darse nunca cuenta de que estd usted haciendo trampas; todo lo
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ue aparezca ﬁnaimente en la pehcula tlene que parecer natural y
modo. .

-A veces e pediran que falsee el ritmo de un movimieato porque el
perador de la cimara tene dificultades para seguitlo o potque ¢l plano
t4 montado de tal modo que el efecto ritmico en la pelicula produciria
imptesidn de ser algo distinto de lo que usted y el director qmean que
63 €1 €5¢ momento.

* Una raz6a mecanica muy frecuente para trampear con el titmo de un
ovimiento:es la del ptimetisimo plano del teléfono. Cuando la mano
ntra en cuadro, levanta el auricular y lo acerca al oido, debe moverse
siempre un poco mas lentamente de lo que es natural; de lo contrario

‘parecetia moverse a toda velocidad y muy probablemente el operador no

etfa capaez de seguitla.
- Hay muchisimos casos en los que es posible que le pidan que falsee

una mirada o una posicién. Tiene que hacerlo, v su obligacién es
conseguir (ue parezca natural y continuar ofreciendo la misma
interpretacion que ofreceria sin las trabas que supone el truco.

La relacidn espacial con fos otras actares. Los actotes de cine estan situados
dentro de un marco (la pantalla) en el que el espacio que los rodea afecta
2 la percepcion del espectador del espacio que media entre ellos,
provocando una ilusion de distancia que es diferente a la distancia real. La
erdadera relacion espacial entre los actores se percibe a menudo como
falsa desde el punto de vista del publico. Por lo tanto, a mernudo es
fiecesatio pata el actor traba]ar tin cerca del otro actor: que le resulearad
incémodo: al- principio,” pero ‘esa disposicion’ que hace el director es
orrecta y hasta necesatia porque el piblico percibira la distancia como
cotrecta. Un espacio de sélo unos cuantos centimetros entre los rostros
resultard violento para el actor, pero al espectador le parecerd
perfectamente natural.

Si el directot quiere un plano de dos corto, no podra conseguitlo
on los actores situados como lo estin en la foto supetior de la Figura
30.7, a unos sesenta centimetros de distancia, una distancia natural
para la conversacién. Fn carnb1o los actores ticnen que acercarse
hasta estar a menos de trejata centimetros de distancia para
interpretar la escena. Como pulde ver en la parte inferior de la figura
30.7, esa relacion espacial parece perfectamente natural, aunque es
posible que los actores se sientan al principio incémodamente

. proximos.
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Figura 30.7. La relacion espacial necesaria para actuar en el cine.

Artiba, los actores estan a unos sesenta centimetros de distancia,
una distancia natural patra conversar en la vida real, pero dema-
siado separados para una composicién cinematografica acepta-
ble. Abajo, los actotes estin 2 menos de treinta centimetros de
distancia, un espaciamiento incémodo en la wvida real pero
correcto para Ja cimara.

Toma. Una toma se tefiere a una escena que estd siendo rodada’d:

vetdad, a diferencia de un ensayo.

“Ha valido”. Bl director utiliza esta frase para indicar que la toma

recién terminada es buena v que hay que revelatla.
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Pigkup”. Bl término "pickup” es utilizado por el director para indicar
we quiere rehacer una pequeria parte de una escena, Cuando una escena
TLuena hasta determinado momento y luego empieza a fallar, el director
smard la escena cuando se acerca ese momento y seguird hasta el final.
es posible que quiera hacer otra toma de una parte de una escena que
caba de positivarse. Es decir, al director puede gustagle toda una escena
& dos o tres minutos excepto por un momento que no ha quedado tan
jer- como €l quiete, o un Mmomento en el que un actor se equivoco en
frase v luego la corrigié. Como sabe cémo va » montarse la pelicula,
director sabe que puede retroceder y simplemente retomar unas
ntas frases sin tenet que volver a rodat toda la escena.

Agion. Es la palabra que utiliza el director cuando quiere que los
ctores empiecen a actuar. Debe usted esperar a que €l diga "accion”,
jorque de otro modo podifa empezar la escena antes de que la pelicula
mpiece a rodar o haya alcanzado la velocidad adecuada o antes de que
estén listos los técnicos. -

Corten. Bista palabra es la indicacion del director para detener la escena.

- Intersupciones. Durante una toma puede haber algin tipo de distraccidén.
Generalmente lo mejor es que el actor la ignore.

- Por cjemplo, si uno de los tramoyistas tira una luz de una patada, su
imet impulso podtia ser el de detenerse. No obstante, lo mejor es no
ar nunca hasta que el director diga "Corten", igual que no hay que
mpezar nunca antes de que el director diga "Accién”. Si la escena va
ien, es posible que el director no quiera paratla aunque sepa que tendra
ue retomarla desde el momento preciso en que se cayo la luz. Bs incluso
osible que la luz se haya caido en un momento en el que pot alguna
4760 la banda sonora no va a utilizatse, o puede haberse caido durante
upia pausa, con lo que el montador podré eliminar ficilmente el ruido.

. A veces el director hablard con los actores durante una escena sin
nterrumpir la toma. Puede que le pida que repita una frase o dos o que
etroceda y retome la escena desde determinado punto. Cuando ocurra
sto, no pierda el centro de atengtén; no pierda la concentracion. Intente -
arle al director lo que le pide sin que sea necesarig dejar de rodar la
pelicula. L

Al director le parece a veces necesatio hablar con un actor durante la
‘escena mientras la cimara estd rodando. Hs su decision y su detecho, v es
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) " " .
i ibi i - 1 i e el actor parezca "formar parte” de su
importante que aprenda usted a ser capaz de recibir estas instruccione bietos. Pero es importante qu | P larmamos ver alzidad se ve
sin perder el centro de atencién ni la concentracion. , propio hogar o des%qgho, poquue 0 aue i " noslreladonamo; e
i ' : et r la manera en §
Si durante ¢l rodaje de una escena mete la pata en una frase tiery ctado en gran medida po . q Tin e
- i ‘ ' stro entorno, v es fundamental que esté usted familiarizado con su
usted vatias alternativas. La menos deseable es detenerse, Deje que seq o] S5tro A 8 ndaments e
. . . . ce y £es :
ditector el que diga "Corten". Tiene que continuat, dando por supues; orno, que 19 comprenda, lo u © y resp faa d intemrelsl; ndad con
que al director le gusta como va la escena y retrocederd para retomat sentorno .ﬁslco ap?rtara muc aZi veces
i i i i i - i2ci6 es emocionales.
D s o i Bo posible quc incluso le guste sf suen de Tanet e eno o ‘. Or1Lri erLI'le i reales, su entorno es irreal, pero
natural. En muchos casos, el director le pedird que retroceda una frase Amenos que este en J0CALZACIONES TEACS, | hid lo par erd al
| 1 la ¢4 L iencia | 4 T & debe parecérselo nunca, porque si es asi también se lo parece
a retome sin parar la camara. La experiencia le ayudara a decidir cém e ! D y e Hembo
quiere afrontar la cuestion . ' ablico. Incluso en las localizaciones reales, tendria que llegar con ed P
i j i i i s bedued - ' ara familiarizarse con un lugar extrano: Tiene que aprender a
Mi consejo es continuar la escena si la pifia cs pequea, y huegg obra para ) haces aue el ci) lor. o ¢l frio o la desolacion sean
cuando se haya acabado v el director haya dicho "Corten", asegurarse d afr su proplo ¢ntorno; b ag _‘1 , :nera do vemitis ¢ S5 sctiones
que se ha dado cuenta de que ha metido la pata. Si ha cometido un error les hasta tal punto que in liyaﬂ en ﬁu ﬂ'jl:ﬂ e (; : inciuso empran
i i i ' ; c pata llegar a
grave o si se ha quedado en blanco y ha olvidado Ja frase, interrumpa I - Otra razon ml(?r ljmpo.rtan e %3 Ctgres e po,d e neluso gentados,
.. . . . . 15 g » >§ acto - -
escena diciendo simplemente: "To siento, he metido la pata”, v ¢l ditector es que ei coste del equipo v lc T dq' 1p7. cambién la cottesia
decidird entonces si quiere decit "Corten” o seguir con la cimara en gsperandolo es enorme. La Profesmng A mcdu}c' pbicn actore;
marcha e indicatle que comience de nuevo. . acia el productor, el estudm. v el dlre'ctor, ademds de {) th ¥
‘técnicos con los que va a trabajar. No es justo ni profemona que obligue
sted al estudio a gastar grandes cantidades de dinero porque tiene
roblemas de disciplina. Ileguc a tiempo v esté preparado.

La lora de presentarse al rodaje. Puede contar con que le citarin pot lo
menos ania hora antes del momento en que el primer ayudante de-
direccién calcula que le necesitarin. Generalmente el ayudante se cubrird
las espaldas citindole ain mds temprano. Nada mis legar, preséntese al
ayudante de direccién para que sepa que estd usted alli. :

Si va a trabajar en los primeros montajes previstos para la mafiang,

" probablemente lo convoquen para pasar a maquillaje y vestuario entre
una y tres horas antes del comienzo del trabajo, dependiendo de 1o
complicado que sea su maquillaje. En la mayoria de los casos el tie
asignado es de airededor de una hora. .

Le aconsejo que procure estar en el platé al fmenos media hora ant
de la hora de su convocatoria. En primer lugar, esa planificacién ticne ¢
cuchta los retrasos imprevistos de camino al estudio. Pero lo mids
importante es que el iempo adicional le permitird conocer ¢l platd en
que va a trabajar. Tiene que familiatizarse con el mobiliatio v Ios
accesorios, el aspecto del decorado y la sensacién que produce, solbré
todo si el escenario es su supuesta casa o despacho; es decir, un lugar eil
el que usted vive, j

Con demasiada frecuencia los actores entran en el platé para
interpretar una escena y no hacen nunca nada para dar la mmpresion de
que realmente viven alli y estan familiarizados con el mobiliatio y los

B/ eguipa de rodaje. Tl equipo de rodaje, ya sea para un episoFlio de
elevisién o para un largometraje, es muy numeroso. Un larg(.)metra]e, con
ayor presupuesto y a menudo con necesidades mas complicadas, _puec.le
éner un equipo técnico considerablemente mayor que el de un episodio
elevisivo, pero €l grupo bésico es el mismo. Bstd formado por los
ipuientes técnicos:

rnpo

T/ equipo de la cimara.

A. E/ director de fotagrafia. El director de fotografia es res_pon?.ablt_i,de la
calidad fotografica de la pelicula. Es el responsable de la iluminacién, la
leccion de la pelicula adecuada, la exposicién adecgada, el uso correcto
¢ los objetivos para satisfacer las necesidades creativas del director y de
a supervisién de todo el equipdfde cimara. Al actor le afectan f:laramer:tte
as necesidades del director de fotografia. Es posible que necesite cambiar
posicion, incluso hacerla incémoda en circunszbzmc,las’ especiales para
daprarse 2 alguna necesidad de la cimara. Tendrd que moverse
xactamente en el momento v la manera precisos, o el trabajo del directos
“de fotografia y del operador de camara serd en balde.
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B. E/ operador de cimara. Bl operador de cimara es el que manq
fisicamente la cdmara durante el rodaje. Sigue a los actotes, inclinande
cimara o desplaziandola en panordmica cuando es necesario. -
responsable de la ejecucién de la composicién final tal y como la kb
determinado el director y el director de fotografia, g

C. El foguista. Este miembro del equipo es el responsable de controlx
que los actotes estén siempre enfocados. Antes de la toma, el foquist;
mide las distancias reales desde la cdmara hasta los actores, y tene qﬁ
cerciorarse de que el mando del foco de la camara esté en el punto exacks
para ajustarse a las distancias entrc actores y objetivo durante toda’l
toma. i

D. E/ aciliar del trvelin. Miembro del departamento de técniccm,-é
auxiliar del travelin es el encargado de mover el trivelin de la cimara hasg,

las posiciones predeterminadas por el directot, para que cada momento.

de la escena se fotografie desde la posicién que desea el director. 14

posician del travelin también determina la posicién de la cimara respecto
a los actores, con lo que la composicién también depende de la precisiéa

v la suavidad de movimientos del auxiliar del travelin.

B B/ cargador de la peficula o ayndante de cimara. Bste miembro del equipo’.

es el hombre para todo. Carga la pelicula en la cimara cuando es

necesario y es posible que sostenga también la claqueta. La claqueta es un-

pequefio artilugio en el que se escribe la informacién necesaria para
Jidentificar cada plano: nombre de la compafifa, nombre del nimero de I

produccién (o ambos) de fa pelicula que se estd rodando, director,
director de fotografia, secuencia de dia o de noche, fecha y si la pelicala.

lleva sonido o es muda. El ayudante sosticne la claqueta para que 'l
camata la fotograffe. Coando la cimara v la grabadora de sonido hati
tomado velocidad, el ayudante deja caer el brazo de la claqueta contra
ésta, produciendo un sonoto chasquido que luego el moatador puede
utilizat para sincronizar la banda sonora y la pista con la imagen,

La claqueta me ha recordado una divertida leyenda de Hollywood; que
puede que sea cierta y puede que no. Cuentan que en los primeros tempos:
de las peliculas habladas se estaba todando una escena sin sonido. Como Iz

escena era muda, el encargado de la claqueta querfa saber c6mo indicarlo en
ésta para que el montador no se volviera loco buscando una banda sonora
inexistente. Bl director era uno de los directores hingaros que dominaban

la ndustria del cine en aquella época; sin dudatlo un instante, dijo: "Hsctiba .

Mitout sound." Asi que la claqueta llevaba escrita la abreviatura "M.OS,
"mitout sound”, una designacién que sigue utilizandose.
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- . equipo de sonzdo. .

A. E/ ingeniero de sonido. Yl ingeniero es el jefe del equipo. Bs el
esponsable de la textura general del sonido. Con los auncu}ares puestos,
sta sentado ante la grabadora, poniendo en marcha v deteniendo la cinta
gnota cuando hace falta. Ajusta el nivel de mncremento de la grabadora

caando es necesario, cerciorindose de que las frases del actor se oigan
¢laramente v de que no se graben sonidos no deseados.

B. B/ percha. Pos lo general sélo hay un percha, pero puede haber rnas
i percha es responsable de verificar que el micréfqno esté en la mejor
sosicion posible para recoger el didlogo cuando se interpreta la escena.

Tiene que mover el micréfono cuando sé muevan los actores,
manteniéndolo vuelto en la direccion adecuada, siempre hacia el actor

“que estd hablando. Pugde estar sobre una jirafa o puede manejar una cafia

de pescar, que es una pértiga larga y ligera con el micréfono en un
extremo. La caia de pescar estd disefiada para permitir que el micréfono

Hlegue a los lugares que no puede aleanzar la jirafa.

C. Téemizos. Son ayudantes para todo.

3. El equipo de dluminacion.

AL El jefe de eléctricos. Como jefe del equipo, estd encargado de verificar
que el equipo adecuado esté disponible y en buen estado de
funcionarniento. Es un asistente importante del director de fotografia. Kl

efe de eléctricos con frecuencia realiza una aportacién creativa
impottante al disponer las luces de manera que la pelicula acabada tenga
a atmasfera que el director y el director de fotograffa buscan.

- B. E/ primer eléctrico. Bs el jefe adjunto del equipo.

C. Eléetricos. Manejan el equipo de iluminacidn.

D. Grupista. Se necesitan uno o mas grupistas cuando la comparifa esta

localizaciones v se utilizan generadores.

4, Los maguinistas,

A. Eljefe de maguinistas. Es el jefe del equipo. Su equipo estd encargado
de todos los decorados, Ia carpinteria, el manejo de los reflectores solares
y el movimiento de los travdfin de la cimara. .

B. Maguinistas. El numero de maguinistas vatfa dependiendo de las
necesidades de la unidad de rodaje en un dia determinado.

‘5. Regiduria. Bste departamento estd formado por el regidor y sus
ayudantes. Su tesponsabilidad es suministrar a los platés y los actores
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todos los objetos y accesorios necesarios. Los regidores pueden ser 4
veces los mejores amigos del actor, sobre todo cuando a éste se le ocurte
una idea maravillosa que requiere un nuevo accesorio que: el
maravillosamente eficaz jefe de "atrezzo" precisamente tiene a mano. . :

6. B/ departaments de vestnario. Los miembros de este departamento son
responsables de todo el vestuatio v de las necesidades del vestuario, .-

1. El departamento de maguillaje. Los miembros de este departamento son
responsables de todo el maquillaje. Los actores rara vez se maquillan ellog
mismos en las peliculas. El artista de maquillaje con frecuencia eg
exactamente eso: un artista. Puede resultar ser su mejor amigo.

8. Conductores, foto-fijas, adiestradores de animales, etc.

9. B primer ayndante de direccion. Es responsable de mantener el orden
cn el plato y de asegurarse de la buena marcha de la produccién. Bl
jefe de produccién y el productor dependen de €l para ascgutarse de

que el ditrector no sufra retrasos, y también para asegurarse de que el

director mismo no retrasa la produccion. La capacidad del ayudante
para mantener en marcha al director depende del poder del ditrector
en cuestion, pero en los episodios televisivos el primer ayudante de:
diteccién parece estar siempre presente, aguijoneando al director ¥
exhortandole a hacer los planos programados para cada dia. :

10. E/ segundo ayudante de direccidn (v tercero, etc). Se ocupan de los
numerosos detalles necesarios para la preparacién. Son los que dan;
cita a los actores, los llaman, van a buscarlos st no estin presentes en
el platé cuando se los necesita y se ocupan de otros mil detalles para:
hacer posible la jornada de rodaje.

“tontinuacién doy tres versiones mis. Las dos primeras muestran lo que
podria ocurritle a la escena cuando es filmada y luego montada. L.a tercera
version le dard una idea de lo que se rodarfa en las diferentes

: €

| rodaje de una escena

Aqui tiene unz escena tal y como la encontrard en un guion. A

scenificaciones.
INT. ABARTAMENTO DE TONI Y NICK - NOCHE

TONI eitd sentada delante de la tele, bebiendo un vaso de leche. Estd absorta en
] drama gue se desarvolla en la pantalla y no levanta la vista ciando entra NICK.

Pero es consciente de su presencia y agita la mano que sostiene el vaso de leche en s
direccion.

NICK 2 hacia ella, mirando al aparato al acercarse para ver qué estd viendo. -.Ye
nolina y la besa, lusgo se enderesa y se pasa la mane per la boca con Jfingida

repugnaniia.

NICK
Puagg! Besos de leche.

’ TONI
Es la Unica manera en que consigo que bebas un
poco.
NICK

Ja, ja.
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TONI
Hsto se acaba enseguida.

NICK asiente, tirands su chagueta en el sofd. Sin levamtar la vista de [
tele, TONI sefiala el armario con la mano que sostiene el vaso de lechy
NICK langa un suspive) recoge la chaqueta y se divige al armario par,
colgaria. . "

Va a la cocina y mira la cacerola que estd en el fiepo. No parece iy
entusiaimade mientras vielve a taparia. ' '

El drama de la tele ha terminado; oimos empezar los anuncios. TONI sz
Jevanta y apaga el aparate. Se acaba el vaso de Jeche, s seca It boga
cridadosamente con la servilleta, deja ef vaso y se divige bacia NICK. Sin ma
predmbulvs, le vodea con los brazos v le da un beso semsacional Le qztiére de: .

verdad.

TONI
[después del beso]

Hola.

NICK

Hola, .

TONI
¢Te gusta tener aventuras?

NICK
84, peto no se me da muy bien.

TONI

Quieres que te dé clases?

NICK

<Cuanto?

TONI
Solo tenes que tomarte la cena como un buen
chico.
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NICK -
¢Qué hay de postre?

TONI
La clase.

NICK

cPor qué estds siempre diciendo obscenidades?

TONI
Por qué estas siempre pensando obscenidades?

NICK
Es pot mi educacion religiosa.

TONI
Muy gracioso.

NICK se dirige a una mesita junto al sofd y echa un vistazo al correo. Mientras

Jy hace, VONI va a la cocina y vigila la cacerola.

NICK
[Refiriéndose a una cartal
¢Qué demonios es esto?

TONI
[Desde la cocinal
SEl quér

NICK
Fista carta de May Company. Sobte una nueva bateria
de cocina que has cor?prado.

TONI
A, si. ¢No te lo habia dichor

NICK
(Dirigiéudose hacia ella)
Sabes perfectamente que no me Jo habias dicho.
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TONI
Okh. Bueno, he comprado una nueva bateria de cocina.

NICK
¢Para qué pufietas?

TONI
© Porque la necesitamos.

NICK ‘
¢Por qué no me consultas una cosa asf antes de
gastarte tanto dinero?

TONI
Eh. ;Te acuerdas de mi? Yo trabajo. Tengo derecho a
gastarme algo de nuestro dinero. O de mi dinero.

NICK
¢Y sl decidimos casatnos algin dia? Querremos
COMPrArios una casa. Y tenemos que ahorrar para
eso. Te gastas ¢l dinero como si mi taximetro
estuviera en marcha todo el dia. A doble velocidad.

TONI
Lstis guapisimo cuando te haces el macho.
[Témame! [Tomamel

NICK
{Hablo en serio!

) TONI
Ese es tu problema.

NICK
Muy graciosa.

TONI
¢Cudl fue nuestro trato cuando decidimos irnos a
VEiVIE juntos?
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NICK
Muy bien, muy bien. Pero también dijimos que
después de dos afios decidiriamos si nos casibamos
o no. Y han pasado dos afios.

TONI
El martes.

Tz do a NICK fos cubiertos y las servilletas. Lil se divige a la mesa y empieza a
omerta. TONI Jena los tazones y los leva a la mesa. Loy dos se sientan y empiezan

“comier.

NICK
Muy bien. ;Y qué pasa el miércoles?

TONI
No lo sé. S6lo estamos a jueves. -

NICK
Adelante. Dime que no lo has estado pensando,

TONI deja de comer y pane la cuchara en ¢l plato.

TONI
Lo he estado pensando. Pero Nick... no sé lo que
siento. O mas bien si que sé lo que siénto, y ése es el
problema. Siento... miedo.

NICK
¢De qué diantres ticnes miedo? Ya sabes que no te

pego. ’

TONI
[Re]
No es eso. Supongo que tengo miedo de que algo
salga mal. ,
[NICK empieza a decir algo, pero ella ke interrumpe)
Ya lo sé: nada ha salido mal todavia. Pero... es dificil
de explicar. Veo matrimonios que se rompen pot
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'La escena que acaba de leer fue fotog‘raﬁada en el Taller, tal y como
‘tfa hacerse en una pelicula, con una sola cimara. Evidentemente, hay
ucha% manetas de organizar y rodar una escena; lo que sigue no es més
¢ una posibilidad.

1as fotograffas que se ven aqui representan solo algunos de los
omentos que formarin parte de todo el mister o grupo de planos
raster. Mis adelante veremos cémo podrfa montarse la escena
jncluyendo toda la cobertura.

todas partes. Candy y Bill. Tu hermana. Y creo que
Ginger y Eddie estin a punto de separarse.

NICK

¢Quién te lo ha dicho?

TONI
‘Nadie. Pero hablo mucho con Ginger. Y no esta
contenta.

INT. APARTAMENTO DE TONI Y NICK - NOCHE

NICK
¢QQué es lo que la hace tan desgraciada?

TONI estd sentada delante de Ja tele, (Figura 31.1), bebiendo un vaso de leche.
Fitd absorta en el drama que se desarrolla en la pantalla y no levanta la visia cnando
sitra WICIK. Perv es consciente de su presencia y agia lo mane que sostizne el vaso
e Jeche en s diveccidn {Flgura 31.2). '

TONI
[8e encoge de hombras]
No quiere decirmelo. Pero lo es. Y nosotros estamos
bien, Nick. Ahora mismo. Tal y como estamos. Y
quizds lo que no quiera sea estropear las cosas. Lo
comprendes?

NICK
No.
[TONI suspiraf
Pero prefiero tenerte asi a ti que a otras veinte
mujeres de cualquier otra manera. Asi que supongo
que nos quedamos como estamos.

TONI
No para siempre, Nick. Sélo un poquito mais de

tiempo, ¢vale? Flgura 311 e ’
NICK INICK. 4 &ma ella; mzmm’a cz! apamfa al- acerearie pam ver gzze esid viendo
¢Tenemos que comer estas hierbas continuamente? igura 31.3).

Se inclind.y I bem, lz{qgo se endereza y se pasa la mas par la bom con fingida
repagnamm (Flgura 314y : ,

TONI
[Rie]

Es comida natural. Come y calla.

NICK

CORTE iPuagyg! Besos de leche.
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TONI

Hs Ja tnica manera en que consigo que bebas un
poco,

NICK

Ja ja.

CTONI
HEsto se acaba enseguida.

Figura 31.4

Figura 31.5

NICK asiente, tirando su chagueia en el sofd. (Figura 31.5).

Sin levantar Ia vista de la tele, TONI seriuila el armario con la mano gue sostiene

elaso de leche (Figura 31.6). NICK lanza un suspiro, recoge la chagueta y i dirige
armario para colgaria.

Va a la wcina y mira la cacerola gque estd en el fuego. No parece my
entusiarmadn mientras vaele a taparia.

Figura 31.3
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Figura 31.6

(Bl plano de NICK frente al fuego se retomard una vez se haya:
rodado tode el mdster, Por ahora mantendremos la camara sobre TONT
mientras la escena continta, dejando que NICK salga de cuadro. No:
Imtentaremos imantener a los dos en cuadro, porque NICK esti
demasiado lejos para gue la cimara los abarque 2 los dos. Después d
haber rodado todo el master volveremos atrds para rodar toda la escen
hasta este punto con planos individuales con "raccord” de NICK a [
puerta v TONI sentada en el sofi. Después de rodar esos planos:
individuales, no seguiremos necesariamente en secuencia para fotografiar,
a NICK enel armatio. Esé plano puede espetat; primero rodaremos tods
la cobertuta que podanios con la cimara dirigida én la mistria direccié
general para minimizar la cantidad de tiempo necesaria para los cambio
de flaminacién v los cambios de posicion de la camara)

E! drama de la tele ha terminado; ofmos empesar los anuncos. TONI se levanta
9 apaga o aparate (Figura 31.7). Se acaba o vaso de leche, sz seca la bocd.
cuidadosamente con la servilleta, deja ef vaso y se dirige hacda NICK (Figura 31.8
Montaje 3).

(La cdmara ha seguido a TONI hasta NICK, de manera que estamos
en un plano méster de dos continuado mientras la escena prosigue. Mis
tarde haremos un plano de NICK sclo en la cocina cuando llega v mira:
la cacetola. Fin el mister, itemos en travelin o en un "zoom™ lento, que
a menudo sustituye al trivelin] hasta un plano de dos corto.)

Figura 31.7

Figura 3L8

H(ﬂa.' :.

Hola, ta.

2
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Sin s preambﬂ/as, e rade‘ coit los bm{a; (Figura 3t 9) y /e da un beso
eisacional, Le gmere de verdad.

TONI
[despucy del beso]

NICK
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:Por qué estas siempte pensando obscenidades?

oo UNICK
Hs por mi educacién religiosa.

