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0. INTRODUCCION

Suele ser frecuente la presencia de actores en los productos surgidos
por la utilizacién de audiovisualesj otro medio que se vale también del ac-
tor , del cual nunca puede prescindir, es el teatro. 51 actor constituye un
ingrediente importante e imprescindible no sélo para estos dos medios sino
también para una variedad de manifestaciones art{sticas, denominadas con el
titulo genérico de especticulos, que muestran su consideracién, mis o menos
evidente, hacia el arte interpretativo.

Sstableciendo entre todas las rmanifestaciones artisticas indicadas una
jerarquia en funcién de la relevancia dada a la participacién en ellas de ac
tores surgen destacadas claramente las siguientes; teatro, cine y televi-
sién. (51 video, como lenguaje audiovisual, puede quedar incluido en el cines
desde el punto de vista del arte interpretativo no se puede hablar, hoy por

hoy, de diferencias entre ambos medios.)

Establecida, pues, la frecuente necesidad de los actores en los pr;dqg
tos audiovisuales y aceptando la trascendencia del trabajo de los actores en
ellos desde el punto de vista art{stico e industrial, aspectos estrechamante
unidos en los mencionados productos, se puede llegar a la justificacidn de
acometer junto a un trabajo sobre direocién de actores en cine y televisién
otro sobre la formacién en arte dramitico que en Espaiia recibe gran nlmero
de actores, ya que muchos de éstos, antes o después, desarrollardn ;u labor
interpretativa en ambos medios audiovisuales.

Abora bien, para exponer teorias o métodos sobre la formacién de los
actores ;s obligado acercarse al teatroj busoar esas teorias o métodos en el

campe de los medios audiovisuales serfa, por irexistentes, perder el tiempo.
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’ Ko obstante est; carencia ea los wdiov#aua.l’ei seguramentie sea muy convenien
te una formacién especifica para los actores que quieran trabajar en estos
medios} y no ya conveniente aino incluso necesaria parece la adecuacién o
adaptacién de la interpretacién del actor al medio audiovisual. No hablamos,
pues, de diferencias esenciales en el arte interpretativo referido a cine-te
levisién y teatro pero sikdiferencias formales, exigiendo, en consecuencia,
que el actor busque unas técnicas especificas y adapte su interpretacién a
estos nuevos medios. Convencidos, pues, de que no era alejarse en el fondo
de la interpretacion en lo audiovisual, se ha tratado de profundizar en la
formacién de los actores acudiendo como se ha dicho al campo del teatro. =1
Qstudio recogido sobre formacién de actores ofreceri unos conocimientos dti-
les tanto para directores de cine y realizadores de televisién' como para los
propios actores, y respecto a éstos al margen del medio artistico en el que
trabajen.

No se ha tenido ni se ha querido acudir al mundo del teatro para ela-
borar la parte de la tesis dedicada propiamente a la direccién de actores en
medios audiovisuales; en pr:il_ner lugar porque ;lo- medios audiovisuales tienen
una manera especifica clara de afrontar la direccién de actores, aunque on'-_s_
tan algunos puntos de contacto con la direccién de actores en teatro, y en
segundo lugar porque se ha podido contar, a través principalmente de entrevi
vistas realisadas por nosotros a directores de cine y realizadores de televi
sién, ocon un material referente a este tems. Sin embargo el material recogi~
de deja svidente lo siguiente: la carencia de criterios comunes sobre direc—
cién de actores en direotores de cine o realizadores de televisién. las cau-
sas de esta diversidad de opiniones puedsn achacarse posiblemente a la falta
de escuelas de direccién de actores y » la falta, asi parece ser, de teorias

bien estructuradas sobre esa faceta eoncreta del trabajo audiovisual. Ademés,
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la bibliografia sobre direccién de actores en cine o televisién apenas exis-
te; querer form.::se, por ejemplo, una jdea clara sobre e método que sigue -
tal o cual director es, al parecer, imposible. Zsto mismo, y con mis seguri-
dad por nuestra parte, se puede decir respecto a los realizadores.

Los libros y las revistas especializadas si nos ofrecen aspectos re
lacionados con la direccién de actores en medios audiovisuales pero suelen
tocarlos muy de pasada, tanto si el material procede de entrevistas como de
ensayos, autobiografias, etc.

En 19 tesis el tema de la direccidn de actores [cap. 11, p. I ]y el
de la formacién de éstos [cap. 111, p. WO ]constituyan la espina dorsal de
la misma. De entre estos dos temas destacamos como mis importante, como ya
hemos indicado, el de la direccién de actores, por estar referido exclusiva-
mente a medios nﬁdiovisuales, nmientras que el de la formacién de actcres
(junto con el cap. I, p. @I , en el que se exponen las teorias de los hom-
bres de teatro Konstantin Stanislavski, Bertolt Brecht y Jerzy Grotowski) lo
consideramos como un complemento, pefo obligado ya que el conocimiento de mé
todos y sistemas para la formacién de actores puede ser util para los pro-
pios directores y realizadores en medios audiovisuales a la hora de trabajar
con ;c.toru. Ademés, el material ofrecido sobre formacién de actores puede
ser aprovechable, como ya se ha indicado, para los propios actores que quie-
ran trabajar en on;lquiora'. de los medios, si se acepta nuestra opinién ante
rior de que cualquier sistema o método de formaoién de actores para teatro
es, en principio y en su esencia, igualmente vélido para enfrentar un traba=
jo de interpretacién en cine o televisién.

El estudio global y especifico sobre direccién de actores abarca en la
tesis el capituleo II. Dentro de este capftulo lo més importante es sl mate-

rial recogido a partir de entrevistas a dirsctores de cine y realizadores de
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televisién espaicles. Sste material se ofrece al lector tal como fue recogido
en mézxetofén, es decir respetando el estilo de expresiém de los entrevista—
dos, aunque resumiendo en lo accesorio a la hora de transcribir.. A continua—
cién de las entrevistas ofrecemos al lector, para facilitarle una visién répi
da y comparada, las coincidencias o no (explicitas o implicitas) en las res—
puestas. '

Zl material acumulado a partir de las entrevistas es susceptible cree—
mos de futuros andlisis; lo hemos querido considerar, por 2o existir otro ma-
terial, como punto de arranque para futurcs estudios sobre direccién de acto-
res en medios audiovisuales. E1l capitulo Il incluye también un ensayo (y unos
textos en apéndice) con la intencién de: a) Ofrecer un tipo de estudio, entre
otros posibtles y a modo de muestra, a partir del material global sobre direc-
cién de actores presente en la tesis} b) Mostrar, partiendo princi—palmente
de los textos recogidos en el apéndice, que la carencia de métodos bien es——
tructurades para la direccién de actores en mediqs audiovisuales no se da sélo
en el director o realizador espafiol sino también en los directores extranje—
ros. E1 que se ofregzcan las_ opiniones de un mimero minimo de directores ex——
tranjeros y con ello se quiera suponer que en los demés ocurre aproximadamen-
te lo mismo no es ligereza mental por nuestra parte sino fruto de un conoci—
miento més amplio sobre el tera que avalarfa el dicho ¢ para muestra un botén))

El estudio sobre formacién de actores, recogido en el capftulo III, in—
cluye de manera destacable el trabdajo sobre el laboratorio del Teatro Estable
Castellano (Madrid) y el que se octpa del grupo de teatro independiente Diti-
rambo Teatro Estudio (Madrid). Tanto del laboratorio indicado como de tiram=-
bo se ofrecen los métodos respectivos de interpretacidn y, bajo determinados
aspectos, de direccién de actores.

También en relacién a la formacién de actores hay jue indicar lo reco=—
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gido en el capitulo I; material también mis cercano al teatro por distintos
conceptos que al cine o la televisién, pero transportable bajo ciertas cir-
cunetancias a estos medios audiovisuales; en este capitulo I se recogen, co-
mo ya se ha indicado, las teorfas de tres hombres de teatro: K. Stanislavski,
B. Brecht y J. Grotowski, cuyas influencias en Zspafia han.nido notorias a
través de sus escritos. Sus teorias han formado parte de casi todas las es-
cuelas de formacién de actores Y han sido conocidas por cuantos se han dedi-
cado al teatro con un minimo rigor. Stanislavski y 3recht, quizés por més
universalmente conocidos, son los gue estin mis presentes también en los di-
rectores de cine y realizadores de televisién espafoles, en 1los pocos que en
realidad hacen referencia a métodos o sistemas de interpretacidén. Exponer es
tas tres teorias nos parecia, pues, importante, principalmente porque han si
do la base en la que se han formado la mayoria de los actores espafioles que
han pasado por algin tipo de escuela de arte dramitico, sea oficial o priva~
da.

Considerado todo lo anterior, especificamente indicado, como lo mis im
portante en la tesis, con la jerarquia aludida de o;;ecer prioridad s lo que
se ocupa de la direccién de actores propiamente dicha, esté también, por dl-
timo, un acercamiento a las dos escuelas oficiales mis importantes y de aés
tradicién en la formacién de actores en Espaiia (trabajo incluido en el capi~

tulo III), comc son la Real EZscuela Supsrior de Arte Dramftico (Madrid) y

la "Escola d'Art Dramatic® (Sarcelona). 5} no exponer los métodos o téonicas-

de interpretacién enseriados en estas dos escuelas ha sido porque en gran mew—
dida ser{a volver a exponer las teorfias de Stanislavski, Brecht ¢ Grotowski

(recogidas en el capftulo I) pues la mayor parfc de los profesores de esas .

escuelas siguen a esios ires autores. .

Seguidamente, parece oportuno ofrecer de manera razonada y objetiva, a
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fin de que pueda haber una valoracién ci;atitica del mte'rial recogido en la
tesis:, la metodologia de trabajo seguida en cada una de las partes a las que

se ha hecho alusién anteriormente.
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0. 1. ¥ZT0D0 D= TRASAJO UTILIZADO PARA LA 2ZLABCRACION JEL CaPITULO 1

Zn la historia corta del cine y en la mis larza del teatro han escasea
do los Imbres que con un conocimiento directo y prictico de cualquiera de es
tos medios hayasreflexionado hasta el punto de lograr un sistema o cétodo pa
ra abordar el trabajo sobre la direccién de actores y el arte de la interpre
tacién; y esto ha ocurrido a nivel mundialj en concreto en el marco de la
llamada cultura occidental o europea, hasta hoy, esa ha sido la realidad.
Sin embargo, los dos {ltimos siglos han visto la apgic;vﬁn de algunos de es-
tos escasos tedricos, a la vez que hombres experimentados en el medio tea-—
tral, y de sus enseiianzas, al menos de parte de las mismas, se estin forman~-
do actualmente los actores de las escuelas de arte dramitico en Europa. La
influencia en las aulas, pues, de los rusos XK. Stanislavsﬁ y V. Feyerhold,
el norteamericanc L. Strasberg y el polaco J. Grotowski, entre algunos otros,
es un hecho. Juizis el mis utilizado en este sentido sea Stanislavski, aune
que la fidelidad a sus teorfias sufra transformaciones o se elija parte sélo
de las mismas, o a veces incluso los que le ensefian quedan anclados en un
Stanislavski superado por el propi.c; maestro ruso, que evolucions a lo largo
de su vida. Como quiera que sea, Stanislavski, principalmente, 3recht y Oro=
towski son muy ensefiados hoy en dfa en las clases de interpretacidnm espafio-
las. Strasberg, famoso mundialmente a través de su trabajo en el "Astor's
Studio*, es también tenido en cuenta; ahora bien en el fondo Strasberg parte
de Stanislavski. Heyerhold es sl menos utilizado, quizés por la dificultad
de seguir sus planteamientos teatrales (woria denominada «biomecénicaw )i
incluse en su tiempo carecid de verdaderos discipulos que siguieran su obra.

Los saestros del teatro indicados han desarrollado su labor dentro de

este siglo, superando la mitad del miamo Brecht [+] , Strasverg [+] y Gro-
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btow:ki.

Conaiderando pue; las influencias que haQ ejercido en Espafia Stanislavs
ki, Brecht y Grotowski es por lo que se han estudiado en la tesis estos tres
autores. El estudio que se ha realizado sobre sus teorfas ha partido de sus
propios escritos, traducidos al castellano por otiros, aunque en algunas oca-
siones, muy pocas,hayamos citado a otros autores que los aludia&. Ha sido
intencionada esta postura pues pensibamos que los libros o escritos en gene-
ral, aquellos que pensfbamos utilizar, de los autores estudiados bastaban pa
ra exponer al menos lo fundamental .de sus sistemas o méyodos y tenfamos, por
otra parte, desviarnos de la comprensién correcta, desde nuestro punto de
vista, si atendfamos a las interpretaciones de otros autores. La bibliogra-
f{a concreta que se ha utilizado ha sido: a) Para Stanislavski, "Z1 arte es-
cénico”, "Un actor se prepara” y "Manual del actor" (recopilacién alfabética
de consideraciones concisas de Stanislavski soltre los aspectos de la actua-
cidh, llevada a cabo por Reynolds Hapgood); b) Para Brecht, "Sscritos sobre
teatro”, en tres voltmenes, y "La polftica en el teatro"; c) Para Crotowski,
"Hacia un teatro pobtre® ynTeatro laboratorio”. )

Si se observa el nimero d§ notas que hay al final de los e;tudio. so—
bre las teor{as de estos autores se verfé que el mayor nimero de referencias
corresponden al estudio sobre Jrotowski. La razén tiene que ver con una cier
ta dificultad por nuestra parte de entirar en este sistema; nos resultaba,
pues; més dificil el entenderle con claridad (sintiendo poco a poco, no obs=
tante, la confianza oaracteristica al que encuentra congruente aquello que
va desentraiando). Ssta difiocultad indicada nos obligabs a tener presente aa
si aonstantemente las palabras de Grotowski sobre los puntos que {bamos tra=
tando; de aquf la abundsncia de citas & partir, por otra parte, de un mate~ -

rial escaso. .
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Conviene aclarar con precisién cual es el coatezido (o mejor de-donde
éste proviens) de los dos lidtros m;nejados para el estudio del sistema de Gro
towski y qué posibilidades hatfa de acceder a otro material: 1) 31 libro "Tea
tro Laboratorio" es, casi en su conjunto, una seleccién de lo contenido en el
libro "Hacia un teatro pobre"; éste, a su vez, es una recopilacién de articu
los, conferencias y porencias de Grotowski, mis algunas entrevistas al mismo
o algin art{culo de otro autor; 2) Encontrar mis material en castellano es-
erito por, o puesto en boca de, Grotowski era «imposible® j no lo encontra
mos; pero esta carencia no sélo la hemos padecido nosotros pues en el volu-
men I de la enciclopedia "Les voies de la création thé3trale”, =Zditiors du
Centre National de la Recherche 3cientifique, Paris, 1979 [reimpreaién de .
la edicién aparecida en 1970] y P 21, se dice: "J. Grotowski ha expuesto su
trabajo en una serie de artfculos y entrevistas. Je esto y de testimonios
de colaboradores y discipulos parte este trabajo, que nos permite, a pesar
de la sutileza y la complejidad de las nociones puestas en juego, hacernos
idea suficientemente precisa de su evolucién pedagégica y artistica”.

Las teorias, tant§ la de Stanislavski como la de Brecht o Grotowski,
tal como las hemos expuesto en la tesis han supuesto un esfuerzo de agluti-
nacién de ideas en torno a cada punto especifico considerado, buscando un or
den dentro de la propia teorfa global del autor dispersa entre sus escritos.
Los saltos de pézinss en un mismo libro, sieces notables, para desarrollar
un mismo punto surgian, pues, por ssta imposibilidad de encoatrar expuesto
exhaustivamente, o al menos con suficiente amplitud, en un lugar concreto . -

del litro el tema especifico investigado.
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0. 2. MSTOD0 DE TRABAJO UTILIZADO PARA LA ELABORACION DL CAPITULO II.
(apartados II. 1. al II. 4.)

La bibliografia sobre direccién de actores en cine y televisién espafio
les no exist{a como tal pues lo que se podfa enconirar sobre el tema eran
opiniones d{spersas y expuestas brevemente,en .genera.l fruto de entrevistas a
directores de cine recogidas en revistas especializadas. Habfa libros sobre
la direccién del actor en teatro pero en éstos no habia pra’.cticmente alu-
8idén al cine y la televisién. Entonces, la alternativa, si se queria empezar
a trabajar sotre este‘teu, era el hacerse de un material original, directa-
mente recogido - de directores y realizadores, a través, sin embargo, del gé
nero informativo de la entrevista.

Antes de entrar en una exposicién més extensa respecto a las personas
entrevistadas indicar qus el deseo, cumplido, fue elegir a personas en acti~
vo y con una experiencia més dien larga en el cine y la televisiénj incluso
que esas personas, por su edad, tuvieran aln un camino que recorrer como pro
fesionales de esos medios.

Las entrevistas, en un princi;;io, se pensd hacer no s6lo a directores.
¥y realizadores sino también a otros profesionales cuyas epiniones servirian
para confrontar y completar lo recogido a través de directores y realizado-
res.. Zn resumen las entrevistas irfan dirigidas a:

a) Directores d!e cine.

b) Realizadores de televisién.

o) Actores.

d) Profesores de escuelas de arte dramitico.

El punto ¢« ow» se llevé a cabo pero el maierial, que ha servido por

otra parte para nuestro bagaje informativo acerca del mundo de la direccién
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y de las rel'acionea entre directores y actores, no ha sido utilizado en la
tesis. Fueron cuatro las entrevistas: José Sédalo [v] , Juan Diego, lola
Herrera y Victoria Vera.

Respecto al punto «dw» , de las cuatro entrevistas que se realizaron
han sido eliminadas para la tesis dos, que fueron hechas a una actriz (Caro—
lina Cortés) diplomada por la escuela oficial de arte¢ dramitico de Madrid y
a una profesora (Marfa Vilanova Vila-Abadal) de la "Escola d'Actors de 3arce
lona"; pensamos que no era necesario poner estas dos entrevistas aunque tam—
bién este material nos sirvié como una positiva informw':%n sobre el tema de

la direccién de actores.

Otro trabajo, no utilizado directamente en la tesis pero que nos sir-

vié d§ algura manera, fue confrontar, hasta donde pudizos, la veracidad de
lo que directores y realizadores dijeron en las entrevistas con sus propias
obras, a través de la visualizacién de peliculas y programas de televisién.

iC6mo fueron surgiendo las preguntas de lo que mds tarde serfan los
cuestioparios, en _los que se apoyaron las entrevistas a directores y realiza
dores? La redaccién de la pregunta y su distribucién en el cuestionario no
surgia en la mente de forma acabada en una primera reflexién; los cuestiona~
rios idan sufriendo correcciones a medida que eran leidos por personas, que,
de alguna manera, tenfan que ver con la grande o pequeida pantalla. Igualmen-
te, por otra parte, la confeccién de las listas de personas a entrevistar
fue sufriendo transformaciones, aunque fueran pequeiias, a lo largo de un de-
terminado periodo de tiempo.

Los cuestionarios quedaron formados finalmente por treinta y tres pre-
guntass =—en el caso de los directores de cine- y veinte preguntas -para
los realizadores de ielevisién~. {En su lugar correspondiente se considerard

el cuestionario a las escuelas de arte dramitico, que se componia de dies
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preguntas).

Puesto que se bnséaba saber cémo era y es la direocién de actores en
Espaifia, Yy no en una regién o autonomia espaficla, hubiera sido un error limi-
tar la investigacién a Madrid; de agquf que se haya querido reflejar lo que
se hace .en esta ciudad, como centro mis importante de Espana en cuanto a
producciones cinematogrificas y televisivas, pero también lo gue se hace en
Barcelona, otro foco cultural y de produccién de obtras audiovisuales impor-
tantes.

Respecto al nimero de directores y realizadores ex‘ztrevistados y frente.
a cuantas objeciones sobre esta seleccién se puedan pcner quisiéramos indi-
car a modo de respuesta general lo que fue nuestro planteamiento de fondo pa
Ta dicha seleccién: el nimero de entrevistados (trece directores de cine y
diez realizadores de televisién) nos parecié suficiente para los objetivos
propuestos; elegimos a aquellos que, segin nuestra informacién, se preocupa-
ban por la direccién de actores; y quisiérazos haber pueat.o algunos directe—
res més (por ejemplos P. Almodovar, J. Camino, V. Erice, M. Gutiérrez Aragén,
P. Miré y P. Trueba) pero no fue posible, nunca porque hutiera una negativa
por parte de ellos sino porque en un tipo de actividad come es la propiadé les ez
trevists las anécdotas variadas que surgen a veces adquieren categeria de ia
ponderables abortando intenciones e incluso objetivos previamente marcades.
Por otra parte, podemos afirmar (abora que conocemos mis a fondo el tema de
la direccién de actorss en Zspaiia) que no se darin diferencias extraordina
rias en la direccién de actores entre los directores entrevistados y los que
no lo han sido (lo mismo podrfa decirse entre los realisadores de TV).

En cuanto s la estructura de los cue.tionufion éata se apoya en tres

partes; cada una is ellas se forza y adquiers personalidad s partir e un ag:

mero de preguntas que giran sobre ua nicleo tendtico explicitado en el titu-
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lo dado a esa parte. Concretamente en el caso del cuestionario a directores
de cirze [cfr. p. 113 ]se tienen como bloques o parte principales las si- ’
guientes:

A.- Reflexiones generales sobre direccién de actores. (Dentro de esta
parte se hicieron diez preguntas).

B.- El director espafiol de cine en su trabajo con los actores. (Dentro
de este bloque se nicieron diecisiete preguntas, lo gue indica la
importancia que se le da; ésta se justifica porque a través de es-
tas preguntas se quiere saber cémo se plante;‘el director su traba
jo personal con el actor).

C.~ Algunas consideraciones sobre el actor espafiol de cine..(Dentro de
este bloque se hicieron seis preguntas).

Tanto esas tres partes como las pregunias gue incluyen buscan comples~
mentarse entre s{ a fin de lograr, mediante la luz aportada desde distintos
puntos de vista, el objetivo perseguido de investigar la direccién de acto-
res en Zspafia consiguiendo, a partir de ese mismo material,explicarse cier-
tas carencias o factores destacables respecto a la direccién de actores. Tam
bién, con determinadas preguntas, se intentaba tener la seguridad de que las
respuestas a otras preguntas del cuestionario habian sido sinceras, o tal
vez no.

Respecto al cuestionario para televisién [cfr. Pe 201], éate fue diri
gldo a un nimerc menor de (¢ profesionales» (dies realisadiores), lo cual que
remos justificar aduciendo que la produccién dramética en TV, lugar para
plantearse con s;rtad:d la direccién de actores, es mucho menor en nimero
que la que proviense de la industria oinematogrifica.

El cuestionario ocars realizadores tuvo, igual gue ¢l vtilizado para el

cine, tres partes principales; éstas son:
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i.- Reflexiones generales sobre la direccién de actores. {Dentro de es
te bloque se ﬁicieron siete preguntas.)

B.- E1 realizador espafiol de TV en su trabajo con los actores. (Dentro
de este bloque se hicieron nueve preguntas. Zsta parte es la mis
importante de las ths por cuanto se dirige directamente a ver cé-
‘'m0 trabajan estos realizadores con los actores).

C.~ Algunas corsideraciones sobre el actor espafiol de TV. (Dentro ze
este bloque se hicieron cuatro preguntas.)

En cuanto al material fruto de las entrevistas, tanto las referidas al

cine como a la televisién, queremos indicar lo siguiente:

a) Fueron grabadas por nosotros originariamente en magnetofén. La trans-
cripeién no 1o es de toda la conversacidn sino que hay una seleccifn
de ideas en funcién de los objetivos marcados. Por otira parte, se ha
respetado casi totalmente el modo de expresarse de.cada entrevistado
para salvaguardar al miximo el valor objetivo del documento.

bz_EEde° aparezca la expresién «No se hizo»» y, sin embargo, haya algu
na resp;mst; en el apartado de "Coincidencias explicitas_o implicitas
en las respuestas anteriores" quiere decirse que a pesar de no haber '
una respuesta concreta por parte del entrevistado, no obstante, en el
conjunto de la entrevista ha quedado contestada de alguna manera di-
cha pregunta. Concretaments, el no o.t;r recogida en magnetofén algu-
nas de las respuestas es debido a alguno de estos motivos: 1) Yo con-
bi&erlr'conveniente hacerla porque el entrevistado ya aludié al tema
anteriormente. 2) Descuido u omisién involuntaria por parte del entire
vistador. 3) No haber quedado grabadas en lacassette por deficien-

cias técnicas.

E1 material recogido por las ‘entrevistas esti presentado en dos pasos
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sucesivos. Zn el primero se expone lo principal o mis .relu:ionado con la pre
gunta dirigida al director o realizador; el segundo paso indica, ajusté.ndose'
a la pregunta formulada, las coincidencias o no en las respuestas recibidas.
En la localizacién de este zmaterial indicado el lector, aparte del Indice co
oo instrumento de orientacién, puede partir de la informacién siguiente: to-
das las preguntas de los cuestionarios estin numeradas por orden pero dentro
de cada blogue o parte; éstas son tres y van indicadas con las letras mayis-
culas 4, B, C. De esta manera si, por ejemplo, encontramos entre las respues
tas us texto que va indicado con B, 2 (dentro del apm?do indicado a direc-
cién de actores en cine,por ejemplo) la pregunta, que ha dado pie a ese tex-
to habrd sido: ":.Elige a los actores o le son impuestos?”, que en el cuestig
nario ird distinguida con B, 2. Ea el apartade d.e coincidencias o no en las

respuestas hemos puesto cada una de las pregunt2s de nuevo como un medio de

facilitar en elte. apartado la visualizacién rdpida de preguntas-respuestas

sin necesidad de acudir al cuestionario para buscar la formulacién de la pre

gunta.
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0. 3. XETTC DE TRABAJO UTILIZADO PARA La ELABORACION DSL SAPITULO II
(spartados II. 5. al II. 5. 6.) :

Como se ha indicado en otros lugares de la tesis encontrar material
con amplitud suficiente para irctroducirse en el tema de la direccién de acto
res para los medios audiovisuales es pricticamente imposible, al menos a par
tir de la bibliograffa en castellano; hay que exceptuar el litro de V.I. Pu-
dovkin "Z1 actor en el filwm", pero ailn as{ sigue siendo insuficiente. Esta
realidad tiene su légica si se considera que no ha habiga, ni en Zspafia, ni
que sepamos en el extranjero (esi se exceptdan algunos trabajos e investiga-
ciones no duraderos, como por ejemplo lo hecho en Rusia en el "Laboratorio
Experimental” bajo-la direccién de Kulechov, o lo hecho en la "Fibrica del
Actor Excéatrico (FEXS)" de Xozintzev, Trauberg, Jutkevitch‘y Guerasimov) es
cuelas o asignaturas (en centros ce ensefianzas de la imagen audiovisual) so-
bre direccién de actores, ni a nivel de instituciones oficiales ni a nivel
privado.

Carentes de esta formacién académica previa los directores de cine, y
no sélo los espafioles, a la hora de afrontar su tr#bajo con los actores se
valfan, y se valen, de su intuicién o sensibilidad, de su formacién teatral
-si provenian del teatro-, de su experiencia como actores -si lo hablan sido-
o de la experiencia que el trabajo sucesivo les dabaj algunos, incluso prefs
r{an dejar en manos del actor, una vez que le habfan hecho saber lo que que~
‘rian, la bisqueda interpretativa y la obtenciém del resultado apetecido, es
decir, no se daba propiamente en estos casos una direccién de actores.

No todos los directores desconocen, sin embargo, aunque no a través de
un andlisis o estudio personal profundo en la gran mayoria de lcs casos, teo

r{as sobre direccién e interpretacidn, coro pueden ser las de Starislavski o
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Brecht. is{, Kubrick dice: "Con la lectura de Stanislavski y las dolorosas
* lecciones que aprendi de mis propios errores acumulé la experiencia bisica
necesaria para empezar a realizar un buen trabnjo: [gfr. p. 239 ].

Ssta falta generalizada de formacidn sotre direccién ds actores es
igualmente aplicable sin duda a los directores de cine y realizadores de te-~
levisién espafioles.

El material presentado en la tesis sobre directores extranjeros fue
reunido a lo largo de afios y sin una intencién previa de incluirlo en ella.
La lectura de litros o de revistas daba la ocasién de gspigar algunas ideas,
pues, esparcidas en ellos sobre la direccién del actor. Se sacaban fichas y
guardaban. Pasado el tiempo, a la vista del material acumulado, se pensé que
por sus caracteri{sticas podfa ofrecer algunas razones para pozerlo en la te-~
sisj en concreto los motivos fueron:

a) Ofrecer unos puntos de comparacién entre los planteamientos de los di
rectores espaioles y los extranjeros sobre direccién de actores.

b) ¥ostrar la carencia de c;iterios comunes entre los directores de cine
en general, y a nivel mundial, sobre el trabajo con actores.

c) Evidenciar la falta de formacién sélida y de una metodologia clara Pa
ra enfrentarse al trabajo con actores.

Juizés se puedan valorar otros aspectos pero éstos, a partir de la con
sideracién del material recogido, quedan evidentes.

Tal vez alguien piense que considerar las opiniones de veintitantos di
reotores extrinjerol, aunque estos —en su mayoria- sean de los mds presti-
giados de la historia del cine, no debe dar pie a planteaf afirmaciones gue
impliquen al resto d los directores extranjeros. Respetando esta opinién,
pensamos que aqui es v4lido el partir de una minoria para considerar a todo

un colectivos el hecho de aportar las opiniones de unos cuantes directores
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no. es tanto por demostrar sino mis bien para ilustrar afirmaciones mis o me-
nos puntuales pero generalizables a muchisimos directores; posturi investiga
dora defendible por cualguier esiudioso o persona bien informada del tema
de la direccién de actores en cine o televisién.

. 3i no hubo «a priori» una intencién de incluir ese material sobre di-
reccién de actores en directores extranjeros en la tesis tampoco la hubo en
elegir los textos sobre el tema. Es decir, se pasé a fichas casi do
cuanto de interesante a nuestro juicio se decia scbre el tema en libros y re
vistas lefdas. )

A la vista de los textos indicados en apéndice [cfr. p. ¥ |[se obser
va que casi todos giran en torno a unos cuantos aspectos de la direccién de
actores, gue por otra parte estén presentes en las entrevistas a directores
;>éé;liz;dbr=: espafioles; esta coinc'idencia rnos ha permitido afrontar ‘un en—
sayo serio [ct‘r. p. ¥ ]sobre algunos temas incluyendo, pues, también
las opiniones de directores y realizadores espafioles sobre los mismos. los
temas tratados en el ensayo son los siguientes:

a) Eleccién del actor. Ecrr. Pe zic] _‘

b) Actor profesional - Actor no profesional. [Cfr. Pe 15‘6]

c) Colaboracién director - actor. [Cfr. Pe 262]

d) Ensayo con los actores. [Crr. Pe 26‘1]

e) Visionado diario del copién por parte del actor. [Cfr. Pe JGGJ

Los textos de los directores extranjeros han sido puestos en apéndices
de estos - textos se pueden sacar otras ideas aparte 'de las relacionadas con
los puntos tocados en el ensayo, aunque no tan generalizadas entre esos di-
rectores,

Parte importante del material puesto en apéndice ka side extraf{da d=

la revista francesa “Cahiers du Cindma"; la traduccién ofrecida es nuestra
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Y7 se atiens a la fidelidad en el fondo y en la forma, aunjue buscando siem—

pre una lectura fluida en castellano por encima de la ‘tidelidad formal.
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0. 4. METODO DE TRABAJO UTILIZADO PARA LA ELA3ORACION DEL CAPITULO III.

Los puntos que se incluyen en este apartado son:

a) Real Zscuela Superior de irte Dramdtico (Madrid).
b) "Escola Superior d'Art DJramatic (Barcelons).

c) Laboratorio del Teatro Istable Castellano (Madrid).
d) Ditirambo Teatro Istudio (Madrid).

Claramente en este apartado se ve una descompensaciér entre lo dedica-
do a Yadrid (Real Escuela Superior de irte Dramitico, Laboratorio del Teatro
Zstable Castellano y Ditirambo Teatro Zstudio) y le ded::tcado a Barcelona ("Zs
cola Superior d'Art Dramatic"), siendo esta ciudad, junto al resto de Catalu
fia, origen de excelentes grupos de teatro independiente , por ejeaplo, que
ierocen un acercamiento cientifico a sus modos de trabajar la direccién e in
terpretacién actoral. Z1 no haber recogido a ninguno de estos gruéos respon-
de a lo siguiente: nuestra intencién primera fue elegir, por su larga trayec
toria, a "Els Joglars" y al "Els Comediants" para analizar, pues, sus méto-
dos de trabajo. 59 presentaron dos dificultades: "Els Comediants", en la fe-
cha en la cual se queri; hacer dicho estudio, estaba ocupado con giras y sus
préximos ensayos para un nuevo montaje no se harian hasta muchos meses des-
pués; "Els Joglars” ofrecia la dificultad de tgnemoa que desplazar a Pruit
(La Segarra) para pasar una temporada con ellos a fin de apreciar en directo
su trabajo en el nuevo montaje que por aquel entonces tenfan proyectadoj des-
plazarnos a Pruit nos suponia no poder estar en Barcelona para hacer la par-
te correspondiente a la "Escola Superior d'irt Dramatic®. A fin de salvar el
trabajo sobre estac<escolax» optamos por quedarnos en Barcelona y pensamecs
en otro grupo de teatro, importante por aquel entonces, y que sigue siéndolo

actualmente, "La cooperativa Teatre LLiure", con sede en el mismo Barcelona.
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Durante un mes asistimos a los ersayos que el "Teatre Lliure" hizo sobre una
obra de P. Neruda:s "Mulgor i mort de Joaguin Xurieta", dajo la direccién de
Pabid Puigserver. lLa consulta de los archivos del “Teatre LLiure" y una lar-
ga entrevista a F. Puigserver, ademds de nuestra asistencia a los ensayos, -
nos pemtié un conociniento de la forma de trabajar de director y actores.
Sin embargo, bdien porque los ensayos se hacian en su lengua materna, q@ des
conociamos, bien porque se trataba de un grupo de actores que no trabajaban
con una metodologfa o técnicas comunes, a partir de las cuales se pudiera ha
blar de un sistema de interpretacién comin, nos vimos imposibilitados dehacer
un estudio que se enmarcara adecuadamente en algunos de los objetivos que
perseguiamos. Partiendo de esta imposibilidad decidimos, pues, no incluir en
la tesis el material y conocimiento obtenido sobre este grupo catalén.

La metodologfa de trabajo seguida en cada uno de los colectivos estu-
diados, ya indicados, fue la siguiente:

a'.- 3eal Escuela Superior de Arte Dramitico (Madrid) [cfr. pe 309 j.-
Hubo una intencién primera que fue incluir en la tesis los métodos de forma-
cién de actores aplicados en las escuelas oficiales de teatro, en concreto en
esta Real Zsousla Superior de Arts Dramitico. Con este motivo se did una
asistencia por nusstra parte a determinadas clases de dicha escuela. No obe-
tante, pasado un mes aproximadamente tenfarcs suficiente informacién como pa
ra saber que si en un apartado de la tesis exponiamos los sistemas de K. 3ta
nislavski y J. Grotowski y el método teatral de 3. Brecht ofreciazos a la
vez, con mucha aproximacidén, las teorias que se seguian en esta escuela ofi-
cial de arte dramitico. Conoretamente los profesores de interpretacién W. La
yton, J. Eines, A. Gutiérres y J. L. Alonso de 3antcs seguian bésicamente a
Stanislavski, si bien cada uno lo apiicaba a su manera bien por aportaciones

personales.bien apoyindose en alguna etapa de la evolucién del massiro ruso
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o bien, por dltimo, destacando un aspecto de su teoria mis que otros, caso
de Tines gue. daba especial relevancia al Método de las Acciones Fisicas (MaP).
Algunos profesores se movian en una l{nea ecléctica acentuada mezclando ;>St£
nislavski con otras influencias, caso de Alonso de Santcs que tenia en cuenta
también las teorias de Gordon Craig y vari;s otros.

No obstante, dada la posibilidad que se nos ofrecia de asistir a las
clases de algunos profesores de esta escuela asi{ lo hicimos, aunque sélo
mantuvimos la regularidad a lo largo de unos dos meses respecto a los ensa~
yos por los alumnos de tercer curso de una obra del polgco W. Gombrowicz, ba
jo la direcc;6n del profesor Zines; se estrend al final del curso. Je nues-
tras visitas a la biblioteca de la escuela no obstuvimos, por inexistente,
ningin material minimamente amplio sotre los origenes, objetivos, enseﬁan:as.
o efemérides de la misma con lo cual intentar algin tipo de trabajo complejol
o amplio scbre este centro.

La informacién sobre la realidad actual de la escuela {aunque no ya,
pues, buscando datos de caricter histérico) creimos poderla obtener a iravés
de un cuestionario ; la 1nfornacidn“; través del cuesiionario podia ser obje
tiva, si se lo proponian los entrevistados ya que las preguntas giraban so-
bre lo cotidiano en la escusla. Juestra intencién ademds era la de ofrecer
al futuro lector una informacién que complementara o ayudara a enfocar mejor
otros trabajos o apartados de la tesisj por ejemplo, una de las preguntas,cu
ya respuesta ayudaria al lector a wsaber» quétécnicas llevaban como baga=-
jes los actores que, surgidos de esta escuela, eran dirigidos por los direo-
tores espaficles, fue: ";ué método de interpretacidén usan ustedes?” [;fr. - 18

ann ]. A su vez, a nosotros %aa respuestas a esta pregunta conoreta nos
permit{a conocer, apartie de que u;ilizéramos también otras fuentes de infore

macién no explicitadas en la tesis,:que las teorias de Stanislavski, 3recht
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b4 Grotov'oki (los dos ﬁlti:mos en menocs medi:d.a) estaban muy presentes en las
ensefianzas sobre arte dramftico en esta escuela. '

Z1 cuestionario inclufa diez preguntas en un dnico bloque o parte. Las
entrevistas se hicieron, por indicacién del director ds la escuela (R. Tome-
nech). a un profesor, coordinador de estudios en aquel entonces, y a una
alumna, recién diplomada en la escuela. 3e ha prescindido en la tesis de la
entrevista a esta dltima persona para mantener una simetria respecto al estu
dio realizado sotre la otra escuela oficial de interpretacién, la "Zscola
d'Art Dramktic" (Barcelona), sobre la que se ha manteni?.o también una sola
entrevista (a un profesor y utilizando el mismo cuestionario).

Z1 material tecogidd a través de las entrevistas fue grabado origina-
riamente en magnetofén; se han sintetizado levemente las respuestas y se ha
respetado la forma de expresarse de los entrevis.tados. Dicho material tiene
un tratamiento posterior y es haber puesto las coincidencias o divergencias
que se ofrecen en esas respuestas. ]

b'.~ "Escola 3uperior d'Art Dramatic" (3arcelona) | efr. P 312 J.-

El material recogido sobre la "Escola Superior d'Art Dramitic” de Bar-
celona proviene de la éntrevistt realizada a uno de ;u.s profesores a través
del mismo cuestionario utilizado para la Real Escuela Superior.de Arte Drami
tico de Madrid. El resto del material que aparecs en el trabajo fue sacado
de la documentacién y bibliografia encontrada en la biblioteca del "Inatitut
del Teatre" y en la Biblioteca de Catalufia.

Ofracer informacién sobre el origen, plan de estudios y otros aspectos
de la «~Zscolaw y no recoger los métodos de interpretacidn usados en ella
tiene como razén el hecho de seguirse en esta «escolaw , como en el caso
de la Real Zscuela Superior de Arte Dramético, los sistemas de interpreta-

cién y direccién de actores de Stanislavski o Srotowski y el método teatral
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de 2recat, como més destacables; dindose igualunte el caso, como en Xadrid,
de pequefias variantes respecto a esos sistemas y métodos en funcién de los .
enfoques personales de los profesores de interpretacién. Ante esta realidad,
Y dado que pensibamos ofrecer las teorfas de Stanislavski, Brecht y Grotows-
ki, optamos por no recoger las teorias sobre interpretacién en la "Escola".

En las visitas a la biblioteca del "Institut del Teatre" ¥ a la Biblio
teca de Catalufia encontramos libros y revistas, a lo largo de un mes de es-
tancia en 3arcelona, de los gque recogimos suficiente material para un estu-
dio sobre: a) Sl espiritu que ha animado a la "Escola Syperior d'Art Drami-
tic"$ b) Planes de Sstudios y actividades diversas de dicha «escola» .

El estudio, realizado en su momento y a partir de todo el material ya
indicado, no ha sido incluido integro en la tesis por no desequilibrar, com
una abundancia supericr en dates sobre la uc'scola“, la parte que se ocupa
de la Real Escuela Superior de Arte Dramitico de Madrid (respecto a la que
no encontramos ni documentacién escrita ni bidbliograffia que permitiera abor-
dar un estudio complejo). '

¢'.- Laboratorio del Teatro Estable Castellano (Madrid)| cfr. p. 32(].-

El trabajo sobre el Laboratorio del Teatro Zstable lastellano surgié
de nuestra asistencia a las clases de este laboratorio de formacién de direc
tores y sobre todo de actores. Por este procedimiento tuvimos ocasién de ver,
a lo largo de unos dos meses, el trabajo sobtre las ﬁateriu siguiente: Impro
" visacién (Método), profesores J. P. Carrién y J. Vidaly Improvisacién (déto-
do Aplicado), profesor W. Layton; Interpretaciém, profesor J. C. Plazaj In-
terpretacién (Précticas escénicas), profesor M. Narros; Expresién Corporal,
profesor A. Taraborrelli; Zxpresién Corporal (3aile), profesor C. Hipélito.
{Srupo de materias a las que ‘.‘.ima pricridad en funcidn de los objetivos pro

puestos). Unida a la presencia fisica en las clases hay que afiadir una cier~
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t; convivencia quo'permitia, fuera de las clases, aclaraciones, por parte de
profesores o de alummos, sobre lasaaterias objeté de ensefianzas en este labo
ratorio, como otras cuestiones sobre las que nos interesaba también iaforma-
cién. A 1o largo de esos dos meses, y también antes y después, asistimos a
slgunas obras de teatro montadas en salas teatrales de Nadrid por directores
pertenecientes a este laboratorio (W. Layton, K. Narros y J. C. Plaza), en
las que, ademis, hubo participaciésn de algunos de los alumnos mis aielanta-
dos del laboratorio.

Jel estudio que se hizo sobre el laboratorio, y que inclufa las clases
de Izprovisacién (4. Layton), Interpretacién (J. C. Plaza) y Zxpresiéa Corpo
ral (A. Taraborrelli), para la tesis hemos excluido el anilisis sobtre las
clases de <xpresién Corporal ya que para exponer &l método que se sigue en
el laboratorio sobre la formacién del actor en arte dramitico es suficiente
con analizar las clases de Improvisacién (layton) y las de Interpreta;i6n
(Plasza).

A lo largo de la asistencia a clases pudimos ir entendiendo con clari-
dad una serie de térzinos o locuciones que eran de entendiziento comin entre
§rofésores Yy alunnos pero que‘por no responder,len una correlacidén directa,
a las definiciones sobre las mismas de cualquier diccionario de lengua caste
llana a nosotros al principio se nos escapaban. Ya que esos términos forman
parte necesaria de los anilisis realizados sobre las materias antes mencio-
nadas nos ha parecido conveniente indicarlos en la tesis formando, pues, un
vocabulario en donde queden definidos segin se entienden en el laboratorios
creemos que todos los términos técnicos usados en el laboratorio quedan reco
gidas en este vocabulario sin el cual el lector de los andlisis ofrecidos di
fi{cilmente los entexderia.

Una vez terminado el trabajo sobre el Laboratorio del Teatro Estable
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Castellano lo pasamos a la consideracién del profesor J. C. Plaza quien opi-
né que se ajustaba a. la verdad de los hechos estudiados. Zn la tesis hemos
respetado bdsicamente lo que se entrezd a la consideracién de dicho profesor
cambiando algo por cuestién de estilo literario, distribucidén o leve amplia-
cién a fin de explicar mejor lo que pudiera estar excesivamente esquemftico
en el «originaln (aparte de haber suprimido, por la razén ya indicada,
el andlisis sobre las clases de Expresién Corporal).

Acudimos, por otra parte, a revistas de teatro en busca de algin mate-
rial sobre este laboratorio o estos profesores,a la vez .directores de escena,
actores, coreégrafos, escendgrafos, etc., de una larga experiencia (todos en
activo como profesionales, al margen de su docencia en el laboratorio) pero
en las revistas especializadas y libros consultados el material encontrado
no fue abundante; se' aproveché el que parecié importante, como se indica en
la tesis en su lugar oportunoj de todos modos siempre preferimos partir de
cuestra observacién directa y del didlogo con profesores y alumnos para la
confeccidén de este trabajo sobre el Laboratorio iel Teatro Estable Castella-
no. ) )

d'.~ Ditirambo Teatro Zstudio (XNadrid) [cfr. p. J6e ].-

Z1 estudio realizado sobre litirambo Teatro Zstudio parte tmbién de
nuestra presencia en sus ensayos a 10 largo de unos tires meses. In ese tiem—
Po el grupo afronté diversos tratajoes:

a) Ensayos sobre una obra del dramaturgo J. Miras, cuyo texto se iba
formando progresivamente en colaboracién con el grupc cuya actividad se de—
sarrollaba en los ensayos, etc., a veces cor la asistencia del dramaturgo.
As{ pues, si el texto no sufria modificacién en cuanio a lo literario como
tal s{ en cuanto a las dimensiones de los parlamentos o la agzilidad u orden

en su estructura global (dado que el propio draraturgo, como se ha dicho, re
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cibfa ideas directas o por propia observacién para su trabajo en la escritu
ra tucesiva de la obra dramftica). Il grupo, en este proyecto de zmontaje de
la obra de Miras, tuvo la colaboracién, como director, de i. alonda, as{ co
mo la de otros profesionales de la escenografia, misica y coreografia. Des-
pués de un tiempo de ensayos este proyecto de montaje quedé suspendido y no
se volvié sobtre €1 en adelﬁnte.

b) Z1 grupo retomd ung Obra que ya habfa estrenado, "l desvin de los
machos y el sétano de las hembras", de Luis Riaza, pues fue invitado a parti
cipar en un festival de teairo de Avilés (4sturiaj. Ea gsta ocasién también
observamos los ensayos para poner a punto la obra y nos traasladamos con el
grupo a Avilés en donde viros la representacién de la misma ante el piblico.

c) Montaje de la "Tragicomedia de Calixto y Melibea", con direccidg de
Angel Fazio. Pricticamente obsevamos todo el trabajo realizado para dicho
montaje, cudiendo ver representaciones ante el pﬂblicern Guadalajara y Ma-
drid, Zsta etapa del grupc fue la que més material nos proporcioné; por ser
la d1ltima, tenfamos més conocizientos previos para‘entender mejor los plan~:
teamientos art{sticos, técnicas empleadas, etc., del grupo.

En definitiva, el trabajo sobre Jitirambo Teatro Estudio fue posible
por la observacién directa y la convivencia suficiente con el grupo, la cual
daba pies a complementar 1o que conocfamos sobre su método de trabajo. Il ma~
terial obtenido a partir de libros y revistas fue escasoj el utilizado, por
estas fuentes, queda indicado en la tesis en su lugar correspondiente; no
obstante, siempre preferimos para los objetivos propuestos partir de la ob~
servacién directa y de las preguntas personales a miembros del equipo. '

Z1 trabajo que se realizé sobre Ditirambo se dié a la consideracién
del grupo, a travée de una de las actrices fundadoras del misco {Charo ima-~

dor) la cual lo did por correcto. In la tesis hemos introducido algunas pe-
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queiias variaciones que no tocan el fondo o lo fundamental de cuanto quedé re
cogido por escrito enm un primer mozento siro que han servido para aligerar

algunas parte)y redactar con mds claridad o digribuir el material ce la mane-

ra més adecuada a su comprensién.
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l.= Director: Profesional responsable del rodaje de una pelicula, la direc
cién de actores, etc., con arreglo' al guién técnico. Realiza
dor de programas dramfticos.
~ Realizador: En TV, profesional responsable de la puesta en imigenes
(puesta en escena, plasmacién y captacién de imigenes) de
cualquier programa filmado, grabado o emitido en directo.
M. Cebriin. Diccionario de Ratio v Televisién. Bases de una
delimitacidn terminoldefca, Zditorial Alkembra,
3.4., Barcclona,v 1981.
2.= J. Zines, "Zl método de las acciones fisicas, diferenciacién enire téc

nica y poética", Primer Acto, N¢ 189, Madrid, 1981.
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I. INTERPRETACICN ACTORAL SIZGUY: XONSTANTIN STANISLAVSKI, SERTOLT BRECHT Y

JERZY GROTOWSKI.

INTRODUCCISR

Adentrarse en el mundo teérico de la direccién y formacién de actores,
es decir de la buisqueda de material serio fara entender los mecanismos del
trabajo de interpretacién del actor termina por llevar al encuentro con tres
autores bisicos en este campo de estudio. Los tres scn europeos y hombres
que, junto a una praxis mis o menos intensa segin cada uno de ellos, han
sabido poner por escrito sus propias ideas sobre la di;ecci6n ¥y formacién
del actor. Estos maestros son Xonstantin Stanislavski, Zertolt Brecht y Jer
2y Grotowski. 3in embargo, hay que indicar que EZrecht es, entre ellos, el
que meros ofrece lo que podrfamos llamar un sistema o método de direccién
y formacién de actores. Brecht es mis un autor teatral para quien los acto
res debfan utilizar unas determinadas técnicas en congruencia con el proyec
to social que perseguia su teatro en general, no profundizando, como Stanig
lavskl y Grotowski en los mecanismos interiores del actor para conseguir los
. fines propu;atoa. ‘

Aparte de estos tres tedéricos, y también experimentados hombres de tea
tro, pocos mis, y no con tanta influencia en Zuropa, encontrariamos con una
sistematizacién escrita sobre el arte del actor y sus necesarias técnicas.
Los tres indicados han sido fundamentalmente hombres de teatro, aunque Brecht
tuvo acercamnientos al cine y la radio. Z1 primero en orden crorolégico fue
Stanislavekis los otros no han sucumbido a la tentacién de incidir en el
sistema stanislavskiano sino que cada uno de ellos ha formado sus propias
teorias. c@nociendo, sin duda tanto Brecht como Srotowski,lo que habfa di

cho Stanislavski. Para situar cronolégicamente a los ires autores digamos
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que 3tanislavski nacié en 1863 (Moscd), 3recht en 1898 (Aﬁgshurgo) y Grotoﬁg
ki es ain relativamente joven y nacié eﬁ Rzeszow (Polonia).

