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

La mision fundamental del actor es comunicar ideas y emociones al
publico. Con esto en mente, le resultara mas facil comprender cuil es la
diferencia esencial entre actuar para la escena y actuar para la camara. Se
trata de algo muy sencillo.

En el teatro la distancia entre usted y el piblico puede variar desde un
par de metros hasta dos galerias, y es su obligacion comunicirselo todo a
las personas situadas en las partes més distantes de la sala. Por lo tanto, la
energia ha de ser mayor, el volumen de voz més elevado, los gestos més
marcados, y las pequefias sutilezas pueden perderse ficilmente. Por otra
parte, en escena se puede permitir uno muchas cosas, porque el puablico,
incapaz de captar las sutilezas, dard por sentado que estan ahi incluso
cuando no sea asi. Una actuacién simplemente "marcada”, o compuesta
meramente de gestos, miradas y movimientos superficiales sin ningiin
impulso genuino tras ellos, puede parecerle real a todas las personas del
publico, excepto las sentadas en las primerisimas filas.

Cuando se trabaja en el cine, el publico se encuentra por lo general
a pocos metros de distancia (la posicion del objetivo), de manera que
comunicar las ideas y emociones no es mis dificil que comunicarse con
alguien sentado al otro lado de la mesa. a cimara esti pricticamente
encima de tus narices y el micréfono pricticamente encima de tu
frente. Y por la naturaleza misma de este medio, el director y el
montador (segun estimen conveniente) pueden hacer que al pablico le
resulte imposible mirar otra cosa que no seas mi y tu cara en un
momento de crisis emocional. En la sala de cine su imagen es muchas
veces mayor que el tamafio natural y 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 publico en su rostro, y también
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aqui  todos los matices son apreciados

v hasta cierto punto
amplificados.

Al estar tan préximo al publico en el medio cinematografico, es mas
facil comunicarle lo que esta pasando, y como toda su atencién ha sido
dirigida hacia usted, no necesita gran cosa para ser eficaz. Ademds, el

montaje contribuve a dramatizar lo que estd ocurriendo al desp]azar
+* . -
bruscamente el centro de atencién del publico de una persona o cosa

hacia otra. En una pclicula bien montada, los cottes vienen motivados
por estimulos. En la mayoria de los casos esos estimulos son los que
afectan a la persona a que ha cortado el montador. EI mon taje supone
va de por si una articulacién del efecto del estimulo; no es necesatio
forzarlo reaccionando con la contundencia de un martillo pilén, porque
parecera ridiculamente exagerado. Por o tanto, el estilo de ademanes
desmesurados necesario para conseguir naturalidad en el teatro resulta
superfluo e incluso desaconsejable en el cine. Ademis de esto, todo lo
que haga que sea poco sincero en lo referente a los pensamientos y
sentimientos del personaje sers evidente para el publico. T.a cimara no
permite engafios. O eres sincero o no lo eres,

Por ejemplo, en una escena una mujet entra en su casa. Su marido le
dice que ha llamado su hermana para decirles que su querida madre ha
fallecido la noche anterior. El publico puede imaginar el impacto
emocional que tendrd la noticia gracias a su propia familiaridad con este
tipo de cosas. Cuando el director y el montador obligan al publico a mirar
a la mujer cortando a un primer plano de ella, el pablico compartita sus
sentimientos, sean los que sean, aunque ella no haga absolutamente nada.
Si hace algo poco sincero, destruird las emociones que empezaban a
manifestarse entre el publico, porque su reaccién no sera crefble. Si se
imita a hacer lo que hatia en la vida real, o incluso un poquito menos,
logrard la maxima efectividad. iLa clave estd en la sencilley sin perder la
pasiin! (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. Ser sencillo exige confianza en uno mismeo. Iixige estar
lo bastante seguro de su trabajo como actor para confiar en que sabe
como desenvolverse, que lo que va a hacer seri apropiado y genuino y
que ¢l publico va a recibirlo.

¢Por qué los actores viven con el terror a Ia posibilidad de que el
publico no comprenda lo que sienten? El piblico esta de su parte v hace
la mitad de la tarea. Ese es su "trabajo"; paga dinero para identificarse con
usted. Ha seguido toda su actuacién hasta este momento, asi que sabe lo
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que siente. Ha encendido el aparato de relex-isiér{ 0 1’!?1_ ido al cine para
sentirse conmovido. Por consiguiente, no le esti poniendo en tela de
juicio. El publico tiene sentimientos, todos _el]os unn-crsalgs, y sics usted
verag comprenderd lo que debe de scntl_r'cu'andn le impresiona un
estimulo determinado. [Le atribuird los sentimientos que le parece que

1a 3 11 T 2 epp o] = |
debe tener! Asi que puede confiar en la simplicidad. {Tiene que ser mtnpk,.
~ Hay una anécdota maravillosa que viene muy al caso. Greta Garbo

protagonizaba una pelicula titulada I .a reina Cristina de Suecia. Ek la historia
de L:T"1.:.1 joven teina, hermosa e inteligente, que ama su pafs y a lﬂ‘qu'c
adoran sus stbditos. La reina se enamora del emisario de Hspana y
renuncia al trono para poder regresar a Espfflﬁa con él. Va a reunirse con
el espafiol en su barco y lo encuentra 1'11(')r117und,o tras un due‘Jo con ’c!
malo de la pelicula. El muere. Aqui acabal la pelicula. No 'hnbm'mnng
didlogo escrito, ninguna indicacién escénica. Ella no .‘:.a?b{a qué hacer.
Nada de lo que se le ocurria le parecia adecuado. IPor ulum_o? ‘Rouben
Mamoulian, un director de mucho talento, tuvo una idea. Le pidi6 que no
dijera nada, limitindose a avanzar despacio _hacm la proa del ba.rco v
qﬁcdarse con la mirada perdida en la cllistgn::]"a durante noventa pies dn?
pelicula (un minuto), "sin parpadear siquiera”. Ella lo hizo y él acercé

lentamente la cimara hasta un primer plano, manteniéndolo de principio

a fin. Eso fue todo. , ‘ _
Esperé a la salida del publico de la sala dcspu:?s de la primera
proyeccion de la pelicula. Algunos decfan que parecw}‘ jtan \plncm”ule; :
otros decian que era "jtan fuerte!”, otros que era "jtan va)hente! Lﬂas
personas del ptblico le atribufan los sentimientos que querfan que ella
sintiera, sin que ella hubiera hecho nada pa.ra_hacerles sentlr de una
manera u otra. |Se enfrento a sus propios sentimientos sol{ar.c la muette y
lo hizo de manera simple! {El piblico participé! ;Hizo el trabajo por ellal .
Si esti usted escuchando de verdad con los cinco sentidos y s
reacciona minimamente a los estimulos, ¢l publico no po_dr:i evitar
compartit su experiencia v no le faltarég recursos emocmnsﬂles n;
verbales. No tiene que intentar ni por un mstafi‘s'e actuar y decitle al
publico: "Miradme, ¢a que estoy sintiendo muchor’ 3
Recuerde siempre que la sencillez es la esencia de una buf:na ﬂCtﬂLI:lClOfl
cinematografica. Ed Asner me citd una frase muy zlp:i(‘apmda. C:L_.Iﬂvl'ld()
estaba haciendo Las edades de/ hombre, le preguntaron a Sir _}ohn‘ Gielgud
qué era para ¢l lo mas dificil de actuar. Respondi6: "Simplitlcar,_' .
* Recuerde también que "simple" no quiete decir muerto. IQ'Lucre Qc“.mr
simple sin pérdida de la pasion. Si han matado a su madre, sentira lo mismo

ey
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ya sea para la pantalla de television o para el Hollywood Bowl. La tnica
diferencia estd en su manera de hacetle frente.

Lo que nos lleva a un conocido dicho de Hollywood: "Menos es mds."
Tonterfas. Menos es menos. Repito: la pasiin es la misma; Iy gue se hace con ella
es distinto para la cimara que para la escena. Quizés el dicho deberia ser "Menos
extetiorizacion es mds eficaz”. Mueva esa maravillosa energia en su
interiont

El recordar que en escena tiene que trabajar potr mediacion de otro
actor para llegar hasta la tltima fila de la sala —es decir, a través de un
espacio artificial, un espacio teatral— le ayudari a conseguir la simplicidad
necesatia. Frente a la cimara, tiene gue salvar una distancia real. No es necesario
que se preocupe de la Gltima fila de la sala; 56l necesita aleansar al otro actor.

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

En aquella época, actuar para el teatro y actuar para el cine eran
considerados dos oficios totalmente distintos, incluso dos
profesiones distintas. Ahora sabemos que no se trata en modo
alguno de una valoracién 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 anos de trabajo en medio del desconcierto; en
cada caso hay muchas sutiles variaciones dependiendo del carcter
del actor. Tardé muchos afios en aprender a actuar para el cine; por
lo menos durante diez de estos afios sufti grandes penalidades, por
puros prejuicios e ignorancia. Después de eso, fire necesario que
volviera a aprender a actuar en escena, aungue incorporande la veracidad gue
exage ef cine y reduciendo con ello la teatralidad, (las cursivas son mias)

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

La definicion de la
actuacion

Hay muchas definiciones de la actuacién, y probablemente cada una
de ellas esté en funcién del planteamiento del profesor que hace la
definicién. Pero demasiadas de estas definiciones son demasiado
abstractas. Cuando les pido a los nuevos alumnos que definan qué es
actuar, recibo respuestas como: "Actuar es creer”. "De acuerdo”, digo,
"ponte ahi de pie y cree." ;Sabe lo que hay que hacer? ¢Cual es el proceso
a seguir? Boleslawski, el famoso maestro y director polaco, decia: "Actuar
es la plenitud del alma humana que cobra vida gracias al arte." Muy bien.

Tevantese y ayude al alma humana a cobrar vida gracias al arte. ¢Le dice

esta definicién qué tiene que hacer? Me parece que no. Por lo que a mi
respecta, si no puedo usatla no me interesa. )

- Para formular una definicién precisa de la actnacién resulta util
observar la estructura de la conducta humana. En la vida real
respondemos a una serie de estimulos que se presentan uno tras otro y
que crean en nosotros un impulso de avance, ya sea en los planos del
pensamiento, la emocién, la experiencia sensorial, la actividad fisica o en
cualquier combinacion de éstos. Cémo reacciona el individuo ante estos
estimulos dependera de la clase de persona que sea y de su estado mental,
emocional y fisico en el momento de recibir el estimulo. Lo importante es
gue los bumanos respondemos a los estimulos repitiendo continsamente una patita de

“accign y reaccién. Por lo tanto, como en teotfa la interpretacion refleja el

comportamiento humano en la vida real, el actor que interpreta su papel

también tiene que reaccionar a los estimulos de cada momento. Las

reacciones crean el impulso para el movimiento deé avance que da vida a
un personaje; como minimo, proporcionan la energfa motriz 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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estimlos, que pueden ser reales o imaginarios.
encima de una chincheta, das un salto y gritas:

Por ejemplo: te sientas
"iAayy!" Esa es una pauta
real de accién y reaccién. O bien oyes las pa

labras "Te quiero” en las
circunstancias imaginarias de una escena ¥ tu corazén late mas deptisa:
Evidente

mente, no todas las personas que responden a los estimulos
son actores. Todos reaccionamos continuamente; si no lo hacemc
estamos muertos. Por lo tanto, en Ia
factores importantes. Fl

J$ es que
actuacion tienen que intervenir otros
mds obvio es que en la actuacién las _
actuar es responder a los
aas imaginarias. Un paso mas alla es la necesidad de
usar la imaginacién para actuar, para poder creer en esas circunstancias
imaginarias. Ademis de esto, hay que elaborar estas reacciones para que
10 s6lo sean veraces, sino también interesantes y teatrales. Asf que ahora
EStAMOs  respondiendo a estimulos en circunstancias imaginarias de manera
nagnativa, -
~ Como su material de trabajo es |
cualquiera de los medios sobre

circunstancias son imaginarias._ De manera que
estimnlos en circunstan

a teatralidad, ya sea en el teatro o para
soportes Opticos, tiene que prestar
atencidn a la dindmica de lo que hace para que en su trabajo haya subidas
v bajadas, cambios e intercambios. De lo contrario Ia actuacién resulta
aburrida, plana ¢ insustancial; la clase de interpretacion que cabe esperar
de un lego en el oficio, pero no de un actor profesional. Asi que la
definicion puede ampliatse diciendo que actuar es re.

sponder a los estimmios en
drcunstancias imaginarias de manera imaginativa y dindmica.

El personaje del guion que responde a los estimulos es fund

amental,
porque la for

ma que tome la respuesta a un estimulo dependera del
individuo, y el personaje es el individuo con ¢ que usted trabaja. Hay que
tener en cuenta todos los aspectos de ese indiv

7iduo: el tiempo v el lugar
en los que vive, su manera de vestir, su manera de hablar, su manera de

moverse. FHn otras palabras, dene que mantenerse fiel al estilo del
personaje. Si lo es, la definicién de la actuacién sera la misma para
cualquier forma o estilo dramitico. Por lo tanto, esta usted respondiends a
los estimulos en circunstancias imaginarias de una manera tmaginativa y dindmica que
es fiel al estilp del personage y su entorno; vera ' '

" Mantenerse fiel al estilo del personaj
esta definicion de 1

€ €5 un punto muy importante de
a actuacion, Este elemento es una garantia de que el
planteamiento sera siempre conltempordnes a su época, ya que ser fiel a un
estilo supone tener en cuenta las actitudes, costumbres, etc. de Ia época
en la que se desarrolla el drama. De modo que el drama contemporaneo
siempre tendrd un aspecto contemporaneo; siempre serd veraz de

3 en cwanto al momento y el lugar
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. . . - i} . ] le el

acuerdo con los criterios vigentes ... y al fin y al cabo ahi es donde e

publico vive, ¢verdad? _ | T
La definicién no estarda completa si no tenemos en cuenta el fin uldmo

de Ta actuacion. A menos que las reacciones comuniquen ideas y

Ehateibsiad 1 : inoin valot, va que la oblicacidn
emociones a un publico, no tienen ningun valor, 1 A q &

principal del actor es para con el publico. ‘ - s
—Pot 1o tanto, el actor no sélo debe actuar sino comunicar. !I a _d{',hmcio_ﬂ
completa de la actuacién pasa a ser: Actuar es_responder a los estimmlos on
CFCHNSIGHcas imaginarias de wna manera imaginaliva :1-' Imxmmsml .(f}r’jﬁ, m,z.
“Etilfstivamehie g.’lf.ﬂ"..f.r_'{ en cuanto al tempo y el Jugar, con ¢l fin de transmitir ideas 3
Pt T i hatblico. i
Smgg??fsfamd}z.gr;?ciéﬂ es correcta, entonces el primer nbj.ctn'.n es
desarrollar su cuerpo —su instrumento— para que tome conciencia dfa
todos los estimulos. En segundo lugar, su instrum_cnto tiene qu? ser capaz
de absorber todos los estimulos sin bloqueos ni regimzos. Y en t_ercelr
lugar, su instrumento tiene que estar lo bastante l1bcraf:10 cmo_cmnsl,
sensorial y fisicamente como para responder a los estimulos que se
pregftect;erpo del actor es cxtraordingriamente CO].‘DR]E‘.]'L:J, En
practicamente todos los casos un actor empieza su preparacion (_,Qn un
instrumento que puede compararse a un piano con al menos \.-c.l.m.e. o
treinta teclas inoperantes. T.a mision del protcim: de zlctuacwn‘ es h?:r(u
todas esas teclas para que puedan ser tocadas tacllmcn‘tc va vcnunlta .jurl
proceso tealmente dificil, y que puede llevar una vida entera Hegar a
dOr?j:;mirr.ir{:rprctaci{m depende de dos Eelememos {‘Lmdamcntglcs, ]{Ll
primero es un instrumento libre, desprovisto de bloqueos emocionales,

rigidez intelectual o embotamiento scns‘oriul ?c}icnln-wme.‘dum{rﬁre l‘os
p;imem? meses, puede que anos, de su torrnaczoni.el actor I'F:ZHL‘J ia q;c
concentrarse casi por completo en alcanzar esa Jl)crmd,J il jcg;m f,)
elemento, igualmente importante, es _el ntulzlo y la] .tccni(,(lu Lccqz
interpretacion. Una vez mis, es necesario deYchcm? 'm.u: 1“')-5,.1-“(‘)-\.'~ﬂlml.]r]
aprendizaje. Uno solo de estos c]crl‘nelntos sin el otro d:ll’(;l L.LJ,Hi) 1Tu, ade
una interpretacion plana, iﬂdismplmndlu o sin mteres?{ lm‘ dos son
verdaderamente necesarios para conseguir una interpretacion plenamente
Sorada. | |
logﬁ_r_]ijt?uerdc que solo puede comunicarse con el publico 1[1‘\]& de .lci)s
sentidos. El publico no puede S{l}TJE‘)I’f_‘ﬂﬂO, torcztrlo u olerlo; :«o‘.o thcc_e
vetlo y ofrlo. Por eso la expresion fisica es tan fundamental para conseguir
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_Comunicar con el publico. Cualquier cosa que quiera que el publico capte
uene que ser captada a través de estos dos sentidos. Puede fncnsaf 0
mirarse el ombligo hasta agotarse: si no le da a los espectadores ﬂgo ue
puedan ver u oit, no podra comunicar con ellos. Y hay que recordar guc

con expresion fisica nos referimos a cualguier cosa, por sutil que sea, que el

Piblico pueda captar. Una pausa, un movimiento de los ojos, tardar un

Instante en tomar aliento: son expresiones fisicas tan vélidas como lanzar
una silla al otro extremo de la habitacién,

Ahora que ya sabe lo que es actuar
JOven actor se acercé a Spencer Tracy,
de todos los tiempos, pata hacerle v

s jewidado con cimo lo hace! Una vez un
uno de los mejores actores de cine
e arias preguntas sobre la actuacién v
por ultimo le pregunté si habia alguna cosa que le pareciera especialmcr;té
importante. Tracy lo mir6 un momento v dijo: "Bueno, actuar estd muy
bien, siempre que no te pillen haciéndolo.” ' )

TR

KRR

Escuchar y sentir

Si mviera que responder a la pregunta ":Cudl es la técnica mias
importante para un actor?” no lo dudarfa ni un segundo. La respuesta
serfa tajante: eseuchar.

Para evitar malentendidos, tengo que definir lo que entiendo por
escuchar. Me refiero a escuchar con los cinco sentddos. Fs decir, escuchar
es algo mds que simplemente "oir" con las orcjas: es también lo que se ve;
son las reacciones de todos los sentidos: tacto, gusto, vista, oido ¥ olfate; y, muy
importante también, es lo que se percibe intuitiva y emocionalmente ylo
que se ha experimentado y percibido en el pasado.

El sentido del didlogo queda reforzado por todas las demas cosas que
se "oyen". Se ove la vor de alguien que habla; se oye el significado literal
de las palabras; se oyen también las inflexiones v, por lo tanto, el sentido
real subyacente de lo que ha dicho esa persona. Se "oye" un dolor de
cabeza o de muelas; se "oye" ¢l calor o el frio; se "oyen" los sentimientos
v el estado de dnimo del otro actor; se "oye" el olor de la otra persona,
los andares de la otra persona, su manera de sentarse. Cuando se esta
escuchando de verdad, se "oye" todo lo que es posible percibir, y todas
las cosas que "ofmos" nos afectan en alguna medida. Asi que escrchar es
también percibir. "Oyes" tus propios pensamientos, tu actividad interior, v
no das la misma importancia a todas las cosas que oyes. Cuando estas
"oyendo" mas de un estimulo en un momento determinado, uno de ellos
serd dominante.

En una entrevista en Los Angeles Times, Morgan Freeman, nominado
para el Oscar por su maravillosa actuacién en Cadenra Perpetua, dijo:
"Actuar es en su mayor parte reaccionar, y s6lo se reacciona si se esta
escuchando. Creo que si hay un talento en la actuacion, es el talento de
escuchar.”
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A los actores nos resulta dificil dejarnos llevar y escuchar con plena
confianza en los efectos de ese proceso. Tendemos a preocuparnos por
nuestra siguiente frase o Ia siguiente accién, ¥ por lo tanto tendemos 2
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
€n su interpretacion.

En clase hacemos un sencillo ejercicio de escucha, Lo
una setie de sesiones especiales dirigidas por un
el doctor Nathaniel Branden, Branden dirigi6 si
seleccionado de nuestros alumnos, ponie

aprend{ durante
psicélogo extraordinario,
cte sesiones con un grupo
ndo a prueba algunas de Jas
técnicas que utiliza en la psicoterapia para intentar encontrar las que
pudieran ser Griles para los actores sin llegar a entrar en una terapia seria.
Este ejercicio destacs por encima de todos durante estas magnificas
sesiones:

Dos actores se sientan en el suelo frente a frente, lo més cerca posible

el uno del otro sin llegar a tocarse, adoptando cualquier posicion que les
resulte comoda. Uno de los actores es el oyente y el otro el que habla. E]
oyente no tiene obligacién alguna en este ejercicio, excepto la de mirar
directamente a la otra persona y escuchar con toda su atencién. No tiene
POT qué dar ningin tipo de fespuesta, pero si siente la necesidad de
hacetlo, o si tiene alguna reaccién espontanea, estupendo. Es decir, e
oyente no tiene ninguna necesidad
simplemente a escuchar.