Lo TOoNE
Muy geacioso. 0

oda ‘ésta secuencia se cubrird mas adelante con dos planos cortos
. encima’ del hombro que proporcionan la sensacion de intimidad.
hota la camara s¢ va con NICK y deja a TONI pata continuar el mister.
145 tarde, NICK nos llevard de nuevo hasta TONI en la cocina, donde
ndster vuelve a ser un plano de dos. Cuando hayamos completado el
naster, todaremos la cobertura necesaria, incluyendo un plano individual
Je TONI en la cocina, que emparejaremos con el que tenemos de NICK

Figura 31.9

TONI
¢Te gusta tener aventuras?

solo a la mesa.)

- NICK se dirige a una mesita junto al sofd y echa un vistazo al correo (Figura
39.10). Mientras lo hace, TONT g a fa cocina y vigila ia mcﬁ;-'o/_a.

NICK
8i, pero no se me da muy bien.

NICK
(Refiriéndose a una cartaf
<Qué demonios es estor

TONI
¢Quieres que te dé clases?

NICK

¢Cudnto?

~ TONI
Sdlo tienes que tomarte la cena como un buen chico,

NICK

¢QQué hay de postre?

TONI

Fa clase.

NICK
¢Por qué estas siempre diciendo obscenidades?

Figura 3110




Figura 31.11

TONI

[Desde la cocinal

Bl queér?

NICK
Hsta carta de May Company. Sobre una nueva baterfa
de cocina que has comprado.

TONI
Ah, si. ¢JNo te 1o habia dichor?

NICK )
(Dirigiéndose hacia ella) [Figura 31.11]0
Sabes petrfectamente que no me lo habias dicho: -

(Fn este pufito la cimara lo seguird a €, lleVziﬁdanS aun plano de do

TONT
Oh Bueno he comprado una- nueva batena de
cocina.-

NICK

JPara qué purietas?
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TONI -
Porque la necesitamos.

NICK
fPor qué no me consultas una cosa asi antes de
gastarte tanto dmero?

- * TONT o
Eh dTe acuerdas de mf? Yo traba;o Tengo
derecho:a gastarme algo de nuestro dmero. O de
mi dinero.

NICK
§Y si decidimos casarnos algin dia? Querremos
comprar una casa. Y tenemos que ahorrar para eso.
Te gastas el dinero como si mi taximetro estuviera en
marcha todo el dia. A doble velocidad.

TONIL
Listds guapisimo cuando te haces el macho.
Tomame! {T'omarne!

. - NICK
iHablo en seriol" - -
ool TONI
Ese es tu problema.

NICK

Mwﬁ gracioss: ..

tCual fue’ nuestto trato cuando dec;dimos unos a
Vivit ]untos3 S

NICK L
Muy bien, muy bien. Pero también dijfimos que
después de dos afios deciditiamos si nos casibamos
o no. Y han pasado dos afios.
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TONI

El martes.

Le da a NICK Jos cubiertos y las servilletas (Figura 31.12),

Flse dirige a la mesa y-empieza a poneria (Figara 31.13). .

Figura 31.13

(Ahora la cAmara seguird a Nick hasta la mesa v se quedari con €l
manteniendo el master minterrumpido. Mis adelante retrocederemos 'y
hatemos el plano cotrespondiente de TONI en la cocina, mas la

231
EL RODAJE DE UNA ESCENA

rtura necesatia: planos por encima-del hombro v primeros planos.
ando TONI se dirige a la mesa en la escena siguiente, 1a dejaremos salir
i plano v entrar en ¢l master. Cubriremos la secuencia siguiente con
anos por encima del hombro y primeros planos.)

ONI fena los tagones y los leva a fa mesa. Los dos se sientan y empiezun a

NICK
Muy bien. §Y qué pasa el miércoles?

TONI
No lo sé. S6lo estamos a jueves.

NICK
Adelante. Dime que no lo has estado peasando.

TONI
deja de comery pone la cuchara en el plato
(Figara 31.14; _
Lo he estado pensando. Pero Nick... no sé lo que
siento. O mis bien sf que sé lo que siento, y ése es el
problema'. Siento... miedo.

Figuta 31.14
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NICK.
¢De qué diantres tienes miedor Ya sabes que no te

pego.

TONI

[Ri]
No es eso. Supongo que tengo miedo de que algo
salga mal. '

IINICK ¢npieza a decir algo, pero ella le interrnmpe]
Ya lo sé: nada ha salido mal todavia. Pero... es
diffcil de explicar. Veo matrimonios -que se
rompen por todas partes. Candy y Bill. Tu
hermana. Y creo que Ginger v Eddie estin a
punto de separarse.

NICK
¢Quién te lo ha dicho?

TONI
Nadie. Pero hablo muche con Ginger. Y no esta
contenta.

NICK
¢Qué es lo que la hace tan desgraciada?

: TONI

[Se encoge de bam.’ﬂrwj R
No quiete decirmelo. Pero Joes. Y NOSOros: estamos
bien, Nick.- Ahora mismo. Tal y como estamos.. Y
quizds lo que 0o qulera sed esttopear las'cosas. tLo
Comprendesp

s NICK
No.

. . -+ [TONI sa: Wm] .
Peto preﬁero tenerte asi a ti que 2 otras veinte
mujetes de cualquier otra manera. Asi que supongo
que nos quedamos como estamos.
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TONI- -
No para siempre, Nick. S6lo un poquito mis de
tiempao, svale?

NICK
¢Tenemos que comer estas hierbas continuamente?

TONI
(Réef]
Es comida natural. Come y calla.

CORTE

Ahora vamos a retroceder v a rodar toda la cobertura de la que he
hablado antes. Como rodar el momento aate el armarto requerird girar la
catara ciento ochenta grados, ése serd el iltimo montaje.
Para ilustrar la técnica, he fotografiado la escena en un solo mdster. En
la prictica real, es poco probable que sélo haya un master en una escena
de esta duracién. Llevarfa mds tempo montar ¥ ensayar un master tan
complicado que el que supone desglosarlo en partes, Como el editor hard
cortes de vez en cuando para intercalar planos de cobertura, volviendo a
un master cuando sea necesario, el uso de varios masters no dard al
iofitaje un aspecto entrecortado.
En un latgotmetraje es mds posible que haya masters largos que en los
pisodios televisivos, porque el director de television tiene que trabajar
sn un calendadio muy apretado y debe tomar todos los atajos que
cuentre. Ademds, es improbable que en un episodio televisivo haya
to movimiento, una vez mis porque lleva demasiado tiempo
cenificar, ensayar, iluminar y rodar una secuencia con mucho
vimiento. Es mas probable que el director de television se vea
bligado a simplificar, v la escena serd necesariamente mids estatica.
- Para esta escena hay mds montajes de los que probablemente seran
necesarios. Sin embargo, gi hay mucho tiempo, rodar todos los montajes
tede suponer una clari ventaja, porque dard al director y al montador
ayor flexibilidad en Ia echclon final de la escena.
“Cada montaje lleva un cierto tiempo. Puede que sea sélo un par de
inutos o podrian ser horas. Lo mejor es que los actores dediquen este
tempo a la preparacion de la proxima escena, como va hemos dicho en
Otto sitio.
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En las primeras pruebas se verin todas las tomas que han s
reveladas de todos los montajes. Luego el montador ordenar la peliciijy
y €l y el director empezaran el trabajo de reeditar una y otra vez hask
conseguir un prochcto acabado. Una versién de sus esfuerzos podii:
estat montada como siguc.

INT. APARTAMENTO DE TONI Y NICK - NOCHE

TONI estd sentada delante de lu tefe, bebiendo un vaso de Jeche
(Figura 31.15, Miéster - Plano 1). '

Figuora 31.15

Estd absorta en ol drama guwe se desarrolls en la pantalla y no lvanta la vista
cuanda entra NICIC (Figura 31.16, Plano 10).

Pero es consciente de su presencia y agita la mano que sostiene el vaso de foche
su direccion (Figura 31.17, Plano 2). :

NICK va hacia ella, mirando al aparato al acercarse para ver gué estd viendo. f‘g :
inchina j la besa, luggo se endereza y se pasa la mano por la boca con Jingida
repugnancia. (Figura 31.18, Plano 10). '

NICIK
iPuaggl Besos de leche.

Figura 31.16

Figura 31.17
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TONI
ﬁigura 31,19, Plano 2)

Es la Unica manera en que consigo que bebas un

pOCO.

' Ja, ja.

»

NICK
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Figura 31.18 Figura 31.20

Figura 31.19

Figura 31.21

TONI

Ve a la cocina y mira la cacerolz que esté en el fuggo (Figura 31.22, Plano 3).
Esto se acaba enseguida. '

a parece pri) mrmz'czm‘qdo rentras vaelve a taparia.

NICK asiente, tirando su chagueta en of sofd (Figura 31.20, Master - Plﬁnb': t
Sin levantar la vista de la tole, TONI sedala ¢f armario con la mano que sostient ¢

vaso de leche N1CK Janza un suspiro, recoge la chagueta y se dirige al armario para
eodgarla (Figura 31,21, Plano 11).

E/ drama de la tele ba terminado; otmos empe:zm" los anuncios, TONI
¢ levanta y apaga ¢l aparato (Figura 31.23, Mistet - Plano 1). Se acaba
el vaso de leche, s¢ seca la boca cuidadosamente con la sevvilleta, deja el vaso
W se dirige bacia NICK. Sin mds preambulos le rodea con los bragos
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Figura 31.26

Figura 31.27

NICK
iCudnto?

TONI
(Figura 31.26, Plano 17)
Sélo tienes que tomarte la cena como un buen chico.

NICK

dQué hay de postre?
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Figura 31.28

Figura 31.29
TONI
La clase.
‘ ' NICK

{Figura 31.27, Plano 4)
¢Por qué estas siempre diciendo obscenidades?

TONI
(Figura 31.28, Plano 18)
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Figura 31.32

Figura 31.31

Figura 31.33

NICK se dirige a una mesita junto al sofid y echa un vistazo al correos (Figura
7 '3_1, Master - Plano 1). Mientras fo hace, TONI va 2 la cocna y vigila lu
aacerola. (Figura 31.32, Plano 6).

iPor qué estas siempre pensando obscenidades?
d q P

NICK
(Figura 31.29, Plano 5)
Es por mi educacidn religiosa,

NICK
(Figuta 31.33, Plano 13)

TONI
(Tigura 31.30, Plano 18)

[Reftridndose a wna carta]
¢Qué demonios es esto?

Muy gracioso.
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Figura 31.36

Figura 31.34

TONI
Ah, sl ¢No te lo habfa dichor?

"NICK
(Figura 31.36, Mister - Plano 1)
(Dirigiéndose bacta elia)
Sabes perfectamente que no me lo habias dicho.

TONIT
Oh. Bueno, he comprado una nueva baterfa de |
o NICK
Para qué pufiétas? '
Figura 31.35 C_ : mep . ] : .
_ -TONI...._.:
TONI Porque ld necesitamos. - '
(Figura 31.34, Plano 6) o E
[Desde la cocina] (- NICK

Bl qué?

¢Por qué no me consultas una cosa asi antes: de

NICK gastatte tanto dinero? RIS
(Figura 31.35, Plano 12)

Fista carta de May Company. Sobre una nueva batetia

de cocina que has comprado.

TONI -
Eh. ;Te acuerdas de mi? Yo rtrabajo. Tengo
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derecho a gastarme algo de nuestro dinero. O de

TONI
mi; dmero.

(Figura 31.37, Plano 6)

Estds guapisimo cuando te haces el macho.
[Témame! Tématmel!

: _ NICK _ TR
CY st deadsmos casarnos’ algun c'ha?’ Querremos
compraruna casa. Y. tenemos-que ahotrar para eso.
Te gastas el dinero como si mi taximetro estuviera en
marcha todo el cha A dob]e veloqdad

NICK
{Tigura 31.38, Plano 13)
Hablo en seriol

Figura 31.37 Figura 31.39

Figura 31.38 Figura 31.40
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TONI TONI Jena fos tazones (Figura 31.42, Plano 6) y los leva o la mesa. Los dos

Ese es tu problema. fﬁ’j jjgmfgﬂ_}f gmpjezaﬂ a LOMer.

NICK | | NICK.

(Figura 31.43, Mister - Plano 1)

Muy graciosa.
, Muy bien. ;Y qué pasa el miércoles?

TONI . _

(Figura 31.39, Plano 6) ' : TONI

¢Cual fue nuestro trato cuando decidimos irnos a
vivit juntos? : '

No lo sé. Sélo estamos a jueves.

NICK
(Figura 31.40) ,
Muy bien, muy bien. Pero también dijimos que
después de dos aflos decidirfamos si nos casdbamos
o no. Y han pasado dos afios.

TONI
Bl martes.

Le da o NICK Jos cubierios y las servifletas (Figura 31.41, Mister - Plano
1). B/ se dirige a la mesa y empiesa a poneria. -

Figura 31.42

Figura 31.44 _ Figura 31.43
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NICIK S siento. O mds bien si que sé: lo que siento; y ¢se es el
(Figura 31.44, Plano 14) i : problema; S1ento o m1edo :
Adelante. Dime que no lo has estado pensando. ! SeslliLn
_ e NICK
TONI deja de comer y pone la cuchara en el plato (Figura 31, 45 S (Flgura 31.46; Plano 14} :
Plano 7). : o CDf: que dlantres tiencs rmedop Ya sabes que 8o te

pego. Rt

TONI
Lo he estado pensando. Pero Nick.. no sé.lo que

Figura 31.4_6__ .
Figura 31.44 .
TONI
(Flgura 31.47, Plano 7)
s o [Rig] :
NO ¢s eso. Supongo que tengo miedo dc quie algo

salga mal.

[NICI empieq a decir alpo, pero elia le interrumpe (Tigura 31.48, Mister -
Plano 1)).

TONI1
: 1o s¢: nada ha salido mal todavia (Figuta 31.49,
Plano 9. Pero.. es difficil de explicar. Veo
matrimonios que se rompen por todas partes, Candy
y Bill. Tu hermana. Y creo que Ginger v Eddie estin
a puato de separarse,

Figura 31.45
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Figura 31.47

Figura 31.48

NICK
(Figura 31.50), Plano 15)
Quién te lo ha dicher?

TONI
(Figura 31.51, Plano 9
Nadie. Pero hablo mucho con Ginger. Y no estd
contenta.

53
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Figura 31.49

Figura 3150

NICK ~ -
D (Figura 31.52, Plano 16):
¢Qué es lo que la hace tan desgraciada?

TONI - %
(Figura 31,53, Plano 10y ~
[Se encoge de hombros]
No quiere decirmelo. Pero lo es. Y nosotros estamos
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bien, Nick. Ahora mismo., Tal y como estamos.. Y
quizds 1o” que no quicra sea estropeftr las cosas: CLO
comprendes"P S R

TONI [suspira]

(Figura 31.54, Platio 16)
Pero preﬁero tenerte asi a ti que a otras. veinhte
mijeres de cualquier otra ranera. Asf que supongo
que nos quedamos COMe estamos.

NICK.

'No'.-_'

Figura 31.51 Figura 31.53

Figura 31.52 Figura 31.54
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Figura 31.57

Figuia 31.55

NICK
(Figura 31.57, Master - Plano 1)
¢Tenemos que comer estas hierbas continuamente?

TONI
(Rée]
Es comida natural. Come y calia.

CORTE
Para ilustrar mejor las posibilidades, he usado mdis cortes de los que

ablemente se necesitarfan. La sencillez v la clara articulacién de las
eas son tan importantes para el rodaje y el montaje como parz la

Vamos a ver ahora cémo se ha desglosado la escena para el rodaje. He
tilizado diecinmeve planos para rodar la escena, el dltimo de los cuales es
ick en el armario.

En las piginas siguientes, el principio de cada montaje esté indicado
nla inicial del personaje principal del montaje: T'para Toni, N para Nick.
ha dibuj&lo una linea vertical a lo latgd de todo lo que se haya incluido -
1 ese plano en concreto. Fl final del montaje se indica con una linea
tizontal al pie de la vertical.

Los niameros indican el orden del rodaje. Los distintos montajes se
vedan fuera de secuencia porque en la mayoria de los casos todos los

Figuta 31.56

TONI :
" (Figura 31.55, Plano 10) ..
No para siempte, Nick. Solo un poqmto mas de
tlempo, ;vale?

NICK
(Figura 31.56, Plano 16)
o hay didlogo. Plano de reaccion,|
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planos para los que-la cimara estd dirigida en la misma direccién gener

Tz N1
se ruedan antes de aque]los para los que hay que giraf la camara, Po LR L
tanto, los pianos por encima del hombro de Toni hacia Nick cuando T FONT
va hacia él despues de apagar la tele van seguidos por el plano individu, : ,
de Toni en 1a cocina, el piano conescorzo de Nick hacia Toni después : e lal da _ b
que Nick déscubte Ia catta de la' Compadia May; ¥ e} individual de Nic - °§ lajunica manera en que Consigo que k ebas un
mientras mira Ja olla en el fuego. Antes de rodar los planos invertids '
(por encimia del- hombro de Nick hacia Toni,- etc), se tueda el plano de i poco.
cobertura de los dos a'la-mesa que favorece al actor. situado a nuests _ Nk
derecha. Liego-se da media vuelta a la camara; se fueda el “plano de : NIC
cobertura en la cocina, luego el plano de la‘mesa, y asi sucesivamente! .
La razén para todarlo todo en la misma direccién primero es qug | T
requiere tiempo cambiar la fluminacién cada vez que se mueve la cimara, : TONI
Cuando la cimara tiene que girar ciento ochenta grados, el cambio de fa :
iluminacién es importante, asf que se liritan esos movimientos al minimo: ~ - B b "
[l actor tiene ¢l problema de rodar fuera de secuencia, pero eso forma Sto je acaba cnsegiudy.
arte del oficio que debe desatrollar el actor de cine: como actuar fuera de . . o )
Sccu encia sin perder nunca el sentido de continuidad de la escena. : CK asientd, tivands su chagueta en el sofd. Sin levantar la vista de la kel
N3
INT. APARTAMENTO : TONT seiala ¢f frmario con la mang con la que sostiene el vaso de leghe. NICK
DE TONI Y NICK - NOCHE : . N . -
MASTER1 _ T2 : n Suspire, pecoge la chagneta y Se dirige al armario para colgaria.
TMNT estd septadea delante de la tele, bebiendo un vase de leche. Esid absorta o : : _ _N3 -
¥ ¢ @ la costna y mira la cacerola gque estd en ¢l fuego. No parece muy
el drarpa que se disarrolia en la pantalla y no levanta la vista cuando entra NICK, _ )
wadn miestras vuelve & taparia,
Pero ef consciente e su presencia y agita la mano gue sostiene el vaso de leche e su . - '
3 J & 7 drama de lg tele ha terminado; vimos empezar los anuncios. TONI s levanta
direccign. _ ' ' . N4
N1 apaga ef aparaty. Se acaba ol vaso de leche, s seca la boca cuidadosamente con la
; 7 ahara ; octd vi o N5 N 18 _T17
NICK va bacla ella, mirando al afjarato al acercarse para ver qué estd viend : _ e R _
1 ’ 7 ? 2 - ta, deja el vaso y|se dirige bacia NUCK. Sin mds prednibuios, fe vodei con fos
: G J 4
inclind v Ja besa) luego se endereza ¥ se pasa la mano por la boca con fimgid

4304y le da wn beso Sensacional, Le geiere de verdad,
repugrancia. : _ ‘ T ONI

[después del beso]

b! Besos de leche.

/ 5
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MASTER 1 N5 _N1i8

Ty N4

MASTER 1 T17 N4 N5 T18

NICK TONT

¢Por qué eptds siempre pgnsando obscerjidades?

TONI NICK

¢Te gustp tener aventurps? Hs por mileducacion religiosa.

NICK TONI

8, peto no se me da mpy bien.
rz Ywe o ¥ ws Y T
TONT

Muy gracioso.
_Te 7 N1z _N1I3
NICK se dirigd a wya mesita jusito af sofii y echa pun Wistazo al corneo, Mientras

:Quieres que te dé clases?

./o bacd, TONT va ¢ la ocina y vigily la pacerola.

NICK NICK

sCuintor [Refiricndose a nna carta)

TONI sQué demonios es esto?

Sélo tienes |que tomatte lp cena como jun buen TONI
chico. [Dsde la cocina]
NICK ¢El qué?
—NLEQué hay de postrer? NICK

TONI Hsta cqrta de May Company. Sobte upa nueva baterin

\ie cocina que has comptado.

NICK TONI
¥
éPoryqué estds siempre diciendo obscenidagles? Ah, si. [{No te lo habi} dicho?
¥ Y Y Y Y ¥ A ¥ ¥ Y
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Te

_T7

T7

N 12

J\llZ
T

comprar upa casa. Y teng¢mos que ahorar para eso.

MASTER 1

NICK

Te gastas ¢ dinero como §i mi taximetro|estuviera en

- (Dirigiéndese hacia ella)
matcha todo el dia. A dolble velocidad.

Sabes perfectamente que no me lo habias dicho. ¥

l [y

TONI TONI

Oh. Buenp, he comprado una nueva

batetfa

de

Lstis gu

[Tomarmel

\pisimo  cuan

Tomame!

lo te haces

el macho.

NICK
Hablo en seriol
¢Para qué pufietas?
TONI
TONI
Ese ¢s tu problema.
Potrque la fecesitamos.
NICK
NICK
: Muy gracigsa.
¢Por qué ho me consultas una cosa gsi antes de
TONI

gastatte tanto dinero?
sCudl fue |nuestro trato

TONI cuando decidjT)os irnos a

VIVIL junto?
Eh. :Te |acuerdas de jmf? Yo trabpjo. Tengo !

NICK
de nuestro dinero. O dle

derecho ajgastarme algg

‘/Iuy bien

después d¢ dos afios decidirfamos si no

muy bien. Bero también dijimos que
mi dinero.

¥

casabamos
NICK

o no. Y hah pasado dos afios.

| | Y

¢Y si decidimos casarnos|algin dia? Qugtremos

Y Y Y Y
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MASTER 1 Té LI/ Hls 0 MASTERT T8 T9 T N4 N 15 N 16
' T
TONIL TONI
El martes. .
T8 T9 Ti0 N14 . N 15 Nis [Rde]
1.4 da a NICK los cnbsientosy las senpilletas. Ef se dirige a {a mesa y ¢ No ef eso. Supongo que| tengo miedo de que algo

ponerly. TONT Uhna los tazopes y fos lleya a la mesd, Los dos 9 signtan y 4 salga fmal

d COEr : - ; [NI CK empicia a decir dfpo, pero ell Je interru wpé]

NiCK Ya lo lsé: nada Ha salido nhal todavid. Pero... ek dificil

ien. ¢ é 1imiércoles? . , _
ien, ¢Y gpe pasa e de explicar. Vep matrimonios que| se rompetr pot

TONI todas|partes. Candy y Bill. Tu hermana. Y cfeo que

¢, Solo ¢starmos a jueves. i i A
s€. Solo g Gingdr v Eddie|estdn 2 pyunto de separarse.

NIk NICK
Adelante. Dime que no 1q has estado pensando. Q idn té 1o haldichos
DINT deja dy comer y pne la cichapa en of plato. .. : -
TONI Nadid. Pero hablo mucho con Ginger. Y 910 estd
Lo h¢ estado pensando. [Pero Nick... no sé|lo que contehta,
sientd. O mas Hien si que|sé lo que siento, y épe es el | : NicK
problpma. Sienfp... miedo ¢Quéles lo que |a hace tan desgraciddar

NjCK TONI

¢De qué dianttes tienes miedo? Yaisabes qu

/8¢ encoge de Fombros)

pego: : . No quiere decitmelo. Perg lo es. Y nosotros gstarnos

Y Y Y Y Y \ Y
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TS

T10 N

14 N 15

/1

bien,

quizag

No.
ONI suspi

Pero

¢ Teng

contis

Es co

compfendes?

a/

prefiero
mujeres de cualquier otra

que nps quedagnos como

No para siempre, Nick.

dempp, ¢vale?

Tq

maos que C

uamenter

mida natural. Come

Nick. Ahptra misme. Tal y ¢

lo que njp quiera sea estrops

renerte asf a t quk a

mancra.

estarmaos.

NI

Sélo un

mer

Rief

v caila.

omo estamos, Y

ar las cosps. ¢lo

ottas| veinte

Asl que supengo

poquito Mmas de

estas hierbas
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LISTADO SECUENCIAL DE PL.LANOS
v  EMPLAZAMIENTOS DE CAMARA

Plano 1: Ef mdster. Ernpieza con un plano medio {por las rodillas) de
oni. La cimara retrocede para abarcar el aparato de television y la
Puefta, tomando la entrada de Nick. Mantener el plano de dos hasta que
Nick sale vy la cdmara se queda con Toni. Mantener a Toni cuando se
erca a Ja tele y la apaga. Seguir a Toni y girat a la derecha (la cdmara v
shtravelin se mueven hacia la derecha) mientras va hacia Nick. Mantener
el:plano de dos, acercindose un poco para hacer un plano mas cehido.
Quedarse con Nick cuando se acerca a la mesita de café. Mantener a Nick
¢tando vuelve hacia Toni, dejando que nos lleve hasta un plano de dos.
Mantener el plano de dos hasta que Nick se acerca a la mesa con los
ubiertos, siguiéndole cuando se mueve. Toni entrard en el plano cuando
dambos se sientan. Mantener a los dos hasta el final de la escena.

. Plane 2: Sobre Toni, sentada a la mesa con la leche en la mano.
Encuadre hasta la cintura aproximadamente. Mantener hasta que salga del
plano después de apagar la television.

Plano 3: Plano hasta la cintura de Ni.ck ante ¢l fuego.

Plane 4: Plano de busto de Nick, tomado desde la jzquierda. Toni
ntratd en el plano, dindonos un plano pot encima de ella hacia Nick.
Mantener hasta que €l salga de cuadro para acercarse a la mesita de café.

 Plano 5: Empezar de lleno sobre Nick. Toni entrard en el plano, que
asa a ser un plano de dos corto por encima del hombro. Mantenet hasta
que sale Nick.

Plano 6: Plano hasta la cintura de Toni ante el fuego. Mantener hasta
que sale del plano cuando va a la mesa. Se acercara hasta el plano corto
cuando sea necesario para la frase del "macho”.

- Plano s: Plano de busto de Toni ante el fuego. Mantener hasta que:
salga de cuadro,

’

Plana 8: Plano medio de dos por encima de Nick hacia Toni cuando
los dos estin sentados a la mesa. La cimara buscard el encuadre al
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principio de la escena, antes de que Nick entre en el plano. Luegoé]
Toni se sientan dentro del plano. Mantener hasta €] {inal de la esceny.

NOTA: Muchas veces el actor no estard en el plano al principio de la
escena o cuando el director grite " Acidn!". En ese caso, el actor sélo tiege
que estar a un paso mds o menos fueta de cuadro, aunque se suponga quie
viene de algun lugar mis alejado. Al grito de "jAccion!" el actor sélo: 5¢
desplaza la distancia necesaria para indicar la dltima parte’ de]
movimiento, la llegada. El director quiere ese movimiento porque a vece
proporciona un corte mas interesante.