El plantear en esta tesis las teorfias teatrales de Staniclavski, Brecht
¥ Crotowski ha parecido oportuno por dos razones: a) quien desee conocer a
fondo, aungque en sintesis, y de manera sistematizada en un mismo trabajo
tres maneras distintas de direccién y formacién del actor puede acudir a es
tos estudios; b) Stanislavsci, Brecht y Grotowski han sido, hablando gene-
ralmente, los Unicos autores que han influido, desde el punto de vistade direcciéz
dl actor, en nuestros directores y actores es;aﬁole{.sobre los cuales versa
la tesis. Por supuesto las teorfas de Stanislavski, 3recht y Grotowski =no

sylo Gnico que se ha escrito sobre el tema [ c:‘r.;.!“t:!pero sin duda son ellos
los que mds han influico en ias escuelas de arte dramiticc de los paises la
tinos y anglosajones y los que mis han servido de referencia para nuestros
directores y actores esparoles en general.

Con los autores que abren camino en cualquier ciencia ocurre con fre-
cuencia que se les entiende mal lo que ban querido decir; en concreto en el
campo del arte interpretativo las idea§ de otros son ficilmente desvirtua-
das por los seguidores, aunque no se tenga iniencién de ello. Las tesis de
Stanislavski y Brecht, en concreto, han sido reinterpretadas por muchos, a
veces queriéndolas adaptar a las circunstancias del momento, pero con mucha
frecuencia nan sido precipitadamente consideradas, obteniéndose, en conse-
cuencia, una direccién o formacién de actores equivocadas aungue se dijera
sin pudor seguir a Stanslavski, el que mis ha influido y sigue teniendo mis
vigencia en Espafia, Drecht o incluso a Grotowski, el mis reciente de ellos.

Cuando se ha indicado anteriormente que Brecht es el que mencs se ha a
cercado a lo que se puede llamar una metodologia de la direccién y formacién

del actor lo afirmidbamos considerando “in mente" que €1 no ejercié como maes
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tro o profesor en ninguna escusla de arte dramdtioo; tampoco se inuiué por
ofrecer una teorf{a detallads sobre la dir.occién y :la. !‘ormién del actor. No
obstante, 3recht tuvo compaiifa de teatro propia, el "Berliner Znseamble", en
la cual se llevé a cabo la puesta en escena de sus obras drazfticas, en mu-
chas ocasiones dirigidas por é1 mismo, y experimentos e investigaciones a fin
de hacer viables sobre el escenario los objetivos . "nuevos" perseguidos en di
chas otras: influir en el espectador para que éste adquiriera una postura
critica frente a la dialéctica de los hechos sociales [cfr. p. G4 ]. Sta-
nislavski y Orotowski, ademis de dirigir obras de tealrq como en el caso de
Brecht, ejercieron como profesores, Srotowski aln lo sigue haciendo, en escue
las fundadas por ellos mismos a las que iban todo tipo de actores, la mayor
parte de los cuales como alumncs jévenes gue empezaban desde cero (especial-
mente con Sta.nislavski) ¥y buscaban la iniciacién y formacién completa en el
arte de interpretar. Tienen de comin, sin emkbargo, los tres directores el te-
ner como principal elemento de su itrabajo dramatirgico la figura del actor
[cfr. pp. 43, ?3.‘“]; no se minuavalora ningin otro elemento teatral pero hay
una indicacién explicita sobre la importancia capital que para ellos tenfa o
tiene el actor, puente sin el cual el ;utor de la odra, puesta en manos del
director, no podr{a comunicarse adecuadamente con el piblico, destinatario fi

nal de las inquietudes reflejadas en la obra.
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I. 1. KONSTANTIN STANISLAVSKI

Konstantin Stanislavski nacié en Hosci en 1863. Cuando decidié dedicar-
se al teatro cambié por el seudbnimo 3tanislavski su auténtico apellido,
Alexeiev, a fin de no ser reconocido comoc el hijo de un rico negociante mosco
vita; méxime cuando sus inicios como actor fueron papeles poco brillantes en
un tipo de teatro estilo comedia francesaf 3u dedicacién al teatro, no obs-
tante, fue desde entonces ininterrumpida durante mds de cincuenta afios. Como
actor, director y maestro de actores sobresali, uniendg a un alto talento na
tural sus conocimientos, trabajo, técnica y honradez artistica.

Hac;a 1306, poseedor de una excelente experiencia como actor y director
y una vez realizada la primera gira por el extranjero con el ( Teatro de Arte
de dosciy) f comenzé a analizar sus experiencias y conocimientos con vistas
a la creacién de un siastema y método de formacién de actores. Este aistema,
segin David Magarshack, "ha sido adaptado, de una forma u otra, por muchas es
cuelas de actuacién, entre ellas la conocida como el Método, cuyo principal
practicante y sumo sacerdote es Lee Straaberg.[ + 1 , director del New York
Actor's Studio."3 .

El sistema de Stanislavski ha sido punto de referencia para muchos, qui-
z4s para todos los que de una manera seria se han preocupado de la formacién
y direccién de actores. Sin embargo también muchos no lo han entendido bien,
a veces por no profundizar en él, a veces por tomarlo al pie de la letra sin
adaptarlo adecuadamente. Stanislavski ped{ia esta adaptacién ain considerando
que la naturaleza humana es igual en todas partes y en consecuencia también
lo son los mecanismos psico =-f{sicos de todo actor. Por otra parte, 4l mismo
no dejaba e corregir ¢ elimin#r afirmaciones mantenidas en oiros tiempos.

No captar todo esto es ponerse de espaldas al espiritu del sistema sta-
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nislavskiano con el peligro, pues, Ge una aplicacién incorrecta del zismo.

Konstantin Stanislavski mur{é en Hoscud en 1938.
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I. 2. ZL SISTEMA DE STASNISLAVSK

I. 2. 1. Introduceién

Cuarndo 3tanislavski razonaba sobre d comportamiento y valor de los ele-
mentos de su sistema tomaba como espejo o marco de referencia la manera de
funcionar de la naturaleza; de aqui que afirmara que en el propio actor hay
Qque buscar los mecanismos para la creacién. Stanislavski obsewé a algunos
grandes actores (sobtre todo al italiano Tommaso Salvini, 1528-1916) y 1llegd a
la conclusién de que habia mucho de comin en elles. ifadiendo a eato su pro.
pia experiencia se encontré en situacién favorable para ir descubriendo, pro-
gresivamente, las leyes ((psicofisicasy y (psicolégicas)) elementales de la
actuacidn; Parece, pues, 16gica con esta manera de investigar y razonar su
afirmacién de que "su teorfa de la actuacién no fue inventada por é1, y que
de hecho todo gran actor [ sin conterla previamente J es un fiel practicante
de ella.".‘

Al tomar como modelo o punto de referencia para la creacién del actor el
comportaniento de la naturaleza le surge la necesidad de establecer o seguir
dos presupuestos: la coherencia y la légica. 3tanislavski no pierde ocasién
para inculcar estos presupuestos en sus alunnosj asi se aprecia en una cita,
cuyo contenido tal vez resulte de momento diffcil de entender pero que vale
la pena no omitir por cuanto une coherenciay l6gica a elementos muy importan-
tes de su sistema: "He 1nsistido[en ellas J, cuando estudiébamos los mizicos
'si', las circunstancias dadas, y cuando ustedes plareaban sus ascciones fisi-

caa, y especialmente, al establecer sus objetos para la concentracidén de la
é
atencién, al escoger objetivos derivados de las unidades". Por este camino

sigue cuando dice: "Tcdo =i sistema se reduce 2 esto: entender los momenios

fundamentales del papel y poder agriparlos légicamente, reflejindolos en una
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serie de acciones fisicas sinceras".’

"Por otra parte, aunquojcomplementando lo antes dicho, indica 3tarnislavs-
ki que "su objetivo fel del sistcma] e3 empezar a ensefiar al actor a fundir
la accién fisica con la psfquica para lograr la mis completa armonia posible
entranbas“.‘

La gama de conceptos desarrollados por 3tanislavski en sus escritos es
muy émplia pero no todos tienen igual importancia; se articulan todos, eso si,
para influir y posibilitar el resutado positivo del actor, en cualquier parte
del mundo en donde se ponga en prictica porque como indica Stanislavski “to-
dos los pueblos poseen la misma naturaleza humana“q aunque "ésta se manifies
ta por s{ misma en formas variadas.“’o

Los concenstos mis importantes, a nuestro juicio, del sistema stanislavs
kiano serén desarrollados en esta tesis. lon ellos creemos gue se puede obte-
ner una visidén concreta sobre dicho sistema. Zstos conceptos 6 fundamentos
del sistema de Stanislavski son, segin la propia denominaciém del maesiro ru-

80, los siguientes:

- Tecni534‘ : - "Si" mégico”

- Verdaa * ~ Circunstancias dadas"
- Atencién *? ~ Memoria emocional

- Relajacién *¥ ~ Objetive 2°

- Aocién iad ‘— Subconscientez‘

- Hébito %

1. 2. 2. Las técnicas
Como se ha indicado antes al maestro ruso le gustaba observar a los que
para 6l eran grandes actores (Tommaso 3alvini, Zleonora Duse, etc.). Uniendo
a esto una larga experiencia como actor llegé a tener como seguro que los de—

canismos para crear eran, en el fondo, iguales en todos los actores y que es-
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tos mecanismos sé basaban en 15 naturaleza orgénica (155153 Yy coherente) de
cada actor. De ﬁqui que 3tanislavszi dividiera su sistema en dos partes prin-
cipales, con sus técnicas correspondientes: a) "La labor interior y exterior
del actor sobre s{ mismo"; b) "La labor interior y exterior del actor sobre
su papol".zz las técnicas de ambos campos forman un todo llamado por Stanis-
lavski la psicotécnica del actor; ésta se apoya en leyes psicolégicas y psico
fisicas elementales de la naturalesa. £l objetivo que la psicotécnica persi-
gue es, como es légico, ensefiar al actor a crear orgédnicamente a partir del
control de su cuerpo y de su espiritu. .

Las técnicas, tanto las que inciden en lo psiquico como las que se ocu-
pan de lo fisico, no se emplean buscando directamente un resultado en la la-
bor creadora sino que su funcién es la de servir co%o medios conscientes gue
indirectamente hardn funcionar el subconsciente, lugar de la inspiracién;

“la psico-técnica cogsciente puede preparar medios y condiciones favorables

23
para dar acceso a la regién del subconsciente”,

La adquieicién de las técnicas, es decir todo el aprendizaje que conlle-
va la formacidén especifica del actor en este sistema, exige tiempo y entrega.
Stanislavski, gque como actor sabfa de su propio sacrificiOZG para crear, exi-
g{a una entrega total, tanto dentro del teatro como en la vida privada; una
disociacién entre ambas vidas lo consideraba peligrosa y crefa gue sin esta

entrega total al arte del escenario su sistema podrfa ser indtil.

I. 2. 3. La verdad

Los conceptos encerrados en las palabras: verdad, sencillez, sinceridad
e ingenuidad se relacionan de alguna manera en el sistema stanislavskiano. Zn
el caso concreto del término verdad su presencia dete darse en la labor crea=-

tiva del actor. Dice Stanislavski: "Cdiaba toda falsedad en escena, especial=-
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mente la falsedad teatral. Zmpecé a odiar al teatro en el teatro, ¥y empezaba
a buscar en é1 la vida auténtica, no la vida ordiparia, por supuesto; sine la
vida nrtistica“.zg

Como todos sabemos el teatro tiene su propia realidad. Zsta es aceptada,
al menes en el teatre que hacia Stanislavski, cuando la imaginacién propi-
cia una sensacién de verdad respecto a.lo que ocurTe en el escemario. Zl ac-
tor es el prirncipal artifice para esta posidilidad ya que puedé transformar,
como indica el maestro ruso, "la cruda mentira de la escena en la mis delica-
da verdad de la imaginacién".z‘Es légico, desde esta pogicién, no »reocuparse
de la realidad material de los objetos sobre el escenario, "no cuenta el za-
terial con que esti hecha la daga de Otelo"z; y ni incluso de su presencia fi
sica en el escenario, es deéir se puede usar para el mismo fin_un objeto cual
quiera en lugar del indicado en el texto. Para conseguir este efecto basta la
imaginacién en el espectador y, de parte del actor, "creer en lo jue estf su-
cediendo en torno suyo [ ees ¥ :]en lo que est4 haciendo é1 mismo"z' porque
8i no ocurre as{ es imposible transmitir al publico sensacién de verdad, que

hace bella una representacién.

I. 2. 4. La atencién

"La facultad creadora es, primero gue todo, la concentracién completa de

29
la naturaleza entera del actor"y; dicho de otro modo, el trabajo creador exi-

e

ge la mayor concentracién posibdle.
Como es normal en cualquier persona, en la mente de un actor pueden dar-
se preocupaciones a la hora de afrontar su travajo especifico; arora bien

mientras algunas de estas preocupaciones pueden ser necesarias y por tanto es

timulantes para la creacidén otras sersin innecesarias, perjudiciales; 2stas Ul

timas no s6lo ro facilitarin la atencién del actor sino que dispersardin su
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mente estorbando o impidiendo su. lador creadora.

Zn las técnicas del actor la atencién puede aparecer unida a faculta-
des humanas diversas: puede acompafiar a la emocién o al intelecto. Cuando sé-
lo es atencién intelectual no se eaii;ula la creatividad; si, por el contra-
rio, se carga de sentimiento, dejando de ser frfa y calculadora, vuelve céli-
da la imaginacién, permite la comunicacién e influye en el subconsciente,
fuente de la creatividad. No se niega con esto, por supuesto, la importancia
del intelecto en todo aprendizaje, y sin la menor duda en el del actor. iAsi
pues, y en resumen, para el actor no es suficiente con mirar atentamente sino
tener en el cbjeto de atencién algo que le interese cilidasente; de esta mane
ra, ademis, facilita una atencién més prolongada.

En el sistema stanislavskiano nos encontramos‘con dos tipos de atencién:
la interna y la externa. Con la primera se actda, se estimula la imaginacién;
directamente incide sobre material creativo. Con la segunda, no menos impor-
tante, el actor adquiere otras ventajas, entre ellas olvidar lo que hay mis
alld de las candilejas impidiendo que el miedo al publico le domine; con es-
te tipo de atencién puede establecer, concentrindose en los objetos que le ro

dea, lo que Stanislavski llama el cfrculo de atencién. Las dimensiones de es—

te circulo pueden ser controladas, segin Stanislavski, por el actor; "hasta
es capaz de estrechar el circulo para producir un estado que llamamos soledad
en gdblico".go Estos circulos concéntricos, que establece pues el actor segin
le interssa, le permiten situarse en el mis adecuados es decir podré4 pasar de
uno a otro cuando note que su ateacién se deteriora en alguno de ellos; en
este caso, y como es légico, pasarfa de uno mds amplio a otro.méa estrecho,
siendo el actor el centro de todo cifreculo.

Otra ventaja que consigue a través de la atencién exiernz es 21raer las

miradas de los espectadores hacfa el objeto que 61 mira.
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I. 2. 5. La relajacién
Stanislavski, en su propia experiencia, vivié la contradiccién q"ue sur-
ge en el acter al ponerse frente al ‘pﬁ‘hlico: cuando necesita m4s relajacién,
para gntrar en un procese creative, definitivo, aparece la tensién, con fuer
za atenazadora y capaz de frenarle interier y exteriormente. fara solucionax"
este preblema el maestor ruso, seguin indica D. Magarshark, "busca una condi-
cién.distinta de la mente y del cuerpo para cuando se halle en el escenario,

3
condicién que llama estado de 4nime creador". Compreande Stanislavski que el

camino para alcanzar el estado de 4nimo creador no esté,en atacar directamen-—
te ol problema de la tensién o miedo del actor, técnica que rechaza para cual
quier problema del actor, pues por via directa el miedo se intensifica; se in
clina, al contrario, por una solucién ep la que participen la concentracid-,
no porque s{ sino con un objetivo, y la agilidad mental. As{, pues, cczbate
el miedo por via indirecta.

. La tensién puede ser localizads en lo interior o en lo exterior del ac-

__tor. .

Para aligerar la tensién exterior, o sea la fisica o cc;rporal, Stanis-
lavski establece tres pasos: a) captar el foco de tensién; b) relajar esa zo-
na3 ¢) :)ustificaci&:.n

El proceao subconsciente no se manifiesta con sélo relajacién fisica,
es necesaria también la libertad interna; para lograrla hay que eliminar la
tensién interior; ésta se manifiesta con una complejidad mayor que la fisica
o exterior y no se pusde mane jar oomo en el caso de l'osinimpios misculos. No
obstante, iguslmente hay que considerar ires etapas para liberarse de ella:
a) captar tensiéns b) liberarla; c) justificacién. Dice Stanislaveki: "En
las dos primerss etapas, usted tusca la tensién interna més severa, identifi-

ca lo que la causa y trata de destfuirla. Zn la tercera, usted justifica su
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. . . . i
nuevo estado interior, con base en circunstancias dadas apropiadas”.

I. 2. 6. La acecién

La importancia de la accién sobre el escenario queda manifiesta en la sji
guiente cita de Stanislavski: "Zn el escenario, usted siempre debe estar re-
presentando algoj la accién, el movimiento, son las bases del arte... dsl ac-
tor... 3 ain la inmovilidad externa..., no implica paaividad."i‘

Las acciones siempre deben tener una justificacién y perseguir un objeti
vo. La accién se justifica por la vida interior del personaje, la cual se ex-
terioriza y desarrolla mediante la accién. Zay, pues, en la accién, una par-
te fi{sica y otra espiritual, mezcladas e influyéndose mutuamente,

Continda Stanislavski, "no ha& situacién imaginada gue no contenga cier-
to grado de accién".gs £l actor agume la situacidén imaginads en sus proﬁias
acciones reales, consecuentes con un sentido de realidad o veréad artistice;
de esta manera se produce un efecto légico y coherente que permite avanzar fi
sica y espiritualmente al personaje.

EZstas consideraciones queremos complementarlas o clarificarlas definitiva
mente con otra cita de Stanislavski: "La creacidén de la vida f{sica es la mi-
tad del trabajo en un papel porque, como nosotros, una partes‘ tiene dos natu
ralezas: fisica y e:piritunl“.37 Zn resumen, todo el conjunto fisico-espiri-
tual de una obra no se forma por aisladas acciones sino por el conjunto de
ellas qﬁ-, reflejos de una vida interior, nos darin la secuencia creativa del

papel o personaje.

I. 2. 7. E1 hibito

Zn los escritos de Stanislavski aparece tactbién el tema e lecs hibitoss

no es el mis importante ni ocupa un 1ugzr concreto dentro de un posible esque
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maj entre otras razones jerque no se establece jerarquia en el sistema stanis
lavskiane aunque a veces se indican algunos pases sucesivos gue el actor debe
llevar a cabe ea su fermacién.

El valer de los hdbitos radica en que llegan a formar le que se puede
llamar una doble naturalesa; el acier, una vez les ha adquirido, debe olvidar
se de elles, ne prestarles atencién, con lo cual se concentra en lo gue real-
mente le interesa comoe creador. Indica Stanislavski: "Sélo después de haber
adquiride este hibite ped{a hacer use el actor de algo nuevo en el escenario
- sin pensar en su mecanismo."” R

Z1 principio de todo hdbito esti en cada personaj el actor ordenado inte
-Tiormente serd ordenado en su labor actoral; también le ayuda en 12 adquisi-
¢ién’de hébitos su vida privada; ambas vidas, la profesional y la priQada, no
pueden estar disociadas o enfrentadas.

Ocurre en muchas escuelas de arte dramitico que al actor se le inculcan
hibitos equivocados, y por tanto perjudiciales de cara a una verdadera labor
creadora; esta anomalfa es fuente de clichés y tensiones innecesarias (emocio
nes faltas de contenidos, sobreactuaciones), todo lo cual va en contra del ar
te verdadero.

El mejor valor del buen hébito es permitir que lo diffcil se convierta

en fécil y lo f4cil en bello.

1. 2. o. E1 &si») ndzico

Para {niciar este tema con posibilidade; de comprenaién inmediata consi~
deremos la siguiente frases ";Pero si esto fuera real ;cémo reaccionaria yo?".
Aunque la frase en su conjunto nos sea Uil lo fundamental o m4s destacable
en ella es 1a conjuncién condicional si. Llevar al actor, con la imaginacién,

de una situacién no real a una situaciéa creitle para é1 y, por tarto, acepta
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ble por el piblico es el valor esencial del "si" en la creacién del actor. £l
"si" se comstituye en inicio o arranque de la lator creadora, por este paso
que permite dar al actor desde el mundo real al de la imaginacién.

4 través del "si" puedsn ir surgiendo circunstancias muy variadas que
ayudardn a.l» actor a exponer su mundo interior. Jabri circunstancias dadas por
el autor, otras por el director y no pocas surgirin de la mente del actor. »
Las circunstancias generadas mediante el "si" migico se deben distirguir no
s6lo por su agudeza sino también, como dice Stanislavski, por "la preci-
sién que tenga el trazo '.:eneral"” presente en ellas, relacionado intimamente
con la labor internz y externa del actor.

Z1 ¢si)) migico no emplea la fuerza ni la violencia, no obliga al artis
ta a hacer algo, lo cual para Stanislavski es "muy importante en el sistema
dado que por ese camino no se llegari a la sobreactuacién o falta de un sen-
timiento interior adecuado a la manilestacién externa.";"ono obstante, "des—
pierta una interna y real actividad‘f,“lo cual incide en otro de los "funda-

. 123
mentos de nuestra escuela dramdtica: actividad en la creacién y en el arte”

La utilizacién del ¢si) forma parte de la técnica consciente que el ac-
tor utiliza para despertar la creacién no consciente. La belleza derivada por
dltimo de esta actividad serd ficilmente compartida por el pdblico siempre
que la creacién del actor esté enmarcada con sentimientos verdaderos y cir-
cunstancias creibles; en otras palabras, cuando el actor manifiesta sinceri-

dad en las emociones y tiene fe en lo que hace sobre el escenario.

I. 2. 9. Las circunstancias dadas
El dramaturgo al escridir una obra ofrece el marco completo de informa=-
cicnes necesarias parz la correcta interpretacidn de la misma. 1 actor, de

mano del director o por si mismo, puede erntender mediante un correcto anili-
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sis cuanto cortiene la obra, principalmente si esti bien escrita; es decir,
le es pesible una visién de la obra semejante a la del autor.

A través de la imaginacién, apoyada muy especialmente en el «si)) migico,
inicia el acter el trabajo de creacién respecto a la obraj ahora bien, sola~-
mente las circunstancias cadas en la obra y las que el propio actor aperte
per el anilisis de la nisma le permitirdn el cesarrollo de su labor creado-
ra.

Las circunstancias dadas en la obora serifan, segiin Stanislavski y a modo
de definicién, "todas las circunstancias en fin, que se dan al actor para gue
las tome en ﬁuenta al crear su papel."ésasta detinicién'incluyg implicitamen—
te los siguientes componentes: argumento (hechos y sucesos), época de la ac-
cién, tiempo y lugar de la misma, condiciones de vida, texto (explicitb e im=
pifcito), interpretacién que a todo ello den el actor y el director, decora-
dos, iluminacién, sonido, etc. Iste desgranamiento hace pensar éue las cir- -
cunstancias pueden ser muy abundantes y muy variadas. ?ebon ser conocidas y,
por supuesto, tenidas en cueata por el actor ya que le ayudarin a crear con
sentimientos verdaderos al estar emmarcadas en una realidad dramitica apropia
daj pero no le corresponde al ac;or crear estos sentimientos, o en otras pala

bras, no debe buscarlos directamente, sino sélo, como indica Stanislavski,

"producir las circunstancias dadas en las cuales serfn engendradas emociones
44

sinceras esponténeamente".

La vida de cualquier personaje va unida a sus circunstancias, o éstas al
menos marcan de alguna manera su comportamientoj de aqui que el actor que las
encuentra y las sabe utilizar tiene més f4cil la vivencia interior y exterior

del persenaje.

I. 2. 10. La memoria emocional
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Con palabras de Stanislavski, “"llanamos memoria de las emociones .{.Aa
la que nos hace revivir las sensaciones gue experimentamos en una ccaaién“.‘s
Es distinta a la memoria por via intelectual, fruto de alguno de los cinco
sentidos. Ambas memorias, sin embargb y como indica Stanislavski, ayudan a la
creatividad: "En el fondo de todo proceso péra obtener material creativo estd
la emocién. 3in embargo, el sentimiento no reemplaza una inmensa cantidad de
trabajo por parte de nuestro‘intelecto ...".g‘

El recuerdo, 1la vuelta de sentimientos pasados, ro se tiene gue dar con
igual intensidad o iguales caracteristicas en general respecto a los senti—
mientos originales; es normal, e inevitable, que el tiempo haga de filtro en
las vivencias de las personas'(intensificando, disminuyendo, haciendo mds poé
tico algo previamente vivido); ahora bien, cuanto m4is amplio, firme y de Te-
jor calidad sea el material retenido por la memoria emocional las posibilida~
des de la facultad creadora interna serén mayores.

Habr{a que advertir a los actores de que hay algo en el campo de las emo
ciones que en principio puedes llegar a ser perjudicial si no se es cauto. Se
trata de lo siguiente: ocurre que las emociones a veces surgen espontineamen-
te (bien en los ensayos bien QQ la actuacién frente al pdblico) como algo
nuevo fruto de la inspiraciém y sin base aparente en una experiencia vital
previaj sin duda, la calidad de estas emociones serd de alto nivel y maravi-
llosa, sunque también de corta duraciénj el actor, ciertamente, deberd aprove
charlas. Ahora bien, sesin Stanislavski, estas emociones espontineas se impon
drdn al actorj éste no tendrd control sobre ellas ya que son frutos de la ing
piracién y ésta surge cuando quiere. Siendo esto asi, el peligro indicado an-
teriormente rsdicaria, en concreto, en perseguir este tipo de emociones espon
tineas olvidando o minimizaadnvlas que van unzdas a la memoria emocional pues,

como indica Stanislavski en sus escritcs, éstas son muy dtiles en la iécnioca
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del actor y constituyen, ademés, el dnico medio del actor para influir en su

propia inspiracién.

I. 2. 11. El1 ebjetive

Objetive, Super-Objetive y Objetive Supremo son para el maestro ruso con
éoptos que ain siende diferentes deben formar una unidad y darse en la vida
de todo verdadero artista de la escena.

El Objetive Supremo no tiene que ver, al menmos directamente, con uza
otra drazitica deterrinadaj es el &leit-motivd de la vida toda del actor o
de cualquier otro artista. Este gran propésito vital y dnico podxfa ser, como
‘indica Stanislavaki a modo de ejemplo, "entretener y educar al pitlico median
ke ura forma de arte elevado, poner de manifiesto las escondidas bellezas es—
pirituales de las obras de los poetas g‘n.ia.llul.“w

EZstéin relacionados propiamente con el trabajo dramitico del actor el Ob-
jetivo y el Super~Objetivo.

El Objetivo, aunque nombrado en singular en los escritos de étanislavski,
se compone de miltiples ohje'ziwm.‘8 Zstos los puede inventar el actor, aco-
modindolos a sus necesidades, aunque siempre deben ser anilogos a los del per
sonaje y, por tanto, veridicosi de esta manera se hardn creibles no sélo para
el propio actor sino también para los compajfieros de escena y finalmente para
el piblico. Otra cualidad en estos objetivos es que sean activos, que muavan
s la actividad, con 1o que el actor avanzard en la obra; sin embargo 3Stanise
laveki indica que hay que dejar a un lado loa"[objotivos:]puramcnte motores,
qQue prevalecen en el teatro y conducen a represeataciones mecénicas“.gq Cuale
quier objetivo, de por sf, puede conducir directa e inmediatamente 3 la ac~
cién.

La calidad de los objetivos es el factor determinante para crear el xe-
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jor estado interno del actor, a lo cual también ayudari la claridad y concre~
cién de los:mismos. Al principio, c;xando el actor esti adn buscando la linea
de accién de su personaje, pueden ayudarle objetivos simples, sencillos y fi-
sicos pero atractivos; la ejecucién adecuada de un objetivo simplemente f{si-
co ayuda a crear un estado psicolégico adecuadoj como dice 3tanislavsxi, "to-
do objetivo fisico debe contener algo de un objetivo' psicolégico, ellos es—
t4n ligados indisolublemente." 5o

A veces, un objetivo existe para el actor subconacientemente, se siente
motivado por €l sin saberlo; incluso puede llegar a no deecubrirlo ni en el
proceso de ensayos ni durante la representacién de la obra.

Los objetivos del actor, unidos a pensamientos, sentimientos, actividad
imaginativa y acciones, deben confluir en el Super-Objetivo de la obra drami-
tica.

::21 Super-Objetivo, o vida fundamental de la obra, no siempre se descu-
bre enseguida; a veces es captado con claridad una vez esirenada la obra, a »
través de la respuesta del piblico y de la critica. Para Stanislavski el Su- *
per-Objetivo "debe ser también la fuente de la creacién _a.rtfstici. del actor".;,

El Super-Objctﬁo no lo pone el actor sino que \;ieno dado por el autor,
aunque el actor debe sentirse cémodo con dicho Super-Objetivo e imcluso sim-
patisar con é1. Stanislavski, a modo de ejemplo, indica el Super-Objetivo de
algunas obras de autores rusos: "Dostoyevski fue impulsado a escribir &Los

[*%
Hermanos Karamazovy por su afdn constante de la bisgueda de Dios"; "Anton

Chejov corbatié la trivialidad de la vida burguesa, y éste llegé a ser el
¢ leit motiv>) de la mayoria de sus producciones literariu".s

1 3uper-—-Objetivo, el dejarase influir seriamente por €1, no es alcanza-
ble por medio de la mente exclusivamente; se requiere en el actor entrega com

pleta de s{ mismo, ceseo apasionado ¥ accién inequivoca, sezin Stanislavski.
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Zs, por otra parte, uno-de los factores principales para la actividad artfs-
tica ya que, como afirma Starislavski, "les est{mulos mis poderosos hacia la ~
creatividad subcensciente ... son la linea general de accién y el super-cbje-

tivo",

I. 2. 12. 21 sghconaciente

El actor no puede ejercer ningin control directo sobre el subconsciente,
siendo éste sin embargo el lugar del que surge la inspiraciém o creacién por
sxcelencia. Para influir sobre el sQbconsciente hay que .elegir, pues, la via
indirecta; por esto en el sistema stanislavskiano se ensefia 3 “"crear conscien
te y detidamente porgue esto constituye la preparacién mejor para el floreci-
miento del subconsciente, que es inapiracién".‘s

El actor, cemo persona privada y como profesional, puede y debe trabajar
sus capacidades fisicas y psiquicas asequibles a su conciencia y voluntad
pues el subconsciente se manifestard con mis facilidad cuanto menos frenos o
impedimentos encuentre. Ista intervencién directa sobre su cuerpo-alms (ins-
trumento del actor) junto a la actuacién verdadera (lézica, coherente, pensar,
esforzarse, sentir y obrar de acuerdo con el papel o personaje)s‘ serdn, éua:,
la mejor zanera de propiciar la aparicién de la inspiracién o la interveancién
del subconsciente donde ella radica. Dice Xagarshack en su anilisis del siste
ma stanislavskianos "El art{sta creador debe saber, por tanto, cémo estimular
y dirigir la nsturaleza y, Stanislavski insiste, sus métodos especiales de
psicotécnica existen para ese rin.[... ] porque el objetivo principal de estos
métodos es despertar el subconsciente creador del actor mediante diversos me

s
dios indirectos y conscientes”. ?



Jotas

2.

59

Su mejor exponente fue dolidre (Jean- Saptiste Poquelin, 1622-1673). 2i
ca en ingenio y diversién fustiga las locuras sociales de la época.
Prank M. Whiting, Introduccién al teatro, Ed. Diana, México, 1972,

pp. 69-T1.

El Teatro de Arte de Moscd, que habfa fundado junto con Nemirovich-Dan-
chenko en 1:98 estaba firmemente establecido en 1906.[10 dice David Ma
garshack en la introduccién del libro : Stanislavski, Xonstantin, Z1 ar-
te escénico, Siglo XXI editores, Zspafa, 1976, p. 11.:]

[En la bidliografia manejada no aparecednombre Zonstantin Stanislavsii

escrito siempre de la misma maneraj por esto en ek apartado de la tesis
dedicado a bibliografia se ha respetado la forma de escribirlo de cada
autor o editorial; en las demés ocasiones hemos sguido el criterio de

la editorial 3iglo AXI que en su libro El arte escénico, 4% ed., escri-

- be Konstantin Stanislavski;]

3

4.

8.

9.
10.
1.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.

19.

Segin D. Magarshack, El arte escénico, op.cit., p. l.
Segin D. Magarshack, zurié en 1935. Op. cit., p. 1. Otra fecha posible

es la de 1936, segin otros autores.

Op. cit., p. 9.

K. Stanislavski, Un actor se oreoara, Zditorial Constancia, México, 1970,
p. 202. ’
Stanislavski, El arte escénico, op. cit., pp. 1l81-122,

Op. cit., p. 213.

K. 3tanislavski, Xanual del Actor. Zditorial Diana, México, 1981, ». 50.
Op. cit., p. 50.

Op. cit., op. 135-136.

Op._cit., p. 145.

Op. cit., pp. 27-31.

Oo. cit., pp. 118-119.

Op. cit., pp. 7=9.

Op. cit.y p. 3l.

—————

Op. cit., p. 125.
Op, cit., pp. 39-40.
Oo. cit., »p. 95=99.




20. Op. cit., pp. 106-107.

e —

21l. Oo. cit., pp. 129-130.

22. 3tanislavski, E]l arte escénico, op. cit., p. 28.

23. 3tanislavski, Un actor se prepara, op. cit., p. 241l.

24. Yo tiene que ver con tensién, excitacién o sobreactuacién que serfan
perjudiciales, segin Stanislavski, para el actor creador. Se trata de
sacrificio por cuanto hay que tener una actitud de entrega, diriamos
de inmelacién a la labor de creacién teatral.

25. Stanislavski, E)l arte escénico, op. cit., p. 10.

26. Op. cit., p. 24.

27. Stanialavski, Manual del ictor, op. cit., p. 123.

28. 0. citey pe 75. )

e

29. Oo. cit., p. 27.

30. Op. cit., p. 208.
31, Stanislavski, El arte escénico, op. cit., p. 1l8.

32. tuar con verdad y fe el personaje encarnado; es decir, llenar con vi
da auténtica el papel . K. Stanislavski, Manual del ictor,
ope citey pe 90.

33. Op. cit., p. 137.

34. Op. cit.y p. 7.
35. 0p._cite, 2. Te

36. Cualquier parte de una obra teatral.

37. Op._cit., p. B. .

3¥. Stanislavski, E1 arte escénico, op. cit., pp. 24-25.
319. Stanislavski, Kanual del Actor, op. cit., p. 44.

40. Stanislavski, Jn actor_se prevara, op. c¢it ., p. 40.

41. Op. cit., p. 41.

42. 03. cit., ». 41.

43. Op. cit., p. 43.

44. Stanislavski, Manual del Actor, op. cit., p. 23.

45. O0p. cit., p. 9.

46, Op, cit., p. 30.

47. 3tanislavski, Un actor se orepara, op. cit ., p. 258.

48. Objetivo: algo a conseguir de manera inzediata a través de un medio
adecuado.
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Staniglav:ki, Hanual del Actor, op.‘cit., p. 107.
Op. cit., p. 106. )
Stanislavski, Un actor se nreaarz; p. l2.

Op. eit., p. 227.

Op. cit., p. 227.

Stanislavski, Manual del Actor, op. cit., p. 132.
Stanislavski, Un actor se orepara, op. cit., p. 1l2.

La actuacién verdadera es, con otras palabras, ser orgéinico, seguir a
la naturaleza. " [..{] esto es de primera importancia: las bases or-
gZhnicas de las leves de la naturaleza, en las oue nuestro arte se fun-

da, les protegerin, en el futuro, de caer en el camino erradoe”.
K. Stanislavski, Un actor se orepara, op. cit., g. 14.

Stanislavski, =l arte escénico, op. cit., p. 30.
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I. 3. BERTOLT BRZCET

Bertolt Brecht nacié en 1893, en iugsburgo. E1 padre era bévaro y pro-
testante, directer de una pequeiia f4brica de papel. La madre de Trecht era hi
ja de un alto funcionario de la 3elva Negra.

A la edad de 18 afios, en 1916, entra en la universidad de Munich para es
tudiar medicina. Zn 1918 es movilizado como enfermero. Zl1 primer contacto con
la guerra inicia en él un sentiziento de rebeldfa que queda reflejado en sus
primeras canciones, que canta, acompaifidndose de una guitarra, a los heridos -
que cuida en un hospital de la retaguardia.

Una vez terminada la guerra se instalé en Munich. Por esta época se re-
presentaron sus obras de caricter anarquizante y expresionista (1922-1929). °
En ellas aparecen ya los elementos de succncepciéndel teatro épico, que mds
tarde formularfa por escrito especialmente en el "Pequefic 6rganoc para el tea-
tro" (1948).

Con la subida de Hitler al poder, Brecht salié de Alemania {1933). Vivié
sucesivamente ei Dinamarca, Suecia y EE UU en donde fue interrogado por el co
mité de Actividades Antinorteamericanas (1947); se instalé, definitivamente,
en Berlin en 1948. En esta ciudad formé una compafifa teatral, Zerliner Ensem~
ble, a través de la que puso en préctica sus ideas sobre el teatro. Srecht
rompié en general con la tradicién teatral ofreciendo un nuevo modo de ser
presentado el espectfoulo a fin de que el piblico desempefiara un papel acti-
voj los temas tratados son vistos a través de una interpretacién dialéctica
de la nueva realidad que viene detiermirnada por la conciencia de la lucha de
clasess y as{ lo ha de captar el pdblico, que debe maniener una postura cri-
tica frente a lo representado.

Brecht aporta su teatro a una revolucién que deseaba total; el teatro
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épico de Brecht no son formas maravillosas aislables del contenido social si-
no técnicas teatrales indisolublemente unidas a una investigacién dialéctica
de la realidad social.

Bertolt 3recht, dramaturgo y poeta, muere el 14 de agosto de 1956.’
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I. 4. MST0D0 TEATRAL DE BRICHT

I. 4. 1. Intreduccién

Brecht ofrecié una definicién de teatre que, como punto de partida para
el estudic de su méteds teatral, ;ouvienc conocerla. Es la siguiente: "El
{c teatro>’) cosiste en la reproduccién, en vivo y con fines de entreteniriento,
de acontecimientos‘imaginarioa o conocidos por tradicién, en los cuales se
produce un conflicto entre seres hunanos."z

A partir de la anterior definicién, que se mueve en un esquema completa-
mente tradicional, Brecht quiso cambiar el teatro en su totalidad: "Los cam—
bios no deben alcanzar sélo el texto, el actor o itoda la representacién escé-—
nica ... también el espectador debe entrar en el proceso. 3u actitud debe
ser modificada“.a

La realidad en general estaba cambiando. La eclosién industrial y los
avances cientificos estaban posibilitando la reforma social y Brecht queria
ayudar 2 este cambio con su teatro.

Rompié Brecht con la tradicién naturalista transformando tanto el senti
do con que habfa de interpretarss el texto literario como con la forma de
ofrecer el especticulo teatral, y quiso, como antes se ha indicado, que el pd
blico dejara de ser un simple receptor para desempefiar un papel de critico an
te los hechos que se desarrollaban frente a é1.

La idea brechtiana de transformar el mundo mediante el teatro no puede
entenderse, no obstante lo dicho, como algo idealista y radicalj 3recht sabia
que el teatro no podia producir, directa e inmediatamente, transformaciones

sociales.

I. 4. 2. ¢Un nuevo teatro?
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Zl objetivo de transformacién sovcial ers el mévil del teatro brechtiano;
esteé objetivo se ir{a desarrollando en un marco de nuevas t§Mcu teatrales
(no siempre nuevas, como veramés, pues a veces se trataba de actualizar inten
tos anteriores o potenciar aspectos no desarrollados claramente). Junto a las
innovaciones técnicas era necesaria, decfa 3recht, una "profunda comprensién
Y una apasionante aceptacién del nuevo orden gue rige las relaciones huma-
nas",l' 8i se queri: incidir en la realidad social; respecto al actor afirma-
ba que "3i no se siente legitimamente unido a su nuevo publico, si no siente
un apasionado interés por el progreso humano, el cambio no podrd producirse";
por dltimo, para el teatro habia llegado la hora en que "debe entretensr, ins
truir y eantusiasmar a las masas. Debe ofrecer obras de arte que. muestren la
realidad, de modo que permita construir el socialismo. Debe estar, pues, al
servicio de la verdad, del humanitarismo y de la belleza".‘

SZste sentido de un teatro con capacidad de ofrecer rosibilidades de trans
formacién de la realidad social era, pues, el verdadero eje del método teatral
btrechtianoj para corseguir su objetivo 2recht hizo un teatro con caracteristi
cas propias, posible porque el mundo en que vivia l_xabia combiado y permitia
el florecimiento de un teatro asf, el cual se sostiene, desde un punto de vis—
ta dramitico y segin R. Demarcy, en cuatro pilares principales: " [a] El medo
de trabajo sobre los miltiples signos de los diversos (registros >>7 que el
teatro tiene a su disposicién, [b) la puesta en prictica de un método de
significacién muy especifico y, por tanto, de una & produccién del sentido>
ti{pica, [c] aplicacién del método dialéctico en el escenario (y no sélo en
la obtra escrita), [d] establecimiento de ciertas relaciones esceni-sala y,
por tanto, efecto sobre el espectador, modo de recepcidn gue le es proyuesto.“‘

La nueva realidad a la que se dirige 2recht es la de la lucha de clases,

en ¢l marco de una era (cientifica»'. Los temas por é1 tratados lo serdn a
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través de una interpretacién dialéctica de la sociedad. Para presentar la rea
lidad recurre a unas nuevas formas teatrales y la despoja de su cotidianeidad
o, con otras palabras, se enfrenta a lo sabido o aceptado como.inmutable, ha-
ce extrafia al hombre esa relidad mediarte el Kefecto de extraiamiento o dis-~
tanciacién ) utilizando técni:a.s. apropiadas para ello (miscaras, visidilidad
de tramoya y fuentes de luz, convemionalidad de la escenograffsz, etc.), anu~
lalla soryresa y la empatia en el espectador conténdole previamente el ‘argu-
mento, suprime el conflicto de caracteres presentando la obra en una serie de
cuadros histéricos aislados, se sirve de la cancifan y dg la misica con otra
finalidad a la que habfa tenido en el teatro naturalista y durgués, convierte
al actor en juez de la obra dramitica y del personaje que representa; y a la
unién de todo esto le da un nombre: teatro épico. 3recht, no obstante la nove
dad de su teatro, nos advierte que los "intentos de producir un .ginero ira-
mitico épico son muy anteriores. ; Cuindo comenzaron? En la época en que la
ciencia pegs el gran salto, en el siglo paaado";q en China y la India, sin em
bvargo, "esta forma avanzada ya exist{a dos mil afios atrés".dogAbora bien, por
qué la forma épica no se desarroll$ en Europa después de sus primeros pasos?.——
Segin Brecht, porque cuando los naturalistas (Ibsexn, Hauptmann) intentaron
llevar a la escena los nuevos temas de las nuevas novelas (de 2ola, Dostoievs
ki, en las que se da la infiltracién de la ciencia en los dominios del xte) y
no encontraron otra forma que la de esas novelas (una forma épica) ante 1la in
mediata reaoccidn hostil que provocé su pretendida falta de dramaticidad se
apresuraron a abandonar la forma y con ella el materill.‘l

Serfa diffcil aplicar con objetividad estas criticas de carencia de dra
maticidad al teatro de 3recht pues, aunque desvalorizé lo patético y lo trégi
co, hay escenas pat‘ti;ns an su okras los sentirientos y las pasiones exister

en el teatro de Brecht, aunque no sea su tema esencial como ¥o es pcr ejemplo
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en 3hakespeare. Como cdice Desuché, "Ha dado privilegio a la ?étira, al teatro
critico ante la tragedia. Digamos que estaba altamente dotado para el teatro
cémico, satirico, y que la sitira es esencialmente popular".‘l Finalmente es
Srecht quiendespejaéualqnier tipo de duda sobre estio al decir que "el teatro
épico no combate las emociones, sino gque las examina y no vacila en provocar-
1;3".13

La dramitica dialéctica, otra de las caracteristicas del nuevo teatro,
tampoco fue invento de Brecht; lo afirma "al decir: "Lo que hemos dado en lla
mar drazitica dialéctica,[...] , es sin lugar a dudas burguesa (no-proletaria)
en lo que a su»orignn Y, posiblemente, también en lo que a su contenido argu-
mental respecta. 3o as{ en cuanto a su destino y a las posiblidades de su apli
cacién préctica".4h Demarcy por su parte afirma que "la gran-originnlidad del

teatro trechtiano 2s haber sabido integrar el materialismo dialéctico no sélo

en la dramaturgfa sino en el trabajo sotre la materia escénica (del cuerpo al
color, pasando por los sonidos, el movimiento y los otros materiales ...)“.15

Como se ha ido indicando las caracteristicas de este nuevo teatro si no
fueron originales en €1 s{ sacaron de 61 su desarrollo, propiciado por las
circunstancias sociales de la época.

Aunque algo se ha indicado sobre el efecto de distanciamiento volvamos
de nuevo sobre este tema dada su importancia en el teatro trechtianc (esto no
serd obstéculo psara que le dediquemos mis adelante un estudio mis detalladoy
la intencién de momento, en este apartado, es ofrecer una aproximacién global
a los elementos especificos del nuevo teatro o teatro épico).

La expresién distanciamiento o también efecto—V (en el original
&V-Zffekt) ) referida al teairo nos la ofrece Brecht en la siguiente cita:

"Una reoresentacién {rdistanciada’ es una representacién que permite resonc-

cer el objeto representado, pero allmismo tiempo lo hace ver como algo extra-
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fio. Para distanciar a sus perscnajes, los teatros de la intigliedad y del Me—
dicevo recurrian a miscaras de hombres o de animales; el teatro asiitico se
sirve, aun hoy, de la misica y de la mimica para producir efectos de distan-
ciamiento“.l Brecht advierte, para delimitar mejor el contenido de la expre-
sién distanciamientos en su teatro, que "los fines sociales de esos anti-
guos efectos de distanciamiento eran totalmente diferentes de los nuestros".i;

Con el distanciamiento se evita la empatia entre espectador y personaje
representado por el actor; respecto a esto Brecht se muestra tajante al decir:
"Hay que renunciar a todo lo que represente una tentativa de hipnosis, a todo
lo que pretenda provocar éxtasis y obnubilacién”.‘s Jna manera, entre otras,
de luchar contra la empatia es atribuir a los personajes méviles sociales que
var{an sezin las épocas, de tal modo expuestos que el espectador no pueda de—
cir: ¢ yo tazbién habrfa actuado as{ en esas condiciones » ".H (Al suprimir
la empatia se est4 suprixierndo todo seatimiento? : "No, no. No se debe impe-
dir la participacién emocional del piblico ni del actor; tampoco se debe su-—
primir la representacién de sentimientos ni se deb; impedir al actor que apli
que sentimientos".zo Es decir, para Brecht hay.diversas fuentes de sentimien
tosven el teatro aparte de la empatia, la cual se deve dejar de lado o, por
lo menos, debe ser convertida en fuente subsidiaria.

El rechazo de la empat{a tiene por objetivo, comoc es obvio, fomentar la
actitud critica del espectador ante los hechos representacdos; el publico debe
comprender y no hallar pretextos para identificarse perdiendo la capacidad
critica,

Otra caracteristica o dimensidén del teairo épico es su tendencia diddcti
ca, unida a una pedagozf{a que se establece sobre la exploracién de los temas,
mejor adin scire las relaciones que se dan en 2llos. Dice Zrecht: "Il teairo

comenzé a ejercer una accién didfctica.



69

El petréleo, la inflacién, la guerra, las luchas sociales, la familia,
[.... tlse conviertieron en temas teatrales. Los coros aclarabaa al especta-
dor circunstancias para é1 desconocidas. Las peliculas mostraban montaies de
actualidades de todo el aundo. Las proyecciones aportaban material estadfsti-
co. Las actitudes de los hombres eran expuestas a la critica, haciendo pasar
a primer plano las «situaciones de fondo>> o u Zsta dimensién did4ctica no
es original, pues, en el teatro brechtiano, 7 segin Brecht "ya existian en
los misteric.s medievales, en el teatro clisico espaiiol y en el teatro jesuf-
tico. .

£stas formas teatrales respondfan a ciertas preocupaciones de la época
Yy desaparecieron con ella."zz La funcién didictica en el nuevo teatro no esté
refiida con algo a lo que Brecht da gran izportancia: lo recreativo. Zn los es
critos del dramaturgo alemin esti la idea de que si no existiera un aprendiza
je placenteroc el teatro —por su misma estructura- no estaria en condiciones
de enseiriars esto lo defiende Zrecht convencido de que su teatro no es aburri-
do pues, siendo un gran dramaturgo, intentaba siempre que la ‘diversién im—
ﬂbgnnra su teatros [... 1 la funcién 24s importante de esa institucién que
denominamos teatro seguirid siendo la misma: la de entretener“;za no dejando
de matizar sobre esta idea del entretenimiento al decir: "Trataremos al tea-
tro como un lugar de diversién -as{ corresponde enfocar a una estética- y pro
curemos deacubrir qué tipo de entretenimiento nos convierne més".l

Hasta aquf ha quedado expuesto un acercariento desde las teorias de
Brecht a su método teatral. Conviene ahora, a fin de profundizar en dicho mé-
todo, detenermos mis en determinados elementos que lo conforman y que consti-
tuyen una aportacién destacable al campo cde la iramaturgla, como materia re-

presentada en la presencia del pdblico.