Se le da entonces al actor que habla una serie de
En cada caso, el actor repite la primera parte de la fras
completa. Vuelve g repetir luego la primer

ni deseo de actuar, se limita

frases incompletas.
¢ dictada y luego la
4 parte con un nuevo final,
tepitiecndo este procedimiento hasta que el
incompleta. Por ejemplo, el profesor podtia decir: "Lo bueno de ser actor
es..." El hablante podria decir entonces: "o bueno de ser actor es que me
da la oportunidad de alcanzar fama y renombre." El hablante continga
hasta que el profesor cambia la frase incompleta. La nueva frasc es:
"Cuando cra pequefio.." y el hablante podria decir: "Cuando era
pequefio, odiaba ir al colegio.”

profesor le da otra frase

Por cierto, los actores reciben instrucciones de inventar un fina
se les ocurre ninguno real; el contenido no fiene im
que no se rompan la continuidad v el ritmo del
momento del proceso, el hablante revelard de m
inconsciente determinados sentimientos

si no
portancia siempre
gjercicio. En algtin
anera consciente o
relativos a algunas de las cosas

ESCUCHAR Y SENTIR

que esta diciendo. El oyente, que no ticne otra obl_i;:_aci_éml que la de
escuchar, percibira en la mayoria de los casos} esos scntn_muntr.._}s,_ }?or:
sutiles que puedan ser. Y también en la mayoria de los c:lso]s fl‘_o} E‘]tL
empezard a reaccionar: puede que se ria o sonria; puede quc llote; puede

menear la cabeza con incredulidad. E/ gyente aprende que 5t confia o ef';;f)mm'r{;
ae: escuchar, percibird cosas que de otro modo. 1o ;wff}:{r perabir. lo\ m:llz .
importante, a menudo empezard a sentir, porque el m:smr_i Prfj](‘.(:‘h() de
escuchar generard emociones, v en la mayotia nlg los (‘.35(.)5 e :T[:lﬂ_\f"ir
problema de los actores es generar emociones genuinas cn
Circunstancias imaginarias. _ N
El oyente se da cuenta también de que ocasionalmente sentira cl
§ i P Epn ¥ + £
impulso de expresarse fisicamente moy do por los QL?'rmeﬂZ(:q
generados durante el ejercicio, v es maravilloso LI]ﬂi‘S{quUGT‘tt.‘l. de qutv e M
impulsos se producen al escuchar al otro actor. Esta es .una, parte
fundamental del trabajo del actor (y una parte que sc pasa por alto con
demasiada frecuencia), ya que la otra persona es una de las fuentes mcs
importantes de estimulos en practicamente cu:llqm_t::-‘ escc]m de c1_\;=.lq_1:|.1u
guibn u obra teatral. El actor responde también a los nu‘m(?rtjscf
estimulos procedentes de su interior. Pcr‘o ala Iﬂr_glu._ las "ﬂ*ilf-”e-‘“ ucmv«
son generalmente aquéllas en las que el intercambio entre los actores c{s
tico b}-' pleno, imaginativo v sobre rodcl')' real; la mejor manera de
conseguirlo es escuchando con toda atencion. R
No nos cngaficmos; nos aterra la posnlamdadlde olvidar .lsl'slgme.n.m

frase, y el proceso necesario para recordar }'_decxr nuestras PEI,\EI‘];JI.‘F;S rr)
sélo ﬂ?.eia nuestras mentes de lo que esta ocurr!efjdo en la escena, sino L{‘Cf(_
ademis nos impide "oit" todo lo que estd pasando. U na \-en_t:;m
matavillosa de actuar en el cine es que si sale mal_ pucde repetirse, y en
realidad al director le basta con una buena toma. No hzay. nada rc.rr:}:ala? en
tener que repetir una escena (siempre que repetir no quiera d‘ccn t'fm.“f
veces para hacer algo simple). Y escuchar es clen veces mis Jmpmtm:n\
en el cine que en el teatro, porque en el cine c,'l]_w_r_lmcr_:p_lnm m‘.-m
interesante a menudo no es el del actor que hn'bln., sino el del actor que
escucha. Si observa el trabajo de cualquier buen actor en]un buc‘:z
largometraje o programa de televisién, pronto se dalrn_ CL!l:‘ﬂ.t.:i'L,e q f].: _q;.;
mejotes momentos son aqucllos en los que sus labios ’10 se ,.m]le\ u_ﬁ !
absoluto, en los que estd escuchando al otro actor y permitiendo quL
afecten todas las circunstancias que le rodcag en ese momento. Lo uc_‘tfi
es que, si como actor sabe usted escuchar bien, atraera I_a] mf_ml..l";‘kbr: (i-JL
sentird la tentacién de cortar a su primer plano. ;Hace falta decir mas:

e
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El valor de la improvisacién, utilizada como gjercicio de clase 0 como
técnica de ensayo por algunos directores profesionales, no reside en que
ayude a los actores 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,
¢Cuintas veces ha oido decir a alguien a quien quiere de verdad, en un
momento de duro esfuerzo o de desesperacion o dolor, "estoy muy bien"
v ha sentdo que se le llenaban los 0jos de lagrimas porque lo que ha oido
s exactamente lo contrario? ¢Cémo pucde confiar entonces en las
palabras que se dicen? ¢Cémo puede afirmar nadie entonces que lo mas
importante de una obra teatral o de un guion es el didlogo? Tontetias. Lo
mds importante es lo que estd por debajo del didlogo; lo que mueve a
decir las palabras. Lo mis importante son las implicaciones de o que se ha
archo, lo que se oye con los cinco sentidos. Sélo escuchando con los cinco
sentidos podri saber cuil es el verdadero significado de las palabras ofdas,
o si era verdaderamente necesario decirlas,

Aunque Tony Barr haya dicho: "Las palabras no son importantes", no
debe tomarlo como una licencia pata cambiar las frases como le parezca.
Los didlogos de un buen guionista son concisos, coherentes vy en
consonancia con los antecedentes del personaje. Tienen su propio ritmo
y textura emocional, y cualquier cambio podria 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 la posibilidad
de que él pueda querer reanudar su relacién con su ex-mujet, le acusa de
querer hacer precisamente eso. El hombre quiere 2 su mujer y no tiene
ninguna intencién de dejarla. Los animos s enardecen v la discusion
alcanza su punto de méxima tensién. En clerto momento el hombre
improviso: "iSi eso es lo que crees, jodete!"

Paré la escena. La improvisacién habia dado a la escena vy 2 la relacion
un tono totalmente distinto, En primer lugat, la mujer nunca podria
haber seguido interpretando el resto de la escena después de esa frase,
No podria decir lo que el autor habia escrito para ella y seguir siendo
creible y despertando las simpatias del publico. En segundo lugar, la frase
daba al hombre una cualidad que contradecia lo presentado hasta
entonees, con lo que era imposible interpretar la escena de manera
equilibrada también desde su punto de vista. El actor se habia dejado
llevar por un sentimiento genuino, pero un sentmiento que no era
acertado para la escena porque era lo que sentia él, no el personaje.

e
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Todavia no se habia "amoldado" totalmente ai papel. (Véase el capitulo
14, sobte amoldarse al papel.)

Es importante aprender el didlogo tal y como esti escrito, Si tiene
dificultades con una frase o una palabra, hable con el ditector, que hara
entonces el cambio o dir4 al guionista o al productor que lo hagan,

Volvamos al tema de escuchar con los cinco sentidos. Fisa es la primera
preocupacion del profesor, ya que es lo més basico que tiene que aprender
el actor. El profesor debe hacer escenas simples al principio, sin complicar
mucho las acciones. Mejor avin, puede dejar que los actores permanezcan
simplemente sentados durante las €scenas, para que no tengan que
preocuparse de tener que hacer pequefias acciones. Toda la atencion del
profesor debe estar dirigida a comprobar si los actores oyen y perciben los
estimulos, ya sea un didlogo, una mirada o cualquier otra cosa. Hay que
detenerlos cuando pasen algo por alto y atraer su atencién sobte ello. Esto
les ayudard a cobrar conciencia de la necesidad de escuchar con mids
atencién. Cuando hayan aprendido a escuchar, el profesor puede empezat
a trabajar con ellos para animar también fisicamente las escenas.

Esta sencilla secuencia ayudari a entender lo que quiero decir.

Un hombre esti interesado en una mujer.

EL

¢Cuando vas a volver 2 casa?

En cuanto acabe el semestre,

No son palabras vacias. I.o que estan diciendo es que ella no va a estar
cerca para que €l pueda continuar su cortejo. Fl se sentird entonces

afectado por esta afirmacién en un grado que dependeri de su interés por
ella.

EL
Me hubiera gustado que vinieras a San Francisco
conmigo la semana que viene pata ver el estreno de
una nueva produccion de Hamler:

Estas palabras dan a entender un interés por ella, y dan a entender
también una proposicién. Hay que tener claro lo que siente ELLA ante
estas implicaciones antes de que dé su respuesta,
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ELLA
¢Oh?

"¢Oh?" no es mis que una palabra. Pero antes de que EL pueda saber
como reaccionar, tiene que percibir, por la expresién de sy cara y su
manera de decir esa palabra, si ELILA se siente complacida, hostil,
apasionada o divertida, porque su actitud determinari Ia situacion
emocional de EL en ese momento. (Véase el capitulo 14 para una
explicacién mis pormenorizada de este proceso,)

Es importante que los actores se tomen el tiempo de asimilar los
estimulos que les afectan antes de reaccionar. Eso quiere decir que el
actor no tiene que precipitarse a decir sy siguiente frase en el momento
en que el otro actor termina.de hablar; no tene que saltar en cuanto oiga
su "entrada" para conseguir velocidad. Yo nunca utilizo la palabra
“entrada” en mis cursos, Por lo que a mi respecta, no existe tal cosa. No
existen en la vida real: cespera usted a que le den la entrada antes de
hablar? Y si no existen en la vida real, spor qué tendrian que existir para
el actor? Estos momentos se consideran normalmente como pansas para
pensar, que suena a momento muerto, En realidad son momentos plenos
y dindmicos en los que el actor procesa los estimulos ¥ permite que
provoquen su reaccion.

Hay un puente que enlaza el estimulo con la reascign, El actor tiene que
tomarse dempo para ofr el estimulo, asimilarlo, permitir que lo afecte y
luego reaccionar; es decir, tomarse tiempo para cruzar el puente. Puede
que sea instantinco o puede que tarde un buen rato, dependiendo de las
circunstancias, pero tiene que hacer frente 4] estimulo antes de poder dar
una respuesta, igual que en la vida real Recuerde que con mucha
frecuencia el estimulo e llegars antes de que el otro actor haya terminado
de hablat, y por lo tanto empieza a cruzar el puente, puede que incluso lo
atraviese, mientras el otro actor sigue hablando, con o que estara listo
patra reaccionar antes de que haya terminado. En ese €aso, cualquier pausa
serfa un error. Y el director no tendrd que pedirle que "esté atento a sy
entrada".

Hay un ejemplo perfecto de la importancia del puente en el libro de

William Goldman I s aventuras de un guionista en Hollywood. Habla de un

momento en Marathon Man, en una escena entre Roy Scheider y Laurence
Olivier, en la que duraate el ensayo Olivier hizo una pausa después de que

Scheider dijera: "S¢ que tarde o temprano irds al banco." El director
queria suprimir la pausa, asi que Olivier propuso que la frase de Scheider
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fuera: "Sé que irds al banco tarde o temprano”, para podcrl tener tiempo
de asimilar "banco" —el estimulo para su siguiente frase, "Quizis ya he
estado alli"— cuando Scheider acabara de hablar, con lo que la pausa ya no
seria necesaria. Dio resultado.

Probablemente parezca algo bastante obvio, pero se pasa por alto con
demasiada frecuencia. Fl productor/director de una serie de television de
mucho éxito me dijo hace poco que el mayor problema que tenia con los
luevos actores es que tenian miedo a tomarse su tiempo. :'Nr') sera porque
el actor principiante oye con demasiada frecuencia al director gritar
“atento a tus entradas”, cuando el verdadero problema es que el actor no
estd escuchando de verdad? Las pausas son maravillosamente dramaticas
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
fitmo del momento y todo se detiene mienttas el actor se regodea
"actuando" a diestro y siniestro.

¢Cudnto dura una pausa? No Io sé. Depende de una sola cosa:
{cuanto tdempo vas a tardar en atravesar el puente qci estimu%o a la
respuesta? Como es logico, eso dependerd del estimulo y de c6mo I{f
afecte. Si le pregunto su nombre y estd usted bien sobrio, el puente serd
muy corto. Si le pregunto cuinto es 3.756 multiplicado por 3.312’{':1
puénte serd mas largo. En el ejemplo anterior, Laurence Olivier solor
necesitaba un segundo aproximadamente para cruzar el puente. En E/
bonor de los Prizzi, cuando los jefes de Ia Familia le dicen a Jack 1\1(_:}1{)15011
que quieren que mate a su mujet, se toma exactamente veintisiete
segundos antes de reaccionar. s mucho tiempo para un silencio sin
ninguna accién. Y con tazén; imenudo puente tiene que arr;lvc_s_s’lf:ll Y el
puiblico esperard mientras lo atraviesa, porque comprende lo dificil que
€s ese momento para él. _ ’

El piiblico no se va a ir a su casa porgue se zﬁ‘w{’ una pansa, ‘rza:r/{f)rc- qute esté
Justificada. ;Confée en si mismo! ;Tdmese ¢ lienipo de cruzar e/ puente! N

Muchas veces les digo 2 mis alumnos que si tuviera que ensciiar
Shakespeare para la escena, empezaria exactamente por el mismo sitio:
con veracidad, con sincetidad y escuchando como base del trabajo,
teniendo siempre presente que la distancia de comunicacién no es __[a que
media hasta el otro actor, sino 4 fravés de/ otro actor hasta la dltima fila de la
sala, circunstancia 2 la que se tiene que adaptar,
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El personaje

El andlisis y comprension del personaje es una parte muy 11‘1T‘101t’1nt(,
dela preparacion de un actor. Para mi la gran pregunta es: "C in qué debe
comtﬁur el personaje?”

+ Alolargo de este Jibro ver repetirse que el actor tienc que interpretar
momento a momento y elaborar de este modo su interpretacién. Tengo
que aclarar aqui que tomados en su conjunto, todos esos momentos
abarcan practicamente todo lo que convencionalmente se conoce por "¢l
personaje” v lo que el publico necesita saber sobre él.

La mayoria de los actores llevan consigo mucha informacién mental,
procedente de un andlisis intelectual exhaustivo. Deciden c6mo van a
sentirse acerca de esto o aquello, v 1o que los ha hecho ser asi. Lo que dirfa
en tal circunstancia y lo que ditia 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 estan grabadas sobre
piedra y son por lo tanto inamovibles. No es asi; ¢l actor tene que aportar
cosas de s mismo al papel, porque es el actor imaginativo cl que toma
iniciativas interesantes y da aliento emocional a la historia. Esoes'1o que
“hace que el trabajo de un buen actor sea dnico.

En clase prucmdo todo ]o posible de la palabra "personaje” y utilizo
en su lugar el término "papel”. Y por una buena razén. Cuando un actor
piensa en interpretar a un personaje se mete en el interior de otra persona,
una persona imaginaria. Se introduce con calzador en la piel de ese otro
ser.y pierde de vista su propia pcrsrma se distancia del papel. n mis
clases le digo al actor que él es todas las cosas, que ha nacido con todos
los sentimientos v todos los sentidos y todas las intuiciones, pero que
muchos de ellos han sido guardados bajo sicte llaves debido a las
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exigencias de su entorno v

_ su cultura, Ahota,
liberar todas esas cos

_ Como actot, tiene que
e h 0sas. Si puede aceptar que es usted todas las cosas —y
,5 r‘e c(];un , :tf:{,rlo s1 pretende set actor— entonces tiene gue aporiar a/ papel [fz’:

artes de si mism - , e esti eserita, d 7 gue trabuic
il 770 gue son congruentes con __/’a_o__g;_';ff esta eserito, de manera que frabage
4 partir de sz mismo en tods momento, no a partir de 4l y wginaria en

. guna persona imaginar,
47 ¢ lour arig e
LHya.piel_se.esfuerza por entrar. No oblig ivar g

al personase en su interior el ptwmc‘w ? -E?};fm-r m Mmﬂ_' f’@_tfmﬁe
Es una idea dificil de aceptar. Lo fue para mi

a fin de cuentas sélo puede aportar sy propia persona a su trabajo? .Y e
probable que reaccione con mayor veracidad si ‘;ab]c__cu(. nlz
fespuesta que se espera de usted es lo que siente de verdad v no '?c_)_;ié
cree que stente algtin petsonaje imaginario? Una vez que ha com ]e;?do
su PTeparacion y gue se ha amoldadp af papel, reaccionari sincerame nPt)e z:lf)c
estmu.ﬂos, que es lo que quieren el autor v ¢f director. Estars trabajando
a partit de sf mismo, pero el publico vers al personaje; habra dci('ld‘czt’i .
lnﬂ? hq partes de su persona que no son adecuadas ’para él pc'r(son:;j;li
Z} W;i;;(;jk;:}jlj: Lo} <r:r; Pero sera Su propio ser el que trabaje, siendp
mfsmo ¢ ,qué 10 ‘B;CZ) serlp. th tazon para trabajar a partir de uno
ismo es C U0 que tene que es Gnico y especial es sy propia

persona. .1\0 hay nadie como usted, v esto hace de usted una mercancf
muy original y hermosa. Nadie ha alcanzado nunca el éxito s‘:':end-o( icm
Iracy, otra Hepburn u otro Dean o Bancroft o Streep o H‘opk{ns 0 H:ng
© Ryan. Todos los actores que han tenido verdadero éxito ha r“'d :
unicos, han trabajado a partir de s Mismos. o o
Primero tiene que estudiar el papel a fondo para poder comprender
plenamente los sentimientos que necesita experimentar. Dcspu{l‘l tiene
que ser capaz de sintonizar con esos sentimientos, para ‘ o.der

comprender, apreciar y sentir plenamente lo que hace c], 'erqonfllj‘e e
respuesta a lo que le ocurre 2 ¢ y alrededor de ¢l Hasta lfle ‘.no {}uedt']
,Sitonizar plenamente con esos sentimientos no .podrg em 3eP;ar. .
.:QCIIUEIOS en usted, que es, por supuesto, su objetivo fundamer&t'ﬂ. Ua
actor no puede ser egocéntrico, egoista, indiferente a los demas ‘E‘i io ef
¢€omo va a poder identificarse con algin otro? Y si no puede ide‘r.lr:'ﬁmr%‘c
i:on Otta persona, ¢c6mo va a poder interpretar a otra petsona? ,f';xbra(sc‘ a.
os demis. Intente comprender sus sentimientos, Péngase en su lugar y

trﬂteddc €mpezar a sentirse como pueden sentirse ellos. Creo que sélo
C}Jﬂ.l‘ll O €se proceso resulte ficil y se produzca de manera natura] casi por
stisolo, podria empezar a nterpretar con verdadera eficacia una ran
variedad de papeles, o

- éPero no es cierto que
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En este libro hablo sobre el subconsciente y el lugar que ocupa en la
preparacion y la actuacion. Como afirmo en otro lugar, como no es posible
utilizar el subconsciente, no veo por qué habria que trabajar con él.

¢Donde 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 basica que impulsa al
personaje en cada escena. La suma de todos estos trasfondos individuales
es la que compone 1o que el publico percibe como el petsonaje. 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 erréneo, asi que hay que tener mucho cuidado al usarlo.
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), parece controlar la situacion, una caracteristica importante,
El guién nos dice claramente que es inteligente, un pensador de cierta
tlla. También nos dice que es un astuto conocedor del ser humano, de

Io que da pruebas en su trato con el personaje de Jodie Foster. Sieso es
cierto, tiene que tomarse tiempo, para juzgar a la gente: eso se puede
interpretar bien. Es indiscutiblemente peligroso y malvado, pero #0 es eso
lo que interpreta el actor ni es asi como se ve a st mismo. Para nosotros es un
canfbal, pero desde su punto de vista es un gourmet, y el resto de

“nosotros carecemos de sofisticacion culinaria. Por lo tanto, para él tomar
una vida no es un delito grave, ya que sélo estd haciendo lo mismo que
todos los seres vivos: comerse a Otros seres vivos para su sustento, El
gui6n nos dice muy claramente que es un hombte orgulloso y autoritario.
sCémo camina? No lo sé. ;Tiene importancia? Los factotes que
determinarin su manera de andar son su condicién fisica, que por el
guién 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 parcce una buena
descripcion de Anthony Hopkins.

Parece que hemos encontrado casi todo lo que necesitamos para
comptrender e interpretar al personaje, sin suposiciones ni sondeos
intelectuales, usando simplemente lo que nos oftece la historia. Todo lo
que se le pide al actor es que tenga la sensibilidad y el talento suficientes
para ver todo eso.