1."raccord" con la del Montaje 10.

Plano 17: Plano de busto de Nick ante el fuego, tomado desde’ ia
detecha. Toni entrara en el plano, proporcionandonos un plano hacia ella
or encima de Nick. La composicidn tiene que guardat el "raccord” con
2 del Montaje 4, ‘

Plano 18: Plano corto por encima del hombro desde Nick hacia Toni.
plano empezard sobre Nick y Toni caminard hasta su posicion. 1a
omposicion tiene que guardar el "raccord” con la del Montaje 5.

Plano 9: Primer plano de Toni sentada a la mesa. Mantener durante
toda la escena.

Pilaro 19: Nick en el armario, colgando su chagueta. Entrard en el
plano. Mantener hasta que salga de plano.

Plano. 100 Primerisimo plano de Toni sentada a la mesa. Mantener
durante toda la escena.

Plano 11: Plano hasta la cintura de Nick a la puerta. La cimara se
encuadrard para la composicion final antes de la entrada de Nick, que
caminara hasta su posicion. Mantenerlo hasta que salga del plano para ir
al armario, '

Plano 12: Plano de tres cuartos {por las rodillas) de Nick ante la mesita
de café. Tl entrard en el plano. Mantenerlo hasta que Toni le dé los
cubiertos, guardando en todo momento mis o menos el mismo tamafio.

Plane 13: Plano de busto de Nick ante la mesita de café. Mantenetlo
hasta gue Toni le da los cubiertos.

Plano 74: Plano medio (por la cintura) de dos por encima de Toni haciz
Nick, ambos sentados a la mesa. Entrarin en plano para sentarse.
Mantener durante toda la escena. La composicidn tiene que guardar el.

"raccord” con la del Montaje 8.

Plano 15: Primer plano de Nick sentado a la mesa. Entrard en el plano:
para sentarse. Mantener durante toda la escena. La composicion tiene que
guardar el "raccord" con la del Montaje 9.

Plane 16: Primerisimo plano de Nick. Enttard en el plano para-
sentarse. Mantener durante toda la escena. La composicién debe guardar




| estudio de televisién

Muchos de los estudios de Hollywood que se utilizan para grabar los
programas de televisién son estudios de cine reformados. Por supuesto,
no todos los estudios reformados han sido disefiados de la misma forma,
peto los planes generales eran parecidos. Los suelos de madera han sido
cubiertos de cemento o alguna otra superficie lisa y dura para poder
desplazar el trivelin de la cimara sin vibraciones. Se han construido
cabinas de conttol para albergar la consola (para el director, el director
técnico, €l director asociado v el asistente del programa) y el ingeniero de
‘sonido. A veces también se han asignado espacios en la cabina para el
director de iluminacion y los operadores de control del video.
Todavia existen algunos platés reformados que carecen de cabinas de
‘control operativas. Unidades méviles fuera del estudio propiamente
dicho albetgan el personal v el equipo necesarios, mientras que en el
“estudio mismo s6lo estin los platds, los actores, las cAmaras, las jirafas y
1as luces.
. Los auténticos estudios de televisién (como los que hay en la Ciudad
“de la Television (Television City) de la CBS-TV) se diferencian de los
‘estudios reformados en vatias cosas. La cabina de control es permanente.
Luces que pueden bajarse y subirse facilmente cuelgan de tuberias en
-lugar de estar colgadas de un andamiaje fijo de madera o de las paredes
‘de los platds. Los camerinos, las salas de maquillaje, los aseos y las salas
para ¢l Qardarropa son de mis ficil acceso. Todo el complejo esta mis
' concentrado v es mis funcional. ‘
La cabina de control es una matavilla de la electrénica. Un panel de :
botones y palancas sobre la mesa de la consola permite al director técaico'.
cambiar la imagen que sale al aire apretando un botén que envia una
imagen desde una de las varias cimaras que estin fotografiando el
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programa; o desde una cadena de imagenes o una cadena de diapositiva;
qie s¢ utilizan en conjuncién con las cimaras, El panel de control tiefre
también -dispositivos que permiten hacer encadenados, fundidos,
supérposiciones, barridos (eliminar la itnagen desde un lado mientras
entra otra por el otro para ocupar su lugar) y numerosos efect,
especiales que aparecerin en la pantalla.
La consola estd disefiada para las necesidades del director técnico, el3
director, el director asociado y ¢l asistente del programa.
La funcién del director asociado varfa dependiendo de dénde esté:
situado el estudio y del sindicato que controle ese estudio. En la CBS, dond
el sindicato es el International Brotherhood of Electrical Workers (I.B.E. W
Hermandad Internactonal de Operarios Eléctricos), el A.D. (director
asociado) prepara los planos para el director, avisando a cada operador de
cimara (generalmente hay cuatro) de cudl va a ser su préximo plano. Puede
decit, por ejemplo: "Cimara dos, primer piano de Henty" o "Camara tres,
tome un plano de dos." Fl operador de cimara toma inmediatamente el
plano adecuado para que esté preparado cuando ¢l director quiera cortar a
€l. Por supuesto, todos los planos han sido ensayadoes, pero muchos
programas son tan complicados que la preparacién de cada plano por el
AD. es un aspecto muy necesario y valioso del rodaje.
En la ABC y la NBC, donde el sindicato con jurisdiccién es Ia
National Association of DBroadcast Engineers and Technicians
(N.A.B.ET, Asociacién Nacional de Ingenieros y Técnicos de Emisién)
la funcién del AD. durante la emision o la grabacién no incluye li
preparacién de las camaras. Si es necesatio, el T.D. (director tecmco) s¢
encargard de ello. '
Sea quien sea el que prepara los planos, los operadores de las cimaras
generalmente fienen ademds tarjetas con una lista de sus planos en
secuencia. Cuando se necesita un plano, el director hace una sefia al
ditector técnico, generalmente chasqueando los dedos; el 'T.D. aprieta el
botén adecuado o el interruptor de efectos especiales y el plano sale al-
aire (0 pasa a la cinta). De este modo se estructura y realiza toda la
secuencia de planos. :
Sentado al lado del A.D. en la cabina de control esta el PA. (asistente
del programa), que tiene que seguir de cerca la sincronizacién en cada -
momento del rodaje, verificar que las frases sean las correctas, etcétera.
Durante el proceso de edicidn, el guion del PA. tiene un valot:
incalculable. El guidn tiene que ser preciso, ya que es el inico registro de
lo que habifa en cada plano y de cuindo ocurria.

Delante de la consola hay monitcres para cada una de las céinatas
utilizadas, mas el monitor de linea. Durante una emision en difecto (muy
poco frecuente hoy en dia), el monitor de linea lleva la imagen que sale al
aire. Durante los prograrnas grabados el monitor lleva la versién editada
‘que sale "al aire” de la escena que se estd rodando. Para la mayorfa de las
series grabadas, los planos tomados por varias o todas las cimaras se
graban en cintas separadas para su postetior edicion. La version en el aire
puede funcionar muy bien tal y como se ha editado durante la
representacién, en cuyo caso el tiempo de edicion queda.
considerablemente reducido. Las otras cintas se utilizan mdis adelante
como se desee, para cambiar los puntos de vista o para facilitar la
realizacidn de cortes por razones estéticas o de tiempo, A veces estas
cintas eselaras apenas se utlizan; otras veces un episodio entero puede
estat montade a partit de ellas, plano por plano. Los mismos
procedimientos generales se utilizan para los programas concurso y los
setiates, pero en la mayoria de los casos la edicién en ellos es minima o
inexistente. :

A un lado de la cabina de control estd la cabina de sonido y la cabina
de luces. Las cabinas de sonido de la Cindad de 1a Television de [a CBS
permiten el control individual de sesenta y cuatro microfonos distintos,
ademds de dar al ingeniero el control de la cimara de resonancia y
muchos otros efectos especiales. La cabina del director de luminacién le
permite comunicarse con el personal que estd en el suelo del estudio y
con la persona encargada de la parrilla del "dimmer", donde todos los
“instrumentos de iluminacion estin conectados con los reguladores de
intensidad adecuados. Fl director de iluminacion también tiene monitores
- de television frente a él para poder ver qué aspecto tienen las imagenes.
Para simplificar atn mdas el proceso de hacer un programa de
- television en la CBS, el muelle de los decorados, el taller de pintura y los
© departamentos de vestuatio, maquillaje v efectos especiales estan todos
en el mismo edificio que los cuatro estudios. Es, efectivamente, una
auténtica Ciudad de la Televisién.

Desde la primera edicién de este libro, la CBS ha afiadido
depart:huentos de animacién y equipo electrénico de efectos especiales,
que hacen posible esas extraordinarias imigenes y combinaciones de
imigenes que se han hecho tan habituales. La CBS ha construido también
dos grandes estudios mas a pocos metros de la Ciudad de la Television,
con lo que cuenta con seis estudios en total.




El programa con varias
camaras

En los primeros tempos de ia television, todos los programas se
rodaban con tres o cuatro cdmaras de video y se etnitdan en directo;
tambitén los primeros programas dramditicos, que generalmente tenian
media hora de duracidn. En cuanto la gente se dio cuenta de que la
. television tenfa futuro, los programas dramaticos empezaron a pasarse a
pelicula, utilizando un cdmara cada vez, mientras que las comedias
seguian rodindose con tres o cuatro camaras de video ante un publico en
directo. El programa "I Love Lucy” fue la primera comedia en pasar de
das cdmaras electrénicas al sistema de varias cidmaras de cine,
mantentendo el publico en directo. Hoy en dfa la mayorfa de las comedias
“se ruedan con trés o cuatro camaras de cine o electrdnicas.
Para el actor que hace comedias televisivas, su planteamiento en
realidad estd mis relacionado con el teatro que con cl cine. Por varias
razones: en primer lugar, se interpretan de una tirada escenas enteras
‘todadas simultineamente desde tres o cuatro puntos de vista distintos.
Por lo geaeral, después se ruedan los "pickups” individuales usando una
sola camara. En segundo lugar, como hay piblico, el nivel de energfa v el
volumen de voz del actor es por lo general mucho mis alto que si el
‘mismo matetial se rodara con una camara y sin puiblico. El pablico da al
~actor la impresidn de que tiene que comunicarse mis alld de la petsona
con la que estd hablando; la distancia de comunicacién viene
detemﬁ'nada, al menos en gran medida, por la presencia del publico mads
que podla presencia de una cimara y una jirafa. La comedia requicre pot
. lo general un nivel mds alto de energia que el drama, y la presencm del
publico hace atin mds apremiante esta exigencia.
Hay atn otra semejanza entre cl teatto v un programa rodado con
varias camaras. A diferencia del programa rodado con una sola cimara,
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un programa con vatias cimaras sc ensaya durante dias antes de se i rosas
“rodado delante del pablico; 1gual que en el teatro. Por consiguiente, I as escenas pehg

preparacion es considerablemente distinta de la del programa. con; iig
sola ¢dmara, 'y por lo general mucho mas ficil, ya que hay un periodo d
ensayos en el que el actor puede trabaiar, reflexionar, hablar con &
director y escuchar y relacionarse con los demis actores mientras buse;
la que serd su interpretacion definitiva.

El serial dramdtico es un programa rodado con varias cmaras que e.
distinto a la comedia habitual representada frente al publico. Aqui el actg
tiene que actuar en largas secuencias como en el teatro, pero no hay.
publico presente. Como no hay publico v como la historia es dramatica;
el nivel de energia, sobte todo de energia vocal, utilizado en las comedlag_ :
rodadas con tres cimaras resultaria enormemente exagerado v artificial, o ' Es posible que €n algin momento de su carrera le pidan que haga
La distancia de comunicacidn es la misma que en el drama con una sola “escenas peligrosas. Si una escena es complicada y peligrosa, le aconsejo
cimara; el actor solo necesita llegar hasta la persona o personas con lag que no la haga a menos que haya side entrenado para ello. Una simple
que estd hablando. Pero el actor no debe olvidar nunca que el nivel de : " caida puede ser muy peligrosa si no sabe cdmo hacerla. Y desde luego
energia inferna tiene que ser siempre alto para que su actuacion tenga caerse de un caballo o de un coche o detrrapar en una moto pueden set
dinamismo y emocion. Fn general habrd pocos "pickups”, de manera que “cosas muy peligrosas si no sabe como hacerlas. Cuando el guion exige
el actor 1nterpretara una escena o sccuencia de escenas completa sin: estas acciones, una productora inteligente proporcionara un dobie para
interrupciones, como lo haria sobre el escenario. -'que haga ese trabajo por usted; deje que lo haga. No se haga el valiente y

Para recapitular v evitar confusiones: Ia enetgfa interna, el nivel de- no tenga la impresidn de que no esta cumphendo con su trabajo, porque
veracidad, ha de ser siempre el mismo sea cual sea el medio para el que’ ‘si hace usted mismo la escena puede acabar con un brazo o una pierna
trabaja el actor. Ta p051ble diferencia entre un drama con una sola cimard “ratos o con el cuello roto.

y un serial con varias cimaras es la energia fisica y la energfa vocal. Estas- .~ Por otra parte, deberia aprender a hacer algunas cosas sencillas que
vienen dictadas por dos factores principales: (1) la necesidad de mas: probablemente necesitard hacer en algin momento. Debe aprender a
energia vocal en la comedia que en el drama, y (2) la presencia del public caet, porque sin ‘duda alguna lé pedirdn que lo haga en'algin momento de
que influye en la distancia hasta la que debe comunicar el actor. o _su carrera, ya sea porque le disparan o porque tropieza o porque le dan

En el teatro ¢l actor generalmente tiene que comunicarse con el : ‘un golpe en la cabeza o lo que sea. Aprenda cdmo recibir un golpe y
publico, alejado de la escena, por intermedio del otro actor. En la pelicula; eusar su efecto. Aprenda cdmo asestar un golpe sia tocat ni hacer dafio
dramatica con una sola cimara o en el serial, el actor sélo tiene que _ala otra persona.
comunicarse directamente con el otro actor; el publico (como la camara) Las alturas'serdn casi siempre ﬁngldas de manera que podra caet con
esta tan cerca que la distancia de comunicacion hasta é no necesita ser_ seguridad: desde cualquier distancia, pero asegurese bien de tener un
tomada en consideracion. _ punto de apoyo sélido esté donde esté. Para un episodio de una serie de

: televigion llamada "Climax!" se. marcaron las lineas generales de los
. esc:rSrios con cinta pegada en el suelo de la sala de ensayos en la que
trabajibamos. Hdward G. Robinson se me acgrcd en: determinado
- momento (yo era el director aséciado) y me preguntd pot una corsnisa pot
: la que tenfa que caminar para pasat de un balcén a otro. Le dijer "Tendrd
aproximadamente cuarenta y cinco centimetros de ancho.” El dijo: "Eso
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' 10 me preocupa, pero ja qué altura estd del suelo?” Le dije: "Buen
segun los planos solo estard a unos quince centimetros, asf que no hay pOt
qué preocupatse.” Su respuesta fue: "Ya lo creo que hay por qué
preocuparse. Uno de los peores accidentes que tuve en mi vida fue'-al
caerme de una alfombra." :

Es casi inevitable que en algin momento de su cartera tenga quie
pegar a alguien o recibir un golpe de alguien. Evidentemente, cuando - ve
a dos hombres en la television asestindose tremendos golpetazos en'ls
cara y en el cuerpo, en realidad no se estan pegando Estin sincronizandg
con mucho cuidado cada golpe de manera que la cAmara no pueda capt;

el golpe lo hace de tal manera que parezca real. La parte de su cuerpo que
supuestamente estd siendo golpeada se mueve en la misma direccién de

actor integre emocional y fisicamente el dolor que le producirfa el golpe:
Si recibe una bofetada, tiene que mover la cabeza en la misma

manera que se produzca cuando la mano lega a su rostro. Si se mueve
antes de que le alcance la mano, esa anticipacién serd evidente para el
espectador y el golpe parecerd falso. Si se mueve demasiado tarde, se

a ¢l la primera posibilidad es incomoda para usted; la segunda es
incémoda para el piblico.

potque no es posible fingir el sonido que la acompafia. Pero en el cine ¢l

quieran expresamente que la bofetada sea real, puede ser fingid:

Evidentemente, un pufietazo no puede ser real en ninguno de los dos cases;
Vuelvo a repetir que es el recepror del golpe el que hace que parezca real:

Sies usted el receptor, de usted depende ensayar con la persona que le d

doblarse sobre si mismo y quizds retroceder o caer de espaldas,
dependiendo de las exigencias de la pelea. Le setvird de ayuda emitic un
gruiiido al recibir el golpe. No se preocupe de si el grufiido es bueno o n
o de si lo usarin o no mas adelante, porque no tiene importancia; si no es

dar realismo al momento. Y eso es lo que realmente importa.

que no da en el blanco; y lo que es mds importante, la persona que recibe .

la mano o el objero que la golpea, como lo hatfa si estuviera recibiende
verdaderamente el golpe. Evidentemente, también es importante que el

direccién que la mano que le golpea, sincronizando su movirmiento de

arriesga 2 recibir realmente cl golpe o a dar la impresion de no reaccionar:

Fin el teatro es necesatio que una bofetada sea una bofetada de verda‘_d :

sonido puede afiadirse después, asi que a menos que el director o los actores

el golpe para poder coreografiar minuciosamente la pelea, ya se trate de vin
pudetazo o de diez. Si el golpe es en la region abdominal, tiene que hacerle

bueno, se afiadird uno que suene mejor. El hecho de hacetlo conttibuird 4
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No tenga miedo de asestarle un buen golpeta?o # la persona con la que
st4 luchando; pero. pracﬁque primero. con.esa: pefsona’ para cobrar
onciencia del sentido del ritrmio de cada uno y de la distancia nccesatia para
que la secuencia queée bien Cuando vaya 4 dar una bofetada o-un golpe en
! rostto, el golpe debe venir con todo el Jmpu_lso, descmblendo una

-"txayectona enarco completa y'no'una corta y seca. Desde el pusito de vista
‘de Ia camata, su mano debe desaparecer totalmente detras del rostto de la

rsona a la quie estd pegando (Figura 34.1} y luego completar su trayectotia,
mmientras 1a:persona que es golpeada vuelve la cabeza en’ el momento
adecuado para hacer posible esa trayectotia. Si la cimara estd situada de tal

-manera que el rostro y la mano estin bloqueados (Figura 34.2), puede

simplemente describir el arco por delante de la cara y dejar varios

“centimetros de distancia sin que el publico se dé cuenta de que ha fallado.

No haga un gancho, porque la cabeza que recibe ¢l golpe solo puede
Hlegar hasta un punto y podtia causar setios dafios al que lo reciba. Por la
misma razon, no de un pufietazo directamente en la cara. El golpe tiene
que venit de través y ser recibido con un movimiento de la cabeza o un
movimiento de la cabeza y del cuerpo, incluyendo quizds una caida,

dependiendo de quién esté peleando y de lo fuerte que supuestamente sea

el golpe. Cuando golpee procure desctibit un atco con el brazo como si

fuera en setio y procure no alcanzar a la otra persona.

Las peleas realmente buenas que se ven en las peliculas se representan

casi invariablemente con especialistas, un grupo de personas

Figura 34.1. Dando una bofetada, vista frontal de la camara.
Esti claro que ella no le estd pegando.
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Figura 34.2. Dando una bofetada con el tostro y la mano ocul-
tos para la cimara. Ahora el piiblico creerd que ella le ha dado
la bofetada.

cuidadosamente preparado y altamente especializado que es uno de los
colectivos mds profesionales de Hollywood. Una escena de pelea se rueda’
en masters con los especialistas y luego se tepite en secuencias mds cortas
usando a los actores para hacer creer al piblico que se estian peleando
realmente. BEvidentemente, los especialistas tienen que parecerse todo lo
postble a los actores y vestirse de la misma manera, pata que el publico:
1> dude ni por un 1nstante que son 105 actores los que estan peleando de
verdad. : : : :

No me & cansaré de insistir en la unportanc1a de aprender a reclblr y dat
golpes. Cuando. me" dieron un pequefio papel.-en una pelicul
protagonizada por Dana “Andrews, me  presenté en’ el platé y me
informaron de que Andrews no podna rodar durante varios dias porqu
tenfa un ojo morado. En una escena de pelea, el hombre que le daba e
golpe se descuidd v le golped de verdad. Ese desclido costd a la
compaiifa Imles de dolates y a Andrews bastantes molestids. Désde luego:
a mi no me gustarla que me dieran un mampoérro-en la natiz, v supongo:
que a usted tampoco; ¥ tampoco le intetesard sét responsable de ponetle
el ojo morado a Ia esttella de un lafgometra]e (o a cualqmer otro actot).:

CINCO

La carrera en el cine y
en el vi




Los comienzos de su carrera

Veamos el proceso pot el que pasa un actor desde el momento en que
: ]_lega a Hollywood por primera vez hasta el mom(:nto mAgico en el que
oye por primera vez al directot decir "Corten” al final de una espléndida
primera actuacion.

~ Creo sinceramente que si tiene usted la energfa y la determinacion
para ser actor y si puede aceptar las decepciones que probablemente le
toquen cn suette, acabard ganindose la vida con elio, aunque puede que
1o llegue a ser una estrella. Pero debe tener la determinacion de hacerlo
'y debe trabajar, trabajat, trabajar y seguir trabajando para perfeccionar su
oficio: para liberar y desarroliar su instrumento de trabajo de manera que
cuando llegue una oportunidad le encuentre preparado.

Fl primer paso es relacionarse con otros actores. Es una buena idea
entrar en una clase o taller que tenga una actitud profesional, para que su
strumento esté bien entrenado v siga acumulando experiencia. Si tiene
fa suerte de contar con un profesor en el gue pueda confiar, espere hasta
‘que a éste le parezca que estd preparado para empezar. Luego necesitata
an agente.

Conseguir un agente es dificil. La mayoria son reacios a aceptar a
ptincipiantes a menos que tengan un carisma evidente y arrollador.
Cuesta mucho trabajo y dotes de persuasién convencer a los estudios de
que se artiesguen con un recién llegado, y al cabo de tanto esfuerzo; el
aggnte puede haberle conseguido un dia de trabajo por un salario. de
‘quiMentos dolares aproximadamente, de los que se gquedard con'la
espléndida suma de cincuenta délares: menos de lo que se ha gastado ese
‘dia en el restaurante. ' '
:Qué hacer cntonces? Primero, pida una lista de los agentes
autonzados por el Gremio de Actores de este sindicato (Screen Actors
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-Guild, 5757 Wilshite Boulevard, Hollywood). No firme un contrato COn - verdadero aspecto. Tienen que parecer naturales, de manera que no sea
ningin agente que no tenga la autorizacién del Gremio; los agentes sitt usted totalmente distinto de las fotografias cuando entre en un despa’cho
licencia tenen poco o ninglin acceso a los directores de casting de las para una entrevista. Hstas fotos son para trabajos de actor.
pehculas controladas por el SAG (Screen Actors Guild) o los programas = También necesitara fotos para trabajar en los anuncios si le intetesa
de television controlados por el AFTRA (American Federation of esta linea de trabajo. En ese caso le hard falta un "book" —un grupo de
Television and Radio Arﬂsts). J.o mis probable es que no pueda hacér fotos que le muestren en distintas posturas y atuendos— sobre una hoja o
nada constructivo por usted, y es posible que se aproveche de usted, - dos hojas dobladas. Bstas fotos tienen que hacetse en diferentes poses
Un agente legitimo v con licencia no le cobrardi nada por para dar a los posibles interesados en contratarle alguna idea de lo
representarlo. No ve ni un céntimeo de su dinero hasta despues de que diferente que puede llegar a parecer. Recuerde que la gente que le contrata
usted reciba su salatio, del que deduce un diez por ciento; ni mas nj para hacer anuncios no estard tan intetesado en sus cualidades
menos. Si cualquier persona le propone algo distinto como representante, interpretativas como en la clase de cualidad o temperamento que puede
salga cotriendo. : transmits durante un periodo breve de tiempo. ¢Puede ser gracioso?
Los "managers" son otra cosa, pero sus contratos también estdn - ¢Puede parecer fuerte? ¢Hs usted femenina? :Sensual? ;Puede hacerles
controlados por lzs leyes estatales, v hard bien en estudiar las leyes con creer que es el empleado de una estacion de servicio vendiendo aceite o
mucha atencién si alguna vez un "manager” le hace una propuesta. : un marinero al que le encanta Old Spice? cResultarfa convincente en el
Como actot, tendrd poca necesidad de agentes o "managers” a menos - papel de una mujer que juega mucho al tenis y toma una determinada
que llegue a ser una gran estrella, Si eso ocurre, deberia estudiar sus marca de cereal?
necesidades v tomar su decisidén en consecuencia. Mientras tanto, para’ © Una palabra de advertencia: antes de decidirse por un fotografo,
conseguir un agente, envie cartas v fotografias "books" ~buenos "books" - {informese todo lo posible sobre él. Hay muchos buenos fotdgrafos y
hechos por fotdgrafos profestonaleq— a veinte o treinta agentes;. f?’-mbleﬂ muchos malos.
solicitindoles una entrevista. Rece por que le respondan tres o cuatro y . Siacude a un profesor o a un "managet" o agente quL insiste en que
por que sea usted capaz de convencer al menos a uno de ellos de que se vaya a un determinado fotdgrafo, tenga cuidado. Es muy posible que la
hard millonario si se hace cargo de usted. e persona que le recomienda el fotdgrafo reciba una comision y que el
Si las cartas no obtienen respuesta, la siguiente alternativa es entrar e trabajo sea de segunda categoria.
un grupo en el que pueda actuar y ser visto por agentes y gente dela - Muchos establecimientos que se hacen pasat por empresas de
industria, pero tenga cuidado de no trabajar con aficionados mal colocacion de talentos le cobran una tarifa, le envian a su fotdgrafo y
preparados Trabaje con un grupo plofesmnal en un teatro © en una Iuégo mandan su fotografia con docenas de otras fotografias a unos
clase. En este dltimo caso, cercidrese de que el profesor sea un buen cuantos directores de "casting”, diciendo que eso es un servicio. No lo es.
conocedor de las necesidades de la profesion y de los medios del cine y Cerciotese de contar con una seleccion de fotdgrafos y que la eleccidn es
el video. . suya A fin de cuentas, es usted el que Hene que sentirse complacldo ¥
Necesitard fotografias, que deberia elegit cuidadosamente. En pnme:x OngHOSO de las fotografias que envie.
lugar, no salga corriendo & buscar un fotdgrafo, No necesitard fotos hasta’ - . Una vez conseguido un agente, es muy probable que le envien a una
que no esté listo para buscar un agente. Si las hace demasiado pronto, es $ene de entrevistas. En ¢llas tendra la oportunidad de conocer a ﬂlguﬂos
posible que su imagen haya cambiado mientras tanto o que quiera d]resores de "casting”, y esperamos que luego le den la oportumdad de
proyectar una imagen diferente. Ademas, si un agente esta interesado en’ hacuna prueba para un papel.
usted, necesitard sus consejos sobtre la clase de fotografias que debe - Como he dicho en otro lugar, pocas veces le pedirin que haga una
hacerse o déonde hacérselas. s lectura en frio, porque solamente un director o un productor idiota le
Tiene que hacerse dos clases de fotografias. En primer lugar necesita peditfa que leyera un guidn sin datle la ocasion de estudiatlo primero: Al
algunas imigenes de la cabeza o del busto que reflejen fielmente su fin v al cabo, lo que mas desea es que sea usted perfecto para el papel. Si
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Consntuye una especie de circulo vicioso. No puedes conseguir tu primer
traba]o hasta que no tienes el carné del SAG, y no puedes conseguir el
carné del SAG hasta que no consigues tu primer trabajo.