.
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I. 4.' . El1 distanciariento

Para el anilisis de este tema partamos de una definicién de Brecht; ello
nos ofreceri de entrada un marco para desarrollar nuestra reflexién sobre el
tema: "Distanciar un suceso o un personaje quiere decir comenzar por lo sotren
tendido, lo conocido, lo aclaratorio de dicho suceso o personaje y provoc;r
sofpreaa Yy curiosidad en torno a él." 3recht aclara esta definicién al de~
cir: "Distanciar quiere decir, entonces, historizar, o sea representar kechos
y perscnas como elementos histéricos, como elementos perecederos. Lo miamo,
naturalmente, se puede aplicar a personajes contemporineps. También sus acti-
tudes pueden representarse como algo condicionado por su tienpo."l‘ La defini
cién y sobtre todo la posterior aclaracién de la técnica teatral llamada dis-
tanciamiento descubrea una intencionalidad u objetivo a perseguir: lograr
"que el espectador ya no vea a los seres que se mueven en el escenario como
seres inmutables, ajenos a toda influencia, entregados a sus destinos. Il es-
pectador comprende que un hombre es asi porque las circunstancias son tales o
cuales. Y las circunstancias son tales o cuales porque el hombre es as{";
en consecuencia, con esto ss permite al espectador hacer una critica, renta-
ble para él1, de los comportamientos y hechos reprosentaAOl;

El efecto de distanciamiento (V-Effekt) es un elemento caracterfistico
del teatro épico. Zsta técnica (que distancia lo familiar o habitual, como se
ba indicado) permite al teatro aplicar el método de la nueva ciencia de la sgo
ciedad: la dialéctica materialistaj ésta trata las situaciones sociales como
procesos y analiza las contradicciones que se producen en ellos.

El empleo auténtico, pues, profundo y podercso de los efectos de distan~
ciamiento da por supuesto que la sociedad considera su propia situacién his-
téricamente y como algo que cabte xejorar.

Por medio de la técnica del distanciamiento se estf rechazando la empa-
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tfa, tanto del actor con su propio wﬁouje como del e.spcctador respoct'o a
éste y a los hechos:que se offecen en el escenario. Zn lo que se refiere al
actor Brecht indica lo siguiente: "Se procura actuar de manera tal que el ac-
tor no pueda identificarse con los personajes ce la obra. La aceptacién o el
rechazo de sus palabras o actos debe tener luzar en el plano oconsciente, en
lugar de que elo ocurra en el subconsciente, como hasta anora.”

El efecto positivo que se obtiene para el espectador mediante la técnica
del distanciamiento, y por tanto impidiendo toda empatia (elemento bisico de
la dramitica aristotélica), es, segin Erecht, darse cuenta de cémo los "suce~
8qs mis comunes pierden su monotonia al ser presentados como algo muy espe-
cial. E1 espectador ya no huye del presente para refugi;rse en la historiaj el
presente se convierie en historit".m

Entre log escritos de Brecht, en concreto en la parte editada en caste-
llano con el tf{tulo de "Escritos sobre teatro, 1," piginas 168 a 174, se en-
cuentra una exposicién detallada de medios utilizados en la puesta en escena
de diversas obras dramiticas para conseguir el efecto de distanciamiento. La
exposicién gue ofrece Irecht es extenaa.\!a que p_erscgu.imos el ofrecer una
sintesis del método teatral brechtiano la recog‘remo; aqui resunidamente,
puas, reflejando, por tanto, sélo lo mis importante o clarificador para el
anilisis del « Efecto-7 .

Informaba Srecht, sotre la aplicacién prictica de medios o técnicas para
lograr el efecto de distanciamiento, que : "Para la aplicacién del efecto de
distanciamiento es condicién previa que tanto el escenario como la sala se en
cuentren limpios de todo elemento ¢ mdgico) ¥y que de ninguna marera pueda
llegar a producirse un @campo hipnéticad. [..J no se pretendié hipnotizar
al pUblico ni crearle la ilusién de qua se hallaba sn precencia de un siceso

natural no ensayado".go )
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"La condicién indispensable para que se produzca el efacto de distaqcia—
miento consiste en que el actor emplee un claro gesto demosirativo para mos-
irar lo que tiene gue mostrar. Légicamente, dece abandonarse la idea de cue
existe una cuarta pared imaginativa que separa al escerario del piéblico,
(o] %

”.[...] s 8l actor ya no presenta su texto como si lo estuviera improvi~
sando, sino como si lo citara. No obstante es indudable que estas citas deberan
contener todos los matices del subtexto, la plistica concreta de la expyresidén
plenamente humana; as{ como el gesto, que &1 Tuestra s manera de copia, ten-
dri que representar la plena corporidad de un gesto hmnaxm."'sl .

"Todo lo que el actor produce en rateria de gesto, verso, eic., debe ser
algo acabado y llevar el s;llo de lo ensayado y concluido. Dete producir- una
sensacidén de cosa simple y f4cil, que equivale a la sensacién de dificultad
superada. Ademis debe permitir que el puiblico aprecie lo que esti poniendo ce
arte, su dominio de lo téenico .” 33

"Como no se identifica con el personaje, esti en condiciones de elegir
en presencia de éste un purto de vista determinado, revelar su opinién perso-
nal con respecto a 1, e iniciar al espectador ;qﬁe 2 su vez tampoco es invi-
tado a identificarse- a la critica del personaje representado.”

"La formulacién del proceso para la scciedad, su orientacién que propor-
oiona la clave a la sociedad, se ve facilitada por el empleo de tf{tulos para
las diferentes escenas. Cstos t{tulos tendrdn un caricter histérico."

“Llegamos asi al punto técnico bédsico: La{(historizaciénd.

Los actores deverdn interpretar todos los sucesos como sucesos histéri
cos. 3e entiende por sucesos histéricos aguellos que son dnicos, pasajeros,
vinculados a épocas dotinidas."S‘A

8 posible que una vez lefdo este grupo de citas surja la impresién de
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que Brecht defendfa lo antiteatral. La aclaracién respecto a esta posible du-
da la da el propio Brecht: "El efecto &e distanciamiento aparenta ser mucho

3
mis aniinatural a través de su descripcién que en su aplicacidn prictica.”

I. 4. 4. El1 actor

Zn el teatro brechtiano el actor es material didfctico puesto que es cla
ro el propésito de que el piblico aprenda a través del actor, el cual muestra
al hombre como materia prima.

Dada esta dimensién didictica que se quiere para el actor, a la hora de
elegirlo para una otra no debe itenerse en cuenta sélo sus caracteristicas fi
sicas o su caricter.

Srecht piensa que en cualquier persona se dan todos los tipos de carfc-
ter y el actor debe cultivarlos todos para que el piblico pueda verlos en €1
Y, de esta manera, acercarse megor al hombre como materia prima.

El conocimiento del hombre y de la realidad social es una necesidad para
el actor del nuevo teatro pues para poder presentar la realidad dialécticamen
te hay que conocerla adecuadamente. Srecht, ademds, le pide alractor que se
comprometa socialmente en su arte, desde una de;termina.d.a. postura ética, al de
cir: "El actor dete incorporar, entonces, a su creacién artfstica una critica
de indole social que atrape al pdblico."si Zsta postura de compromiso social
empieza ya al estudiar la obra, segin indica 3recht: "Il actor no debe identi
ficar totalmente el mundo con el mundo del autor. Debe hacer la distircién en
tre su mundo y el del autor y debe sefialar esa diferencia. Zsto influye sobre
su conducta sobre el engranaje de la ohrc."ss La voz del acior jue, como ins-
trumento para mostrar la vida y a gente viva, participa en esta actitud so-
cial tiene exigenciag idénticas: "S1 actor dete aprender, por sjemplo, a na-

blar con claridadj pero eso no es sélo un problema de consonantes y vocaless
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la claridad depende, fundamentalmente, del sentido de las p&lahras."quemarcy,
citando a Karge recuerda que Erecht consideraba ei texto como elemento minimo
en el especticulo; asi pues, segin Karge, Srecht pensaba "que de dos actores,
el uno interpretando el monélogo de Hamlet y el otro silencioso, dirigierdo
su mirada al pdblico, - teniendo estas dos operaciones la misma duracién- la
accién mis importante es quizds la del actor que mira, a condicién de que di-
cha mirada muestre sus motivaciones, que narre ¢por qué y para qué estd
allL{» ." o

Aunque Srecht no establecié una teorfa sobre los procesos de tipo fisizo
¥ psicolégico que el actor debe poner en prictica para llegar a introcucirse
en el personaje s{ tuvo en cuenta alguros elementos que constituyen un mate-
rial necesario, desde su punto de vista, para el trabajo del actor. Aparte de
los que ya se han indicado, y sobre i0do de 1o que se diri mis adelante (en
el tema (La conatruccién del personaje)) ), veamos, aungue sélo sea enuncidn
dolos, varios elementos mis. is{ pues, Brecnt indica que "el actor debe apren
der a relajarse. =n todo momento debe evitar la extrema tensién y la laxitud
total";gl también indica que "el arte de observar le ayudari a salvar muchas
tiitic\a:l'tmies".l’2 Frente al peligro de ruptura por parte del acior entre su vi
da privada y la profesional 3recht defiende la postura, muy congruente con su
intencién de que el actor se comprometa con la realidad, de gque éste se com—
porte fuera y dentro del teatro de manera épica, en el sentido de homtre dia-
léctico que busca los mecanismos del comportamiento social y trata de influir
en ellos; sobre esto dice: "Aunque mis no sea para que el teatro sea siempre
algo especial para el acior, renunciard a todo lo teatral en su vida privada.
Empero, no renunciari al aestilo, se encuentre o no en ;nn:].ic.:o."l'3 Zn oposicién
especialmente a la exratia actor-puiblico, muy frecuents en el teairo que se

habia hecho hasta entonces, advierte a los actores: " Su profesién lo enfren-
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tari a dos tentaciones: la de apartarse de los demis o la de arrojirseles a
los brazos. Debe resistirse a ambas."; y respecto a otra tent;cién més; "la
de compadecerse a s{ mismo ... Inconscientemente esti clazando por compasién
degde la escena, ain para los personajes mis malvados. Tambiér debe resistir
se a esta tentacién."“

Algunas de las exigencias y orientaciones para el actor gxpuestas aguf
no sélo son pedidas por 3recht, sino que se pueden encontrar, a veces buscan-
do objetivos concretos distintos, en las teorfas sobre el arte y actitud del
actor de otros maestros de la escena anteriores y posteriores al dramaturgo

alemén.

I. 4. 5. La construccién del versonaje

Iste tema, de una u otra manera, esti profusamente tratado por Brecht y
otros autores que lo han comentado. Aquf no se puede exponer tan extensamente
debido a que se quiere in&icar, con claridad y brevedad, sélo lo fundamental
del método teairal brechtiano; la sfntesis, pues, es inevitable; en favor de
esa brevedad las citas, no son imprescindibles las de otros autores, estén re
feridas siempre a las Tuentes originales, es deci; a Brecht. Z1 intento de
exposicién breve pero clara obliga, en este caso, a citar constantemente; no
se han entrecomillado pero son verificables a través de las referencias biblip
grificas.

No hay apenas opcién en el desarrollo de este tema (La construccién del
personnje) a nuestra aportacién personal; ademis, en gran medida respetamos
la literalidad en las citas utilizadas aungue, como se ha dicho, no vayan en-
trecomilladas; sin embargo, la explicacién del tema no serfa posible sia un
orden progresivo que vaya mostrando cémo el acior construye su personaje pa-

30 a paso; de aqui gue gran parte de nuestro esfuerzo ha sido establecer di-
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cho orden.

Dejando la aclaracién anterior, pasamos, ya a ocuparnos del tera comen-
zando por una pregunta: ;qué dice 3recht sobre la construccién del personaje?

El estudio del papel es al mismo tiempo un estudio de la fibula o, mejor
dicho, deb§ ser ante todo y principalmente un estudio de la ffbula: ;Qué le
pasa al hombre?, ',;qué kace?, ;con qué opiniones se enfrenta?, y as{ sucesiva-
mente. Junto a esto el actor tiene que movilizar su conocimiento del mundo ¥y
de los hombres y, ademis, ha de formular sus preguntas en su condicién de dia
léctico. ,

Al leer su papel por primera vez el actor ha debido manifestar una dispo
sicién a la sorpresa y a la discusién sobre sus impresiones; no sélo deteri
sopesar el origen de los procesos que va siguiendo en su lectura sino también
el comportamiento de su personaje; debe tratar de comprender las particulari-
dades de ese personaje y a0 aceptar ninguna de ellas como irevitable, como al
go que "no pod{a haber sido de otra manera". i Jeberd nacerlo para evitar fi
Jar prematuramente un personaje netamente definido, para no precisar los con-
tornos antes de haber registrado todo lo que se diga con ulterioridad -sobre
todo lo que digan los demis personajes. W

Cuando el actor estudia su personaje e intenta reproducir todas sus mani
festaciones en el tono que a su juicio mejor cuadra, cuando se esmera en en-
contrar las actitudes esenciales subyacentes, estf procurando descubrir lo tf
pico y lo atipico del personaje; su misién consiste en resumir todos esos ras
gos en un determinado personaje. Para la construccién de su personaje dete
utilizar los rasgos que ¢ no cuadran)) , los que estin en contradiccién con
otros; y ain cuando el personaje ya esté completo lo pondrd a disposicidn de
la trama y permitird que los acontecimientos lo manejen a su antojo, aungue

manteniéndose siempre alerta para gue no se diluya en la accién; as{ lo hard
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porque los diferentes rasgos de su conducta no 8610 se han tomado deMpieza en
cuestién, es decir del "mundo del autor", de cuando en cuando el actor ha
conferido a un rasgo una significacién especial que va m4s all4 de la obra,
segin su conociriento del mundo real; es decir debe posibilitar la existencia
de otra alternativa en cada uno de sus procederes.Zsta alternativa que se de-
duce de su condicién social y de sus relaciones con el medio el actor debe
hacerla visible. '

Zl1 actor debe emprender el estudio de su papel juntamente con los demis
actoresj su personaje debe ser compuesto mientras se componen los demds perso
najes. i Z1 actor debe intercambtiar su papel con el de su compafiero; unas ve-
ces imitdndolo, otras incorporando su propia forma de actuar. i Los persona-
jes recibirdn x;nos de otros lo que necesitan obtener unos de otros; pero ade-
m4s es conveniente que el actor vea su personaje en una copia y hasta en una
composicién diferente; al contribuir a la composicién de los demis persox:ajes
o al reemplazar por lo meros a sus intérpretes el actor ati;‘maré el punto de
vista social a partir del cual é1 presenta su personaje (el sefor sélo es se-
Zor en la medida que su siervo le permite gue lo sea, etc.).s° Antes de memo~
rizar las palabras, debe recordar qué fue lo que le asombré y qué fue lo que
le chocé del personaje o la situacién. Deberi retener estos elementos para su
composiciénj y cuando suba al escenario, en todas las escenas inportantes, da
r4 a entender, junto a lo que haga, algo mis, es decir, lo que no haco.“

A los ojos de quien ¢historizaj) , el hombre tiene algo de ambivalente,
algo de inconcluso. Se presenta bajo mis de una figura; es como es -puesto
que en el momento tiens motivos suficientes para ser asi- pero a la vez es
otro, si se prescinde del momento y se lo deja modelar por ctro mcmento. Eay
mucho en &1 gue s3e na desarrollado y mucho jue puede desarrcllarse; ya se ha

transformado, pcr lo tanto puede seguir transformindose. Zn realidad, sélo
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puede llegar a un grado de establidad considerado dentro de grandes unidades
sociales. Por esto mismo el actor debe impartir a su voz una serie de matices.
3u hombre (chistorizadoj) habla como con muchos ecos que deben ser pecsados
simlté;:eamente, pero con un corternido siempre diferente. 52

El actor debe ser econdmico en el uso de su fantasfa. ivanzando de frase
en frase, explorando su personaje a través de las palabras que pronuncia y
las que escucha o recibe, recogiendo =—escena por escena- confirmaciones:y
contracicciones ... as{ construye el actor su personaje. Va memorizando ese
proceso de lenta progresién, ese (paso a pasoy , a fia de que, concluido su
estudio, esté en condiciones de reproducir ante el espectador la evolucién
del personaje  paso a paso)) . Ise (paso a pasod) no sélo debe aplicarse a
las tranformaciones éue exprimenta el persoraje en virtud de las situaciones
y acontecimientos de la trama sino a la propia consiruccién del personaje en
toda su deanudez, ante los ojos del espectador. Je esa manera se aseguran las
sorpresas «a veces infirzas pero importartes- zue el personaje dejard al ob-
servador y ss mantiene al piblico en la actitud de quien va descubriendo algo
nuevo en lo que crefa conocer. Para lograr esa actitud en el espectador el ac
tor debe grabar profundamente en su memoria la sorpresa que €1 mismo ha expe-
rimentado al estudiar el papel en la actitud de quien poco a poco descutre
algo nuevo en 1o que creis conocer.ﬂ

El acter épico parte de ceroj conduce todas las situaciones de la manera
ods esponténea y pronuncia las oraciones una después de otra pero como si ca-
da una de ellas fuera la &ltima. Para encontrar el «gestus> —es decir la ac
titud esencial gque subyace en toda frase o alocucién- gue apoya las f{rases,
ensaya otras formas, mis vulgares, que no dicen exactamente lo mismo que dice
el texto pero que contienen 8l (gestusy . Cuando el actor, ya en el papel

que le ha tocado represestar, ha explorado todas las relaciones gque la obrz
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le propone, ha pronunciado las frases con la mayor espontaneidad que le sea
posible y las h; acompaiiado con los geitoa que mis se acomodan a ellas, habrd
recreado el mundo del autor. ihora le toca establecer la diferencia entre ese
mundo y el suyo propio y poner en evidencia las contradicciones.“

Cuando el actor necesita proporcionar una imagen de determinados persona
jes y mostrar su conducta no necesita rerunciar del todo al recurso de la iden
tificacién. Uti.liza.ri ese medio en la medida en que cualquier persona sin con
diciones de actor y sin vanidad de actor lo utilizar{a para representar a
otra perscna, es decir, para mostrar su comportamiento. s.s.ihora bien tuscaré
la identificacién en una etapa previa, en algin momento de elaboracién del pa
pel, durante los ensayos, “y como uno de los tantos métodos de o‘bservacién.”

Una-vez abandonada la transformacién total, el acto.r Yya no presenta su
texto como si lo estuviera improvisando sino como si lo citara. No obstante
es indudable gue estas citas deberdn cortener todos los matices del subtexto,
la pléstica concreta de la expresién plenamente humanaj asi como el gesto,
que €1 puestra a manera de copis, tendri gue representar la plena corporeidad
de un gesto humano. 5

Hediante el empleo de su rico repertorio de gestos, el actor va apoderdn
dose o adueiiindose del personaje en la medida en que va aduefiindose de la ¢f4
bula ». 36lo a partir de ésta, de este bien delimitado acontecer conjunto, le
serd posible arribar, de un salto, por asi decirlo, a la configuraciém defini
tiva de su personaje, el cual recoge en s{ todos los rasgos particulares. A

La intcrpretacién' de la fibula y su mecdiacién a través de un apropiado
proceso de distanciamiento es la misiér capital del teatro. o todo ha de que
dar hipotecado a lo que haga sl actor si tien nada puede hacerse con ausencia

de 1. La «fibula” es interpretada, claborada y presentada por el teairo en

su t.otalidad a través de sus ac‘.orei, sus escenégrafos, sus maquilladores,
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sus modistos y coreégrafos.

I. 4. 6. E1_gesto

Entre las caracteristicas que destacan en el ((nuevo teatro)) que apare-
ce en Alemania de la mano de Brecht ests el «aut@» o también & gestus so-
cialy) que puede definirse como "un complejo de gestos, ademanes y frases o
alocuciones que una o varias personas dirigeﬂ a una o0 varizs peraona.s."“
Por ser esta definicién muy sintética y para aclarar mis la dizensién de & ges
tus social)) , redundancia respecto a <gestus’ , veamos esta otra defini-
cifén también de 3recht: "Por  gestus) entendemos todo un complejo de gestos
y ademanes, de naturalera muy variada, que -junto con expresi_.ones orales-
cons-titwe la base de una situacién dada que esti viviendo un grupo de hom—
bres y que determina la actitud total de todos los que participan en ese su-
ceso [...] o un complejo de gestos y expresiones orales cue, al presentarse
en un individuo, desencadena determinados sucesos [...] o, simplemente, la ac
titud subyacente de un hombtre [...) . Un gestusy) define las relaciones
entre personas. Zl1 desempeiio de una tarea, por ejemplo, no determina un ges-
tus)) , en tanto no implique una relacién social como seria la explotaciénm o
la cocperacién: é

Considerando estas definiciones sobre el « gestus» puede apreciarse gue
éste contiens tres puntos de apoyo: a) Complejo de gestos y expresiones ora-
les, b) relacién social y c) generador de sucesos.

Zste elemento del teatro de 3recht, que no siempre ha sido bien entendi-
do y utilizado coherentemente en las puestas en escena siguiendo el método
del distanciamiento brechtiano, para M. Ands "es o puede convertirse en ni-
cleo de una metodologfa revclucicnaria de la interpretacidn y no 36lo de la

interpretacién". ¢
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El ggestus>) esti ermarcado, segin se ha visto, en el 4mbito de las acti
tudes que adoptan los personajes entre si, generadoras del ( gestus social).
A veces, aparentemente, el {gestus3) pertenece al 4mbito privado (por ejemplo
las expresiones de padecimiento f{sico por una enfermedad); estas manifesta-
ciones del « gestuss> , segin Brecht "suelen ser muy complicadas y contradic-
torias, al punto que es imposible expresarlas en u.na sola palabra, y el actor
debe estar alerta para que al elaborar su composicién, que forzosamente .tie-
ne que tender a exagerar los rasgos, no se pierda nada y en cambio se imprima
fuerza a todo el complejo." e .

En este momento se puede ya considerar una distincién entre «gestus))y
expresién en el actor; si la expresién nuestra lo que se es, el ((gestus)) in
dica la funcién, lo que se hacej -pu'a Brecnot es més impo.rta.nte el (gestus))
por cuanto que éste muestra o debe mostrar la dialéctica de los comportamien-—
tos sociales; el actor, a través del ({gestus> , influye en el piblico y
éste, a su vez, puede juzgar libtremente a partir de él. Sstas mismas retléxig
nes anteriores estin, de alguna manera, en lo que dice W. Hdittenzwei, segui-
dor de Brecht: "Brecht quer{a un teatro en el que los gestos pudieran ser ci-
tados. No empleaba el gesto para reproducir una atmésfera, sino para hacer vi
sibles a determinados procesos ocultos";‘; y también, * [&'ec&st] ponfa en
guardia frente al (gesto vacio)) , frente a una expresién fisica que justa—
mente se lirita a confirmar la corporalidad, la funcién antropolégica. 3Srecht
observa que el arte tiende a disociar el gesto. Un gesto de dolor que no supe
ra los umitea' animales es un gesto vacio, pues estd despojado de toda carac-

teristica social". ¢
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I. 5. JZAZY GROTOWSKI

Jerzy Grotowski nacié en Rzeszow (Polonia). Istudié arte dramftico en la
escuela oficial de Cracovia y fue colaborador del "Stary Teatr" de esta ciu—
dad en la produccién de algunas obras: "Las sillas", de Ionesco y “El tfo Van
ya", de Chejov, entre otras.

Zn 1959 fundé, en la pequefia ciudad de Opole, un laboratorio teatral. Zn
1965 este laboratorio se instalé en Wroclaw, ciudad universitaria y capital
cultural de la parte oriental de Polonia; a partir de este afio la actividad
del laboratorio, convertido en instituto de investigacién del teatro y espe-
cialmente del actor, comienza a recibir un subsidio oficial tanto del ayunta-
miento de Opole:como de Wroclawy las investigaciones que se llevan a cabo eén
el laboratorio son conocidas por los estudiosos del teatiro bajo el nombre glo
bal de Método de Grotowski. Zn este laboratorio se forman actores, directores
¥ otros profesionales de campos conectados con el teatro; tiene una compafnia
permanente que ofrece repraseutacio$ss a las que acceden, cada vez, unas cua-
renta personas, nimero que se ampl{a cpando la compaiifia representa en el ex—
tranjero. Los componentes de la compania ejercen como profesores en el labora
torio; en €1, por otra parte, se da un estrecho contacto con especialistas en
otras disciplinas como Psicologia, Ponologfa, intropologia Cultural, etc. El
material investigado en ei laboratorio, y se puede decir as{ porque se respe-
tan las condiciones esenciales de toda investigacién, tiene una manifestacién
externa en las obras que representa la compaiifa.

El laboratorio indicado es, pues, un lugar de investigacién, no de prepa
racién o formacién de actores cuya meta serfa representar ante el piblico;
por esto es comprensitle que el grupo de espectiadores esté compuesto por sélo

unas cuarenta personas por funcién; estos espectadores, ademis, serén distri-



btuidos por la sala segin los objetivos de la investigacién.

Otra caracterfstica del laboratorio de Srotowski es gue se trabaja sin
prisas; la cedicacién al grupo de actores es fuerte y sin limitacién de tiem-
Po.

Junto a todo lo dicho queda por afadir que la mutua confianza entre di—
rector y actor es una de las condiciones esenciales para ingresar y partici—

par ea el trabajo que se genera dentro del laboratorio teatral grotowskiaro.
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I. 6. 3I3T=MA D2 JROTOWSKI

I. 6. 1. Introduccidn

Zn la teoria que sirve de fundamento al método de Srotowski sotre el
tratajo del actor se pueden encontrar determinadas actitudes, ideas y afirma-
ciones sotre el arte interpretativo que también est4n presentes en las teorfas
elatoradas per otros grandes artistas o intelectuales dei teatro como, per
e:emplo, K. 3tanislavski y A.Artzud. Srotowski se ocupé en estudizrlos seria-
mente, "he estudiado todos los métodos teairales import;ntes de Zuropa y de
otras partes del mundo",1 Y ha indicado los gue m&s nan servido a sus propési
tos: "Los ejercicios rftmicos de Dullin, las investizaciones de Dalsarie so-
tre las reacciones de extroversién e introversién, el irabajo cde 3tanislavaxi
sotre las acciones fisicas , el enirenamiento tiomecdnico de ¥eyerhold, la
sirtesis de Vajtangov. [...] y las técnicas de entrenarmiento del teztiro crien
tzl, especificamente la Opera de Pekin, el Kathakali rindd, el teatro X0 de

<
Jagén."

Yo es diffcil, pues, que en Srotowski, houbtre de nuestro tiempo, aparez
can influencias, gue él rno niega, de tedricos anteriores jue se ocugaron tam-
bién del arte interpretativo. 3in embargo, esto no disminuye en zbsoluto la
importancia de sus teorfas, cuya valoracién y comprernsién >uede iniciarse 2
partir de dos textos del maestro polaco putlicados por »rimera vez en 1%65:
a)"3tanisiavski planted las presuntas metodolécicas claves socre el arze in-
terpretativo . Nuesiras soluciones sin erbargo difieren profundamente de las
suyas‘% ©)"el método gue estaros desarrollando no es una combinacién de téeni
ca2s obtenidas de distintas f:enies"f ’

antes de seguir adelante convendria jresunzarse si al tractajo .ilevaco 2



cabo por el maestro polaco se le puede 'llamar sin dudas irvestizacidn y sué
objetivos persigue o cuil es el campo de la misma. la rescuesta a la prirmera
sregunta la ofrece el cirecter inglés de *eairo 2. 3roox: "Zn el ieatro de

ientifi

Grotowski, como en los auténticos laroraiorios, los experimentos son ¢
camente vilidos en tanto gue se respetan las condiciones esenciales“? espec
to a la segundz pregunta es Jrotowski guien responde: se investizaTla relacidén
entre el acter v el espectador, ; entre la técnica espiritual del actor 7 la
corposiciér de las distintas partes interpretativas”;‘ el tratajo vz crienta=-
do, continia Jrctowski, a "jue el acicr se descutra az si :ismo"$ Dero no pre-
guriténdose "316 es lo que Zebo hacer"' $iro sigaiendo u;a via negztiva en la
cual la prezunta correcta serfa "5:é es lo jue no deto hacer"1 , es decir qué
tarreras o frenos cekte zuitar el actor porjue impiden su creativiiad. 3e per-
sigie también ayudar al actor a gue se comunigue sincerzmente con el especta-
dor meciante un acto de penetracidén en si rismo y de ofrenda de cuanto hay en
0

€l de m&s {ntizo, a realizar un wacto total» .

Z1 método del laboratorio no tiere que ver con la bﬁsq:@da de técnicas
0 recetas para el actor a fin de que adjuiera ura técnica determinada; 2l con
trario, y 4sta es la gran novedad del método srotowskiano, profundfza en una
via negativa, es decir la de no poner, la de eliminar cuanto, fisico o psiqui
¢co, iwpida al actor manifestzrse en le mds {ntimo. e a2tiende a las necesida-
des particulares de cada actor, jues aunque haya ejercicios en grupo siempre
éstos, como indica Jrotowski, se adaptarén a cada actor: "los elementos de
los ejercicios son lcs mismos para todos, pero cada uno debte llevarlo. a cabo

“

de acuerdo con su propia persoqalidad“.

Z1 trzbajo en el laboratorio se hace tajo determiradas ccnstintes: se

defiende el respeto al tratajo de todo 28tor, hasta el punto de jue se impi-

den las condiciones jue podrfan llevar 2 una falta de respeto (3e aguf zue,
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por ejemplo, estén prohibidos los comentarios sobre la ac?ividad de los compa
fieros de formacién); se le ofrece seguridad, esto se conn;dera imprescindible
para su creatividad; respecto a esto Grotowski dice: "Se debe crear una atmés
fera, un sistema de trabajo en el que el actor sienta que todo lo que haga se
rd entendido y aceptado. s justamente en el momento en que el actor compren-
de esto cuando se revola“.ql

Al actor, por otra parte, se le exigen determinados comportamientos en
la labor que desarrolla en el laboratorio: se le exige una moral gue le obli-
gue a ser sincero consigo mismo en su trabajo y, como copsecuencia, a serlo
con el espectador, que en su momento acudiri a verlo representar; se le pide
guardar silencio durante su laborj respecto a esto Grotowski indica que "cuan
do intenten revelar su tesoro, sus fuentes, deberin trabajar en silencio“;,,t3
se refiere Srotowski a que el ador no debe distraerse co# comentarios fuera
de la escena sobre su actividad, ni incluso a veces en el momento del ejerci-
cio pues el gesto solo debe valer, a ser posible, para el entendizmiento con
su director o profesor, mientras los demis compafieros observan la labor sin
pronunciarse de ningin modo.

Todas las constantes y exgencias anteriores son posibles sobre una mutua
confianza entre profesor y alumno, con el coavencimiento por parte del alumno
de que cuanto haga como actor serd aceptado aunque quizés no compartido y de
que es orientado por un maestro mis entregado que €1 al trabajo, el cual, es~
t4 convencido de la necesidad de no dafiar al actor. Los profeseres serin no
solamente de moral intachable en cuanto al trabjo sino que, por sus sélidos
conocinmientos, inspirardin confianza en los actores. Todas estas exigencias o
premisas las defiende Jrotowski a la hora de plantearse la formacién de acto-

res y el trabajo del acicr en una obra teatral.

Seguidamente, concluida la introduccién, expondremos los pilares del mé-
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todo srotowskiamo, segin eran concebidos y valorados en los afos sesenta por
el maestro polaco. Nos:remitimos al método debentonces porgue él, y quizis no
ideas posteriores de Grotowski, pudo influir en directores de cine, realizado
res de TV, profesores de escuelas de arte dramitico, alumnos de interpreta-
cién y actores (en Espafa), cuyo trabajo en la década de los setenta es cbje—
to de estudio, bajo los aspectos de direccidn y formacién de actores, en la
presente tesis doctoral.

Por dltimo, y antes de entrar en el arndlisis de temas concretos de la
teoria de Srotowski sotre el acior y su trabajo, creemos, oporturno avanzar, me
diante citas referidas a é1, un resumen de lo que considera condiciones esen—
ciales para el arte de la actuacién y que deberfan ser, por ello, estudiadas
metodolégicamente: "a) Estimular el proceso de autorrevelacidn, ilegando has-—
ta el inconsciente, pero canalizando los estimulos a fin de obtener la reac—
cién requerida."?"b) Ser capaz de articular el proceso, disciplirarlo y con—
veftirlo en>signos."4;"c) Zliminar del proceso creativo las resistencias y

4é
los obtéculos causados por el propio organismo.”

I. 6. 2. La via negativa

Hay una serie de frases de Srotowski gque hacen incapié en lo gue se pue—
de llamar la via pegativa en la técnica cée un actor; recordemos, por ejemplo,
ésta: "La nuestra es una via negativa, po una coleccién de técnicas, sino la
destruccién de obatéculos.”f;

Hasta ahora los métodos de interpretaciédn han ido a la buisqueda de ins—
trumentos para el actor a fin de responder a la pregzunta tradicional en la
formacién de un actor: ;Cémo hacer esto? Ista pregunta Grotowski también se
la hizo en su dfa pero pronto la olvidé para plantear el camino que podemos
llamar negativo: ;sué no nrecer, qué elirinar para que alge se jueda dar?j eg

te algo es la creacibén sircera del actor. No se dusca, pues, una acwmulacién
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de técnicas, dar un cimulo de recetas al aétor pies por este camino, semin
Srotowski, se facilitarfa la ca2fdd del actor en los clichés.

Una de las cuestiones srizeras gue el actor tendri gue cornsiderar al
querer adentrarse en el 1étodo zrotowskiano seri la de conocerse a si mismo,
ver,a través de ejercicios o verlo el rrofesor, ju€ impide gue tenga una in-
terpretacién correcta; darse cuenta se cudles son les frenos fisicos y, en
Tayor nimero y fuerzi, p»sicolézicos gzue impiden la expresidén pedida y en dl-
tima instancia la creatividad. Una vez que sean descubiertos deben ser comba-

fidos, pero no como juien trata de consezuir una determinada técnica sino bajo
una postura pasiva de no hacer, de ir eliminando cada f;eno descubierto; de
esta manera se conseguiri el acercamiento entre el impulso interior y la res-
puesta, cada vez mis r;pida y sincera, del cuerpo (gesto y voz), Orotowski ia

vl

dica que el actor no puede crezr bajo unos siznmos naturistas, "las formas de
la simple ccnducta wratural® oscurecen la verda ":q y dor tanto convencionzles
pcrque encierran higocresfa, contradiceién; el acter tiene gue desenmascarar,
a través de un acto valercso, las contradicciones enire zesito y voz, voz y Pa
labra, palabra y pensamiento, voluntad y accién, etc®® para lograrlo es zuy
adecuado ese guitar impedimentos al jue se na hecho alusién.

Srotowski le exige al actor mcralidad, «santidadw» , si cuiere seguir es
te catino en dornde la marnifestacién del actor compromete lo mis {ntimo de zue
dispone: sus experiencias como hombre.

Al actor se le pide en su esfuerzo por eliminar otsticulos gue no per-
siga conscientemente esto, es decir gue no sea consciente cel desarrollo de
la técrica que esté u.zando en el momento en jue lleva a cabo el ejercicio
pertinente, de la misma manera gue no debe buscar el resultado; dice Srotows-
ki: "3i el actor est4 consciente Ze su cuerpo no puede reretrar en y revelar-

i .
se a s{ mismo.” i) actor le corresponde entregarse al iratajo, utilizar dien
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los ejercicios y ser sincero; %‘oic lo demfs, la superacién de los otsticulos
¥ en consecuencia el uso correcto de sus positilidades psico-fisicas, irdn
dfndose ~asta llegar el dfa en que adguiera una perfeccién y :reatividgd sla-
ratenie lozrada, para la que, como se ha irdicado reiteradamente, no se rnan
puesto unas técrnicas sino que se han quitado, a través de ejercicios adecua-
dos, unas resistencias, llezando también un dia en que, segin Grctowski, apren
ders a "realizar todo esto inconscienterente en las fases culminanies ie su
: a
ctuazién". ZIn consecuencia ccn esa via nesativa gue persizue el acicr 2 és-
te no se le da nada en el laboratorio zrotowskiaro, m4s tien se le pide. (31
se le ofrece respeto, confianza, orientacién, pero todo'lo derds lo pone &1).
La formacién en el laboratorio, en cengruencia con lo expuesto, es indi
vidualizada en el sextido de gque incluso en ejercicios de grupo cada actor los
va acomocdando a Qus necesidades y pcersonalicdad. lLos logros nuncaswdelinitivos
suesto gue el actor, como persona jue es, tiene un camino de obsticulos inaca
bacle; si supera unos, digamos toscos, vieren oircs a nivel superior y asi su
cesivamente: "A cada ruptur:z de barreras escondidas corresponden técnicas nue

3
vas en un nivel mids alto " {

dice Jrotowsxi. lesde luezo jue el avance que lg
gre el actor reperc:tir en una major creatividad y una relaciér mis intensa
ccn el pdblico.

Crotowski cree que no es posible la creatividad en el caos; considera
que disciplina y espontaneidad deben ir unidas: “Cada actor debe advertir cla
ramente cuales son los obstdculos que le impiden expresar sus asociaciones in
timas y 31e originan su falta 2e decisién, el caos de su expresién y su fil-
ta de disciplina."LHSegﬁn Jrotowski, el actor que domine un método serd crei
+ivo y ademds en el momento preciso. =1 mismo plantea la pregunta jue le da

pie para exporer ese ccnvenciziento: " Z6mo se puede losrar nue esics factio-

res [los 3:e propician la creacidén) surjan en el memento er gue se necesitan?
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Ctlizando 21 acior que intenta ser creativo a dominar un método".

I. 6. 3, Zstirulo -~ Imculso - Jeaccidn

Tres elemenios enlazados necesariamente en la interpretacién del acter
sor: a) estimulo; b) impulso; c¢) maccibn.

a'e- Z1 actor se manifiesta er la reaccidn, o 2ccién, ~ero su fuente
originaria ;roc;de del impulso gue a la vez exisie zracias a un estimualo. Les
ires tienen igzual categorfa y son una parte relacionada con otras en la lator
del actor. Zstablecierdo un orden, lo primero es el estimulo. Una fuente irnor
tante de estimulos es el contacto (con personas, objeto;, etce).

- ci es . : . 2

Srotowski afirma jue “"no hay impulsos o macciores sin contacto”; centag
to "no es mirar fijamente, sino ve:'";’v "siempre actuar, rablar, aiscutir 4 bi
tatlecer contacto con cosas conc:'etas".z3 Yediarte el ceontacto el =2ctor capta,
2 través de sus sentidos, la verdad de lo gue le rodea y actda, debe actuar,
en cengruencia; no dete captar y reflexionar sotre el cémo capta 3 un nivel
intelectual sino recitir y dar consecuentemente; este diélogovo intercamtio
hace fresca una fe;resentacién, respetando, no obstante, texio y movimientes
b4zicos rcreestaktlecidos; asf{ lo indica chtowski: "Podeis perfectamernte mante
rner el mismo sentido en la interpretacién y renévar el contacto cada diz".zq
La improvisacién, rues, tendrfa cabida en esta situacidn pocrgue el contacto,
como se ha indicado, propicia la aparicién de matices prorios y no sreesiable
cidos. B

b'.- Actuar es, sezin lo anterior, reaccionar. Jentro del actor se da
un proceso, con ura manifestacién o reaccibn que dete ser simulténea, 2 ser
positle, al impulso. Para llesar a esia coincidencia temporal ayudan les ejer

cicios del latoratoric cuya funcién es la de elirinar ot-sticulos en el actor.

Z1 :roceso dete apoderarse el actor y €ste dete ser dasivo internatente, es
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decir no ofrecer resistencias, mientras seri activo hacia afuera; lo irdica
Grotowski cuando dice: "In realidad, el cuerpo del actor no tendriz qus opo-
ner ninguna resistencia a la vida interior, a fin ie que no haya diferercia
de tiempo entre el impulso intericr y la reaccidn visible, zara que el impul-
S0 sea ya una reacciéa exterior".!ln De esta manera el acior al sentir uni serie
de impulsos espirituales, interiores, los manifiesta extericrzente por la voz,
la plasticidad y el ffsico; »ero, como también indiza 3rotowsxi, "rno debe usar
su orzarismo para ilustrar un amovitiento del al:r.an";1 siro gue "la accidn de
be comprometer la perscnalidad ertera del a:tor".iz "Zste zcto de revelacidn
R .
total del propio ser se convierte en una ofrenda de uno mismo que alcanza a
1)
transzredir las Tarreras y al amer. Yo le llamo 3 estdo un acto total.”
c'e= ;Cémo llezar a este comportaniento del actor? Yo exclusivarternte,
comd veremos, pe;o s{ crincipalzente a iravés de la eliminaciénde obstéculos;
en esta técnica hace, una vez m4s, incapié 3rotowsxki 2l decir:”luiero elimi-
3 . : : .
nar, despojar al actor de todo lo gue lo periurta”. iro medio es la sinceri
dad, sue acompafiari al actor del método grotowskiano para ayudarle a distin-
Zair lo auténtico {oculto tajo lo convencional o ratural de nuestras relacio-
nes sociales). Unido a esto, los coﬁtac—xos ¥ las reacciones deben ser lo més
concretas »osibles a fin de ayudar al actor a no caer en lo estereotipado; en
esta linea Grotowski dice: "Desde cue los ejercicios plisticcs se han conver-
tido, dltimamente, en un conjunto de zestos estereotipados, hay que procurar
con mayor motivo estabtlecer una reaccién concreta, jue es como decir ocuparse
de llevar a cavo una accién co:creta"g; sor este carino el actor accede a lo
gue antes llataTtos la realizacién de un acto total. Una vez fijada la pariity
ra de signos, as{ la llara Jrotowsxi, es decir los impulsos, reacciornes y un
bagaje de detalles bisn {i'ados , el acter dete huscar lo 7ue hava en ellos

de persoral, de mis Intivo; esto es lo jue permiie su revelacién o entrega en
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un resto extremo sin detererse en ningin okbstéculo jie venzz e €l o de la

costumbre o corducta social, a lo que uniri el no casr en el caos o la anar—
zufa formal fruto de la irdisciplina. Lz rmeta siempre serd la rnisma: frerar
el fraude suverindolo con la salida al exierior 3de impulsos puros, auténticos.
Junto 2 la sinceridad Srotowski afade la moralidad: "3 =is ojos,lo mo-
ral corsiste en expresar en su trabajo todz la verdad: es diffcil perc es po-
sible".“ 23 ura g2;uda mds para articular el proceso intericr-exiericr v, dis-

ciplinindolo, convertirlo en sizmos.

I, 6. 4. Isoontaneidad - Disciolina

iungie el actor, en las representaciones de la ctra, Tuesire su par-

te como also pleno, natural, orgdnico (dar-tomar en el juezo de sus propias

reacciones), su iratajo mantendrd la frescura o espontaneidad en sucesivas re

sresentaciones si vuelve a mantener el pronésito de no esconder nada de si

mismo.

.

Unido a lo anterior estard la disciplina, en los términos gue indica

roiowski: "Jientras mAs nos preocupe lo jue esii esconcdido dentrec de nosotre

<

[...] mis ririda cebe ser la discipline exierra; es decir, la forma, la arti-
ficialidad, el ideograma, el sizno. In eso consiste el srincipio general de
3

la exzresividad."

Zn la cita anter:ior hay dos campos gue podemos considerar: el interior
o espiritual del actor (lo escondido dentro de nosotros) y el gue se manifies
ta 2l exterior (bajo una forma o artificialidad, ideosrama o sizncs articula-
des). la cuestién ce fondo gquc se plantea ‘rente a ambes astectos es gue fara
consegir la expresividad, o nivel creativo jue irctowsxki exdze a los acicres

que se ferman con su ~éiocdo, tiene jue darse una acecuacidn sincerz, ccmporome

tida, cruel, entre lo fntimo del acter y su manifestacién o :trcyeccién externz
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a través de la diaciplina, »>ara no caer en la falta de eszontaneifad jue irre
- misitlemente lleva al éaos; "la autopenetracién jue no va acompatiada de disci
plira no consigue ser una liberacién, sinc que es nercitida coro una formz de
caos biolégico"}’ mantiene Srotowski.
La elaboracién de la forma de lo que se manifiesta exteriomente es una
ajuda para la exploracién interior a la vez zue esta inwersién en lo interior
- colatora a crear la ferma externa. la forma va unida a los gestcs y el scrido
del zctor y ajyuda a las asociaciones en el espectador cuando el actor rresen-
ta en sus siznos externos su sropia exjeriencia, aunque« comin® a lz del es-
pectador. In los signos estiin los motivos secretos del ;ctor, su verdad Inti-
ma; el maestro polaco a’irma que "3i deseamos enfrentarnos profundamente 2
la l6zica de nuestra mente y de ruestra cornducta y alcanzar sus mis {ntiros
recovecos, su motor secreto, entonces el sistema comple{o de signos comstrui
dos dentro 3e la representacién debe apelar a ruesira experiencia, a la reali
dad que nos ha sorprendido y gue nos ra :noldeado."”

Grotowski vuelve a hacer incapi€ sotre el itema de la espcntaneidad
disci;izgg comentando una ‘rase de A. iataud; dice ésie: "Los actores deben
ser como mirtires guemados en la hoguera gue contindan haciéndonos sefiales
desde ellas"#o Srotowski la comenta as{: "Tuiero 2%adir gue estas sefiales de-
ben ser articuladas [...] . Con esta salvedad, alirmaros gue esta cita contig
ne, en 1in estilo oracular, el problema total de la espontaneidad y la disci=-

yA
plina, esta conjunciérn de opuestos que hace nacer el acto toctal." Airmbos ex-
tremos, esportaneidad y discislina, son recesarics (y con iguz2l imgortancial;
“lo creo cue haya veridadero proceso creativo deniro Zel actor si carece de
disciplina o 2e espcntaneidad",k‘ insiste Srotowsxi. Z1 zctor tiene el peli:zro
de 13 falta de disciplira y en consecuencia de zaer en el caos, gue impediria

el 2cto creative; pero sinsjontaneidad Zicho acto izualmente se convertiria
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en 2lso a2nérguico, cenfuso, no enternditle, por tanto, »ara el esrectador a
yuien va dirigido, siendo el espectador la pzrie esencial, junto al actor,
del teatro.

isciplina gueda reflejzda en la preparacién de una otra teairzl en

o3
una «partituraw ; otros autores en vez de partitura utilizan la palabra «ra

£

La

pels o «partey . Lz partitura se exteriorizaen los signos, elementos externos
para hacer comprender y doder comunicarse con el espectaﬁor. La partitura jue

surge pcr una tisqueda cdel actor a partir de la experiencia, de sus relaciones
con los otres, incluidcs sus ccmpafieros, nos sroporciona a su vez lz discipli
nz necesaria a través de los signos concretos para que 1a creatividad sea o~
sitle; "Prirero, el actor estructura su rapel; sesunde, la sartitura. Zn ese

momento est4 tuscando una especie de pureza {la elimiracién ie lo superfluo),
as{ como los =izmos receszrios para la expresién"f" dice Jrotowski. Por este

caTino y al permitir al actor el wtcmarw y «darn a partir del contactc Intirme,
sincero, con el compafiero, en el escenario se hace posible la frescura en 1la

. e : N : : L1
represent2cifn, "siempre hic et nunc: es decir juie runca se recite", ezin

w

i

Srotowski. Zxpresirncolo e otra manera, defiende el =ismo planteamiento sio-
tal cuando recomienda "no buscar nunca la espontaneidad en la actuacidn sin
o “e
tener detrda urna partitura gque los z2poye [a los aciores] .
Todo lo dicho est4 referido a la representacién de una obrz teatral,

"cuando se desempefia un papel, la partitura ya no esti formada de Zetalles
iro de signos"f)recuerda Jrotowski. In los ejercicios del lakoratorio 2l ira
tajo del actor cuede segzuir caminos algo diferentes, ya gue los ejercicios no
tienen por gué desemtocar en siznos ariiculados en una partitura; ésta, duran
te los ejercicios, se articula en detalles, es decir hay jue %ratajar, ccro-
cer, los porn-mencres del propio e’ercicio; esto perrmite improvisacicnes tam-

tién, aungue agul ro existan los sizmos que permiten la comprensién cdel pétli
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co.
La espontaneidad y la disciplira, por 4ltimo, exiten una clave metédica
para adguirirlas; esta clave discurre, en les ejercicics pertinentes, per lo
gue es la esencia y tosibdlemente lo original en el método grotowskizno: 12 ya
menciorada via negativa, o sea la eliminacién en el actor ce obsticulos fisi-
cos y psijuicos, teniendo en cuenta gue lo ssiguico mermalmente influye sotre

lo fisico.