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

No se me echen encima. Por supuesto que seleccionar es importante.

e
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Por supuesto que es importante tomar las decisiones adecuadas, sobre
todo cuando no hay nada indicado en el guion. Pero estas decisiones
deberian estar basadas en Io que va sabe sobre el personaje, basandose a
su vez en lo que esti escrito en I historia. Y por supuesto los actores y
directores que trabajan juntos pueden mejorar un personaje partiendo de
lo que estd escrito. Pero s observa con atencién vers que esas elecciones
estan cast siempre basadas en o que ya estaba en la historia, ¢Pueden el
actor y/o el director cambiar totalmente un petsonaje apartindolo del
gui6n? Por supuesto, PEro esa es la excepcién, no la regla,

Veamos ahora la estructura emocional del personaje, Sers una vez mis
la historia la que marque la pauta: indicaciones sobre cuando estd dolido,
cuando enfadado, cuando divertido o cuindo le hacen llorar. Afiada a
esto las partes cuidadosamente seleccionadas de s miomo que aporte al
Papel, y tendrd una vida emocional bien definida que interpretar.

Por ejemplo, en una de nuestras clases estibamos haciendo una escena
de Rain Man. 14 mujer que interpreta a la novia de Chatlie escucha
asombrada cuando Charlie le dice que va a quedarse con su hermano,
Raymond, al que ha sacado de la institucién donde ha vivido desde Ja
muerte de su padre. :Se siente hortorizada? Si. ¢Pucde interpretar eso? Si.
¢Es eso lo dnico que puede interpretar? No. ¢Podria ser que la idea le
pareciera tan ridicula que se echara a reir? Creo que si. Puede darse cuenta
de la seriedad del asunto un momento después, asf que 2 menudo puede
haber mds de una posible respuesta emocional para un determinado
estimulo. Esas posibilidades son las que proceden de usted, y si actda a
partit de su yo remodelady algunas partes de su petsona se integrarin en Ia
interpretacion, iDéjelas hacer! Lo peor que puede pasar es que el director
diga: "No creo que eso sirva.” O "No haga eso!" No va a despedirle! Es
mucho ma4s barato y rapido decir: ";No haga eso!l"

Como los actores tienen que trabajar desde ellos mismos, lgicamente
se deduce que si das 2 interpretar el mismo Papel a cinco actores distintos,
probablemente te encontraris con cinco interpretaciones distintas, todas
ellas vélidas. Cada interpretacion procedera de los ajustes que hace el
actor para amoldarse al papel tal y como €l lo entlende, para luego actuar
a partir de esta personalidad remodelada.

No lo olvide, e] noventa por ciento de todas las fespuestas que
necesita las encontratd en ¢ trasfondo que determine para cada
Escena.

Una advertencia adicional importante: no tenga miedo de actuar 2 Ia

I &

contra de lo que esti escrito, Yago no puede actuar como un malvado en
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todo momento, porque Otelo seria tonto si no se diera cuenta, En E/
Silencio de los corderos, Anthony Hopkins no interpretaba Ia rﬁa_'dad, 1’1
interpretaba a la contra, lo que le hacfa ain maés flt[:rl‘ﬂ.d()l.‘.,C‘QU]Efl.'l es mds
peligroso, alguien que es claramente un mnl_\-';ld? © un soci6pata, 0 ’1ng1.1[(31‘1
que puede caminar a tu lado sin Hamnr la atencién en :1bs:oluﬂtor_b1 s:c. :-1@.11{:1
deritro del personaje es muy p‘rgfa:lblg que se”:.v?;mc offreciendo una
interpretacién estereotipada. [Utilice la imaginacion!




Las emociones :

El problema mas dificil al que hace frente el actor es el de generar una i
emocion real. Estoy partiendo de la base de que para conmover (es decir, !
para impresionar al publico a nivel emocional) la actuacién ha de estar
basada en que el actor experimente personalmente emociones reales, por
lo menos hasta cierto punto. :

Como la libre expresion de las emociones es generalmente un tabi en /
nuestra cuitura, cuando alcanzamos la edad adulta ya hemos conseguido
cerrar la puerta a nuestros instrumentos emocionales de manera que no
respondan a los estimulos. Desde que somos pequenos oimos decir "no
gtites, 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 mis trigico de todo— sentir una alegria pura y desmesurada. Nos
abruma tanto la culpabilidad por dar rienda suelta a los impulsos con los
que hemos nacido que los encerramos cuidadosamente bajo siete laves k
en un rincodn bien oculto y tiramos la Jlave. |

Todos los nifios sanos nacen completamente equipados, con todas
sus emociones y sentidos operativos y sensibles. De bebés nadic nos
tiene que ensefiaf a llorar porque tenemos los panales mojados y
estamos incomodos o porque tenemos hambre y nos duele el estomago;
nadie tiene que enseflarnos cuindo y cémo reir cuando algo nos
complace; no necesitamos ayuda para enfadarnos como demonios
cuando nos redran el pecho o el biberdn antes de que nos sintamos
satisfechos. Todos somos unos animalillos muy libres al nacer, y lo que
tenemos que hacer cuando decidimos ser actores es volver a aprender a
ser animales para 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 4 liberar las emociones; quizil
mds que ninguna otra cosa, excepto escuchar V sentir, Isa es |a razon de
que tantos de los buenos «

Vv grandes profesores de interpretacién
Propongan a los jévenes actores Io que generalmente
ejercicios de memoria sensorial.

No basta con que los sentidos vuel
disposicion para Ia actuacion; ademas tien
muchos casos son un camino directo a las emociones. Si recuerda con
mucha claridad el olor ¥ los detalles concretos de una camara mortuoria;
€s mas probable que vuelva g eXperimentar Ia pena ante la pérdida de un
Ser querido que si intenta recordar a esg persona en términos generales,
Lo que dispara la emocién es el sonido de Ia vo del ser amado ai decir
algo, 0 Ia expresién de su rostro; la emocién raras veces se libera

pensando: "Yo queria a mj madre, yo quetia 2 mj madre, yo querfa a mi
madre."

s€ conocen pot

van a despertar y estén 2 sy
€N que ser sensibles, porque en

No olviden que la reaccién emocional no e

s mas que una de las osas
necesarias, Tiene que

haber también una respuesta fisica, una respuesta
intelectual y una reaccion sensorial; eg decit, tiene que reaccionar el

instrumento entero, Ia €mocion por si sola no constituye una buena
actuacion,

Y ya que hablamos de Ia expresion fisica de las emociones, una de lag
cosas que siempre desaconsejo es utilizar el rostro como herramienta de
interpretacién. No lo haga. Su cara est4 en relacion tan intima con el resto
de su persona que es practicamente imposible que no haga las cosas por
st sola, y sin su ayuda, cuando sus emociones © sus sentidos hayan sido
afectados. Confie en ella; hard lo que haya que hacer, v lo que es mas
mportante, no harj Io que resulte superfluo. El actor que actia con sy
cara pierde su atractivo en ¢ cine, porque la atencién del publico esti
dirigida de tal modo y las expresiones fisicas tan amplificadas, en virtud
del tamario o e centro de atencion o de ambas cosas, que la actividad
facial exagerada resulrs grotesca.

No me crea sin mas ni mas; observe g sus

actores y actrices preferidos
de mis éxito. Vers que

hacen muy POco, y sin embatgo te das cuenta de
todo lo que ests ocurriendo detrds de sus rostros v en todo sy

Instrumento, Alan Bates le dijo a Dick Cavett €N una entrevista: "Lg

camara registra el pensamiento.” Bs casi exactamente asi. Lo que ocurre
en realidad es que el pensamiento provoca alguna reaccion, por sutil que
€3, Y e es lo que nota el publico. Fste consumado actor de teatro
comprende la naturaleza especifica de actuar para el cine,

R
i

LAS EMOCIONES

\ .re. N
I i re o exagere. No
do se reduce 2 una sola cosa: interprete la \erlad. Nc
n e an i Y sea simple.
I i - © NO sed sincero. Y sea simy 5
articular nada que _ : evoresivos, Fn
te[—lme { sonas que en la vida real tienen rostros muy exp DF]\,
I DErS s : L ) v o Sri-
] Sy tan actividad facial es natural v ﬂbsolutamen(tlt, sz ,ldEll e
ible: oo I jad auténti : e -ealidad adecuada para
: 2ib[{:' p%r() la tealidad auténtica puede no ser la LE"L]_I- 1 adecuada para
2 ﬁct,mci('m Siempre que interpreten a petsonas que LP g;u un rostro
M . d ssicion. Per § un
e ‘ru‘ivo se encontrarin en una buena posicion €10 10 €5 uns
7. eXpresivo, se enc . 1o no
iy Gi(:l))n fisi(’:'l que comparta todo el mundo. Pot n’l(]i s o
m- ‘. . ' ‘ sona, limitandc
BXP;EC te fuera de lugar para cualquier otra clase de perso ; -
e mo ( : i g actores. Siempre se
EID ste modo los papeles que pueden interpretar esos acto Tnpre S
ed ml I rc i : ' uiere, pero es muy I
imar i es eso lo que se g , .
= animar el rostro s . © e
Pumﬁdi s i6n facial si s posible hacerlo en I
implifi S acial si no es pos  real.
ficar la expresion : | e
. E’h {de‘ loquct"ccmk‘ mas comunes de los actores m(c. ©O
no S : e Jos actores medi .

i tos es que el tono emocional de sus escenas pe h’l}::}dn i
XDErtos €8 ] te ic © Sus eacenas parece per
inexp tencia; se fortalece o se debilita segin el actor .L;Stt‘d ool ol
S, S car ; .nos identificado cor ape
hab " ado o cansado, o mds o menos identifica . _
A : i, na carece de un hilo conductor
' : s decir, la escena cz : e

se momento. Es 2 ‘ o conductor
J?nn'mf rrumpido a nivel emocional. Ademas, los actores me?L e Il peacn
0 : i ional 7 esos cambios a m
ionales, v esos
i cos cambios emoc )
expetimentar bruscc 1o cam
d pmienten la veracidad de las emociones de que se tre o oo
eSE m ‘ ili ria: las emociones sc m
: ; lizo una analogia: las son .
n mis clases yo utiliz nalog cmociones son como un
. ; sta abajo. Van cogiendo velocidad e mtcntld’l t mﬂ _
e 1( 1 ta (0 momento culminante) a menos que
' ie de la cuesta (o ) € :
e se acercan al pie de ta cul e L menes e
Euc lgo que reduzca su velocidad o las empuje L.ﬂl otra d nolee
an 1o : e ; :sta abajo, no se ne
' ue va cuesta abajo,

i frenos un coche que ¥ : . *
isan los frenos de o . e welocidad, o b
'pm i ente; sigue moviéndose mientras aminora I locidad, o por
e ina. Si se gi -] volante de un coche, éste no girard en angulc
lo menos patina. 31 se gira el volant R

c 1birs 0 abr?
ine scribira un arco, c
recto, sino que des » con lo
tiempo antes de que tome una ﬂuex-a.dl.r(,ccu_)ln.. R
Lp- mismo ocurre con las emociones. Si estd experim ntando una
O s ole . on esth experime t ‘
mocién genuina, ésta no puede interrumpirse b1u'sc .C S,
:mocion | : camente anie
oresic dcbun nuevo estimulo; es necesario un cierto Ten p ]7 o due
e e e - oS viste a vez: un act
pre cién ocupe su lugar. Todos lo hemos visto algun 7 un aetor
“va emo > su lug 08 ViSO 2 gana ves: Un acte
fueva e ndo a carcajadas v de pronto deja de refrse y se que -
s estd riendo a carcajadas y de pronto ja de re ( eda sen
e i los demis, o mejor aun, si se fija en si mismo la pré G e
se fija en los as, o m _ fja. mo fa proxima L
:(;'1 ]teqrigo de algo verdaderamente gt acloso, Te d 1;3 B
sei ml. diversio pe, incluso después de ¢ \
imi - diversion no cesa de golpe, e ha
- iento de diversion : e e e
;CI?t:_l de reirse de manera audible; el sentimiento eri{n 1111 © aungue
e di i6n | Lm 1 mnente de lo que le ha
: i i ra apartado su o
istracc (estimulo) haya ap
alguna distraccion (| )
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hecho reir para concentrarla

en otra cosa, [
evidentemente 2]

a palabra fransiciin se refiere
paso de un estado a otro, y si recuerda la analogia de]
coche que va cuesta abajo, hari las transiciones con sinceridad ‘e
impresionara al piiblico con ellas.

A propésito de experimentar una emocién genuina, ésfa fene que
afectarle hasta la méduia misma dp los huesos. Si su identificaci N no es asf de
completa, no se movers correctamente y no responders cofrectamente
a los estimulos. EJ lenguaje de sy cuerpo delatari el hecho
estd totalmente comprometido con lo que esti ocurrien
momento, y lo crea o no, hasta en sy primer plano se ech
falta.

Todo papel esti compuesto
© pensamiento al siguiente,

de que no
do en ese
ard algo en

por muchas transiciones de una emocidn

El actor esta siendo bombardeado por
estimulos que tiene que oit, luego asimilar Y por tltimo reaccionar a ellos,

Pero mds adelante s alcanzado por otro estdmule que genera una

emocién o pensamiento distinto, y realizar la transicién del uno
al otro,

Recuerde que hay un puente q
Usted esta a un lado. Ocurre algo
que oitlo; tiene que absorberlo,

Ue une un sentimiento con el
que le impulsa hacia el otro Ia

Lntonces le afectars ¥
lado del puente, qu

cruzar al otro 1€ es donde le ests esper
emocion. Para que eso Ocurra, tiene que tomarse el

frente al estimulo que llega hasta usted, v que |
puente... pasando por la transicién,

Como he sefalado, a veces el puente se cruza casi al instante,
la mayoria de los casos el proceso dura unos brev
tener miedo de tomarse ese tiempo. El piblico no se aburrird si ests
verdaderamente identificado y le importa lo que esta ocurriendo; incluso
trabajara para usted cuando atraviese la transicién, asi que no hay
apresurarse. Tomese el tiempo de asimilar Ips estimulos que le legnen,

Veamos un ejemplo. Acaba de recibir una carta en |
que ha ganado un concurso; el ptemio son dos viaje
los gastos pagados para usted y la persona amad
marido, emocionada ante la perspectiv

alegria, su marido le dice con tristeza que estd gravemente enfermo y no
puede ni sofiar con hacer un viaje largo. Ahora tiene usted que cruzar el
puente que lleva de I alegria a la tristeza, la dese?peracirjn o el temor.

Eso no puede hacerse instantineamente. E]
alcanza, le afecta; la alegria disminuye,

siguiente,
do. Tiene
le empujari a
ando Ja nueva
tiempo de hacer
uego le impulsa a cruzar el

Pero en
¢s momentos, y debe

por qué

a que le comunican
s a Paris con todos
a. Corre a contarselo a su
2. En lugar de reaccionar con

estimulo (su revelacion) Je

la nueva emocion empieza a

n
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: i iempo, v tiene que
mart v acaba sustituyéndola. Todo eso rcqhulcre unbr{cn FO ,1{,1 ene que
i ¢ o para El pablico también lo ha ; S
1 que ocurra, Bl p - : 1
S con aus omocio i 1, v cc a vida real la
darlﬁlg € n Eus Emocioncc,, siente con usted, y como eln h cal o
identifica co g _ o en a vida real &
g icién llevaria tiempo, el momento no patrecera rea
transic - el 10 p
i 4 > gue se tome.
ue es previsible qu . . .
o pare o p' onto que una actriz estuviera llorandc
D . ohos dos en ligrimas y moqueando, al creet
N : s ojos anegados >rimas ; creer
argamente, con los | cando, L <t
e ‘}’u erro 1;1:1 sido atropellado y de repente lanzalm una n‘o acion de
; ' abita v p
qluC ia Izuzmdo el perro entra saltando en la hdbl"fﬂct{‘)fl ¥ 20 mostrara
» . i sspiracion agitada v S
afeg residuales de las lagrimas, el moqueo, la respitacion ag 3
efectos 1 as lag . 19 resplracios
i >3 ympafia a su p
i i - emocionales que acc : 3 ‘
e i leva z Ll]o ue quizis sea una digresion, pero una
B e e i ql il qt y seco. No recuerdo haber visto
5 s me irritan es el llan . ©
o e b i in derramar por lo menos un:
> VIV ando sin derramar |
e e o avtome \“10 HOL' s hacen ruidos extrafios y se sotben
imi 5 -5 v las actrices hz s ext Sy
ta. S6lo los actores ces b :  extrafios y se sorben
g mientras lloran en seco. La camara es deIT‘,f‘Lril’l‘dO o
e . i 4, 4 Menos
- cuele ese camelo. Si no puede llorar, no lo finja, a 1 nos e
i N . ~amara o :
pariiq interpretar toda la escena de espaldas a la cama ’lmph’lccﬂm
; : ; s para hacerlos
o de maquillaje que le eche algo en los ojos p _ o0
e o rane todos sus sollozos y otras contorsiones pueqs
eat, de manera que : . : oreiones pucdan
e oco reales. Si todo lo demas tﬂﬂﬂl} su
e e o] E rado de maquillaje le ponga un
lo permite, pidale al director que el em:ﬂr%r i ph_ﬂoq o
icefi : os primeros planos, p
licerina en la cara en Ic qu
e i )] di ~-de desglosar el master
e, do lagrimas. El director puede desglc s
P e B o 1 ardar el "raccord" con éstos.
1 imeros planos para guardar el s
> mpafia a los prime % Jon e
qm(ilco ip haya terriinado esa actuacién, le aconsejo que busq c‘T -
“aestras cla tacién ayudar al actor a ser capaz
: i cidén intento ayuda 2 7 de
e hont lmefpg‘?tﬂ lo consigue... bueno, quizas necesite la
o e areny klln clases de interpretacion. Aprenda 2
i i as clases de : . :
uda de alguien ajeno a : reacin. Aprenda o
e sus conductos lacrimales para que estén disg ) "
R — v da lograrlo con un profesor de
los necesite como actor. Quizas pueda lograrlc P
o ” i 1 alista o un ps g ot
i i6n; quizds necesite un psicoanall u o
-rpretacion; quizds n _ : on psicclogo & otre
ceraon € k; dlé un pufietazo en la nariz. Pero mis le xéle lc cer Algo 2.
a que | ) o o st
Peamecto © a que la proxima vez la cimara esté registrando algo q
feSpecto par: 2 3

rriendo realmente. ) - sorprendentemente,
Ocuu llanto se delata ademds de otra manera que, d( ]13 ayoria de las

- ) ‘ 15 01 = la mavoris as

h elme pasa por alto. Antes de llorar, los ojos ? a - Crpica 4

" a5 i 8 8 . ) ) At . ,
s humedecen, el rostro cambia de color y a na ecentan
rSONAs Se , €1 TO - L o se presents

person: No hav modo de simular esos sintomas, v si 11 [
enrojecet. T ¥
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antes de que empiece 2 llorar, los espectadores mas perspicaces se darin
cuenta de que est4 fingiendo. Comprenderin intelectualmente que: sé
Supone que estd usted llorando, Pero no se sentirin conmovidos, iy,
nuestra obligacién es, Por supuesto, conmover a] publico. Puede que no
sean conscientes de la razén Por la que no se sienten conmovidos, pero
una parte de ellos sabe 1o que ocurre cuando la gente llorg y sabrén que
no le estd pasando a usted,

Una de las causas reales de la incapacidad de un actor para llorar es
que a menudo sntenty llorar; intenta fepresentar una emocis
persona en la vida real casj siempre va g
En la vida real, un estimulo le hace sentir ganas de |
hacerlo. Como actor tiene que hacer [o mismo, Porque es su esfuerzg

por contener el llanto el que.hace que el pablico sienta ganas de llorar.
Luego, cuando pierde la batalla Y aparece una ligrima, es posible que e
publico llore con usted porque lo habri implicado en sy problema y Ig
estara sintiendo con usted (pero desde sy segura distancia de
espectadores). El esfuerzo por no llorar forzarg sus sentimientos hacia
el interior, y esa energia reprimida le ayudari a conseguir las ligrimas,
Por supuesto, este resultado Presupone que su instrumento de trabajo
estd lo bastante libre para aceprar el estimulo ¥ reaccionar ante él; ug
instrumento que sentird deseos de llorar 0 de enfadarse cuando

aparezca el estimulo adecuado de manera que pueda haber un esfuerzo
por reprimirlo,

Intentar forzar ung e
El actor intenta cont

n que una
ntentar reprimir o contrariar.

lorar vy trata de no

mocidn es un error muy comun entre |
atle al publico Io que ¢sta sin
sintiendo realmente, creando los sintomas

nada real que los provoque. Este artificio no eagaiia al publico, que

sencillamente no se sentira conmovido por lo que ests ocurriendo. Ni
tampoco el actor.