7 Bn el momento de escribir esto, el Gremio de Actores de Cine esta
multando a los productores que contratan a actores que no son miembros -
del SAG para menos de tres dias de trabajo, asi que los productores se
uestran reacios a dar a los principiantes pequefios papeles, que es por
donde tiene que empezar la mayoria de los nuevos actores. No obstante,
1na clausula del contrato del Gremio permite al productor contratatlo sin
senalizaciones si ha estudiado dutante un tiempo tazonable en una
escuela reconocida y esté claro que tiene la intencidn de dedicarse a actuar
profesionalmente. Asi que dnimo.

Supongamos ahora que le han dado el papel. sQué pasa® En primer
lugar se vuelve loco de alegria y tiene que hacer un tremendo esfuerzo
‘para contener el irreprimible deseo de besar a su agente. Después, es
posible que sienta una tremenda desesperacion porgue "sabe” que no es
usted lo bastante bueno. Ademds de eso, recibira un guidn (s1 tiene suerte)
de la pagina o paginas en las que interviene su personaje. Estudie las
piginas a fondo. Ea ese momento serfa muy buena idea repasar las
piginas de este libro sobre la preparacion y el aprendizaje de un papel,
porque por pequeflo o grande que sea, el planteamiento de su aprendizaje
es ¢l mismo.

Su preparacion para el cine la hace usted a solas en su mayor parte, y
por consiguiente es bastante mas dificil que la preparacion pata el teatro.
Ahi dene la ventaja de horas v horas de ensavos con los demas actores, de
manera que el trabajo que hace solo en casa se complementa con el
trabajo con los otros actores y el director. En el cine tiene que hacer
practicamente toda la preparacién en casa.
2+ Tiene que saberse su papel tan a conciencia que sea capaz de
interpretar bien incluso si no recibe ayuda del director o de los otros
actores. Tiene que estar tan concienzudamente preparado que nada de lo
que ocurra en ¢l platé pueda descolocarlo, ya se trate de fallos mecanicos,
de presién y explosiones de genio o reescrituras de su escena en el dltimo
tmomento. Por encima de todo, tiene que estar tan concienzudamente
prep&zdo que llegue al trabajo con una clara idea de como va.a
interpretar su papel; y no obstante tiene que ser flexible. S1 el director no
esta de acuerdo con su planteamiento y quiere cambiarlo, serd usted capaz
de hacerlo y de ofrecer una actuacion que sea satisfactoria tanto para
usted como para €l sin excesivas tensiones o presiones.

no le da la oportunidad de examinar el material antes de la lectura, n0:
estd dando una buena ocasidn de demostrar que es usted la persona
adecuada para interpretar el papel.

Generalmente le dardn un guidn o las piginas de la escena para la que
le hacen la prueba y le concederan entre diez minutos y veinticuatro horag
para estudiar el papel antes de.la lectura. Después, lo mas probable es que
tenga que hacer frente a un atetrador grupo de personas formado porun
director de "casting”, un director, un productor asociado, un productor,
un productor ejecutivo y un ejecutivo del estudio, y quizas también gy
secretario que tomard notas o leerd con usted. Pero también es posible
que sez el director de "casting” el que lea con usted, o el director, o
cualquier otra persona presente; nunca puede estar seguro de siva a tener -
la oportunidad de trabajar con un actor o st hard la lectura con la réplica
monocorde que le dé cualquiera que esté a mano.

Probablemente no le comuniquen ninguna decisidén ni Valoraclon de -
su lectura en el momento en que la haga. Tos encargados del "casting”
por lo general se muestran reservados hasta haber visto a todos los
actores citados. Su agente tendra que tomar el relevo y averiguat sile han
elegido para el papel, o trabajar como un condenado para convencerlos -
de que es usted la unica opcidn posible para el papel. Si su suerte sigue -
los derrotetos habituales, no le darin los primeros diez o veinte papeles
para los que haga pruebas; pero si es bueno, si sigue trabajando, si
persevera y si no se desanima, tarde o temprano conseguird ese pﬂmer
papel y habra roto ¢l hielo.

Una palabra de aliento a propésito de las lecturas. La gente para la que
estd leyendo es su amiga, no su enemiga. Estin de su parte, no contra
usted. Nada les gustarfa mas que usted fuera la persona perfecta para el
papel en cuestidn. Si lo es, no solo su trabajo serd mas facil, sino que
habrd terminado, y recibirin encantados la noticia. Probablemente estéiy
aburridos det proceso de elegir el reparto v les gustaria pasar a otras cosas.
Estin deseando que sea usted fantdstico para poder cerrar el tenderete'y:
marchatse a casa. Recuérdelo cuando entre en un despacho llenc de
personas que desempefian cargos impresionantes. Quieren que sea usted
bueno. o

Sus problemas no habrin terminado por haber conseguido su primer
papel. No obstante, el primer papel es duro de pelar, y después de eso por
lo menos puede decir: "iSi, he trabajado en el cine! ;Y tengo mi carné del
SAG!" :

A proposito de ese escuttidizo carné del SAG: la necesidad de tenerlo-
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Por lo general tendri la oportunidad de ensayar su escena un par ¢
~veces en el platd. Si tiene mucha suerte, tendrd la oportunidad-de
repasatla con el otro actor o actores antes del ensayo con el director. B

algunos platos hay un preparador para los didlogos, que puede que tenga:

el tiempo y las ganas de repasar el papel con usted.
Un par de ensayos es mis o menos todo lo que puede espetar ante

de que se desentiendan temporalmente de usted para que el director de .

fotografia ilumine la escena antes de rodatla. La duminacidn v otigs
cuestiones técnicas pueden llevar algunos minutos o vatias horas. E]
director puede llamarlo para ensayar con los otros actores hasta que iy
escena esté lista pata rodarse. Sino lo hace, actrquese a sus comparieros
de escena y propdngales ensayar por su cuenta. Aproveche todas lag
oportunidades para ensayar todo lo posible antes de rodar una toma.

Su obligacién es quedarse cerca de alli y en contacto con su papel -
con lo que acaba de ensayar. Pronto le llamaran para volver a hacero;

Probablemente ésc sea su Gldmo ensayo antes de que el director diga:
"Vamos a hacer una toma."”

Como el cine se rueda fuera de secuencia, es una excelente idea mirar

el guién mientras estd esperando que coloquen las Iuces, estudiando las
escenas Inmediatamente anferiores 4 la que estd a punto de rodar. Es muy

importante que lo haga, porque la proxima escena evidentemente forma:

patte de una sucesion; estd relacionada con lo que ha ocursido antes. Por
lo tanto, para que sepa usted cudl es exactamente su situacion emocional;
intelectual, fisica y sensorial al principio de esta escena, tiene que saber
dénde estaba cuando apareci6 por ttima vez en pantalla y lo que le-ha
ocurrido mientras tanto. Cuando el director diga "jAccion!” tene usted

que ser capaz de comenzar la escena a los niveles emocional y fisico:

fecesarios,
El director es responsable de asegurarse de que exista una contlnulda
emocional y una continuidad en la energfa v en la actuacién generales. Sin
embatgo, no hay ninguna garantia de que vaya a asumir ‘es
tesponsabilidad o de que se dé cuenta de que su manera de mterpretar
esta escena no concordard con otra escena que usted va a interpretar en
algiin momento futuro. La dnica proteccién con la que cuenta es la de
dominar tan bien su oficio que si no recibe ayuda del director —cosa que
pox desgracia ocurre a veces— de todos modos su actuacion serd:-de
ptimera categotia, profesional v llena de matices. 81 recibe ayuda del
directot, miel sobre hojuelas, y puede considerarse afortunado de trabajat
con una persona que comprende a los actores y se preocupa por ellos y
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je.ha encontrado el uempo para trabajar con elios. s
Insisto una vez més en la importancia de una buena preparacmn
ne que encontrar las técnicas que funcionan en su caso y que le ponen

nivel requerido para la actuacién en un instante. A veces no disponded
4s que de un instante, porque alguien ha cometido un error o porque se

ha reescrito el guién en el dltimo mimato. Bl pablico no sabe ni le importa
que no haya tenido usted tiempo suficiente para prepararse; lo dnico que

:e_'_'importa es lo que ve en la pantalla. Ta dnica manera de protegerse y
segurarse de que siempre ofrecerd una buena imagen es prepararse a
ondo como actor, de manera que su cuerpo, su mente, sus sentidos y sus

¢mociones hagan todo lo que usted quiera en el momento adecuado.
espués, prepare meticulosamente cada escena la noche anterior al

rodaje. Una minuciosa preparacion es lo que distingue al profesional del
sficionado.

Una cuestién extremadamente dolorosa para la mayotia de los actores
es la de rechazar un papel. Sin embargo, las posibilidades de éxito de un
actor dependen en parte de que sea visto bajo una luz favorable en todo
momento. Para conseguitlo debe aceptar los papeles que sabe que puede
conttolar y que son adecuados para usted. (Me refiero a su trabajo en el

undo profesmnal no en la clase o en alglin lejano expetitmento del
sepertorio de verano, donde puede forzar mas sus hn‘utes)

Es importante que tenga una imagen realista de s mismo que le ayude
saber cudl es su aspecto, qué cualidad es la que proyecta, qué personajes
uede hacer ficilmente crefbles y qué personajes le resultaria dificil o

posible hacer creibles. Es dificil rechazar una oferta de trabajo, pero a
arga a veces es la manera de ganar mds dinero y de tenet una carrera
is prolongada y de mayor éxito. Reconozcea sus limitaciones. Pero al

MO HeMPO, reconozia lambién sus puntos fuertes.

- Lo mas probable es que su carrera tarde algin tiempo en despegat. El

peor error que puede cometer un jovenl AcCtOr €5 Mmantenerse ocioso

durante ¢l periodo de espera. No basta con hacer un desganado esfuerzo
pér trabajar en peliculas no sindicadas o en obras teatrales. El proceder

ds inteligente que puede adoptar mientras espera es trabajar en
cualquier ramo de la industria del especticulo. Es mucho mejor batrer un
platd q¥g fregar platos en un restaurante, porque por lo menos con el
pritner trabajo estard mds cerca de su objetivo. Mis vale ser el secretario
de'un productor o un guionista que ser el mejor vendedor de zapatos del

Broadwray.

. Trabaje gratis en una pelicula no sindicada, o trabaje entre bastidores
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en pequefos teatros si no consigue subir a escena. De ese modo for
parte de una compafiia en activo; dedicatd su tiempo a la mduqtna df:l -
especticulo, y mientras lo haga aprenderd algo y madutari un pi;
Ademas, serd mds consciente de Jo que ocutre y es mis probable que
en el lugar y en el momento adecuados. Muchas veces ése es el paso
importante: estat en el lugar v en el momento adecuados.

Aun hay otra cosa que puede hacer mientras espeta a converﬁr'se':-e
una estrella. ;:Sabia usted que la mayoria de la gente de la industria 'pjeng'gt
que los actores son unos pesados? Pues asi es. Sobre todo porque
actores hablan sobre todo de sf mismos. Es comptensible; el actor’e
unico profesional que estd siempre terminando un trabajo o a punic de
terminar un trabajo; el Unico profesional que estd siempre buscando e
qlgulent(, encargo. Con esa inseguridad, no es extrafio que piense y hable

sociaciones profesionales
de actores y entidades del

UNION DE ACTORES DE UNION DE ACTORES DE

de s{ mismo. Puede que sea comprensible, pero es aburrido de tod MADRID MALAGA _
modos. De manera que utilice su tiempo libre de espera para explorar Secrgtar1o (fwcnerali)]orgc Bosso Secretario General: Rafael Castilio
guev_os intereses. B_uSque cosaslajenas al ’rnugdo del. espccté.CIﬂO qug : gg/()%r_m%ﬁi%3 dcha X;{gzs Sta. Rosa de Lima, 12 local 5
espierten su entusiasmo y dediqueles algln tiempo. Conozca a gente o
. . . . \ . Tel.: 91 541 53 18 29007-MALAGA
ajena a la industria. Hable con ellos; aportara algo a su trabajo. : Tel: 95 230 86 22
Si se interesa por el mundo fuera de los estrechos limites del cine o | FA.E.E. FEDERACION DE " >

televisién, puede acabar siendo una persona tan interesante que los
productores y los directores disfruten de su compaififa. Y los dos sabermq
el precio que tendran que pagar por ello.

Una pregunta que siempre me hacen cuando ditijo seminatios fuet;
de Los Angeles es la siguiente: "¢Qué le parece la idea de ir a Nueva Yor
o a Hollywood?" Mi respuesta es siempre la misma: si quiere trabaj
el teatro, vava a Nueva York. Si quiere trabajar en el cine o la televi
vaya a Hollywood. Si puede vivir sin ello, no vaya a ainguno de los do
sitios. $ino puede vivir sin ello, no permita que nadie le detenga.

'ACTOBES DEL ESTADO EUSKAL AKTOREEN
ESPANOL BATASUNA

Sectetario General: Jorge Bosso Secretario General: Paco Hernando
C/ Montera, 34-1 Aptd. de Correos, 546
28013-MADRID 20080 SAN SEBASTIAN

Tel: 91 522 28 04 Tel: 943 45 52 67

sar bol UNION DE ACTORES
Presidente: Juan Polanco DE CASTILLA Y LEON
Director General: Jalian Grimau S ' General: Tdaardo Usill
Gran Via, 22 duplicado-5° dcha ecretario fyeneral: hauardo LsSHos
98013-MADRID Juan Agapito y Revilla, 15 local
Tel- 91 521 04 12 47004 VALLADOLID

Tel.: 983 20 14 12

UNIC E ACTORES DE
:KE»}S% UNION DE ACTORESE

ario General: Antonio INTERPRETES DE
X 1&5 ANDALUCIA .
asa Sindical 5* pta. Secretaria General: Esther Parralo
€/ Sanz Crespo s/n C/ Conde Negto, 5-2° E
33207- GIJON (ASTURIAS) 41003-SEVILLA

Tel: 98 517 19 24 Tel.- 954 42 64 41




202

—_— 293
LA CARRERA EN EL CINE.Y EN EL VIDEO

ASOCTACIONES PROFESIONALES DE ACTORES

ASSOCIACIO D’ACTORS
DEL PAIS VALENCIA
Presidenta: Isabel Requena

C/ Convento de Sta. Clara, 7-pta 11
46002-VALENCIA

Tel.- 96 352 81 98

ASSQOCIACIO D'ACTORS 1
DIRECTORS DE
CATALUNYA

Secretario General: Manel Barceld
P? San Juan, 10 pral. 2

08010- BARCELONA

Tel.- 93 231 14 84

ASOCIACION DE ACTORES,
DIRECTORES E TECNICOS
DE GALICIA

Secretario General: Xosé Manuel
Olveira Gallardo

C/ Porta de Pena, 10
15704-SANTTAGO DE
COMPOSTELA

Tel.: 981 58 41 71

ASSOCIACIO D'ACTORS 1
ACTRIUS PROFESSIONALES
DE LAS ILLES BALEARS
Presidente: Salvador Oliva

C/ Des Viver, 14

07006-PALMA DE
MALLORCA-BALEARS

Tel.: 971 24 31 32

EA.PAE. FEDERACION
ASOC., DE PRODUCTORES
AUDIOVISUALES DE
ESPANA.

Presidente: Eduatdo Campoy
C/ Luis Bufiuel, 2-2° izda.
Ciudad de la Imagen
28223-POZUELO DE
ALARCON-MADRID

Tel.: 91 512 16 60

FUNDACION LA CASA DE
ACTOR '

Presidenta: Beattiz Carvajal
Coordinador: Joaquin Royo

C/ Gran Via, 55-2°
28013-MADRID

Tel: 91 547 90 14

ASAMBLEA DE DIRECTORES
‘REALIZADORES
CINEMATOGRAFICOS Y
AUDIOVISUALES DE ESPANA
(ADIRCAE)

Secretario General: Juan Antonio
Bardem

'/ San Lorenzo, 11
28004-MADRID

Tel.: 91 319 68 44

REAL ESCUELA SUPERIOR:
DE ARTE DRAMATICO -
(RESAD)

Director: Ignacio Gatcia May
Avda, Nazaret, 2
28009-MADRID

Tel: 91 504 21 51 -

ASOCIACION DE

PROFESIONALES DE LA

DANZA

Presidenta: Ana Victoria Cabo

© C/ Atocha, 105-1° A
28012-MADRID

Tel.: 91 420 30 32

ARTEMAD

Presidente: Eladio Sinchez

C/ Emilio Gastensi Fernandez, 40
28027-MADRID

Tel.: 91 367 71 29 . AUTORES LITERARIOS DE

: MEDIOS AUDIOVISUALES
(ALMA)

Presidenta: Angeles Gonzilez Sinde
C/ Fernanflor, 8-2° C
28014-MADRID

Tel: 91 420 38 47

ASOCIACION DE

DIRECTORES DE ESCENA -
Secretago General: Juan Antonio
Hormigén .
Costanilia de los Angeles, 13-B 1zda;
28013-MADRID

Tel.: 91 559 12 46
DERECHOS DE AUTQOR DE

“MEDIOS AUDIOVISUALES
- (DAMA)

“Presidente: Montxo Armendariz
G/ Fernanflor, 8-2° C

ASOCIACION DE AUTORES"
DE TEATRO
Presidente: Jesus Campos '
C/ Benito Gutiétrez, 27-1° izda; -
28008-MADRID :
Tel.: 91 543 02 71

PLATAFORMA DE NUEVOS. ASOCIACION DE

REALIZADORES T OYISTAS,

Presidente: Juan Catlos Gartcia APUNNADORES Y
Sampqc}ro + REGIDORES DE MADRID
C/ Nufiez de Arce, 11-1° 2a - C/ Huertas, 14-1° izda
28012-MADRID

: 28012-MADRID

Tel.: 91 523 26 86 . Tel: 91 429 99 00

" ACADEMIA DE CINE - .-

Presidenta: Matisa Paredes -
C/ Sagasta, 20-3° dcha. -
28004-MADRID '

Tel.- 91 593 46 48

ASOCIACION DE
PRODUCTORES DE
TEATRO, MUSICA Y
DANZA Y EMPRESARIOS
DE ESPACIOS ESCENICOS.

- COMUNIDAD DE MADRID

Presidente: Enrique Cornejo
C/ Juan Bravo, 20-entrepl. izda.
28006-MADRID

Tel.: 91 435 20 68

FES-UGT

Responsable del Area de Cultura:
Cecilio Urgoid

Avda. de América, 25
28002-MADRID

Tel: 91 589 73 30

FCT- CC.00. ,
Secretario General: Julidn Jiménez
Jiménez

C/ Cristino Martos, 4-5°
28015-MADRID

Tel.: 91 540 92 37

ENTIDAD DE GESTION DE
DERECHOS PRODUCTORES
AUDIOVISUALES (EGEDA)
Presidente: Entique Cerezo

C/ Luis Bufiuel, 2-31

Ciudad de 1a Tmagen

28223- POZUELO DE
ALARCON MADRID;

Tel.- 91 512 16 10.
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TECNICOS AUDIOVISUALES
' CINEMATOGRAFICOS
ESPANOLES (TACE)
Presidente: José Antonio Villalva
Rodriguez .'

C/ Apodaca, 18-1° izda
28010-MADRID

Tel. vy Fax: 91 446 16 36

CENTRO DE
DOCUMENTACION
TEATRAL

Director: Julio Huélamo
C/ Torregalindo, 10
28016-MADRID

Tel.: 91 350 86 00

Fax.: 91 359 97 05
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ASOCIACION DE MUSICOS:
PROYESIONALES DE :
ESPANA (AMPE)

Presidente: Jos¢ Luis Nieto.- . [
C/ Bolivia, 13- 2° C (provisionaly
28016-MADRID :
Tel.: 91 643 47 23

La estrella

COORDINADORA DE
SATAS ALTERNATIVAS
Presidente: Catlos Sarrid
C/ Desengafio, 12
28004-MADRID

Tel.: 91 522 69 40

¢Qué se necesita para scr una estrella de cine? Estupenda pregunta,
pata la que me gustarfa tener una respuesta estupenda. Tengo algunas
teorias que compartiré con gusto con usted.

Antes de seguir hablando de las estrelias, vamos a plantear una
pregunta que viene al caso:igCuiles son las cualidades de ua huen actor?
Hay muchas opiniones. Yo creo que un buen actor es (1) un actor capaz
de comunicar al publico el tema de la histotia; (2) un actor que puede
- Interesar al publico lo bastante para conseguit que quiera quedarse a ver
- su actuacion, y (3) quizds lo mds importante, un actor que cs capaz de
- conmover al piblico. No tiene importancia que una frase esté mal dicha
0 que una emocién patrezca frustrada. Lo que importa en el fondo, v es
* lo Ginico que importa en el fondo, es que el publico se haya metido en la
historia, que haya creido lo que estaba viendo y se haya identificado con
ello, y que se haya sentido conmovido, No cabe duda de que John Wayne,
Gary Cooper, Gregoty Peck, Joan Crawford, Batbara Stanwyck, Joanne
© Woodward, Anne Bancroft y Glenda Jackson consiguen esos chjetivos.
“¢Hasta qué punto tiene importancia que se ajusten a alguna opinidn
“subjetiva sobre en qué consiste actuar bien? :

. §Qué importa que una estrella de cine no pueda nunca tenet éxito en
¢l teatro? Nadie se o estd pidiendo. No tiene que hacetlo; es posible que
i siquiera quiera hacetlo. Su medio son las peliculas. ¢Qué importa que
_ una gran estrella de la escena no tenga lo que se entiende por éxito en el
cine? I§gs estreilas pocas veces son capaces de tener el mismo éxito en fos
- dos medios, porque son medios distintos, plantean exigencias distintas y’
- 8in duda alguna tienen piblicos distintos) El publico de cine v televisién
~estd compuesto en gran medida pot personas que no han visto ni verifi
- en su vida una obra de teatro, o personas que sélo verin unas cuantas
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obras. en toda su vida. La mayoria de estas personas juzga 1;’1.-'
interpretacion con diferentes critetios que el publice de teatro. Una'
pelicula normal llegara a mucha mis gente que cualquier obra de teatro,
y el"episodio de television medio Hegard a todavia mids gente que la:
mayoria de las peliculas. Volviendo a la definicién de actuar que insiste en -
la necesidad del actor de comunicar ideas y emociones al pablico, ¢no es:
suficiente con que un actor de cine haga precisamente eso y el ptblico-
disfrute de estar allf y experimentar algo que después se sentird contentc'

de habet expetimentado? \

{Quizds debetfamos decir actor "eficaz” en lugar de "buen” actor; $i un:

actor es eficaz, estd haciendo lo que hay que hacer, y si yo fuera el
guionista o el director o el productor de una pelicula buscaria esa clase de
actores, aunque nunca pudieran interpretar a Hamlet o a Lady Macbeth,

- Durante muchos afios me he preguntado, como probablemente lo
haga todo el mundo en este mundillo, por qué algunos actores se
convierten en estrellas v se mantienen como tales. El primer factor y el
mas jrnportant(, es el carisma, pero no tiene sentido analizarlo con detalle
porque no sé cn qué consiste. 5¢ que es una cualidad que tienen las
estrellas v los grandes lideres, pero no sé de donde procede Digamos

simplemente que una gran estrella tiene carisma, sca esto lo que sea, y
pasemos a otra cosa. Estoy hablando de las auténticas estrellas, no de la ©:

genfe que aparece repentinamente para desaparecer casi igual de

repentinamente. He buscado alguna cualidad o planteamiento’ :

intetpretativo que tuvieran todas en comuin y me vi en un aptieto para

encontrar alguna.(Tenga en cuenta que estoy hablando de la estrella de .
cine v televisién, no de la estrella de teatro, que pertenece a otra raza por:.
muchisimas razones.) Por fin me di cuenta de cudl era uno de losf'

ptincipales factores.

El protagonista del episodio piloto de una nueva serie de la ABC eta

un actor cuyo trabajo me gustaba muchisimo, pero que nunca llegd a

ser una gran estrella. Obsetvé el programa piloto y se me encendié una *

Jucecita en la cabeza durarite una escena en la que el actor hacia frente
a un grupo de hombres que sabia que querfan destruirlo. Lo habiin
acorralado en un pasillo; indefenso y presa del panico, gritaba:
"Sacorro, socorto.” Yo habria sentido exactamente lo mismo; habria

estado igual de atertotizado, si no mis, y probablemente habria gritado,

"Socorro” mucho mas fuerte que él. Pero me di cuenta de que sus
reacciones no eran teacciones fuertes, ni hetoicas, aunque él era, en el

sentido habitual del término, el héroe de la serie. Empecé a evocar el .
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teabajo de estrellas como Gary Coopcr Humphrey Bogart, Clark Gable

'y Spencer Tracy —algunos de los més grandes—y llegué a la conclusién

de que la diferencia entre su trabajo y el del actor del episodio piloto

‘residia en una seleccién muy simple: ellos optaban por las respuestas
‘fuertes v heroicas.

_La estrella interpreta a un héroe al que #anea le aterroriza el peligro; es

‘consciente de su existencia y esta decidido a sobrevivir, pero en lugar de

dejarse dominar por el temor, interpreta una intencién muy dindmica:
resolver ¢l problema y sobreviviri Gary Cooper podria caminar por una calle de
un pueblo del Oeste, con una pistola en la que sdlo hay dos balas y
sabiendo que hay seis hombres subidos a los tejados preparados para
dispatat contra él. Esta clase de actor es consciente de que la muerte esta
a la vuelta de la esquina, pero no le interesa el terror inherente a la
situacion, sino la necesidad de sobrevivit; encontrar una manera de solucionar
el problema.
~La tltima frase es la mds importante. En lugar de sentirse abrumado

pot el problema, el actor hace lo gue haga falta hacer para solucionar el
problema. ¢No es cierto que la persona a la que respetamos y amamos y
queternos imitar, como en verdad nos vemos impulsados a imitar a los
héroes, es la que mira de frente el problema y luego empieza a buscar una
maneta de resolverlo? ' -

¢Se trata de una simplificacion excesiva? Es posible, pero también
patece ser verdad. En este momento parece ser una vetdad de mucho
peso v que resiste un atentisimo examen. Observe a alguna estrella
superviviente de la television o del cine y vera que la regla se cumple.