I. 6. 5. ictor - Zsoectador

i

La reduccién el ®atro a acter y essectader, lo especifico del teatr
segin Srotcwski, hace gue este timomio zdguiera una2 importancia especial rara
e] maestro polaco.

intes de entrar a considerar el dinomio anterior ccnvierne znabdblar de tea
tro pobre (el gue quiefe Srotowski) 7 teatro rico (el zue se na venido hacien
do hztitualmente).
Varias citas de 3Srotowski servirin de punto ie partida para eniender su
defensa de un teatro potre: "1 asnecto medular del arte teatral.es la téeni-
4
ca escérniza y personal del actor”; "3e pueie definir el teatro cemo lo gue
sucede enire el espectador y el actor .““
Consecﬁente con las afirmaciones zenerales y tdsicas presentes en esas
citas Srotowski puede irnos concretando clzramente lo que entiesnde por teatro
pobtre: "Todos los otros elemerntos visuales, por e’emplo los rlisticos, se cons
truyen rediante el cuerpo del actor: los efectos acisticos y musicales median
te su voz“;Sbo sea, va 3 ir despojando al teairo e todo lo superfluo; se tien
de a una pobreza material pues se van a abandonar, por ejemplo, los efectos
de luces -usando el acter sélo recursos luminosos estaciorarios, trabtajando

5 7] . . o .
con somtras, lugares brillantes, etc.”; no se uzarg maguillaje, ni a2dnesivos
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para aparentar tal o cual realicad, ni misicas, eic., pero el zctor ccn su
oficio y su cuerpo (voz y z2st0) creari sotre el escerario todo lo necesario
para ser erterdido de algura manera per el putlico; »or ejemplo, "transforma,
mediante el uso controlado de sus gesios, el Siso en mar, una mesa en un ccn
fesionario;;‘ (s6lo utilizar{ la utilerfa que ya est4 en el escerario), o "per
mite a la representacién misma converiirse en misica mediante la orguestacién
de las voces v el golpeteo de los otjetos."s Zada objeto ayuda a realzar no

el significado sino la dindmica de la obra, pues su valor reside psrincipalmen
te en sus variados usos. Tampoco el texto por si es imprescindible, riensa Sre
towski; es algo complementario, 2yuda a la creatividad ;ero " «per sew no es
teatro, el teatro se vielve teatro dor la utilizacién que Ze &1 hacen los
actores, es decir, sracias a las entonaciones, a las asociaciones de sonidos,
ala musicaiidad del ler.gua.je."ﬂ

Volviendo al tinomio actor-es:ectador, Grotcwski considera que el tea-.
tro no podria existir sin el espectador; éste est4§ en la accién pero no par-
ticipa en ella; al espectador se le distribuye en el auditorio segin los obje
tivos gue se persigan en cada obraj; para el maestro polaco "el interés funda-
mental es encontrar la relacién apropiada enire el actor y el espectadcr en
cada tipo de representacién".,’

Z1 actor, otro elemento sin el cual tamsoco existirfa el teatro esti de
safiando, en el teatro pobtre gsrotowskiano, una concencién burguesa del teatro
¥ un standard de vida al proponer la "sustitucién de una rigueza material per
la riqueza moral zue es su principal otjetivo en la vida",“ como pide Srotows
ki, 3i el actor es explotado por direro y sor ganar el favor del pitrlico el
arte de actuar linda ccn la prostitucién. Z1 actor ni siquiera dete duscar

ete

3

ser aclamado. ihora tien, si el =2ctor no

K4

ersar en el esctectador mientras

actia, en este sentido uwinmoralvy , tampcco duede near cue sin erbarso el es-
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pectador est4 ahi, en la sala. Il croblema de este aparernte contrasertido se
resuelve al pedir Jrotowski al actor que no actde «para» la audi;ncia sino pa
ra "confrortarse con los esdectadores, en su presencia. Nejor afin, debe cum-
plir un acto auténtico frente a los espectadores"f# un acto no «parav 3ino en
«falacién conn , o "quizis hasta a pesar de é1 [zel espectador] “;” ¥y en es-
te comportamiento radica la srovocacién: "3i el actor 2ctia de esta manera
kon a1 acto totall , Crea ura especie de provocacién para el espectadorq“al
eliminar el actor lo tratural® o falseado de las reacciones manifestando la
verdad, sezin la vive en toda su sinceridad. Continta Grbtowski, "el ezpecta-
.

dor entra en comunicacién con un suceder de impulsos espirituales visibles"gn
"ahora bien, para gie el espectador pueda, ante el actor, encontrar un estimu
lo ea la bisqueda de 3{ mismo, es recesario que haya cierto campo comdn“;' es
to nos llevar{a a la recesidad de piantear ur. te2tro en donde los sigros, que
exteriorizan el mundo interior rresente en el escenario, sean comprensitles
dor el espectador, un ieatro que afrornte "los complejos colectivos, los sigmes
del inconsciente colectivo, lcs :itcs“f‘

. .

Z1 actor, como se ha indicado, tierne gue marifestarse en su intimidad
mediante una t&squeda de lo mis auténtico 2e sus exreriencias vivas adn en su
interior, Tanifesténdolas en signos depurados de %‘odo lo accesorio y confuso.
Zn este proceder el actor se redirme, se mejocra como ser huTano. i su vez gué
ocurre con el escectador a quien va dirigido ese esfuerzo heroico del actor?
Grotowski afirma gue el esrectader gue "aprovecha la invitacién del actor y
que, seguidamente, y un poco sisuiendo la parte, se libra a2 la misma activi-

dad, sale en estado de la mis gran armc:ia";’

7, 3l contrario, "si lucha pecr
: : “

esconder sus mentiras, abandona el especticulo tasiante m&s desejuilidrado”.
Zablar del ‘ema wacior santo-actor cortesano® , ferteneciente 3 la teo-

ria sotre teatro defendida por Jrotows«i, es ccmo resumir o, mejor, hacer con
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"fluir en un solo titulo c:aﬁto reros dicho sobre el método rrotowsxiano, pues
al a2cter santo correapﬁnde vivir y manifestar las ideas fundamentalss sobre
el arte interpretative del actor que defiende el maestro polaco.

Z1 adjetivo santo apliczdo al actor no %tiene nada j:e ver con una dimen
sién religiosa trascendental; no obstante, pensaros gque su empleo por Srotows.
ki es acertado por cuanto la actitud de este actor asume una serie de sacrifi
cios y esfuerzos, una moral y unas renuncias gque, «rutatis-mutandi» , recuer-
dan las que han asumido los cristianos de la iglesia catélica merecedores de
canonizacidn. .

Zst4 en el camino de la santidad el actor que no ;ie:e al espectador co
mo condicionante negativo de su actuacién, es decir el actor que no actda bus
cando el aplauso del piblico,.que no muesira su cuerpo como un exkiticionis-
ta sino que, como indica Srotowski, "lo quema, lo libera de toda resistencia,
en realidad no vende su orgasisno sino gue lo ofrehda";"gesto le ll;vh al ac-
tor a repetir de algin modo, salvadas todas las distancias, el gesto de la re
dencién cristiana.

La técnica del actor santo es la via negativa; ésta no tiene zue hacer-
nos pensar‘én un actor triste, jue tiene en lo doloroso su mejor aliado; la
via nezativa, fundamental para Srotowski, es "saber eliminar todo lo inoport:
no, paca as{ traspasar todas las fronteras imaginables"“ 0, con oiras pala-
bras, mientras el actorcartesano busca una acumulacién de habdilidades (técni-~
ca deductiva) el actor sarto usa la técnica de elimiracién (técnica inducti-
va). Haciendo incapié sobre esto Jrotowski ofrece el siguiente simil: "la dife
rencia jue hay entre el actor cortesano y el actor santo es practicamente la
que separa la satiduria de la ramera de los gestes de entreca y aceptacién
gue surgen de la mujer enamorada".n

cuien puede dirigsir a un actor gue tusca tal entrega y con tal sieri-

dad? Un director santificado; el adjetivo aguf 223uiere su valor con la asun-



102

cién, 2l ~eros tedéricamente, nor el director de esas apititudes j.e se btuscan
en el actor.
A}

Zn el director la santidad se aécrna, en palatras de Irotowski, con des

"3

exigencias: a) "3e debe ser estricto con el actor _, sero como un padre o un
. a . -
hermano mayor"; b)"Llo sie se exige de los colegzs dermanda un esfuerzo doble
(1)
en uno".
A estas exigencias fundamentales en el directcr deben afadirse otras
circustancias g:e tienen que ver, como es ldzico, con unz correcta aplicacién

del método zrotowskiano.
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II. DIRECCION DE ACTORES
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— CINE ESPANOL —
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INTRODUCSION

Escribir sobre céme nuestros directores de cine se enfrentan a su tra-
baje cen les actores ha side précticamente impesible hasta ahera. Quienes
més se han acercade a ello se han limitado a exponerle una o dos preguntas
sobre el tema al director entrevistado y reflejar la respuesta en un libro o
en una revista cuyo contenido principal no giraba precisamente sobre la di-
reccién de actores. Ciertamente el que no apareciera un material mis sélido
en las publicaciones no era culpa del director de cine fntrevistado, pues
nos consta por experiencia que el tema de la direccién de actores gusta ser
tratado por ellos. Carentes de esa bibliogré!(a sobre direccién de actores
en Egpafia no nos quedaba otro camino, si quer{amos acercarnos a cémo se diri
ge a los actores en Cine en Espaﬁaq&consultar personalmente a un nimero sufi
cientemente amplio de directores, con una experiencia reconocida. As{ lo hi=-
cimos a partir de la formulacién de un cuestionario. Este no fue4variado lo
mis minimo a lo largo de todas y cada una de las entrevistas, y si alguna
pregunta quedé sin respuesta, fue debido, en los pocos casosaque ocurrié, a
que el magnetofén no registro la respuesis. .

Z1 cuestionario tiene un conjunto de 33 [p. 1143 ]preguntas, en la ela
boracién de las cuales hubo una determinada intencionalidad por nuestra par-
te asf como en su olasificacién en apartados determinados. El nimero de pre
guntas, 33, fue casual, en el sentido de que el cuestionario se elaboré sin
darnos un linite previc en su extensidén; lo que queriamos al elaborarlo era
obtener un material lo més cientf{fico y completo posible y esto por encima
de que pudieramos cansar al entrevistado con un bombardec de preguntas; eso
si las preguntas no debfan repetirse, debfan ser claras y concreias para ro

hacerle perder el tiempo al director aungue a veces nos permitfamos usar la
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astucia en cuanto a formularlas con algunos matices a fin de poder apreciar
8i el director estaba respondierdo con sinceridad; como compienento a esta
téctica, y aunque no aparece en la tesis, visionamos algunas peliculas de de
terminados directores o entrevistamos a una serie de actores y siempre, apar
te de n& descubrir nuestra intencién, con el fin de fortalecer el aspecto
cient{fico de los datos recogidos.

Algunas preguntas se componfan de un suplemento; es decir, para dejar
abierta la posibilidad a mis informacién sobre las preguntas bdsicas afad{ia-
mos a continuacién un <« Por qué?» . Bl entreviltadp.entonces razonaba su
respuesta de base y la completaba, dindonos mis informacién sin necesidad
de aumentar numericamente el n? de preguntas.

Los apartados en que fueron divididas las 33 preguntas fueron los si-
guientes: ae- Reflexiénes generales sobre la diracciéQ de actores.

b.- El1 director espafiol de cine en su trabajo con los acto-
Tes.
c.= Algunas consideraciones sobre el actor espaiiol de cine.

Los tres apartados tratan de ser complementarios y vienen ordenados.

. Querfamos considerar el trabajo d;l director de cine en sus circunstan-
cias profesionales objetivas, es decir no sélo saber cémo trabajaba é1 con
los actores sino considerar esto a la luz de determinados factores genera~
les de dificultades o ventajas para su labor.

El apartadé que incluye més preguntas, diecisiete en concreto, es el
que se refiere a la direccién de actores por parte del entrevistado (el apar
tado «b» ); es légico, pues, que Qea la parte mis extensa. Los apartados

“BY Y w«C» (diez y seis preguntas respectivamente) ayudan a situar mejor
las posibilidades creativas del director entrevistado ademis de posibilitar-

nos informacidén general sobtre la direccién de actores de cine, Dando un paso
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mis, afin de ayuiar al lector a reflexienar y voder captar mejer la realidad
de la direccién de actores;en Zspafia, se ofrecen ias coincidencias o ro, ex—
plicitas o implfeitas, en las respuestas.

Zn el cine espafiel es obvio que hay muchos mis directores que los t-re-
ce [p. = ]que hemos entrevistade; y el calificativo de mejores o peores ar-
tistas que les demis ne recogides aquf serfa dificil indicarlo cen otjetivi—
dad. 31 podemos hacernos eco de las criticas y los premios que han recibido,
y de nuesira apreciacién persenal, asegurames que el grupo de directores en—
trevistados pertenece a un nivel alto en general dentro del cine espafiol. La
laber de algunos de ellos es ya larga y regular, (por ejemplo: Armifidn y Saun-
ra) otros, siendo viejos directores , ruedan pelfculas de tarde en tarde
(por ejemplo: Berlanga y Bardem) y algunos otros son jévenes directores
que, aunque se iniciaron hace muchos afios, su labor a iravés sobre todo del
largometraje pertenﬁfe m4s bien a los Yltimos afos de la década de los seten—
ta y primeros de los ochenta (por ejemplo: Chivarri), con lo cual aproximamos
en el tiempo la realidad de la direccién de ;ctores en el cine espafiol.

Si para nosotros casi todos los directores elegicos forman par@e de aque
llos que se preocupan de ofrecer préductos con alto nivel intelectual y artis
tico, y creemos que la opinién de sllos puede ser extensible a los que tenien
do ingquietudes intelectuales y art{sticas parecidas no han sido entrevistados,
podemos afirmar que la realidad de la mejor direccién de actores en el cine
espafiol es la que ofrecemos aquij no ignoramos que en nuestro Cine hay direc-
tores cuyos productos se enmarcan en planteamientos en los que la calidad no
es ni mucho mencs el primer objetivo perseguidoj esto es una realidad también

de nuestro cins pero cr que d r a fondo esta manifestacién no es

un perjuicio de cara s quienes lo que deseamos ¢s saber a jué cotas de cali~

dad se esi llegando en la direccién de actores del cine espadol.
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Las respuestas a las preguntas que formulamos a cada uno de los directo-
res han sido respetadas no sélo en el.conteuido sino también en la forma o
estilo de expresarse oralmente. Las kemos pasaAo del magnetofén a la escritu-
ra respetando, pues, lo que dijeron y de la forma cémo lo dijeron; sélo nos
hemos permitido sintetizar en determinadas respuestas por motivos légicos y
justificables.

1 material obtenido es como un pozo del que se pueda ir sacando agua
limpia con la que calmar necesidades diversas sobtre el conocimiento de la di-
reccién de actores en el cine espafiol; en un lenguaje més directo, hemos reu-
nido un material amplio y variado sotre una faceta del trabajo del direc;or,
aquella que tiene que ver con el actor, pero el material se puede prestar a
estudios o andlisis posteriores desde distintos puntos de vistas o plantea—
mientos; es como haber iniciado un camiro que puede afianzarse y diversificar
se en adelante con la aportacién de otiros estudiosos del tema; por ejemplo,
podria estudiarse el empleo de técnicas presentes en las teorfas de Stanis—
lavski, 3recht o Jrotowski,utilizadas, conaciente o inconscientemente, por
los directores entrevistados, sacando, a tr;vés de la estad{stica, cual de
las tres teorfas tiene mfs aceptacién entre los directores. Apenas gque esfor-
cemos la imaginacién las posivilidades de investigacidén a partir del material
recogido se hacen evidentes. Creemos con sencillez gue éste es el mérito de
nuestra aportacién en este apartado de la tesis, o sea ofrecer un material
dtil para otros estudiosos del tema; por otra parte, a nosotros el trabajo
realizado, y necesario para no "comenzar la casa por el tejado", no nos ha de
jado tiempo para volcarnos ademis en una investigacién muy concreta dentro de

este campo de la direccién de actores en el cine espafiol. Por tanto, queda un

camino abierto por el que otros y nosotros mismos podemos adentrarncs en el

futuro. '
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Para finalizar esta introducciém, ajustada a esta parte de la ﬁesis, de-
cir que puede cempletarse con algunas considcraciénes que nes ha parecido
oportuno indicar solamemte en la introduccién glebal de 1la tesis, en concre-
t0 pueden comsultarse las pp. 494-14 de la tesis. Ts esas pizinas se expone
con todo detalle tante la metodologfa utilizada para confeccionar el cuestio-
mario, cemo las ayudas u orientaciones recibidas ?aato por parte jel director
de la tesis como de profesionales del cine para seleccionar de entre todos
los directores espafioles un grupo que nos permitiera alcanzar el objetivo cien
tifico que buscibamos; igualrente habrd alusién a por qué no entrevistamos a
deternminades directores que se pueden echar de menos aquf y, ea fin, otros va
riados aspecto.s que, junto a los demds, ayudardn a valorar en su justa medi~-
da la validez del maﬁerial conseguido con las entrevistas y a utilizarlo lo
me jor posible en otros estudios de investigacién, teniendo también la informa
cién que se ofrece en las introducciones como un punto m4s a considerar en la

realizacién de dichos estudios futuros.
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I1. 1. CUZSTIONARIO

(Cine)

A

l.-

2-'

3.-

4.~

5e-

6.~
7-'

9=
10.-

- REFLEXIONES GENERALE3 SOZRE LA DIRECCION DE ACTORES.

iConsidera que unos conocimientos tedéricos son necesarios para diri-
gir a los actores de cine?

¢ué actores son mis diffciles de dirigir: los buenos, los que pro-
vienen del leatro, los no profesionales, etc.?

¢é actores son mds féciles de dirigirt Los buenos actores cinemato
gr&ficos,>los que provienen del reatro, los no ?rofesionales, etc.?
¢Un buen director de actores puede conseguir una buena actuacién de
un mal actor?

éuatnd en qué encuentra mis dificultad: en dirigir a un actor o a
una actriz?

¢Bn teatro, se dirige mejor a peor? ;Por qué?

iCree que en Espafia ha habido una evolucién en la direccién de acto-
res de vine? iPor qué?

¢Le parece buena, en general, la actual direccién de actores de cine
en Espaia?

¢Wé opina de la direccién de actores en TVE?

cQué relacién humana suele darse entre los directores y los actores?

B.- EL DIRECTOR ESPANOL DE CINE EN SU TRABAJO CON LOS ACTORES.

Ha sido actor?

¢Elige a los actores o le son impuestos?
¢Dialoga antes del rodaje con el actor?
¢Dialoga durante el rodajs ccn el aster?

iComenta la interpretacién, ‘una vez acabada la pelicula, con los ac-
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teres que intervinieron en el £ilme?

6.~ ;Prefiere dirigir 2 un actor de cine que provenga del Imatro o, por
el contrarie, que nunca haya pisado las tablasé

Te= ¢Dirigionde, con qué actores se encuentra mis a gusto?

8.« ;Improvisa en sus rodajes en lo que respecta a la direccién de acto
res?

9.~ ;Pusden improvisar con usted los actores?

10.- ;Hace que el actor se adapte a sus ideas o usted se adapta a las ca~
racteristicas del actor?

11.= ;Busca la perfeccién en la interpretacién del actor o se conforma
con que lo haga bien?

12.~ ;Tiene algtn método personal de direccién de actores?

13.~ ¢(3igue llgﬁs sistema no propio de direccién de actores?

14.- (Ha tenido alguna evolucién su direccién de actores? ; Por qué?

15.~ tAdmira a algin director de tine por su acertada dir;ccidn de acto-
Tes?

16.~ ¢(Z1 director de tvine deberfa haber pasado por la EZscuela de irte Dra
n&tioo?

17.- ¢Qué pelicula suya es la més indicativa de su forma de dirigir a los

actores?

C.~ ALGUNA3 CONSIDERACIONZS SOERE IL ACTOR ESPAJOL DE CINE.

l.= (El actor espaiiol de vins conoce su oficio?

2.~ ;Hay profesionalismo en los actores espafioles de Cine?

3e= (En genersl, al actor espafiol de Cine le interesa de modo priorita-
rio el superarse artisticamente?

4.~ ;Zn qué manera se ve condicionado el actor em su trabajo por el sis-
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tena productivo?
5.~ (21 guién bueno o malo influye en el trabajo de un actor?
6.~ ;Los actores que han trabajado con usted han aceptado gustosamente la

improvisacién respecto a su papel?
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ENTREVISTA A JAINE DE ARMITAV [crr. Cuestionario, p. 4«3]

Ao

l.=-

Une debe estar informado pero también influye mucho el instinto y la im—
previsacién, en cuanto a la direccién de actores se refiers, porque los

actores son seres humanos y cada uno de los seres humanos somos distin-

- tos.

4.=

No hay mis gque un tipo de actor. El actor es simplemente actor; no nay
actor de TV, de cine, de teatro sino que hay actor. Naturalmente, 1054
que resultan mis ficiles de dirigir son los tuenos ;ctores aungue, a
veces, se saca gran partido de los actores improvisados o actores no pro
fesionales.

(No se hizo ).

De un mal actor es muy diffcil conseguir una buena actuacién.Igual que
hacer una buena pelfcula de un mal guién es pricticamente impositle aun-

que se puede hacer una mala pelicula de un buen guién. Creo que es més

sencillo conseguir una buena interpretacién de un actor no profesional
que de un mal actor.

Depende de la calidad del actor o de la actriz también del papel gue se
la haya encomendado. Personalmente me encuentro mis a gusto y dirijo més
f4cilmente a las mujeres que a los homtres. -

In teatro no es que se dirija mejor o peor, son medios muy diferentes.
En teatro el actor es mucho mis libre que en cine. i los actores gue son
generalmente vanidosos les gusta hacer teatro mis que cinej en cire es-
t4n mucho mis atados a la voluntad del director.

Ja habido en Tspafa y en el resto del mundo; antes, hace veinte afos,

los actores del cine sobreactuaban, erzn muy gesterosj adn ahora ocurre
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(A=)

9.~

10.-

3.-

l.=

3.-

4.=

as{; yo, casi siexmpre, me encuentro con problemas de actores, excelentes
actores, que habitualmente trabajan en teatro y que al encontrarse fren-
te a la cérara de cine evidentemente sobreactian. day que luchar un poco
con ellos y hacer que los gestos los reduzcan casi a la décims parte de
lo que hacen y suelen quedar muy bien.

Zn general no lo sé; lo que si sé es que en Sspaiia hay m- directores
de actores en cinej todos los conocemos. Ademds, en Zspafia hay buenos ac
tores.

TV tiene una pega, naturalmente, y es la prisa. A \;ccu. no se les puede
sacar a los actores todo lo que tienen; en TV, sin embargo, han habido
grandes interpretaciones de actores.

Para n{ es fundamental. Una pelicula hay que hacerla a gusto. Los acto-
res y el director deben estar absolutamente compenetrados; les debe gus-
tar lo que estfn haciendoj deben jugar un poco a réprcsentar y deben ser
amigos. Z1 productoc debe ser una obra de colaboracién y la méAxima cola-

boracién es la del actor y el director.

Jo.

Los elijo siempre.

fuch{simo. Desmenusamos 12 secuencia y hablamos de lo que no estd escrito
en el guidény es decir, de las reacciones anteriores del actor, de la bi-
bliografia del personaje, de lo que ha ocurrido, de lo jue va a ocurrir
después. Un plano no es simplemente lo gue estd ante la cimars rodindose
sino lo que ha ocurrico antes y lo jue viene después.

EZntre toma y toma, naturalmente. Insayamos muchi{aimo y seguimos irabajan
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(3.-)
do sobre ello. Hientras se estf rodando, naturalmente, no hay diilogo PO=
sible.

5.= S{ y ademds me gusta qus los actores vayan a proyeccibénm y que veamos en

6.-

9=

10.~

11.-

12.-

130-
4.~

proyeccién lo que se ha hecho.

Lo que prefierc es dirigir a un actor.

A los nifios se les saca partido siempre; son absolutaments flescos en este
terrenc. 4 ni me da lo miamo.

Depende del papel; me encuentro a gusto dirigiendo un actor, una actriz,
un nifio, un no profesional siemprs que esté comp.enetrado conmigo.

31 muchas veces. 4 mf me gusta texzer el guidén muy terminado pero cuch{-
simas veces, se iaprm'un ¥, zuchisimas veces, esa improvisacién es dtil.
Ademds, los actores, a veces se encuentran a disgusto con ‘m frase o con
una forma de moverse y generalmente tiesen razém porque algo les ocurre.
5{, también. 4 ellos, muchas veces se les ocurren cosas que yo no las ha-
bia pensado y me las aportan; por eso digo que la colaboracién entre ellos
y Yo es absolutamente necesaria.

Z1 actor debe adaptarse al personaje. Lo que pasa es que yo, muchas veces,
he escrito los guiones o las obras que be hecto en TV pensando en los sc—
tores que las iban .a hacer y adapténdose a ellos y al personaje.

Busco la perfeccién; en una pelfcula debemos buscar la perfeccién lo que
pasa es que es muy diffcil alcansarla.

No. Los actores son seres humanos y con cada uno de ellos bay que traba-
Jjar de una saners distinta.

Fo.

auizés, 8{. Xo he meditado en ello. Iuizd., por razdén de estar ués metido

en el tema, de concoer mis a los actores, de investigar mds sobre los
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. personajes y, naturalmente, de seguir avanzando en este terreno.
15.- Admiro a muchos.
16.- Quiz4s, no. Lo que sf creo es que el director de cire, en general, tiene
una formacién poco adecuada. 3i hutiera pasado por una escuela de arte
dramitico es alzo que le vendria por afiadidura; eso nunca hubiera sobra-

do.

17.- Tal vez, "¥i querida sefiorita" y, quizés, "Nunca es tarde"; son las dos
peliculas en las que he profundizado mis en la direccién de actores.

Ce=

l.- Muchas veces, no; el actor espafiol, como cualguier actor latino, es una
persona que, muchas veces, se pone ante la cdmara con total inconscien—
cia. Eay much{simos que si conocen su oficio.

2.- Si. a2bsolutamente; sobre todo, en los actoreyimportantes de nuestro cine.

3.= Si. A cualquier actor le interesa, no sélo al espafiol, lo que ocurre es
que, muchas veces, hay peliculas en las que los actores no pueden superar
se porque el personaje no da para mis.

4.- En la misma que nos vemos todos los demds; es decir, problemas econémi-
cos, de prisas, de agotamiento, quizis, por exceso de tratajo en el ro-
daje, etc, etic.

5.= Claro; con un guién bueno, sobre todo con un personaje bien acabado, el
actor puede dar mucho de si, mucho mis que con un guién malo.

6.- Yo no suelo improvisar mucho. Son ellos los que, muchas veces, me han
llkvado a la improvisacién; no a la improvisacién sino a la creatividad
de matices nuevos en el personajej entonces, no sélo no aceptan sino que

son ellos guienes las han sugerico.

.
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ENTREVISTA A JUAN ANTONIO BARDEY [Ofr. Cuestionario, p. 443]

A=

l.-

2.~

3e=

5.-
6.

1.-

B

9.-
10.-

¥e parece que son necesarios aunque no suficientes. La préctica también

‘puede dar un punto de vista de céme trabajar con los actores.

Para m{ lo que se dice actor es fundamentalmente el actor de teatro. El
teatro es el medio de expresién sropio del actor. No concibo al actor co
mo actor de cine exclusivamente. =1 arte de interpretar, fundamentalmen-
te, es el arte de interpretar frente a un piblico. Para m{, el actor tie
ne que ser capaz de recitar e interpretar en el te;tro. Actor y teatro,
para mi, van indisolublemente unidos.

Yo se hizo).

Una cosa fundamental es la seleccéén de actores. =1 error al no hccer
bien el reparto es un error que luego es muy dificil quitar. 3i a un mal
actor unimos un mal papel la dificultad para conseguir algo realmente
bueno es realmente nula; en cambio, actores mediocrescon textos mis séli
dos pueden, por lo meros, no tirar hacia abajo.

Yo hay sexo para interpretar.

Pienso que en teatro el actor tierne mds posibilidades, mis libertad. =a
cine hay mis dependencia, por parte del actor, hacia el director.

3ueno, yo no creo que haya habido una evolucién solamente en la direc-
cién de actores de cine. Ha habido un cambio sociolégico y cultural.
Dada la situacién en que se hace cine es muy diffcil una verdadera dedi-
cacién a la direccién de actores.

Lamentable.
Zn general, hay una especie de desprecio al actor, la consideracién del

actor como una especie de objeio. Z1 director de cine imcuilo con esa au
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ra de ser especial, de ser el pivote mds im-ortante, que lo es, en la
creacidn de filmes ha>traido, como consecuencia, una especie de descoro-
cimiento del ser humano llamado actor y un tratamiento como hombre—obje—
to3 como una especie de objeto. Para muchos actores mecanicistas, diga-
mos, de los 30, 40, 50, el actor, no la estrella a la cual hay siempre
una pleitesfa por su "status" econémico-social, el actor de reparto, en
conjunto, era algo que se ponia alli delante y que se le hac{a decir lo
que tenfa aprendido pero sin una consideracidn hacia é1 como individuo
creador capaz de aportar algo. Sin embargo, esto se estd corrigiendo des
de hace bastantes afios. Parece que esa relacién de.cooperacidn existe ca

da vez més.

Soy de una famili# de acjorei. Yo he nacido en el teatro. No lo he‘sido
porque ellos no han querido; han preferido que mejorase su "status" so-
ciai; yo soy ingeniero agrénomo pero siempre me siento actor; piensc que
sé interpretar, de hecho siempre presumo de que 1e6 muy bien los zuio-
nesj me gusta leerlo; cuando los tengo terminados y cuando élguien me ha
ofrecido la oportunidad de actuar, no en ese sentido de la broma habi=-
tual de aparecer una vez en escena, he actuado.

Los elijo. A veces, haiuna cierta imposicién cuando se hace un tipo de
cine en el que el vericulo estrella es importante. Elijo tanto a los pro
tagonistas como al que hace el dltimo papel.

Mucho. Z1 tiempo de preparacién, dado el sistema econémico, es muy poco.
Yo, siempre que he podido, he¢nsayado con los actores antes de empezar
el rodaje; el 43i4logo con ellos siempre lo deseo e intento realizar en

la medida de que el trabajo, forzosamente apresurado, te cermite; siem-
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pre vas un poco apretade de tiempe en la direccién del actor; ensayo mi-
che. Voy creando la escena en total diflogo con los actores.

s{.

No exactamente; no hay periodo de reflexidn posterior a la pelicula y1
hecha pero esto viene provocado por las situaciones econémicas de la ii-
dustria. Las temas diarias que se Lacen s{ las ven, si guieren; yo insig
to en que vayan a verlas.

A mi me escaman mucho los actores de cine que no hayan hecho nunca tea-
troj me parece que no estin realizados suficientem;nte. No terzo prefe-
rencias pero casi siempre he utilizado a actores que han trabajado en

teatro salve el caso de los actores naturales o no profesionales gue, 3a

" veces, utilizo incluso para papeles muy importantes.

Me encueniro tien con todos los actores. Tengo un enorme ca:iﬁo-y resp2
to por los actores porque, no en vano, soy hijo de cémicos; una ie las
primeras pelfculas que hice era un hoTenaje al mundo del teatro. Los co-
nozco, los respeto y los quiero porque he racido con ellos.

31, evidentemen£e; no'sélo respecto a la direccién de =2ctores sino a to-
do ya que las condiciones industriales de cémo se trabaja en Espafia te
hacen improvisar. Entiendo por improvisar el no tener una concepcién es-
trecha y dogmitica de lo que hay que hacer y de cémo tiene que ser. Iz
que se hacia antes y que todavia alguncs usan, que se llama el guién téc
nico en el que se escrite el tamafio del plano, es una cosa que sélo uma
vez lo he hecho; suefio la pelicula, la veo de alguna manera, escribo pa
ra que los demés participen en lo gue veo, hago, 8i quieres, unos dibu-
jos y, naturalmente, después, el conseguir aguello que quiero se consi-

gue por una colaboracién entre tocdos. MNucnas veces, yo monto la escena,
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hago actuar a los actores y, en funcién de esa actuacién y ce lo que yo
° \
quiero ver, elijo mis 4ngulos de cimara. Nunca les he impuesto =i manera
de concebir la escena o, si yo quer{a una mane;a determirada, he tenido
la habilidad suficiente para cooperar con ellos para que llegasen a la
conclusién gue yo querfa.
9.=- En algunas escenas se pueden dar las lineas gererales del texto y si pue
den improvisar; estsi lo hago.

10.- Busco un eguilibrio; unas veces soy yo el gue me adapto y otras veces
son ellos. Hay algo superior: el filme tal como yo'lo concibo y al que
nos teremos que plegar todos; para 1leéar a eso, unas veces cambio Yo,
en funcidn del criterio del actor porque me parezca que es mis correcto
o efectivo que mi parecer, o a la inversa.

11.- Personalmente s{ soy un perfeccionista y tusco que sea lo mejor poei-
ble pero también hay que pensar eﬁ eso que, en terminos de economia, se
llama la "utilidad marginal”; pay momentos en que las cosas no pueden
ser.ya me jores; con los esfuerzos que gastarias para que fuesen mejores
conseguirias una mejora muy limitada aparte de que esti siempre el terri
ble problema del tiempo y el dinero. Muchas veces te conformas con lo
mis que puedas conseguir en un momento determinado.

Z1 problema mis grave, m4s delicado para m{, es buscar un equilibdbrie
en la interpretacidén, una homogeneizaciénj no que uros estén muy tien y
otros estén muy mal sino buscar un tono general que sea sélido y coneren
te; uno de lcs problemas que se plantean es gue, muchas veces, las velo-
cidades de reaccién de los actores son diferentes.

12,- Yo. El1 método personal mio toma de uros 7 de otros; es un Sianislavski

pasado por muchas cosas, adecuado, digamecs, a las condiciones del momen—
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13.-

14.-

15.-

to. Lo'brimero es la comcrensién teérica del filme, del personaje, de lo
que se pretende hacer, de quién es ese personaje; sotre todo, es la ex-—-
plicacién muy profundizada del personaje. Intento dar siempre al actor
todo el material de conocimiento para que é1 pueda reflexionar sotre eso.
Z1 mis efectivo para mi es el método 3Stanislavski enriquecido y mejorado;
esto es dificil poderlo hacer cuando rno tienes un grupo constante y homo
géneo de actores. Cuando trabajas con aétores ocasionales no se puede
utilizar este método porque lo desconocerfan y perque tampoco tienes el
tiempo para tenerlos a todos reutidos y crear un método de... eﬁtonces,
tienes que aplicarlo a medida que se produce; por‘eso digo que el diilo-
go con el actor es muy importante. Las caracteristicas fisicas ya estén
cumplidas puestio gue yo he penszdo que las caracteristicas fisicas del
actor corresponden al personaje gue va a interpretar; al mismo tiempo,
es el cdarle a ese actor, en la medida que uno vea cue sus niveles de co-
nocimientos o niveles culturales lo puede aprehender, todo el material
necesario para que él pueda tener diversas opciones a desarrollar; no
marcarle de una manera mecanicista un gesto determirado, una actitud de-
terminada.

Pienso que, bisicamente, lo que he podido es ampliar la manera de acer-
carze a ellos en la medida en que yo, con la praxis, me he encontrado
més duefio de mis recursos expresivos y de mi forma de trabajar, mi for-
ma de visualizar, de contar en iméAsenes aquello que quiero contar.

A muchfsimcs pero tamcién pienso que el director en cuestifn dis-one de
un material humano realmente excelente. Intre un tuen director y un tuen
actor se saca una buena lator y, entonces, no sates quién ha puesto més

ni tampoco es necesario saterloj se produce una fecundacidén muiua entre
.



(3.-)

16.-

17.-

Cem

director y actor.

Ho, necesariamente; s{ tendrfa que tener una atencién mayor al fenémeno
actor; si deberfa estar mis en contacto con el mundo de los intérpretes
Y sobre todo, mis en contacto cor el mundo del teatro.

Esta dltirza es una experiencia muy interesante ("Siete dfas de enero")
en el serntido de gque en ella,.por lo que quer{a hacer, necesitaba en-
contrar actores que, siendo actores profesionales, tuviesen una imagen
desconocida, es decir gue no tenfan gue ser reconocidos; es una pelicu-
la donde no nay, digamos, figuras relevantes del cine y hay tarbién es-
pléndidos profesionales.de imagen poco conocida pero gue >ieso que se
han adecuado perfectamente o he tenido yo el acierto de adecuarlos per-
fectamente al personaje que iban a hacer; eso por un lado y, por otro,
también he utilizado para papeles muy importantes. actores'que nollo'
eran, es decir, que no eran actores sino que reproduci-an en la pelicu-
la sus propios personajes de la vida real. Creo que ha dado resultados
estupendos. Ze insistido siempre en la idea de hacer sonido cirecto por-
que pierso que el actor es inseparable con su voz; pienso queldoblar'las

peliculas es un crimen. {"Siete dfas de enero” esti en sonido directo).

Zn el mejor de los casos cuece conocer su oficio de actor pero en la ma-
yoria de los casos por parte de é1 hay una especie de ignorancia delite-
rada por el medio fisico por el cual esti actuando. In la experiencia

que he tenido como actor de cine el conocimiento de la técnica cinemato-
grifica es una ayuda valiosfsima para interpretar; el actor en cine dete

de conocer cuil es la técnica del cine; le puede avudar mucho.
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4.~

5.-

En alguros casos si. Istamos frente a wi rrofesionalismo que se va crezan
do poco a poco. Llamo profesionalismo al conocimiento de las limitacio-
nes Zel meiio en el cuzl estd trabajando y el conocimiento también de
que una pelfcula se hace con la aportacién del trabajo colectivo de mu-—
cni{sima gente; al conocimiento de todo eso le llamaria yo actor profesio
nal.

Z1 actor tiene que estar jugando delante de la cdmara y detris de
ella; tiene que estar actuando cuando un compafiero o compaiera esti Zde-
lante de la cémara y &1 est4 cdetris. )

Pienso que el actor espafiol de cine esti adquiriendo un nivel de
profesionalidad muy considerable.

Supongo gue sf{. Casi todos los actores ;stén muy desccntehtos con el tra
bajo que hacen. 3on conscientes de gque se pueien hacer cosas mejores. 3i
td crees que estds haciendo algo gue vale la pena, aungue sea una pecue-
fia cosa, si td intuyes o haces comprender a todos el gusto.por "la obra
bien hecha" eso es importante. 3e es mejor actor en la mecida sue se es
consciente de que se estid participando en algo que merece la oena ser
hecho y que se debe buscar esa solidez de perfecciénen lo que se esti
haciendo aunque sea pequeifio.

ibsolutarente condicionado. Z1 punto mds bajo sarfa esa concepcién por
parte de muchos {directores Yy técnicos) de que el actor es una cosa que
se pone ah{ y se ilumina.

Es fundamental. Yo hay buen actor con mal texto. Uno nota la expansién
de los actores, el desarrollo de su propia personalidad y de sus propios
talentos, de sus propias potencialidades en la medida gue tienen un

buen texto.
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S§.~ Pienso gue s{; nunca he tenido ningin roce con ningin actor. Siempre he
trabajado en un clima de cordialicad y de esfuerzo comin que yo necesi-

t0 ¥ que supongo que ellos también necesitan.
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A RCBIATO 3ODESAS |C2r. Cuestionario, p. 443]

us

No. Zn primer lugar porque el director de cine Easi siempre tiene una
formacién mucho m4s tecnolégica que teatral en el sentido que puece ha-
ber quizis un estudio prictico del acter ya hecho y de observacién sotre
el actor gero que casi siempre lo que busca el director de cine es la
pldstica del actor y la forma en gue se puede mover dentro de un papel
que esti en sirbiosis con la técrica; puede haber un actor con unas cua
lidades maravillosas como actor pero que no coiﬂcidan con lo que es un
actor de cine. ° ‘

Depende.lreo que cada pelicula tiene un contexto de irnterpretacién o de
realizacién de personajes que es distinto y que en cada momento hay que
coger a la gente idénea. Il trabajo del director creo que as el encon=
trar el trasvase fisiolégico-fotcgénico a la historia que cuenta; enton-

ces, no se puede encasillar en que sea un travajo con actores de teatro,

con actores de cine, con no profesionales, con profesionales; no, es el

adaptar la creditilidad de los cersonajes a esa pelicula, gue siempre se ...

ra un prototipo. 'lormalmente el gran actor de teatro puede hacer cine.
La dificultad no est4 en el actor sino en el director. DiriJir 2 un ac-
tor en cine no es mis que acoplarse a las formas técnicas de la cinematp
graffa y no es ura direccién en profundidad como pueda haber en teatroj
a buscar una motivacién del actor, a buscar una corerencia entre su ex-
presién externa y el estado animico del personaje; en cine esto no cuen
ta pricticarente. Zn cine se adapta la capacicdad sensitiva de un ser hu-
mano a una historia; si es actor de teatro tendrds gue hatlarle en su
mismo lenziaje pero a un actor que no es de teatro le hablas otro lengua

iey pero, en realidad, los fines son ccmpletamente filmicos, nc interpre
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tativos.

No. Lo que puede oéurrir es que en acicres que se han considerado malos
o han sido mal utilizados encontrar una vena, un camino en ese peraoﬁa-
je, en ese ser humano que s{ puede interpretar algo que la convencién,
digamos, en el medio no se lo habia dado.

Yo no encuentrs ninguna&ifiéultad en dirigir y cuando encuentro dificul
tad en dirigir a un actor es que me he equivocadoj es que no estamos he
chos ni el personaje para la pelicula ni yo para el personaje. Normal-
mente me gusta m4s dirigir a mujeres gque a hombres.

Se dirige de otra forma. Um actor de teatro puede investizar en su per-
sonaje durante semanas e interpretar, cada vez, de forma distinta. Zn
cine no es as{; cada plano es irreversible.

Lo que ha cambiado ha sido el piblico. Z1 pdblico ha exigido a los di-
rectores y a los actores un mayor acercamiento a la realidad. Hoy se in
terpreta menos mal; esto no es culpa de los actores.

No aunque la direccién de actores no se puede homogeneizarj; habria que
hablar de pelfculas. Zstamoa todavia muy por debajo de enéontrar a los
actores que puedan conectar con la realidad espafiola.

Fatal; de las peores del mundo porque no hay direccién. Yo se puede ha-
blar de direccién de actores en TV; son unos mufiecos, c.on unos guiones
que el que tiene memoria los dice seguidos y hasta con comas pero cuane
do pzarece que hay un buen actor lo que hace es teatro malo que no tiene
nada que ver con la TV porque estdn empleando el método peor del mundo
que es el del actor que se sabe el diflogo.

De amor. Es decir, un director tiene gue sentir lo mismo que sienta el

personaje no el actor. 1 actor es el medio para una conexiér total con
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2.~

4.~

5.~

6.~

[P

el personaje. Il director se tiere que relacionar con ese instrumento
con amor, ccn verdad para alcanzar la conexién con el personaje. En
cuanto a mi experiencia o lo que he visto es que el peligro mayor viene
de que la personalidad del actor esté por encima del personaje; yo noto
mucho que la gente trabaja con fulanito pero no itrabaja con ese persona

je.

do.
No se trata de imposicidn. No obstante, hay una serie de veliculas de

encargo para ciertos actores aunque no se puede decir que sean impues-

tos.

si.

Yenos. MuchoAmés antes.

s{.

HMe da igual; gue sea personaje.

Con los que creo que corresponden al personaje, que tienen la capacidad
interpretativa de ese personaje, que t‘ienen lavena psicolégicay la ve-
na fisiolégica del personaje.

S{. Improviso mucho pero yo no le llamar{a imcrovisar; lo que hago es
aprovecrar, es decir, que dejo al actor que se manifieste libremente
dentro del contexto de la escena; normalmente ya sé cémo pone las manos,
cémo fuma, cémo se viste, cuiles son sus tics; entc—nces, antes de empe
zar le doy unas indicaciones gque corresponden a su morfologia, a su for
ma de estar y de sentir, y lueso improviso si €1 me da algo nuevo; si

lo que me da nuevo es del personaje, no del actor.
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Deben improvisar,

Me adapto totalmente a las caract;risticas del actor pero no porque me
adapte al actor, no; al personaje. e adapto totalmente al actor cuando
el actor tiene intrinsecamente las condiciones del personaje.

Busco la sinceridad. Cuando se lo ha crefdo el actor y me lo he crefdo

* yo, vale. 3i se lo cree é1 y no me lo creo yo, o al contrario, entonces,

12.-

13.-~

14.-

15.-

16.-
17.-

l.-

no funciona.

Tengo un método vivencial que consiste en sentir con el actor lo mismo
que é1 deberia sentir. .

No; en absoluto; sigo un modo vivencial totalmente.

No. Yo pienso a los actores como los pensaba cuando tenfa seis afios; y
esto debide a la misma interpretacién de la vida. La vida como un juego;
entonces, aquellos que se prestan al juego que hacemos tienen una visién
de la vida como la que temgo yo. :

No creo en las admiraciones. Quizis, estoy mis cerca de Jean Renoir (que
era un gran director de actores). He visto apr.-ovechamiento de actores
como el de Zinnemann, un hombre de una gran capacidad. Clmi me gustaba
mucho en su direccidén de actores. Kazan. En EZspafia, destacarfia a 3ainz
de Heredia, quizis; actualmente, Jarci que tiene una peculiar direccién
de actores. Si yo tuviera que tener una gufa serfa Jean Renoir.

Zn absoluto.

Cada pelfcula tiene su direccién distinta, siempre plegindose a la his-

toria que cuenta y a los personajes.

£l actor de cine no tiene ofigio. Zl1 problema es que al trabajo del ac-
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tor de cine espafiol lo han considerado como una forma de ?ida socials
es decir, socialmente eran actores y eso es lo gue ellos crefan gue era
oficio porgue se nabtfan sabido el didlogo y trabajaban en una peliculaj
pero esto es la parte negativaj es lo contrario del actor que es un ser
disponible para cualquier oficio.

Serfa horrible hatlar de profesionalismo en interpretacién. Tienen que
ser "amateurs. Su profesionalismo, én todo caso, se dete reducir a que
si le convocan a las rueve esté a esa hora y cue esté en condiciones pa
ra poder rodar; ar{ se acabl su profesionalidad; ;espués de esto ya es
un artista.

31 pero le interesa superarse artisticamente e; lo que toca a lo social

y no en lo gue toca propiamente a lo artistico.

O]

1 sistema productivo influye en todos los gue participan en la pelfcu-
la aunoue menos en el actor. Por otra parte, el actior se siente actor
en cualjquier sistema productivo; en este sentido, el sistema productivo
no influye de ninguna manera.

Si el guién es malo, es decir si los personajes estin mal concebidos en
tonces no puede haber nada tueno. £l actor pondri su interpretacién al
servicio de un personaje malo. Z1 actor no sufre de un mal zuiénj; su ca
lidad de actor no sufre en atsoluto, serd el guién el que estari mal.

s{.
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A.-

l.-

3.-
4.~

S{. Son necesarios, en principio, dos tipos de conocimientos: 1¢ Uno pu
ramente humano para poder tratar a una persona, en este caso en la rela
cién de director-actor en la que se da un cierto sadomasoquismo y, por
lo demds, es una relacién bastante complicada. 2? ‘nos conocimientos'tg
éricos o més técnicos por parte tanto del director como del actor que
son los que en el cine espafiol fallan mucho, por parte del director y
por parte del actor. .

Los no profesioﬁales tienen la gran dificultad de que toda la experien-
cia que tienes con los actores profesionales no te sirve para nada; tie
nes que ir tanteando hasta que encuentrés la manera de que la persona
responda a 1o que ti& quieres. =Zntre los actores buenos los hay de todo
tipos cada cual tienc su caricter. Los que provienen del teatro son di-
ficiles en este pafs si no har hecho mucho cine antes porque la escuela
de teatro agui es muy gestera y muy pasada; entonces , tienes que traba
jar quitdndoles tics de una manera continu;; engolan la voz, la pro-
Yectan demasiado; yo he llegado a tener problemas con actores de teatro
que hablaban demasiado alto por lo que los del sonido directo se queja-
ban. .

Creo que es una cuestién personal.

En Espafia no sé si habrd algin tuen director de actores. Creo que no
hay ni buenos actores ni buenos directores de actores. Creo que un buen
director de actores puede conseguir de un actor décil una interpreta-
cién discreta. En Zspafia hay otro probtlema: Zay muchisimos actores que

los ves toda tu vida y que son muy malos sin embarzo los coges y te po
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nes a exigirles, a trabajar con ellos y resulta que no son malos sino
gente que ha estado mal dirigida y que, a lo mejor, no tiene la capaci-
dad estética para diferenciar un tipo de interpretacidén que estf tien
de un tipo de interpretacién gue es feo y a veces vulgar o grosero; es-
to pasa continuamente. Zspafia estd llena de buenos actores desconocidos
no de grandes actores. ‘

Depende de la personalidad; creo que las actrices y los actores suelen
ser personas muy sensibles, un poco desequilidradas; unas veces estin
como a la bisqueda de una personalidad propia a t;avés de todas las per
sonalidades que interpretan, lo cuzl creo que es un error; lo trzté una
vez con Jos€ Luis Gémez. tl, en aquella ocasidén, me dijo: "Habria que
tener una personalidad atsolutamerte definida para gue a partir de an{
ser capaz de reflejar otras personalidades; suele ocurrir al cortrario,

es decir que los actcres suelen ser personajes un poco neurdticos que a
través de la interpretacién intentan buscarse a s{ mismos". =n algunos
casos, por las circustancias actuales de.Espaﬁa, es mis f4cil encontrar
a un actor centrado que a una actriz.

No tengo experiencia de teatro; me encantaria tenerla pero atn no me he.
atrevido.

Creo que va habiendo lentamente una evolucién en el sentido de que ya
parten menos de la escuela teairal espafiola y van hacia uza direccién
de actores muy poco creativa pero dor lo menos m4s naturalista y menos
distanciada de la realidad; cr=o0 que aguf no hay escuela de actores, no
hay métodos, no hay nada de rada y, entonces, la gente que sale lo hace
por generacién espontinea; los directores, de la misma manera, no tene-

mos ningin sitio en donde aprender 2 Jdirigir actores; la propia experien
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cia es lo que te lo da. Puedes llegar a dirigir actores discretamen:e
pero como no hay ningin tipo de investigacién, ningin tipo de experimen
tacidn, nin=in tipo de nada siempre nos quedamos en una direccién de ac
tores correcta y nada mis. Con la evolucién de los actores y de la di-
reccién de actores creo que algunas personas, por ejemplo Carlos Saura
y otro tipo de directores, han influidc en esta =specie de proceso de
sotriedad.

8.- Me parece muy insuficiente. e encuentro, muchas veces, con que me cojo
a un actor, me pongo a ensayar con él y, al ensa&o diecisiete me dice:
"En mi vida he ensayado tanto". Yo me quedo perplejo. Resulta, pdues,
que la gente no ensaya a los actores; en cuanto se saben el didlogo les
ponen delante de la cimara y ruedan. No existe la costumbtre de dirigir
a lo§ actores.

9.~ En TVE suele haber proolema siempre: la falta de tiempo; hay menos tiem
po que en cine y menos tiempo para dirigir. Hay otro proctlema gravisimo:
as{ como no he estado en ningin equipo de cine dornde no hubiera una se-
riedad absoluta y responsabilidad en el trabajo, en TV es todo lo con-
trarioj como todos los técnicos son fijos, les da exactamente igual ha-
cerlo bien o mal porque ellos van a seguir trabajando, van a seguir co-
brando exactamente lo mismo, no van a tener rningin problema; el ambien-
te de trabajo que suele haber en un equipo de TV, en filmados por lo me

nos, que es lo que yo conozco, es bastante desastroso y eso repercute

en los actores y en todo.

10.~ Depende de los seres humanos.
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l.- No. He hecho algunas cosas pequefias,

2.~ Los elijo.

3.~ 3{. Suelo tener una conversacidén larga, muy larga: me dedico dos ncches

-

o=

6.
-

a hablar con los protcgonistas; luego, una vez empezaco el rodaje procu
ro hablar lo menos positle. 3i nos hemos pﬁesto de acuerdo ya se supone
que la cosa estf clara y dirijo de una manera bastante mecinica.