05 actores.
tiendo cuando no Jo estd
de la emocion cuando no hay

No tiene que intentar convencer al publico de que esta sintiendo
algo. Tiene qie convencerse a 7 mismo. Y no puede
4 mMenos que esté ocurriendo realn
entonces ocurritd lo que
convencido, se identificars
ella,

convencerse a s{ mismoe
1ente. Silo estd sintiendo de verdad,
€S mas apropiado, el publico se sentirg
€on esa emocion y se dejard conmover por

Es muy dificil fepresentar mds de una emocién en un momento
determinado, No obstante, 2 menudo nos encontramos ante la necesidad

de comunicar a] publico que lo que esti en la superficie es diferente alo
que esta por debajo de ella,

o1

‘ 2 joven esposa esta
En una escena que hicimos hace poco en clase, una joven esposa

i 5 fe al trabajo. Se
*seriamente preocupada porque su marido ha estado faltando al trabajo
- seriame pada p
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Vamos a tomar como ejemplo la escen

mujer con la que vive estan discutiendo po
taxi como €1, El quiere convencerla de que

a siguiente. Un hombte v Ia
tque ella quiere conducir un
no lo haga,

INT. APARTAMENTO - NOCHE

NICK

¢Que vas a hacer qué?

TONI
Voy a empezar a conducir un taxi.

(Ella le presenta un obsticul

O para su objetivo o necesidad; esto Je
hace sentirse frustrado,)

NICK
{Te has vuelto local

(El representa un obstaculo
siente frustrada v enfadada.)

para la necesidad de Toni, que a su vez se
TONI
¢Por qué? :Qué tiene eso de locura?
(Ella se niega a ceder.)
NICK

iPorque eres una mujet!

(El tampoco cede. Este es

quema se repite durante casi toda la
escena.)

TONI

Y eso qué quiere decir? ¢Que no valgo para
conducir un taxi porque soy una mujer?

NICK
No, maldita sea! Quiere decir que no es el trab

ajo
mis adecuado para una mujer,
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TONI
ijHay mujeres conduciendo taxis en este mismo
jHay
momento!

NICK

iMuy bien! {Pero no son til Y ellas no mcdlmpm.‘r.ﬂ]n,
jPero ti si que me importas, y es demasiado
peligroso!

TONI

Puedo cuidar de mi misma.
NICK

' ~hi i
No con una pistola en la cabeza o un cuchillo en cl
cuello. No con un tipo que pesa tres veces mas que tu.

TONI
Voy a hacetlo,
NICK
iNo, no vas a hacerlo!
TONI
iSf que voy a hacerlo!
NICK
Si empiezas a conducir un taxi, se acabé la historia.
TONI
¢Y eso qué quicre decir?
NICK _
Quiere decir que si te metes a taxista no vamos a vivir
s i

juntos.

{ ra direccid 'ocando en ella una

(Este estimulo toma una nueva direccién, provocand
nueva accidn.) o , v
J ey itrige | MWa al armario, busca e s
Lo mira fijamente un momento, HEGD Se difige Juriosd al armarto, busca

niteri ante el didlogo siguiente ella esti haciends el equipaje
interior y faca una maleta. Durante el aialogo siguiente ella estd qHipaj
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airadamente y NICK no presta alencidn a lo gue estd puardande en lg malets
PHERLTar continga con sy arenga. )

(El hecho de que ella haga la maleta es un signo mas de la negativa de

L:]la a aceptar sus razones, que le hace sentirse atin mds frustrado v
turioso.) ‘

NICK

Hay tipos que pesan noventa kilos que han sido
hechos pedazos por algiin matén que queria su
dinero. Tipos a los que algin idiota se les ha echado
encima y los ha machacado y luego les ha echado Ia
culpa del accidente. Salen del coche con un gato o un
bate de béisbol en las manos y van a por_‘ti. Qué
mierda vas a hacer cuando pase eso? :Eh? ,’Qu:é vas
a hacer? )

[Ella no dice nada, silo sigue haciendo la maleta.]

Maldita sea, hdblame. ;Qué vas a hacer si algtin tipo
te agarra e intenta arrastrarte a algan callején oscuro?
Te dira que vive en algin sitio por las afueras, v
cuando llegas allf no hay ninguna casa ni nada v el
tipo se te echa encima y te pones a gritar v nadie te
oyes. ¢Qué vas a hacer entonces, eh? éEh?‘ .

[Ella no responde y sigue guardando cosas.]

Escichame bien. Te quiero. Pero lo digo en serio: no
vamos a VIvif juntos si empiezas a conducir. Asi que
va puedes quitarte la idea de la cabeza ahora mismo,
y deja de hacer la maleta porque los dos sabemos quc:
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 cierres.

Tienes razon. Eres t el que se va.
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[Le lanza la maleta a la barriga.]

(Este es un nuevo estimulo. Un punto de inflexién en la escena, El
impulso que ha dirigido la escena hasta este momento cambia ahora de
direccion.)

NICK
¢Qué?

TONI
Estaba haciendo tu maleta, no la mia.

NICK la mira, mudo de asombro, mientras ella va a la cocina, da golpes por ahi
mientras pone la cafetera y empiega a bacer un café.

NICK fira al suelo la maleta, camina furioso hasta el sofd y se sienta, con los afos
clavados en la television, que ba estado encendida durante toda esta escena.

(Su accién estimula en ella nuevos sentimientos. Ahora cambia de rumbo.)

TONI Jo mira, se da cuenta de que no piensa irse a ningiin lado y que va a salirse
ton la suya a fin de cuentas. Reprime una sonrisa, se dirige hacia el sofd y se sienta a
s#-lado.

Hemos vuelto al punto de partida, la importancia de escuchar con los
cinco sentidos, porque solo cuando todos los sentidos estan alerta a los
estimulos y sus implicaciones puede reaccionar el actor.

La ira a veces plantea un problema interesante. Hace poco estabamos
haciendo una escena de Capituio dos, de Neil Simon, en el Taller. En ella,
George estd muy preocupado porque no es capaz de comprometerse
totalmente con su mujer recién desposada, Jenny. Hay una amarga escena
en la que €l se enfada mucho, aparentemente con su nueva mujer, pero en
tealidad consigo mismo, porque se siente culpable por estar llorando
todavia a su esposa, muerta recientemente. Cuando acab6 la escena, uno
de los alumnos, que no conocfa la historia, pregunté por la relacion entre
los dos, porque George parecia tan terriblemente enfadado con ella que
daba la impresion de odiarla.

Era una cuestién 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 habja interpretado la

B L R
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er a repetir la escena, esty ! ]as. Un i:‘men ejercicio es ponerse de pie frente a un grupo de
: ctsonas y decitle a cada una de ellas al menos una vez: "Tengo derecho
orar" si su problema es la incapacidad de lorar, o "Tengo derecho a |
eliz". (Puede que descubra que ésta es la mas dificil de todas; no se
enda si es asi) Este ejercicio en realidad esti relacionado con el
bajo del doctor Branden que mencionaba en el capitulo 5. Muchas
Ces N0 expresamos una emocion porque nos han ensefiado que no esti
-hacerlo, y necesitamos aprender a creer que todas las emociones o !
eacciones sensoriales, sean las que sean, nos pertenecen v forman ‘|
. c de nosotros, y fenemos derecho a experimentar y expresar fodas y cada una |
uramos 4 la otra persona tanto como Io hariamos si ella fuera Iz cau ¢ ellas. '
j g Ninguna parte de su ser merece ser mirada con vergiienza o culpa. Si
extremo de que le ses : “quiere set actor, es importante que reconozca que es una persona
; “completa e individual compuesta por todas las cosas humanas y que su

contra si mj . .. .
tra si mismo. En otrag palabras, hagalo porque lo siente asi y 06 resion de esas cosas, sobre todo al actuar, es buena y sana y natural. Si

o teni ; 3 . - .
porque sea una técnica que ha leido en algun libro, ere ser actor, es importante que su instrumento esté plenamente a su
posicién y que sea capaz de setvirse de €l con total libertad, facilidad

neral, el centro i6n o o
general, : de atencion visual y el centro emocional coinciden, Eg : aﬁlﬁgﬂa. . ) . )
- Hablamos mucho de la emocién en la interpretacién, pero es

portante saber que asimilar la emocién no es actuar. Las escenas mis
ficiles de interpretar son aquellas en las que hay poca emocién o
inguna en apariencia; sin embargo, estas escenas son necesarias y a
enudo bastante reveladoras. No tenga miedo de que una escena sea
simple. Tarde o temprano le llegari la oportunidad de gritar y tirarse de \
os pelos. La emocién es una parte fundamental de la actuacién,; el exceso

»

también aqui i uiza

i cit;éutl;emf quizas algudna excusa para ello. Pero por lo
. € concentrado y participando ituacié

totaln en

centro de atencién visual vendrg por si solo. ° o, d

Rec{;zr gue no se p(;lede hacer es Interrumpir el contacto visual sin razén
€ que cada vez que aparta la m; N

_ . mirada del otro i

o actor esti

1‘ mte:;l_.unplcclendo el contacto entre los dos. Si tiene una necesidad

peniosa de aclarar alguna cuestion, el apartar la mirada le hace perder

quetemos mirar a los ojos de la otrg persona, asi que apartamos Ia mirada;
€ emocion no.
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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 mis importantes para el actor que la
preparacion para un papel. Es esencial leer y releer el guion para llegar
a:adquirir una buena comprensién de la historia en todos sus detalles.
Leer y releer el guion es también esencial para determinar qué lugar
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 cuestién de su gusto petsonal como actor ni de
cémo le gustarfa comunicarse con el publico; tiene 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 reste credibilidad a la
historia; ha ocurrido muchas veces cuando las estrellas se empefian en
interpretat los papeles a su manera, en lugar de como pretendian el
autor y el director.

Si estudia con atencién lo que dicen de usted los otros personajes en
el guion, aprendera muchisimo sobre si mismo y el efecto que produce 2

su alrededor, ademds de conseguir comprender mejor sus relaciones con

esas personas. Y si estudia no las palabras que pronuncia sino las implicaciones
de esas palabras, empezari a hacerse una buena idea de c6mo va a abordar

el papel. - -

Lo que hace es tan importante como lo que dice, porque el hacerle dice
al publico mucho mas de lo que podria revelar ninguna palabra. Si estudia
con atencién c6mo reacciona fisicamente a los estimulos que se le
presentan, empezard a reunir valiosas ideas para la construccién de su

papel.
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Hay una i i 1
. Y Und pregunta muy importante que siempre tiene que hacerse
¢Por qué digo o hago esto en este momento en particular? :Por qué nc
hace una hora o hace dos parlamentos o dentro de tres

hace : parlamentos
¢Cuil es“el est[mul‘o concreto que ha hecho que ocurra esto en et
momentor” Al estudiar sus reac

ciones en estos términos empezari
- . ’
localizar el hilo conductor que une todos Jos momentos de la persona en

con las exigencias de la toma signiente. Si sabe usted qué nivel emocional
equiere el comienzo de una escena, entonces deberia saber también
qué. ritmo requiere, ya que ambas cosas van de la mano (véase el
apitulo 15). Si dedica solamente medio minuto de preparacion
-aminando al ritmo adecuado o trabajando con un objeto escénico
dentro del ritmo adecuado, ayudara a generar la emocion necesaria y a
conseguir que alcance la intensidad que debe tener cuando el directot
2 "Accion”. De ese modo deberia ser capaz de alcanzar un nivel
‘adecuado de actividad interior ademias de la actividad fisica, incluso
‘cuando la toma empiece en el momento culminante de una escena,
mo ocurre con frecuencia cuando un director hace "pick-ups” (repite
es de una toma).
; Tiene que buscar con diligencia las herramientas que funcionen en su
caso, y tiene que ser siempre consciente de que la escena empieza cuando
el director dice "Accién”. No dispone de cinco minutos de exposicion del
primer acto para ponerse a tono. '
.Un manera cxcelente de prepararse es_estudiar la escena
mediatamente anterior a la que se va a rodar, para saber cudl era
exactamente su situacién emocional. Entonces sabra por dénde empezar
éxactamente al principio de la nueva escena. Si la toma va a empezar en
- : cualquier otro momento que no sea el principio de la escena, afiada @ esto
rolongados crsayos y mmurht Sempe de e ion €0 €scena oftece una ripida repeticion_en_privado_de_los_momentos. inmediatamente
. . po de Pfepa_r‘a'clon antes de que se alce -anteriores al comienzo de la toma. De ese modo podra alcanzar el nivel
Ininterrumpida. En el cine : querido de manera que toda su actuacion fluya sin interrupciones, con
- . i : “subidas y bajadas adecuadas. Cada momento se situard en su nivel
; el actor tene que encontrar modos de alcanzar emocional correcto. Cada movimiento formari parte de una serie logica
expresiones fisicas, adecuadamente relacionadas emocional, fisica y
-sensorialmente.
-+:-Lea cuidadosamente el guidn; eso le ayudard a comprender cudles son
s0s valotes. Averigiie qué esta intentando decir el autor, estudie luego los
distintos personajes para ver como se relacionan con el tema y como
ontribuyen 2 darle forma. Suponiendo que la historia esté bien escrita,
deberia resultarle bastante facil diferenciar esos elementos.
- Examine ahora su papel en particular. ¢Coémo puede su actuacion
' contribuir 2 articular las ideas del autor? Supongamos que se trata de una
obra antibelicista y el autor echa gran parte de la culpa 2 los militares.
Usted interpreta a2 un comandante. Si decide interpretarlo como una
persona cilida y compasiva, ¢estard siendo fiel de este modo al prop6sito
del autor? Es posible... pero también es posible que lo que en realidad

Las reacciones no se producen nunca en un limbo; ninguna reaccién

se prgducc stmplemente porque el autor haya escrito las palabras, Una
reaccion sélo puede darse cuando las condiciones y los esti :
tal indole que hacen la reaccién snevitable en ese momento. Eso incluye |
frase que usted dice, su mirada o la accion que realiza, . !

Asegurese de examinar. atentamente los estimulos que causan uni
dett?rmmada reaccién. El ejercicio frase a frase que se describe en el 2
captglc_; 14 es esencial para este tipo de €xamen, en especial para lo
principiantes. (También es un buen ejercicio pata los pro i
recordarles que hay muchas conexiones entre ¢l estimul
que a veces tienden 2 pasar por alto.)

La preparacion inmediatamente antes de 1

pa itan a actuacién es un proceso
mucho mds importante y dificil para el actor de cine que para el de teatro;

fesionales, para
0 v la respuesta

del equipo, los ejecutivos y otras personas presentes en el platé. Es por lo

tanto esenc.llal_ que encuentre las herramientas que provocan en usted
tespuestas rapidas y plenas.

d‘emas herramientas deben estar disponibles y deben ser utilizadas pero
K El

si utl:)c;las ellas fallan, lp que en casi todos los casos resultars de enorme

utilidad es moverse al ritmo que requiera su estads sensorial [y emocional de acwerdo
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quiera el autor sea mostrar la culpabilidad de los militares por medio de
este personaje, y usted le ha quitado el agui

zuijon. Quizés haya elegido un
planteamiento basado en cémo le gustatia que le vieran y no en lo que es

necesario para que la historia resulte eficaz.
En mds de una ocasién grandes estrellas han alterado la interpretacién
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 tendri subidas y
bajadas; las escenas llegarin a un punto culminante para luego reducir su
intensidad. Busque esa dindmica; si no es facilmente visible, profundice
mas, o intente incluso incorporarla a la historia mediante su actuacidn. S
puede hacerlo, todas las escenas serdn mis emocionantes y el autor y el
director le estarin agradecidos, '
Hace tiempo, Karl Malden acudi6 al Taller para
Conté una anécdota de su vida
directores, ademas del publico,

dar una conferencia.
que explica por qué los actores y
le tienen en tanta estima como actor.
Habia firmado para un papel y disponia de varias semanas antes del
comienzo del rodaje. Como tenia por costumbre, ley6 libros y articulos
sobre temas relacionados con la profesién de su personaje y se pasé
horas y horas pensando en ese hombre

, Sus origenes, sus carencias,
etcétera. Una mafiana sali6 al jardin y empez6 a entretenerse con las

plantas. De repente se dio cuenta de que esto era algo totalmente
impropio de €L, 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 identifi

la que le habia movido a adoptar una pauta de ¢
de la suya, pero propia del personaje que estaba a punto de representar,
que habia asimilado como propia. Esta clase de perfeccionismo en la
preparacion es la 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 el final de la historia al principio. Por ejemplo, al final de la
obra Romeo es, segtin todos los criterios, un personaje tragico de gran
sensibilidad y una tremenda profundidad emocional. Pero al
comienzo de la obra él y sus amigos No son mas que un pufiado de
adolescentes libidinosos en busca de diversién., Si se interpretara del

cacion con el petsonaje
omportamiento distinta
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principio al fin como una tragedia, los momentos divertido&,: del
principio de Romeo y Julieta no estarian alli y la obra careceria de
direccién. ‘ .
- 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 actores tienen tendencia a intentar interpretar continuamente
todas las facetas de un papel, creyendo que asi el publico se dari cuenta
de la maravillosa profundidad de su actuacién. Obviamente, esto es un
errot. En la vida real nunca nos ocupamos a la vez de todas las facetas de
nuestra persona; por lo general s6lo nos ocupamos de lo que nos impulsa
en un momento determinado. i

Supongamos que se quiete construir una casa. Se compra un terreno.
(Ese es usted.) Contrata a un arquitecto, hablan de lg ,clase dp casa que
quiere y €l le prepara un juego de planos. (Ese es el guion.) ¢Tiene ya una
casa? Noj solamente un terreno y algunos planos. Slgm? entonces
adelante. Llega un camion y descarga un montén de ladrillos en su
terreno. ¢ Tiene ya la casa? No. Lo unico que tiene es un terreno, pla,nos v
un montén de ladrillos. Llega otro camién y descarga un montén de
sacos de cemento en su terreno. ¢Ya tiene casa? No; sélo un terreno v
algo de material. Ahora descargan un montén de atena en su terreno ¥
algo de madera. ¢Ya tiene casa? No; sélo un terreno, planos y muchos
materiales. :'Quéhhace entonces? Construye los cimientos, Esa es su
preparacién. Los cimientos determinan el tipo d? casa, su forma y su
tamafio: todos los aspectos basicos. ¢Tiene ya casa? No: un terren‘o, unos
cimientos y muchos materiales. ¢Qué hace entonces? ¢Tira un pufiado de
ladrillos sobre los cimientos? No. Coge un ladrillo —uno solo— y lo coloca
en el sitio que le cotresponde. Ya tiene casa? Todavia no. Ln 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: solo unos
cimientos, un‘par de ladrillos en su sitio y un pufiado de material. Asf que
coloca otro ladrillo en su sitio y luego otro y otro hasta que, ladrillo a
ladrillo, ha colocado todos los ladsillos en sus lugares correspondientes.
Cuando ha terminado de colocar cada uno de los ladrillitos en su lugar y
ha afiadido la madera y los cristales, retrocede un poco y ¢qué es lo que
tiene? Una hermosa mansion de multiples facetas y numerosas
dimensiones. ¢Como la ha construido? {Ladnille a ladrilld No pued,e
construir toda la casa con cada uno de los ladrillos, y no deberia
intentarlo. La forma de una casa, el auténtico caracter de la casa, se hace




. huecos.

mismo mientras lo estaba haciendo.
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evidente sélo cuando todos log material

es de diferentes clases han sidd
cuidadosamente colocados,

uno por uno, en sus correspondientes

Lo mismo ocurre a la hora de construir ef p
a2 momento; cada momento realizari sy

e continuamente; ser4 claramente visiblé
para el publico cuando haya finalizado la actuacion completa. Si trara de

interpretar todos los valores a la vez, solo creara confusién y monotonia;

¢Cémo interpreto a un personaje que no me gusta? Es una regunts
que no deja de surgir en las ¢

ases, Durante una sesion, uno de mis
alumnos estaba haciendo una es

trabajo visos de realidad. Yo le hice varias criticas, ninguna de Jas cuales

2 1azon yo era incapaz de darme cuenta
de la auténtica dificultad, y hasta que €l no musité algo asi como "este tio

€s un verdadero mierda" no se me encendi6 la lucecita en Ig cabeza, Al
parecer odiaba al personaje, y por lo tanto erq incapaz de justificar nada
de lo que hacia.