Quizis el problema sea que la mayoria de los actores de los que estoy
hablando nunca tuvieron el talento y la capacidad emocional de
expetimentat o interpretar el miedo. Dudo bastante de que sea cierto,
aunque algunos de los actores de cine miés célebres de nuestro tiempo,
como Gary Coopet y John Wayne, han sido acusados de ser pésimos
actores. Mi conjetura es que tenemos que revisar la definicidn al uso de

. en que consiste una buena actuacion antes de condenar a los actores que

la gente ha pagado cientos de millones de dolares por ver.

Descubri otta cualidad de las estrellas cuando estaba viendo una
comiia de enredos por la tele. Habfa algo en la protagonista femenina
que molestaba, peto no sabia qué era. Se trata de una actriz: muy
buena (que no se ha convertido en estrella) y la serie tenfa mucho éxito-
(aunque supongo que la razdn principal de su éxito es que estaba
intercalada entre dos series excelentes y de mas éxito todavia). Mientras
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le daba wvueltas al asunto, mi mujer dijo: "Sabes, no tene mnglma
vulnerabilidad emocional.”

A su manera casual, mi mujer habfa dado en el clavo sobre una de las
caracteristicas mds importantes de una estrella. Las personas.-son
vulnerables. L.os actores interpretan a personas, y si esperan gustar a- sy

publico y conseguir que se identifique con ellos y sienta con ellos;
también tenen que mostrarse vulnerables.!

Quizds una clasica dama con fuerza sea Lady Macbeth. El prlmer'

impulso que se podria tener a la hora de interpretar y abordar el papel es

datle mas poder a ella que al mismo Macbeth, ya que es ella la mias.
ambiciosa y el catalizador que pone en matcha la tragedia de los

numerosos asesinatos. Pero esas mismas tragedias le’ hacen perder la-
fazon y acaban desembocando en su muerte. Por lo tanto, tiene que ser
vulnerable a pesar de su aparente poder, o habria sido la Gnica persona en
sobrevivir al finzl de la obra. Sin la vulnerabilidad es difici! concebir la
tragedia, y Shakespeare, que no tenfa un pelo de tonto, tuvo el buen
sentido de retratar asi al personaje. Por desgracia, no todas las actrices
tienen a sensibilidad y la percepcién de intetpretatla asi; muchas actrices
que interpretan el papel no transmiten nunca este valor fundamental.

La vulnerabilidad de las estrellas masculinas de éxito es también.
manifiesta; no se traduce en debilidad, sino a nivel emocional. Uno de los.

mejotes ejemplos que se me ocurren es Humphrey Bogart. Mire el clasico
Casablanca. Bogart es un duro, sélido como una roca, independiente...
peto muy vulnerable. Por debajo de todo eso, es todo dulzura.

La vulnerabilidad: la grieta en la armadura que hace saber al pubhco
que eres humano, que pueden herirte, que eres susceptible al fracaso, que
tienes un talon de Aquiles; zhi reside la verdadera-fuerza del personaje. Lo

que mas conmueve al publico es fa decisién de seguir avanzando, aunque
preferirfas no hacerlo: hacer frente a los obstaculos y superarlos a pesar :

de no estar hecho de acero impenetrable.
¢Hs la vulnerabilidad una cualidad que un profesor de mterpretaclon

pueda ayudarle a adquirir? Posiblemente, pero solo si estd dispuesto-a::
desnudar sus emociones y exponer sus verdaderos sentimientos. La .
ausencia de vulnerabilidad se debe con frecuencia a que el actor levanta:

tuertes defensas y se niega a mostrar debilidad, creyendo que eso lo rebaja
o pot miedo a ser herido. A menos que muestte que puede ser herido. v

que efectivamente las cosas le afectan a ua nivel muy personal, aunque. '

sus sentimientos puedan ser considerados débiles o trillados, no
proyectatd una impresién de vulnerabilidad. Tnterpretara su vida
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momento a4 momento de tal modo que el piblico no se sentira

: verdaderamente identificado.

;f)tra cualidad que encontraremos en cualquier estrella, v que

afortunadamente podemos desarrollar, es la awforidad. Es importante que
todo lo que haga en su actuacion sea hecho con seguridad, con decision
.y con claridad y economia de movimientos. Son esas cualidades las que

roducen una impresién de autoridad, y es el actor que trabaja con
autoridad el que captard la atencién del publico. Compruebc cémo en la

- vida real se obsetva siempre a la persona con autoridad./

Haga lo que haga, cs importante que crea que ha hecho la eleccién

cotrecta, la inica posible, la inevitable, y que luego vaya a por ella con
* todas sus fuerzas. Incluso si ha hecho una mala-eleccion, si lo hace con

autoridad lo mds probable es que la mitad del piblico no se dé cuenta de
que se ha equivocado, al haberlo hecho o dicho con tanta conviccion.

Tn una de nuestras sesiones con el doctor Branden, nos asombrd
descubrir que algunas personas, en realidad muchas, eran incapaces de
levantarse delante del grupo v decitle a cada uno de sus integrantes
"Tengo derecho a estar vivo" o "Tengo derecho a estar aqui™ Igualmente
dificil resultaba decir "Me hago plenamente responsable de todo lo que
digo” o "Me hago plenamente responsable de todo lo que hago”. Un
nimero asombroso de nosotros catecia de la autoridad imprescindible
necesaria no sélo pata tener éxito como actores, sino para alcanzar €xito
y felicidad como personas.

Vea si puede decit estas cosas con una conviccién que le venga con

_paturalidad. Si no puede, péngase de pie en una poSicion comoda y
 repitalas hasta que empiece a creetlas... y siga repitiendolas después, o

tinase a un grupo de amigos o de actores y higalo alli, porque es necesazio

. que encuentre la fuerza y la seguridad para decirselo a varias otras
_personas. No se engafie creyendo que basta con pronunciar las palabras.
. Hasta que 10 pueda decirlas y creerlas de verdad desde lo mas ptofundo
- de su ser no habri conseguido lo que es necesario.

La incertidumbre es uno de los peores pecados en una actuacion. 81

va usted a alguna parte, vaya hacia alla. 5i se dirige hacia una silla, dirfjase

a ella; si va a dirigirse hacia algulen dirfjase hacia esa persona; si va a salit
de la habitacidn, salga como si tuviera un propdsito y un destino. Un
mt@rete indeciso y furtivo no sélo resulta un especticulo incémodo,
sino que ademds es de lo mas irritante pata el pubhco Haga lo que haga
y diga lo que diga, higalo o digalo como si fueta la unica cosa correcta,
posible ¢ mevrcabk que puede decir o hacer su personaje, y crea en ello.
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La consecuencia es, por supuesto, que cree usted que es un actor bueno:

y eficaz, que sabe lo que hace y que su lugar estd en la escena o delante
de Ia cimara, que tiene derecho a estar ahi.

La otra cara de la moneda es ser capaz de juzgarse con total sinceridad
y aceptar luego esa valoracion con afecto. Pocas personas pueden mirarse
al espejo y ver tanto las cosas que les gustan de i mismos como las que
no les gustan. Con demasiada frecuencia nos preocupa anicamente lo que’
no nos gusta de nosotros mismos y nos dejamos hundir por ello. Estamos.
convencidos de que somos inadecuados e incompetentes; cuando. -

actuamos, transmitimos esa impresion de incompetencia v falta de
méritos con gran autoridad porque en eso es en lo que creemos,

Estudic todas sus buenas cualidades; estudie las cosas que hace bien

como actor, acéptelas como tales y luego observe sinceramente las cosas
que no hace bien. Todos tenemos nuestras limitaciones; no hay ningin
actor en el mundo que no las tenga. Bso no quiere decir que sea usted un
actot incompleto; sélo quiere decir que es usted humano, que tiene un
nstrumento que es tnico y que nunca podri serlo todo para todo el
musndo.

Sepa cudles son sus puntos fuertes y ocdpese de desarrollarlos y

reforzarlos mis afin. Conozca sus debilidades y trabaje con ellas para.

transformarlas en puntos fuertes siempre que sea posible. Haga frente a

sus limitaciones con valor; acéptelas y olvidese de ellas por el momento.
Haga frente al hecho de que no es usted un gran actor trigico o de que -
no es un gran coémico, del mismo modo que aceptarfa el hecho de que. .

nunca serd cantante de Speta si no es capaz de entonar una simple
melodia, -:-
La incapacidad de cantar épera no es ninglin problema para la mayosfa

de la gente, que lo acepta y no intenta hacer carrera en la épera. Tampoco ©
es ningun problema para la mayorfa de los cantantes "pop” de éxito. ¢Por -
qué entonces tendrfa que resultarle dificil decirse "Soy un fantdstico actor

dramitico, pero no sé interpretar comedia”?

No desespere; a veces. la incapacidad para alcanzar determinados
valores interpretativos es sélo temporal y es superada al madurar como
persona y como actor. Mientras tanto, no se destruya a si mismo y su’ -

carrera empeﬁéndose en hacer esas cosas.

El cine, debido a su intimidad, es un medio que encasilla a los actores:: :
Lo mejor que puede hacer por su carreta es averiguar qué tipo es
realmente el suyo y evolucionar y ctecer a partir de ahi. No se engafie-

sobre el tipo de actor que cree ser o que le gustaria set.
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Dos de las preguntas que hago.a la mayorl'a de los alumnos qﬁe llegan

-4l Taller son: ":Qué clase de papeles te ves interpretando?” v " Qué actor
d ¥y d

o actriz estd haciendo lo que td quieres hacer?” En un nimero asombroso
de casos, se ven a si mismos como pritmeros actores o actrices cuando son,
indiscutiblemente actores de caricter. Hay ottos que se ven encasillados

‘en categorias estereotipadas, como gingsters o malos.

El consejo que les doy es el de olvidarse de todas sus ideas

‘preconcebidas sobre la clase de actores y actrices que son y que
“simplemente se pongan a trabajar; que nos permmitan ayudarles a-
“encontrar lo que hacen mejor v luego desarroliar esas cosas hasta un nivel
‘profesional. Luego debetian hacer alguna que otra tentativa experimental
“en un buen papel que les obligue a forzar sus limites para ampliar sus

pardmetros interpretativos. Es el mismo consejo que le doy a usted.
Acuda a2 amigos en los que pueda confiar, que vayan a mostrarse sinceros
con usted, y averigiie lo que es. Siquele luego el mayor partido posible,
mientras continda, de manera experimental y no profesional, abriendo su
repertotio de manera que con el paso del tiempo su instrumento se vaya
haciendo mds versatil y capaz de hacer cosas que no le era posible hacer
afios atras.

En dltimo término es el publico y nadie mas que el piblico el que
decide quién es una estrella. Por mucho talento que le parezca tener a

_usted © 2 sus compafieros de profesion, si no le cae bien al publico el
-estrellato no es su destino. A todas las personas que trabajan en la

ndustria del especticulo les gustaria ser capaces de descubrir a una

“estrella, pero nadie ha sido capaz de acertat en todos los intentos.

El publico es voluble y a menudo sorprendente. Cuando pusimos a

.prueba los primeros episodios de "The Man and The City",

protagonizada por Anthony Quinn, Quinn alcanzé una estimacion de un

noventa y cuatro por ciento "excelente v favorable”, la mis alta que haya
“recibido jamds un actor en estas pruebas. Pero nuestra euforia se enfrio
‘un tanto cuando nos enteramos que en una sertie titulada "Hondo", habia

un perro llamado Sam... que consiguié el noventa y cinco por ciento. A
proposito, nunca se lo contamos a Quinn.




Ejercicios para actuar
ante la camara |

Las paginas siguientes incluyen varios ejercicios muy eficaces
disefiados para fa clase o para su uso en cualquier pequefio grupo de
actores que trabajen juntos.

Los ejetcicios que siguen han sido concebidos para nuestras clases y
pata el libro de Eric Stephan Kline.

Evric 5¢ lisncid en Literatura y Pricologia por la Universidad de California en
Berkeley, y cursé wn Master of Arts en Produccidn tfelevisiva en la
Uneversidad Fistatal de San Frandisco. Ha sido profesor del Taller de Actores
de Cine desde 1980, y fue pm}%rar tnpitade de Arte Dramitico en Ja
Universidad de California en Irvine desde 1982 basta 1996, Ha preparado
a actores para cientos de anudiciones y para apariciones en docenas de
largomeirajes, entre ellos Cowhoys de cindad, Mr. Saturday Night, Marea
Roja y E presidente y miss Wade. Bn la actualidad es el principal profesor
del Taller de Actores de Cine.

- Una vez mis, una palabra de advertencia: Cuando construyé usted la
casa de ia que hablibamos al principio, no siguié levando las
~ herramientas encima cuando entré a vivir en ella, ¢verdad? Las guardé en
su sitio. Lo mismo ocutre con cualquiet ejercicio de interpretacion: jno se
los leve al trabajo!
Recuerde que un ejercicio no es nada mas que eso, Estd concebido
para ayudatle 2 comprender mejor un concepto o pata ayudarle a genetar
_ emocién dificil de conseguir. OLVIDESE DE LOS F]ERCIC IOS
: C NDO ESTE ACTUANDO.
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EL PLANO LARGO Y EL PRIMER PLANO
(Véase Capitulo 2)

~ Las primeras veces que se ponga delante de una cdmara tendra
problemas para confiar en que el piblico pueda captar lo que est.
sintiendo sin necesidad de magnificar los gestos o el volumen de voz -
durante su actuacién, como podtia hacer en el teatto Para desarrollar esa. :

conflanza, pruebe este ejercicior
Tome una escena corta de una pelicula y ruédela:

1. En un plano largo, tal y como lo verfa el pablico de un teatro desde
la dltima fila de la sala.

2. En una serie de primeros planos cortos, tal y como podria verla un
ptblico de cine sobte la pantalla.

Pase ahora la cinta y observe las diferencias.

Enla'Toma 1 el publico escucha las palabras. En la Toma 2 el ptblico
observa lo que ocurre en los silencios.

En la Toma 1 el piblico se siente conmovido cuando usted expresa
fisicamente lo que siente. En la Toma 2 es mas probable gue el pablico
se conmueva ante algo que vera en sus ojos.

En la Toma 1 estd usted siempre en un plano de dos. Tiene que
moverse pata attaer la atencion del publico. En Ia Toma 2 el montaje

dirige la atencién del publico hacia usted sin necesidad de que se, esfuerce -
pot conseguitlo, Una vez que la cdmara corta a usted, ef publico no puede

mirar a ningin otro sitio.

En la Toma 1 el mayor volumen de voz a menudo parece evidenciar:
mayor dramatismo. Bn la Toma 2 los momentos mis intensos podtian

muy bien ser los mis silenciosos.

Resumiendo: en la Toma 1 puede que tenga que trabajar bastante para o
comunicar con el publico. En la Toma 2 la cimara y el mzcrofono'-'

colaboran con usted para ayudarle a conseguitlo.

LOS NIVELES DE VOZ
(Véase Capitulo 2)

Como todavia no ha trabajado usted con un microfono, puede que dé -

por sentado que mas alto es mejor. Pero como el mictéfono tiene un
"primer plano” de su voz en todo momento, esto le da la libertad de
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atilizar niveles de voz que serfan imposibles en el teatro, niveles que son
reales.
Para empezar 2 explorar estas posibilidades, pruebe este ejercicio. Elija

- una escena corta y grabela en video. Cambie arbitrariamente el volumen

de su voz; no la interpretacion ni el enfoque del papel, sélo el volumen.
Haga la escena:

. tal y como la ha ensayado

. con ambaos actores gritando

. con un actor hablando en voz alta y el otro en voz baja

. con un actor hablando en voz baja y el 6tto en voz alta

. con los dos actores hablando a través de una "distancia real”.

U b —

Para hacerse una idea de lo que significa una "distancia real”, dcje el
guidn y mantenga una conversacién normal con un compafiero, hablando
a titulo personal. Tome nota luego de su volumen de voz.

Observe ahota cémo el equilibrio de poder dentro de la escena
cambia con cada ajuste del volumen de voz. Los efectos dependerin en
parte de su interpretacién original de la escena. Pero por lo general, la
persona que habla més bajo parecera mas fuerte. Este efecto sorprendera
a la mayotfa de los actores formados en el teatro, que a menudo estin
condicionados para pensar que cuanto mds gritas mas fuette eres.

EXPLORANDO SUS CUALIDADES
(Véase Capitulo 3)

Lo que tiene que vender en la pantalla es su cualidad distdntiva mas

- que la capacidad de interpretar un amplio repertotio de petsonajes. Si
tiene problemas para creer que posee cualidades distintivas en la pantalla,
‘intente este ejercicio:

. Trabaje con un compafiero. Vaya a un bar o un restaurante y grabe en

':_'una cinta su conversacién. Transcriba un fragmento de tres minutos de la
- cinta y memoricela como si fuera una escena. Grabe en video 1a escena vy,
- si es posible, muéstrela a un pequefio grupo de personas. Pregunteles cudl
-es su cualidad esencial. Cuando hayan llegado a un consenso, preginteles

qu"papeles le asignarfan. ,

uede que le sorprendan los resultados. Aunque se estd interpretando

“a sf mismo, su publico lo verd como un "personaje” interesante con

cualidades muy concretas. Cuando se dé cuenta de que tiene toda esta
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energm e Impacto quplemente siendo usted misino, se sentira mucho'

‘menos tentado de interpretar "personajes”.

Como dijo una vez Richard Dreyfuss en una entrevista: "Los actores."
btitanicos, al proceder de una tradicidn teatral, llegan al estrellate
poniéndose un montén de maguillaje e interpretando un amplio:
repertorio de personajes, como Olivier. Los actores americanos, -l

proceder de una tradicion cinematografica, llegan al estrellato siendo log
mejores en ser ellos mismos. Cary Grant era el Cary Grant definitive,
Spencer Tracy era el Spencer Tracy definitivo.”

Intente dar lo mejor de su propia individualidad y vea si su trabajo en

la pantalla no gana en fuerza y conviceidn.

EL PERSONAJE Y LA CUALIDAD
(Véase Capitulo 3}

En la pantalla siempre se trabaja a partir de la propia petsona. Si es
usted novato ante la carnara, sobre todo si procede de un medio teatral
tradicional, es posible que esta idea le inquiete un poco. Su objecién
podria ser: "Pero yo no soy ni mucho menos tan interesante como mi
personaje.”

Para superar estas objeciones, pruebe este ejercicio:

1. Llija una escena corta y gribela interpretando sus necesidades

como el "personaje”.

2. Grabense hablando del mismo tema de la escena, sin usar el diéiogd
esctito para ella y sin ninguna necesidad en particular, simplemente’

siendo ustedes mismos.

Pase luego las cintas y vea cudl es mds interesante. En la mayortia de los

casos serd la Toma 2, cuando estan siendo simplemente ustedes mismos:

¢Sorprendenter Ea realidad no. Como dijo un director: "Es imposible:
pata un actor intentar ser interesante en la pantaﬂa Oes mteresante o

parece que lo estd intentando y entonces apaga y vimonos."

Vuelva a mirar ahora la Toma 2 y busque las caractetisticas concretas::
que la hacen mejor: menor volumen, diccién mds relajada, ritmo mas:
lento 0 mds ripido o emociones menos marcadas. Incorpore estas

COTTeCciones ¥y

3. Pruebe a interpretar de nuevo la escena escrita y compérela con las

otras.
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ESCUCHAR Y PERCIBIR: LA PRESENCIA
(Véase Capitulo 5)

. Una de las mayores diferencias entre la escena y la pantalla es que
sobre el escenario se tiende a interpretar las escenas a una distancia mayor
de Ia normal para llenar el espacio escénico v justificar el volumen de voz
mas elevado.

En la pantalla la tendencia es interpretar las escenas a distancias
normales o inferiores a las normales. Como cualquier otra caracterfstica
de la cdmara, este ajuste espacial tiene un lado positivo y otre negativo.
Ellado positivo es que no tiene ¢ue trabajat tanto, vocal y fisicamente,

- porque el otro actor y el piiblico estain mucho mas cerca. Ademas, cuenta

usted con mis estimulos si el otro actor estd a quince centimettos de
distancia que st estd a cinco metros. Il lado negativo es que esta mayor
intmidad puede ser un problema si no estd acostumbrado a ella.

Para empezar a comprender en qué consiste realmente percibir,
intenten este ejercicio. Elfjan una escena muy {ntima e interprétenta:

1. Como 1a han ensavado, pero con mucha distancia entre ustedes, pot
lo menos entre dos y tres metros.

2. S6lo para ustedes, tan cerca como puedan el uno del otro sin
tocarse y tan lentamente como les sea posible, de manera que la
presencia fisica de la otra persona empiece a dorninar su atencion.
Estos cambios deberfan facilitar mucho 1a percepcion mutua,

Pase ahora la cinta y observe lo que ocurre. El sentido de la Toma 1

: generalmente procederd de las palabras que oye.

El sentido de la Toma 2 generalmente procederd de su capacidad de
it" lo que no se estd diciendo: una pausa, un guifio, una mirada, una

. tespitacion, un suspiro. Fste nivel adicional de estinulos provoca a

menudo un gran incremento del nivel de intimidad y de la implicacién

momento a momento en la escena.

EL EJERCICIO DE LA REPLICA: ESCUCHAR
(Véase Capitulo 5)

Una vez que haya comprendido la importancia de escuchar en la pantalla
se dard cuenta de que no tendrd demasiados problemas para mantener la
conexidén con el otro actor siempte que estén intercambiando frases.
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Los ptoblemas empiezan cuando el otro actor tiene un "patlamentg”
de tres o mds frases. En esta situacién por lo general se dejara usted levar
por el panico y sucumbird a lo que yo llamo el sindrome de "entrar ¥

salit". Entra usted en la escena para decir sus frases, vuelve a salir-

mientras la otra persona pronuncia las suyas y luego vuelve a entrar pata
decir la siguiente frase.

Mientras tanto, su rostro se queda en blanco y sus ojos no teflejan

ninguna expresion. En su plano de reaccién da la impresion de que "lag

luces estan encendidas pero no hay nadie en casa”. Sobre el escenario e
posible que nadie advirtiera la desconexion, pero sobre la pantalla se’

patece usted mucho a un actor sorprendido en el acto de "actuar”.

Para empezar a comprender cémo se puede evitar esta clase de
desconexion, intente este cjercicio. Elifa un supuesto "monélogo” de una
escena en la que ambos personajes tengan necesidades tmuy fuertes.

1. Haga la escena una vez a su maneta, con su compafiero hablando
y usted escuchando en silencio.

2. Vuelva a hacer la escena, esta vez transformanda el monoélogo en
un didlogo, improvisando sus respuestas a las frases del otro actor.
No intelectualice, no corgja, no invente frases basadas en el
personaje; déjese llevar solamente por sus impulsos, por sus

respuestas viscerales. No se preocupe de las convenciones. No -

tiene que esperar a una pausa o al final de una frase para hablar;
lincese simplemente cada vez que sienta el impulso de hacerlo.

Haga detenerse al otro actor cuando usted lo interrumpa, deje que’:
sus respuestas le afecten y que luego siga diciendo sus frases. Bajo-
ninguna circunstancia debe este actor empezar a improvisar, Es_'_'

muy m‘lportante que se atenga 2 sus frases.

3. Vuelva a hacer la escena, con su compafiero hablando y usted_'

escuchando en silencio. Permita simplemente que sus respuestas
aparezcan espontineatnente, no trate de representatlas para el pablico.

Vean ahora las tomas. Observard un gran incremento de su participacién
al pasar de la primera toma en silencio 2 la segunda toma, en la que usted
"teplica” a su compafiero, porque ahota ha transformado el monélogo en uh
didlogo; ahora estd procesando activamente los estimulos en lugar de .
tecibirlos pasivamente. Es impottante comprender que hay muy pocos
monologos sobre la pantalla; casi todo es didlogo, independientemente de
que tenga usted frases 0 no para apoyat sus tespuestas.
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Tendria que ser usted capaz de retener en gran medida este

inczemento de la participacién cuando vuelve a guardar silencio en la
‘tercera toma. Bl resultado es un plano de reaccion mucho més dinimico,

y por lo tanto mucho mis utlizable.

EL EJERCICIO DE LA REPLICA: EL HABLANTE
(Véase Capitulo 5)

Como he dicho mas arriba, con un poco de prictica no tendra
mayores problemas para mantenet la conexion con su compafiero

¢ mientras ambos estén intercambiando frases. Pero se deja levar por el

panico al llegar a un parlamento largo. De repente siente la tentacién de
olvidarse de su necesidad de conseguir comunicarse con el otro actor y se
conforma con simplemente terminar de decir todas esas palabras.
Empezarin a darle vueltas en la cabeza ideas arbitrarias sobre la manera
de decir las frases. "Podria decirlas mds ripido." O "podtia decizlas m4s
despacio”. "Podria decirlas en voz alta aqui, y luego bajar la voz acd."

Para sobreponerse a estas tentaciones, pruebe el ejercicio de la téplica
desde el punto de vista del hablante. Elija un mondlogo de una escena en
la que ambos personajes tengan necesidades fuertes y hégalo de tres
maneras:

1. A su manera, mientras su compariero escucha en silencio.

2. Con su compaiflero dando sus réplicas. Tenga cuidado de no hablar
por encima de él, porque con ello estd optando por no escuchar.
Deténgase cada vez que le interrumpa, escuche, acuse el efecto de
sus palabras vy luego continde.

3. Otra vez a su manera, mientras su compafiero escucha en silencio.

Proyecte ahora las cintas, La Toma 1 se patecera mds a un mondlogo,
y la conexion entre usted y su compafiero serd débil. Es posible gue se dé
cuenta de que estd diciendo sus frases a toda prisa simplemente para
acabar de una vez el parlamento.

La Toma 2 deberia tener mucha mds temperatura emocional, porque

ahora estd oyendo la resistencia implicita en los silencios de su

compafiero. Repetimos, se trata siempre de un didlogo, aunque esta vez

“todas las frases las diga usted. Nunca dejard de recibir algo de su

compafiero. Hasta su silencio puede ser un estimulo; puede "oitlo" como
una resistencia, o puede "oitlo" como una aquiescencia.
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Vamos a intentat levantar este puente. Empecemos pot la repeticién

La Toma 3 serd con frecuencia menos intensa que la Toma 2, porque
- del estitmulo desde el punto de vista de Mary:

la resistencia ya no es tan manifiesta. Atun asi, deberia habet en elly’
mucha mis conexidén que en la Toma 1, porque ahora estd usted:
trabajando a pattir de su compafiero en lugar de limitarse a pronuncm:'
un parlamento

1. Has encontrado trabajo.

o : Estudie ahora las implicaciones:
LOS PUENTES SEIMPLES Y COMPLEJOS
(Véase Capitulo 5) ' 2. Ahora estards siempre trabajando.
3. No tendrds tiempo para md.
4. Asi que nos iremos alejando poco a poco...
5.y acabatemos por separarnos...
- 6. asi que nunca NOS Casaremos...
7.y asi supongo
8. que nunca me casaré.

La mayoria de los puentes son simples, como éste: )

JOHN
Donde fuiste anocher

MARY

Podria construit este puente de cien maneras distintas, peto en este
ejemplo la respuesta de Mary estd a ocho pensamientos de distancia del
estimulo esctito.

En el teatro estos ocho pensamientos podsan estar integrados en ¢l
didlogo para legar hasta las ultimas filas de la sala. Trabajando con la
camara, son eliminados para que la camara pueda ver cdmo picnsa vy
siente mientras desfilan en silencio por su mente.