31; si hay alguna duda se dialoga lo gue sea. Normalmente, hasta ahora,
menos en un caso, siempre me he entendido muy bien con los protazonis-
tas y, una vez después de esas corversaciones pr;vias, no ha hecho fal=-
ta. Otra cosa es gque luezo el actor, personalmente te caiga 2ien y seas
amigo suyo y ya toda larelaczién de trabajo sea distinta; pero, normal-
mente, con un actor que no corgco o he conocido para el rodaje natlo po
co.

No. Generalmente, si ellos no lo piden o lo plantean, o algo as{, no.
La pelicula se comenta por todo el equipo al salir de proyeccién pero
no me redno con el actor para decirle esto est4 tien, esto La estado
mal.

Me es igual.

“e encuentro a gusto ccn los actores que no son unos lefios gue se colo-
can delante de la cdmara para hacer solamente lo gue td les digas; con
los que proponen soluciones a los problemas de interpretacién; con los
que, de alguna manera, tienen experiencia pero no sorn divos, no inten-
tan imponer un tipo de interdretacién sino jue se lleza a una especie
de diflogo con el director para ver qué es lo que sale de todo aguello.
A veces disfruto Tuch{simo cor actores espontidnecs g:e casi ro tienen

experiencia; por eiemplo, con nifics. Zon el actor me zusta trabajar a
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11.-
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gustoj lo que no soporto es tener ¢nue pasar po} encima de una relacién
kumana diffcil para empezar el trabajo.

Si{. No utilizo ninzin método, soy absolutamentie pragmitico; utilizo el
método que en cada momento funciona mejor dentro de que soy absolutamen
te consciente de que no tengo ningzuna formacidén como director de acto-—
res. Llevo una especie.de idea general de cémo es la irterpretacién del
personaje pero luego en el rodaje, sesin lo que el actor haza o lo que
se le ocurra, muchas veces, se cambtia completazente el sentido de la in
terpretacién. '

3{, antes del rodaje como tal; es decir, improvisan en los ensayos.

Zn un 70%, que el actor se adapte a mis ideas y, en un 304, yo a é1.
Siempreprefiero ilevar la voz cantante ya que conozco la pelicula en su
conjunto; busco que,.de alguna manera, haya tendencia a2 lo jue quiero.
No soy muy partidario de las interpretaciones espectaculares. Lo de la
perfeccién es muy relativo; a m{ no me gusta gque una interpretacién muy
brillante y espectacular disg;széa de lo gue es el contexto cde la peli-
cula; por supuesto, prefiero gque lo haga lo mejor positle dentro de lo
que a m{ me parece que necesita la pelicula. (Yo en cine no he tenido
nunca protlema de tiempo. He rodado peliculas que estabtan planteadas en
seis semanas y he tardado nueve sin que "pasara" nada.)

Ver en cada momento lo que funciorna. Lo malo es jue los gue, muchas ve-
ces, si tienen métodos son los a:tores y, entonces, ah{ es donde se
plantea un pequefio problema porque aguf hay pocas escuelas de método o
hay algunas y, entonces, hay actores que se las toman demasiado en se~
rio y no se toman el méiodo como una cosa gue hay que sakter y que hay

que conocer,pero para poder prescindir de é1 cuando te viere tien o
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16.-
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cuando te lo piden; creen que es algo gue hay que utilizar siempre y
en todo momentc y, entonces, llesgan a crear interpretaciones esterotipa
das. E1 método esti muy bien pero no pueden usarlo como algo que les co
harta e impida...

o los sigo porque los desconozco; lo que pasa es que muchas veces se
aprende de los actores, de sus métodos. 3iento no conocer los métodos,
me gustaria mucho conocerlos.

Tergo la evolucién de la experiencia y el intentar cada vez trabajar
con actores que desde el principio sé que me gustan y que van a respon=-
der tien; la evolucidn consiste en lo que me han ensefiado los actores
con los que he trabajado.

Saura y “Yario Camis son estupendos ccmo directores de actores. Dentro
&e otro‘esiilo, los actores le funcionan de maravilla a 3erlanga y, se-
guramente, ni los dirige pero es izual.

Creo que el director de cine cdeberfa haber pasado por el mayor nimero
de escuelas posibles porque llevamos una ignorancia respecto de los ac-
to;es tremebunda, sélamente comparable a los actores mismos.

36lo he hecho tres y en una de ellas no eran actores. La dltima, "A un

dios desconocido”.

Lo conoce en la medida que lo puede conocer; es decir, me parece un mi-
lagro que haya actores tan buenos como algunos que hay en Zspafia, gue,
realmente, no sé de dénde salen, no sé cémo lo han hecho.

51. Hay gente absolutamente profesional y gente que no lo es en absolu-

to. =n general, si; incluso en l:cs equipes de TV, lz2 gente fue mejor se
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porta son los actores.
Zso es muy diffcil de contestar porque un actor esjaficl de cine tiene
la oportunidad de hacer una cosa interesante una vez cada dos afios o
una vez cadaaifio y medio si tiene mucha suerte o si no una vez cada cin-
co o cada seis; ento.nces, no sélo esta falta de oportunidad de trabajo
en un papel interesante sino que, a veces, le falta el trabajo, pasa
hambre; entonces, esto de superarse artisticamente, en este momento,
creo que esti fuera de lugar; si estudian y eso pero es muy diffcil, es
.
muy complicado.
Je una manera total. ondicionado porjue no trabaja. Una vez dentro del
trakajo concreto en un rodaje mormal, ern el momento de trabajar, pienso
que ni el director ni el actor se sienten especialmente condicionados;
hay condicionamientos previos: desde el sueléo al tiempo que te dan de
rodaje; una vez que estis trabajando te olvidas un poco de eso, en un
rodaje normal.
3{, muchisimo porque hace que el actor se pueda creer o no lo gue estd
haciendo y si el actor no se lo cree malamente puede hacer una interpre
tacién no solamente buena sino decente.
S{, por supuesto, si hay didlogo y siempre que el actor no sea un divoj;
en este caso no tiene por qué haber problemaj siempre czue el actor ten-
ga la sensacién de que el director sabe lo que estd haciendo y que pue-
de confiar en é1; igual, el director si sabe gue el actor es listo y
puede confiar en él1, muchas veces, le deja aportar cosas que =i viera

que es un tonto... "td haces 1o que yo te digo" le dirfa.
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[Cfr. Cuestionario, p. 443]

70 lo sé. Yo entré en el cine de una manera migica: viendo una pelicula
decid{ gque guerfa hacer cine y no hubo ni ha hadido ningin acto reflexi-
vo posterior que me racion:lizase esta toma de contacto con 2l "milagro”.
Al no reflexionar sotre mi crofesifn en general menos, todavia, ne refle
xionado sobtre la direccién ie actores.

Tendria que establecer un talance sotre si i otra se resiente de
esta posibilid=d tedrica de ceonsiderar al actor cémo parte necesaria e
importante en la consiruccién de una pelfculz o si uno debe reducirse
siempre a la fenomenolozia instantdnea en el momento i; trakajar.

Jadie puecde decir qud acfcr es bueno o malo.

Procuremos aclarar la precunta; en ésta hay urna oposicién entre ac-
tores buencs y actores de teatro, con lo gue no estoy de acuerdo.

Asi pues, precisada la pregunta, para mi, dado el tipo de cine que
suelo nacer, prefiero y cualifico como bueno al z2ctor espontineo, al ac-
tor gue yo llamo de "tripa", al actor que no tiene que estudiarse el per
sonaje y tiene que estar motivado y preparado para el momento del trata-
jo por el director a tase de esto cue se llama las motivaciones. Prefie-~
ro siempre el actor que sotre el texto, de una manera mis o menos intui-
tiva y dada una especie de comunién que se debe establecer riridamente
entre director, gue soy yo, y €1, reacciora de esta misma marera intuiti
va.

(¥o se hizo).
3{. Jno que entiernca el cine de una marera distinta a como lo entiendo

Yo que no me consicero un director de actores sino un creador de situacip
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nes, de atmésferas, de ambientes, de ese pequefic magma gue es la puesta
en escena qu; sale de una manera atsolutamente invisidle y no precisada,
no delimitalda y estudiada, un director, pues, gue sf que sepa dirigir al
actor claro gue puecde hacer de un supuesio mal actor un acior bastante
aceptable.

5.= Lo gue hazo es provocar un terreno de cultivo en el que se juedan cdesa-
rrollar las instantaneidadies y las improvisaciones de cada uno; en este
sentido, el sexo me darfa igual. Para mf lo gue s{ gue es mids diffeil, y
guizds eso terga recercusién a la hora de gue apatezca el actor y sea re
ceptivo de esa siembra cue he hecho yo, es escritir o pensar caracteres
femeninos.

6.- Yo he dirigido teatro. No puedo contestar.

7.~ N0 creo que haya natido una evolucién. Za hatido una evolucién en los ac
tores; en un origen, los actores del cine espafiol provenfan todos del

teatro y tenfan ciertos tics que venfan, naturalmente, de lo gue es una

14

interpretacién teatral, en donde existen unas necesidades casi biolégi-
cas como es el hablar en voz alta, (...), entonces en la primera época
del cine espatol habfa esto; anora, ya surgfen ac:ores que nan nacido di~
rectamente en el cine y que saben que es Tucho mds imporiante una recita
cién interior gue una recitacién externa.

8.~ Como mi sistema es el de dejar improvisar al actor 2 mf{ me pareceria bue
na la interpretacién en todas aguellas peliculas en las zue el actor ten
ga la oportunidad de hacer su trabajo personal de creacién. ‘e parece

gue la mayor parte de los directores esgafioles tratajan asf{ y, en ese

sentido, me parece duena.

S.~ Tiene lcs mizmos vicios y virtudes que acatamos de decir cuando comparti
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mentamos cine y teatro. In TVEZ cuando se han hecho series que se han ro-
dado como pelfculas entonces se ha trabajado como se trabaja en el cine
Y la interpretacién ha tenido estas caacterisiicas veristas y realistas
gue se intenta dar en cine. Cuando se han hecho obras de teatro, pricti-
camente, 2unque hayan querido dar una cierta movilidad a las cédmaras no
ha Gejado de ser teairo filmado y se ha recitado, por parte de los acto-
res, como teatro y esto ve tarece una equivocacién. Aungue sea teatro,
en el morenio que se traduée a través de 12 pantalla, 3ue en 2efinitiva
es una imagen, Lay unos cortes, hay unas omisiones y unas elfpsis; as{
pues, el recitado del actor tendrfa que haber sido m3s cercano al recita-
do de cirne.

Jeneralizar es dif{cil. ¥i experiencia personal ha sido de relaciornes

" afortunadamente diversas y cada actor La representado un caso distirnto.

3.~

Zay actores jue se han sentido frente a mi como agarrotados, como tensos,
sin saber por dénde podrian encontrar ese hueco que hubiese podido hume
decer la relacién entre arbos y ha habtido otros actores con los cuales

se ha producido una relacién crofunda como la de los enamoraios; nos he-
mos entendido inmediatamente como pareja. He trabajado bastante incdmoda
mente, por ejemplo, sin que tenga esio gue ver con la calidad del actor,
entre otros, con Franco Pabrizi en "Calabuch”. Zn bambio se me ha produ
cido este fenémeno instanténeo de comunicacién con actores como 4ickel

Piccoli.

He sido actor forzado porque algunos compafercs se han empefiado, por pe~-
quefias bromas privadas, en que hiciera determinados papeles. Xe hecho

c3 ¢ tres

42

seis o0 3iete veces de actor zero rnunca Le sotrepasadc el hacer
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sesiones; ademis, siempre lo re hecho muy mal. Nunca Le pensado que se
me llamara porque yo tenfa una capacidad de interpretaciédn, una capaci-
dad de reproduccién de sentimientos como puede terner un actor.
Generalmente los elijo. No creo jue haya ninglin director que a lo largo
de toda su trayectoria no haya tenido alzunos actores impuestos. Zn las
coproducciones se me han impuesto, m&s o menos, ‘a determinados actores.
Apenas i Unica decisién que puede estar relacionada con una supuesta di
reccién de actores estd en el momento en que digo quién debe ser el ac-
tor que considero adecuado para un papel. Una vez.dicho esto, prictica~
mente, no vuelvo a encontrarme con el actor hasta el momento mismo del
rodaje. antes del rodaje dialozo zuy poco; sélo las dos o tres veces en
que me han comunicado que el actor sentia una cierta inquietud de no ha-
ber sido abordado por el director, de no haberle explicado nada el direc
tor; en esos casos, pues, forzadamente, no porque haya salido de mi, he
tenido una entrevista con él.,entrevista en la que he intentado, digames,
trarguilizarle respecto a que nuestro trabajo serfa un trabajo agradable
pero no en la que he intentado ahondar sotre su travajo, sobre su pérso—
najes entrevistas, pues, muy generales en conde le digo: "Wo homkre, no
te preocupes, para el rodaje ya verds, lo haremos porgue a m{ lo gue me
gasta es improvisar; td te lees el papel, te lo estudias, yo acepto, ade
m4s, tus sugerencias.” 361lo ha habido un actor que me ha pedido continua
mente entrevistas y yo se las negaba de una marera afectuosa, porgue nos
llevdbamos muy bien, pero €1 sf{ gue querfa tener enirevistas previas al
rodaje incluso después de cada noche, antes cde cada dfa de trabajo, que-
rfa reunirse conmigo para cue 3izuiésemos crarlando de este tratajo pre-

vio al rodaje del dia oosterior; fue Nino ¥anfredi en "Il verdugo". Yo
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le dije que no; e insist{ en gue mi método era encontrarnos todos en la
misma asustadiza sensacién de que {bamos a parir una criatura sin me-
dios previos... y al final el hombre lo acepté y se sometié a aguello.
Jialogo pero sobre temas que no tienen nada que ver con lo que estamos
haciendo. 3obre la pelfcula dialogo lo minino. Zn el momento en el gue
estis rodando el plano, pues, a v;ces, has de corregir ciertas cosas,
pero casi siempre son relativas a movimientos. Luego, yo adopto una ma-
nera de cdecirles si aguello va bien o va mal jue es sencillamente: "Va-
mos a hacer otra toma"; dicen " Por gqué?"; responéo: "Porque no me ha-
beis gzustado"; no les expliczo el por gué porque quiero siempre que sean
elles los gue inventen. o me custa mimarles la escena: cémo deben ser,
cémo deben mirar, (...). Creo y guiero gue cada escena tenga la reali-
dad ccn todos los fallos y zuiebros cue tiene, tanto auditivos como vie
suales vy ce movimiertos, la realidad de la vida. Zn cualqhier encuerntro,
tanto de una pareja como colectivo, gue suceden en la vida, el hecho
real esti lleno de unos fallos, de uncs quietros, sue son los jue me gus
tarfa que tirTbién estuvieran en el mcmento del rodaje.

Tampoco. 3i tienen éxito de critica les doy la entorabuena pero no comen
to la interpretacién.

¥e da igual. Tscojo al actor en el momento de repartir los papeles. iu-
chas veces, escribo ya para el actor. Juizis sea uno de los secretos por
los que haya gente que cree zue yo dirijo tien al actor cuzndo no lo di-
rijo; no digo 2i bien ni mal.

(vose hizo )

Totalrmente.

3{. Les exijo, deven imgrovisar.
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10.- Se produce un enémeno de comunicacién o no comunicacién; si se produce,
entonces, los dos nos apoyamos mutuamente; si no se produce s{ es evi-
dente que intento y creo que debo hacer que el actor se someta a mis
ideas, ami mundo, a mi actuacién.

1l.- Nunca busco la perfeccién porque me parece gque la pelfcula debe estar
1lena de las mismas incertidumbres y de.los Tismos desniveles que tiene
la realidad 3e la historia que uno puede contar; con esto se gana vero-
similitud. No me gustarfa una supuesta interpretacién rerfecciornista en
cuanto a que estuviese dentro de unos arquetipos, que cada emocién estu
viera dicha al limite de la perfeccién en la interpretacién (...).

12.- No; dejarles hacer lo gue quieran.

13.- Y¥o. No he estudiado nunca esta cuestién ni siquiera en la Zscuela Ofi-
cial de Cinematograffa en donde ro exist{a una asignatura sotre direc-
cién de actores. Zonozco mé; o meros en qué se basan las dos o tres ma-

neras que se entiernden como escuelas de interpretacién pero no me han

interesado nunca.

14.- No creo.

15.- 3{. Zuckor. También me gusta mucho cémo trabaja con los actores, -y, sin
embargo, lo hace de una manera parecida a la mfa,- Fellini.

16.~ Si, aunque luego olvidara esa técnica aprendida; deberfa haber pasado
no por una escuela de arte dramitico sino tener entre sus estudios pro-
pios, estudiados antes en la escuela y ahora en la facultad, una asigna
tura sobre la direccién de actores.

17.- Cualquiera de éstas en las gque hay una masa coral gue se mueve a lo
largo de toda la pelicula en una direccién u otra pero jue siempre es

una colectividad G4e represente una clase socizl determinada con un pre=-
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Ce-

blema determinaio. In este sentido serfan: "Plicido” y “la escopeta na-

cional”.

Depende a lo que llamemos oficio. Z1 oficio se dete conocer para luego
olvidarlo. Z1 actor escafiol de cine, muchos de ellos, no lo pueden olvi-
dar porque no lo han corocido; tieren este "handicap”. Ctros, jue es la
wayor parte, si conocen ei oficio, lo que no conocen son sus papeles por
que desprecian muchas veces el tener estudiado y memorizado todo el dif-
logo. Yo mismo, que me gusta improvisar, insisto en 3ue me gusta que a
esta improvisacién se llegue después de haber aprendido el texto. Para
m{ es fundamental; y obligatorio y necesario que cada actor conozca, en
lo quebréspecta.al'trabajo conmigo, el texto que ha de decir. Luego po-
ar4 olvidarlo pero é1 lo debe haber lefdo a fondo, lo debe hater asumido
totalmente.

d3t{a m&s crofesionalismo, en cuanto a disciplina de trabajo, ern los pri
mercs aﬁos; ’rofesionalismo de creacién creo que ahora lo hay nis.

5{.

3{ coarta muchas veces las posibilidades; mids del director que del actcr.
H&s que el guién bueno o malo creo que los diilozos. 3i el didlozo es es
ponténeo y natural es légico que el actor se encuentre mucho mds cémodo;
creo que le influye mucho.

Algunos si y otros no.
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1,- 31. Yo se trata de unos conocimientos precisos para la direccién de ac-
tores. Unos conocimientos de tipo humanistico, por ejemplo, ayudan a di
rigir a los actores. Ya que facilitan la comunicacién. Zstos corocimien
tos deben compartirlos los actores.

2.- No hay nadie que sea mis diffcil de dirigir que oiro ni mis ficil.

3.~ (Yo se hizo )

4.~ No hay malos actores. La concepcién de buen acto; es algo subjetivo. 31
concepto de la buena interpretacién es muy cambiante y por tanto no exis
te ta2l concepto.

5= ¥e da igual.

6.- Nucno mejor pero de otra manera. En cine puede hacer ;epetir al actor
muchas veces. Zn teatro hay mis libertad para el actor. La creacién de
un director de teatro quizis sea menos que la de un director de cine.

T.- 31, Gyacias al mutuo beneficio de teatro y cine. Han intelectualizado
sus métodos.de tratajo; han perfeccionado su técnica.  La categoria cdel
actor ha subido y su concepcién del mundo es m4s culta que antes.

8.- ¥ala. =n Espafia hay buenos actores pero poco tiempo de rodaje.

2.- Es la hecatombe., A TV han llegado todas las taras del peor teairo y del
peor cine en Ispafia.

10.~ Hay de todo.

l.- Yo, He hecho pequefios papeles. SI sé lo que es salir a una escena y lo

jue se hace en un plano;sé que es una cosa dificilisima.
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2.= Zlijo a los actores. =1 90% de dirigzir a un actor es elegirlo.
3.= 5{, generalmente. lon algunc; actores necesito charlar mucho y cen otros
nada. .

4.~ 3{, esto es imprescindible porque el actor necesita contrastar con al- -
Zaien lo que est4 haciendo.

5.= Generalmente, lo comento con los actores jévenes; con los actores mayo-
res es diffcil de juzgzarlo porgue ellos no estin en esa 6rtita de plan-
teamientos criticos.

6.~ %e es indiferente.

T.- Zn general con todas las gentes gue he tradajado. Como toda relacidn
huznana, unos dias te encueniras mids a gusto con unos actores y otros
dfas con otros.

.- 3i. Tiendo a dirigir sin zuién; hasta anora no he dirigido con un guidén
rigido.

9.~ 1.

10.~ Me adapto a las caracteristicas del actor.

11,- Busco que sea eficaz. No creo gue en la interpretacién haya unos médu-
los que digan qué es lo que estd bien y qué es lo gue esti mal.

12.- S{. EZst4 en mis peliculas y se compone de una serie de gustos, aficio-
nes, apetercias, voluntades, filosof{a, reflexiones, ideolozia,etc; es
su consecuencia obligada. iunque haya gente que diza jue son intuit ivos
para dirigir sin embargo lo que hacen es ir acuwrulando un zagaje y defi
niendo cuil es el tipo de escuela de interpretacién que a uno le gusta.

13.- (Nose bizo).

14.~ Jo.
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su forma de dirigir a los actores.
1l6.- 3irve pero no es imprescindible ni muchfsimo menos. Para aprender cine
hay que hacer mucho cine.

17.- Zuizis "Las truchas".

l.- Hay de todo. Tuizés la pregunté es: ;Zay en Ispafa actores creacores en
cine? Y la contestacién s que los hay y muchos.

2.- Hay de todo. Jificilmente haya ‘uenos profesiorales si continda la ac-:
tual estructurz econémica del cine.

1.~ Hay de todo. Zay un af4n de superacidn, sobre todo en los jévernes.

4.~ De una manera total.

5.= 5f. La labor del actor esti condicionada por el papel, no por el método
de direccidn ri por el método de droduccién. No creo que taya ninzdn ég
tor que jueda interpretar tiea un mal papel.

6.~ Zn general, si. -



150

N r
INTRIVISTA A JCRIZ 3RAU i'Cfr. Cuestionario, p. '\4)]

l.=

2.=

31 aunque no indispensables. i veces, hay como una intuiciér de lo que
se cete hacer lo cual hace que esto supla un conocimiento tedrico mis
mecanico.

Depende de la relacién que se establezca con el director (esto respecto
a la parte de la pregunta gue se refiere a los tuenos). Jepende de la
capacidad gue tenga para adaptarse al medio que se le ponga delante (reg
pecto a los que provienen del teatro). (Respecto a los no profesiona-
les) la diferencia que hay entre un actor no profesional (dada la poca
técnica gque tienen en su mayorfa) y un actor profesional nor;al es muy
poca; a veces, es favorable al no profesional porque éste estf despro-
visto Ze vigcios. 3i tu encuentras a un actor nato sin experiencia, para
un director de cine es ideal. Un actor es un actor, no importa el medio;
deteria hater unas técnicas distintas pero raramente son conocidas, so-
bre todo por los actcres; no aprenden esta técnica sor una reflexidn si
no por una zapacidad de adaptacién al medio. Un actof nato, sin experien
cia, es ideal para un director.

Un actor es capaz de consezuir grandes cosas cuandc se cree el persona~
je o cuando t& consigues que se crea a fondo lo que tiere que hacer,
sean profesionales o no. Zsto cuando son actores; cuando ro son acto~
res, si no son profesionales, no tienen capacidad para transmitir al
espectador lo que ti quieres aunque sean caras estupendas.

3{ porque un mz2l actor, ?er mal actor que sea es una persona y, enton-
ces, siempre puede haber recursos para conseguir gue una persona actie

como tal. Lo jque no se puede consezuir €3 una actuacidn gernial., 4 un
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mal actor, que para m{ es un no-actor, lo gue ray que hacer es que no
se aprenda ri el parel para que no domine la situacién y utilice sus
trucos. 3i td le colocas en una tesitura donde é1 no pueda ser actor si
no que deba ser persona, t8 le obligas a que lo bueno que ya tiene de
sus actuaciones anteriores lo aproveche y te sague a relucir no su par-
te de actor sino de persona.

Normalmente, en dirigir a un actor. Pienso que es por una razén, casi
te dirfa, de tipo sexual. Normalmente, consigo buenas actuaciones de
los actores que se entregan, que corffan en mf{. Piensc que soy bastan~
te intuitivo en unas cosas, cosas que veo pero- de las que ro puedo ex-
plicar la razén de ser eso 2s{; si un actor empieza a exigirme que le
explique las razones, entonces; nuestra relacién'empieza a degradarse,
empieza a ernfriarse. Con las actrices, normalmente mis intuitivas, ne
nos reflexivas, menos criticas, se dejan llevar y, ademis, se estable
cede una relacién de tipo sexual sin que quiera decir que me vaya a
la cama con ellas; con las mujeres, pues, me resulta mis cémodo ccnse-
gair cosas,

Zn teatro se dirige distinto. EZn teatro cuando se dirige no hay naca
definitivo; lo definitivo es la representacién y en ésta ya no hay
quien dirija. Zn teatro puedes ir rectificando sotre lo gue ves que
hace el actor; en cine esto no se puede hacer ya que no se puece ensa
yar la pelfcula entera ni rodar y luego rectificar. ZIntonces, el sis-
tema es distinto. Zn cine tiere que haber una interpretacién previa
del personaje, td tienes que saber antes de empezar la pelicula cémo
es el personaje cue te va a hacer el actor, mieniras que en teatro

puedes =sperar a gaie el actor haga una interpretacién y enitonces i
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‘ajustarla.
Ha hatido una evolucidn jorque antes, pricticamente, no se dirizfa al ac-
tor. Los directores de cine, salvo muy raras excepciones, descorocian la

técnica del actor y, entonces, no natfa direccién de actores propiamente

" dicha. A partir de los arios sesenta eniramos una generacién gue tenfamos

10.-

un concepto del cine y tratamos de conseguir algo muy corcreto; empezamcs
a pedirles alzo a los actores. 3Sardem y 3erlanga prepararon un poco el ca
mino a esta generacién, antes aludida; ellos empezaron a tener una visién

distinta sobre el cine.

31. Xe tarece que hay una madurez bastante notable. lio sélo en direccibn
de actores sirno en todo el cine; quiz&s nos falte lanzarnos a srandes em-
presas; hay experiencias, ademis, muy distintas: de improvisacidérn, ce mon
taje interpretativo. %o te digo que sea perfecto pero si correcto aungue
hay gente que no esti en esta linea. {reo que el actor cinematozrifico sa
be muy poco porque los mismos directorgs tampoco sabemos demasiadp, ro sé
lo en Zspafia. La interpretacién cinematogrifica est4d muy poco estudiada.
La desconozco tastarte pero, por las referencias que tengo, es casi nulaj
por lo que oigo a actores que trabajan en TV la direccién de actores es
rula; cuando se rnacen cosas filmadas es distinto.

Muy intensa: de simpatf{a o de antipatifa, salvo en el caso de mercenarios
de la profesién que se limitan a cumplir un trabajo sin mis aspiraciones.
Un actor y un director establecen casi una dependencia mutua; el director
porque tiene un mundo jue necesita sacar a flote y, entonces, lo busca en

los actores, que pueden colaborar o no.
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S

7.

Sormalmete, ¢l 90€ los elijo; el resto pueden ser irposiciones o no elec-
cién zfa por liversas salvedales.

3L. Dialogo muchfsimo. =3 s2222 en los que pienso que no hay que dialo-
gar nada jero, inclusc sesto, es una forma ds didlogo-ro.

31, en la misma medida que decia en la jpregunta antsrior.

31, con aquellos conlos 'quc ss ha creado una amistad. A nf me mustaria,
después de terminar la pelicula, reunir a todos los actores, ver la pelf-
cula y sentanos s emz:tu- todo aguello pero esto es précticamente impo-
sible ya que, por necesidades laborales, la gents u‘wehn a otros si-
tios; sin embacgo, con los amigos, aungue sea bastante mis tarde al dia
.dl terzinaciée de la pelicula, se pueds coincidir 7 comentarla.
Précticamente, me da lo mismo. Pienso que un actor es un actor. 3i encuen
tro a un actor de calidad natural ee al que prefiero mfs que a un actor
que tiene la costumbre de teatro. o veo diferencia esencial, en reali-
dad.

Cada caso tiene sus ventajas. Il "secreto” de la direccién de actores es
saberle pedir a cada cual aguello que es capsz ds darj la direccién de ac
tores empieza en el reparto. 3iempre es mejor tratar con Zente creativas
yo prefiero tratar con zerte que aporte cosas.

3f. Tengo una idea general de cémo debe ser la seouencia pero luego me
adapto a 1o que va ocusrriendo en el lugar del rodaje y en la relacién con
el actor o con la acviz. Incluso asrovecho momenios del actor o de la ac-
triz s quien le estd pasando algo especial; entonces, esto me otliga a
cazdbiar. Yo voy con aina idea »revia cerrads sizo que la idea surge en el
lugar del rodaje y en la relacién con el actor o lasciriz; si, de sronto,

hay un actor jue responde entonces voy pidiendole =is mientras que si hay
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actores o actrices que no responden entonces me guedo en la prirera peti-
cién.

S{. Xe zusta cue inventen m&s que improvisar; en cine, en relidad, se im-
provisa tocdo. Los actores no suelen inventar, normalmente; se colocan muy
a la defensiva, esperan que les digas la palabra maravillosa para hacerlo
bien; se arrieszan pocé, inventan e improvisan poco; los hay que si inven
tar.

Depende . del momento. In principio, siempre hay una actitud de llevar
al actor a tus ideas pero, a veces, esto estf condic;onado a las caracte-
risticas del actor, sin que el acior te diga nada. Tartién me gustarfa en
contrarme con z2ctores que aportern alzo, lo cual ciertamente aceptarfa;
ademis, prefisro est0 porjue indicarfa jue el actor esid convercido; pe-
ro enconirarse con actores que aporten alige no suele ocurrir.

Depende de las posibilidades que vea en el actor. Zn realidad, dbusco la
perfeccién pero 2 veces me conformo con que le quede tien cuando pienso
que no va a ser posible mejora& porque los actores tienen distintas carac
teristicas: hay actores que hacen muy bien el ;rimer'ensayo pero, a medi-
da que van haciendo ensayos, van perdiendoj con estos actores, pues, no
se debe insistir; ademds, el mismo actor se empezari a desmoralizar y ha-
cerlo peor; hay actores jue son al revés.

HZablar mucho del personaje en gereral; hablar poco de lo particular; es
decir, conseguir gque el actor se imbuya del personaje, del ser gque va a
incorporar, cejando al momernto del rodaje los detalles.

3{; sistemas aprendidos en 3trasTerg y en Rossellini gue seria la provoca
cién ie rechos reales gue potercien la espontaneicdad Ze la interpretacién,

aparte de que tamtién influye mucho, como en todo el mundo, las técnicas
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17.~

Com

l.-

de 3Stanislavski de analizar personajes y, a veces, de recuperar emocio—
nes que estin en el subconsciente del actor, recuperarlas en deterzina—
dos momentos para conseguir una emocién, un estado animico. s decir,
tengo un conocimiento bastante grande de técnicas y, entonces, cojo las
que me parecen que pueden ser Gtiles en cada momento del rodaje.

Fe tenido una evolucién porgue yo era actor y tenia tendencia a inter—
pretar los personajes y que, a veces, el actor te imitej entonces, en es
ta tentacién he cafdo algunas veces pero me he dado, cuenta que hay que
huir de ella porque es lizmitar al actor. Ircluso si lo haces medianamen-
te bien y el actor irata de imitarte estis annlando'la personalidad del
actor; estis restindole a la pelicula la posibilidad de un elemento vivo, .
fresco.

(No se hizo.)

Parto de que el director de cine deveria conocerlo todoj por lo tanto de
ver{a haber pasado por la Zscuela de Arte Dramitico aunque depende de lo
que se ensefie en esa escuela. No me parece indispensable aunque si dtils
lo que ella puede ofrecer a un director éste, {amﬁién, lo puede adquirir
yendo al cine y leyendo.

"El esponténeo”, indicativa de mi forma de dirigir a un actor no profesio
nal. "Cartas de amor de una monja", indicativa de =i forma de dirigir a

profesionales.

Z1 actor en general, no sélo el actor espafiol, no conoce su oficio; rara
mentes conocen todas sus posibilidades y raramente es capaz de desdoblar

se en mis de una personalidad de forma convirccente. Conocen su oficic
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" de actor pero el oficio de actor de cine, conociendo la importancia de

3.
40“

6=

un primer plano, conociendo el juego de la atenciédn del espectador, no.
Hay algunos actores que saben repetir exactamente un gesto de un plano

a otro pero son muy pocos. En general, el actor que consigue una espon-
taneidad interior, digamos, no domina su exterior; ce la primera a la se

gunda toma hay una gran difereacia de movinmientos porque no tiene la téc

-zica suficiente para hacer las cosas de la misma manera y si lo hace es

a riesgo de perder una espontaneidad. ;

S{ aunque también hay no profesionalismo. Zn general, si.

si.

Se ve condicionado per varias maneras; la primera tor falta de tiempo de
preparacién; es decir, el sistema de produccidén dificul-ta; los directo-
res 7 los actores tienen que hacer una aportacién por interés pero sin
apoyo econémico por parte del sis;ema de produccién. Luego, también, hay
limitacién de tiempo durante el rodaje.

31; influye decisivamente. 4s que el guién influyen los personajes; si
un actor tiene personaje el actor hace algo que es corherente, que compren
de. Pienso que uno de los motivos por los gue en Ispafia no hemos tenido
&andes actores a nivel mundial es porgue no hemos tenido pgrsonajes;
cuando de pronto han aparecido adaptaciones de novelas con grandes perso
najes hanaparecido actores capaces de hacerlos.

En general, si. Unos consciente y otros inconscientemente. In general,
los actores han aceptado tien la relacién cormigo, entonces, como en es-
ta relacién iba incluida una cierta parte de improvisacién, ésta ha sido

aceptada.
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Zs imprescinditle jara cualgquier aplicacién prictica. Is impensable gue
sin una teor{a :revia pueda existir una praxis, dertro de un minimo de ri
gor cientifico.

Una respuesta inmediata serfa jue los mis diffciles de dirigir son los no
profesionales, en cuanto jue a ellos hay que empezar ro por dirigirles si
no per ensefiarles, Jay diferencia ernire el director de actores y el profe-
sor de arte dramitico. Los resultados en muchﬁs caso;, salvado lo ante-
rior, son meiores en aguellos actcres que procecden de un medio atsoluta- .
mente no influenciado; estos actores jueden tener gran frescura y g£ran na
turalidad. Zsta frescura y raturalidad, sotre todo en los muy jévenes o
en los nifios, de alguna manera no la tiene el actor profesional.

Hay también na respuesta inmediata con una pcsitle matizacién. Los més
f&ciles, indudablemente, son los actores pero la matizacién es que tam-
bién los buenos actores tienden a la autodireccién en cuanto estin muy
preparados; cuando tienen un estilo de interpretaciénj esto,.ie alguna ma
nera, va en contra de lo que el director se pueda proponer.iungue cuesten
menos trabajo, me refiero a estos tuenos actores, los resultados no son
siempre los mejores.

Pueden pero es diffcil; a veces lo consigue no sélo sorque sea un buen di
rector sino por una serie de elementos coyunturales; puede ocurrir gue un
mal actor encaje tan perfectamente en un tipo, por sus vivencias o por el
contexto en gue se mueve, etc, gue acierte a dar un tipo determinado de
uan personaje de‘erminados sin emvargo, es muy diffcil zue un buen direc-

tor saque algo de un mal actor spbre todo si, encima, ese mal actor es un
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mal actor profesional; puede sacar resultados de un no actor pero de un
mal actor y, encima, mal actor profesional ya maleado, ya pervertido en su
forma de interpretar, es realmente diffcil su trakajo de direccién.

5.= No creo nue haya posible diferenciacién. EZl sexo en el actor o en la ac~-
triz no varfia en absoluto la dificultad. i m{ no me ha supuesto nunca niz
Zuna dificultad ni ninguna diferenciacién siquiera.

$§.- Zn teatro se dirige menos que en cine. Is un proclema cuartitativo T4s
que cualitativo. E1 actor esti totalmente en manos del directer cinematow
grifico, en teaTo no. Il director cuando i;rige mis al actor o cuando di~-
rige tastante al actor no solamente es en el rodaje sino en el montaje,
en 21 gue poda toio; aquellqs gestos gue no le agradan osorque van en con-
tra de su vilfzgzg;l personaje.

7.- 24, Ha habido una evolucidén paralela al tipo de cine gue se hacfa; un ci-
ne, digamos, de estrellas, como se intentd en un "Star system" sin desa-
rrollar de prggpienéia espaficla donde los actores itan precisamente a ha-
cer su gracia, su nimero especial e interesaba para el mercado jue preci-
samente Alfredo lLanda hiciera de Alfredo Landa o cualjuier otro tipo de
actores a otros niveles hiciera su tipo de interpretacién; esto elimina-
ba la posibilidad de una puesta en escenz. Cuando se ha roto ese "3Star
system" es-afiol es cuando empezamos a ver cémo Alfredo Landa en una peli-
cula de 3ardem rno hace de Alfredo landa, cémo José€ Luis Lépez Vdzguez no
hace de José Luis Lépez V4zquez, etc. la evolucién de la direccibn de ac-
tores es una evolucidén sirultdnea a la evoluciédn gereral del cire espafol.

Y.~ Yo creo que depende de peliculas, de directores, etc. Juizfa en ZIspafia es
lo mds flojo que hay en las pelfculas. Los realizadores cinematosréficos

se quecan, en su mayorfa, en reaiizadcres cinematogrificos y no n lirec-
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tores de actores.

Creo que es muy dificil poder juzzarla en cuanto en TV hay unos condicio=-
nantes de prerura, etc, cue impiden una elatoracién de la direccién de ac
tores y esto no puede ir en menoscabo de la calidad que tengan los direc-
tores de actores, prueba de ello es que muchos hacen bueros trabajos en
otros tedios; la limitacidén viene no del Fedio sino de la organizacién de
™.

Pueden darse infinitas relaciones. Indudableqente, hay una relacién que
de alcuna manera podria recordar a la del disc!pulo-élumno o un tipo de
colaboracién emociornal muy fuerte, cosﬁ que contemplata Truffaut en "la
noche americana”, en donde el director cotra un nivel paterrnal, de confi-

dente del actor.

No.

Los elijo en la mayorfa de los casos »ero habria que matizar cue los con-
dicionantes indusfriales, por lo menos en los que yo he hecko las pelicu-
las, siempre pesan; es decir, concretarente, la distribucién siempre con

diciona el gue el director no tensa litertad absoluta para dirigir a los

‘actores, por lo menos en cuanto a los dos nombres principales del reparto;

esto es un croblema comin.

31, procuro dialogar y mucho. Trato de dialogar y de conocer al actor. Yo
trato de estudiar sus gestos, su forma de ser, sus puntos débiles, sus mo
mentos emociorales, en {iq. trato de dialogar y comprender al acior.

Por supuesto, secuencia por secuencia y dfa por dfa. Quiero gue 1la pelfcu

la esté totalmente compartida por los actores gue son principales, jue el
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trabajo sea comin, que no se sientan aislados por ={ y jue sean corscien-
tes de lo cue estin haciendo.

Tartién, por lo menos con los principales. Yo lo comento, sotre todo, an-
tes, antes del doblaje y una vez acabada totalmente la pelfcula tamvién.
Me da igual.

Ye encuentré m4s a gusto con aquellas personas que fuera del tratajo me
caen Tejor; es decir, con aquellos jue tienen una serie de puntos en co-~
min conmigo. Il iradajo es una faceta mis de la vida.

e, )
Pueden y me gusia que improvisen; puede gue vo acepte o no esa improvisa
cién. .

Zay que buscar urna sintesis de las des costuras.

Yo soy partidario nunca de los absolutos. Trato Ze gue la interpretacién
sea lo mis correcta posible.

%o, al menos de una forma consciente. Creo jue cada actor y cada pelicula
requieren formas distirtas. Wizds, mi forma de trabajar con los actores
es hacer que los actores no se sientan coartados ni manipulados, gue con~
sidqun que es importante lo gue esidn haciegio, gie crean gue tienen mis
;jﬁertad de la gue en realidad tienen.

No.

Posiblemente la naya ternido aungue no soy capaz de.racionalizar esa evolu
cién.

admiro a muchos.

No, puede ser una experiencia vilida.

"Z1 diputado"”.
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Poco; no 3on culpaples ellos sino la organizacién.
Zay un profesionalismo garbarcero.

Yo, en zereral.

Hucho.

llaro.

3{, en general.
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l.- 5f pero lo que es fundamental es el irabajar, la prictica y el cater mis
‘o menos lo que quieres.

2.- Depende. Para mf lo m&s importante es la adecuacién del actor a un papel
concreto; a partir de 2hi me da lo mismo aunque siempre es mejor que sean
buenos y con experiencia; sokre todo, zue tengan interés.

Los mds dificiles creo que son las estrellas, gue por su romtre exi-
gen mucho y se preocupan demasiado pcr salir tien eé osrimer plano.

A z{ me gusta mucro el mundo e la interpretacién, me parece muy di-
ffecil, soy muy arigo de los actores, entre otras cosas, porqﬁe, tal vez,
a mi me hubiera gustado ser actor aunque cierso que serfa el peor actor
del mundo.

.= Yo haria diferencias entre osrofesionales y ro profesiorales Los mis f4ci-
les de dirigir son los que de vercad tienen eso gue se ilama vocacién y a
>los que de verdad les interesa. Jay muchos en el terrero srecfesional a
quienes les interesa ser famosos, salir en revistas, etc., gZentes gue son
del campo comercial, que te suelen impcrer los Zistribuidores; son les
peores. Los demis, sean buenos, sean maloa, sean famosos o sean desconoci
dos, si de verdad tienen interés y les gusta, eso es lo Unico sue tiene im
portancia.

4.= Jn mgl actor nunca quedari tien, piensa; puede disimularse esa interpreta
cién con trucos y sotre todo ccn montaje aunjue no quede una interpreta-
cién brillante.

5.= Me da igual.

€.~ No he hecko nurca teatro. No sé, en realidad, cémo funciocnan elics. 7o en
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sayo directarente én el decorado, salvo algunas charlas generales antes
sotre el zuién. Teatro no he hecho; me han ofrecido, alsunas veces, hacer
teatro pero me da mucho miedo, me parece muy dificil el teatro.

Creo que se tiende mis ahora a la naturalidad y cada vez mis. intes natia
una especie de énfasis, unas interpretaciones mis teatrales en el mal sen
tido de lo teatral. Ista tendencia a 1o natural creo jue es detido a jue
todo en la vida de ahora tiende a esa naturalicdad; el cine, como reflejo
de la vida pormal, 18gicamente tiene que reflejar esa evolucién.

Jepende de los directores y las peliculas. Zn linea$ gererales te lirfa
gue es mis natural que en los afios 40, por ejemplo, pero, en concreto,
tendrfamos que hablar de nomtres. Zerlanga los dirige muy bien, por ejem=
plo.

Zs diffcil que me guste una obra de teatro hecha en video en TV; creo gue
lo que ocurre es que TV es una casa de locos en donde todo se hace muy ri
pido, no se prepara nada, no se ensaya nada y hay que grabar muy répida-
mente en Tuy poco tiempo. Il protlema es el tiempo escaso, no es ue sean
mejores o peores los directores.

Depende de los directores y de los actores. Yo terngo una relacién maravi-
llosa; con todos los actores con los que he trabajado siempre he guedado
intimo amigo de ellcs y creo que es absolutarente fundamental; en la di-
reccién de actores no hay grandes secretos ni nada esvpecialj yo creo gue
son unas cosac muy elementales y muy sencillas: adecuacién del fisico, un
poco de talento, sotre todo muchas ganas por parte del actor y, luego,
¢rear un ambiente agradable durante el rocaje y hacerte amigo de ellos;
con jue se cree un ambtiente relax, que sepan los actores lo jue tienen

ue hacer, gue antes naya habido un estudio cel guién es suficiente; yo
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me relino cor los actores uno a uno y voy pasancdo el muién, discutimos cémo

vemos el persoraje, llegamos a un acuerdo, ircluso repasamos diiloso a dij
logos todo esto lo hago porque a mf me gusta que los actores estén cérodos;
por ejemplo, les digo: ";Esta frase la puedes decir con el mismo sentido
diciéndola de otra manera?, pues, dila de cotra forma."” i mi me zusta gue

colaboren. Yo suieroc jue sepan perfectamente de sué va to‘o, zuiero discu
tir con ellos todo incluse que aporten cosas; quiero gue el actor sea al-
Zo mds gue un sefior gie se aprende un itexto y sue 1o tiene zue decir en
primer plano o en un >lano general; guiero gue colagore Y gue tensz el mis
mo entusiasmo cue yo, que sea tan autor o por lo menos que jarticipe en
todo, gue sepa iodo y creo que es la mejor manera. 3aber derfectamente cé
mo es el personaje, saber gue antes del rodaje é1 se encuentra cémodo con
los diélogos'y que sabe claramente cémo es, que los dos tenemos la misma
visién del personaje; de esta manera, es comodisimo. Luego llezzs al ro-
daje, se sabe la escena, sabe cufl va a ser la anterior y cufl la siguien
te porqgue son notas gue toma el actor en el momento, eﬁ el ziiérn, y, lue-
go, creando un artiente bueno en el rodaje, que eso sf gue es Sundamental,
est4 todo arreglado. 4 mi me gusta que no sélo los actores sino todos los

técnicos, hasta ahora lo he conseguido, seamos un sTupo de amigzos jue dig

frutamos muchisimo haciendo una cosa en la gue todos creemos.

Hice papelitos pequefios en funciones de colezios cu2ando era un chaval. Lue
g0, en plan de amizuetes, en cortos o en plan de trora. Me parece un tra-
tajo muy serio, diffcil y compliicado; me merece demasiado respeto tara me

terme a actor; entre otras cosas jorgue crec gue lo narfa muy mal.
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¥e ha ocurrido de todo. La industria, normalmente, tiene una serie de eig
gercias. A m{ s{ me han impuesto a actores. Isto viene por parte del pro=-
ductor o por parte de la distribuidora. Jltimamente importa mencs esto;
importa mis gque la histioria esté bien contada y que los actores estén
tien, sean conocidos o menos conocidos. Hay cada vez menos imposiciozes
por parte de la industria.

Xo se hizo.)

(No se nizo.)

3, por supuesto. Hay una norma que se di tastante é es que los actores
no vayvan a proyeccién del rodaje del dfa anterior; a mf esto me parece, en
srincipio, un disparate; puede Laber.unas excedciones légicas cuando el
actor lo prefiere pero, normalmente, creo gue todo ¢l equipo debe ir a
ver la prcyeccién.ACreo gue es una labor de todos y todo el mundo debe ir
vierndo cémo va saliendo su tradajo y, concretamente, gl actor me parece
fundamental gue la veaj ahora tien, puede darse el caso de que al actor
le venga mal porque se ponga nervioso, porgue no se guste y le pueda per-
judicar en el trabajo del dfa siguiente, en ese caso estoy de acuerdo, pe
ro los demis creo que deten verla y discutirse dfa a dfa y comentarse y
una vez acabada la pelicula hacer lo mismo.

Ve da igual.

Gente que ‘uncione mentalmente; con aquellos con los que me pueda comuni-
car en todo campo, cuanta mds comunicacién tenga con ellos a nivel ideold
gico, personal, etc., es mucho mejor.

3{. Una vez que he tenido esas charlas con ellos sotre el guién entero,
dijlozo a didlogo, escena a escera, visién de conjunto, etc., al llegar

la escera se colocan en los ensayos y les de’o atsoluta liberiad para que
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hagan lo que quieran y sobre esa interpretacién ya discutimos y corrijo o
no o0, quizés , les digo algo. i veces, si al actor le gusta mis lo suyo
que lo mfo hago dos tomas y luego veros en proyeccién y en mortaie. Ye
gusta que, una vez tenidas estas charlas, ellos realicen como lo sienten
y como se lo han estudiado y luego, sobre eso, corrijo péra que todo ten-—
€a una cierta unidad.

.~ (No se hizo. )

10.~ Llegamos a un acuerdo.

1l.- Ye gusta sacarle el miximo partido. 3e nota enseguiéa; aiemds, corociendo
al actor y trabazjando un poco con él, saber enseguida si pueden dar més.
Cuando llezo 2 un rodaje ya corozco al actor, sé si puede dar mis. Con
Concha.Velasco, por ejemplo, tengo una relacién muy entrafiadble; liegata
un momento que acababa una toma y, simplemente con mirarnes, rno hacla fal
ta ni dirigirla ya que sabfa exactamente por sué no hacia salido como te-
nia que haber salido y sabfa ella ya si se hatia quedado corta o larga.
Entre ella y yo tenfamos una especie de broma que solarmente entendfamos
ambos y que era decir:"Prirvavera, verano, otofio o invierao". Zatonces,
cuando ella se habia quedado un poco corta decfa: "ie he guedado en prima
vera y tenzo oue hacerlc en verano"; entonces, simplemente, 2l a2cabar una
toma decia: ";Verano, verdad? !?rimavera;:.O sea, que ni hacia falta diri
gir; hazia una comunicacidén tan grande, tan zrande jue terminaba una toma
y ella decia: "Otra"; entonces, quedaba perfecta.

Luego, hay cosas, por ejemplo hablando de Zoncha Velasco, jue ella,
con su mejor voluntad, haciendo "Termento", . no conseguia superar
de momentoj asi pues, para cdar mis el tipo ressecto 21 personaje de Jal-

dés ella empezd intersretando metiéndose algzodores dentro de 1a boca por-
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que habia lefdo jue arlon Brando hizo lo mismo en "Bl padriﬁo“; as{ sues,
empez$ a rocar los primeros dfas con los algodones; yo, que ya la kabia
conocido lo suficiente, sakia que ella rodfa dar mds y le decis: "Zoncha,
ite encuentras cémoda con los algodones?”. Zlla, pensando que asi re gus-
taba mis f{sicarente para el tipo del personaje, decfa: "Si, s!! yo le de
cfa: "o, noziis:oy muy cémoda". Entonces, llezd ura tcra, en el tercero
o cuarto dfa (hay varios planos que si te fijas est4 con la cara un poco
ninchada), y le dije: "7uftate los algodones”; suhié'la interzretacién al
cien por cien. ZIntonces,le dije: "Me importa un réb;no que des el tizo o
que no des el tipo; que digan que eres mis joven o mds delgada pero lo
gue guiero es que estés mis viva". Isto hizo que la interpretacién tu-
viera una trillantez que con fos alzodores no hutierz tenido.