Evidentemente, no puede tomar partido 2 fay
que esti interpretando mientras lo ests
condenarse (jy tiene que ser usted!) y esperar hacer y decir las cosas con
conviccién, Un petsonaje no se odia 4 si mismo; Hitler crefa en
estaba haciendo; Ricardo I creia en lo g
Borgia crefa en Io que estaba haciendo; Ha
corderos) crefa en lo que estaba haciendo, y

Or 0 en contra del papel
intetpretando. No puede

lo que
ue estaba haciendo, Lucrecia
nnibal Lecter (E/ silenciy 4, fos
ninguno de ellos se odiaba a sf

Si espera que el publico suspenda su incredulidad,
hacetlo usted; tiene que creer en quién es. Tiene que encontrar razones
vilidas para hacer las cogas que hace o decir las cosas que dice, razones
que acepte como correctas ¥ racionales. I a regla es, entonces, que acepte
quién es usted ¥ que le guste ser quien es; s6lo entonces podri empezar
a ser convincente y a dar tiqueza a su interpretacién,

¢Como puede hacerlo? Encuentre las cosas que le gustan a Ia persona
ala que est3 interpretando, las cosas que ama, con las que simpatiza o por
lo menos comprende. (Toda persona tiene que estar luchando por
alcanzar algun objetivo positivo para ella)) Seguro que hay cosas que le
gustatle a usted personalmente,

gustan al personaje que también pueden
que no le gustan al personaje que pueden no

primero tiene que

Y seguro que hay cosas
gustarle a usted personalmente. Encontrar cosas

€N comun con ¢
petsonaje le ayudari a comprenderlo; /7 comiprension es

el primer paso hacig
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i > =r en sus

12 aceptacion. Una vez aceptado el personaje, a_horal puede creer e
“objetivos y sus métodos e interpretarlos con conviccion. -
baraci 2 X : ara ac .
[ preparacidn es eso exactamente: para prepat arsc,iﬁlo li)a e

16 it] : ase d
ilfene que’ absorber la preparacidn, permitir que 1“.[1:10(_6‘.{'3 a clcdo o
| iscipli ara hacer a un lado las
7a a set usted y luego disciplinarse ps

ersona que va a set usted y i ‘ n lado Jas

%ea% de la preparacion cuando empiece la escena, para p

J i6 vilida,
concentrarse por completo en escuchat. Si la preparacion es vilid:

i st ciba en la
determinard su manera de reaccionar ante los estimulos que reciba _

: de  frabaja partir de su propia dersona
- esCena. En otras palabras, puede trabajar a partir d propia p

y e". Tod, e ocurre a
remidelada en lugar de intentar ser otra persona, el "personage”. Todo esto e oc
i personalidad remodelada.

Recuerde: TRABAJE SIEMPRE A PARTIR DE USTED
MISMO

istoria)? Es
1. ¢Qué clase de persona es usted (de acuerdo con la histori )? Es
ecir, dé val istori eparacion. ¢Es usted voluble?
decir, dé validez a la historia con su preparacién. ¢
; oy iso? ;Beligerante? o
e cS‘fmI 61 sol ; de deducir de la historia?
2..¢Qué mis informacién sobre usted puede Jstora?
D & ituacio scrl :
3. ¢Ha vivido alguna vez una situacion como la 'quel esc ol
isty scud sentimi ? :Qué ue :
historia? Si es asi, ¢cudles eran sus sentimientos? CQ}JL es lo qu 207
% acciond? Si no es asi ponga a trabajar su imaginacién: ;qué
¢Como reacciond? S s ash, pongaa NSt gmaciin: dqué
sentirfa si vivie ente esa situacion? | SIGA CRE
sentiria si viviera realm _ oos CREE
CON TODA SU ALMA! ;JCOMPROMETASE (,[O.\ I—_I_T:\.Q -
s su situacié i incipio de la escena? ;Qué
4. ¢Cudl es su situacién emocional al principio de Iz ey (ot ha
urrido inmediatamente antes de que el director grite "Accién: ‘
b vid i lendo algo hasta que lo acabamos o
la vida real, siempre estamos haciendo algo has . bamos o
pasamos a hacer otra cosa, o hasta que ﬁlgg nos interru {i‘énh ;
m : : vida hasta que no oye
embargo, muchm‘al(:torcs no cobran q
rimera frase del dialogo. _ ‘ ) ‘ o
l:JDe dénde viener ;Qué estaba haciendo inmediatamente antclz_ :
o L H o . ) - i s C
: rincipio de la escena? Coreografie entre treinta y sesenta sa.gémc 0 ‘
2 in 2 i itnacié s de que s
Ecti\'idqd para implicarse en la realidad de la situacién antes de q
ie la primera frase del didlogo. i -
B out e o i, la escena? En otras palabras, squé
5. ¢Qué es lo que le impulsa durante la escena: n P oras, equé
es lo que necesita conseguir? Haga que sea positivo; elija alternativas
| - e si : Inv = Jue sea
ue le den energia? Opte siempre por involucrarse Itodo lo q
Eﬁqim y verosimilmente posible dadas las circunstancias. S
L : ara la Lig:
El principio de Rocky: aunque Rocky esté peleando para I
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Eeportiva de la’Po]icfa y un trofeo de veinte délare
p aérsa{aata el titulo mundial de los pesos pesados.
o 55 su estado emocional al principio de la escena? ¢Cuil eud
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e, en los términos mas sencillos posible, cuil es la fuerza
mental que le impulsa en la escena. ;QUE NECESITA
SEGUIR EN ESTE MOMENTO DE SU VIDA? Expréselo
verbo. Por ejemplo, en Kramer contra Kramer, en la escena en la
‘ed va a reunirse con Joanna, que lo ha llamado aproximadamente
os después de abandonarlos a él y al hijo de ambos, Billy, el
do de la escena para ella queda claro con la frase: "Quiero
er a estar con Billy." El trasfondo es entonces para ella: "Necesito
eguir que me conceda la custodia de Billy." Para él, esa frase de
etermina el trasfondo de su escena, que es: "Necesito impedirle

s, pelea como si.

. ]'gchual es el obsticulo u obsticulos?
fm:zr;c;s:la C'Stzen 0 qué se interpc.:)r?c_: €n su camino? Estudie
e e persona, para s:.enSJbﬂlzarse al tipo de oposicién
€ que enfrentarse. Es Importante comprender no sélo

ue no se dice. Por ejemplo: el lenguaje’s

de lugar, etc a persona, la pausa fuers e quite a Billy." Para cada uno de ellos, eso constituye el "tronco”
Internos: :Qué id 1 i la escena. Los didlogos posteriores toman lo que en apariencia son
I N €as, puntos débiles o expericncias seci . ciones distintas, pero que no son mas que ramas que brotan del

terios: ecientes estin : e ! !

o la satisfaccién de sus necesidades?

co.
na vez localizado el trasfondo de la escena, permita que le impulse
te su desarrollo. No piense en los elementos de la preparacion
~ha utilizado para estar dispuesto para este momento. Limitese a
erpretar el momento. Es posible que aparezca otro estimulo que cambie
: asfondo de la escena. Cuando ocurra asi, pase a ese otto estimulo

Y. dgje que lo impulse. Pronto aprenderd como hacerlo con rapidez y

/ EL TRASFONDO DE LA ESCENA

posibles. Eso supone que su
con lo que al final la suma de
compondrd una caracterizacién rica ¥

Recuerde: domine la tentacion de intelectualizar demasiado su
bajo para intentar datle una apariencia de mayor profundidad y
ondura. No afiada elementos que no formen parte del momento con
.intencion de "enriquecer" la actuacion. Este consejo resultard
specialmente valioso cuando esté haciendo una prueba para un papel y
isponga de muy poco tiempo para prepararse. Interpretar el trasfondo
e dard un centro de atencidn, le dard energfa y le ayudara a generar las
emociones que necesita mis ripidamente que ningun otro método que
'O CONOZca.

En otras palabras, no se puede ganar un Oscar con una sola escena o
parte de una escena, asi que no lo intente. Simplifique; interprete el
trasfondo y el resto se resolvera por si solo.

Sydney Pollack, uno de los mejores directores de actores de la
industria, decia en una entrevista: "Yo les digo a los actores: 'Mirad "La
cimara indiscreta”, luego cambiad de canal y luego volved. Veréis lo falsas
que parecen las actuaciones, porque las reacciones reales con mucha
frecuencia consisten en no hacer nada.' Siempre es algo simple. Los
actores tienden a pensar que si haces mis, estds haciendo mas."
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COMO MARCAR SU GUIGN

He hablado de actuar momento a momento en lugar de intentar
nterpretar una escena en su totalidad. He hablado de actuar a partir de la
propia persona y no de algin personaje imaginatio. Es importante recordar
que el autor ha establecido determinados hechos y condiciones que usted
tiene que comprender y utilizar mientras se prepara para actuat momento a
momento, ya que son ellos los que determinan su situacién emocional,
ntelectual, sensorial y fisica en un momento determinado. Esos hechos y
condiciones no pueden pasarse por alto.

En Hamlet, por ejemplo, spodemos ignorar el hecho de que el padre de
Hamlet ha muerto hace poco, y Hamlet sospecha que ha sido asesinado?
;Podemos ignorar el hecho de que una figura fantasmal ha aparecido sobre
el parapeto en la primera escena? ;Podemos ignorar el hecho de que hace frio
- sobre el parapetor ;De que Hamlet quiere 2 su madre y odia a su padrastro?
Estos hechos y condiciones determinan de manera muy importante cual sera
su reaccion ante cualquier estimulo cuando interprete 2 Hamlet.

Veamos una situacién en la que una pareja joven ha regresado de su luna
de miel la noche anterior al comienzo de la escena. Son las siete de la mafiana.
Estan profundamente enamorados, y la noche anterior han disfrutado de una
maravillosa sesion de amor. Ahora el hombre tiene que volver al trabajo.

Buenos dias.

Buenos dias.
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EL ELLA
¢Como te encuentras? Ya te lo he dicho: como ta quieras.
ELLA Veamos ahora la misma escena con otros hechos y condiciones.
Estupendamente. Estin casados. El hombre ha llegado a casa alrededor de las cuatro y
. . media de la mafiana, con claros signos de haber disfrutado de una cita
EL romantica. Ia pareja se ha peleado amargamente y él ha ac_abado
Te creo. durmiendo en el sofi. Ahora se han levantado y él tiene que irse al
trabajo.
ELLA
¢Qué quieres desayunar? ESCENA
EL EL
I Lo que sea. Buenos dias.
_ ELLA ELLA
: Voy a hacerte unos huevos revueltos. Buenos dias.
, EL EL
| Estupendo. ¢Cémo te encuentras?
i
EILLA ELLA
i ¢Vas a ir hoy al trabajo? Estupendamente.
| EL EL
1 Tengo que ir. Te creo.
ELLA ELLA
Ob. ¢Qué quieres desayunar?
EL EL
¢Quieres que me quede en casa? Lo que sea.
o ELLA ELLA
Como ta quieras. Voy a hacerte unos huevos revueltos.
S EL EL
i No puedo. Estupendo.
R ¢
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ELLA
¢Vas a ir hoy al trabajo?
EL
Tengo que ir.
ELLA
Oh.
EL
¢Quieres que me quede en casa?
ELLA
Como ti quieras.
EL
No puedo.
ELLA

Ya te lo he dicho: como ti quieras.

jUna escena bien distinta! Tanto es asi que la primera vez que la lef e
clase, uno de mis alumnos estaba empefiado en que las frases er:
distintas. No lo eran. Pero las circunstancias subyacentes al didlogo

patecia estar compuesta pot

coloreaban de tal forma que la escena
diferentes frases.

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

Si todavia no estd convencido, interprete la escena con un tercer
conjunto de hechos y condiciones: la tarde anterior el hombre y la muj
se enteraron de que €l padece una enfermedad terminal.

ESCENA

EL
Buenos dias.
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ELLA
Buenos dias.
EL
¢Cémo te encuentras?
ELLA
Estupendamente.
EL
Te creo.
ELLA
:Qué quieres desayunar?
EL
Lo que sea.
ELLA

- .. Voy a hacerte unos huevos revueltos.

EL
Estupendo.
ELLA
¢Vas a ir hoy al trabajo?
EL
' 'Tengo que ir.
ELLA
. Oh.
EL

¢Quieres que me quede en casa?

ELLA
Como i quieras.
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-

No puedo. EL

ELLA
Ya te lo he dicho: €omo ti quieras
%Una escena distinta? Por supuesto
“na sola frase como "¢Vas a jr hoy al trabajop"

o desafio 0 una by .
hombre moﬂbun;;%fja ‘compasiva de I

no el dx'a’loga mismo,

tar el mi ia
rmsmlo didlogo con los siguientes hechos y

manera de ayudar a un

implicaciones de/ didlogo,
g Pruebe a interpre
: condiciones:

L EL esti solo en su apartam
funca y no tiene ni idea de quj
2. EL estd en la cama con .
principio de la escena,

3. EL ha pasado Ia noche eq ¢
consigue encontrar la dentad
entere de su existencia,

ento. Entra ELLA, |5 . |
énesE -E < EL no la ha visto

Intente i j
hacer el mismo €jercicio con otra escena:

. ELLA
¢Qué hora es?
Es temprano, EL
ELLA

Te gustaria que lo fuera,

-

EL

¢A t no?

ELLA

Intento no pensar en eso,
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-

EL
Hagamos como si fuera anoche.

ELLA
Anoche estabamos 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 mds importante en este
momento.
EL

Desde luego. ¢Qué hora es?

ELLA
Es temprano.

Veamos los siguientes conjuntos de circunstancias:

1. EL esté a punto de irse de la ciudad durante un petiodo de tiempo
indefinido para ocupar un nuUevo puesto. ELLA no va a reunirse con
EL hasta que EL pueda encontrar una nueva casa para los dos.

2. ELLA se va de la ciudad para un prolongado viaje por Europa, que
forma paste de su trabajo.

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

4, ELLA esta a punto de ingresar en cl hospital para una biopsia de
mama.

5. EL y ELLA estin a punto de salir de casa camino del tribunal,
donde su hijo mayor est4 siendo juzgado por asesinato.
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6. Haga la
- €scena con dos h
de circunstancias. ombres y establezca su propio conjunt
0
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as circunstancias podrian ser:

+Es el ptimer aniversario de un matrimonio muy feliz.

). Un agente inmobiliario va a traer a la casa a un compradot muy fico
que estd interesado en comprarla a un precio escandalosamente
elevado.

3. EL acaba de ser despedido.

4. Han decidido divorciarse.

5. Acaban de decidir divorciarse, y el jefe de ¢, 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 superior de
EL con un sueldo mayor.

Aqui tiene otra escena de didlogo "neutral":

out _ EL
cue mantel quieres que use?

ELLA

El nuevo,

E
¢La plata buena? -
ELLA

¢No te parece que es mejor?

‘Verd que realizando algunos pequefios ajustes puede utilizar
cualquiera de los grupos de circunstancias en cualquiera de las escenas.
‘Puede parecer algo obvio y demasiado simplista, pero 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
ue el actor tiene que trabajar sélo a partir de sus sentimicntos personales
en un momento determinado.
- En las piginas precedentes he hablado bastante de "palabras”, pero
engo que decir otra cosa importante sobte esos pequefios diablillos. Los
actores se enamoran de las palabras. Las interpretan todo lo que pueden,
porque son muy tentadotas. Si "el viento aulla" quicren aullar cuando lo
dicen. Si lo que estd escrito es "te quiero”, quieren ponerse rOmMAnticos.
¢Pero y si esas dos pequefias palabras aparecen como en la anécdota que
<e cuenta del adinerado rey de los cereales que se caso varias veces, ¥ €l
noche de bodas de su dltimo matrimontio le dijo a su mujer: "Mira: te
quieto, te he querido desde el primer momento en que te viy siempre te
querté. No volvamos a hablar del asunto." ¢Cémo decir eso de manera
romantica?
" No hablamos con palabras. Hablanios con ideas. Tas palabras no son
mis que herramientas que utilizamos para expresar esas ideas. As{ que no
se preocupe de las palabras. Si esta hablando con ideas, las palabras se
resolveran por si solas. Las que necesiten acentuarse serin acentuadas
porque no podra CoMuUNIcar sus ideas sin acentuarlas.

A menudo les digo a mis alumnos que "tiren las palabras”. Créame, no
se pierden. Son las herramientas que necesita para comunicar sus ideas, y
estaran alli cuando se las necesite. No diga palabras: jdiga ideas! El ritmo de

EL

No sé por qué.

ELLA
Yo lo prefiero,

_ EL
Bueno, si t4 lo prefieres..,

ELLA
Y pon las copas de vino de borde plateado,

. EL
¢Qué tal un poco de champin?

ELLA

Vas cogiendo la idea.

Quizds i -
me tendtia que poner el esmoquin

ELLA

Mmm, f
- No, eso seria €xagerar un poco
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su didlogo mejoraré, y toda su actuacién estari més claramente articulada, -
No obstante, nada de todo esto significa que no tenga que aprenderse las
frases y decitlas como estan escritas. Pero una vez que se las ha apropiado,
se convierten en las palabras idéneas para pronunciar en ese momento, Si
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 palabras no son importantes; lo imporiante es lo que estd por debajo de las
palabras, lo que las hace surgrr. ‘

necesidad

“ntencion”, "objetivo” v "necesidad” significan todas la misma cosa.
Pero "intencion” y "objetivo” son conceptos bisicamente intelectuales, y
' yprefiero que los actores sean impulsados por los sentimientos, asi que
ptilizaré la palabra "necesidad".

- Enilavida pasamos de una necesidad a otra a cada momento. Nos
pponemos conseguir algo y luego pasamos a otra cosa cuando nos
anza ‘el siguiente estimulo. Nuestra necesidad podria ser atarnos el
eordon del zapato; luego podria pasar a ser comprender por qué llora el
bezluego consolar al bebé, y asi sucesivamente.

" Bel mismo modo, cualquier papel que interprete un actor tiene una
gecesidad  principal en el transcurso de la historia y muchisimas
pecesidades menores que lo llevan de un momento al siguiente, y en
mmo; término a la satisfaccion de la necesidad principal del papel, o
eallo (spine), como se le llama a menudo.

. Yeamos un ejemplo evidente. Casi todo el mundo dene la misma
gcesidad basica: encontrar la tranquilidad de espiritu. Sin embargo, cada
persona i tiene distintas ideas sobre en qué consiste la paz de espiritu.
Supongamos que para mi es tener un millén de ddlares. (Es importante
gscoger siempre una necesidad dindmica para dar impulso al personaje y
alzescena. Utilice siempre el infinitivo; piense siempre en la necesidad de
feonseguir algo".) Pero "tener un millén de dolares" es demasiado
general; tengo que desglosarlo en algo més concreto que pueda
mierprerar momento a momento.

Podria-elegir muchisimas maneras de ganar ese millon de délares. Mi
necesidad podria ser hacer saltar la banca en Las Vegas; o podria ser
dedicarme a los negocios o casarme con una millonaria,

: Supongamos que se trata de esta ultima. Para casarme con una
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Ese momento lega al final mismo de la escena, cuando la hermana dice:
%iDe repente echo tanto de menos a mama!" Ha;
puede dominar toda la escena. Con ese unico
tecuerda al publico el dolor que sienten los
impacto. En realidad, el momento es ann
sido’ contenido.

Ser consciente de su necesidad en cada instante es una de las facetas
mas impottantes de su trabajo. Esto le dari a usted un objetivo, v a la
gseena su impulso emocional, La mayor parte de su energia proceders de

laintensidad con que interprete su necesidad y de /o importante gue sea para
#sted satisfacer esa necesidad

Como ej

sta entonces, la discusién
momento al final se le
personajes sin perder nada del
mis conmovedor porque ha

ercicio, puede interesarle desglosar cad

a papel y cada escena
pata cobrar conciencia de la necesidad principal

y de cualquier necesidad
4 escena. Pero una vez que
s deben dejarse a un lado,
disponemos a satisfacer esas
es el que conttibuye a dar
0s obsticulos provocan una reaccién; la
$a, proporcionindonos dinamismo. Asi
rustraciones; hagales frente V generari

estelisto para actuar, esas conceptualizacione

OmMentos emocionantes,
> Recuerde también que cuando se disponga
fimordial- probablemente tendrs que serv
enores, como ilustrabamos mas

a satisfacer una necesidad
irse de varias necesidades
arriba. Esto es particularmente cierto 81
Un incidente de la vida real que ocurtio
plo perfecto de lo que digo: una mujer
© piso de un edificio con la intencién de
altar: Todos los esfuerzos por disuadirla fracasaron, hasta que por dltimo

sacerdote llego hasta ella. La necesidad principal de €] era "conseguir
ecllaivuelva a entrar”. Su primera necesidad menor era "convencerla de
Bela vida merece la pena de ser vivida". No tuvo éxito con eso, Intents

onces'ithacetla sentirse culpable por abandonar a su familia", Una vez

‘sin‘exito. Probé con todas las necesidades que se le ocurrieron hasta

BE por iltimo decidié "hacerla teir”. Le dijo que si saltaba la arrestarfan
0 mir6 y pregunté: ":Bajo qué cargo?”
aSuciar Ja via publica”, dijo ¢ Ella se ri6 y dijo: "Muy bien, reverendo,
ted pana.” Dicho esto, volvié a entrar en el edificio,

Bnziintencion o necesidad principal; una primera necesidad menor o
briccesidad, malograda; una nueva necesidad o planteamiento
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puede no ser lo adecuado debido a la aportacién del
Zecuerde que tiene que permanecer abierto y
¥cosas que le rodean.