Para acostumbrarse a estos puentes complejos, busque una escena con
muchas discontinuidades y cambios de tema en el ditlogo. Gribela:

Me fui al cine.

En el caso de que Mary esté diciendo la verdad, el puente es simple:
"sDénde fui anocher"” seguida de la respuesta "Me fui al cine”. El puente
y la respuesta son la consecuencia logica del estimulo "¢Ddédnde fulste :
anocher”

El problema se complica cuando el estimulo escrito y la respuesta -
escrita no forman una secuencia logica. Vea este ejemplo:

JOHN :

He encontrado trabajo. 1. A su manera.
2. Después de tesolver los puentes compleios como didlogo no
MARY escrito.
Nunca me casaré.
Vea ahora la cinta y compruebe si su manera de escuchar, su dinamica
v su nivel general de participacion no mejoran cuando deja de decir las

frases y empieza a cruzar los puentes.

Por mucho que se concentre en escuchat, si esta interpretando a Mary.
sentitd la tentacidn de decir la frase sin mds. Pero serfa un error: no tiens’
usted un estimulo real, porque "He encontrado trabajo" no es el estimula

. para "Nunca me casaré”. No tene sentdo.

Es en este momento cuando deberia alzarse dentro de su cabeza utia
bandera amarilla con las palabras PUENTE CORTADO en grandes:
letras rojas. Hs una sefial de que en el texto falta una conexién que tiene
que encontrar usted misma. Puede concebitlo como un puente complejo
o como un didlogo no escrito.

ESCUCHAR Y PERCIBIR: ACTUANDO POR TELEFONO
(Véase Capitulo 5)

Siempre estamos respondiendo a los estimulos, pero a veces. esos
estimulos son total o parcialmente imaginarios. No hay mejor ejemplo de
esto que el rodaje de una conversacion telefénica. Es probable que las
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frases de la petsona con la que estd hablando se rueden en una escena

- aparte, en otra localizacion y en un dia distinto. Esto significa que en la :

mayorfa de los casos estard hablando al vacio.

Como no hay nadie al otro lado de la linea, usted no escuchara No
hard una pausa para que la otra persona pueda decir algo. No reaccionas
a lo que supuestamente estia diciendo. Sélo hablati... ¥ luego, dindose

cuenta de que estd perdiendo energla porque toda la escena se hy

reducido a "hablar", "actuard” para compensar la diferencia. Mas adelante
es posible que dedique mucho tiempo a darle vueltas a las razones de que
la escena parezca forzada.

Para empezar a comprender e6mo hacer frente a este problema,:-
intente el siguiente ejercicio. Elija una escena corta en la que haya una

conversacion telefonica y higala de tres maneras distintas:

1. Tal y como la ha ensayado.
2. Con otra persona al otro extremo de la linea, que la convertit en
un didlogo improvisando respuestas a sus frases.

Grabe cada una de estas escenas con un primer plano corto y analice
los resultados.

Observe lo superficial que es su nivel de 1dentlﬁcac1on en la Toma 1,
cuando sélo estd fingiendo escuchat la voz al otro lado de la linea. -

Observe lo activo que se vuelve el proceso de escucha en la Toma 2,
cuando la escena se transforma en un didlogo real en lugar de uno

imaginario,

3. Intente ahora volver a hacer la escena, pero conservando las
reacciones desarrolladas durante la improvisacion.

Intente mantener este nivel de identificacion en la Toma 3, cuando la
conversacion vuelve a ser totalmente imaginaria.

ESCUCHAR: EL PLANO DE REACCION
(Véase Capitulo 5)

Un actor me preguntd una vez: "¢Qué es lo que hay que hacer cuando

la cdmara te estd tomando y no tienes ninguna frase?""
-Escuchar - le dije.
-Muy bien, pero ¢qué mis hago?

313
EJERCICIOS

Puede gque usted sienta lo mismo-cuando tiene que aparecer en un

plano de reaccitn sin nada que hacer o decir. Pira empezar a comprender
lo inquietante que puede resultar esto, intente este ejercicio.

1. Elija un mondlogo corto v, después de hablar de los hechos y las
circunstancias que lo rodean, pida a alguien que se lo lea. Grabe en
video sus reacciones en un primer plano corto.

Vea ahora la cinta y analice los tesultados. Probablemente en esta,

" toma se le vea un poco inexpresivo, con muy poca energia o dinamismo,
porque estd escuchando pasivamente. En realidad, escuchar es lo mas

activo que puede bacer. En la vida real no se limita a recibir sin mas la
informacién, sino que estd continuamente clasificando, valorando,
juzgando, intentando decidir si lo que oye es verdadero o falso, bueno o
malo, sin interés o digno de consideraciéa.

La Toma 1 también tiende a ser inexpresiva porque esta usted
escuchando con demasiada objetividad. En la vida real tiene usted
opiniones sobte todo y sobte todos, pero en cuanto empieza una escena
a menudo se transforma en la personificacidon de la prudencia. Esta
objetividad limita su participacién porque le impide reaccionar con
fuerza, ya sea de manera positiva o negativa, a los estimulos que reciba.

También es posible que la toma patezca inexpresiva porque no estd
usted trabajando a partir de si mismo; no esta aportando sus propias
reacciones a} proceso de ‘escuchar. Su manera de escuchar estd
condicionada en todo momento por su concepto de 1o que deberia estar
pensando y sintiendo el "personaje”. En efecto, estd usted interpretando
su concepto de lo que tendtia que estar pasando mas que sus propias
reacciones a los estimulos de cada momento.

Para comprender hasta qué punto escuchar de verdad tiene mucha
mas fuetza, prucbe este ejercicio: -

2. Mantenga la cimara sobre usted en un primer plano cotto mientras
observa a otro actor interpretar el ejercicio de conclusion de frases
descrito en el capitulo 5 con un compadero.

Vea ahora la Toma 2 y compiérela con la Toma 1. Deberia aparecer
usted mas animado, més participativo, porque esta juzgando activamente
la validez de las respuestas de la otra persona. Probablemente intentara
anticipatse a sus respuestas. A veces lo conseguird y se sentird sansfecho
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Compruebe si incluir a la otra persona en el trastondo para la escena,
tanto en lo relativo a la necesidad como al obstaculo, no aumenta su nivel
de participacion.

de si mismo. Otras veces fallard v la réplica le tomara pot sorpresa. B
cualquier caso, su participacién en lo que ocurre en cada momento serj
mucho mayor porque la escucha es activa, subjetiva y dJ.tectamente
vinculada a sus propias respuestas individuales.

LA LECTURA EN FRiO: DE UNO EN UNO
EL TRASFONDO DE LA ESCENA: COMO (Véase Capitulo 5)
IMPLICAR A LA OTRA PERSONA ‘
(Véase Capitlo 5) Por muy bien que aprenda usted a escuchar, sentird la tentacién de
‘ponerse a "discursear” cuando se encuentre con un apretado parrafo en
una lectura en frio.
~ Para ver la impresion que produce este recurso sobre la pantalla,
intente grabar este patlamento:

"Lscucha, to sabes que te qulcro Hace muchisimo tiempo que te

En el teatro cldsico se hacen muchos soliloquios. Tin el cine casi todd:
lo que se hace son didlogos. No se comunica directamente con el publice,
sino a través de la interaccion con el otro personaje. En la mayoria de la;
escenas ¢l es todo lo que dene para construir su actuacion. Pero puede
perder de vista este hecho si no incluye a la otra persona en el trasfondo quiero. Esto que se ha interpuesto entre nosotros, no podemos perrmt}r
de la escena, con lo que podtia encontrarse desconectado de clla durante que destruya lo que teniamos. Tu tienes que decidir. Ahora lo sé. sQue
la actuacion al no haberse buscado una razén para escucharla. . plensas?"

Para resolver este problema, intente este ¢jercicio. Elija una escena en Ahota pase la cinta y obsetve la impresion que produce. Su reaccion
la que tenga una necesidad fuerte de descubtir alguna informacién y natural serd la de avanzar penosamente por el texto, desconectindose del
higala de dos maneras: oftro actor. Para sobreponcrse a esta teatacidn, tiene que datse cuenta de
que la mayorfa de los parlamentos estin compuestos por una serie de
tentativas de satisfacer su necesidad. La manera mas facil de recordarlo es
numerando las tentatvas.

1. Con Ia necesidad de comprender la verdad como trasfondo de
la escena. El obsticulo es que se siente confuso sobre cual es la
verdad. .

2. Con el trasfondo de la necesidad de averiguar la verdad. El. 1. "Escucha, ti sabes que te quiero.”
obsticulo es que la otra persona no quiere decirsela, g . 2. "Hace muchisimo tiempo que te quiero.”

' 3. "Bsto que se ha interpuesto ette NOSOLtos, no podemos pertnitir
que destruya lo que tenfamos.”

. "T tienes que decidir.”

. "Ahota lo sé. ;Qué piensas?”

Vea ahora la cinta y analice los resultados. .

La Toma 1 probablemente pareceri un poco desconectada, y con
razomn: no se ha dado usted ninguna razén para escuchar a la otra persona,
asi que no lo hace. Probablemente se esté escuchando muy bien a usted-
mismo, pero por desgracia ése no es el tema de la escena.

TN

Parece un solo discurso, pero en realidad son cinco tentativas

La Toma 2 deberia parecer mucho mas "conectada" porque se ha
dado usted buenas razones para escuchar a la otra persona, tanto

cuando estd intetitando satisfacer su necesidad como cuando esti :
reaccionando a los obsticulos que ésta interpone entre usted v esa

necesidad.

Trate de proyectar tanto la necesidad como el obsticulo sobe la otra

persona preguntindose "¢Qué necesito hacer con esta persona?” y "sDe
qué manera me dificulta la consecucion de esa necesidad?"

diferentes para conseguir que su novia acceda a quedarse, seguidas de
cinco techazos diferentes. Por lo tanto, se generard cinco veces mas
frustracién que cuando se enfrente a ella como un solo discurso.

Grabe ahora ¢l discurso siguiendo la numeracién. Aseglrese: de
comunicatse bien a cada intento. A veces podra yer la reaccién de la otra
persona mienttas estd hablando. A veces tendrd que hacer una pausa
rmomentinea para ver si reacciona.

Pase ahora las dos cintas y observe los tesultados. Tendria que advertit
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un gran aumento de la participacién en la Toma n°® 2. Bs lo que pasa
cuando uno tiene a los mimeros de su parte. el

EL CENTRO DE ATENCION VISUAL
(Véase Capitulo 7)

Decidis hacia dénde ditigir la mirada es a menudo problemitico para

el actor. El remedio mis sencillo es recordar que el centro de ateficidn

visual generalmente estd donde se encuentre el centro emocional.
Veamnos esta escena:

Agnes es una abogada que estd interrogando a Christine.

- AGNES :
Bsto es muy importante. :Cuindo vio al acusado por
ultima vez?

CHRISTINE
La noche del crimen.

AGNES
Pero usted ha dicho antes que lo vio por dltima vez
hace dos meses.

CHRISTINE
Me estaba confundiendo con otra ocasién en que lo

vi en el mismo sitic.

Pruebe ahora 2 hacerla asi:

1. Christine estd diciendo Ja verdad, v su necesidad subyacente es

convencer a la abogada de que es asi.

Pase ahora la cinta y observe los resultados. Si Christine esta realmente
conectada con su necesidad, su centro de atencién visual estard sobre 13

abogada y dard la impresién de estar diciendo la verdad.
Intente ahora volver a representar el momento, pero esta vez:

2, Christine esti mintiendo, pero sigue intentando convencer a la
abogada de que dice la verdad.

317
EJERCICIOS

Su centro emocional esti ahora mds vuelto hacia su propia persona,
porque tiene que esforzarse por no revelar que estd mintiendo, con lo que
le resultard mis dificil mirat a la abogada. En consecuencia, es casi seguro
que parecerd que estar mintiendo, o por lo menos ocultando algo.

3. Vuelva a mnterpretar ahora la escena, esta vez con Christine
luchando contra su necesidad de desviar la mirada, esforzindose
por mirar a la abogada para hacerla creer que dice la verdad.

Observe esta tercera toma. Deberfa ser la mds dindmica e interesante,
porque el conflicte interno de Christine se ha intensificado. Concéntrese en
el trasfondo de la escena y el centro de atencion visual se fijard por si solo.

LA ENERGIA Y LA IMPLICACION: SUBIENDO LAS APUESTAS
(Véase Capitulo 8)

"¢De dénde procede la energia de un actor?” preguntd Tony en uno

de sus seminarios.

"De la comida", grité alguien.

Tony no pudo negarlo. "Aparte de la comida. T.a energia del actor
procede de hasta qué punto le importa lo que le estd pasando.”

Para empezar a comprender lo que eso significa, pruebe este ejercicio.
Elija una escena potencialmente explosiva, como la escena de Kramer
contra Kramer en la que Joanna le dice a Ted que va a abandonatlo. Haga
la escena de la siguiente manera:

1. Minimizando los obsticulos. Haga que Ted elija la opcidn de que
ella se ha ido otras veces y nunca ha llegado hasta el final; por
consiguiente, esta vez se muestra indiferente 4 sus amenazas. Haga
que Joanna elija la opcidn de que "el matrimonio esta terminado”,
que no siente nada por Ted y simplemente esti teniendo la
deferencia de decitle que se va antes de hacetla,

Pase zhora la cinta y obsetve el efecto que estos ajustes tienen en-la
escena. Debesda observar una ausencia casi total de energia y dinamismo.
Intente hacet la escena de nuevo, esta vez: \ :
2. Maximizando los obsticulos. Haga que Ted elija la opcidn de que
se morird si Joanna le deja. Haga que Joanna elija la opcién de que
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tiene que convencer a Ted de que es lo mejor que puede hacer, que
de lo contratio no podtia vivir en paz con su conciencia; que Ted

va a pensar que ¢s una bruja, y que ensefiard a su hijo a odiatla.

Ohbserve cHmo estos ajustes afectan al nivel de energia de la escena: -
cuanto mds hay en juego, mas le importa; cuanto mds le importa, mayor -

es su nivel de implicacion emocional v mas explosiva la escena resultante.

Observe como al cambiar su valoracion de los obsticulos a los que hace -

frente cambia toda la escena, sin ninguna alteracion en el texto escrito,

LAS EMOCIONES: EL EJERCICIO DEL COMBATE
{(Véase Capitulo 9)

Si su colera estd bloqueada, se encontrari actuando "del cuello para
arriba” en las escenas de confrontacién. Puede que grite y puede que su
rostro se contorsione, perc su cuerpo permanecera extrafiamente
calmado v relajado.

Por el contrario, un actor verdaderamente bueno experimenta la clera
como una aceleracion de todos los ritmos internos del cuerpo. Hay un
incremento del ritmo del laddo cardiace, el pulso, la respiracidn, hasta de
la tensién cutinea. En consecuencia los ritmos externos del cuerpo —la
velocidad a la que se mueve, camina y habla y piensa— a menudo se
aceleran. En una buena actuacién el cuerpo no estd nunca desconectado de
las emociones y la mente: no hay actuacion posible "del cuello para arriba".

Para superar cualquier posible bloqueo de la ira, prueben este -

ejercicio. Elijan una escena muy explosiva y grabenla:

1. Tal y como la han ensayado.
2. Con el ejercicio del combate.

Esta vez golpee al otto actor en los hombros con ambas manos cada -

vez que pronuncie una frase, v deje que €l le golpee cada vez que diga una

frase. Vetifiquen previamente la capacidad de aguante del otro para no

hacerse dafio. _
Transformen la escena en un didlogo de golpes y dejen que el didlogo

hablado siga su curso por encima de Ias expresiones fisicas. La idea es

expresar fisicamente la colera que impulsa la escena.
FEsta expresion fisica resolverd otro problema habitual en las escenas
muy explosivas: la tendencia a sentirse menos enfadado y no mas cuando
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hable el otro actor. En-este ejercicio, el continuo combate evitard que su
atencién se disperse demasiado.
Mientras estan todavia "calientes” después de este esfuerzo:

3. Hagan otra toma, esta vez sin la expresion fisica.

Pasen las cintas y observen lo que ocurre. La Toma 2 es generalmente
mejor gue la Toma 1 porque la expresion fisica les propotciona un mejor
contacto mutuo. Pero la Toma 2 parecerd siempre ligeramente exagerada
porque la expresion fisica les impulsa a reaccionar con mucha enetpfa;
con mucha mas energia de Ia que tienen las palabras por sf solas.

La Toma 3 serd algo menos emotiva porque el estimulo ha cambiado;
ahora es mucho menos fisico, mucho mas verbal. Por consiguiente,
deberfa ser la mis realista.

ACTUAR A CONTRACORRIENTE DE UNA EMOCION
(Véase Capitulo 9)

La cdmara le permite actuar a contracorriente de las emociones en
mucha mayor medida de lo que es habitnal en el teatre. La ecmocidn
repritmida por lo general darz lugar a alguna sutil expresion fisica, que la
cdmara recogerd v presentard al piblico. Pero actuar a contracorriente de
la emocién también tiene sus riesgos. Puede que se sienta inclinado a
actuar 4 contracorriente de una emocion que no estd realmente presente.
No es mis que una idea intelectualizada de la emocién més que una
realidad emocional. '

Por ejemplo, supongamos gue interpreta a un marido que estd
enfadado con su mujer. Como teme que una explosién de emociones
ponga en peligro un matrimonio ya tambaleante, contiene su colera. Pero
si no esta sintiendo auténtica colera, el pablico solo verd su calma
exteriot, la cobettura, la mdscara, Hsta usted interpretando el resultado.

Para comprobar cémo se ve esto sobre la pantalla, intente este
ejercicio. Elija una escena corta en la que tenga que actuar- a
contracotriente de su colera. Haga la escena de las siguientes maneras:

1. Interpretando solo la calma, o el resultado.

Pase ahora la Toma 1 y analice los resultados. Observe que la emocion
esencial, la célera, es demasiado débil pata ser evidente. La escena no




320
LA CARRERA EN EL CINE Y EN EL VIDEO

funciona porque nadie, ni la actriz que interpreta a su mujer, ni usted
- mismo siquiera, puede sentir verdaderamente su célera.
Vuelva a hacer la escena, esta vez:

2. Interpretando sin restricciones s6lo la emecidn subyacente: su célera,

Observe la diferencia entre las tomas. L.a Toma 1 por lo general carece
de dinamismo e interés porque las emociones esenciales son débiles. La
Toma 2, por el contrario, probablemente sea demaslado ‘acalorada”,
demasiada emocidn expresada.

Haga otra vez la escena, esta vez:

3. Ahora, con las emociones en accién, intente enmascarar esas
emociones, haciendo que el ocultarlas todo lo posible pase a
formar parte de sus necesidades.

La Toma n°3 generalmente produce la impresion de un volcan en
erupcion. Las emociones reprimidas crean tensiones fisicas y producen
una aceleracidn del ritmoe interno. Lo que hace mis intensa ta escena es la
profundidad de su identificacion con sus propias emocicnes. De vez en
cuando es posible que sean demasiado fuertes para poder reprimitlas por
completo y estallarin momentineamente, aportando con ello dinamismo
adicional a la toma.

LAS TOMAS MULTIPLES: SUBIENDO LA ESCALERA
{Véase Capitulo 9)

Cuando es usted nuevo en el oficio, es posible que "corra detrds de la
emocion”, como dice el director Barry Levinson. Puede sentirse inclinado
a fijar un nivel para la escena y luego forzarse a alcanzar ese nivel, aunque
no reciba realmente el estimulo. En consecuencia su actuacion parecera
forzada v su rostro distorsionado por la tension en los ojos, la boca o la
frente. No es una imagen muy favorecedora. Ista tensidn interpretativa
es una de las razones por las que tiene que ser siempre sincero y veraz con
las emociones que sienta en cada momento.

Pruebe este ejercicio para hacerse una idea de la importancia de esta
cuestion. Elija una escena bastante emocional y hagala:

1. Una vez al nivel emocional al que le parece que tendria que
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interpretarse, independientemente de que ese nivel sea real para
usted en ese momento, 4 .

2. Como una setie de entre cinco y diez tomas, durante las cuales
interpretara usted la escena al nivel gue sea real para usted en ese
momento. Cuando haya concluido una toma, no se tia ni ahuyente
con palabras la emocién que ha generado. Manténgala v utilicela
como preparacion para la toma siguiente.

Pase ahora la cinta y observe los resultados. Lz Toma 1 pareceri por
lo general forzada vy poco realista.

La mayor parte de las tomas de la 2 a la 10 serin udlizables —algunas
mejores que otras— porque esté usted trabajando sinceramernte a partir de si
mismo y momento a momento. Puede que advierta también que el nivel de
emocion aumenta en cada toma; que esta usted "escalonando” su ascension
hasta el nivel que intenta alcanzat trabajando con sinceridad en cada toma.

Recuerde que no estd en una actuacion en directo, de manera que no
todas las tomas que haga tienen que ser perfectas. Como dice Sydney
Pollack: "Yo les digo a los actores: 'Sélo tienes que hacer la escena bien
una vez, para que pueda incluitla en la pelicula."

LA EXPECTACION: RETRASANDO EL MOMENTO
DE LA EXPLOSION
(Véase Capitulo 9]

Una de Ias trampas mds comunes que hay que evitar al actuar es.la de
interpretar el final de la escena al principio. Por ejemplo, sabiendo que
una escena acabard en una pelea, podtia interpretar ese conflicio desde el
comienzo mismo de la escena, cuando seria mucho mdas conveniente para
usted intentar evitar el contlicto por todos los medios.

Esta tendencia puede ser tan acusada que llegue a resultar poco
realista. Una de las diferencias entre la mayoria de los actores v la gente
de verdad es que la gente de verdad por lo general intenta evitar los
conflictos, mientras que la mayorfa de los actores parece buscarlos.

Para ‘hacerse una idea de la impresién que produce esto sobte la
pantalla, pruebe este ejercicio. Elija una escena con una confrontamoflg
fuerte y grabela: ,

1. Aprovechando el primer momento de tensién que encuentre pafa -
generar una explosién de emocidn.
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Pase ahora la cinta y observe cémo afecta esta eleccion al sentido de
" la escena. La Toma 1 tendra por lo general mucha intensidad emocional,
pero puede que resulte diffcil comprender pot qué se esta peleando. Por -

consiguiente, es posible que no despierte muchas simpatias.
Repita ahora la escena, esta vez:

2. Interpretando a contracorriente del conflicto: retrasando el

momento de la explosion todo lo posible.

Puede gue esta toma sea menos abiertamente emocional, peso deberia
dejar mucho mis clatas las relaciones entre los personajes y despertar mis
simpatias entre el publico. Como el conflicto se va perfilando de manera
muy gradual y como esti usted libre de la necesidad de interpretar
emociones muy intensas desde el primer momento, puede encontrat que
establece un mejor contacto con el otro actot.

En escena, esta decision de retrasar el momento del estallido resulta a
menudo dificil de poner en prictica. En el teatro muchas veces se buscan
las explosiones emocionales para justificar las explosiones de volumen y
de expresién fisica necesatias para comunicatse con un publico que estd
relativamente alejado. Si interpreta demasiado a contracortente de una
emocién y durante demasiado tiempo, el publico puede perder el
contacto con lo que estd ocurtiendo en su intetiot.,

La citnata, en cambio, favorece este pianteamiento. Por mucho que
interprete usted a contracorriente de la emocion o por mucho tiernpo que

tetrase ¢l conflicto, la cdmara veri lo que estd ocurtiendoe en sus ojos y se -

lo transmitira al publico.

Asi que podtiamos decir que ademads de explotat, la cimara le ofrece'
otra alternativa: hacet implosion. Retiene usted las emociones todo lo-

humanamente posible, pero finalmente alcanzarin un nivel insostenible y

provocaran alguna expresion fisica, por leve que sea, que sera s1gmﬁcauva'

para el publico.

LA IMPROVISACION DE UNA VIDA ANTERIOR:
HACIENDOQ REALES 10S ORIGENES
(Véase Capitulo 11}

Con demasiada frecuencia los actotes esperan a las primeras frases del °

didlogo para empezat las escenas. En el teatro, donde las escenas son
relativamente largas y la accidn continuada, muchas veces este
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planteamiento resulta aceptable. Delante de la cimara, donde las escenas
son muy cortas y a menudo rodadas después de pasar muchas horas
esperando que coloquen las luces, esta costumbre puede ser desastrosa.
Cuando por fin haya conseguido sintonizar emocionalmente con la
escena, ésta habra terminado.

Para comprender qué impresion produce esto, elija una escena corta y
emocionakmente explosiva y hagala:

1. Tal y como la ha ensayado, sin preparacién fisica o emocional.

Pase la cinta y observe lo monocorde que parece la escena. La
solucién a este problema consiste en calentar los motores antes de que se
pronuncie la primera frase del didlogo. He aqui una manera sencilia de
hacerlo:

2. Improvise su "vida antetiot", el "momento antes" del comienzo de
la escena.

Los dos personajes pueden haber estado juntos, o con otras personas;
en la misma localizacién o en otro sitio enteramente distinto. Continde
con la improvisacién hasta que su "motor” se haya calentado. Luego:

3. Haga otra vez la escena.

Pase ahora las cintas. Observe cémo la escena tlene mucha mis
energia después de la improvisacion.

DETERMINANDO EL TRASFONDO: LA PREPARACION
(Véase Capitulo 11)

La prepatacién emocional es la tercera parte del trasfondo de la
escena. Si es usted como la mayoria de los actoges, tendrd miedo de
profundizar demasiado en esta preparacién emocional, preocupado por
la posibilidad de que le haga parecer "demasiado grande” en la pantalla.

Para empezatr a entender el efecto que produce esta actitud en la
pantalla, intente este ¢jercicio. Tome una escena que le exl]a estar
enfadado desde el principio y hagala:

1. Haciendo la preparacién con la idea de que esta simplemente alterado.
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Pase ahora la Toma 1. Como puede ver, la prepatacién puede ser mag
importante cuando trabaja para el cine que cuando estd en escena. By’
escena con frecuencia la accién se prolonga durante largos periodos de
tiempo, con lo que es facil mantener alra la energfa. Cuando trabaja para

el cine puede pasarse hotras sentado mientras el director de fotografia

flomina la escena, y hiego verse obligado a "clavarlo” en unas pocas

tomas. I.a preparacion emocional es una maneta de salvar Ia distancig

entre la parte de usted que estd sentada esperando en el plato y la parte -

de usted gue forma parte de la escena.
Intente la escena de nuevo, esta vez: -

2. Preparandose con verdadera célera.

Tenga cuidado de no intelectualizar la ira en esta toma. Dése cuenta
de que Eas emociones mds intensas se alojardn en algun lugar del cuerpo.
Ademds de acclerar su ritmo, la ira puede hacerle sentir una opresién en
el pecho o el estomago revuelto o algin otro efecto fisico. Intente
deszlojar su conciencia de la cabeza v llevarla a esta zona de su cuerpo, y
luego aténgasc al ritmo de esa colera mientras piensa o habla de lo que la
estd provocando.