No, conozco al actor o a la actriz‘que me toca. Al conocerlo, sé, mis o
menos, lo que puede dar. Zn la fase de preparacidén ce la pelfcula, mes o
mes y pico, procuro hacerme amigo de todos, salir, conocernos y, entonces,
va es muy fdcil. Jo sigo ningin método porEEZ_Eé 10 7ue pueden dar mis ac
tores y rhay ura especie de compenetracién; llevamos mes y pico hablando
del personaje, hatlando de todo, ya esti todo hablado antes del rodaje;
entonces, el Unico método es el encontrarnos cémodos y agradables, una re
lacién relajante, porque en cine, ccn mucha frecuencia, se crear tensio-
nes en los eguipos, nerviosismo, ganas de acabar; todo este nerviosismo
se nota en la pelicula; cuando se crea esa tensién das por tuenas tomas
que, en condiciones normales, de relajamierto, no darias por tuenas. Z1
dnico secreto, pues, es gue se sepa de gqué va la pelicula, gue haya una
compenetracién antericr y en el rodaje un amtiente relajado; asf, ademds,

no hace falta hacer muchag correccicnes
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(¥o se hizo. )

Yo creo que no. Tal vez ahora sea mds amigo ce ellos, me meta mis, me prep
cupe mis porque antes, tal vez,me preoccupaba mis de la técnicz de la mecid-
nica, como podria ser el no saltarme el eje y ese tigo de cosas. ihora,

al haber rodado nueve pelfculas larcas, cada vez te olvidas mds de la téc
nica; est: seguridad que te ayuda 2 clvidarte de la técnica hace qﬁe te
preocupes ~4s de los actores.

Me gusta mucko, en ZIspafia, cévo lo hace 3erlanza; me da la sensacién de
que no los dirige demasiado. 3ergman es el que mis me gusta de entre los
extranjeros.

Posiblemente si; toco tipo de experiencia es buena. Yo no e pasaio per
ninguna escuela de arte dramitico. Todo tipo de corntacto con actores, sean
de teatro o de cine, es positivo. .

No sé. Tal vez, "Tormento" o, incluso, "Flor de Ctofio"; pero no sé, por-
que dltimamente, sobre todo en las dltimas peliculas, hazso, mis o menos,
todo esto de dejarles mds o menos en libertad pero con las cosas muy cla-

ras. Créo que cualguiera de mis dltimas peliculas es indicativa.

3{, por sujuesto; sobre todo, la sente joven; la gente gue esti ahora creo
que tiene m4s aficién, m4s ganas y, ademfs, lo hace muy bien. antes, la
gente tomaba la srofesién como al:o mis frivolo; pero, tamtién, los direc
tores. Z1 director era més divo. 3e cuentan anécdotas muy graciosas de di
rectores espafoles sobre cémo dirisfan actores, se dice que casi les in-
sultatan, les pegaban, no les decfan nada. Todc eso es atsolutavente ver-

gonzoso, re=ccionirio, siniestro y asquerosoj creo gue todo eso ha camtia
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do; el actor es anora mis litre, mis sincero y =is esponténeo.

(%o se hizo. )

Sf, por supuesto. 4 todos los que conozco, conozco 2 muchos, en este sen-
tido, me parecen unas gentes muy sensibles,muy preocupadas, nerviosas. Zs
una profesidn muy diffeil, muy dura. Humanamente, es una profesidn que da
una categorf{a terrible; yo creo sue, dentro del ambiente de cire, lo me-
jor son los actores, son unas gentes maravillosas.

Zs fundamental pero aquf entramos todos. La cremura de tiempo es urno de
los factores. '

Por supuesto, es lo mis importante para el actor.

2{. Improvisar relativamente porque lo de la improvisaqidn es, mis que na
da, acerca de la interpretacién, de los zestos y ce cosas de éstas ya que
esti marcado un diflogo y antes del rodaje se ha corregido eﬁtre actor y
director.

Ha habido casos en que noj en concreto, fue un actor que ita de divo.
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l.- Para unos directores si; otros pueden hacerlo por intuizién. Juizds, des-
pues de la puesta en escena, lo mis importante sea el trabajo con los ac-
tores.

2.~ Los actores dificiles de dirizir son aguellos que tienen una personalidad
muymaréada,sen aguellos jue ya son estrellas.

3.- No nay reglas. Los niflos son un material cédmodo y agradecido para dirigir
si se les elige bien. '

4.~ Pienso gue sf.

5= Mo hay dificultad respecto al sexo.

6.- In forma distinta porgue en el teairo juega el eracio; en el cine el es-
pacio esti en manos del director. la interpretacidn siempre esti en fun-
c¢ién del espacio, ya sea en te;tro (espacio escérico) o en cine (espacio
cinematogréfico). .

T.- Pienso que no. qu hay un grupo de realizadores gue se :reocupa m4s por
la direccién de actores y antes ro lo habtla.

8.~ Creo que puede ser mejor.

9.~ ¥al, muy mal.

10.- Cuando se da esa relacién, ésta es muy profunda porque el actor tiene una
liritacién 7 es que el actor no se ve; entonces, el Iirector es un poco
el espejo; una imagen cémoda, serena?,el actor, entonces, estd tranquilo
7 se siente tien porque se siente en buenas manos y, 2n consecuencia, la

relacién es espléndida, de absoluta colatoracién y de enireza mutua.
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He hecho trabajcs como actor precisamente para ponerme en la situacién de
ellos y szter lo que les pido en un momento determinado.
llormalmente, los elijo yo.
3{ suelo hacerlo.
51, siempre que es necesario.
35i a ellos les interesa si.
Me da lo mismo; lo dnico que me interesa es zue me dé el personaje que
busco.

.
Con todos. In mi trabajo como director de actores he dirigido muchisimos
actores.y muchisiras actrices; ne dirigido 2ctores estrellas, actores in-
ternacionales, zactores a quienes nabfa dirigido Losey, Nicholas Ray, Tritz

lang, he dirisido gente cogida de la calle; con todas el trabajo ha sido

apasionante.

ormalmente, si la situacién me lo pide s{i.

Perfectamente.

Gitad y mitad. -

3usco lo idéreo, lo que mejor me sirve el clima emocional del plano o de

la escena jque estoy rodando. 3usco ese punto exacto que debe de tener, ni
m4s ri menos. Siemcre se tusca la perfeccién; en caso de que no esté a mi
gusto, prefiero que la actriz o el actor guede un poquito pasado a que
quede corto.

Creo que si; no es lo mismo dirigir a un nifio que a una estrells, dirigir
a un sefior gue es la primera vez que hace cine o que interpreta. la clave
de todo esti en cue cuando se trabaja con varios actores al mismo tiempo
en un pia:o el itrabajo de ;odbs y cada wno de ellos tiene que consezuirse

en su mejor morenio en todos. La clave y el protlema estd en calidrar que
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hay zctrices o actores gue tienen riimos emocionales distintos y tardan
unos m4s en entrar ern situacién & otros menos. 3i utilizo a un actor en
el momento que ha entrado en situacién y lo agoto antes ce que entre el
otro actor entonces me quedaria descompensado. Al estudiar a los actores,
incluso antes de empezar los rodajes hay que ver sus ritmos interpretati-
vos, sus ritmos emocionales, lo que tardan en entrar en situacién para ar
monizar el trabajo de todos. Isa es una labor precisa, meticulosa y muy
delicada del director que quiere hacer un tratajo con los actiores.

13.,- Xo. Zn Zspafia, los actores y las actrices proceden ée Tuy distintos esti-
los, de muy distintas escuelas, distintas experiencias y, por esto, cpero
pragriticamente pero segin el material jue tengo y con cada uno empleo un
método distinto.

l4.- Siempre; cada dfa se aprerde mis, se tieren mds recursos. Mo es,un‘problg
ma de evolucién sino de ir ernriqueciéndose con recursos, 2 rivel de que
los conoces m4s, a nivel de gue te en:iqu;ces m4s con el trato hurano en
cada pelicula; entonces, :tienso gue cada vez afino nds y profundizo més.

15.- 3{. Zay magnificos directores de actores. Eergméﬂ me parece un magnifico
director de actores; 3Sufiuel; Tellini; Rovert Aliman. Hay grandes directo-
res de actores que los saten utilizar de una menera migzica; ademis, cada
uno les imprime su personalidad en funcién de la pelfcula zue dirige.

16.- Hay quien lo necesita y hay quien no lo necesita. Pienso gue cualguier ex
periencia sobre el particular enriguece y es buena siempre.

17.- Pienso gue cualquiera de mis iratajos es muy indicativo de mi forma cde di
rigir actores. Creo que en ellos se ve claramente cémo manejo a los acto-

res. A lo largo de mi trabzjo estd el mismo método pero enriguecido.
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l.- 3f, zeneralmente.

2.- Za unos si y en otros no. Un 504 s{ y un 50% no.

3.= Por supuesto.

4.- duchisimo; influyen la velocidad de trabajo, las malas condiciones de tra
bajo, los pocos sueldos, producciones mal planteadas, mal resueltas econd
micamentej eso estropea muchisimo el <rabajo del actor.

5.= Por supuesto.

6.~ 1 99% si.
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TYIZTA A AUTONT 21343 {Catalufa) [crr. Cuestionario, p. 443} J

Los no profesionales que por si mismos no tengan unas condiciones innatas.
Los actores que tienen una gamna interpretativa importante, muchos de ellos
son de teatro concretamente, mal dirizidos son pecres que los actores que
no son actores, gue empiezan,

Los tuenos actores cinematosrificos. A un actor de teatro gue no haya he-
cho cine algo ie tienes jue ensefar. Los actores de ‘teatro me van Ty
biens no sélo no me rreocupan sino al revés, yo siempre, incluéo, aconse-
jo a les actore gue empiezan gque hagan teatro (7V también es una escuela).
Muchos opinamos que la lator del director en el cire, parabien o para mal,
es muy supericr a la del director de ie2iro y la cifro en un 60% o en un
70% de la actuacién del actor. Za 3ltimo término el culpatle de una mala
interpretacién en cine, en un 80% & 9C%, es el director. Yo ;refiero;actg
res con una experiencia mis gque a actores.no conocidos aungue, de todas
formas, a nf sierzre me zusta la aventura de probar nuevos actores.

Una actuacién correcta, al menos. A veces, una buena; a lo largo de toda
una pelfcula ya lo dudo.

Zn dirizir a un actor, zereralmente. Las mujeres dan ura cierta nzturali-
dad con mds facilidad; sobre todo, tratédndose de j6éveres Ze una misma
edad, 2stén mds hechas las mujeres.,

La direccién en teatro estd mis elzborada. In teatro el actor es el mis
respornsable de su intervretacién; en cine lo es el director. lo sé si se
dirige mejor. Zn cine la direccién est4 m&s elabecrada por 21 Zirecicr; en

teatro el sctor es mis responsacle ce los resultados.
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3e ha elevado ¢l rivel del cine en lineas gernerales, incluso el mal cine;
entre otras cosas porque se quedaba sin pdbliéo Yy aparte de esto, porgue
ha hatido una irrupcién de direciores con mis o Teros tagaje cultural, uni
versitarig, etc.; y la prueba es el reconocimiento internacional al cine
espafiol, cue cada vez es mayor.

3f, quitandc un determirado tipo de cire de consumo. Zs diffcil hatlar en
general. Zay un porcentaje muy zgrande de cine de consumo; este cine sigue
Yaciéndolo mzl; porcentualmente hay cada vez mé4s un cine preocupado dentro
del cual la direccién ce actores se considera mis Yy 'se estudia m4s 3 fon-
do.

Is muy mala, en gereral. Hay gue tener en cuenta las caracte3fsticas de
la TV, sobre todo cuando se trabaja en video; en este caso todo es improvi
sacién, todo es improvisacién, todo se hace sobre la marcha, sin cuidar
los planos, etc.; en este caso la labor depende de los actores y estos
sin duda var un poco sueltos. En general, el rivel de los directores es
tastante bajo, entre otras cosas, porque estdn fijos desde hace muchisi~..
mo tiempo. TV no coge directores de cine como en otros paises ocurre.
H¥uchas veces es improvisada y mala. Yo trato de conseguir cue se relacio-
nen los actores; ya lo hice en "La ciudad quemada"™ a base de ensayos con
ellos y un poco ensayar toda la pelfcula como si fuera teatro, entrando
en contacto con el actor un poco como hacen, y creo que se tendria que te
tender a esto, los grupos de teatro indeperdiente; o sea, conseguir algu~

na forma de convivencia.

No. Les dirceteres, lz mayerfa, semes acteores frustados. Yo hage, dltirma-



176

3.-) : .

6am

7.-

8.-

9.-

mente, mis pinitos en mis peliculas y en otras. i m{ me gusta irabajar de
actor pero tienes, tamtién, el protlema de quitar trabajo a otros.

Zlijo a los actores siempre gque puedo. Zuanco me lo imponen, no acep}o in
gerencias entre director y actores durante el rodaje.

5{. Yo sélo dialogo sino gue me gustarfa vivir, compartir cosas y tal por
que creo en lo positivo de’ esto. Cuanto mayor conocimiento mutuo haya, me
Jor.

31, mucho.

Con unos, si; con otros, no porzue salen de mi érbita o se marchan a Ma—
drid; aparte Ze que, también, los actores nunca se zustan salvogjua les den
un prerio o gue tengan una critica mzravillosa, entonces ya empiezan a zus
tarse; asi puss, te engafia mucho la o2irién ante su tratajo; es siempre
realmente muy nezativo, siempre se creea gue ellos estatan llamados a mu-
cho m&s de 1o gue han dado. Zsta opinidn suele ser muy personal, mezclan
muchas cosas de tipo personal: se ven bajos y juieren ser alios; se ven
gordos y guieren ser flacos, etc.§ ertonces, esta opinidén, a veces, no es
muy vdlida para =i, '

We provenga del teatro, por rorma general. Yo recorierio jue ;isen las
tablas.

Con los que proceden del teatro, gue tengan una gran experiencia de cire
o TV. Les nifios pueden dar zrandes resultados o resultados catastréficos.
31, bastante. Sotre una tase teérica y ce acuerdo general sotre lo zue di
cen, a m{ me gusta, relativarente, imprevisar y adaptarme a las condicio-
nes realss del actor.

3{; yo creo un clima p=ra que, dentro de unas tases gue sean las gue nos

permitan conseguir 1o gue guerexos, le alguina Jorma creen, imgrevisen, in



13 %

2.-)

10.-

11.-

12.-

14.-

venten,etc.

Ye adapto a las caracteristicas del actor, mds bien. Sobre una base de

que guiero que hagan lo gue esti o escrito o pensado yo, en una fase final,
me adapto a las carcteristicas de &1 porque creo jue es eguivocado el ser
rizido cor los actores.

Busco la perfeccidn pero, en la prictica, muchas veces, se conforma uno
con cue lo hagan bien o correcto. i veces, lo mejor es ir a buscar esto
minimo porque por buscar la perfeccién te encuentras la catdstrofe, dadas

.
las concretas circunstancias en que se esti desenvolviendo el rodaje.

Zstoy atierto a todos los método; y procuro sacar ce ellos lo que me inte
resa. R
No. Creo gue llevar a rajatabla un método es equivocado, al menos para mi.

Il métcdo ray gue adaptarlo a cada situacién y a cada caso concreto; el
método debe estar asimilado pero no gue se vea.

S{; desde un exceso de naturalismo en mi primera época, buscar la natura-
lidad, la improvisacién y tal, a un filtrar la realidad adaptdndola a mis
corveniencias; de ir a buscar, a veces, un gesto aislado porgue en monta-

je funcionar4 de una determinada manera mis cue ir a buscar el plena natu

ralismo. He pasado de un naturalismo a un realismo.

A Tellini, Zlia Kazan, Bergman y muchos otros.
3f. .
Je una primera época, ya superada, "3alvajes en el puente 3an Gil"; de es

ta sezunda época, la siguiente, . "La ciudad quemada”,de la jue, globalmen
te, no estoy satisfecho aunque hay trozos con ios que me identifico. En
aspectos concretos, estoy muy satisfecho de la irnterpretacién de Xavier

Zlorriaga (era su primera pelicula).
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SGeneralrente, no.
Un cierto profesionalismo si ha& ¥ lo considro buero; sobre todo, si vie=
ren del teatro lo hay. ihora, entre los jévenes, es un auténtico desastre
porque, a veces, el profesionalismo o las cosas que saten, hablo especial
mente de Catalufia,las tienen mal aprendidas, saben muchas teorfas pero...;
por otro lado, tienen muchas pretensicnes. Zn Catalufia, sotre todo en el

teatro, se da mucho el empezar la casa por el iejado, o sea, sater las I

timas teorfas de interpretacién y tal y no s=ber un mini@o de dicciébn, de
f

matizar un interrogante con la voz...; muchas veces, no saben ni hablar.

Zstos te los encuentras en cine y tienes gue ir ensefiindoles el abeceda-

rio. .

Tergo una pequefia escuela de actores en la oficina y todos los dias
estamos agui trabajando, para los que no saben que aprendan y vuelvan, 23
ra ver los que ya son negados y los qd; td crees que tienen un miniTo de
condiciones que juedan ir desarrolléndolas.

No. Los jue se preocupan por ello son una minoria.

En la misma gue ei director o mis. La pelicula se hace siempre con mucho
menos tiempo del que tendria que hacerse.

31, mucho.

5f. T1 actor pone o no pons confianza en el director; si no pore confian=-
za ya estis perdido. Los actores, muchas veces, son coro nifos aunque a
veces ro 9sino que se muestran retorcidos; sean como sean hay gue enien-—
derles. s muy importante crear un clima agradable o si es duro, gue sea
en funciér. de un objetivo que comparta el actor; si lo comsarte el actor
éste se te entresga y lo acepta todo. In la pelicula se ve el cliTz zue ha

existido Furante el rodaje.
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Desdes luego, hacen falta unos concimientos sean de la f{adole que sean.

Lo que pasa es que en el cine es diffcil diferenciar qué es arte y qué es
oficio; entonces, con esto ocurre lo mismo, hacen falta unos conocimien—
tos, ciertamente, pero lo que pasa es que esos conocimientos no € si de—
ben ser artisticos, deben estar relacionados con la sensibilidad de la
persona, su sentido artistico o, puramente, una técnica, un oficio desde
esa teoria; es diffcil diferenciar dénde termina la ‘teoria, la prictica,
el oficio y dénde empieza el arte.

Por supuesto los dificiles son los que no son actores. Y, desde los que
no son actores, en una escala ascendente, va siendo mis f4cil el camino a
medida que van siendo actores muy malos, menos malos, ligeramente malos,
regulares, medianos, buenos y buenisimos. Z1 trabajo con los buenos es
my f4cil y con los muy malos, pues, muy dificil.

Es mis ficil dirigir al que es actor y tueno. 1 que es un buen actor jue
de hacer muy bien las dos cosas (teatro y cine) aungue las técnicas son
totalmente distintas.

De un malisimo actor es muy diffcil hacer una labor discreta. La aporta-
cién del director en la labor del actecr no es menor a un 90%; lo vemos
cuando un mismo actor con un director determinado esti muy mal y con
otro director estd amuy bdien.

No veo distincién ninguna, me es igual.

3¢ dirige distinto. 3on dos técnicas totalmente distintas, por lo tanto
la labor del director en teatro y en cine son también distintas.

Creo jue ha habido una evolucidn, como la na natido es todo; ésta tiene

que ver con el género literario gzue se pone mis de moda, con el modo de
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vivfr, con lo social, econémico y colftico; el cine es una cosa mis y, 1§
gicamente, tamtién ha cambiado. 3i ha camtiado el cine las técnicas han
cambiado, las técnicas de los directores han carmbiado, las técnicas inter
pretativas han camtiado, ha cambiado todo.

Podr{a hablar, exclusivamente, de mi labor; de los demis directores yo lo
cue veo es la labor firal pero desconozco el proceso; entonces, no veo si
es por deficiencias o por méritos del director.

La relacién hurana que se da en cualguier "status" social. Zs una profe-
sifén como otra cualquiera, relacionada con el arte p;to en la gue concu-
rren las mismas circustancias que pueden concurrir en el Zanco ce Zspafia

o en el Xinisterio de Industria.

3f. Zmpecé de actor hace 37 afios. Hice unas cien peliculas; de rrotagonig
ta haria unas 30 6 35; después me pasé al teatro en el que he estado de
Zalén con todas las compafifas que estatan en funcionamento entonces; lue-
gc interrump{ mi carrera de actor cara dedicarme a la técnica. i labor
de actor no se me olvida, ni la he dejado y me sigue zustando con locura;
el interpretar es lo que mis me zusta del mundo; no he guerido repartirme
papeles en mis pelfculas jorque el trabajo cdel director es muy comprometi
do v con dirigir ya hay bastante pero si alzuna vez me llamaran para in-
terpretar lo haria encantado.

Normalmente, el directcr elige a los actores salvo cuando el negocio estd
montado de antemano; por ejemplo, a m{ me avisaron para dirigir la serie
de "Cafas y tarro" cuando ya tenfan, pricticamente, un recarto hecho por-

que habifa otro directer gque se ita a racer cargo de la serie pers a dlti-
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ma hora, al no hacerla esta persona, me encomendaron a m{ la direccién de
la serie y...

lormalmente, el reparto lo hacemos los directores salvo que haya una
fuerza mayor por cuestién de tipo econdmico. .
Sf, lo mis posible. Creo gue cebe haber, antes de empezar a trabajar, ura
perfecta ccmunidén de ideas en cuanto ;l personaje en si,
Zn el cine todo hay gue improvisarlo un poco y por esto hay gue cambiar
impresiones acerca ie cosas que surgen de momento aunque se haya dialoga-
do mucho antes del rozaje. '
No. Cuando yo hacfa cine los actores tenfamos terminantemente prohitido
ver proyeccidr; no sé por qué porque creo que no puede perjudicar. In
aquella época nos decian: "o, ya que o0s veis y como no entendeis y no sa
beis cémo voy a hacer el mortaje pues, a lo mejor, veis una cosa gue no
0os gusta y os desmoraliza y al dfa siguiente estais un poco influidos por
esa impresién no grata que os ha hecho el ver la proyeccidn y os perjudi-
ca y estais preocupados, trabajais inqui;tos Y+oo" Yo rio tengo ningin in-
conveniente en ensefarles las proyecciones a los actores porgue creo que
hoy en dfa los actores son muy profesionales, no es que antes no lo fuéra
mos; hoy se es mis fibrica, antes éramos mis familia; hoy pretendemos ha-
cer mis industria aunque no lo consigamos; yo, pues, no tengo ningin in=-
conveniente en que vean sroyeccién pero el comentario tendria que ser de
halago hacia ellos, de aquf que si ven sroyeccién es por amistad mia ha-
cia ellos o por pura ética de convivencia y no, en realidad, por necesi-
dad del trabdajo.
i1 ser distinto, desde el punto de vista del actor, el teatro y el cine

cuando se llega 2 ser un buenfsimo actor de teatro no cabe la menor duda
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que se tiene un oficio ¥ una calidad, que eso en el cine normalmente sien
pre se consizue también, pero falta la técnica y 21 cficio del cine; a
ese buenisimo actor habr4 que amoldarlo 2 la técnica del cine pero qgue,
al ser tan buen actor, no cuesta tradvajo. Para hacer cine yo srefiero al
buen actor ce cine antes que al buen actor de tealro 3ue ro haya hecho ci
re.

Yo me encuentro a gusto siempre diriziendo porgue scy un enamorado e mi
profesién y, 2demis, por ser actor. 2ealmente cuzndo se siente uno cémo-
do es cuando se da cuenta jue el actor esti eramorado de su osersonaje,
estd enamorado de su profesién, tiene un deseo de ser cada vez mejor y

jue vive exclusivamente para su profesién.

Yo es mucho lo que se puecde improvisar porgue la linea ctsicolésica del
personaje esti vista y estudiadaj; no es ncrmzl la improvisacién en cuanto
a lo esencial, as{ pues. Is rormal improvisar en lo minimo porgue en el
momento Je estar dirigiendo una escena uno, desde fueraz, se da cuenta de
lo que es violento para el actor, de que el actor esté en una situacién
q:ie no le es cémoda, entonces, légicamente, lcs que terermos la suerie de
haber sido actores nos damos cuenta de esta tensidén y procuramos hacérse-
lo lo mis ficil y esto nos lleva a improvisar.

Pueden.

e gusta que el actor se adapte a mis ideas con sus caracteristicas. Con
tal de que respete las marcas para cimaras, los sitics, los movimiertos
que marco, cejo que sea €1 sin hacerle correcciores, muchisimas veces.
Busco siempre hacerlo lo mejor posible.

No. Creo que cada uno tiene su método personal; a mi me ha servido mucho

el sezuir el méiodo Stanislavski gue era el ajue prazsticata cuando era zo-
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tor y creo que es muy préctico y conveniente »ara el actor.

Z1 método Starnislavski.

3%, la evolucifn en cuanto a lo que hadblamos en una pregunta anterior.
3f. Elia Kazan es el maestro que me entusiasma cémo dirige a los actores.
Z1 director de cine, tal como lo entendemos en Ispafia, que tiene que sa-
ber de decoracién, pintura, misica, etc, el hecho de que haya ;asédo por
una escuela de arie dramitico o que haya sido actor significa jue en ese
campo de la direccién de actores tiene unos conocitientos gue son valio-
sisimos. ‘

Posiklemente 12 serie de TV "CaZas y barro" 2s donde yo ke estado més a
gusto y mis satisfecho por la gran fe gque todos han depositado en mf y
donde me nan dejado el llevar la katuta de una forma atsoluta y total te-
niendo una confianza plena en mf, primero rorgue Xanolo Tejadz tenia que
hacer una perscna mayor 2 é1, segundo porgue Alfredo Xayo, que ha recho
siempre galanes, ternfa que hacer ur viejo, tercero porgue Maria Jesls la-
ra no habdia hecho cine y cuarto porque Victoria Vera hac{a su sezunda ce-
lfcula y estaba con 21 recelo de ser prireriza en el ciney entorces, me he

reunido con una serie de actores cuya confianza estaba puesta en xf.

Pasa. como con todo; se supcne que el jue es actor conoce su oficio como
se supone que el médico sate curar o el arquitecto levantar las casas; lo
que pasa es que hay médicos malos, arquitectos malos, etc., que han pasa-
do unos cursos gue han terido que aprobar. Hoy el hecho Ze ser actor es,
pues, ura cosa en funcién de querer serlo sin jue nadie les haya dado un

carnet ni nayan tenido jue hacer unos estudios; entonces, esos actores,
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lézicamente, no conocen su oficio.

Zn los profesionales s, en los que juegan a esto no. La mayoriz s{ son
profesionales.

In la mayorf{a, gue son profesionales, verdaieros crofesiorales, esto es
lo que les interesa.

il jue mis condiciona es al director. -1 actor es una victima mds del con
dicionamiento a2 jue se somete al director gue tiene cgue entregar un produgc
to en un tiempo determinado con un dinero determinado.

Influye todo. Hay un dicho: "DJe un guién ralo un director bueno puede ha-
cer una pelicula mediana. Je un guién tueno un director malo puede racer
ura buenisira pelicula.” I1 guiédn es vital. Zuando se tiene una hisicria
buena todos ncstenamoramos éé esa historia.

Normalmente el actor, el profesional, es ux hovbre con uncs conocimien=-

tos y cuando el director no dice tonterias es Tien aceptado. Conmizo han

trabajado todos muy a gusto y yo me he entendido con ellos jerfectamente.
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l.~- Yo no tengo unos conocimientos tedricos ni siquiera prédcticos demasiado

profundos en la direccién de actores. Jirijo casi por intuicién; de algu-
ra manera, intento jue hagan lo que creo gue deben hacer o en otros momen
tos simplemente lo que hago es ir deiris de ellos; es decir, unas veces

voy yo delante de ellos y otras veces voy detris de ellos. Cuantos mds co
nocimientos se tenzan es mejor vero el protlema es saber aplicar cornveniex-

temenie esos conocimientos.
2.=- Desdoblaria la pregunta en dos aspectos distintost: a) Un acter profesio-
nal tiene enormes venta:as a la hora de trabajar con él. (Mo importa jue
venga del teatro; er general, el actor de teatro es muy dtil y se le pue-
de parar éon mucha facilidad porgue tiene una experiercia acumulzda y es
un homtre trabajador acostumbrado a las esperas, es paciente; el actor
de teatro, si es un buen actor, es un buen actor para el cine. ) b) ¥i ex
periencia es jue e¢s tanto ~4s diffcil trakajar con los actores, y mis de
icaio, :uanto me jores son. Zsto, a un nivel no 36lo :rofesional. (Los
ne jores actores que yo he tenido, en general, son personas emormerente

frigiles, muy delicadas, muy sensitivas y carbiantes; esto es otro pro-

tlema.) In este sentidc, aquf teremos un aspecto extrafo jue lo puede te
ner un actor con exjeriencia o sin experiencia; se trata, pues, de una
sensitilidad un poco exfermiza, si quieres, esta capacidad de despersonz
lizacién; es una especie de don jue tienen alruros.

3.- Zn cine: los actores de cine gque tienen experiencia y jue son buenos ac-

tores porque saben y conocen el medic. Zsto en cuanto a actores zue tie-

nen que representar un papel. Luezo ray actcres gue no se deterfan lla-
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rar asf norgue en general este papel estd muy cerca de lo jue son ellos
mismos: son estos los actores naturales o personas jue no han tenido ex-
oserienciz antericr o nifios; a veces, te llevas sorpresas de excontrarte
a personas fantisticas que te dan lo gue no te podrfa dar nunca un actor
profesional porgue tienen todavia esa cosa virgiral y maravillosa para
una y determinada cosa concreta aungue no para un trabajo contiruado.
Creo gue noj; mi experiencia en esto es negativa; y no sélo con un mal ac
ior sino que puede consegziir muy malos resultados si hay un enfrentarien
'
to de base con el actor, cosa j:e tarbién 2 veces sucecde; o sea, a veces,
trabajas con un actoer que es un buen actor para un director de :tine de-
terrinado y un malisimo actor para tf porque no zay forma de estatlecer
una comunicacién; es una cosa casi epidérmica; por eso, yo, muchas veces.
mis que al conocimiento me voy a las sensaciones; también, insistiendo
en el tema, depende de la relacidn director-actor y del trabajo gque td
le pidas; si es untrabajo en sensitilidad o es un <rabajo simplemente ex
terior nada mis; es decir, el trabajo de sensidilidad es mucho mis diff-
cil.
Depende, ro encuentro diferencias apreciaktles. In principio, en las pri-
meras tomas de contacto, en las primeras conversaciores es més diffcil
para mi establecer una relacién con una actriz porzue es légico, porque
siempre el sexo contrario, ro se szte por qué, rerresenta una pegueﬁa ba
rrera pero, después, no establezco diferencias.
No lo sé. No he dirigido nunca teatro. Ademds, a mf el teatro no me inte-
resa muchoj no soy buen espectador ce teatro ni tengo demasiado interés
por 41.

Yo no dir-fa que ha hatido una evolucién: he notado, sin ertarzo, zue a
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gunos actores jévenis vienen mejor sreparados pero,en otro sitio, no veo
una evolucién grande.

Yo lo sé. lonozco muy mal el cine espafiol; lo poco que _corozco es casi
por referencia; bueno, he visto algunas peliculas; en este sentido, el
cine espafiol es como el cine en el mundo: hay directores gue consizuen
sacar partido de los actores y que se comunican con ellos... y hay otros
que no.

Coro todas las TVy; hay demasiadas personas tratajando y, entonces, hatri
que concretar en qué programas, con guién; hay direétores estupendos en
TVE gue trabtajan muy bien con los actores y directores regulares, como
hay en todas partes, que trabajan mal con los actores. Los méiodos dg ira
tajo no los conozeco a fondo.

I3 urna relaciér extrafa. i m{ no me interesanunca establecer una relacién
amistosa a nivei orivado; srocuro ver a mis actores lo menos posible.

Hay una excépcién: Geraldine Chaplin porgue es mi mujer; estoy un poco
obligado, en este sentido a conversar con ella del trabajo, etc.; inclu-
so procurr hablar lo menos positle con ella delirabajo porque a mi lo

que me interesa es el actor como actor no el actor como persona; por
ejemplo, cuando veo en su casa a Fernando Fernidn 5émez, jue es amigo mio,
o en cualquier otro lugar procuro siempre sepsrar a Fernando Terndn Jé-
mez actor de Fernando Fernén Gémez amigo mio. A mi lo que me zusta es to
mar al actor en el momento que va a trabajar y en ese morento intentar

un 20co, en conversaciones o en el mismo trabajo encontrar unos puntos

de contacto pero en el momento de trabajar no teorizar sobre lo que se

va a hacer.
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No. {¥iento si actor es hater salido dos veces en dcs peliculas.) Ten

el aksoluto convencimiernto de gue soy el peor actor cel mundo. lunca ke
pretendido, ni me interesa, ni se me ha ocurrido ser un actor <e nada
porgue soy consciente de gue soy una catistrofe.

Siempre los he elegido. i veces, si no he tenido lcs que guer{a era por=-
gue no estaban a disposicién o porgue eran muy caros y dificiles de con-
seguir. Siempre he el;gido en funcién cdel rnivel econdmicc, como se iraba
ja en este pais.

Exn principio no; lo gue no juiere decir que no ‘engz algura vez un cor-
tacto con algin actor si esti demasiado inseguro o guiere hatlar conmigo;
entonces éablo con é1 un poco. Ha& ura razén para esio: tengo un sistema
de trabajo que trata de acomodarse al orden del zuiénj; éscribo los ruio-
nes, un joco, con esa idea para que no resulte demasiado costosa la peli
cula. Una de las cosas gue gni mis me apasiona es descubrir la peliicula,
como va 2 ser la pelfcula, con el eguipo y lcs actores; yo me descubro a
=f mismo a través del trabajo con los actores y 2 través del tratajo cel
eguipo. Con este sistema la pelfcula va nacienco para tcdos, se va viendo
la proyeccién, los actores van viéndose, yo veo lo gue voy hacierdo y los
personajes se van construyendéo definitivamente en el trabajo de cada dia.
Por eso, no hzblo con los actores. Lo gue prefiero es zue empiecen a tra
bajar. Los primeros ifas estarin muy nerviosos, como yo, ¥ el iratajo no
es bueno pero no importa ya que es el comierzo de 12 pelfcula y poco a

poco eso se va estructurardo y llega un momento ern el gue él actor fun-

ciona solo.
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6.- lie da igual.

T.- Con todos. Lo mis grave es la eleccién de los actores; a veces, escoges

10.-

11.-

mal y, entonces, es un protlema.

3{; mucho y cada vez mds. Face mucho que no llevo nada preparaio para ro
dar, gue me dejo llevar por la inspiracién del momento; tengo un guién,
se sabe més o menos lo que se va a hacer pero no se sabe en dénde va 3
ir la cdrmara ni en dénde van a estar los actores ni jue modificaciones
se van a hacer. ZIn general, modifico siempre cosas porque no me gusta ha
cer lo de siempre, me aburre muchisimo; tiendo a modificar siempre cosas,
a cambiar diilogo, posicién con los actores o lo q;e seaj eso exige un
pericdo de trabajo previo antes de hacer cada plano que un poco, si guie
res, podria suplantar ese trabajo con el actor que yo no hago antes de
hacer ura pelicula; ensayo bastante, morto la escena completa antes de
rodar ringin plano, ajusto d4dlogos, escucho opinioﬁes ¥y, después, decido
lo que vamos a hacer.

3f. La improvisacién esté'controlada por m{. La improvisacién es relati-
va; un actor gue hace una cosa muy hermosa en un momento determinado y
luego no puede repetirlo, per lo que sea, eso se bierde.

Las dos cosas, prevaleciendo siempre gue el actor tiene que alaptarse al
tratajo gue tiene que hacer.

o me conformo con gque lo haga bien; lo que pasa es zue, a veces, el ha-
cerlo bien es lo mejor.

Yo soy un hombre enamorado de la perfeccién. Mis peliculas son enor-
memente imperfectas dentro de gue yo he hecho todo lo posible para jue
sean lo m&s, no perfecta, aproximadas a la realidad de cada mcmentio; hay
an cresuctuesto corcreto, unas condiciones de tradajo, o sea, el director

esti limitado; esta limitacién puede ser un defecto si td no conoces el
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12.-
13.-
14.-

temario; simplemente es un prosrama jue tienes gue cumplir, cwrclirlo de
la mejor manera positle.

No terngo ninguno. Trabzjo con los actores a un nivel puramente intuitivo.
(%0 se nizo.)

Ha tenido indudztlemente. Fay una cosa muy sencilla: cuando estaba en la
escuela de cine lo gue mds miedo me daba eran los actores, »rimero zor el
ccnocimiento zue me faltaba y segundo poraue era muy timido; me costata
trabajo poder hablar con un actor y cecirle lo gue gueria. =n este senti-
do, creo gue he perdido ese tipo de timidez. Lo jue tengo ahcra es una

visidn como mucho mis desmitificada de lo gue es un actor; es lecir, un

"actor es una cersona como yo, gue tiene gue hacer aguellio con lo que se

ha comprometido, aue si aporta cosas mejor. Zs un ser humano como yo,

gie tiene gue nacerlo lo mejor oeositle y si no lo hace tengo cue decir-
le: "Por faver, vamos a ver cémo se puede hacer esto mejor; (qué te pasa
hoy?"; te dice el motivo y te das cuenta de que estid tratajando mal por
un protlema personal, nada mis jue eso; a veces, tienes gue adivinar esos
problemas o, a veces, %e los dice. Zn este serntido, me erncuentro cémodo
con los actores como me encuerntro cémodo con personas sue guiero, que me
gustan. e siento cémodo con los actores y estoy dispuesto, muchas veces
lo he hecho en el trabajo de cada dfa, a defenderlos de ciertas vejacio-
nes que sufren a la hora del tradajo. Zs verdad jue el actor, en general,
es un ser sensitle y un poco extrafio pero yo procuroc siempre ayudarle;

de verdad gue le tengo carifio, no me cuesta trabajo ninguno, 3 m{ es que
me gustan los actores.

Yo admiro a mucafsimos directores de cine; admiro a los jue comprozeten

su vida en lo que han hecrho. Zsitos directores siempre irabajan Scn acto—



AQA1

3.-)

1€.-

17.-

res que estin muy cerca de ellos. Luego hay directcres que, en principio,
- \

no eran grandes directores de actores y que luego lo han sido: el caso
de 3Buriuel, por ejemplo. Z1 que mis me atrae como director de actores ;s
Jean Renoir; no sé cémo lo hacfa pero creo que estableciz esa relacién
humana... ¥e interesa mis este tipo de direccién que la de Zlia Kazan
que sigue la escuela de interpretacién del actor.
Yo creo que si{. Creo que tendria que ir como observador. o creo que pa-
ra dirigir a un actor haya gue ser actor, es mis pienso gque puede ser
una desventaja; a m{ me parece que estar juera del ;ctor es buero, estar
fuera del mundo del actor.

Lo estupendo de trabajar con un actor sélido, que tenga imaginacién
y formacién, es gque te puede ofrecer varias posibilidades; el actor natu
ral no te ofrece mis que una que es 41 pero el actor con una escuela a
fondo, estudioso e inteligente, te ofrece varizs posibilidades y esto es
estupendo porque el director sabe lo que quiere peroi a veces, no es ca-
paz de concret-arlo. .

Zs diffcil. Zsta pelicula =~fa dltima pero es un trabajo distinto.

Depende. Hay actores preparadisimos y actores que llegan, un poco, a la

aventura, a2 ver jué es esto, lo cual no guiere decir nada, después, so-

bre su clidad como actores porque hay un actor gue puede iener una prepa
racién muy pequefia y ser un estucendo actor. Zn mi caso prefiero traba-

jar con aciores preparados, con experiercia, etc.

No se puede gereralizar; hay actores muy orofesicnales, en el sentiio de

que estudian, tratajan, y oiros que .0 hacen renos. 3¢ puede ser un 3C-
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" tor maravilloso y ser un desastre a nivel de persona crganizada, digamos.
Z1 término profesidn quizis no sea el adecuado en nuestra actividad.
Lo que s{ sucede es que algunos actores, en esie pals estdn muy bien pre

parados y que h2y oiros gue Tejor preparados serian mejores aciores.

3.~ Depende mucho céel actor, depende mucro del papel gue represente el actor

¥ mucno del entusiasmo gue ese actor tenga por el papel zue ha e recre-
sentar. Zn esto hay una escala de valores: desde el protagonistz, gue
claro que si que le interesa mucho porgue ser protagonist2 suporne ya una

.
realizaciédn personal importante, al actor gue tiene jue salir ztriendo

una puerta y decir: $l8mo esti Vi. sefiora?"; ése, cues, no puede tener
mucho interés; es dif{cil que %engz pasidn por <Zecir esa frase., I1 grado
de pasién cel actor, como =1 de todas las personas, esii er funcién del

trabajo gue realiza y del interés que ese travajo sudone para él: qué

compensacién va a recitir, tanto persoral, econémicza, social...

4.- Depencde. Zabrfa que hadlar de cascs concretos. Hay pelfculas donde el di-

rector est4 azremiado »cr %ode. Y el actor otlizado a realizar su <raka-
jo sin poder ni siquiera ersayar; en otras peliculas no ocurre asf{. In-
cluso el hacer una pelicula en esas condiciones porimeras tawpoco quiere
decir que luego ese trabajo sea inferior gue otro; igzal por lo jue sea,
sale una pelfcula como "A bout de souffle” de Godard, que esti nechza de
esa manera, que esti repentizada y casi improvisada. asi pues, depende.
Ircluso hay actores que son capaces de improvisacién, de esa irvencidn,
de ese trabajar rédpido porque tienen la cabeza muy 47il, y hay actores
que son incapaces porgue son actores reflexivos gue tienen gue meditar
mucho lo que hacen y estudiar profuncdamente cada frase.- Zsto del rundo

de los actores a mf me Jarece tan vasto, ian enorme, tan diferente y tan
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diverso .como el ser humano.

Lo que s{ es verdad es que en Ispafia el actor trataja con dificulta
des porque vivimos ea un pa{s subdesarrollado en muchos aspectos y, lue-
g9, el cine estd en crisis en el mundo entero, hay muchas gentes sin tra
bajar; entonces, todo es mis complicado.

Luego, si ya te refieres a las dificultades del propio sistema de
trabajo en cine éste exige una capacidad mayor irnaginativa gue el teatro
para un actor, de poder crear, cde poder crear una escena no una okra com
pleta, hacer de cada escena una otra completa; es ei sistema de trabajo
mejor para un actor de cine, no un plano sino una escera completa; creo
que para cualquier actor que no tiene muchas dificultades, que azrende
muy pronto, incluso tiene muchas compensaciornes el cine en contra de lo
gue se dice de que es mejor para un actor hacer teairo; yo creo jue eso
es falso. Cs x4s asradable para el actor hacer teatro jorgue tiene ese
contacto inmediato y, si le aplaudern, el aplauso es en el momento; el
trabajo en s{, yo.creo ajue, juizis, en el cine hasta es mis posidle de
perfeccionar para un actor gue cornozca el medio Jorgue tiene la pdositili -
dad de resetir una toma o de solicitar incluso una cosa aue piensa duede
nBacer mejor gue otra si existe, como te decfa siempre, un ticito acuerdo
ertre el actor y el director; yo no tenco ningin irncorveniente, »cr ejem
plo, en repetir una toma si un actor Te lo pide; a veces, eso es una ton
terfa que te lo digan y, entonces, dices no porque es una tonteria, por-
cue esti muy Sien, a m{ me susta y vzle. In ese sentido, el trabajo 2e
cine es muy hermoso porgue se puece perfeccionar, el actor puede verse
en proyeccién cada dfa si juiere; enicnces, juede ir mejorando esz inter

pretacién sucesivamente, suece zacerse ina auiocrf{tica, c¢osa que 2n el
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teatro no puede nunca. ¢
5.= Influye en todo. Lo zue no sé qué es un zuidn Tueno y jué es un =uibn =

loj un guidén dbueno zara mf{ puede ser
con un material sélido en el cual se
alguna manera, sea porgue esté cerca

contrariz a lo que es &1 pero jue le

fatz2l zara otra persora. Un actor
vea é1 implicado cormo persona, de
e cémo es é1 o porgue es una cosa

sustarf{a interpretar,

te, si el actor se encuentra cémodo y, scire todo, la2s situaciones son
para €1 convincentes o se las hace el director convirncentes y los diflo-

. .
gos los puede decir con facilidad, etc., zues, indudadlemente, es mucho

mejor para él; pero eso es mejor para todo el murnijo.

A veces, si; a veces no. Zay actores como Ternando Fernin 3dmez, zcr ejem

plo, cue se niezan a ese tipo de improvisacidn y me parece muy tien; 28—

vierte que es un actor que le susta estudiar lo gue le dan y hacerlo; den

tro de eso siempre es eldstico. Jentro ce eso, la improvisacién en Zspa-

fia es muy f4cilmente aceptada, daio el carsicter muesiro y lz forma de ser

nuestra; el actor latino, digamos del Mediterrineo, tiene unos rexos co-

munes: es un actor gue su fuerza, creo yo, es mis la intuicién gue la re

flexién, en prirncipio; es un acter muy ripido, mentalmente. Z1 actor es-

pafiol es rdpide, erntiende l2s cosas y enseguida sabe per iénde va, con

mucha rapidez.

Zsa capacidad intuitiva, de azili2aé mental del actor espafiol, me
parece jue es muy aprovechable; es, a veces, magmifica para, una vez lle
gado a una cierta confianza, rocer conseczuir una aparente improvisacidn;
conlleva

el lado nezativo de gue esa improvisacién surze maravillosamen-

fant&stica una vez y a la siTuiiente vez esa impro-

te y con una frescura

visacién deja de serlo; cuando naces una repeticiér, Zeja cde tener esa
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frescura que salié en un momento determinado; tienes que estar, pues,
preparado para captar esa cosa migica y aprovecharla que, deszraciadamen

te, no puede ser muchas veces; a veces, sucede eso en un ensayo.
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2.

(Dix&ectores de cine)

A.- JEPLIXIONZS GZNzZRAL3S SO3RE LA DIRSCCICH DI ACTORES.

cConsidera que unos conocinientos tedricos son necesarios para dirigir
a los actores de cine?

Sl .?ardem, Chdvarri, Sraun, Iglesia, Ribas.

NC= Armifiin.

NO LO SE= 3erlanga, 3aura.

DZPENDE= Picazo. ,

iwé actores son mis diffciles de dirizir: los buenos, los que provie-
aen del teatro, los no profesiorales, etc.?

N0 L0 SZ= 3Bardex.

LOS NO PROPESSIONALESs Iglesia, Ribas.

L3 QU= TIENTN UNA PSRSONALIDAD (MUY MARCADA= Picazo.

10S NO ACTORSSe irmifidn.

LCS DE TCATRO= Chévarri.

DEPENDEs= Grau.

L0S MEJO0RZSe Saura.

PRSFIZRO AL ACTCR UZ REACCIONA, A PARTIR DI UN TEXTO, DE MANZRA IN3-
TINTIVi= Berlanga.

(ué aciores son mis ficiles de dirigirs los buenos actores cinemato-
grificos, los que provieren del teatro, los no profesionales, etc.?
LOS BUZNOS ACTORES CINEMATOGRAAFICOS= Armifidn, Iglesia, Ribas, 3aura.
LOS 3SUZNOS ACTORZS IJE T=ATRO= 3ardem.

PREFIERO AL ACTOR JUE RSACCIONA, A PARTIR DI UN TEXTO, DE HANIRA INS-
TINTIVA« 2erlanga.

EL ACTOR QUZ 32 CR=Z El PEZRS0ONAJZ= Grau.
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TS UsiA CUSSTICN PE3SONALs Chivarri.
NO EAY R=GLASs Picazo.
¢;Un buen director de actores puede conseguir una buena actuacién de un
mal actor?
5I= Berlanga, Grau, Iglesia, Picazo.
NO= Bardem, Saura.
UNA ACTUACION CORRZCTAe Ché4varri, Ribas.
ES MUY DIFICIL= Arminan.
(Usted en qué encuentra mds dificultad: en dirigi‘r a un actor o a una
actriz?
ME DA IGUALs 3ardem, 3erlangas, Iglesia, Picazo, Sau.‘xfa.
ACTOR= Armifidn, Gram, 2ibas.
ACTRIZ= Chévarri.
¢(En teatro, se dirige mejor o pero?  Por qué?
a) NI MSJOR NI PEZOR= Armifisn, Bardem, Crau, Iglesia, Picazo.
NO LO SEe 3erlanga, Chivarri, Ribas, Saura.
b) SOK MZDIOS DISTINTOS= Armifisn, Bardem, Grau.
¢Cree que en Espaia ha habido‘u.na ?volucién en la direccién de actores
de cine? ;Por qué?
a) Sle Armifidn, Bardem, Ch4&varri, Jrau, Iglesia, Aibas.
NO= Berlanga, Picazo, Saura.
b) HA HASIDO UN ACZRCAMIEZNTO A LA NATUBALIDADe Armifidn, Chivarri.
AA HASIDO UNA TVOLUCION CULTURAL GENZRAL= 3arcdem, Iglesia, Ribas.
HAY MAS PREOCUPACION =N LOS DIRECTORZSe Grau.
.le parece buena, en general, la actual direccién de actores de cine
en Espaia? -

NO= Bardem, Ch&varri, Iglesia, Picazo.
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NO L0 3Z= Armiidn, Saura.

SI= 3Berlanga, Grau. :

EN UN 40% SI= Ribas.
9= (Qué opina de la direccién de actores en TTS?

MUY MilAe Bardem, Grau, Picazo, Ribas.

N0 L0 SE= Saura.

%ALA EN GENZRAL= airmifidn.

EN VIDZ0 I3TA EQUIVOCADA= Berlarnga.

MALA= Chévarri, Iglesia. ..
10.= ¢Jué relacién humana suele darse entre los directores y los actores?

LAS ZAY D2 TOD0 TIPOs Berlanga, “hdvarri, Iglesia.

PIOFUNDA= Grau, Picazo.

HUCEAS VECZS, MALAe Ribas.

NO W0 5z= Armifidn.

= .IESPREGIO AL ACTOR= Bardem.

©S UNA RSLACION ZXTRANA= Saura.