Supongamos que va a interpretar una escena en |
teprendiendo a su mujer por
todara escena por la mafian

Al >cesidz ; a resultado
secundario, malogrado; por ultimo, una ﬂLCLE:sld.ld que dI  fesultach
-L("uzinto mias interesante sera su trabajo si pucdif integrar en ¢ todos esiy
::zlmbim y .desplazamientos mientras se esfuerza pf)r_ satis cor iy

ades! F io yel di i 5 alabras magicas y estan
ccesidades! El cambio y el dinamismo son ps g : ;
necesidades! ar ) . alabras gicas y essac 2
disposiciéon para utilizarlas a medida que elige sus nec _
subnecesidades. e ]
En los primeros tiempos de la television yo traba]ﬁba parg la 5
; ‘ H "Perry cibaas
cadena acababa de cerrar el trato para "Perry Mason”, que Sgul.
: ‘ I a8 4 ACtOres V AClrICes
e fi a, y se estaban haciendo pruebas a ac _ ‘
serie filmada, y se estab: . ° & actores y actrices P og
papeles protagonistas. Para ahorrar tiempo y dinero, las pru z;a s Se hac
h ¥ ine io v no con u
ectrénicamente y se grababan en cinescopio y :
electrénicamente v se g plo 0 una camamiy
dando luctor oir las pruebas, ya q
i 7 yo estaba ayudando al productor a dirig _ o
cine, y yo estaba ayudand od : : iebas, ya que & A8
c‘%ml]):a familiarizado con la televisién en directo ni con el sistem :

Otro actor. Asi que
sensible a todas las personas

a4 que estd
gastarse demasiado dinero en ropa. Va a
4 con una actriz con la que no ha trabajado
aunca. Bl didlogo tal y como ests escrito le da la impresién de que ella se
. f0strard a la defensiva e incluso hostil cuando empiece usted a atacar, asi
. dpeisunccesidad de reprenderla conservarg mucha fuerza durante toda Ia
escena.

Ese es el plan. Ahota llega usted al platé y empieza los ensayos., En
fugar de mostrarse hosti] v a la defensiva, la actriz empieza a moquear, se
Hle emparian los 0jos y toda su actitud es de disculpa y no de ataque. (No

cambiari entonces el planteamiento de su necesidad; Lo mis probable es
i gues,
‘eProbablemente Ia palabra mds repetida del vocabulario de un actor sca
fdlizacisn. Siempre hay una razén detrds de lo que hacemos: siempre hay
una motivacicn, Puede que nos motiven la codicia, el amor, el odio, 1a
¥enganza, el deseo, el miedo, Ia ansiedad o muchisimas otras necesidades
2 actitudes emocionales. Ty motivacion es un estimulo interno, que es el
Batalizador de una necesidad, y es esa necesidad la que tiene que
HRtcIpretar el actor y no la motivacién, mis profunda y a veces
ubconsciente.

camaras. ' | eodio o ad
* Séio habia un papel femenino presente en todos los ep150fho, eld :
& J agentes mas 1080848
secretaria de Perry Mason, Della. Uno de los agentes mas farr o
e = dl s ; ] " By 1 : > o N e
Hollywood llegd con una actriz a la que yo no habifa visto nunca, pero'q
claramente no era adecuada parahcl p'(llpe]. seba en serio, pero ol
J di S cran a hacerle una prueba : ,
No podia creer que fueran : : r0 corlg
la decisﬁéfl no dependia de mi, preparamos la Lscim(,i ol:éfucﬁ 3
: ‘ i ] : esidad: la de s ;i
impresionados cémo interpretaba una sola necesidad: la e
i ) 1 Py 1T | qu ol ..
tmlmbf- de una simple escena de exposicion con Perry .\Iaso}n,_ “;—n C; ]
ald L T = ' - \ s - Lo
seduccion no tenia nada que ver alli, Pero era ev 1der1ti1 que l ] p mcon
no era capaz de comprender otra cosa. El actor que hacia la p uete o
: aps i C actc :_ et
ella se pasd toda la escena mirindola mcrcdul(),d} me gu q :
( y " HP " " Fa H
hubiéramos guardado la grabacién para la pOSILrldlzl o .
La necesidad de seducir es un arma tremenda si estd a su spos
pero desde luego no es la respuesta para Ctlod{). nada por una sincl
sidad viene frecuentemente determinada T _
La necesidad viene frecue d i S
S scer t ejemplo
sensorial o emocional. Si en la escena hace frio, pc 1 ]ttrpizet,a
interpret ' frio; interpreta que se calienta. Inte ;
; et wsted fene frio; inferpreta que se o .
inferpreid  wsted que fiene  [frig, g . o .
COﬂ::r"ICOfriCI‘LTC del estimulo, y lo que da realismo :1‘.1 mo o il
esfuerzo por superar un malestar o un obsticulo. ki interp -
‘ ‘ i a el alivio del dolor. No interpr g
- duele la cabeza; interpreta el alivio ] ta 8
que le duele la cabeza; : 0 de Coor Mo toerpret 8
esta llorando; interpreta como contiene el llanto. LJF necesarit { g}z'{;pa
st 10, ) S N S o neces
el verdadera sentimiento o problema sensorial, y hacer luego lo que sea neces
& VEradaera Senniieni

 Noitiene usted dinero y lleva veinticuatro horas sin comer. Ve un
‘billete:de veinte dolares tirado en la acera, Tiene usted mucho hambre; su
fecesidad es coger e/ dinero, ast que se dirige hacia éL. Se le ocurre 1z idea de
¢ el duefio puede estar por ahi cerca, buscando su dinero; esa idea es
otto-estimulo. Pone ¢l pie encima del billete, ocultindolo; su necesidad es
aaitarlo de la vista. Una ves mds, el infinitivo: "ocultarlo de la vista".
NVeamos otro cjemplo. Se sienta usted encima de una chinchera. Se
levanta, de un salto, Su necesidad es sacarse la chinchetg, Su necesidad
tima cs-detener el dolor. Evidentemente no tene ganas de tomarse el
98po. de procesar la idea "necesito detener el dolor, asf que quizis sea
jorque me saque la chinchera", Interprete la necesidad inmediata; es
acho mis sencillo, y por lo tanto mis rapido,
Nodebe hacer nunca nada sin una razon, la que usted quiera, Tiene
€ saber siempre por qué hace o dice algo. A veces Ia razon est clara; 2
cSes dificil de definir, Sino ests segu

ro de su necesidad (0 motivacién),
nte al director, En la mayoria de los casos, intentar ayudarle

i
superarlo. o Lo aS
" La necesidad también puede estar condicionada por el L; e
i ) ‘ . 1 - =1 =) C 1
que usted ha previsto que sea su necesidad en un momento determinasy
< n !
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¢ los casos". A veces le preguntag
ponde: "Tu sucldo. Hazlo y'ya
Los directores se han hartado
os para hacer sus deberes 0

Fijese que he dicho "en la mayoria d
ir i stivacion y te res
al director cual es tw mouvacion y
esta.” No es tan infrecuente como parece.
de los actores que son demasiado perezos
asi t€20508 a pensar por s :
e i obecsionad: . P "motivacion”. Muchos directores
“tor 1¢ estan obsesionados con la "m u :
derestan I pala 51 director quiere que cruce el escenario end
alabr: irec ‘
detestan la palabra. 51 un e o o
: 5 ioacion es hacerlo. Puede que
momento dado, su obligacion et
movimiento para el ritmo de la escena o para poder colocar la ci
para lo que viene a continuacion de su cruce. H . e ;
;Le parece raro que le diga eso a un actor? En el cine, los directore

en la historia y en los deseos del director. El director esperard que usted
sea capaz de hacetlo. Si tiene que pasarse mucho tiempo discutieqdlo.con
usted cada uno de sus movimientos, no le quedard tempo para dirigir. Y
se sentira de lo mds impaciente y perdera el entusiasmo por usted como
actor. ;Tengo que decir mds? S
En contadas ocasiones es posible que se encuentre en una situacion
en la que el director de cine o de television tiene tiempo para ensayar y
para el examen pormenorizado del guién con los actores. Esos
momentos son maravillosos, y cuando ocurran no tene que temer
discutir las necesidades o cualquier otro aspecto de su papel. Pero son
situaciones excepcionales, asi que mis le vale estar preparado para
resolver sus propios problemas con muy poca o ninguna ayuda exterior.

u cuenta o, peor aun, de losE

tienen muy poco tiempo, en el mejor de los casos. Se supone que los
actores tienen que scr CapﬂC'CS de resolver su propl:;l actuacion bﬂsﬂndosc :

La selectividad

En la vida real estamos siendo bombard

eados continuamente por
alternativas. Basando nuestras decisiones en

quiénes y qué somos y en
cudles son nuestras necesidades, hacemos una eleccion ¥ pasamos a
ponerla en prictica. Puede ser algo simple, como tomar una tostada de
harina integral en lugar de una tostada de harina blanca; puede ser
complicado, como dejar un empleo y dedicarse a otra carrera, 0 puede ser
exttemadamente traumdatico a nivel personal, como la decisién de
divorciarse.

Como el actor estd obligado a tomar a una persona imaginaria e
infundirle vida, debe ser consciente de que la persona tiene que hacer
clecciones. Y lo que es todavia mas importante, el actor debe ser
consciente de que algunas elecciones son mas interesantes y mis eficaces
que otras.

Recuerdo un episodio de la serie de television "The Man and the
City", protagonizada por Anthony Quinn. Quinn es uno de los actores
mas imaginativos e inteligentes que he visto trabajar en mi vida, v
observar sus esfuerzos en las primeras pruebas, donde tenfamos la
oportunidad de ver las selecciones antes de que se montaran en la pelicula
final, era una experiencia de lo mds interesante, Hay un momento en
particular que destaca como prueba de la capacidad de este actor para la
espontaneidad y para tomar decisiones tremendamente eficaces.

En la escena, Quinn, con prisas como siempre para atender a sus
obligaciones como alcalde de la ciudad, llegaba en su coche al
Ayuntamiento. En la acera frente al Ayuntamiento habifa un cartel sobre
un poste que decia "Reservado para el alcalde”. Pero habia un coche
aparcado en el sitio del alcalde. Enfadado, Quinn toca la bocina mientras
espera un momento en segunda fila. Mira a su alrededor, y luego, muy
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Veamos un ejemplo: Supongamos que una mujer tuvo una relacion
muy mala con su padre, que la pegaba de pequena. El padre se marcho
de casa cuando ella era muy joven, asf que clla tiene muy pocos o ningiin
recuerdo concreto de aquellos terribles incidentes. Lo que si que tenees
un odio profundamente arraigado hacia los hombres. Pero al crecer en
una sociedad en la que la relacién hombre-mujer es algo deseable, no es
consciente de ese odio. -

En su relacion con los hombtes, sus selecciones momento a momento
bien podrian ser las que castren a su acompafiante masculino en mayor o
menor grado. Si le dijeran a esa mujer que odia a los hombres, podria
quedarse mirando a su interlocutor con gran incredulidad, porque que
ella sepa, le encantan los hombres y le encanta el sexo. Ha tenido muchas
aventuras para demostrarlo. A nivel consciente ella cree que quicre a los
hombres y que la mayoria de sus acciones son consecuencia de es¢
sentimiento. La verdad, sin embargo, es que sus acciones son castrantes y
destructivas, como consecuencia de la relacion de amor-odio con'su
padre.

Voy a repetirlo: #0 puede, no debe interpretar los impulsos subconscientes del
personaje; tiene que intetpretar los impulsos conscientes momento a moments
Hacer un profundo estudio psicologico del personaje puede ser una
monumental pérdida de tiempo y podria descarriar gravemente sy
interpretacion. Ademds, si dedica una gran cantidad de tiempo y reflexién
a la claboracién de una vida subconsciente, probablemente ésta se
inmiscuya en la actuacién porque resultard extremadamente dificil no
tenerla en cuenta. (No esti convencido? Muy bien. ¢Cuindo ha pensado
por ultma vez en un oso blanco? ¢Nunca? Bien. Ahora, durante los
siguientes treinta segundos, ne piense en un oso blanco. jLo atrapé!

En dltimo término, seri su comportamiento a nivel consciente el que
le diga al piblico quién es usted subconscientemente. Intentar interpretar
el subconsciente le involucra en un actividad interna que solo tene
sentido para usted y deja al publico a oscuras, porque no es posible
comunicar un impulso subconsciente. Ademds, si estd ocupado con'el
subconsciente no podrd ocuparse a la vez del mundo consciente que esta
viendo el piblico y en el que usted vive dentro de su papel.

Si acepta la interpretacién habitual de cQuién teme a Virginia Woolf?, de
Edward Albee, decidira que George es masoquista y Martha sidica. Si el
actor interpreta conscientemente a George como un hombre que quiere
ser castigado —esto es, interpreta su impulso subconsciente— la actuacién
sera un fracaso, ya que conscientemente él niega que disfrute del castigo
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que Martha le inflige. Cuando ella le dice: "Te casaste conmigo por.esc?”
¢l se- siente profundamente ultrajado. La m-_aé,rmtu(.i de su ultraje es
excesiva a causa de la verdad subconsciente. (_juulq}m':r persona que no
fuera masoquista probablemente se reirfa ante una Iatlrmaaﬂon tan ridu:_u—l:a1
enilugar de sentirse ultrajada. Es el agramo excesivo de (:rffo;gc a n%\h
consciente el que revela al publico que hay afgo por debajo del .rm-c
consciente que confirma la afirmacion de Martha; eso y el hecho de que
siga casado con ella. - ) N
Cuando hablo en mis clases de esta cuestion del subcons‘::{cme, utilizo
slempre como ejemplo Araciion fatal. En esta pelicula, (Jle‘r{n Cloafc
interpretaba 2 una mujer obsesionada con Michael Douglas. :Sabe por

“qué Glenn Close era como era? La respuesta casi tendria que ser no,

porque en la pelicula hay apenas unas sutilisimas referencias a su padre.
Ruede hacer conjeturas; puede claborar el argumento que 1§ parezca para],
explicarlo, pero ;qué mis da? Hace lo que hace porque quler‘e a T;[l;h\.ﬂc.'.l
Douglas; eso es todo. Lo mds probable ¢s que ella no sepa las w'ar a LL‘;]S-:
fazones, porque estaran en su subconscwr‘uc, a menos que hq\a pasado
afos analizandose. Pero si lo ha hecho, vy si la terapia ha tenido éxito, no
haria lo que hace y no habria pelicula. o

Siila actriz decidié inventar razones para su co:}du(‘:Fn y éstas la
ayudaron a ofrecer la maravillosa intcrpretalciéf? que ofrecid, esmpmdg:
Greo que hay que usar todo lo que sca utl. Sin embargo, co.mo 11(;3 le.
posible comunicar esas razones al publico porque no hay nada qut,i as
describa en el guion, todo ese ajetreo d{mdol{:_ vueltas en la cabeza podria
ficilmente enredar y confundir su interpretacién en lugar de beneficiatla.
Stno puedes comunicirselo al publico, ¢para qué tomarse la mplestla? Su
trabajo tiene que ser simple si quiere que sea eficaz. I‘IEH_C’ que mte‘rpr(?tar
elimomento, ¢recuerda? jLadrillo a ladrillo! Su preparacion deberia ebltarl
basada en lo que ofrece la historia, en lo que usted puede interpretar y e
pablico comprender. . N

Tiene que darse cuenta de que en cualquier momento de .a. \-ural ra;l
casi siempre estamos pensando y ocupados con una sola cosa a la vez. .
estimulo dominante en cada momento, sobre todo en h_j? momentos de
gran intensidad emocional, es el que atrae nuestra atencion. Para ﬂustr‘af
esto; tengo algunas monedas en la mano mientras me dm]_o ala ,Clasf-:
jugueteo con ellas, luego las lanzo al aire y le. dejo caer 11.1 suelo. ].uuf_()l c
pregunto a la clase si estaban pensando en alguna otra cosa ’AP‘.-_AL’U’:‘ C c_ a5
monedas cuando las dejo caer. La respuesta es siempre negativa, porque
eraalgo extraio y que por lo tanto habia apartado su atencion de todo lo
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demas. Que es lo que tendria que hacer un estimulo fuerte cuando ests

puede descubrir que al manipular el objeto desencadenard una oleada
usted actuando. Inténtelo.

‘de:emocidn que hari el momento mas real para ella y por lo tanto mas
eficaz de cara al publico.

Lo que hace puede ser mucho mas revelador que lo que dice, porque
o gue hace dice la verdad sobre sus sentimientos con mucha mis precision
que las palabras que pronuncie. Mentimos mucho con las palabras;
decimos la verdad con nuestro lenguaje corporal.

Una nota adicional sobre el uso de accesorios. Con demasiada
frecuencia los actores fuman o beben en una escena en la que fumar o
beber no es una parte necesaria del momento. Estas actividades son
treales, desde luego, pero si se convierten en un recurso contra la
inseguridad, serfa muy aconsejable intentar trabajar sin ellas. Cuando se
‘atilizan accesorios, el actor debe tener cuidado de que su uso dé mayor
“intensidad al momento y no interrumpa el curso de la escena.
Supongamos que un hombre tiene un discurso como éste:

Evite la antocompasion. Si siente lastima de si mismo, nadie masila
sentird; se trata de una regla fundamental. Al esforzarse por crear
emociones profundas, muchas veces los actores se ponen quejumbrosos.
Esta clase de autocomplacencia emocional es debilitadora, y res
importante recordar que la mejor manera de evitar convertirse en victima
de esta manera es seleccionar una intencion dindmica que representar,

En el capitulo 18 hablaba de utilizar el infinitivo para definirisn
necesidad, de manera que lo que esti intentando conseguir tenga una
base dinamica. Si interpreta la necesidad de resolver el plublema en lugar
de | Interpretar que se siente abrumado por ¢ste, minimizara el riesgo/de
recurrir a la autocompasion, que le debilitaria (a menos que sea eso lo que’
exige el papel, por supuesto),

Comuniquese por medio de los objetos escénicos y los actores. Recuerde queilz
responsabilidad del actor es en ltimo término la de comunicarse coniel
publico, no simplemente con el otro actor o consigo mismo. :

Una de las maneras mas eficaces de comunicarse con ¢l publicoies
mediante el uso de los accesorios, Su manera de manipular un objeto;los
cambios que introduce en su manera de manipular un objeto, su maner1’
de relacionarse emocionalmente con un accesorio: todos esos recursos
resultan enormemente eficaces a la hora de comunicar ideas al publicof
porque son cosas que el publico puede ver.

Siun personaje femenino ha perdido hace poco a su marido y todayia
le llora, la actriz que interpreta el papel tiene que hacer que esa penasea
real para ¢l publico. Si es capaz de ponerse en contacto con el sentdmients’
y de experimentar una verdadera sensacion de pesar al interpretariel
papel, no cabe duda de que el publico se dara cuenta de sus sentimientos
Si puede ademis reforzar la articulacion de esa idea de algin modo, mejos
aurn.

HOMBRE
{Acabas de dar a entender que te he mentido esta
mananal Yo nunca te he mentido, pero i siempre
has desconfiado de lo que te decia, y sin razén! [Te lo
diré una vez mas y luego no volveré a hablar nunca
de ello!

Puede ver facilmente lo que le ocurrirfa a este discurso si el hombre
s¢ interrumpiera para encender un cigarrillo después de la prlrn(,r'l frase,
“Acabas de dar a entender que te he mentido esta mafianal” El discurrir
deltdidlogo se veria interrumpido por un acto sin sentido: no guarda
:elaaon con la escena ni es necesario para ayudar al hombre a operar una
transicion. El parlamento nace de un solo impulso; requiere pocas o
ninguna pausa para pensar, y por lo tanto cualquier interrupcion del ritmo
giese impulso chocara al publico.

i Yaique estamos con el tema de interrumpir el ritmo de un discurso,
ipermitame sefialar que hay ocasiones en las que puede tener una serie de
discnrsos que en realidad forman un vnico discurso interrumpido por las
frases.del .otro personaje. Veamos este didlogo:

Supongamos que esta vaciando el escritorio de su marido.
Encuentra su pipa. Se la queda mirando largo rato, luego se acat
suavemnente la mejilla con ella. Se sienta despacio, sosteniendo la pipa
contra su cara, oliendo el aroma familiar, recordando. Hs.'mas
probable que el piblico se sienta conmovido por esta clasede
utilizacion de los objetos que por cualquier frase del didlogo que
pueda haber escrito el autor. Lo que es mas importante, la actriz:

HOMBRE
iAcabas de dar a entender que te he mentido esta
mananal
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MUJER

- interrumpirla cada vez que ella llega al final de una frase, de manera que
[engo que marcharme,

ekdidlogo se superponga ligeramente de principio a fin. Lo que cuenta no
“esilo que ella dice; si perdemos parte de sus frases no tendrd importancia.
Lo.que cuenta en esta escena es el sentimiento existente entre los dos, que
proporciona la dindmica que impulsa la escena.

Otra manera importante de comunicar las ideas al publico es el
* contacto fisico con los otros actores. Es sorprendente el nimero de
actores y actrices jovenes que se muestran reacios a tocarse. Supongo que
una de las razones principales es que en nuestra cultura no siempre se nos
alienta a hacetlo. Sin embargo, al principio de nuestro Taller alentamos
" decididamente el contacto fisico e intentamos romper cualquier barrera
“que puedan tener nuestros alumnos que inhiba su libre utilizacion.
- Establecer contacto fisico con otros actores ayuda a construir la relacién
* emocional, que es una parte necesaria de la actuacién.