Vuelva a ver ahora las dos tomas y analice los resultados.

La Toma 1 probablemente parezca atin mis superficial. Es posible
incluso que se incline hacia la comedia porque la base emocional de la
escena estd demasiado intelectualizada.

La Toma 2 deberia ser mucho mds dramaitica y enérgica, porque la.

base emocional de la escena es mucho mas fuerte. Si todavia es capaz de
conseguir interpretar sus necesidades y no permitir que esta preparacién

se imponga a ellas, esta toma serd la mds parecida a Ia versién final de 1a -

escena.

Para conseguir mayor impacto en la pantalla, haga una preparacién
mas completa. Recuerde que ya esté sobre el escenario del Taper o en la
pantaila con De Nito, Ia pasion sigue siendo la misma.

LOS PIES FRENTE A LOS ESTIMULOS
(Vease Capitulo 14)

Escuchar de verdad significa recoger los estfmulos v no simplemente -

los pies. Hsta capacidad de escuchar de verdad es especialmente
importante ante la camara porque el puiblico estd muy cerca. Se da cuenta
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de cuindo estd pensando de verdad;.y peot ain, de cuindo no. :

Para comprender la diferencia que puede suponer el escuchar de
vetdad, pruebe este ejercicio. Blija una escena con vatios parlamentos
latgos y hagala:

1. Respondiendo s6lo a sus "pies" al final de los parlamentos de Iz otra
persona. Espere simplemente al final del parlamento de la otra
persona y empiece luego el suyo.

Pase ahota la cinta. Probablemente se dé cueata de que la escena se

hace larga v catece de dinamismo.

‘Para poner remedio a estos problemas, intente otra toma, esta vez
trabajando a partit de los estimulos. Para hacetlo tiene que dar con la
palabta, el gesto o la entonacién de la otra persona que disparard su
respuesta. Encontrar este estimulo es delicado porque puede presentarse
al ptincipio, el medio o al final del patlamento de su compariero. Una vez
que haya localizado estos estimulos, vuelva a hacer la escena:

2. Respondiendo a los estdmulos a medida que se presentan.

Es posible que tenga que dedicar bastante tiempo a la Toma 2 para
averiguar qué es lo que provoca realmente su respuesta, peto serd un
tiempo bien empleado. Tendtia que advertir un gran incremento del
ritmo, la energia v el dinamismo de la escena, una vez que empiece a
interpretarla del estimulo hasta la respuesta y no de parlamento a
parlamento.

TRABAJANDO CON UN ROTULADOR AMARILLO
(Véase Capitulo 14)

Si es usted como la mayorfa de los actores, memoriza maquinalmente,
repitiendo sus frases una y otra vez hasta sabérselas bien. Hsta técnica es
mortal, porque se estd usted programando para quitarse de encima las
frases en lugar de escuchar a la otra persona. Mientras habla estard
pensando: "sCuil es mi siguiente frase?” y mientras tanto no estard
oyendo nada. '

¢Cémo abordar el problema de la memorlzacmn? Tiene que "estudiar
las frases de la otra persona tanto como las propias y encontrar en ellas
ese elemento que le mueve a decit lo que tiene que decit en ese
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momento." Con lo que en lugar de memorizar maquinalmente, estati.
" memortizando organicamente: a partir del estimulo, cruzands ¢f puente hasta

la respuesta. Una vez memorizado asi el papel, cuando esté haciendo la
escena va no estard pensando en su siguiente frase, sino que escuchari

la otra persona. Estara escuchando en espera del estimulo que provocard.

su proxlma frase.

La mejot maneta de hacer esto es marcando con un rotulador amarillo
las frases de la otra persona. Sélo debe tesaltar las palabras o frases que
le proporcionan el estimulo para su siguiente parlamento. ;Cémo se
encuentra este estirnulo? Trabaje hacia atris. Empiece con su respuesta
—su frase— y retroceda luego para encontrar en el parfamento de la otra
personz el estimulo que la provoca.

Veamos un ejemplo:

JONES
Eso es un disparate, ;Cree que vo haria eso? Es una
locura. ¢Cree que matarfa a mi propia mujer? sMe cree
capaz de sacar un cuchilio y apufialatla diecisiete veces?

HENDERSON
Creo que matatfa usted 2 su mujer, a su primogénito
y hasta a su propia madre para conseguir el dinero de
ese seguro.

Supongamos que interpreta usted a Henderson. Trabaje hacia atrds a
patdr de su frase "Creo que matarfa usted a su mujer..." Encuentre el
estimulo que la provoca en el discurso de Jones y mérquelo en amarillo.

Deberia haber marcado ":Cree que matarfa a mi propia mujer?" Es el
estimulo 16gico para la frase de Henderson "Creo que matarfa usted a su
mujet..." Léalas en secuencia y observe cémo una se desprende
logicamente de la otra:

JONES
¢Cree que matatia a mi propia mujer?

HENDERSON
Creo que mataria usted a su mujet, a su primogénito
y hasta a su propia madre para conseguir el dinero de
ese seguro.
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Observe que su respuesta es casi siémpre un eco, una tepeticién o una
prolongacion logica del estinmilo. Asf es como puede identificarla.

Para acostumbrarse a trabajar asi, elifa una escena con patlamentos
bastante largos y léala en frio:

1. Después de estudiarla a su manera habitual.
2. Después de trabajat con el rotulador amarilio.

Pase ahora las cintas. Observe cdmo escucha usted mucho mejor en
la Toma 2. Observe cémo patece haber "memorizado” muchos mis
patlamentos. Una vez que comprenda por qué estd diciendo o que esta
diciendo y en el momento en que lo dlce la mayor parte de las frases

y ¥
vendran por sf solas.

EL TRASFONDO: LAS OPCIONES ACTIVAS
(Véase Capitulo 14)

La tentacién de reducitlo todo para la pantalla puede afectar a veces a
su manera de determinar el trasfondo de sus escenas. Por miedo a resultar
demasiado exagerado para la pantalla, se conforma usted con una opcion
pasiva. En consecuencia, al hacer la escena tiene la sensacién de que no
esti pasando nada y sobre la pantalla da ia imptesion de estar
completamente desactivado.

Para remediar este problema, intente este ejercicio. Fh]a una escend en
la que su personaje haga muchas preguntas y higala:

1. Fijando el trasfondo en la necesidad de que le den cietta
informacion.
2. Fijando el trasfondo en fa necesidad de averiguar la verdad.

Vea ahora las dos tomas y analice los resultados.

La Toma 1 patecerd a menudo menos dindmica porque se ha fijado
usted una necesidad pasiva; se ha programado para recostatse a esperat
que le den determinada informacién.

La Toma 2 seguramente parezca mas dindmica porque se ha fijado
usted una necesidad activa. Con mucha frecuencia este cambio setd
evidente sobre todo en su mitada. Es como si las luces se¢ hubieran
encendido, mientras escruta usted a la otra persona momento a momento
en busca de la verdad.
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Intente fijar el trasfondo de sus necesidades de fa manera mds activa
- posible y compruebe cémo aumenta su energia sobre la pantalla.

EL RITMO
(Véase Capitulo 15)

Para empezar a comprender el valor que puede tener el titmo para su
trabajo, pruebe este ejercicio. Elija una escena muy emocional y gribela
de dos maneras:

1. Después de caminar lentamente por la habitacién, dejando que el
ritmo del movimiento afecte a sus sentimientos v dando voz a sus
pensamientos relacionados con el papel.

2. Después de caminar muy ripidamente durante alglin tiempo,
dejando que el ritmo del movimiento le afecte v dando voz a sus
pensamientos relacionados con ¢l papel.

Pase ahora las cintas y obsetve los resultados. Probablemente
encontrari que la Toma 1 carece de irmpulso v dinamismo. La escena no
acaba nunca de "prendet”. Como consecuencia de la desconexién titmica
entre sus emociones y su cuerpo, su ira tendera a desaparecer. Su cuerpo
permanece relativamentc relajado y se mueve usted con relativa lentitud
durante la escena. '

La Toma 2 deberia ser muy distinta. Ahora estd usted moviéndose y
pensando al ritmo dictado por lo que sieate. Su implicacién es total:
mental y corporal. No deberfa resuitarle muy dificil encontrar el
impulso y la dinimica que le llevaran al climax explosivo que exige la
escena.

LA EXPRESION FiSICA:
EL AVANCE Y EL RETROCESO
- (Véase Capitulo 17)

Probablemente las dos o tres primeras veces que se encuentre ante la
citnara se quedari paralizado. Intentatd con todas sus fuerzas no
moverse, por miedo a caerse de la pantalla si lo hace.

St cede ante este temor se encontrara actuando del cuello para arriba,
con lo que su actuacién se resentitd. Para combatir esta tendencia, Tony
le anima a "sentir los impuisos hasta la punta de los pies". Estos
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sentimientos provocarin a menudo alguna clase de expresion fisica, que
es tan 1rnportante sobte la pantalla como lo es en el teatro, aunque pueda
ser bastante mds sutil.

Para hacerse una idea de la importancia que puede tencr Ia expresion
fisica adecuada, intente este ejercicio. Elija una escena en la que un
hombre esté¢ intentando intimar con una mujer que hace todo lo que
puede por esquivatlo. Haga la escena de tres maneras:

1. A su manera.
2. Expresando fisicamente sus necesidades. Si estd interpretando al

hombre, avance un paso hacia la mujer cada vez que intente-
satisfacer sus necesidades. Cada vez que reaccione a su resistencia, -

deténgase o retroceda un paso.
Si interpreta usted a la mujer, aléjese un paso del hombre cada vez
que exprese su necesidad de esquivarlo. Deténgase o dé un paso
hacia €l cada vez que ceda ante su insistencia.

3. Otra vez a su manera, utilizando todas las expresiones fisicas que le
parezcan cofivenientes.

Vea ahora las tomas y analice los resultados.

La Toma 1 se resiente porque nadie avanza y nadie retrocede.
Cortesmente, los dos estan de acuerdo en dejar entre ambos una tierra de
nadie que ninguno pisa. Es una actuacién prudente, peto no interesante.

La Toma 2 debetfa ser mas animada pot vatias tazones. La tierra de
nadie ha desapatecido, y en consecuencia ambos estdn mas expuestos el
uno al otro. Ademas, al expresar fisicamente sus necesidades, ya no estin
actuando del cuello para arriba, asi que tienen mis enetgia. Por tltimo, al
comprometerse fisicamente con la consecucién o la frustracion de. la
necesidad, se estan forzando a escuchar mis criticamente, lo que aumenta
el dinamismo de la escena,

La Toma 3 debetfa ser la mas comoda potque estin haciendo de
nuevo la escena y no un ejercicio. Obsetve que muchas de las
expresiones fisicas descubiertas en la Toma n°2 se han abierto camino
en la escena, aunque es posible que no todas estén plenamente
expresadas.

Una vez que "sienta los impulsos hasta la punta de los pies", puede
exptresatlos plenamente, parcialmente o intentar teprimitlos, segin sus
necesidades. A veces todo lo que hace falta es un desplazamiento de unos
pocos centimetros.
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EL TRASFOMDO: LAS NECESIDADES POSITIVAS
(Véase Capitulo 18)

FEs posible que se encuentre a menudo eligiendo necesidades
dramaticas con los que no se puede identificar personalmente, pero que .
parecen absolutamente adecuadas pata el "personaje" Ensaya usted la
escena, pero siente que no consigue “entrar”. Graba la escena y le patece
forzada o poco realista.

Ll problema estd en su manera de determinar el teasfondo para las
escenas. Para empezar a comprender el problema, intente este ejercicio.

Elija una escena en la que se deé expresion a una célera muy intensa y
grabela:

1. Fijando el trastondo en la necesidad de castigar a la otra persona,
2. Fijando el trasfondo en una necesidad con la que pueda identificarse
personalmente. 81 es posible, busque una necesidad positiva. En
esta escena, por ejemplo, podia intentar hacer comprender a la
otra persona lo que esta diciendo en lugar de castigarla. Aseglirese
de tener bien claras las razones de que esta nccesidad sea
Importante.

Pase ahota la cinta y analice los resultados.

La Toma 1 serd emocionalmente explosiva, pero tenderd a quedarse
siempre al mismo nivel. La razén es que cada vez que la otra persona se
opone a su necesidad de castigarla probablemente se sentitd usted
frustrado y airado. Lo mds probable es que cada vez que busque satisfacer -
su necesidad de castigarla quiera mostrarle lo enfadado que se siente, De -
manera gue la dindmica de la escena pasa de la ira y la frustracién a la ira -
sin mas. Un registro muy limitado. :

La Toma 2 deberfa ser ignalmente intensa, pero con una dindmica -
mejor. Cada vez que esté reaccionando a la resistencia de la otra persona
{(su renuencia a escuchar o a comprender) su respuesta probablemente
comporte alguna ira o frustracidn. Pero cada vez que persiga la necesidad
de hacerle comprender intentard usted reprimir esa ira. De manera que la
dindrnica va de la plena expresion de la célera en un momento 4 sus
intentos de calmarse al momento siguiente.

La'Toma 1 puede parecer forzada porque sus necesidades le obligan a
interpretar cada momento de la escena con un sentimiento de ira. Se
siente como si tuviera que forzarse a sacat de dentro esas emociones
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violentas. El resultado es una actuacion aue con frecuencia 'parece
"sobredirigida”. Busque en Ia boca, Ia frente, los ojos 0 en la tensién vocal
los signos de esta tendencia a sacar a la fuerza las emociones.

La Toma 2 parecera con frecuencia mis realista porque sus
necesidades le exigen que interprete a contracorriente de su cdlera. Su
tarea es permanecer lo mas tranquilo posible; es la otra persona la que
crea la ira y la frustracion al resistirse a usted.

En esta toma su rostto y su voz debetfan estar sometidos a una
tension interpretativas mucho menor. ‘

En la Toma 1 su nivel de identificacién general puede parecer limitado.
Por lo general es dificil para el actor identificarse con las opciones
negativas, como castigar a alguien. La regla practica bisica es no interpretar -
las necesidades con las que no se pueda identificar personaimente.

En la Foma 2 su nivel de identificacion debetia ser mas alto, porque
estd usted buscando la satsfaccion de una necesidad positiva con la que
pucde comprometerse realmente: hacet comprendet a alguien algo que es
de vital importancia para usted y para ¢él.

Intente fijarse necesidades positivas y observe si eso le ayuda a poner
mas de s mismo en el trabajo.

EL SOMBRERO NEGRO: ;
INTERPRETANDO AL MALO DE LA PELICULA
{Véase Capitulo 19)

Le resultard mas dificil interpretar al malo de la pelicula si tene
problemas para creer en las cosas negativas que hace. El ptiblico estd tan
cerca de usted que esta falta de compromiso es mucho mis evidente en
la pantalla que en escena. Basicamente le estd usted diciendo al piblico:
"En realidad no soy yo el que estd haciendo estas cosas horribles, solo es
mi petsonaje.” Usted interpreta al malo. Bn consecuencia, muchas veces
la actuacidon es poco convincente o poco crefble.

Para hacer frente a este problema, pruebe este ejercicio. Elija una
escena corta con un personaje que sea claramente perverso. Interprete la
escenia de las siguientes maneras:

1. Interpretando al malo como alguien perverso,,

La solucidn es renunciat totalmente a intetpretar al "malo". Defina sus
necesidades de rmanera positiva. Justifique sus acciones "negativas"
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considerandolas una parte de un bien mayor (por ejemplo, un soldado a
menudo mata para salvar vidas). Interprete luego estas necesidades con
toda la fuerza que pueda.

2. Interpretando las necesldades positivas del malo con mucha
intensidad.

INTERPRETANDO AL MALO DE LA PELICULA I
(Véase Capitulo 19)

Cuando interprete a personajes malvados puede que tenga tendencia
a formular juicios sobre el personaje. Bsta tendencia le desconectara del
papel v reducird su implicacion en cada momento, disminuyendo con ello
su tmpacto en la pantalla.

Para empezar a comprender el problema, intente este ejercicio. Elija
una escena corta en la que interprete usted al malvado vy hagala:

1. Interpretando el papel con un juicio de valor sobre su papel.

Pase ahora la Toma 1 v analice los resultados. Puede que observe que
no estd totalmente comprometido con el papel o que esti interpretando
la maldad del papel de una manera excesivamente evidente.

Una solucidéa a estos problemas es retirar el juicio negativo de su
petsonaje vy atribuirselo a la otra persona. Un efemplo de este proceso es
el retrato que hace Michael Douglas de Gordoa Gekko en la pelicula Pul/
Street. No interpreta a un codicioso hombre de negocios, sino a un realista
que estd dispuesto a salvar a América. Su discurso "la codicia es buena”
resulta terriblemente eficaz, no porque sea obviamente perverso sing
porque es pronunciado por un hombre que se porta como si fuera
presentarse al cargo de presidente de los Estados Unidos. El juicio que
hace Gekko de los directivos de Teldar Paper, de su joven protegido Bud
y de pricticamente todas las personas con las que se cruza es que en
realidad no "conocen el percal”. Este juicio pasa a formar parte de
practicamente todos los puentes que cruza Michael Douglas. La
intensificacion resultante de su punto de vista afade energia y dinamismo
al proceso de escucha y a su papel.

Para familiarizatse con este proceso, haga otra toma. Esta vez:

2. Interpretando el papel con un juicio de valor sobre la otra persona.
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Pase ahora la cinta y analice los resultados. Su identificacién debetia
set mucho mayor que en la Toma 2. Ademis, es posible que se encuentre
con que su persona]e despierta muchas mds simpatias, ahora gue ha
remunciado a "interpretar al malo de la pelicula™

EL DIALOGO INTERRUMPIDO
(Véase Capitulo 19)

Una de las trampas inherentes al proceso de aprender a escuchar cs la
sensacién de que hay que escucharlo todo con la misma atencidn; en a
prictica, se traduce en la costumbre de hacer una pausa de tres segundos
para pensirselo todo. Como sefiala Tony, esto no es escuchar de verdad,
sino sélo la actitud de escuchar, Resulta especialmente pesniciosa en las
escenas de comedia v en las escenas con conflictos de alta intensidad.
Ambos tipos de escenas van a un ritmo mds ripido del normal v a menudo
estin esctitas para acelerar este ritmo hasta algin tipo de colminacién.

Para comprender lo que esta actitud de escucha puede hacer en una
escena de enfrentamiento, intente este ejercicio:

1. Tome la escena siguiente y grabela, haciendo pausas para pensar
antes de cada una de sus frases.

JANINE
Quiero que nos separemos.

ROBERT
¢Que quieres que nos separemos?

JANINE
No te hagas el sorprendido.

ROBERT
¢Quieres que tu y yo nos separemos?

JANINE
Tienes que haber sabido que esto iba a pasar.

ROBERT
Es increible.
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JANINE
Te estis poniendo muy dramatico.

ROBERT
No me lo puedo creer.

JANINE
Mira, podemos hablarlo.

ROBERT
Te odio por hacerme esto.

Inténtelo ahora de otra manera, utilizando el concepto det didlogo
interrumpido. Recuerde que cuando alguien dice algo nuevo o
importante para usted, a veces le proporcionard el estitmulo para sus
tres o cuatro réplicas siguientes. s una de las estratagemas que utilizan
los guionistas para acelerar orginicamente una escena hasta su
culminacion.

Supongamos que interperta usted a Robert. Para hacer una prucha de
didlogo interrumpido, tome dos de sus réplicas y elimine lo que dice
Janine entre ambas. Si estas dos réplicas tienen coherencia légica,
probablemente en ese momento no esté escuchando a Janine sino que se
esté escuchando mas a usted mismo. En el ejemnplo de mas atriba, todas
sus frases eran una respuesta a un estimulo: "Quiero que nos separemos.”
Forman una respuesta continua. Véalo por si mismo:

ROBERT
¢Quieres que nos separemos? (Quieres que t ¥ yo
nos separemos? Hs increfble. No me lo puede creer.
Te odio por hacerme esto.

En realidad, el autor estd-esctibiendo por usted el puente, que es la
asimilacion de ese nuevo y tremendo estimulo, Hasta que no llega usted

"Te odio por hacerme esto” no estd ni siquiera preparado para
responder 2 la peticidn de Janine de dar por terminado el matrimonio.

Para cogerle el truco al didlogo interrumpido, ponga todas estas
réplicas entre paréntesis en su copia del guidn. Los paréntesis le ayudaran
a recordar que son todas un solo discurso, ua solo impulso, una sola idea.
Aun mejor, si las frases de la otra persona son cortas, como las de Janine
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aqui, tichelas de su gui6n para no sentir la tentacién de andar esperando
algo que de todos modos no va a oir.

2. Vuelva a hacer la escena, esta vez como un didlogo interrumpido.

Pase ahora las tomas v analice los resultados. Observe que la Toma 2 se
remonta de manera mucho mids orginica hasta una culminacién mucho
mayor. Esta cualidad explosiva es una de las ventajas de escuchar de verdad.

Busque los pasajes de didlogo infterrumpido en sus cscenas de
comedia y en las escenas dramdticas con una confrontacién fuerte.

EL TRABAJO CON EL PASADO: EVITANDO LA ENSONACION
(Véase Capitulo 19)

Puede que se encuentre perdido en un munde de ensuefios o en sus
fantasias cada vez que s¢ enfrente al pasado. Es decir, desconecta
emocionalmente de la razon que le hizo evocar el pasado y acaba
ofreciendo una actuacidn con muy poca energia.

Para empezar a comprender el problema que crea esta desconexién,
intente gste €jercicio. )

Elija uno o mas discursos que aborden en profundidad el tema del
pasado y hagalo:

1. Intetpretando los acontecimientos y asociaciones pasados como un
pasado sin relacién con la necesidad actaal que los ha evocado.

Pase esta toma v vera que tiene poco gue ofrecer en cuanto a impulso
o dinamismo. Para resolver estos problemas, debe recordar que la
necesidad que lo llevd a evocar el pasado es su fuente original de energfa.
Sin embargo, si sigue hablando del pasado llegard un momento en el que
todas o algunas de las emociones presentes en los acontecimientos que
esti describiendo podtian empezar a asomar a la superticie. Una vez que
su centro de atencion se desplaza a estos acontecimientos del pasado y las
emociones que los rodean, sigue usted reaccionando a los estimulos, pero
esos estimulos son en su mayor parte internos. Proceden de su intetior,
no del otro actor. _

¢Cémo empezar a acceder a estos estlmulos> Recuerde que el
supuesto "mondlogo” es como un iceberg, Un iceberg asoma el diez por:
cientn de su masa por cncima del nivel del agua; el noventa por ciento
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restante estd por debajo. Ein esos momentos sélo el diez por ciento de la
experiencia que se estd comunicando estd en las palabras; el resto est por
debajo del nivel de las palabras.

Puede conectar con este nivel mas profundo buscando la persona, el
lugar y las cosas concretas de las que estd hablando. Si dice la palabta
"persona", no ocurrird nada. La imaginacién y las emociones no
responden a generalidades y absttacciones, sino a cosas concretas. Si
piensa en su madre, empezardn a removerse toda cldse de emociones.

Para empezar a explotar el iceberg, intente hacer otra toma, pero
estudic primero €] parlamento. Relacione un rostro con cada nombre y
una imagen con cada lugar. Conozca los detalles de cada referencia y sus
sentitnientos a proposito de cada uno de estos detalles. Luego:

2. Vuelva a hacer el patlamento(s).

Observe también coémo parece tener usted mucha més energia, FEsta
energia es el resultado de estar conectado emocionalmente con el terna
del que esta hablando. Ya no estd diciendo simplemente palabras, esti
tespondiendo a los estimulos. Fl pasado deja de ser pasado v empieza a
formar parte del presente. Los sentimientos que surgen pueden llegar a
ser tan fuertes que le lleven a la introspeccion, haciendo que esta toma
parezea un poco autocomplaciente v hasta lactimosa.

Vuelva ahora a su necesidad original, Ia que le hizo evocar el pasado
en primer lugar, y haga otra toma:

3. Esta vez interpretando la necesidad y luchando contra la tendencia
a dejarse llevar por los sentmientos. Intente mantener la conexién
con el otro actor para satsfacer sus necesidades.

Esta deberfa ser la mejor toma, al combinar la impresién de las
implicaciones emocionales de la expetiencia que esta describiendo con el
impulso procedente de su determinacion de satisfacer su necesidad.

EL SUBCONSCIENTE
(Véase Capitulo 19)

Como se dice en otra parte del libro, no es posible interpretar los
impulsos y necesidades subconscientes del personaje porque por su
propia naturaleza éstos no estin a su alcance.
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Pruebe a hacer lo siguiente:

Sin decirle a la clase lo que esta hacmndo elija.una escena, o utilice una
de las escenas del libro, y determine su trasfondo. En otras palabras,
rediizcala a su forma mas simple: "Necesito...”, etc. Luego intetprete la
escena v si es posible grabela. Si prefiere, puede usar ésta:

MI PADRE
INT. COCINA - DIA
MATTY, /a madre de DEBBIE, estd sentada a la mesa de la cocina, inmdvil

y con la cabega entre las manos. Un instante después entra DEBBIE. Mira a su
madre wn instants, menea la cabezay se acerca a la-miesa.

MADRE
Tu desayuno estd en la mesa.

DEBBIE
Gracias.

MADRE
Torrijas

DEBBIE
Ya lo veo.

Se sienta a la mesa, con los ojos fijos en su madre, levanta el tenedor pero no
come.

DEBBIE
Muy hien... ¢qué es lo que pasa ahora?
MADRE
. - No pasa nada.
DEBBIE

- . . * .
Llevo toda la vida viviendo con tus cambios de
humor; sé cémo reconocetlos. JQué es lo que he
hecho esta vez?
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. MADRE - ‘ llamarle eso a alguien que acaba de morir.
No eres rd, : :: :
Co , DEBBIE
DEBBIE : R Porque lo era.
Eso es reconfortante. sQué es entonces? e
| ] = - MADRE
) MADRE : S Tt no sabes nada de éL
Ayer fui al funeral de Walter Everson. ' :
_ g : DEBBIE
Por Di " DEBBIE B : Era un cerdo. Un mietda de ptimera categotia al que
OF L108... ¢pot que , - habtia que haber despachado hace mucho tiempo.
MADRE k. MADRE
. 2 n P v
¢Coémo que "por qué"? Porque se ha muerto, por eso. Para yal
_ DEBBIE 3 DEBBIE
Quiero decir que por qué te tomaste la molestia. o Muy bien. La verdad es que no querfa decit nada.
Yir b MADRE ' k. S¢ queda mirando a su madrs, que grarda silencio eon Jos ojos clavados en fa miesa.
4 muy buena persona. ; DEBBIE se levanta y se va.
Er 4 _ DEBBIE : Ahora Debbie deberia inventat vy afladir algunos elementos
a un desgraciado. subconscientes, pero sin decitles a los demds alumnos de la clase cuiles
son. Por ejemplo, su padre la encerré en un armario durante tres horas
Qué? MADRE B cuando tenfa tres afios. Su madre azotd a su hermano hasta hacerle
U : sangrar cuando ella solo tenia dos afios. Y desde su infancia ha sentido
' una fuerte atraccién por los hombres (o mujeres) que se parecen a un tio
Eraun d . DEBBIE o (o tia) olvidado, ya fallecido, que la acariciaba cuando era muy pequefia.
ira un desgraciado, 5 Interprete ahora la escena y grabela.
Observe las dos escenas. Compruebe si los elementos subconscientes
No di , MADRE C realzan su interpretacién o mas bien la cargan demasiado. Piense en la
! £as eso: ' _ _ actuaci6n: cha sido mas facil o més dificil? Yo estoy seguro de que ha sido
: mucho mas dificil.
Qué t 5 D EBBIE ) - ;Le ha parecido ms interesante interpretarla? Si es asi, probablemente
¢Qué te pasar ’Nunca fulste’ su amiga. Por lo menos padezca usted el sindrome de "si no hago muchas cosas, no estoy
Ero manca me di cuenta. ¢Asi que a qué vienen tantas B actuando”
eataciones: Y ahora, lo mis importante: comptuebe la teaccion de la clase a las
MADRE : dos escenas. ;Cudl era més clara y mas eficaz? ¢Habia realmente alguna

¢Por que lo has flamado desgraciado? Es terrible diferencia detectable en la actuacion? ¢Han sido capaces de imaginar
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cuiles eran los elementos subconscientes? Si no ha sido asi Jtenfa senrido .

interpretatlos?