B.- EL DIRSCTOR EZSPANCL DE CINE EN SU TRABAJO CON LOS ACTORSS.
l.- ;Ea sido actor?
NO= Armifidn, Ch4varri, Iglesia, Ribas, Saura.
SIs Berlanga, Grau, Picazo, Bardem.
Nota.- Consultar las respuestas no resumidas.
2.~ ;Elige a los actores o le son impuestos?
L0S ELIJO= Armifiin, etc.
3.- ;Dialoga antes del rodaje con el actor?
SI= Armifidn, 3ardem, Chivarri, COrau, Izlesis, Piczazo, Ribas.

NOe= Berlanga, Saura.
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4.- ;Dialoga durante el rodaje con el actor?
SIe= Armifidn, Bardem, Ch&varri, Grau, Iglesia, Picazo, Ribas, Saura.
NO= Berlanga.

Se.= (Corerta la interpretacién, una vez acabada la pelfcula, con los acto-
res que intervinieron en el filme?
SI= Armifidn, Cran, Iglesia, Picazo, Ribas, Saura.
NOs Bardem, Berlanga, Chévarri.

6.~ ;Prefiere dirigir a un actor de cine que provenga del teatro o, por el
contrario, que nunca haya pisado las tablas? - ,
¥E DA IGUAL= irmifidn, 3ardem, 3erlanga, Ch&varri, Crau, Iglesia, Pica-
20, 3aura.
LE PROVENGA DIL TEATRO= Ribas.

T.- idirigiendo, con qué actores se encuentra mis a gusto?
CON TODOS= Bardem, Picazo, Saura.
CON LOS QUE APORTAN ALGO= Ch4varri, Grau.
CON AQUELLOS JUE FUERA DZL RODAJZ TIENEN UNA SERIE D= PUNTOS ZN COMUN
CONVIGO= Iglesia.
CON LOS W= PROCEDEN DEL TEATRO QUE TZNGAN UlA GRAN IXPERIZENCIA I3 CI-
NE Y TV= Ribas.
DEPENDE= Berlanga.
SIEMPRE QUZ ZSTEN COMPENZETRADOS CONMIGCe Armifidn.

8.~ ;Improvisa en sus rodajes en lo que respecta a la direccién de actores?
SI= Armifisn, etc.

9.= ;Pueden improvisar con usted 1los actores?
Sls Armifidn, etc.

10.~ jEace que el actor se adapte a sus ideas o usited se adapia a las carac

teristicas del actor?
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LAS DOS CO3ASs Bardem, Berlanga, Crau, Iglesia, Picazo, 3aura.
¥Z ADAPTOs Ribas. .
ZL ACTOR DZBE ADAPTARSZ AL PERSONAJSe Armifi4n.
EN UN 50% EL ACTOR 4 MI= Ch4varri.
¢Busca la perfeccidén en la interpretacién del actor o se conforza con
que lo haga bien?
BUSCO LA PERFECCION= Armifidn, 3ardem, Crhévarri, Grau, Picazo, Ritas,
Saura.
BUSCO QUZ 3EA CORRAEZCTA= Iglesia. .
BUSCO QUZE SEA SINCERA= Berlanga.
.Tiene algin método personal de direccién de actores?
NO= Armifidn, Bardem, Serlanga, Chivarri, Iglesia, Ribas, 3aura.
SI= Grau, Picazo.
<Sigue algin sistema no propio de direccién de actores?
NO= Armifédn, 3Serlanga, Chivarri, Iglesia, Picazo, Ribas, Saura.
SIs Bardem, Grau.
(Ha tenido alguna evolucién su direccién de actores? ;Por qué?
a) SI= Armifisn, Bardem, Ch&varri, Grau, Picazo, Ribas, Saura.
NO= Berlanga.
NO L0 SE= Iglesia.
b) 5 MADURADO EN =STE CAMPOs irmifidn, 3ardem, Chévarri, Picazo.
YA NO INTERPRETO LOS PERSONAJES DE LOS ACTORES= Grau.
TENGO UNA VISION MAS DZSMITIFICADA JE L0 UZ =5 UN ACTOR= Saura.
AE PASADO DE UN NATURALISXO A UN REALISMO= Ribas.
iAdmira a algin director de cine por su acertada direccién de actores?
A MUCHOS= Armifndn, 3Sarcdem, Iglesia, 2ibas, 3aura.

3USUZL, RENOIR= Saura.
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IZLLILI, XAZAN, EEQQIAN= Ribas.
R. ALTMAN, FSLLINI, BUKUSL, BERCMANs Picazo.
CUKOR, FZLLINI= Berlanga.
R033ZLLINI= Grau.
M. QUS, 3408A= Chévarri.
16.- (E1 director de cine deberfa haber pasado por la Zscuela de Arte Dréma
tico?
SI= 3erlanga, Ch4varri, Grau, Picazo, Ribas, Saura.
NO IS NZCZSARIO= Armifiin, Zardem, Iglesia. .
17.- ;Jué pelicula suya es la mis indicativa de su forma de dirigir a los
actore®

¥I SUZRIDA 3ZRCRITA Y ¥UNCA =5 TARDE= Armifidn.

SIZTE DIAS D= EZNZRO= 3ardem.

PLACIDO Y Li =SCOPETA NACIONAL= 3erlanga.

A UN DI0S D=SCONOCIDO= Chivarri.

ZL ZSPONTANZO Y CARTAS DE AMOR JE UNA MONJA= Srau.

=L 3IP07.00= Iglesia.
TODAS= Picazo.

SALVAJES =N EL PUZNTZ SAN CIL Y Li CIUDAD JUEMADA= Ribas.

S DIFICIL DeCIRLO= Saura.

C.- ALGUNAS CONSIDZRACIONES SOERE EL ACTOR ISPAROL DE CINE.
l.- ;Zl1 actor espafiol de cine conoce su oficio?
SI= Armifi4n, Bardem, 3erlanga, Ch4varri, Picazo.
¥Oe Grau.
POCO=s Iglesia.

ZAY 22 70D0C= Saura.
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GENERALVENTE HO= Ribas.

(Hay profesionalismo en los actores espafioles de cine?

SIs Armifiin, 3Bardem, 3erlanga, Ch4varri, Crau, Iglesia, Ribas.

HAY DE TODO= Saura.

EN UN 50%, SI= Picazo.

i3n general, al actor espafol de cine le interesa de modo priorita-
rio el superarse .artisticamente?

SIs Armifidn, 3ardem, 3erlanga, Chivarri, Grau, Picazo.

NOe= Iglesia, Ribas.

DEPZNIE= Saura.

¢En qué manera se ve condicionado el actor en su irabajo por el siste-
ma productive?

MUY CONDICICNADO= Armifiin, Sardem, Zerlanga, Chivarri, Grau, Iglesia,
Picazo, Rivas.

DEPENDE= Saura.

¢Z1 guibén Yueno o malo influye en el trabajo de un actor?

Sls= Armiﬁén, etec.

:(Los actores gue han trabajado con usted han aceptado gustosamente la
improvisacién respecto a su papel?

SI= Armifidn, 3ardem, Ch4varri, Jrau, Iglesia, Picazo, Ribas.

HAY DE TODO= Berlanga, Saura.
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— TELEVISION ISPANOLA —



INTRODUCCION

Hacer un trabajo sobre cémo se dirige a los actores en TVE es tener
que empezar partiendo de cero en el'sentido de que este tema no se habia es-
tudiado lo mis minimo, que nosotros sepamos, hasta ahora. En el campo del
cine, sobre algunos de nuestros directores se nan escrito lidbros (por ejem—
plo "Carlos Saura"™, de Znrique 3rasé, o "El cine espafol en el banquille”,
de Antonio Castro, en donde se presentan entre oiros es}udios, las entrevis-~
tas que este autor nizo a unos treinta directores espaiioles), a parte de po~
der acudir a las pertinentes resefas de las historias sobre el cine o, en
fin, a las entrevistas en revistas eapecializadas; y en estas variadas fuen~
tes se puede uro encontrar, aunque casi nunca con el rigor ciemtifico y so-
bre todo con la amplitud que uno quisiera, ideas sobre cémo los Airectores
de cine trabajan con los act&fes; pero en el campo de la TV, en concreto en

cuanto a realizadores espafioles, la bisqueda es infructuosa no sélo en lo

que se refiere a la Aireccidn de actores sino sobre ninguna faceta de la la-
bor art{stica de nuestros realizadores.

La solucién para llevar a cabo nuestro trabajo no pasaba por otro cami
no que no fuera el de recoger directamente de boca de los realizadres lo que
ellos querisn decirnos sobre su trabajo con los actérea, a partir de un cues
tionario confeccionado por nosotros. Tl cuestionario se compornia de veinte
preguntas [p.' PAR] jagrupadaa en los siguientes apartados:

a.~ Reflexiones generales sobre la direccién de actores.
Y.~ Z£1 realizador espafiol de TV en su trabajo con los actores.
c.~ Algunas consideraciones sobre el actor espafiol de TV.

Mientras el «aw» y el «we¢» se componian de siete y cuatro preguntas
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respectivamente el apartado ¢ by subfa nasta nueve., las di%arencias en el
almero de preguntés por apartado no era del todo premeditada, en cuanto que
el cuestionario se confecciond sin un l{mite previo de preguntas; no obstan
te era 16zgico y en cierto modo deseado que el mayor nimero ée preguntas es
tuviera er el apartado { b que es el qué nds directamente tiere que ver
con el trabajo de direccién de actores de los ertrevistados, y al final as{
ocurrib.

Z1 cuidado mientras durd la confeccién del cuestionario fue constante,
por diversos motivos. Tenfamos la ocasién de acceder a un material sobre el
que no hatf{a nada escrito y si no obtenfamos el mayor nimero de ideas sotre
direccién de actores en T7Z difficilmente se nos presentaria otra ocasidn de
accecder a un ndimero si no excesivamente numeroso [p. v} ]si formado por
los mis represeztatives, en su mayorfa, de los realizadores de éramiticos y

tras producciones cen %articipacién de actores en TVE,

Zl material obtenido por las respuestas fue regisirado en magnetoién, lo
cual permitié reflejarlo por escrito con toda . fidelidad, a lo cual colabora
7os respetando no sélo el contenido sino la manera de expresarse de los rea-
lizadores entrevistados; sélo nos permitimos, por razores cel todo permisi-
bles, sintetizar determinadas respuestas.

41 caterial exzenso cue corresponde a las respuestas de los realizadores
siguen las coincidencias o no, explicitas o implicitas, en las ideas expresa
das pcr los realizadores segin la pregunta comin correspondiente a fin, tam—
bién, de ayudar al lector a comprender mejor el material totzl del que sur-
gen yh gue se haza idea clara ripidamente de cual es la situacién en Zspafia
sobre los diversos aspectos del trabajo con actores en TV.

Junto a la larga trayectoria, como realizadores, de Vergel y Luca de Tena,

por eiemplo, tenemos otras mucho mis cortas como, sor ejemplo, la de Leite.
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Pero tanto unos cozo otros tienen un buen nimero de %rabgos realizados
con actores y por esta razdén :crincipal fueron elezidos para ayudarnos a al-
canzar el objetivo previsto que rno era otro gque conocer 1o mis cientifica-

mente posible el trabajo con actores en un medio televisivo.

Q)

1 material obtenido, siendo extenso es légicazente variado, y también
rico y complejo. Y esta complejidad, aungue controlatle porjue se enmarca en
un cuestionario idénticc cara todos los realizadores, seria tueno gue se vie
ra analizada y aprovecrada por futuros estudicsos del tera de la direccién
de actores, con lo cual se todrfan atordar, con el apoyo de oiros Tateria—
les, aspectos Tuy corcretos del arte de interpreter y de dirigir en TV, Zs
cierto, nosoiros al menos lo creemos asf{, cue, 2 veces, el talento estd en
potencia tanto en realizzdores como en actores espalioles 7 zue sélo son nece
gsarias las circmstancias adecuadas (mis medios materiales, zayor tiempo de en
sayos, eic.) para que dicho talento se manifieste en pleniiud a través de la
pequefa pantalla, pero estacdo esto, no obstante, por confirmar en la mayo—
ria de las producciones televisivas espafolas no serfa en absoluto gratuito,
mientras tanto, unaprofundizagiénteérica y ezpirica sotre la direccién e in
terpretacién para el medio televisivo, la cual teneficiarfa tanto a los gque
tienen talento como a los que no lo tienen pero quieren aprender y realizar
sus trabajos con el mi&ximo de calidad gue les es posible.

Antes de acabar esta introduccién jueremos indicar que ésta puede coaple
tarse con la introduccién global a la tesis, en coacreto lo expuesto entire
las péginas A4 - 24 ; en ellas exponemos, con externsién y cetalle, la

metocdologia 7 los factores relacionados con este apartado de la tesis.



II. 3. CUESTIONARIO
(1)

A.- RSFLEXTONZS GENERALES SOERE L4 DIRECCION DI ACTORES.

l.,- _Para dirigir actores en TV es necesario tener una preparacién espe-
cial o es suficiente con haber dirigido actores en cine o teatro?

2.- ;&n TVE hay suficiente di4logo entre realizador y actor antes de la
grabacién?
- En caso negativo diga por qué.

3.~ (Il realizador dedica a la direccién de actores_todo el tiempo que
consid;rn oportuno o el tiempo se lo indica TV=E?
- ¢Se lo amplia o restringe?

4.~ ;Un buen actor puede hacer una interpretacién'buena con un realiza~
dor que no lo es?

S5e= ¢Un buen relizador puede conseguir una interpretacién buena de un ac
tor que no lo es?

6.~ ;Considera acertida la direccién de actores en la actual TVZ?

7.= ilos relizadores espafioles, en general, estén capacitados jara la di

reccibén de actores?

B,- EL RSALIZADOR ESPASOL DE TV IN SU TRAEAJO CON LO3 ACTORZS.

l.- ;Ha sido actor?

2.~ . Conocen sus actores el guién antes de la grabacién?
=.Por qué?

3.~ ,Preferirfia tratajar con un actor procedente del Tine, teatro o qui-
34s que no viniera de ninguno de estos campos?

4.- ;Zlige usted los actores o le son irpuestos por TV?

S.= ;Improvisa respecto a la direccién de actores de TV?
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6.~ ;Los actores que trabajaron para usted, ean TV, aceptaron gustosamen-
te las improvisaciones?

T.= ¢(é programa suyo es el m4s indicativo de su forma de dirigir a los
actores?

8.- (Si usted puede elegir el reparto, por qué caracteristicas se rige?

9.~ ;Cudl es el método teérico mis en boga para la direccién de actores

en TVZ, si es que lo hay?

C.- ALGUNAS CONSIDERACIONZS SOBRZ EL ACTOR SSPAROL DT TV.

l.- ;El actor de TV necesita conocer el medio televisivo?

2.- ;Easta qué punto influyen en la interpretacién de un actor los fallos
no imputables a €1?

3.~ (Son frecuentes los fallos no imputables al actor durante la laber de
éste?

4.— (Cull es el zénero para el que se encuentran mis preparados nuestros
actores?

- ;Por qué?
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LiCI32C 420 [Cfr. Cuestionario, p. lv\]

o es necesaria una preparacidn especial. Labase de los actores es el tea
tro, los directores gue han tratajzéo en teziro conocen més el munco del
actor, la protlemitica del actor; las dificultades que tiene el actor za
ra extresarse. Is interesante hater sido director cde teairo, conocer el
mundo cel teairo porque ti te vas a quedar con lo gue el actor no zierne
gae 23 toda la narrativa final del personaje; entonces se crea un axicma
j1e es que el director tiene la visién firal del ;er%o:aje y se lo va en
trezando al actor en facetas cortas.

In TVS no ray suficiente didlcgo poraue TVE es cadtica; falta el didlogo

entre todos lcs —eiics numanos con los jue tiernes gue trakajar. akora

32

tien, dentro del dempo disporitle si hay diilozo entre realizialor y zc¢c-

ter; se ncta mucho en las ctras en las que nay un <idlogo entre actor y
director. Hay muchos realizadores en TVZ cue no tisnen nada jue decir y
para ellos la TV es tres cémaras, dos jirafas y mucha cinta gue se monia.
Yay muchos tamtién sue ti?nen cosas gue decir pero gue 2in no han podido
decir por eMmedio en gque se mueve y cémo se mueve esa televisién. Personal
mente ratlo mucho cen los 2ctores. Z1 acter lo considero io mis importan—
te.

Detido al caotismo de televisién la respuesta ‘iene jue ser gue noj; zero
suele hater una especie de clandestinidad, es decir gue aungue oficialmen
te no se cueden hacer cosas, porgue TV ain no se ha gronunciado sotr
ello, el realizador puede ir rreparando la otra y natlando con los 2cto-

Tes JOr su cuenta.
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Noj ‘en absoluto; lo contrario serfa utopia.
Hay z2lsunos directores gue dirizen muy tien a los actores pero creo jue
n0sS movemos en 2130 3ue no tenemos: ;Cuil es la técrica, cuil es el medio
de dirigir a los actores en el medioT7? Yo que ah{ los diractcres no terne
mos ideas muy claras porgue no se na estidiado muy clarameate como es la
direccién, no existen ademds fuenies informativas: Cémo dete ser la direg
cién de actores para cine, cémo dete ser la direccién de actores para TV;
al no hater un estudio cazsi no se puede racer una critica; este puede ser
el sroblema. 3n TV nay tuenisimos directores actores muy tuenos. 3in em
targo hay actores muy tuenos gue no valen para el medio IV y hay malos ac
tores zue para la televisién son tuenisirmcs dorgue conocen el medio 2e la
T7; a través de mucho itiempo de rnacer TV se cornoce cuil es el ritmo e la
.

%o hay una lizea general e si se dirize tien o si se dirige mal.

Los dirsctores de teatro incorperados 2 la TV dirigen muchisimo mejor a

5f. Conocen el ziién entero, iizan las frases que dizan.

“e éa igual. Creo que el actor es actor en donde sea., Ciro proktlema es 3
conozca las técnicas de cada medio. In TV, deben ser actores; me da igual
de teatro o de cine; el actor ccn ura diceidn, por lo tanto corn escuela,
pecrgue en TV no existe el dotlaje. In las esacuelas de 2arte dramdtico ha-

bria que estudiar la técnica segin czda medio.
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Elegimos 2 los actores.

A)
S{. Ura improvisacién siempre que esté basada sotre un estudio. idemis la
improvisacién es sanfsima. .
3{. 3obre la idea tanto del actor como la del director se puede improvi-
sar; si no hay una idea o ura concepcién de ese programa no se puede im-
provisar.
Dos clases de programas gque definen mi forma de entender la direccidn de
actores y por lo tanto el medio interpretativo de la TV aunque siempre in
tento renovarme. )

Una forma.- a) Buscar que la TV no sea una cosa quieta, profunda, que
tenga una claridad de interpretacién. Istaria en "Las nubes”, de Airistéfa
nes; en céonde hay un planteamiento de interzretacién vifa, dindirica, gri-
tona, en donde el movimiento fisico y corporal del actor estata en base 2
la dicecién. Zs una técnica que estoy Suscando ¥ que siempre kago a los ac
tores. .

Otra forma- b) La serie de Chejov; trece srogramas que hice era como
un contrapunto en la forma del lenguaje de la TV donde lo que me interesa
es 1o gque el actor estd interpretando; es su texto donde ya hay zue bus-
car dos Taneras de interpretar: 1) Lo que se esti transmitiendo en esos
momentos y 2) lo que hay que dejar sentir zue no se duede interpretar;
es0 ya es uma interpretacién mis srofunda, mds de acuerdo con el intérrre
te constantemente.

Ante todo, sor e. actor gue ante ese personaje Te lo va a interpretar
bien. Yo creo que haya actores 3 los que les va los persorajes. Treo gue,

en definitiva, a lcs actores no les va ningin persoraje; lo jue tienen

son unas formas, unas técricas de interpretacidn zue pueden ir z lo que
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l.-

td has pensado que es el personaje de la obra que vas a entregar al actor.
Entonces, yo me rijo por eso, por las formas interpretativas. F{sicamen-
te me da igual que se parezcan 0 no. i veces los actores me dicen gue les
busco personajes que no les van; pero les van ... Busco el actor que va a
saberme interpretar ese personaje 0 que esti de acuerdo con ese personaje
¥ que astd de acuerdo con la idea que en principio yo, como director, ten
go de ese personaje.

Creo que no lo hay; y mucho menos en boga porgue no,me he enterado.

S{. Un buen actor siempre estari bien aunque no conozca el medio perc he
tratajado con buenos actores gue en su primera experiencia en TV lo han
pasado muy mal; es decir, el actor no esti relajado porque no conoce el

medio. Ademds, se puede romp—er el encantamiento entre director-actor por

- la falta cde conocimiento cel actor sotre el medio y la consiguiente des-—

confianza ante actuaciones incoxprensibles para €1 por parte del director.
También hay otro problema y equue creo que los directores, al meros yo,
no le contamos al actor cémo vamos a montar esa obra gue estamos hacien~
do.

S{. Para m{ lo fundamental es el actor; lo cuido mucho. Los fallos influ-
yen muchisimo psiguica y moralmente en el actor. El1 actor en un platd no
tiene respeto; le pierde el respeto un equipo técnico o una maguinaria
tan compleja coro es un platé de TV; y luego hay otro problema: La falta
de compenetracién, por el sistema de lz relacién de la TV, que bhay enire
director y el actor. Zl acter estd en un platéd y tiene delante unas jira-

fas, unas cimaras, unos hombres exirafios y raros gue no ha visto nunca en °
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su vida y luego, ademis, el hombre de confianza que tiene el actor, el
que le ha inducido a hacer esa interpretaciénm, el gue le ha influido una
serie de matices, el director, no estd a su lado, est4 arriba, en una pe
cera, lejos de todas esas cosas; entonces, el actor se siente totalmente
desangelado, desprotegido; y cualquier fallo técnico, que hay muchos, el
actor tiene que hacer grandes esfuerzos para volver a coger su situacidnj
el actor psicolégicamente se agota mucho. Todo esto, pues, influye negati
vamente en el esfuerzo de concentracién por parte del actor.

2l actor es zuy diffcil que se eguivogue. El actor se puede atemorizar
cuando bace la TV por primar; vez, que es una cosa terridble, pero el ac—
tor normalmerte casi nunca se equivoca porque el actor es un hombre muy
consecuente, muy responsable, se sabe el papel inmediatamente y.a lo me—
jor lo que no se sabe es que en un momento dado se tiene gue ir mis despa
cio, no se sabe por donde se tiene que ir, etc.; pero esto esti por lo
que dijimos de que al actor no se le ha ensefiado el lenguaje técnico del
medio TV. Pero son los menores fallos; el actor es un nombre que no falla,
casi nunca falla; puede estar bien o puede estar mal, eso es otro proble-
ma. Pallan much{simo los técnicos, fallamos los directores; hay muchos di
rectores que van a un platd sin dominar aldn la técaica de TV y que tienen
que ir descutriendo porque no saben lo que van a hacer.

Por la trayectoria de estos tltimos cuarenta afios, que no es culpa de los
actores, yo dirfa gue para el teatro burgués. Ese teatro tan malo, sin
ideas, sin concienciacién, de bambalinas, de bandejas de té ... 1 actor
medio espafiol para lo que estd m&s preparado es para el teatro dramético;
para lo menos para hacer un teatro de sérero musizal; creo gue el actor

tampoco esti muy preparado porq'ue los actores que suenan mucho son acto-
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res que se han hecino en las tablas, viajes, "tournés” y no han tenido pre
paraciénj yo creo que el actor tiene menos preparacién que los directores;
hay una escuela de directores mds importante que de actores. iAnora la nue
va generacién de actores esti preparada para hacer toda clase de teatro,
hay muy buenos actores jévenes, buenisimos para hacer todo el teatro; lo
que pasa es que todavia en la forma de interpretacién nosotros, todo el
mundo del teatro y del cine, no hemos estudiado, estamos todavia viendo
cuil va a ser nuestra manera de interpretar; o sea, ,qué es el teatro que
hay que hacer o cuil es la TV que hay que hacer. Creo que hay un despis-

te general.



245

TRIVIST: 4 PEIR0 L4ALI0 LOFS2 [Cfr. Cuestionario, p. zn]

l.~ I3 imprescinditle corocer las norras generales de la direcciédn de actores.
I3 conveniente tener una experiencia en cire y en TV. Lo que es absoluta
mente imprescindible es conocer la técnica de la TV porque hay un protle
ma de ritmo en la interpretacién, hay un problema de composicién de los
tiros, Ray un protlema de toncs gue estén influicdos sor los condiciona-
mientos técnicos de la TV.

2.- Is un aspecto que sueie fallar en las televisiones de todo el mundo; es
gue la TV, no por definicién sino por préctica, siempre es un medio asre-
surado. Zatitualmente no se dispore de grandes tiempos dara hacer eso gue
se llama tradajo de mesa y una previa discusién con actcres; de eso se
suele adolecer en las televisiones de todo el munco.

3.~ En"la TV de todo el mundo, no sélo en TVS, se ensaya, quizis, also Tenos
de lo que uno gquisiera. Es un protlema industrial; en TV se trabaja nor-
malmente de prisa; el término medio para hacer un prograra de hora y me-
dia se suele ensayar tres o cuatro semanas; que es mis dvien poco. Normal-
mente se ensaya algo menos de lo que normalmente el director quisiera.

4.- Yo dirfa jue un mal realizador puede estropear la interpretacién de un
buen actor.

5.- Hasta cierto punto es posible. 3iempre que el actor cumpla unos minimos
profesiorales.

6.- Yo no puedo contestar a esta prezunta porgue ;o soy realizador; entonces,
tendrf{a jue entrar a juzgar el trabajo de mis compafieros y no puedo hracer
lo no ya por razones éticas sino porzue todo rezlizador se considera siem

pre el mejor porque las vanidades son componenie tasico de esta trofesidn
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¥, eatarces, o3 2y aiffcil generalizar. Ahora, yo he viste, por supuesto,
inter:zretaciones, y haklo de programas ée compafiercs =fos, no hablo de los
rfos: ke visto interpretaciones de prosraras de compafierss vics realrzente
espléncidos.

Por supuesto jue si.

Xo.

for supuesto. La TV no se puece ha::er como el cine q._ue el actor lleza al
platé == ese momento, le dan un folio y le dicen: "Zstc es lo gue tienes
gue deci:".- Zo; estc no existe. Para un prozrama de media horz el actor
scele disponer de diez dfas je emsayo. Para un crograra e kora y redia
asroxizadamerte ux Tes de ensayos.

No estadblezco zinguna distincién entre actores sezin la procedencia. Para
={ hay actores bueznos o actores zalos.

Z1 realizzcfor elize siexpre los actores.

51; a lo larzo ce los ensayos. Tenzo una idea Tuy clzra de cézo g:uiero la
izteryretacién de cada papel ¥ por supuesto 2 lo largo de los ensayos
siempre se estatlece una serie de zatices, de adecuacién a las positilida
des concretas de ese actor.

Las aceptaror tanto mids cuanto mayor era su catezoria y cuzrio mayor era
su capacidad artistica. Zs mucko mis ficil dirigir a un gran actor, zue
aceryta de zejor srado las indicaciones del diresctor. zue el actor medio-
cre o el actor izcapaz; el zctor inczapaz z=o las sate seguir.

Jo podria elegir ninzuzo pecraue cada jrograza recesita uma lireccifn. Hay

prograras e z2s qued =43 o = a 7i Z2s%0 jero ura cosa es Jie Be
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gusten ¥y otra cosa es gue los considere representativos de una forma espe

cial de dirigir.

1? Una adecuacién ffsica del actor al personaje.

2¢ positilidades expresivas del actor de acuerdo con las caracteristicas
del papel.

Yo. Pienso que cada realizador busca el sistema de direccién que le pare-

ce mis adecuado para cada otra en concreto. Yo no soy armigo de establecer

unos cénones risidos en cuanto a la direccidn; en cualquier caso me incli

no por la lfnea de 3tanislavski, en los casos que s;a aplizable., Zay ve-

ces en que una obra hay zue hzcerla con distanciacién.

Imprescindible. Il actor gue travaja en TV tiere que sater que tiene unos
condicionamientos técnicos determinados gue van a influir en el juego es-
cérnico, que van a influir en el ritmo, que se le van a pedir unas pausas,
que se le van a pedir unos falseamientosbde posiciones, gue se le van a
pedir cclocaciornes que desde un punto de vista teatral pueden parecer ab-
surdas, jue va a jugar de una forma determinada dentro de cada deccrado;
tiene que conocer la técnica, simo se sentird incémodo.

Igual jue pueden influir en el cine o en TV.

3on. frecuentes pero no mis frecuentes que en cine, por eiemple. Tamtién
se puede decir gue, confrecuenciz, se hacen tloques de 2C', de 25' sin
que haya ningin fallo. Dejende de lo gue entendamos cor frecuente.

Aborda todos los géreros. 3e dice, en esios momentos, gue el actor espa-
%ol donde tiene mids protlemas es en el teairo en verso pero quizis sea

sor la razén de gue se hace voco y entonces falta prictica.
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l.- Zs recesaric tener la mdxima formacién cositle a nivel cultural y fundamen

talmente a nivel teatral. La TV bebe mis en las fuentes del teatro jue en
el cine.

Zs indispenszble un conocimiento minimo del teatro ncrsue el acter en
cine actia plano por plano mientras que en TV hacemos tlogues muy largos
para los cuales el actor dete terner una formacién sélida como tal actor;
mayormente el direcicr;hz de suporerse que su fcrmaéién nz de estar, cuan
to mis, enrizuecida por cultura, ;repar;cién o experiencia teatral y cono
cimiento de las escuelas interpsretativas y de la evolucidn ie la historia
teairal.

Depende. Zay programas 3ue se preparan cen tiempo suficiente. Tiempo sufi
ciente para m{ scn dos meses; los hay pocos. Normalmente el tiempo es de
un mes. TVE no prevee con suficiente antelacién los orszznigramas de su
;roduécién v entonces radie sabe con suficierte antelacién zué tipo de
trabajo va ra hacer.

TV no irndica rinzén tiempo Ze ensayo; con los actores. Is al:-o privativo
de los actores y 2el realizador. Segin los converios laborales de los ac-
tores, los veirnte primeros ensayos deven covrarlos, lo cual guiere decir
que nosotros no sodemos exigir al astor seis horas de ensayos por unos en
sayos que no va a cobrar; se supone que en su caché IV ya incluye un mar-
gen de dinero gue alcance 2 estos ensayos Dero eso no es asi pcrque en
cualgquier montaje teatral durante dos dfas por lo menos se pagan a los ac
tores 1.5C0 ptas diarias por ensayo cosa njue, en camtio, en IV no ocurre,

salvo en algin caso.
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31. iungue quedari evidente gue é1 es un “uen zctor:con un mal realiza-
dor.

Puede conseguir gie ro sea catastréfica.

La cornsidero discutible. Zs muy dificil que jueda ser acertada una direc-
cién de actores qgue 2 veces tiere lugar durante 5 dfas a tase de 2 horas
dizrias. Yo hay ningin especticulo teairal gue sueda salir tien, por un
gr2n gerio y por un gran talento que tenga el actor, a base de 2, 3 horas
diarias durante 5 dfas como en a2lzunos casos se hz ensayado.

otre todo, los gue anteriormente han sico directo:;s escénicos teatrales

creo zue estén capacitados para dirigir actores.

3{. ¥is prineros contactos con el mundo del ®atro, 2n grugos de aficiona=-
dos, fenémeno gue se da mucho en Catalufia, fue como actor. Jespués de 5 6
6 experiencias en este sentido fui dejindolo porgue me atrafa m4s la di-
reccién. Z1 mundo del xtor siemcre me na interesado Tucho.

3{. Zn ocasiores, por deégracia las m4s, el mismo dfa en gue 'se les enire
g2 €l zuién se hace una lectura de ese guién y y2 se empieza a2 tratajar
con ese guidén joraue no se puede perder un minuto; entcnces es un itrabajo
baltuceante por parte de los actores l18gicamente rero z:e acaba siendo wn
poco positivo si se hace intensivo de 3uracién; si en lugar de las 2 heras
se le dedican 4 6 5 § 6 eso permite que al cabo de 24 horas el actor ya
llegue con el guién un poco pergefiado mentalmente y sepa un poco lo que

el realizador juiere;si no lo na entendidc se insiste sokre esc.

He resulta éiffcil aceptar a ur actor zue no proceda del cine o del teatrc;

no concito de cué campo puede venir el actor. Ocurre lo siguiente, dada
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. la premura de tiempo con que trabajamos, un actor autodidacta jue no se
haya manifestado como tal actor y jue sea actor solamente ccmo voczcidén
suya personal es dificil que podamos incorporarlo a un trabajo tan nervio
S0, tan falto de tiempo como es el ie TV,; entonces por lo menos, como m{-
nimo, h#y que tener una referencia Ze cue este actor ha recho un trabajo
srevio en cinej ya rno digo cue, por lo menos, en teatro porgue eso es lo

ideal; por lo meros en cine ya gue en cine se puede dotlar, en £

i

que
se pueden palizr una serie de limitaciones del actor.

4.- Los elijo.

5.- 31. Los decorados nunca es lo mismo gue una planta trazada en el suelo,
diciendo: aguf vendri una parei, aguf vendri una pue;ta, etc. ~a mesa con
la que ensayamos no coincidfa con las medidas; cuando un actor iaba una
vuelta en torno a esa mesa se enconiraba gue la mesa era mucho mis gTance
gue la gue habfamos tenido para el ensayo. Is inevitable improvisar en el
momento de gratar, sotre lo gue est4 preparado previamente.

€.- Casi todes, si.

T.- "Z1 idiota", "Zstoy hablando de Jerusa2lén" y "Harlet".

Se= 12 Dada la prerura de tiempo por fuerza hemos de ir al actor gue fisicaren

te y
2% Que cualitativamente ros dé mis el peraonaje.
32 A ser positle gque conozca el medio.

9.~ No sé si se sigue un método. Zn "Hamlet” segufa el método 3tanislavski aco
plado el estudio de dramaturgia previo al redio TV.

Dudo mucho que se parta de un método técnico. Hay una mecanizacién
de entendimiento entre el realizador y el actor y puesta de acuerdo ccn

respecto al tono interpretativo gue va a desarrollar ese actor.
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1.- 3. Zuanto més mejor.

2.- Zn algunos actores influye muchfsimo. Hay actores de una sensitilidad ex-
traordinaris, comprensible sero diffcilmente acentadble para hacer teleco-
media o teledrama, gue no puecen soportar ni siquiera un ligero roce de
las grias, etc. Ts imposible, al hacer sonido directo, tener silencio to-
tal en el platé.

3.~ Zepende. Zay grabaciornes siniesiras. In Zarcelona el material es muy defi
ciente; dete ser un material de museo. ;Jué tuede esperarse de un material
as{? Pues que falle. '

4.- Pzra ajuél jue han estado haciendo durante 40 afos; es decir, un teatro
naturalista, un poco de saldén, un poco un teatro que no hiera, jue no mo-
lestz, 3l gue han estado asistiendo los piblibos Turgueses que han manie-

nido el teatro hasta hace poco.
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Zay que terer una preparzcién especial pcrzue hay zue tener en cuenta el
juego de las cémaras. Zn cuanto a la interzretacién es similar 2 la del
teatro por la continuidad cue ofrece.

Yo creo gue hay suficiente diilogo entre el realizader y el actor nero en
TVZ, en el irabajo que TV le encarza hacer al realizador. Jepende, lézica
mente, del planteamiento gue cada reeslizaier haza de su ctropio trataje.
Pero, or sujpuesto, siendo un trakajo totalmente ;e;sonal del rezlizador
en relacién con el actor, el tiempo ce diflogo antes de la sradacié:n es
el gue cada realizador necesite. Tn el estadio, delante de las ciraras,
es lézico cue haya unzs limitaciones de tiempo; el reaiizalder tocdc lo gue
quiera resolver ccn el actor lo dete llevar resuelte a la hera de srabar
el srograma.

Jormalmente es el realizador el jue marca el tiempo. Puede ser sue en al-
gunos momentos, en algunos casos Tuy concretos, el tiempo hara sido corto
porque TV haya retrasado la decisién ce la otra de iteatro a hacer pero
normalmente el tiempo gque dedica al actor el director es normal, con el
tiempo suficiente.

3{. Lo que puéde ser es una mala expresién plistica Ze esa interpretacién
dor culpa del realizador pero eso no influye para que el acier interyrete
bien.

No. Zs0 no existe ni en TV, =i en el cine, ri en rinzin sitio si lo gue
se le pide es irterpretar un personaje determinado 2 no ser gue esa persgo
na, que no tiene por qué ser actor :rofesional, haga el personaje jue €1

suele vivir en su vida diariaj por ejemplc el protagcnista de "Ladrén de
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ticicletas".

Unos actores sf, otros no. 2n términos generales, no lo sé.

Zn gereral, sf. Zn Zspafia los trabajos que se kan encomerndado a los reali
zadores 3uizds en unos casos son superiores a los realizadores de cual.
quier otro pafs del mundo; guizds porgue la TV nacid ez Zspafa con los
realizadores y estos realizadores en ajuella 1% época, donde TV necesita-~
ta una serie de servicios, esos servicios normalmenie un realizador se en-
cargaba de ellos sin que fuera la otlizacién de ellos, los rezlizadores,
pero lo hacfan. Zntorces, los realizadores de TV pu;den ser realizadores
¥y no terer ni icea de dirizir actores; los puede haber jue hagan progra-
mas mucsicales, partidos de fdtbol o un corcurso, etc., ¥ jue ro itenzan ni
idea de dirigzir actores, es decir, gue un realizador que hasa teatro en
TV esté cuﬁpliendo dos misiones: 13) La misién profesioral de realizar con
las cémaras y el gusto personal artfstico de cémo utilizar las cémarass pa
ra realizar aguello y 2%) elctopcimiento necesario para dirigir actores; es
decir, hay directores. realizadores y otros que son sclamente realizado-

res.

S{, aficionado; en las primeras épocas juveriles, en la época e estudian
te en la universidad. Cuancdo empecé a estudiar cine, en Italiaz, nos odli-
gaban a actuar; pero desde un pjunto de vista experimental y como aficiona
do
31.
Depende del 4tipo Ze trabajio a hacer. Frefiero gente que conczca muy tien

las técnicas de TV. Z3t4 demostrado que para jue el especiador capie me-
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Jjor el mensaje o la idea del persoraje y se familiarice con &1 antes de
que le caiga més o menos simp4iico depende del ccnocimiento que el essec—
tador tenga de este actcr anies de pasar la serie. Los protagonistas de
las series deberian pasar a la popularidad a través de la serie.

Normalmente los elijo. Todos los realizadores elegimos. Zsio existe

113
3
.
1

pafia sélamente,

Pricticarente, ro.

o suelo improvisar en espacios dr
3 : - .

%4s que prograra yo dirfa el tipo de crogframa en dorde el =2acter se mez-
cla con la misica; es decir, lz2 linez de comedias musicales; lz lirea de

"o

series que ze hecro como "Iscala en Hi-Fi", "Divertido siglo", "intolo-

"gfa Lirica", "HYistorias con leira y misica”, es decir, series dcrie la

apoyatura del actor no es el texto sino la misica.

Primero y principal por buscar a2 los actores cue sean iddneos para Zdar vi
da al personaje. Zn TV ha de buscarse la adecuacién fisica del actor al
personaje a interpretar., Descués, dentro de escs actores, tusco a aguelles
en los gue pueda confiar mis, porgue se estudian mejor los dapeies, porgue
tengan mis crictica de TV, porque tienen mis facilidad para resolver una
escena, etc.

Pricticamente no hay ningin método. Zl método més en boga o el mé:iodo mds

normal en todas las televisiones es la simplicidad.

Dete de conocerlo porjue si no el propio actor cometeria unos errores jue,

T

légicamente, la prictica se los irfa corrigiendo. Un actor tiere jue sa-

) - ~ i =
ter, por eiemplio, sue si estien 1¥ ;1m0 ne puede expresar una sosa igial
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que si estd en plano general;

2.~ Influyen bastante; puede ponerse nervioso, perder la situacidnj en fia,
le influyen negativamente.

3.~ Relativamente frecuente. Zay que pensar que son muchas per;onas las que
trabajan en la grabacién de una secuencia y por lo tanto es normal que ha
ya fallos.

3.~ Quizis, para el género de teatro normal; entiendo por normal el teatro
que habitualmente se ve en los escenarios; ci'eo que es el género al que
estin mis habituados. =3 mds f4cil, quizi, hablar del género al que no se
encuentiran mis habituados; por ejemplo, el actor espafiol no estd muy habi

tuado al género comedia musical; hablo en términos generales.
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l.- Cualquier direccidén de actores, no importa el medic :rara el gue se hapa
la interpretacién, esti involucrada en la direccidn teztral de los aciores.
Lo tnico gue corndiciona un sentido de la direccidn Ze z2ctores en el tea-
tro, cine, TV o radio sor los condiciorarierntos especificos de esa expre-
sién.

2.= lreo que no. fero no sélo en TV, siro en el cine y el teatro espafioles.
Z1 factor gue lo impide es el tiempo. '

3.~ TV= siempre restringe tiempo y medios. Zay directcres, realizadores a los
que no importa o no les interesa excesivamente el %ratajo con los actores.

4.- 3f. ihora se necesita que ese actor tenga una caracitacién fuera de lo co
min porgue el_reaiizadcr es el jue dete oriertar el :ratajo no sélo ce ese
actor en funcién de su rropio personaje sinoc en funcidén de la colectivi-
dad Ze personajes.

5. (No ge bi;o)-

6om o, entérminos generales. Zn el 90% de los casos es inexisiente.

T7.- Zn el 9%, ne.

3.=

l.- No actor profesional pero he inter:zretaio en mis estapas del teatro univer
sitario. Esto me dié un conocimierto de la materia sensible y fundamental
que es el intérprete, jzue ha condiciornado mi trabajo.

2.- Por supuesto. Zn TV es absolutamente fundzmental y necesario; no sélo cc-
nocer el suién siro conocer el sentido sue el directicr va a dar 2 su jues

ta en escena, el sentido dltimo y »rimero de su politica ze autor. Aidemis,

R
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en TV, en zrabaciones hay gue estudiar para memorizar los dloques que se
grakan.
Del teatro. Z1 actor gue procede del teatro es el dnico jue esti realmen-
te capacitado, si se le orienta tien, para desempefar un papel sobresalien
te en cualsuier medio.
Los ele~iros. Dentro de nuestros derechos de realizaderes est4 la opcién
a presentar el recarto.
No.
'

Zn realidad yo no les doy margen para las improvisaciones. Les doy margen
para la expresién personal pero para que me la comunisuen y yo aceptarla
0 no;j pasarla antes pcr un tamiz y por el tamiz de la puesta en escena.
Llevo 18 2fios tratajando para TV y he hecho casi 20C rrogramas dramiticos.

In cualguiera de los prozrames Iramiticos pero éuizés los ciclos 3ue
ke hecho de Chejov e ircluso las intentonas épicas en donde también se pue
de ver, en otra vertiente, mi manera de entender el trakajc con los acto-
res.
Por las cafacter!sti:as je lcs actores a los que conozco y de los zctores
de los que sé perfectamente la medida gue me pueden dar. Por eso siempre
he procurado rodearme de los mismos intérpretes.
No hay ningin método. Cada maestro tiene su litro, cada realizador gue di
rige actores; como he cdicho hay un 20% de realizaZores gue dirigen acto-
Tes; yo creo que el método méa aconsejable dirfa que es el necstanislavskis
mo, es decir, el srotowskismo, la direccidén de actores en funcién del in=-

timismo y de la irtrospeccién jue promueve la expresién televisual.
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31. Zsto lo conoce, desgragiadamente a fuerza de trataio en el medio y,
por rezla general, el actor que lleza a la TV por medio del teatro o in-
cluso Zel cine iiene un conocimiento muy lizero de lo jue es la excresidn
televisual. Deber{an rezlizar cursos de cap;cita&ién para estar en condi-
ciones perfectas ce atordar ese tratajo.

31 influye. Influye la influencia entre é1 y los cdemis actores. Tarbién
le condicionan el rigor de la técrica, su propio estado de 4&nimo, la pri-
sa, etc.

(%o se hizo).

Tal vez sea el drama y el melodrama porgue tal vez sea el wis sercillo.
También tiene gue ver con el temgeramento de los espafioles, con la mane-

ra de entender la vida.
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l.- Creo que hace falta antes que nada una irtuicién, una capacidad innata pa
ra dirigir actores y luego naturalmente hay un oficio, una autoridad gque
s6lo se adquiere habiendo dirigide. Digo lo de la auitoridad y el oficio
porgue el actor siempre juzga, valora al que tiene enfrente a la hora de
dirigir y tiene que creer en.él, tiene gue admitirlo; en cuanto hay la me
nor sospecha por parte del actor de que aquel hombre no es capaz de ense~
flarle o de gobernarle pues hay una cerrazén, una po;tura nezativa gue en
cambio desaparece si, a las primeras otservaciones, ve gue aguella perso-
na sabe lo gue trae entre manos, sabe tratar con los actores; entonces se
oroduce un juego o corfianza mutua, una ésmosis entre director-éctor Yy a
la inversa que enriquece mucho el trabajo.

2.~ Za hatido, por lo menos en unes afios, excesivas nrisas en ia prepara;ién
de los espacios dramdticos; entonces naturalmente, estas prisas eliminan
parte del diflogo constructivo director-actor. ihora ~e parece que ya se
tiene otra actitud y jue los realizadores dirigen menos al cabo del afo y
con mAs tiempo con lo cual raturalmente ganaria este didlcgo enire acior
y director.

3.- E1 trabajo sobre los actores dete hacerse antes de situarse en el platé.
Z1 trabajo se hace en los ensayos previos. TV no restringe ni amplia los
plazos dedicados a los actores; exige Unicatmente gue se rindan unos deter
minados minutos de grabacién v4lida por 4fa y en la manera de administrar
ese tiempo ni interfiere.

4.- Positlemente sf si el actor es lo suficientemente bueno o si el realiza-

dor no es demasiado malo; un mal realizalor puele estropear el trabajo de
.
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un tuen actor y viceversa.

(%o se hizo).

28 diffcil juzgar a los del oficio. Zreo gque quizds scn T4s rnurmercsos los
realizadores que vienen cel mundo cel cine o de sus alrededores y de la
propia TV jue el ~undo de los que vienen del teatro. Creo gjue la mayor
eficacia en 1la direccidn de actores se adguiere en el rundo Zel teatro y
tal vez ea TVE haya elgzunos realizadores con una preocupacién maycr sor
la imagen jue por el tratajo rersonal del actor.

Jnos sI y otros no. In reneral creoc que si.

Ze sido acter sélo ocasiqnalmente. Yo tenzo el lasire de mi 2cento anda-
luz jue no desaparece runca del ©do y entcrces eso re zcom%leja y me aco-
barda. Ocesionalmente, para salvar situaciones de emergencia; por ejemplo,
suplir a un actor que se ha puesté enfermo y ccsa3s de ese tipo. Pero crec
cue sé marcar lo gque guiero a lcs actores; es Jecir, unas veces, en las
ensayog, los actores me han dicho:";?or‘qué no nace Vd. este perscraje?'o
"epor gué no lo interpreta Va.?" Y yo serfa perfectarvente incapaz de irn-
terpretarlo ante el pdklico pero soy capaz de marcarlo en el ensayo.

31, el guién integro.

Creo cue no hay m4s que una clase de acteres: los actores. Zay oira clase,
que son los no actores. Ireo que el actor, por naturaleza, aficién, voca=-
cién y por condiciones es czzaz de adaptarse a cualguier medio de expre—
836n; es cuestidn de a un invisible tornillo gue tieren estos actores dar
le mecdia vueltecita a la derecha o media vueltecita 2 l2 izguierda; dismi

ruir el gzesto si se trata del cine, multiplicarlo se se trata del teairo,
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es decir, es una adaptacién ;fevia cue la sensibilidad del actor hace por
si{ mismo y en cualquier casc tiene la ayuda del director. Zn TV y teatro
no se juede engafiar al pdtlico, por lo tanto, el que rio es actor se nota.

4.~ Los realizadores en TV elegimos a los actores; damos nuestro propio repar
to. Lo que pasa es gue a veces no est4 disponible 2lgin actor; para solu-
cionar esto lo gue hacemos es someter el reparto poniendo tres intérpre-
tes en cada papel por un orden.

S5.= 4 la hora de trabajar, no. Normalmente se conoce a los intérpretes elegi-
dos. 3e sate cémo son: ;u técnica, sus defectcs y virtudes; entonces, no
se puede decir que haya improvisacién; hay un trabajo que implica el cong
cimiento de ese intérprete y el lugar en donde se le ha colocado en el
reparto presuponiendo que ani va a dar el méximé rendiriento.

6.-(¥0 se hizo).

7.~ "ina Bolena" o "Juana La Loca", de la serie de "Mujeres insélitas”. Qtra
obtra es "Llama a un inspector", de Prisley.

¥.- La verdad fisica del personaje. Creo que la verdad f{sica opera en un sern
tido de economizar la dificultad de convencer al espéctad r; asi, el actor
se instala ya sobtre un convenzimierto del espectador. NG creo gue el fisi
co lo sea todo y tengo una gran admiracién también por la profesionalidad,

por el oficio de los actores, es decir, por su honestidad interpretativa.

‘o
.
'

No creo gque se siga ningin método de esos métodes ramosos que circulan
hoy por el mundo; yo, personalrmente, no creo que ninguno de mis compafie-
ros siga un método determinado; trabajan segin su modo de ver y su modo
de sentir provio y no creo que nadie apligue as{ elGrotowski o el 3Stanis-

lavski o.«.., nO creo.
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31, es 16gico jue lo conozca. 3i no esti familiarizado con €1 pusde sor-

\

srenderle toda esta Tecdnicz despiegada frernte a 41, todo =ste

cémaras jue se encienden y se 2pagan, de jirafas jue se deslizan

&
L
o
s
o
®

[

1o puede distraerle y juitarle la concentracién.

Influye mucho. 3i en una crabacién una cimara, por ejempe, falla y esta
c4rtara, por razores Zde tiempo o peraue la cdmara jue estf en reserva en
ese momento juede estar averiada, claro, estoy yéndome 2 casos un poco ex
tremos, en fin, no se ruede camtiar y se sigue z2ielzante esceranio gue =
falle si, efectivamente, falla tres o cuatro :omentés de interpretzcién
onda, de momentos diffciles y el actor se ve certadc tor una averfa meci-
nicz, no cate duda gue el #ratajo sale perjudicado; la frescura inicial,
in-

la ilusién primera de representacién, pies, se ve machaczda por estz

o

terrupciores.