Nos quedamos bastante sorprendidos la primera vez que probamos a
hacer un ejercicio de tacto en una clase hace algunos anos. Di a los
alumnos escenas para memorizar e interpretar, lo que hicieron de la
‘manera habitual. Luego les hice sentarse con sus compafieros y
explorarse mutuamente las manos, los brazos, el cuello, el rostro y el

HOMBRE
Nunca te he mentdo,..

MUJER

Yo solo sé lo que Jim me ha dicho.

HOMBRE

ipero tu siempre has desconfiado de lo que te
decia, vy sin razén!

MUJER
Nunca he desconfiado de ti.

HOMBRE
Te lo diré una vez mais...

N : o MUJER ‘cabello con los ojos y las puntas de los dedos, mientras se hacian
':_ (_) . " .
IN© quiero oirlol preguntas personales el uno al otro (no relacionadas con las escenas).
€ada actor lo hacia durante cinco minutos y luego intercambiaban los
HOMBRE ’

“papeles.

Luego volvieron a hacer sus escenas y el efecto fue sorprendente.
“Habia mayor profundidad emocional y una impresion mis fuerte de que
lasipersonas conocian de verdad a sus maridos y mujeres, amantes y
amigos. Y habia mucho mas contacto fisico realista entre los actores.

~ Tocar a una persona (0 no tocarla) puede ser extremadamente
significativo, y la manera exacta en la que se establece el contacto puede
decir; mucho més sobre una relacidén o sobre los sentimientos de una
persona que el didlogo.

1Y luego no volveré a hablar nunca de ello!

. T.a% trases de la mujer no son un estimulo para lo que dice el hombre
Su estimulo es el sentimiento que albe
tmpulsa. Si actia esperando sus pies
avanzara

fga en su interior; eso es lo que le
' antes de decir las frases, la escena
4 4 rompicones; estara fuera de ritmo. Si aborda la escena como
una serle de discursos en lugar de uno solo,
momento. Si, por el contrario, .
discurso y las pronuncia de ese
de energia se mantendra.

’ I;:u mujer debe interrumpir el discurso del hombre: es
de ella, no de él '

reducira el impacto del
considera sus frases como un tnico
modo, el ritmo no se romperd y el nivel

: esponsabilidad
: » que su discurso quede interrumpido. En la vida real no
esperariamos a que ella hablara ni contariamos con que va a hablar; ¢
querria dgc1r todas las cosas que tene que decir aqui, 81 ella no, le
Interrumptera €l seguiria hablando.

Aqui tenemos que producir esa impresién. En realidad ¢l debetia




‘Las imagenes de objetos
animados e inanimados

Uno de los chistes mas populares sobre lo que pasa en las clases de

interpretacion dice: "Hoy el profesor me ha dicho que sea un sauce, y en
' Jas'agencias de actores no hay demasiada demanda de buenos sauces.”

Es clerto: 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 halaglienas.
Sin embargo, le debo 2 este ejercicio —le debo a una herramienta que es
enormemente valiosa— unos pocos minutos de atencion.

I'a utilizacién de lo que generalmente se llaman zzdgenes (aunque no es
unitérmino muy preciso) se debe a varias razones, todas ellas de mucho
peso. En primer lugar, estimulan la imaginacién. En segundo lugar, como
explicaré enseguida, son las herramientas mis répidas y eficaces que

B pucden encontrarse cuando es necesario realizar cambios de importancia
Bt 1 una actuacion para la que sélo se dispone de un tiempo limitado.
1.0 que buscamos al utilizar una imagen es la esencia de esa imagen.

Por ejemplo, hemos oido decir de la gente, "es un oso", "es una vaca”, "es
. n'raton”. Bs cvidente que nadie quiere decir que la persona a la que se
alude sea literalmente ninguna de estas cosas. Lo que quiere decir es que
laipersona tiene las cralidades del animal al que se alude.

Del mismo modo que los objetos animados tienen cualidades,
rambién las tienen los objetos inanimados. Como sefialamos en el
capitulo sobre el fitmo (véase capitulo 15), la palabra "corona" genera
ideas concretas en la mente de la persona que la oye. Desde luego tiene
su propio ritmo, bastante distinto del ritmo que evocan "maquina de
escribir” o "electricidad".

J.o-mismo puede decirse de los ritmos de los animales. Seguramente

el ritmo de "gato" v el ritmo implicito en la palabra "ratén" son muy
~distintos.
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Los objetos y los animales ticnen también implicitas determinadas
actitudes emocionales y sensoriales. La volubilidad o estabilidad
emocional de la vaca es muy distinta de la del conejo. Se moveran de
manera distinta, pensarin a distintas velocidades, responderin a log
estimulos a diferentes velocidades, sentirin las cosas de manera distinta ¥
tendrin vidas emocionales totalmente distintas. '

absolutamente nadie sabra lo que esta usando. Tenga una caja llena de
imagenes listas para las emergencias. _ R
' Supongamos que llega usted al estudio con un bucnl cnsayo}n"u'.‘ntzt,
con.una idea muy clara de cémo piensa abordar el trabajo del dia. Se ve
25t mismo interpretando a un personaje lleno de vida y de bulm()t, de risa
facil'y movimientos rapidos. Sus procesos mcntalgs son rapidos porque
piens‘a usted deprisa. Decide adoptar una postura ]{gcr‘a_mcntc cncorva@a
para-dar la impresion de que es un boxeador de pies ligeros, alerta y de
reacciones rapidas como el rayo. ’ L
Ensaya una vez y el director le llama aparte. "Lo que estas haciendo es
muy interesante, y est4 bastante bien visto" —y usted ya esta esperando el
'pf;ro"— "pero no es lo que necesito para el papel', sobre todo en csta
“escena. Te estds moviendo demasiado deprisa; estas dandc_) tus l‘t?p]lCﬁ?i
demasiado deptisa; estds un poco encorvado, con lo que pl?rdcs fuerza;
estis reaccionando sin tomarte el tiempo de ocuparte del estimulo que te
“ha llegado”... y sigue hablando. .
= Si tiene que trabajar cada una de estas cuestones por scparladfa., 5¢
encontrard al borde de la desesperacién cuando llamen para el siguiente
" ensayo un par de minutos mas tarde. A fin de cuentas, s hz-_k pasado usl.caj
casi toda la noche anteriot construyendo lo que ha traido al ensayo. :Qué
“puede hacer? . . _ P
Utilizar una imagen. Necesita (1) aminorar el r1itmo, (2) evitar dar las
téplicas con demasiada rapidez, (3) enderezatse y (4) ser mas fuerte. &Y sl

¢Qué ocurre entonces cuando un actor adopta una imagen? Buscari
lo que yo llamo las esencias: €l ritmo, la libertad emocional, la capacidad
intelectual y las actitudes sensoriales v fisicas. Esas esencias denen que ser
asimiladas por el sistema del actor de manera que éste se transforme no
€N un concjo, $ino en una persona parecida a un conejo; no en un 0so,
SIN0 ¢n una persona parecida a un 0so; no en una corona, sino en ug
miembro de la realeza. El resultado de la total asimilacién de las esencias
€s que cambiarin los ritmos del actor, cambiarin sus actitudes fisicas,
cambiardn el tiempo y la naturaleza de su mecanismo de estimulo:
respuesta y cambiard la expresién de sus sentimientos. En realidad, todas
las caracteristicas del actor se verdn afectadas al adoptar la imagen.

Si intentara usted realizar todos estos cambios uno a uno resultaria
una tarea improba, y lo mis probable es que cada cambio le impidiera
concentrar su atencion en la realizacién de cualquier otro cambio, Pero
mediante el simple uso de un concepto, el de la imagen, puede influir
simultineamente ¢n todo su instrumento sin necesidad de preocuparse
por mil detalles. Respira usted sin pensar en ello, pero si intentara hacer
funcionar el mecanismo de la respiracién a nivel consciente, es muy
posible que perdiera por completo la capacidad de respirar.

La imagen es una herramienta extraordinaria. Pero no es mas que una
herramienta; no es mas que una entre muchas herramientas. Y tene que
ser utilizada de tal modo que ningiin espectador diga: ";Oh, miralo; es una
maquina de escribir!”

nsamos "corona" como imagen? Sus esencias son (1) ritmo icntg, (2)
pensamiento deliberado, que retardard las réplicas, (??} \un porte c:rg_u,]do fi
majestuoso, que eliminard el aspecto encoI:\-ado, ¥V ‘\‘ ) una sensacion ‘dn_
fuerza, inherente a la idea de ese poder. Si "coropa S1gn1.t1ca esas €osas
para usted lo mismo que para mi, entonces asimilar esta idea y permitr
que afecte a su instrumento respondera ripidamente a todas sus
necesidades y sin demasiada tension. o
Siempre que hablo de urilizar correctamente las 1n rigenes me ﬂcu{;}do
“deinn actor que era una de nuestras principales esFru‘-llqs de cine, pero qua_:
70 voy a2 nombrar. Estibamos haciendo un episodio de una serie de
Lelevision en directo protagonizada por este actor, que i11_1.crl)rL"t:113:1 un
“papel doble. El actor sc acercd al autor, que era intimo amigo mlc.J y una
persona bastante divertida, dos difas antes de la emision en d!_rc.c'.(_:;”(,(fn
“expresion preocupada, dijo: "No s lo' que SOY. :‘(Q_%LG es lo ciu{. soy’ 1_Lf,1
tanto asombrado de que sacara a relucir esta cuestion d(_')&’. dias L}'ntia .u‘t:. a
actuacion, el autor replicé en tono jocoso: "Eres un colinabo.” El actor

Recuerde también que los objetos y los animales significan diferentes
cosas para las diferentes personas. No hay absolutos a la hora de definis
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
personalizadas. Si el director dice que este personaje es un toro y usted
utiliza el toro como imagen pero los resultados no son los que buscaiel
director, desde luego tendrd que pedirle mas detalles y encontrar luego'la
imagen que genere los necesarios resultados. La imagen que elija no le
importa a nadic mis que a usted. Si la estd utilizando correctamente;
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Los objetos y los animales tenen también implicitas determinadas
actitudes emocionales y sensoriales. La volubilidad o estabilidad
emocional de la vaca es muy distinta de la del conejo, Se moverin' de
manera distinta, pensarin a distintas velocidades, tesponderan a los
as cosas de manera distintay,
tas.

estimulos a diferentes velocidades, sentirin |
tendran vidas emocionales totalmente distin

¢Qué ocurre entonces cuando un actor adopta una imagen? Buscari
lo que yo llamo las esencias: el ritmo, la libertad emocional, la capacidad
intelecrual y las actitudes sensoriales v fisicas. Esas esencias tienen que se
asimiladas por el sistema del actor de manera que éste se tr:

ansforme no
en un concjo,

SINO en una persona parecida a un CONEjo; NO €n un oso,
sino en una persona parecida a un 0so0: no en una corona, sino en un
micmbro de la realeza. El resultado de la total asimilacién de las esencias
¢s que cambiardn los ritmos del actor, cambiarin sus acrirudes fisicas,
cambiarin el tHempo y la naturaleza de su mecanismo de estimulo:
respuesta y cambiara la expresién de sus sentimientos, En realidad, todas
las caracteristicas del actor se veran afectadas al adoptar la imagen.

St intentara usted realizar todos estos cambios uno a uno resultari
una tarea improba, y lo mas probable es que cada cambio le impidiera
concentrar su atencion en la realizacion de cualquier otro cambio, Peto

mediante el simple uso de un concepto, el de la Zmagen, puede influie
simulta

aneamente en todo su instrumento sin necesidad de preocuparse
por mil detalles. Respira usted sin pensar en cllo, pero si intentara hacet
funcionar el mecanismo de la respiracion a nivel consciente, es muy
posible que perdiera por completo la capacidad de respirar.

La imagen es una herramienta extraordinaria. Pero no es mas ¢
herramienta; no es mis que una entre muchas herramient
ser utilizada de tal modo que ningin espectador diga:
miquina de escribir!"

Recuerde también que los objetos y los

Jue una
as. Y tiene que
"{Oh, miralo; es una

animales significan diferentes
cosas para las diferentes personas. No hay absolutos a la hora de
lo que significa "conejo"; es muy posible que usted y yo tengamo
radicalmente distintas sobre la esencia del conejo. Por lo tanto, ies
importante recordar que las imagenes son herramientas altamente
personalizadas. Si el director dice que este personaje es un toro y usted
utiliza el roro como imagen pero los resultados no son los que buscaiel
L vedirle mds detalles y encontrar luego'la
imagen que gencre los necesarios resultados. La i
mmporta a nadic mas que a usted. Si la esti utl

definir
s ideas

director, desde luego tendri que |

agen que elija no le
izando correctamente;

fas imagenes de objetos

‘animados e inanimados

i =S S - pasa en las clases de
Uno de los chistes mas populates sobre lo que pasa en las clft o
interpretacién dice: "Hoy el profesor me ha dicho que sea un sauce, v er

"
las agencias de actores no hav demasiada demanda de buenos sauce

1 - S - T s aro
Es cierto; si es usted un bonito sauce y eso es todo lo que saca CD”Clii
las p ’ siado halagtienas.
jercicl .rspectivas para su carrera no son demasiado halaguens
del gjercicio, las perspectivas para su carre

jercici :bo a una ie ue es
i Sin embargo, le debo a este ejercicio —le debo a una herramienta q
=Rt X R . .
enormemente valiosa— unos pocos minutos de atencion.

P 837 7 1 f - es
Tt utilizacién de lo que generalmente se llaman zzdgenes (aungue no

i 1as razone as > mucho
"untérmino muy preciso) se debe a varias razones, todas ellas de mu
’ i imaginacién, En s como
“peso. En primer lugar, estimulan la imaginacion. En segundo lugar,

) T+ eficaces que
icaré i s he -ntas mas rapidas y eficaces q
explicaré enseguida, son las herramientas mas rap 3

io realiz: i > 1 rtancia
nueden encontratse cuando es necesario realizar cambios de impo

en'una actuacién para la que sélo se _dispone de un mn-l,p?l hm_i;aigi[?;l »

Lo que buscamos al utiligar una imagen es la ese?c‘lras E;jmca;g"eé
Por ejemplo, hemos oido decir d‘.e la gente, “es un .osc) , ‘e‘_ na - u,e .
uniraton”. Es evidente que nadie quiere decir que la pt,rlsomda, qq 5
alide sea literalmente ninguna de estas COsas. Lo qlLlc‘cf]ulere ecit es q
la'persona tiene las cualidades del :mm}zu.a‘l que be, alude. . e

Del mismo modo que los objetos animados tienen ¢ : ai
también las tienen los objetos inanimados. Como slnrmiamc?:« :::_:t;c;,
capitulo sobre el ritmo (véase capitulo 15), la pala_bra uérolna , s; nen
ideas concretas en la mente de la persona que la oye,r D,Lb ﬁmlzciim o
su-propio ritmo, bastzul‘xte distinto del ritmo que evocan quins
gscribit" o "electricidnd‘,l e ek il Seousamente

Lo mismo puede decirse de los ritmos de los an ales. rigmn ente
eliritmo ‘de "gato" y el ritmo implicito en la palabra "raton” s 3
distintos.
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Uno de los chistes mas populares sobre lo que pasa en las clases de
interpretacion dice: "Hoy el profesor me ha dicho que sea un sauce, y en
~lasagencias de actores no hay demasiada demanda de buenos sauces.
Es 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 dcmaslado. halagiiefias.
Sin‘eémbargo, le debo a este ejercicio —le debo a una herramienta que es
enormemente valiosa— unos pocos minutos de atencion.
La utilizacion de lo que generalmente se laman imdgenes {aungue no e
un'término muy preciso) se debe a varias razones, todas ellas de mucho
- peso; En primer lugar, estimulan la imaginacién., Fn segundo lugar, como
explicaré enseguida, son las herramientas mas rapfdlas y eficaces que
pueden encontrarse cuando es necesario realizar cambios de_]rr\jportancm
en'una actuacion para la que sélo se dispone de un tempo limitado.
Lo que buscamos al utilizar una imagen es la esencia de esa imagen.
Por ejemplo, hemos oido decir de la gente, "es un oso”, "es una vaca”, "es
nn'raton”. Es evidente que nadie quiere decir que la persona a la que se
alude sea literalmente ninguna de estas cosas. Lo que quiere decir es que
laipersona tene las aalidades del animal al que se a]ucie‘l _
Del mismo modo que los objetos animados tienen cualidades,
también. las ticnen los objetos inanimados. Como sefialamos en el
eapitulo sobre el ritmo (véase capitulo 15), la palabra "corona” genera
ideas conctetas en la mente de la persona que la oye. Desde luego tiene
Suipropio ritmo, bastante distinto del ritmo que evocan "maquina de
escribir” o "electricidad"”.
Lo mismo puede decirse de los ritmos de los animales. Seguramente
el ritmo de ”g‘ato" y el ritmo implicito en la palabra "ratén” son muy
distintos.
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Los objetos y los animales ticnen también implicitas determinadas @
actitudes emocionales y sensoriales. La volubilidad o estabilidad
emocional de la vaca es muy distinta de la del conejo. Se moverinide
manera distinta, pensarin a distintas velocidades, responderan a lost
estimulos a diferentes velocidades, sentiran las cosas de manera distintay
tendran vidas emocionales totalmente distintas. '

¢Qué ocurre entonces cuando un actor adopta una imagen? Buscara
lo que yo llamo las esencias: el ritmo, la libertad emociona , la capacidad
intelectual y Ias actitudes sensoriales y fisicas. Esas csencias tenen que ser «

asimiladas por el sistema del actor de manera que éste se transforme ng
€N un concjo, sino en una persona parecida a un conejo; no en un 050!
sino en una persona parecida a un 0so; no en una corona, sSino en un |
miembro de la realeza. El resultado de la total asimilacion de las esencias)
¢s que cambiaran los ritmos del actor, cambiardn sus actitudes fisicas;
cambiarin el tdempo y la naturaleza de su mecanismo de estimulod -
respuesta y cambiari la expresion de sus sentimientos. En realidad, todas
las caracteristicas del actor se veran afectadas al adoptar la imagen.

Si intentara usted realizar todos estos cambios uno a uno resultariz @
una tarea improba, y lo mds probable es que cada cambio le impidiera
concentrar su atencién en la realizacion de cualquier otro cambio. Perg
mediante el simple uso de un concepto, el de la Zmagen, puede influig
simultineamente en todo su instrumento sin necesidad de preocuparse
por mil detalles. Respira usted sin pensar en ello, pero si intentara hacen .
funcionar ¢l mecanismo de la respiracién a nivel consciente, es muy
posible que perdiera por completo la capacidad de respirar.

La imagen es una herramienta extraordinaria. Pero no es mds que una
herramienta; no es mis que una entre muchas herramientas. Y tene quels b
ser utilizada de tal modo que ningiin espectador diga: ";Oh, miralo; es ung @
maquina de escribir!"

Recuerde también que los objetos y los animales significan diferentes
cosas para las diferentes personas. No hay absolutos a la hora 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 imigenes son herramientas altamente
personalizadas. Si el director dice que este personaje es un toro y usted
udliza ¢l toro como imagen pero los resultados no son los que buscaiel
director, desde luego tendra que pedirle mas detalles y encontrar luego'la
Imagen que genere los necesarios resultados. La imagen que elija no g
tmporta a nadic mis que a usted. Si la estd utilizando correctamente;
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absolutamente nadie sabrd lo que estd usando. Tenga una caja llena de

imagenes listas para las emergencias.

~* Supongamos que llega usted al estudio con un buen ensayo mental,

con una idea muy clara de cémo piensa abordar ¢l trabajo del dia. Se ve

2 si mismo interpretando a un personaje lleno de vida y de humor, de risa

ficiliy movimientos rapidos. Sus procesos mentales son rapidos porque
“piensa usted deprisa. Decide adoptar una postura ligeramente encorvada
“para:dar la impresion de que es un boxeador de pies ligeros, alerta y de

reacciones rapidas como ¢l rayo.

Ensaya una vez y el director le llama aparte. "Lo que estds haciendo es
muy interesante, y estd bastante bien visto" —y usted ya esti esperando el
"hero"— "pero no es lo que nccesito para el papel, sobre todo en esta
escena. Te estds moviendo demasiado deprisa; estds dando tus réplicas
demasiado deprisa; estds un poco encorvado, con lo que pierdes fuerza;
estas reaccionando sin tomarte el tiempo de ocuparte del estimulo que te

“ha llegado”... v sigue hablando.

Si tiene que trabajar cada una de estas cuestiones por scparado, se
encontrard al borde de la desesperacién cuando llamen para el siguiente
ensayo un par de minutos mas tarde. A fin de cuentas, se ha pasado usted
casi-toda la noche anterior construyendo lo que ha traido al ensayo. ¢Qué
puede hacer?