Si tuviera que elegir entre las dos maneras de interpretar la escena otra -

vez, icuil elegiria?

EL EJERCICIO DEL CONTACTO
(Véase Capitulo 19)

Los actotes que empiezan en el cine por lo general no tenen
~demasiada confianza en la cdmara. A menudo caen en la ‘tentacién de

“abrir la escena”, haciendo gestos y movimientos dirigidos hacia un
publico que no estd alli. '

Esta tendencia tiene el efecto de desvitalizar la escena, tomando la
energia que va y viene entre dos actores v lanzindola al espracio vacio
donde no llegard a nadie. Tiene que recordar que en un primer plano el
publico ve todo lo que usted ve, siente todo lo que usted siente. Llegue
hasta el otro actor y habri llegado hasta el publico. Intente llegar
directamente al publico y lo perderi: le verin "actuat”.

Para hacerse una idea del resuitado que puede tener esta clase de
teatralizacién en una escena, prucbe este ejercicio. Tome una escena
intima y grabela:

1. Aprovechando todas las oportunidades para remitirse 2 cualquier
otra cosa que no sca el actor: la gente, los lugares o las cosas.

Pase esta toma y obsetve que fa opcidn reiterada de "abrir la escena”
desttuye toda sensacion de intimidad. Para remediar este probletma,
intente hacer otra toma, esta vez: :

2. Tocando al otro actot por lo menos una vez en cada réplica. Intente
variar los contactos para no repetit el mismo gesto una y otta vez:

Pase ahora la ciata y observe como este "tender la mano" le ayuda a
awmentar la implicacion mutua v cémo la escena resulta mucho mis
cilida.

Si es usted como la mayorfa de los actores generalmente estd tan
obsesionado con sus frases que ignora a la otra persona presente; pero es
casi imposible ignorar a alguien que le esti pegando, o abtazando, o
besando. Puede que al principio tehniya este tipo de contactos por su
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naturaleza intima, pero es especialmente importante para una buena

actuacion en la pantalla.
Intente ahora repetir la escena, esta vez:

3. Utilizando tanto o tan poco contacto fisico como le parezca
adecuado.

EL TRABAJO CON LOS ACCESCRIOS
(Véase Capitulo 19)

Puede que se dé cuenta de que a menudo empieza las escenas
dirigiéndose al centro del plat6, buscando una silla y sentindose en ella
hasta que no le queda ninguna frase que decir. Es un método seguro, peto
gue por lo general no se traduce en actuaciones inolvidables. Para
comprender coémo se traduce esto en la pantalla, intente este ejercicio.
Elija una escena en la que uno o mas de los personajes estc muy
"acelerado”. Haga la escena:

1. Sentado a una mesa del principio al fin.

Pase la cinta y analice los resultados. Es probable que sean bastante
estaticos. El uso de accesorios a veces puede ayudar a superar este
problema, al creaf actividades que le introducirin en la realidad de la
escena.

Pero en el rodaje de la mayorfa de las peliculas el tdempo para los
ensayos estd muy limitado, asi que no puede contar con’que el director le
indique estos accesorios o actividades. Tiene que acostumbrarse a

~desarrollarlos por si solo.

Pata ayudatle a desarrollar la conciencia de la utlidad de los
accesorios, haga otra toma de esta escena: '

2. Con accesorios distribuidos por la habitacién. Siéntase libre de

explorar estos accesotios durante ia escena y desarrollar pequerias
. acciones con ellos, aunque no parezcan guardar relacidén con el
texto de la escena.

3, Con accesorios también, esta vez incotporando a la escena una o
dos de las pequefias acciones mds adecuadas. Tenga cuidado de
hacer los ajustes necesarios para que la accién no contradiga el
trasfondo que se ha fijado para la escena.
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Observe cémo cambia la escena con la adicion de los accesorios,
Tendria que observar un incremento de la energia, una mejor
articulacion de sus necesidades y un aumento general del realismo de

la escena,

EL EJERCICIO DE LA HETERODOXIA
(Véase Capitulo 19)

En ocasiones estard tan concentrado en sus frases que sélo
interpretara lo que estd escrito en la pigina. Por consiguiente, su trabajo
escénico catecera de espontaneidad; los impulsos que generan
movimiento, gestos o acciones con los accesorios estatin reprimidos,

En una produccién teatral, el ditector puede resolver las carencias de
su interpretacién durante las habituales seis semanas de ensayos. Pero en
el cine y la television con frecuencia hay muy poco tiempo para ensayos,
por lo que no puede contar con el director. 'Tiene usted que hacer sus
propios debetes, y hacerlos de tal modo gue siga teniendo la libertad de
seguir sus impulsos en el platd.

Si estd usted demasiado bloqueado en una escena y no patece capaz
de generar impulso alguno, intente este ejercicio. Haga la escena:

1. Tal y como la ha ensayado.

2. De la manera mas disparatada que pueda, haciendo todo lo que se le
ocurra por inadecuado o ilogico que sea en el contexto de la escena.
Muéstrese lo mds excéntrico posible: pongase cabeza abajo cuando
le pidan que se siente; grite cuando deberfa susurrar, y viceversa, -

3. Vuelva a hacer la escena, esta vez reteniendo el par de acciones
desarrolladas durante el ensayo disparatado que funcionan dentro
del contexto de la escena.

Bste ejercicio es divertidisimo y muy ttil pata trabajar con comedias.

BUSCANDOLE LA GRACIA |
(Véase Capitulo 23)

Pruebe este ejercicio para empezar a hacerse una idea de las
diferencias entre la comedia y el drama. Elija una escena corta de comedia
que tenga alguna accién fisica {una pelea, una caida, etc.), y hagala de dos
maneras distintas:
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1. Interpretando las verdaderas emociones viscerales provocadas. pot
la expresién fisica: célera, odio, dolor, etc.

Pase esta toma v observe que la intensidad de la emocidn hace que la
escena se incline hacia el drama. Para interpretar la misma escena en clave
de comedia tiene que recordar que las consecuencias de cualquier accién
no sof tatt impottantes como en el drama (por ejemplo, en la comedia la
muette puede ser una molestia en lugar de un acontecimiento trdgico), y
que las reacciones son oblicuas, infantiles o ilégicas. Muchas veces la
gracia de la escena estd en la inmadurez de estas reacciones.

Laurel y Hardy nos ofrecen un ejemplo perfecto de muchos de estos
ajustes. Mientras caminan por la calle cargando con una escalera de mano,
Laurel tita una cascara de plitano y Hardy reshala y se cae Las
consecuencias de esa caida no son reales en términos fisicos. Hardy no se
rompe nunca el cuello, no sangra; la pelicula nunca cotrta a un primer
plano de su rostro mientras hace una mueca ante el insoportable dolor.
Setfa un tratamiento dramitico de la situacion, que provocatia en el actor
profundas emociones de colera y dolor.

Pero estas emociones no pueden existir en el mundo de la comedia,
asi que la caida de Hardy se reduce a algo meramente enojoso. Las
consecuencias son sociales, no fisicas. Es decir, Hardy queda en ridiculo,
asi que se siente frustrado o irritado con Laurel por dejatlo en mal lugar.

2. En clave de comedia, introduciendo los ajustes propuestos mds
atriba para provocat emociones mas ligeras: nerviosismo, ansiedad,
irritacion, etc. '

Pase las cintas y estudie los resultados. Obsetve que las frases no han
cambiado, pero que las diferentes maneras en las que ha "oido" usted la
expresion fisica han creado dos escenas enteramente distintas en dos
universos completamente distintos: el dramético y el comico.

BUSCANDOLE LA GRACIA Il: EL ENGANO
(Véase Capitulo 23)

Otro recurso habitual en la comedia es el engafio. Puede vetlo en muchas
comedias, desde "Cotno gustéis” de Shakespeare, en la que Rosalinda finge
ser un hombre, hasta Superdetective en Hollywood, en la que Eddie Murphy finge
ser toda clase de agentes gubetnamentales, homosexuales y patrocinadores
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artisticos; o Tootsie v Mrs. Doubifire, en las que Dustin Hoffman v Robin
Williams, respectivamente, fingen ser mujeres.

Para cogerle el tranquillo a los valores cémicos del engafio, pruebe
este ejercicio. Elija una escena en la que esté intentando convencer a
alguien de que se estd muriendo v higala de dos maneras:

1. Sin mads: se esta usted muriendo.

Vea ahora la cinta. Tendria que notar que la ‘Toma 1 se inclina hacia el
dramatismo. Cuando dice usted la verdad, lo que estd en 'juego son las
implicaciones reales de lo que estd comunicando, v esas implicaciones a
menudo provocan emociones muy profundas y dramaticas.

Prucbe ahora a hacer otra toma de la misma escena, esta vez:

2. Con engafio: como si no se estuviera muriendo de verdad, pero
estuviera intentando convencer a la otra persona de que es asi.

Vea la cinta y observe que la Toma 2 se ha desplazado hacia la
comedia. La introduccién del elemento del engafio le ha hecho escuchar
los estimulos que le llegan de manera distinta, provocando respuestas
emocionales mas ligeras pero todavia reales (en el contexto de cada
momento).

¢la razén? Cuando estd usted engafiando, no le preocupan las
implicaciones reales de lo que estd comunicando ni las emociones
profundas que acompafian a esas implicaciones. Sélo le preocupa si la
otra persona se estd creyendo o no el cuento. Si lo hace, se siente usted
contento o exaltado. Si no lo hace, se sentitd nervioso, tenso o ansioso.
Todas estas emociones son perfectas para la comedia: son relativamente
superficiales y crean un ritmo interno rapido.

BUSCANDOLE LA GRACIA: EL SEXO Y EL AMOR
(Véase Capitulo 23}

Las consecuencias de los acontecimientos no son nunca tan definitivas
en la comedia como en el drama. Esto es especialmente evidente en ¢l
tratamiento del sexo y el amor. Las consecuencias del amor son muy
importantes, de manera que las emociones que acompafian a la pétdida del
amor tienden a ser muy profundas. El amor puede romperte el corazén, y
se sabe de personas que han muerto con el corazén destrozado.
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Para comprendet la facilidad con que ka idea del amot se traduce en
dramatismo, pruebe este ejercicio.

Elija una escena sobre una chica que rcchaza las atenciones de 1 un
chico y:

1. Interprete la escena como si estuviera profundamente enamorado
de la chica, quisiera casarse con ella y pasar el resto de su vida a su
lado. Deje que cada una de sus muestras de rechazo le afecte a un
nivel lo més profundo y personal posibie.

Vea ahora la cinta y observe lo gue ocurte. Por lo comin, se
encontrara ante un drama de cierta profundidad. El verdadero dolor y la
verdadera tristeza, adecuadamente tratados, son emociones demasiado
dolorosas para resultar divertidas.

Intente ahora otra toma de la misma escena, pero esta vez:

2. Interprete la escena como si simplemente quisiera acostarse con
ella. Escuche sus muestras de rechazo simplemente como la
fruetracién de su necesidad sexual.

Vea ahora esta toma y observe la diferencia. Al preccuparse por el
sexo en lugar del amor, ha escuchado usted los estimulos de una manera
mas superficial, -ha provocado emociones mas ligeras v restado
dramatismo a la escena, inclinindola hacia la comedia.

¢Por qué? El sexo es un fuerte instinto que apenas tiene repercusiones
serias. Nadie se ha muerto nunca por falta de sexo, aunque es derto que
algunas personas enloquecen un poco. Por ello, el sexo resulta un recurso
comico perfecto, porque los sentimientos que genera (ansiedad,
nerviosismo, irritacion, frustracidén) son todas emociones supetficiales de
ritmos muy ripidos: perfectas para la velocidad v la aceleracién que con
frecuencia exige la comedia.

BUSCANDOLE LA GRACEA II: LOS MALENTENDIDOS
(Véase Capitulo 23)

A menudo, si la gente se comunica, es drama Sila gente sufre
malentendidos, es comedia. :
Otra maneta de evitar las emociones verdadetamente ptoﬁmdas en la'-'
comedia es buscar el malentendido. B! malentendido es un elemento muy
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comin en la comedia. ¢Por qué? Cuando dos personas se comunican, lo que
estd en juego son las implicaciones reales de lo que esta siendo comunicado,
Estas implicaciones probablemente provoquen ernociones muy profundas

dramaticas. Cuando dos personas sufren un malentendido no hay
consccuencias, porque 0o se estd transmitiendo nada. Si usted habla y no le

escuchan, reaccionara con irritacion o con frustracién. S estd escuchando y o

a0 oye nada, pxobablemente se sienta desconcertado.

Como antes, estas emociones ligeras y rapidas son perfectas para la
comedia. Para acostumbrarse a utilizar el malentendido como recurso
cémico, pruebe a hacer esta improvisacion.

Parta de una situacion en la que una mujer esta mtnntando dejar a su
marido v él trata de disuadirla:

1. Hagalo normalmente, como si fuera una cuestién que ambos se
tomaran €n Serio.

2. Con un problema de comunicacion: ponga al marido en la ducha.
Suponga que él no puede oirta y que ella no consigue comunicarse
con ¢, que no hace més que responder con trivialidades.

Vea ahota las tomas v observe los cambios que se producen. La Toma
1 debetia inclinarse hacia el drama porque ambos estan haciendo frente
al dolor real del divorcio vy la profunda emocién relacionada con esa
ruptura.

La Toma 2 deberia inclinarse (a veces marcadamente) hacia la comedia
porque no se estd comunicando nada. Ta mujer sélo estd reaccionando a
su incapacidad para comunicarse, con emociones superficiales como
irritacién o frustracion. El marido, si es que estd escuchando,
probablemente solo esté "oyendo" su ducha, y en consecuencia cada vez
se siente mas contento y relajado. Cuanto mejor se sienta mds probable
es que saque de guicio 2 su mujer. Resultado: comedia.

LA LECTURA EN FRiO
- {(Veéase Capinzlo 24)

Cuando le pregunté a una directora de casting qué era lo que ella
buscaba en una audicidn, me dijo: "Bueno, es estupendo cuando un actor
elige una direccién.”

No la comprendi del todo. "¢Quietes decir una direcciéon matizada y

dindmicar"
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"No", dijo ella, "cualquier directién. El noventa por ciento de los
actores que hacen pruebas para mi se limita a leer las frases.”

Por qué ocurre estor En unz audicion, los actores denden a ponexse
tensos ante la persepctiva de conseguit trabajo, v en consecuencia se
olvidan totalmente de la técnica.

Para contrarrestar esta tendencia, intente cste ejercicio. Elija una
escena con la que no esté familiarizado y determine su trasfondo: afirme
brevemente sus necesidades y obsticulos. Grabe inmediatamente la
escena y véala.

Obsetve como sus elecciones se traducen directamente en la pantalla.
Si su necesidad es débil, la escena carecerd de fuerza. Por ejemplo, en una
escena sobre la ruptura de una relacién puede optar por "comunicar a su
novia que se ha terminado”. David Mamet dice que comunicar algo a
alguien no es un objetivo, es un recado: lo haces una ver y ya esti. Lo
impulsara durante un momento, pero no le dari el impulso para toda una
escena. derfa mejor elegir una necesidad como convencerla o hacerle
comprender que la relacién se ha terminado. listas necesidades
mantcirdrdn la conexion con su novia mientras observa, momento a
momento, sl esta consiguiendo comunicarselo o no.

Si su preparacion emocional es débil, la escena carecer de pasion. Por
cjemplo, puede que tenga tendencia a intelectualizar la preparacién
emocional. Muchos actores lo hacen. Una vez le pregunté a un actor
cémo se sentia ante el hecho de que su novia se acostara con su hermano.
"Disgustado”, respondié. Es poco probable que estas ideas literarias ie
ayuden a conectar a un nivel muy profundo. .

Sino ha fijado usted el obsticulo en la otra persona de una manera
que haga preocupatse que su resistencia le preocupe, su capacidad de
escuchar se resentird. Puede que su necesidad sea hacer comprender a
su novia que la relacion se ha terminado, y su obstaculo que esta usted
nervioso, Ise obsticulo centra su atencidén en su propia persona.
Tiene que centrarla en ella preguntindose: ":De qué manera dificulta
ella Ia satisfaccion de mi necesidad?” Es posible que ella no quiera
escucharle, o que se sienta confundida o herida o enfadada. Cualquiera
de estds cosas apartard su atencion de su propia persona y la centrara
en ella.

Repita este ejercicio hasta elegir instintivamente las opciones lo mas
intensas posible en cuanto a la necesidad, el obsticulo y la preparacion.
Tendria que empezar a observar que entre ¢l setenta y el noventa por
ciento de lo que rermina en la pantalia es el resultado de este tipo de
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seleccion. La cimara estd tan cerca que su manera de pensar en el trabajo
tiene un efecto directo en los resultados.

LA LECTURA EN FRIO I: EL CONTACTO VISUAL
(Véase Capitulo 24)

Cuando se lee en frio tiene usted dos opciones a cual peor. Puede
mirar al guidén mientras la otra persona lee. Este proceder le
propotcionard titmo, pero no implicacién emocional. O puede mirar a la
otra persona mientras habla. Este proceder le proporcionaté implicacion
emocional, pero ne ntmo.

Para comprender lo inadecuadas que pueden ser estas alternativas,
pruebe este ejercicio. Grabe una lectura e¢n frio:

1. Mirando sus frases mientras la otra persona esta hablando.
2. Mirando a la otra persona todo ¢l tiempo que esté hablando.

Pase ahora estas tomas v analice los resultados. Por lo general la Toma
1 tendrd un ritmo y un impuiso tremendos, pero no habri genuina
implicacién ni escucha. En la Toma 2 habré por lo general implicacion y
escucha genuinas, peto carecerd de ritmo y de impulso.

Una manera de remediar estas carencias es darse cuenta de gue
escuchar es, 2l nivel mds basico, estar alerta = si se esta consiguiendo o ao
lo que se persigue. La mayoria de las escenas consisten en una serie de
intentos de satisfacer sus necesidades. En casi todos los casos, solo estd
obligado a escuchar el tiempo suficiente para decidir si su intento tene
éxito o no. Una vez que ha ofdo el rechazo, ya tiene el estimulo suficiente
pata pasar a la frase siguiente, que por lo generai no es mds que otra
tentativa de satisfacer su necesidad.

Haga otra toma, esta vez:

3. Mirando a la otra persona sélo durante el tiempo necesario para
determinar el éxito o el fracase de su intento de satisfacer su
necesidad. Puede que sélo tenga que escuchar unas cuantas palabras
pata tommar esta decision, o puede que tenga que escuchar todo su
patlamento. Ea cuanto lo haya decidido, ba]e la vista ¥ busque su
siguiente frase.

Vea ahora la cinta y observe los resultados. 8i actda asf en una lectura
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en frio conseguird mayor identificacion, que sélo puede proceder de
escuchar atentamente a la otra persona. También le dard ritmo, porque
estd escuchando selectivamente, tomando sélo lo que necesita para
decidir qué hacer a continuacion para satisfacer su necesidad.

En la vida real no lo escuchamos todo con la misma atencién. Puede
aplicar este principio a las lecturas en frio, con lo que aumentari
enormemente sus probabilidades de éxito. ‘

LA LECTURA EN FRIO H: LA MECANICA
(Véase Capitulo 24}

En una lectura en frio lo que usted no conoce es de una importancia ’
fundamental. No conioce usted la escena (ni su fortna ni su lugar dentro
de la obra). Con frecuencia no conoce ningn detalle de la historia. No
conoce al personaje, v para acabar de atreglarlo, no conoce al otro actor
{(suponiendo que haya otto actor: muchas veces serd simplemente el
director de "casting” el que leera con usted).

Die manera que no es extrafio que se sienta inseguro a la hora de hacer
una lectura en frio, v la mayoria de las veces se limitard a entertar la cabeza
en el guién —la tnica cosa de la que puede echar mano~ para ofrecer a
continuacion la mejor lectura de sus frases que sea capaz de elaborar en
ese momento.

Ademds de estos problemas, al no saberse las frases sentird el impulso
de mantener los ojos clavados en la pigina, con lo que perdetd totalmente
de vista al otro actor. No conseguird "entrar” durante la lectura, y después
de la audicion probablemente pase mucho tiempo preguntindose por qué
no tenfa "energfa”.

La respuesta es que se ha engafiado al creer que la escena sélo existe
sobre el papel. Si eso fuera cierto, las obras se leetian en silencio en lugar
de representarse. La realidad es que Ia escena sélo existe entre usted v el
otro actor. Si no hay contacto entre ustedes no hay escena; solo dos
personas leyendo cada una su hoja de papel.

Para sobreponerse a esta tendencia a trabajar a parmr del texto y no de
la otra persona, pruche este ejercicio:

1. Grabe en video una escena mientras la lee en frio.

Pase ahora la cinta y observe los problemas mecéanicos de la lecrura.
Puede que se vea a si mismo enterrando la cabeza en el guidn, o
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dejandoio sobre la mesa v mirdndolo desde arriba, con lo que apartari la
mitada del otro actor. Intente mantener levantado el guidn para poder
mirar por encima del borde supetior de la pigina y mantener el contacto
visual con su compafiero. :

Puede que agite el guidn de un lado a otro, intentando disimular el

hecko de que estd trabajando con las frases en la mano. Observe como

este exceso de movimiento atrae la atencidn hacia el guién v la aparta de
usted. La proxima vez intente no mover las paginas.

Puede mantener el guidén 2 un lado, introduciendo un movimiento de
-cabeza en la lectura cada vez que lo mire, con lo que tenderd a apartar la
mirada del otto actot. Pruebe a sostener &l guidn directamente frente a
usted, para minimizar tanto los movimientos de cabeza como la
tendencia a Interrumpir el contacto con el otro actor. :

Probablemente obsetrve que lee a toda velocidad. La proxima vez reduzea
la velocidad hasta que pucda establecer contacto con su compaficro.

Observard que a menudo eleva su volumen de voz como en el teatro,
La proxima vez, recuerde que solo estd haciendo la escena para la otra
petsona, no para el publico.

Una vez que haya efectuado todas las correcciones:

2. Vuelva a hacer la lectura.

Deberia observar varias diferencias. La lectura deberia tener menos
movimiento y mds sentitmiento; un poco menos de velocidad, pero mds
implicacién; menos volumen, pero mas escucha y mis dinamismo.

La exigencia de mantener el contacto en todo momento nunca es tan
imperiosa como en las lecturas en frio, mas aun que cuando se trabaja en
la escena. Resulta especialmente importante en una prueba para el cine o
la television porque por lo general alli los guiones son mucho mas
escuetos que las historias escritas para el teatro. Son necesarias muchas
mds reacciones que las indicadas en el dialogo, y pasara por alto muchas
de ellas hasta que no resuelva los problemas mecdnicos que le impulsan a
petder el contacto con el otro actor.

EL TRABAJO CON EXTRAS
(Véase Capitulo 28)

Como todo en €l cing, el trabajo con extras tiepe su lado bueno v su
lado malo. El lado bueno es que la medida adicional de realismo que
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proporciona la presencia de los extras le hard profundizar mis en la
escena. Hl lado malo es que su ptesencia podsia distraetlo, haciendo que
pierda totalmente la concentracidn, _

Para hacersc una idea de las posibilidades y peligros del trabajo con
extras, pruebe el siguiente ejercicio. Elija una escena corta ambientada en
un lugar publico muy abarrotado y represéntela de las siguientes maneras:

1. Con sdlo los dos actores principales en un platé desierto.
2. Con los dos actores principales mds vatios extras, tal y como se '
escenificatia en un platé de cine. Asegirese de coreografiar las
_ acciones de fondo para que ofrezcan una estructura para lo que
bacen los protagonistas, interviniendo también ocasionalmente.

Pase ahora estas dos cintas y observe qué efecto tiene sobre su
actuacion la inclusion de las acciones de fondo. A veces le aportari
encrgia, dando nuevo aliento a la escena, Otras veces simplemente le
confundird y echard a perder la escena, sobre todo si no estd usted lo
bastante concentrado en su trasfondo para esa escena.

Una vez que se haya adaptado al trabajo con extras, vuelva a hacer este
ejercicio con una accién de fondo mis complicada.




Epilogo

Espero que con el paso del dempo este libro serd revisado con
frecuencia, potque me gusta creer que €Stamos en un continuo proceso
de aprendizaje. No obstante, creo sinceramente que estas piginas le
ofrecen un buen punto de partida y espero que las haya encontrado no
solo aleccionadoras sino también agradables de leer; tan agradable como
ha sido para mi el trabajo con mis alumnos, que me ha ayudado a
formular lo que he esctito. '

Poco después de poner en matcha el Taller de Actores de Cine, tuve
un alumno que era sin duda alguna el joven mias paleto que he conocido
en mi vida. Recién salido de la aldea, era ademds tremendamente timido
con las chicas v le tresultaba muy dificil establecer cualguier tipo de
contacto en los ejercicios y escenas que hacfa.

Un dia propuse una improvisacion en la que él era un vendedor de
coches usados, y una de las chicas mas atractivas de la clase era una
compradora. Su intencién era convencerla de que saliera a cenar con €L, y
se le recordd que le estaba permitido hacer o decir lo que quisiera para
conseguir sus propdsitos. Por supuesto, siempre habia tenido esta
libertad, pero por alguna razon esta vez cald en él-Antes de que la
improvisacién acabara, tenfa un~brazo alrededor de ia chica y los dos
estaban riéndose y disfrutando enormemente de la mutua compafia.
Cuando pot ultimo puse fin a la improvisacién, se volvid hacia mi con
una gran sonrisa en el rostro y dijo: "Esto de actuar estd chupado.”

Y asi deberfa ser pata todos los actores. Actuar debetia ser placentero
y gratificante. 8ile resulta siempre trabajoso y supone una tension, lo mas
ptobable es que no lo esté haciendo muy bien, o quizds no deberia set
actor, Asi que recuetde que "estd chupado”.
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