* Utilizar una imagen. Necesita (1) aminorar el ritmo, (2) evitar dar las
téplicas con demasiada rapidez, (3) enderezarse y (4) ser mas fuerte. ¢Y si
nsamos "corona” como imagen? Sus esencias son (1) ritmo lento, (2)
pensamiento deliberado, que retardard las réplicas, (3) un porte erguido y

majestuoso, que eliminari el aspecto encorvado, y (4) una sensacion de
fuerza, inherente a la idea de ese poder. Si "corona" significa esas cosas
para usted lo mismo que para mi, entonces asimilar esta idea y permitic
“que afecte a su instrumento responderd ripidamente a rtodas sus
necesidades v sin demasiada tension.

Siempre que hablo de utilizar correctamente las imagenes me acuerdo
deun actor que era una de nuestras principales estrellas de cine, pero que
00 voy 2 nombrar. Estibamos haciendo un cpisodio de una serie de
felevision en dirccto protagonizada por este actor, que interpretaba un

“papel doble. El actor sc acercd al autor, que era intimo amigo mio y una
‘persona bastante divertida, dos dias antes de la emision en directo. Con
" expresion preocupada, dijo: "No s¢ lo que soy. ¢Qué es lo que soy?” Un
tanto asombrado de que sacara a relucir esta cuestion dos dias antes de la
aemacion, el autor replicd en tono jocosor "Eres un colinabo." El actor
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asintié con seriedad y se alej6 caminando despacio, asimilando -estas
magnifica imagen.

Cuando estabamos haciendo la emision televisada, el autor estaba *
observando desde la cabina de sonido, que estaba al lado de la cabina;de’s
control. En algiin momento de la hora de emisién el actor olvidé s :
frases. El autor, incapaz de resistirlo, salié a toda prisa de la cabina'dg
sonido y entr6 en la de control, se inclind sobre mi y me susurré: "iLa
ves! Le dije que el personaje era un colinabo y estd interpretando jug
rabanito. No me extrafia que se olvide de las frases!"




i
I
I

El ritmo y el cambio

Sithay algo 2 lo que un publico no puede negarse a respondet, €s al
ritmo 'y los cambios ritmicos.

En la raiz misma de nuestra supervivencia se encuentra el latido del
¢orazén y los cambios en su fitmo cuando nos afectan las emociones. Por
consiguiente, el ritmo es el fenémeno mis bisico reconocible y el mis
eficaz del que disponemos. Si sabemos por anticipado que el siguiente
N{imero que van a sacar en un sorteo de loteria puede hacernos ganar un
premio de quince millones de pesetas, se nos acelerara el pulso. Y este
cambio en el ritmo del latido cardiaco y del pulso acompafia a cualquier
feaccién que experimentemos ante cualquier estimulo importante.
Cuando nos enfadamos nuestro pulso se acelera. Cuando estamos tristes,
su:titmo se hace mas lento.

El ritmo es una parte tan basica de nuestra constitucion que hasta
attibuimos ritmos a objetos inanimados. Una corona sugiere un ritmo
bastante lento y majestuoso; una méaquina de escribir sugiete un ritmo
rapido y repiqueteante; una butaca sugiere un fitmo lento y calmado.
Incluso abstracciones como las estaciones del afio entranan un sentido
del ritmo: el verano, lento; el invierno, rapido; la primavera, moderada.
Del mismo modo, las emociones sugieren ritmos distintos: la alegria, la
ira y el terror sugieren un ritmo rapido; la tristeza, un titmo lento.

Cada persona tiene un ritmo personal basico. A partir de esa linea de
base la persona se moverd mas deprisa o mds despacio, hablard mas
deprisa 0 mas despacio, pensara mas deptisa o mis despacio, segun los
estimulos que la afecten.

En la mayoria de los casos le contrataran para interpretar papeles que
se ajusten bastante 4 su temperamento en casi todos los aspectos. Cuando
se produce esta "seleccion por tipos", no es necesario que cambie su
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f1tmo basico personal. Pero lo que si es necesario es que su instrumento
fl;sfco sea lo bastante libre y sensible para cambiar de ritmo con los
diferentes estimulos que lo alcancen. Si la expresion fisica resultante de
un estimulo no es ritmicamente congruente con ese estimulo, no
convencera al publico de que lo que esta sintiendo es real.

~ Por cjemplo, cuando se enfada se mueve mis deprisa; se "mueve
airadamente”. Cuando esti triste, se mueve mas despacio de lo
normal. Por lo tanto, cuando esti actuando es im
a cada estimutlo
estimulo.

: perativo que responda
con un rilmo que sea congruente con el efecto emocional ligico del
Me he ‘dado cuenta de que los actores principiantes no comprenden
estas relaciones. Se enfadan mucho en una escena, pero no cambian el
ritmo de su marcha. El resultado es que la actuacién puede parecer
exccl;nte del cuello para arriba, pero el resto del cuerpo revela que es una
mentira. La verdadera razén es que el actor no estd realmente identificado
con la emocién, o si lo 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 como
n0s sentimos, el tiempo que hace, etcétera. Cuando hay disparidad entre
el ritmo de la emocion de una persona y el ritmo de sus movimientos, la
causa reside en el hecho de que hay un conflicto de algun tipo; quizas la
persona no quiera revelar (0 no pueda) que esti enfadada. Por lo tanto,
intentard 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 tensién, que provocari otros cambios fisicos que serdn evidentes
pata la cdmara. Recuerde que los ritmos interno v externo van de la mano
y no pueden separarse sin esfuerzo. '
~ Sieste tipo de control y conflicto es oportuno para el papel que esti
interpretando, tiene que dar forma al conflicto mediante alguna expresion
fisica o cambio de ritmo, o ambas cosas. La tensién puede hacer que
manipule su taza de café o su cigarrillo de manera distinta. Puede
provocar un movimiento cortado en seco. Ocurrird algo que el publico
sabra captar, con lo que se dari cuenta de que estd usted enfadado pero
que esta controlando su célera. De este modo, el hecho de que su ritmo
no haya cambiado con el estimulo es en si mismo una ardiculacién del
conflicto.

Un cambio de ritmo es s6lo una de las muchas expresiones fisicas
posibles, pero probablemente sea la mas eficaz. Si esta usted caminando
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- . 3
v de repente no hace nada mas que cambiar el ritmo de su paso, el |

observador creera que ha sido afectado por algin estimulo; es decir, que | 4

algo ha ocurrido. En términos puramente fisicos, si camina usted a paso
bastante vivo v luego aminora el ritmo durante un par de pasos, es |
inevitable que el publico llegue a la conclusién de que hay un elemento |
de'incertidumbre en lo que estd usted haciendo, simplemente porque |
llega a conclusiones basadas en los cambios de ritmo. Hasta una pausa es |
un‘cambio de ritmo. -~

Por razones que nunca he podido comprender, es muy dificil
convencer 2 los actores jovenes de la importancia y la peculiaridad del
ritmo como herramienta del actor. Le aconsejo que observe atentamente
ala gente y que vea por si mismo coémo sus ritmos basicos con frecuencia
dan pistas sobre su personalidad, y como los cambios de ritmo le diran
cosas sobre una persona aun en el caso de que no la conozca. No es diffcil
adivinar la naturaleza de una conversacién que se desarrolla a algunas
mesas de distancia en un restaurante si puede usted detectar los cambios
de ritmo en la manera de hablar de la gente.

Uno de los métodos infalibles de hacer saber al publico que un
estimulo le ha alcanzado es interrumpir una accién. Supongamos que esta
lavando los platos y que su marido lleva tres horas de retraso. Mientras
seca los platos, se abre la puerta principal. Si deja usted de secar el plato
sélo medio segundo y luego vuelve a empezar, el publico sabra que ha
oido abrirse la puerta y que esto tiene importancia. Si no deja de secar el
plato, el publico supondri o bien que no ha oido abrirse la puerta o que
no'le importa.

Recuerde, el cambio es lo mas evidente para el pablico. El cambio de
fdtmo es clara e inmediatamente evidente; un cambio de voz es por
supuesto evidente, y hasta un cambio en la direccién de su centro de
atencién visual es evidente. En el mismo ejemplo, si estd lavando los
platos, se abre la puerta y usted se vuelve hacia ella y espera, el cambio en
el centro visual, unido quizds al cambio en el ritmo de lavado de los
platos, revelard al pablico que esa puerta que se abre es importante.

En una actuacién, el actor astuto se asegurari de que, si resulta
conveniente, tiene la oportunidad de volver la cabeza y cambiar la
direccién de su mirada cuando ocurre o se dice algo verdaderamente
importante. Por ejemplo, un actor que ha estado mirando por la ventana
mientras interpreta una escena con otro actor dard mucha importancia a
las palabras "Ya es hora de que hablemos" dirigidas a €l simplemente
volviéndose y mirando al otro actor antes de responder. El actor habil

%
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sabe cudndo se ha dicho algo importante y aprovechars la oportunidad de:

cambiar su centro visual al recibir ese estimulo. El gran actor lo hara sin
utilizar la estratagema de manera consciente. Su oficio esti
desarrollado que estas cosas ocurren por si solas.

Para el director de cine es importante que usted recuerde esto porque;
como he dicho, los planos mas importantes en el cine son con frecuencia
los del oyente que reacciona mas que los del hablante. Si el director puede
cortar a su primer plano cuando se vuel

ve, 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 publico ifa

importancia del momento, y al fin v al

cabo ésa es su funcién primordial
COmO actor: articular, de manera que sea capaz de comunicar 2deas y emoctones
al piblico.

La palabra arficular se utiliza en su sentido mas amplio, no sélo en sy
sentido de articulacién 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 utlizo sea palabra me estoy refiriendo 2 cualquies
cosa que deje claro ante el pablico lo que estd usted expetimentando.

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

Evidentemente, al principio de la escena la mujer estd profundamente
trastornada. Pero la actriz no estaba llevando a la escena toda esa
inquictud subyacente. Le aconsejé que comenzara su preparacidn
caminando rapidamente por el platd y que pensara en las circunstancias
que la impulsaban en la escena. Luego, después de hacer eso un rato, que
empezara la escena.

Lo hizo exactamente asi. Después de haber estado moviéndose con
rapidez —con enfado— unos momentos, si rostro empezo a arrebolarse
ligeramente. Poco después de empezar la escena, manteniéndose
continuamente en movimiento, era incapaz de contener el flujo cada vez
mas intenso de emocién que empezé a generar a medida que avanzaba
la escena. Era el estado emocional perfecto para ella en ese momento, y
el simple expediente de moverse al
EPRACLON,

La misma actriz se sorprendié de lo que habia ocurrido, y més tarde
se dio cuenta de que habia aprendido varias lecciones importantes. Una

im0 de la emocion consiguid generar esq

tan bien
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grarque es importante que la actividad emocional y el ritmo internos
tengan la intensidad adecuada al principio de una escena. Otra era que
una manera de aywdar a alcanzar un nivel emocional determinado es dar al momento

Luna expresion fisica con un ritmo congruente con esa emocion. Aprendié que se

puede trabajar de lo fisico a lo emocional —de lo exterior 2 lo interior—
pero; en ultimo término la verdad y el sentimiento interiores tienen que
ser-reales. :

Un ejercicio que hacemos con los principiantes para demostrar los
efectos del ritmo en la conducta es tomar a dos personas y decitles: "Sois
los: dos personas con fitmos internos muy lentos." Luego intentamos
definir lo que eso supondri en cuanto a las reacciones y movimientos de

'\ esas personas. Los resultados de la discusién son siempre basicamente los

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

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 mattimonio, asi que
00 pasa nada.” (A la actriz generalmente le gusta eso porque le exige muy
poco a todos los niveles.)

Luego le digo a la mujer que es una persona de ritmo rapido. Eso
tedefine su personaje; se deja arrastrar facilmente pot sus emociones,
piensa con rapidez y se mueve con rapidez. Ahora, cuando su marido de
movimientos lentos o tardo de reflejos llega a casa, la escena es
totalmente distinta; por lo general la mujer se muestra ultrajada y
acusadora, y el marido intenta aplacarla con calma y tranquilidad.

Cuando hacemos la escena una tercera vez y cambiamos el ritmo del
marido para que sca también ripido, esas dos mismas personas se
gncuentran con una escena totalmente distinta, que generalmente acaba
convirtiendose en una encarnizada e interesante pelea. La base de la

“improvisacion sigue siendo la misma; lo dnico que ha cambiado son los

fitmos basicos de los personajes. Pero esos ritmos basicos estan tan
relacionados con las respuestas emocionales, sensoriales, fisicas e
intelectuales que cambian toda la naturaleza de las vidas de los personajes.
Este es un ejemplo sencillo de una herramienta muy profunda.

Veamos lo que ocurre en la siguiente escena:

El escenario es el apartamento de una familia de clase media. Hay un
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esctitotio y una silla, lo que nos indica que probablemente esta habitacién
sea el despacho del hombre de la casa.

Odmos abrirse una puerta fuera de escena. EL lama:

EL

iBetty, estoy en casal

’Se abre la puerta y entra EL en la habitaciin. Anda a paso ligero y evidentemente
estd bastante alegre,

EL canturrea mientras se dirige al escritorio, balanceands una imaginaria

raqueta de denss mentras avanza. Luego se detiene y hace oscilar varias veces I
raqueta mientras recrea el gran momento del partido que acaba de ganar. En
ese instante entra ELLA en la babitacicn.

ELLA fambién estd alegre. Entra a Dbaso vivo y se detiene al verlo reviviendo su

partido.

o ELLA
iNi Jimmy Connors podria haber devuelto esa
ultimal
EL se vuelve havia ELLA.
| EL
Tienes razén. Y Lester tampoco pudo. Le pillé

desprevenido.

’EJ:L Se acerca a ella, Je da un alegre beso y luego va hacia ol escritorio. Empieza
a mirar el correo.) )

¢Dénde estan los chicos?

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

EL
Tienen unas vidas muy ocupadas, sverdad?
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Se interrumpe en seco. Mira fijamente una carta que tiene 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, mas bien rapido, en consonancia
con su buen humor. Ahora EL aparentemente esti conmocionado por la
letra que tiene en la mano. Su estado de Animo cambia y también su ritmo,
que es ahora mis lento que antes.)

BLLA se da cuenta del cambio.

ELLA
¢Qué pasa?

(Preocupada, ELLA avanza titubeante un paso hacia ¢l. Pero su ritmo
es ahora también mas lento, mientras espera su respuesta. El problema
que presiente probablemente ha hecho latir mds deprisa su corazén, pero
ELLA podria estarlo controlando y moviéndose lentamente para evitar
dejatse llevar por el panico. Veremos cémo este conflicto entre los ritmos
interno y externo se manifiesta en alguna forma de tension en su cuerpo.)

EL
Nada.
ELLA
Por favor, Jim, Es algo de esa carta.
EL
No es nada.
ELLA

(Irritada)
iSiempte me haces lo mismo! Cuéntame lo que te
preocupa por una vez, por favor, squieres?

(Como ELLA esti irritada y ya no controla sus emociones, su ritmo
tendtia que volver a acelerarse. Cuando ELLA se mueve hacia él, veremos
que efectivamente ha cambiado.)
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EL
(También irritads) Vs ELLA
T4 no te tenes por qué preocupar por estol Quer
iOlvidate del asunto! :
EL
(Ahora los dos ritmos se han acelerado.) Mi primera mujer.
ELLA ELLA
e : . :Qué primera mujer?
iNo! {Quiero saber lo que dice esa cartal ¢Qué primera mujer
EL EL
iNo tiene nada que ver contigo! Nunca te lo he contado. No me parecio necesario.
i No... tenia miedo de contirtelo cuando nos
ELLA czsamos, y después nunca me parecia el momento
iTodo lo que te afecta tiene que ver conmigo! ;Soy tu adecuado.

mujer!

ELLA
‘ ¢Estuviste casado antes y nunca me lo habias dicho?
EL Jz mira largo rato. 1 HEO asiente. :

| EL
(EL ha realizado una transicién. Se da cuent
decirselo. La decisién le
palabras cobran un ritm

. Lo siento.
a de que tene que ‘
preocupa y le entristece. Asiente con lentirud, Sus
0 un poco mis lento.)

ELLA se levanta furiosa y camina por la habitaciin.

EL

(Al enfadarse ahora, su ritmo se acelera de nuevo, Previendo lo que
alguien... que estd en la carcel,

viene a continuacion, €l ritmo de EL también se :-lCClL’Ia,, su pulso late mis
deprisa, como es 16gico en estas circunstancias. Pero EL quiere parecer
tranquilo, asi que combate el impulso de acelerar el ritmo y parece
mantener la calma durante un rato. Este conflicto —l impulso hacia un
fitmo mds ripido que se contiene— genera tensiones en él que el piblico
podré detectar, ya sea en sus movimientos, en la forma que dé a sus
palabras o en ambas cosas.)

Es de

; A en f I S .
ELLA s 4 gueda wirands, conmocionads,

(El ritmo de ella ser4 ahora mais lento debido a Ia ¢
ha producido la decla

X : onmocién que le
racion de su marido.)

- EILLA
¢in la carcel? ;Quién? CLLA
T -y 5 ¢ o -
(EL situbea) ¢Lo sientes? ¢Me cuentas que has estado casado
Jim... zquién antes v lo tnico que puedes decir ahora es que lo
sientes?
EL

Mi primera mujer,

EL

¢Qué mas puedo decir? Fue hace mas de quince 2afios.
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ELLA
1Yo tenfa derecho a saberlo!
EL
Lo tenias. Y fue una idiotez no decirtelo desde el
principio.
ELLA

iGracias! {Por lo menos lo reconoces!

Hay una pawnsa mientras ELLA s eyiimr{a por recobrar la compostura y EL

aguarda el resto de la tormenta, Después de un momento, BLLA respira profundamente
 se vuelve hacia ¢l Habla con lentitud,

(Puede que ELLA hable despacio, pero su corazén late con mucha
rapidez. Una vez mis tenemos el conflicto entre los ritmos interno y

cxterno, y veremos ese conflicto mani testarse de alguna manera. Pueden ser
los pufios apretados o una postura de la cabeza demasiado tigida o lo que

S€a, pero nos daremos cuenta si la actriz estd verdaderamente afectada.)

ELLA
¢Por qué esti en la carcel?

EL
Dice que por robo a mano armada. Dice que un
testigo se equivocé al identificarla,

ELLA
¢Por qué te escribe a ti?
EL
No tiene a nadie mis.
ELLA

Comprendo. ;Y qué es lo que quiere?

EL

[Pasa.]

Necesita que alguien le pague la fianza,
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BLLA s¢ lo queda mirandb.
ELLA
¢Cuanto?
EL
Veinticinco mil délares.

y welve rapidamente, va al otro extremo de la
ELLA pierde la cabma. Se vuelve rapidamente,

habitacion.

L 4 C cO
( LhO[a I ]_J_A L S¢ gstara Ill()&ltﬁ[ld() 2].1 juleasle] d(,. s5U l‘atldo afd_ld

1101 ¢ movera mas prlb a alrzld mente d nsa (16 5US
mt(l.k S O de 3 a 3 a <caus

sentimientos.)
ELLA
No.
EL
Lo siento. Tengo que ayudatla.
ELLA
No!
EL

[Pierde &l control.]
L {Tengo que hacerlo!

ra I s tlﬁ 5 On €s v su rimmo €5 Hia"\ rapld() PUIqUL
(Aho L Ultddo 05 CO trOl S 5 O s 'y

- . . - . . S o - .
Slgue su ritmao mterno sin reprllrurse. € movera COf mas rapld(.‘z Cuﬂtldo

seacerca 2 ELLA))

EL ;
Escichame. Me ayudé mientras yo hacia la carrera de
Derecho. Se hizo cargo de todo hasta el dia en que
consegui mi primer empleo. Ahora me necesita y
tengo que ayudatla.

ELLA / acepta.
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(Con esta aceptacién ELLA se sentiri mas calmada, Quizis resignada
sea la palabra. En cualquier caso, su ritmo serd mas lento. EL se dara
cuenta y en consecuencia también su ritmo serd mas lento.)

ELLA
De acuerdo.
Pansa,
Una pregunta.
EL
¢SI?
ELLA

¢Has estado... viéndola?

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

ELLA astente y se acerca a él Se abrazan,

(Ahora los dos estan relativamente tranquilos. Por lo tanto, sus ritmos
serin mis lentos cuando se muevan; el ritmo de su didlogo también sers
ligeramente mas lento))

Esta escena es mas dingmica que la mayoria, Veri que hay muchos
cambios de ritmo causados por las emociones de los personajes.
Ademis, cuando cambia el ritmo de una persona la otra se da cuenta.
Eso provoca alguna reaccién en la segunda persona, porque, como he
sefalado, un cambio de ritmo ¢s una de las maneras mis claras de
comunicar una idea o emocién al espectador. En este caso, tanto el orro
actor como el publico se ven afectados por los muchos cambios en la
escena.

Observe a las personas que le rodean. Vea si puede hacerse una idea
de sus sentimientos por el ritmo de sus movimientos, Creo que se darg
cuenta rapidamente de la estrecha relacién entre las emociones y ¢l ritmo
fisico.

Sea consciente de que las actuaciones que he perfilado no son mis que
una posible manera de hacer I cscena. Cualquier escena puede ser
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interpretada de muchas maneras, dependiendo de los personajes
implicados y de la interpretacién del director. Rece por que le toque un
buen director que le ayude a optar por las mejores posibilidades.
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