3{. Fuiz4s a2hora tiernden a ser menores cada vez. 3cn inevitab1e§ Jor una
razén: no ensayamos sctre el Zecorado de la srabacién; ani e§té urna Ze

las tatallas miAximas gue se plzntean lcs realizadcres dizriamente. lloso-
tros enfrentamos a los actores ei srizer dfa cen un cdecorado 2%isolutaven-
te nuevo después de haber ensayado en una sala zereralmente muy pequeia
para permitirnos hacer los movirientos en toda su extensién. Isto gue 2Ji-
go para los actores se amplfa a los cémaras, operadores de sorido, jirafis
tas, etc. Per tanto, como todos choczmos con un ambiente absolutamerte nue
vo tenemos gue habituarnos a €1 y no se puede evitar gie surjan una serie
de imponderables,

Generalmente para el género que mis han hecho jue es la comedia normal.
Falta ejercicio de interpretacién de los grandes clisicos universales. Pe

ro la capacidad éel actor espafiol es muy grande; es Ze cotacién fisica,
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de vivacidad y de reflejos r4picdos; es uno 3e los actores 1.4s importanties
iel mundo. Creo jue el actor espafiol tiene unas condiciores bdsicas gene~

rales.
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Xo existe una diferencia fundamental en la direczcién de actores en unc u
otro medis. Zn todo caso s{ se podria hablar de la interpzretacién en teé-
tro, por un lado, y de la interpretacidén en cine y televisién por otro.
Yo hay nue tener dna formacién essecial.

Zn mi caso particular, Jjesde luego, yo siempre hatlo con los acicres mu-
chisimo artes de empezar a rodar o a grabar un programa; los actores cuan
do empiezan en su tratajo saten todo lo gue o quie;o sobtre ese rrograna.
No se puede gerneralizar.

Televisién Ispafola no interviene., El realizador puede hatlar mds o menos
con ellos segin le interese.

3{. Yo crec sue esa buena interpretacién del actecr con an mal director
sirva para la okra; seri un trabajo totalrente aislado.

Sf. ictores aque funcionan mal, en general, pueden funcionar bdbien con un
director porque é4ste entiﬁnde por donde puede ir el actor. 3i el acicr es
un negado absoluto lo veo muy diffcil. ’
No. In primer lugar, no considero acertada la 2ctual TVE, en gereral. Zs~
t4{ en el peor momento de su historia. Pienso jue el video es un sistema
muy bueno, porgue se adaptamuy bien a programas informativos, musicales
en directo, etc., etc., pero creo que el sistema de trabajo del video es
bastante malo para srogramas con actores porque no sray el suficiente tiem
po de reflexién y, ademis, porque es una mezgla de teatro y cine gue no
tiene una entidad propia. Algunos realizadores, por su incompetencia, es-
cogen unos repartos descatellados y, entonces, los actores, normalmente,

no cuadran en los personajes, no son actores buencs, sin generalizar esio
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que digo; se produce esa falta de quimica entre los actores, ez decir, ‘ac
tores jue pueden dar muy bien su dersonaje pero que el actor de al lado
no estd dando tien el suyo; esto va en contra de la interpretacién del ac
tor.

Unos si, otros no. Creo que hay muy buenos directores de actores ern Zspa-
fia. =1 »roblema dase en la direccién de actores esti en el momento jue
eliges al zctor; para ello, conocer muy bien al actor. Los directores,
tanto de cine como de televisién, van muy poco al teatro y ven muy voca

televisién y, entonces, ven muy poco actor.

So. He recro e 2ctor en algunas ocasiores.

31. Los actores no sélo tienen jue conocer el guién sino sabérselo muy
bien antes de la grabvacién, sobtre todo si es una grabacién en video, ror-
que los actores tienen que hater mgmorizado perfectamente el texto; éste
es un problema jie tiene el video, gue a lo mejor se hace de un dfa para
otro y entonces se contrata a actores cuyo mayor mérito es zue tienen
muy buena memoria pe;o no que son muy buenos actores; algunos tiernen muy
buena memoria y son muy buenos actores.

Los actores tienen que entender muy tien lo que quiero transmitir.
Aderds, hay muchisimas cosas que ellos pueden aportar y iue a =i no se me
haya ocurrido. La labor debe ser colectiva, gue las personas que trabajan
sepan 1o gue hacen y estén de acuerdo, minimamenie, con lo que hacenj aun
gue haya un criterio Snico o mente coordiradora que es la del director.
Me da igual. Lo zue juiero es un buen actor.

zlijo a los actores.
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51, mucko. Dejo, también, que los actores improvisen mucko sobre el texto
preestablecido.

"] rey monje" (de "El Juglar de la Re@na“). Con cada actor trabajo distin
to porque para m{ el actor es una persona y, entonces, igual que me trato
de manera distinta con mis amigos, familia, etc., me manifiesto de manera
distinta con cada actor; cada uno me pide un tipo de relacién sistinta y
un tipo de trabajo distinto.

Z1 fisico del actor. Z1 fisico supone tarbién su manera de ser. Nunca pien
so en un fisico separado de la calidad del actor. A veces, la manera de
ser de una persona (el actor) no tiene nada cue ver con la del persoraje
pero entiendo que el fisico del actor puede ser un signo por el cual el
espectador entienda cémo es el personaje.

Creo que ninguno estéd en boga. Jesde luego, en TV no me parece que se usen
zuchos métodos, aparte de que el método m4s en boga pienso que es el Sta-
nislavsii en general, en teatro sobre todo. Yo no soy contrario a los mé-
todos pero creo que hay que adoptar una postura z4s abierta que el cefir-
se estrictamente a un mitodo. Luego, hay otro método que se estila epn al-
gunos realizadores de TV, que es el del grito; el de pegar muchos gritos
por el interfono y llamarles de todo a los actores. Mi nétodo podria ser:
conocer muy bien a los actores; ser amigo de ellos; conseguir gue se cree
un clima agradabdle en el rodaje y que todos conzcan bien lo que quiero de
los personajes. e vale el método de cada actor, prefiero no imponer un

oétodo.
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5{. Cuanto T4s conozca el redio estard mis cémodo.
Yuchfsimo. En todos los sentidos. 1? 3i kay una organizacién del iratajoc
mala el actor estd siempre incémodo y no es5t4 nunca tien; no hay manera
de que dé de s{, 29 Las tensiones influyen mucho. 3% Zuando el actor no
tiene confianza en el director se crea un clima muy malo.
Depende, influye mucho la suerte, influyen mucho las personas, influye un
personaje fundaverntal gque es el jefe e produccidn; cuando hay un buen je
fe de »roduccién que organiza bien, etc., se nota; su labor. influye mu-
chisimo. Depence mucho del clima que se cree en rod;je. Parece ser gue to
do el mundo est4 de acuerdo en nue el director intervierne de una forma
fundamental en la creacidén de un clima cordial y azracdatle para el iraba-
jo. Yo, como vea aue en un rodaje haya tensiones, sue uno esti enfadado,
etc., me desmoralizo absolutamente. ‘ '
La comedia. No sé por qué.

Veo actores que fallan en otros campés y zue en comedia van muy bien;
incluso actores gue insospechacamente han hecho toda su vida pelfculas o
programas de cardcter dramitico y de orento algﬁie: le d2 un papel Ze co=-

media y estin Yrillantisimos.
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Ao

l.- Deberf: raler una preparazién tanto rara cine cora para IV, que serfa lz
misma, para el tratajo con el actor. lLa mayoria de los directcres gue tra
tajamos en Zspafia no nemos recitido una formacién sotre direscidn de acto~
res. r la escuela de cine yo no ne aprendido a dirigir acteres. Il dire
tor deteria rnater sido actor. 3e acrende de los aciores pero no se puede
poner eso e2n la obrz jue haces sinc gue lo pondr4s en la siguiente,

2.= Zn TVZ no existe positilidai dé diflogo tal como es%é el siztema e :-roduc

cién actizlrente. Zn primer lugzr, no hay sala de ensayo de igfuales Ziren

3

1 sezands lugar, te dicen

siores al espécio que utilizaris en el platd. =
qie tienes g:e emjezar a ensayar, ccmo mucho, diez dfas antes de gue va-
yas z zfrabar; en diez dfas no se puede establecer un trakajc serio con el
actor. Por esto, los tezatros en itelevisidn estén tasados en el "btusto par-
lante"; no hzy una interpretacidn. A veces se consiguen cesitas jue son
algo m43 gque el "busto parlante”. IZn la eleccién el renarto pongo un cin
cuenta por cisnto del rendimiento zue le vaya a sacarva la bbra; ar el
trabajo de mesa pongo otro 257; cuando lleso al $12:6 cor el Sltimo togque.

1.~ No tenemos tiempo de nada; Jor eso salen los desastres que 3salen. lunca
me he guedado ccntenta con lo que he hecho en este sentido sorgue hatia co
sas jue se;cdian racer pero gue no harfa tiempo para ello.

4.-3{. Por ejerplo: Conchita Velasco es una tuena actriz y no siempre ha tra-
tajado con “ueros realizadores. 3in embargo, en todas sus celiculas yo e
visto alzso muy Tueno y es jue ella trasciende la santalla zor algo de fu
go gue lleva dentro; los actores as{ tieren una caracidad innata, tienen

un talento esvecial. Xitchcock ha hablado de lo gue é1 llama la "quirica
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del reparto”: el a:e un a2ctor y una aciriz funcio;en 2ar3 gue el esjecta-
dor inmediatamente entienda cue azuellos personajes se puedan zmar o no
se puedan amar, se juedan odiar o no se puedan odiar,

No, aungue se pueden hacer mejoras. 3i un actor es 7malo no lo puede disi-~
ular y 2i un realizador es malo tamnoco Io puede disimular.

No. Zn estos momentos, no. Ha hatido casos, en un momento determinado, co

e Claudio Suerin.

vy

mo el ¢
Ist4 por descurrir porgue no itenemos preparacién ni posibilidades. Zs que
no es sélo gue no tengavos ;feparacién sino gque ta&poco se nos dan gran-
des oportunidades jsara demostrarlo » los que tienen esas oportunidades

desgraciadamente no tienen la preparacién y no dan un rendimiento... =1

caso de 3erlanga es un caso muy especial y gue esti tasado en uina especie
de irtuicién muy soderosa para la eleccidén del tipo justo en el rapel jus
to. Trabajcs de direccién de actores me ha interesado también el de Ché§3

rri en "\ un dios desconocido"; y, si quieres, radie mis.

R{-N

3{. Tienen necesariamente gue corocerlo porcue, en principio, tienen gue
aprenderse la letra. Z1 proceso es: trabajo de mesa, desentrafamiento de
los textos, aprendizaje de la letra y, después, lo jue quieras.

Depernde mucho de lo jue quieras hacer. "A priori"” me darfa izual con tal
de que tenca lo gue voy dbuscando para cada caso. o existe ura regla.
lecs elijo.

3f. L2 impgrovisacién es la base de toda nuesira actuacién en este rals:

vital, sentimental, poli{tica y rrofesionalmente.

.
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6.— 31. Porque sieﬁpre trabajo con un contado nirero de actores jue est4n en
la misra onda gue yo, gue creen jue ser acior no es ser una mijiina sino
algo creztivo, social y politico. Z1 histricnisro hasta cierto punto esti
bien sero no es la base, a mi juicio, de lo gue tiere gue ser la interpre

tacién.

w

7.-Yo s8¢, "Il camino”, auizis. Zn "E1 carino” natfa acticres profesiorales y

a2ctores gue no lo eran. i1 =f lo nue me zusta es 3ue un acicr no se Jonga

irascendente; tampoco me gusta que critizue su personaje.

8.~ Primerc, jor el fisico. Ta;bién caenta la ;re;ara:ian del acter y la cali
dad.

%.- No‘lo ray. 32 i caso lo zue busco es gque todos tengan muy claro lo jue
varos 3 nhacer y jue todos vayan 3 una D2Ta gue no ocurra lo sue pasa en
TV: gue cada actor esti haciendo su juego por su cuenta dando como resul-

tado unos desconciertos monumentales.

l.- 31f. Zay uras cosas de técnica primaria gue las tienen gue szbder.

2.- 3i una cosa sale mal repercute en todos. In TV se trata de un iratajo en
equipo y cdesde el primero hasta el dltiro estédn cumplierndo su funcidn;
cuando 21zuien falla se ve »r se nota; 2sf{ como cuando las ccsas han ido
con un desconcierto muy grande se nota; todo lo malo se notza ¥ lo tueno
también; cuando td ves gue allf 1z gernte ha conectadc aguello te lo
transriten. Como cada uno no cumpla su funcién, desde el primerc hasta el
dltimo, muy malo.

.- 31,

4.~ Yo sé. Ve parece jue no zay género especial. lreo gue, en porincipio, como
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material, son vuenos en zereral; lo gue pasa es jue se trabaja mal en Is-
paha, con poco tiempo y con mucha improvisacién. isf no se pueden hacer

trabajos serios, son tratajos efimeros casi todos.
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(Tv=, Zatalufia.) [Cfr. Cuestiorario, p. 201}

Yo hace falta ninzuna preparacién especizl. Yo veo excesiva diferencia en
dirigir a un actor en radio, TV, cine, teztro; yo los he cirisijo en esos
cuatro medios y evidentermente hay jue ajastarlos 21 propio lenziaje Z2el
medio pero no hay excesiva diferencia de un medio a ctro. =1 actor limita
do a un sélo medio de expresién jzuizd no zeriz muy actor.

Yo lo hay. La razén es el sistema de tradajo de TV; la premura de tiempo
es enorme. Intre que recidimos el pyrograma, lio ;lan;eamos, lo ;reparamoé,
lo ensayamos y grabamos hay poco tiempo. Por esto, guizds, siempre, los
realizadores recurrimos a un abarico de zctores gue ya,écnocemes.

i lo uno ni lo otro. Zn realidad, entre zue recikes la ozrz, laz pueles
entregar 2l actor y la grabacidér hay poquisimo tierpo; puede llegar a una
semana, quince dfas, una cosa asf. Dentro de este tiempo td lo nuecdes or-
denar 2 tu gusto. Los ensayos, actualmente, scn muy pocos en realidad; ca
si simplemente son de lectura de zuiones, de rejpaso de zuicnes, uncs ernsa

yos memor{sticos, derfa yo; simplemente para jue la letra se juede,

3{. Zvidentemente, podr4 eatzr livitada, mermadas, podrs incluso no juedar
suficientemerte plasmada pero no creo gue un director pueda entorpecer
una interpretacién, a no ser cue vaya con mala fe.

0. EZn cuestién de interpretacién sélo creo en la sinceridad cel actor.
Ye interesa del actor gue sea capaz 2e conectar consigo mismo, gue, a tra
vés del guibn, saque a flote sus propias expsriencias. Partienco de estio,
es 1égico que responda asf{ a las preruntas cuatro y cinco.

Yo, en gereral. lreo jue es por falta de tiemzo de :lanteamientos riruro-

sos de iratajo. Creo nue en televisién la industria, la méguina es tan...
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que lleza un momento jue te aprisiona y hay:que remar para adelanteé y ya
casas por encima de todo.

Yo sé. La intersretacién es: realizador més actor. Yo, en princinio, creo
nie el actor es un hombre gue est4 alli, jue se debe exsresar €1, que tam
poco corviere, excesivamente, influir sotre €1 y determinarlo; yo, por
ejerplo, jzmis leo una sola frase del gzuién »sra no dejarle marcado nada.
Le doy alguna incicacién al actor y me da izual cémo lo haga, creoc jue es
é1 guien dete tuscarlo y conectarlo consigo mismo; por eso insisto mucho
en lzsinceridad del propio actor. 1 zctor es una p;eza.que estdi allf,
zue intento orientarlo para el fin colectivo zero machacar mucho trabajo

con el actor, nc.

Yo. iungue 3 veces hago -alzunos papeles, pero no me considero actor.
1. Hz& que aprenderse el cuién Ze remoriaj suelen saterlo, como mfnimo
una serana antes.

Ye da izaal. XNe interesa mucho el ffsico del actor Y 3ue sea sincero.
Los elegimes. 3e presenta una terna de aciores por papel.

3f. s un acto vi%tal para mf, algso necesario. No sé cémo lo va a hacer
el actor rasta jue llega el memento en jue lo veo actuar; entonces es
cuando veo jué puedo decirle para su interpretacidn.

Creo que si.

“Les ernanos”, "Pin de partida”, "ilema", "E1 1llumi d'or"g "3alomé".
Pfsico y sinceridad.

7o creo jue haya un métod

)
g

izo; estdi en funcién de cada director. =1

trabajo ultrardpido en TVZ psrohite cualguier método.
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3i. En funciérn e la planificzacién, escenario, etc., se;ietermina 81 in=-
terpretacién. In realidad, a los zctores gue no conocen el medio se les
nota en su interpretacién.

Influyen mucho. In un medio colectivo, comT7/, hay gue contzr con deficien
cias técnicas y de -ersonas sue controlan los elementos técnicos. Los z2c-
tores tienen que repetir, a veces, hasta la saciedad pcr fallos técnicos.
Zn las condiciones actuales, son relativarente frecuentes.

Para aguello gue corecta con nuestra rea2lidzd, ccn nuestrs zrotlemitica;
lo que pasa es que, pcr razones cbvias, no ha pcdidé exzresar durante 40

afios esa problemitica.
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INTRTVISTA 4 ¥TRCITTI TILAET (TVI, Catalufa) Lr Cfr. Cuestionario, p. 25(-)

6.~

Se necesita una preparacién o por lo menos unz actitud frente al medio.
Para mi{ es suficiente el didlogo que hay. TV, como empresa, te condicio-
na en los dias de zrabacién no en los dias de ensayo.

Z1 realizador dedica el tiempo que considera oportuno a lz direccidn de
actores si por direccién de actores entendemos todo el tiempo previo a la
grabacidn en el jue se discute, se hatla del estilo, se marcan los objeti
VoS que se guieren conseguir, etc. )

No lo sé, supongo gue depende de los casos. Pienso que si. Jn buen actor
si incorpora un perscnaje y realmente €1 apcria muchas coszs,aungue el re
alizador sea mediocre, puede hacer una tuena interpretacién.

5{. Z1 primer paso ée la direccidn de actores, para mf, es la eleccién de
los actores; entonces, si ese realizador na elegido al actor seri por al-
guna razén, le hatrd visto unas cosibilidades gue €1 necesita para el pro
ducto nsue guiere conseguir; entonces, si es capaz de sacarle 2l actor
esas posibilicdades que ha intuido y sabe utilizarlo, légicamente, puede
conseguir un Tuen producto.

No. ¥e parece gue a todos nosotros nos es muy fdcil cazer en la inercia y
en los tépicos, en la internsretacién; es decir, en TV yc veo muyy pccas in
terpretaciones en las gue haya esporntaneidad y sinceridad; nos refugiamos
mucho en los tépices, en lo ficil de los trucos, en unos esquemas profe-
sionales gue pueden ser vilides en unos momentos determinados pero que no
responden a lo sue a m»{ me gustarfa y gue creo debe ser la interpretacién
en TV en los prcgraras dramitices.

o lo sé; ten en cuenta lo gue te ne contestado antes. Yo no sé si estén
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capacitados o ro porgue no me voy a poner a juzgar ni i los demds ni...

no sé si me voy a juzgar a mi misma, no sé si tengo suficiente perszecti~
rd . - s

va; lo gue si dirfg es gue no me gFusta tal como estf llevada la actual di

reccién de actores en TV,

No. Y ademds no creo zue terga nada que ver.

31 oorgue se lo tienen que ajrender  porgue en los ensayos, antes de la
grabacién, hacemos anilisis sobre ese guién para ma§carnos los otletivos
del programa, eic.

La procedencia no me imperta. Me imporia la personalidad del actcr, su
facultades, su creatividad e imaginacién.

Los elijo. Y considero gue en la eleccién esti el fundamento bdsico de la
direccién de aciores; el paso vital.

3{, improviso mucho porque el travajo que yo hago considero gue es un co-
lectivo. Tengo gue improvisar puesto qué lo gue en un momento Zeterminado
me da un actor me sugZiere muchas veces ir mucko mis alls de lo zue yo ha-
bia previsto en un princirio; es decir, siempre estoy atierta a tadasAlas
sugerencias; si algin método tergo es el de la imprevisacién. e zusta in
corporar todo lo jue en aquel momento hay en el contexto.

31 pero hay gue terer en cuenta gue yo, al hacer un reparto, tengo en cuen
ta a personas que tienen puntos de vista parecidos a los mios sckre el tra
tajo a efectuar. A los actores con los gue trabajo les gusta la improvisa
cién y forma parte de su método.

i 1 me parece zue todos. In TV lo que importa es el itirnerario srofesio-

nal no un programa cdeterminado, dado los rnumerosos srogramas jle se nacen.
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Los realizadcres de dramiticos er Barcelona hacemos un programa cada mes
de aguf jue yo no aislarfa ninguno, tendrfa que ser el itinerarid profe-'
sional.

Zn primer lugar, gue sean actores que tengan los mismos puntos de visia o
parecidos sobre el trabajo. Por otra parte, me importa la creatividad, la
imagiracién y la capacidad de expresién naturalmente; tamtién rme importa
macho la sinceridad,es un rasgo bisico gue pido a los actores.

Yo hay un método determinazdo. Yo creo en los métodos pero en lo que mis
creo es en los resultados; entonces, depende del mokento, depende del pro
grama, depende del tema, deperde de los actores y depende de los objeti~

vos.

Zs preferible que lo conozca bien porque en la medida gue conozca. el me-
dio seri mis capaz 2e aportar mayores cosas; de todas maneras, yo me ve-
rfa con capacidad para irabajar con un actor gue ro conociera el medio y
para que a través de una grabacién ya lo conociera lo suficiente como pa-
ra trabajar.

Los que tienen mucha experiencia no puesto que se han 2£aptado al medio y
conocen sus condicionamientos. Un actor jue empiece a trabajar en TV qui=-
24s s{ porque el actor es una persona que esti muy sensibilizada en el mo
mento de trabajar. De‘todas maneras, los actores gue normalmente trabajan
en TV consiguen hacer absiraccién de todos los protlemas de alrededer; es
to es una de las cualidades que a m{ me 2dmira mucho en los actores.

S{. Pero es lésico porque TV es un medio muy complejo en el zue se suman

muchas aportaciones ce distintas personas. Por esto no se les pueden lla-
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mar fallos porgue es algo con lo jue hay jue contar dada la complejidad
del medio.

4.- Yo lo sé. A mf lo que me gusta mis de lo gue hacemos en TV son los irata-
mientos desde el punto de vista psicolészico; los anilisis en rrofundidal

de los personajes. Juizis, otro te dirfa la farsa.
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II. 4. COINCIDENCIAS ZXPLICITAS O IMPLICITAS EN LAS RESPUZSTAS ANTERIORSS.

l.-

4.,-

(Realizadores de TV)
4.~ REPLEXIONES GENERALSS SO0ERZ LA DIRECCION DZ ACTORES.
¢Para dirigir a_ctores en TV es necesario tener una preparacién especial
o es suficiente con haber dirigido actores en ciAne o teatro?
NO ES VECESARIA PREPARACION ESFECIAL- ibad, Vergel, Tena, leite, Schaf:.
SI BS NECESARIA= amalio, Chic, %olina, Vilaret.
¢En TVE hay suficiente didlogo entre realizador y actor antes de la gra
bacién? - En caso negativo diga por qué. ,
a) NO= Abad, Vergel, Tena, Schaff, Amalio, Chic, Nolina.

SI= Vilaret.

NO LD SE= Leite.
b) FALTA DZ TIENPOw Amalio, Chic, Vergel, Molina, Schaff.

TVE ES CACTICAe Abad.
¢El realizador dedica a la direccién de actores todo el tiempo que con
sidera oportuno o el tieuzc;_s_e lo indica TVE? - ;3e lo amplia o restrinp
ge? '
TVZ NO INDICA ZL TIZMPOe Abad, Amalio, Chic, Tena, lLeite, Molina,
Schaff, Vilaret.
TVE RESTRINGE= Vergel.
¢ Un buen actor puede hacer una interpretacién buena con un rea.l.izsdor
que no lo es?
S5la Chic, Vergel, Tena, leite, Molina, Schaff, Vilaret.
NO= Abad.
NO 10 SE= Amalio.

<Un tuen realizador puede conseguir una interpretacidn buena de un ac-

tor que ‘no lo es?
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NO= Aba:ii, Chic, #olina, Schaff.

SIe Tena, Leite, Vilaret. '

FASTA CIERTO PUNTO =S POSIBLEe Amalio.

iConsidera acertada la direccidn de actores en la actual TVE?
NO= Vergel, Leite, Molina, Schaff, Vilaret. '

NO 1O SE= Abad, Tena.

NO PUEDO CONTEST&Re imalic.

DISCUTIBLEs Chic.

Te= ¢los realizadores espafioles, en general, estin capacitados para la di-

reccién de actores?
SI= Abad, Amalio, Chic, Tena.
YO LO SZ= Leite, Molina, Schaff, Vilaret.

NO= Vergel.

B.- IL REALIZADOR ESPANOL DE TV =N SU TRABAJO CON LO3 ACTORES.

l.- ;Ha sido actor?

NO= Abad, Amalio, Vergel, Tena, Leite, ¥olina, Schaff, 7ilaret.
Sle Cric.

Nota.- Consultar las respuestas no resuridas.

2.~ ;Conocen sus actores el guidén antes de la grabacién?  Por qué?

a) SI= abad, etc.
) PARA GRABACIONZS EN VIJZO 23 NECISARIO JUZ EL ACTOR CONECA PREVIA-

MENTE EL TEXTO= ibad, etc.

.= ;Preferirf{a trabajar con un actcr procedente del cine, teatro o qui-

248 que no viniera de ninguno de estos campos?
AE DA IGUALe Abad, imalio, Tena, leite, Mclina, 3Scrnaff, Vilaret.

DEL TEATRO= Vergel.



4.~

251

QUE PROVENGA DEL CINE O TSATRO= Chic.

(Elige usted los actores o le son impuestos por TV?

LOS ZLIJOs ibad, etc.

¢Improvisa respecto a la direccién de actores de TV?

SI= Abad, Amalio, Cbic, lLeite, Molina, Schaff, Tilaret.

NO= Vergel, Tena.

¢Los actores que trabajaron para usted, en TV, aceptaron gustosamente
las improvisaciones?

SI= Abad, Amalio, Tena, Leite, Molina, Schaff, Vilaret.

SI, CASI T0D03= Chic.

¢ Mé programa suyo es el mis indicativo de su forma de dirigir a los
actores? .

LAS NUBSSe ibad. (También la serie de 13 programas sobre Chejov.)

NO PODRIA ELZGIR PORQUE CADA PROGRAKA NEZCESITA UNA DIRECCION= Amalio.

EL _IDIOTA, =STOY =ABLANDO DE JERUSALZIN Y HAMLZET= Chic.

10S CICLOS DE CHEJOVe Vergel. (Nota.- Ver respuesta 'no resumida.)

ANA BOLZNA, JUANA LA LOCA Y LLAMA A UN INSPECTCRe Tena.

EL REY MONJZ= Leite.
EL_CAMINO= Holina.

10S ENANOS, FIN DE PARTIDA, ALONMA, ZIL LLUMI D'OR Y SALOME= Schaff.

TODOS= Vilaret.

(31 usted puede elegir el reparto, por qué caracteristicas se rige?
ADECUACION FISICA; 4dmalio, Chic, Tena, Leite, Molina, Schaff.
CUALIDAD ARTISTICA= Abad.

ACTORES QUE CONOZCO= Vergel.

Uz TENGA LOS KISMOS O PAR=CIDOS PUNTOS D2 VISTA UE YO SCERS ZL TRA-

3AJ0= Vilaret.
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9e= (Cudl es el método tedrico mis en boga para la direccién de actores en
TVE, si es que lo'bhay?

NO HAY= ibad, etc.

C.~ ALCUNAS CCNSIDERACIONES SOBRE EL ACTOR =SPASOL IE TV.
l.- .21 actor de TV necesita conocer el medio televisivo?
SI= Abad, etc.
2.~ ;Hasta qué punto influyen en la interpretacién de un actor los fallos
no imputables a 617 .
INPLUYEN MUCHO= ibad, Chic, Vergel, Tena, Leite, Molina, Schaff,
O INFLUY=N= Vilaret.
IGUAL QUE PUEIEN INFLUIR =N CIXE O TESATROs Amalio.
3o~ ¢ Son frecuentes los fallos no imputables al actor durante la labdor de
éste?
SON FRECUZNTESs Abad, Amalio, Vergel, Tena, #olina, Schaff, Vilaret.
DEPENDE= Chic, Leite.
4.~ ;Cuil es el género para el que se encuentran mis preparados nuestros
actores? ;Por qué?
a) TEATRO BURSUSS= Abad, Chic, Tena.
NO 1O SE= Molina, Vilaret.
TODOS LOS GENZROS= Amalio.
COMEDIA= Leite.
PARA LO QU= CONZCTA CON NUESTRA PROBLEMATICA= Schaff.
DRAMA Y XSLODRAMA= Vergel.
b) POR CAUSA DE LOS ULTIMOS CUARENTA AiO3e Avad, Chic, Tena, 3Schaff.
NO SE XCR WSs imalio, Leite.

POR Il TEMPERAMENTO DE 10S ZSPANOLSS Y PORQUE ZS Il MAS 3ENCILLO=
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Vergel.
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II. 5.IN3AY0 30332 A3PI2T03 0T LA DIAZCTICY DI ACTCRT3, =N 313T 3 LaS ATITY

Awa

JES ¥ANIFESTADAS PC® DIRTOTORS

w
-~
By
(3]

ALIZAD0RZ3 R2COSISOS =N LA TE3IS.

ITI. 5. 1. Iatroduccién
Normalmente, se podria decir en la mayorfa de los cz2sos, cuando se
na lefido un litro o una revista sobre cine o cualsuier otro medio audiovisual
jueda evidente jue la alusién a la direccidén de acteres a sido muy breve, i
el litrc o la revista dispore su materia en fcrma de preguntas y respuestas,
las que se refieren 21 tratajo con el zctor son pocas y, las respuestas, casi
siempre breves. '

Er lengua castellana no se escuentra ningin estudio amplio sotre el trz
bajo de direccidn de actores en medios 2udiovisuales. 3i se tiene en cuenta
que la mayor parte de esa tibliozraffa es iraduccién de otros idiomas se pue-
de rensar que tampoco en el exiranjero hay interés fuerte por mosirar en pro-
furdidad el trabajo de direccién de actores. La causa de esta carencia no sa-
bemos exactamente en dénde radica; es curioso, sin embargo, gue a pesar de es
ta ausencia rotoria nunca falta la alusién 2l trzbajo con el actor en las en-
trevistas minimarente serias y en las biograf{as-o autobiografias de directo-
res de cire.

As{ pues, el rmaterial que se puede obtener sotre cireccién de actores
en medios audiovisuales a partir de bibliograffa es escaso y aporta coco al
conocimiento cientifico del tema. Por otra parte, no se puede ir a los litros
intentando localizar a través del indice el material sotre direccién de acto-
res; esta facilidad casi nunca se encontrard. Tampoco se puede ir con la in-
tencién previa de ver tratado algo concreto sotre direccién e actores. Lo me
jor, cuando se esti interesado en el tema, es leer todo el litro, u ojearlo,

¥y encontrado cualsuier tipo de material sctre el tratajo con el actor o sobtre
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el arte interpratativo recogerlo en fichas; de esta ranera, a lo lavgo el
tiempo, se ird acurulando un material tfs amplio sotre aspectes c‘occrc‘.ng .
diversos de la direccidn de actores; con €1 se podrd afroantar diverscs estu-
dies o sixplerente informarse mejor acerca de esta labor cinezatogrifica y te
levisiva.

A partir de un material sobre directores extranjeros, que tiene las ca-
racteristicas spuntadas, y de otro material comsesuilo por nuestras enirevis—
tas & algunee directores y -~ealizadoree espaficles heros realizado un ensayo,
cut_ro etros posibles, 3 Zin de ofrecer alzunas ideas, a veces contradictorias,
de esas personas sobre su irabajo con el actor. A.'ortun;dmnto los puntes
que se han guerido tocar en este ensayoc parecen ser los r4s impcriastes tan~
bién pars los ent> evistadcores y directores extranieros ya que el material que
ofrecen en la tibliograf{a consultada gira principalrezte en torno a esos »un )

tos.

IT. 5. 2. La eleccién del actor .

A cualguier director que se le pregunte socre quien -a elegzido a los
actores de sus peliculas respornderd que é1, al Tenos respecto a los srotago-
nistass con ello estd indicande, de ranera implicita, la izportancia destaca~
ble que da al trabajo con los sctores. Le eleccién de actores no es tarea ein
?le, aunque la contundencia de la afirmacién del director haga parecer lo con
traric. Zn priver lugad, no es ficil, posiblemeate en muchos cascs, encontrar
los sctores més adecusdos segin las necesidades de los personaies 3 interzre-
tar; ssto por variados motivos unoc de los cuales puede ser jue los direcores
desconocen: ¢l mercado de actorss; esto es frecusnte porque los directorss
apeasssvan al teatroc, lugar cémodo ;ara conocer = rmuy variados intérpretes, a

veoes: 20¢0 conocidos 7 sin embargo con talento. Consideramos la falts de asis
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tencia a2 los teairos negativa porgue bartimos de que el arte interpretstivo
es'invariatle en 3u esencia en cin; ¥ teatro.

Al decir gue para el director no es tarea simple encontrar a los acto-
res deseadcs no se tiere sélo en cuenta la anhelada adecuacién actor-persona-
je sino zue existen ctrzs dificultades gue tienen que ver con cuestiones eco-
némicas, falta de disponibilidad de los actores, quizis proyectos ya comenza-
dos frente a los gue el nuevo director no puede hacer cambios de actores, se-
lfculas de encargo, etc.

Z1 director, sin duda, cuida la eleccidén de sus actores, pues de este
primer >aso va a depender en zran medida el producto de‘su tratajo global (o
sea la pelfcula) y su trabajo de direcsién de actores, en concreto, va a ver-
se influido por la zcertada o ezuivocada eleccidén de los mismos.

Frente a esta respensabilidad se podrian ofrecer algunas normas vélidas
para conseguir con un mirimo riesgo el acierto en la eleccién. 3in embargo,
como veremos a continuacién, los directores no han estatlecido esas mormas co
munes y ~or ello siguen caminos distintos en la eleccidn de los aciores.

Las opiniones para la eleccién son, pues, variadas; hecho palpable a rni
vel de cinematograffa mundial. Dreyer, por ejemplo, es particdario de elegir a
aguellos actores que pueden dar el personaje (cfr. 9.275); Kazan onina lo mis-
To, aungue ofrece algin detalle al respecto al decir gue la corriente princi-
pal del sapel debe correr por las venas del actor (cfr. 5.281); tierme que lle-
var en alglin lugar recéndito al personaje. Xubrick y Pasolini también estdn
en esta lirea. Pudovkin, que fue, ademis de director, actor y discizulo de Ku
lectov (fundador del Laboratorio Sxperimental, 2usia, afos veinte) opina de
la rmisma manera y aporta en cierto modo una justificacién para ello al decir
sue en cine, a 2iferencia del teatro, en donde la distancia fisica entre ac—

tor y espectador es mayor, el personaje dete estar mucho mds cerca del caric-
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ter, del texjeravento y del aspecto fisico del 2ctor. (efr. :.798); otzo di-
rector, jue afade un punto de vista nuevo pero dentro de esta misma corriente,
Yalsk, afirma cue estar{a dispuesto 2 adaptar el sersonaje al actor ex el ca-
so de que ambos no coincidieran (cfr. p.3el).

Junto a estcs directores; ¥y alzunos otros de los recogidos en la tesis,
que han tomado la postura indicada, los hay sartidarios de seguir otros cami-
nos. Mankiewicz los eleziria, en :rimer lugzr, si son muy buenos actores y
ademis intelisentes (cfr. p.29!); {con esta afirmacién no nisza gue 41 pudie-
ra terer en cuenta también lz2 proximidad entre el mundo interior del a2etor y
el del personaje ). Los directores esgafioles, en esie c;so nemos recogido sé-
lo las oniniones de los realizaiores de TV (cfr. palS!),'ofrecen ana gama s

mplia de actitudes. Z1 grupo mis rumerosc se inclina por la adecuacién fisi-
ca entre el actor y su personaje; el resto de estos realizadcres ofrece varia
dos méviles, segin cada cual, como: czlidad ariistica del actor, actorequue
le son conocidos y actores con puntos de vista parecidos a los del realizador
sobre el irabajo a llevar a cabo entre todos.

La inclinacién -or elegir a actores gue tengan un mundo intericr pareci
do al gue tiene el personaje nos parece interesante. Il rivel de madurez huma
na, de vivencias pasadas (mostradas de alzuna manera en el rcstro, en la ex—
presién persoral general) es un bagaje digno de tererse enfuenta en la elec-
cién; ahora bien, a2 esto tiene que unirse un talento interpretativo capzz e
ofrecer adecuadavente ese mundo interior.

Zn la eleccién de un actor para la pantalla es impertante tamtién la
adecuacidn ffsica; la cercanfa 2l epectador de cuanto ocurre en la pantalla
harfa evidente, por ejemplo, cualguier desfase notorio entre lz edad real del
actor y la del personzje encarnado; ademis, sin esa adecuacién, se lg esta2ria

pidiendo al acicr un esfuerzo suplementario 2l e su i1nterpreracidn zomo tal,
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es decir la Z2e exigzirle un comportatmiento im:recnio de €1 por carecer de escs

i

afios Ze T4s o de meros sezin el perscnaje.

Respecto 2 la ajecuacisn fisiza no es gque ‘usguemos una exactitud en la
edad u otras cizlidades sino jue, dada la «ritidezw jue ofrece el medio, des
confiamos e la eficacia, en estos casos, Jel maquillaje, vestuario, =tc., pa

ra suplantar estas carencias.

IT. 5. 3. 21 actor orofesional v el zctcr no c-rofesional

La zrofesionalidad no est4 ccnsiderada asuaf como nivel de responsabie
lidad con la gue el actor afronta su tratzjo. Zl émbito‘al qﬁe quiere referir
se aqgui el sentido del término es al del conociriento prictico del arte inter
pretativo, es decir, -al concimiento précti:ohdel oficio de actor, prescindien
do cel orizen de ese conocimiento: cine, t2levisidn, teztro o escuelas de ar-
te dramitico.

Zuscar colaboracién en actores no »rcfesicnales, o si se guiere en no-
-actores, es un hecho jue ocurre con cierta frecuencia. In el neorrealismo (co
rriente cirematozrifica aparecida en Italiz en 1945) hatfa una intencién clz-
ra por alejarse de todc cuanto pudiera parecer irreazl o que arudara al espec-
tador a sentirlo as{; por esto se tuscatan rosiros desccnocidos, perscn;s o
actores, con frecuencia incluso para personajes protagonistas. HZatia, per afia
didura, una intencién deliberada de a‘rontar, en ~uchas de las pelizulas, un-
tratajo que se querfa cpn calidad artistica. Tuera del neorrealismo, actores
no profesionales y en versonajes mds o menos importantes hzx aparecido de vez
en cuando en telfculas con buena calidad artistica; en niveles inferiores de
calidad es muy Secuente este hecho, aunjue los personajes la2s 7Tis de las ve-

ces sean de los llarados tradicionalmente secundarios; ajuf entrariany

g

o

ejemplo, las cnicas que debido al fisico o a la popularidad zdjuirida per
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cualguier concurse de telleza accedern 2l cine casi sin sreparacién en inter-
pretacidén, los cantantes de modz; etc.

cles directoreé de cine o los realizadores de TV cuando pueden elezir a
actores srofesionales o no profesionales qué planteamientics se hacen 21 res-
recto, desde el punto de vista artistico? Zn prizer lurar, y sin que haya uni
formidad, como en todo cuanto tiene jue ver con la direccidn de acteres para
la pantalla, hay aue indicar gue se da una preferenciz per la eleccién de ac-
tores srofesicnales; y dentro de éstos se prefieren a los que no tieren lema-
siado acentuados sus modos teatrales de interpretar.

Zntre los directores que optan clararente jor el ;ctor orofesional se
ercueniran, por eiemplo, “archent [cfr. i. 2. p.139), Olea (efr, i. 2. 2.462)
7 Ribas (cfr. i. 2. p.!7Y); sus razones respectivas son: a) el convencimienio
de 32e los no profesionales ser muy diffciles de dirigir; %) siempre es meior
la exgeriencia; c) prefiere conocerlos previamente (légzicatente para ello ha~
tré de haterlos visto antes en pantalla o sobre un escenario).

Intre lcs dem4s directores, tanto extranjeros como espafioles, aungue la
prioridad vaya hacia les crofesiozales hay excusas de distintcs tipos para, a
veces; 2lezir a actores no srofesionales. isf ocurre con Torman {(efr. . 2%3%),
aguien le gusta mezelar los profesiorales y los 5:e no lo son, siendo cons=-
ciente de la mayor dificultad afiajida gue hay ex lograr un buen zroducto de
los sezundos; Xazan (cfr. p.28%) coincide en esta dificultaé aungue ro la ex-
plicita en razcnes concretas afirmando sencillamente que lo que se puede ha-
cer con un aficionado es muy limitado; a pesar Ze esio cree gue, 3 veces )y
siempre jue uno esté discuesto a afrontar la parte nerativa que conlleva, pue
de valer la pena utilizar a un aficiorado por sus cualidades o carzacieristi-
cas determinadas para encarnar a un personaje.

Los realizadores espafioles e TV, cartiendo de gue el actor dete cono-
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cer el wedio {cfr. C. 1. p.2582), a la hora de hacer un reparto se inclinan
por cualguier tipo de procedencia en el actof profesional,‘aunque alzinos sre
fieren a los formados en el teatro, caso de Vergel, o a los formados en tea-
tro o cine, caso de Chic.

Respecto 3 los actores no profesionales, entre los directores espaZoles
de cine, se encuentran distintas osiniones; no es jue se prefiera sin mis al
actcr no prcfesional pero ray simpatia hacia ellos cuando se dan determinadas
condiciornes; han mostrado esta simpatia irmifidn (efr. i. 2. p.U16), Jrau (cfr.
A. 2. £.150) y =. de la Iglesia {cfr. 5. 2. p.I5%); rara los des 2ltimos la
razén es la posibilidad cde frescura y naturalidad en es;os actores rno prcfe-
sionales, dado que no estin influidos ain por los medios.

Trente a la inclinacién gen;ral por el actor profesicnal, al menos para
papeles o personajes complejos, hay un directcr gue se niega a2 trabajar con
actores profesionales; para este direc*or, 3resson, la carenciaz de hétitos es
el m6vil de su elecciébn (efr. 2.23).

Respetando todas las posturas, dtiles cada una de ellas en determinadas
condiciornes, nosotros creemos gue siemgre es mejor elegir al actor rrofesio-
nal, prescindiendo del medio del que ctrovenga, si el personaje a interpretar
es complicado interiormente y su expresién exierna tiene gue darse en varie-
dad de matices; esto es izualmente aplicatle al cirne y a la televisién. Un no
actor que tenga que poner en pantalla su propio mundo interior, es decir que
no tensa que interpretar a un personaje alejzdo de su propia realidad, sugone
" para el director o realizador ur riesgo menor; pero fuera Ze esto las dificul
tades o Tiesgos aumentarian. In TV, en donde se exige la merorizacidn de tex-
tos, a veces amplics, y la atencién a tres o cuatro cimaras, las dificultades
quedar evidentes para un actor no profesional aue, por supuesto, hatri de

ofrecer una naturalidad, etc., en sys acciornes.
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II. 5. 4. La colacoracién director-actor

Toda pelfcula es un producto fruto de la colaboraciés de ruchas perso
nas, como se sabe. La colaboracién alcanza los mayores niveles entre determi-
nadas personas del equipo pues de ellas dependen las aportaciornes ari{sticas
mis notzbles de cara al espectador. s de destacar, en consecuencia con esto,
la relacién lavoral estrecha jie deben mantener directcr y actor. :iin embargo,
como afirma 2ardem, hubo épocas, gue van pasando del toio,en'donée el actor
era meros-oreciado por los demis srofesionales del medio; el trato que reci-
tf{a del director era casi de despgrecic, utilizdndolo como un objets, zie no
tiere iriciativa propia, del gue no se espera ningina a;ortacién sara la zejo
ra de 13 pelicula (cfr. A. 10 p.120), Zn esta lirea, o cercanos 2 ellz, esta-
rian los directores que han siio considerzdos dictadores en su ccmporiamiento
con el acter. Zoy dfa las cos2s van cambiando y no sbélo porzue al acicr se le
escucha sino porgue la calidad Ze trato y ccnsideracién hzcia €1 na cambiade.
Actualmente casi todos los directcres se inclinan hacfa una colzboracién con
el actor, T4s o menos intensa segin las diversas etapas per las jue airaviesa
la pelicula; todos los directores, zomo zctitud, defienden estaAcolabor cibn,
cue es ifualmente querisa, o m4s por los actores.
lizadores espaficles, pues, se busca, » 3i en Berlanga, salvando el buen trzto
tacfa los actcres, hay carencia de colaberacidn ésta viere jcr su manera per-
sonal, pero ndé dictatorial, Ze 2frontar un tradajo cimematcsrifico er comin;
é1 aplica un método gue canlleva rno dialogzr rreviamente sctrTe lo sue se va a
hacer en el momento del rodaje (cfr. 3. 3 y 4 p. /#3), iparte de esto, 3erlan
ga piensa gue se tiere que dar una simratfa, inconsciente si se juiere, una
egpecie de relacién espontdnea de nareja de enarorados entre direcicr y acter,
1o cual, e algina manera, tiene gue ver con un estadc de relzcidn o colabora

cién entre ambos.
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wrmifidn (2fr. 310 . 1F), Sraz {(efr. 4. 10 5.1582), Jlea (efr. i. 10
p. /63) y Picazo {cfr. i. 10 p./70) jiensan en la posibilidad de una relacidn
Tuy grofunda entre director-acter, ;» la desean. Picazo, por eismalc, zone un
medio a fin de ccnseguir la entreza del actor: ofrecerle confianza en sf mis~
0, no mostrar inquietud o malestzr ante lo gue va haciendo. Clea propicia la
colaboracibn, ofrecienco posibilidades para ella: por ejemplo,. interrogaa los
actcres sobre sa :omodidaé con el texto del ziibn, permitiendo gue éstos lo

caztien sismpre ju2 se respete la idea gie se expresa en &1 y de jue se le ai

vierta previamenie. Sodard tamtién es partidario de e

=

la {cfr. 5.278). 3iendo

deseada la colz2boracidén no siempre ésta es tuena, y ser supuesto la variedad
en las formas es casi infinita. Jentro de la variedad indicada alzo se puede
destacar como 5uy frecuente: respeto por parte del director hacia el actor,
preservindolo de los atagues de los demis comporentes cel rodaje, y darle con
fianza en s{ =mismo. lLas argzucias cara conseguirlo son variadas y sositlemente
imprevisitles en sus formas. haplin dice que ha logrado en concreto juitarle
el nerviosismo 2l actor llevindoselo aparte y confiindole los propios protle-

mas sobre la escena (efr. 5.233); Xazan ha utilizado alzo semejarte pues se

fanaba la confianza e los aciores no iratando de disimular lo gue penszba

proteziendo su org:ullo {cfr. ».283); Renoir ayudaba a sus prepios colztorado

res a expresar su propia persoralidad porgue ccn ello lograba imponer la suyz
(cfr. ».299). Otra tictica, tastante usada, es la de corregir en orivado: Yan
kiewicz dice gue al acter hay que tratarle tien y aparte, cuanco hay algo gue
correzirle (cfr. 7.292); Tourneur afirTa que, en general, nunca hace reproches
a un actor delante de otro (cfr. p.36!).

al margen de las 3distintas ticticas empleadas por los direciores cree-
mos que hoy 4fa hay an ieseo comin y zeneral de coladoracién y una actitud de

respeto y aprecio de los Zirectores hacia los acicres. Zsto no guita gue los
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actores,'m:y diverscs en cuantc a personalidad, terserarmento, etc., duedan
exigir, esclfcita o implicitamente, determinados comportavmientos fuertes, ia
cluso a veces «dictatoriales» , por parte del direct:cr. sdmitido esto, lo
que nunca rech2zari el actor serid la oporiunidad de poder ofrecer sus puntics
de vista sobre su propio trabajo de interpretacidén y tendrd siempre el deseo

de respeto y consideracidén a lo jue esti haciendo.

II. 5. 5. Znsayos con los aciores
Z1 proceso de ensayos, como medio para jue el actor domine su rerso-

naje, podrfa abarcar un perfodo de tiempo muy largc: de;de 1a eleccidén del
acter hzsta jue se graba su trabajo cefinitivo en un plano o secuencia, Zn
la préctica el tiempo de ensayos gueda limitado a un rerfodo de tjierpo mucko
nds corto; los motivos norﬁalmente tiernen fue ver con el aspecio econémico
de la produccién. Za TV, por las caracteristicas del medio, es obligatorio
pogsibilitar un tiempo de ensayos antes cde ir a p»laté, =ungue esio sﬁponga el
pago a los actores por dicros ensayos. In sintesis, los factores econémicos
inciden en el trabajo con los actores 7 ponen Ze manifiesto la siguiente rea
lidad de la gue hsﬁla Lewis: "Con frecuencia mé nar preguntado por sué la irn
dustrfa cinematogréfica no ha producido m4s talentos de la interpretacién.
La respuesta es simple: A los jefes de la industrfa no les interesa; viven
en base 2 un producto que se hace al dfa. En la industr{a hay un dicho tris-
te y verdadero: -;Zs un buen film? ~lo, pero lo terzinarvos el viernes.” {efr.
2. 290).

las premuras de tiempo que p>resicnan al director y al propio actor co-
nocedor de la forma de trabajar en los medios aucdiovisuales va unida, ademis,

a otra dificultad en lo gue respecta a lcs ensayos: no pocer ensayar, en mu~

chos casos, ccn todos los elementos zue incluye el plano. Zsto es un gran
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protlema, nor ejemple, zara Xubrick, pues esta ausencia guita eficacia al en
sayo. (cfr. ».28%).

3i, como antes se dijo, es cierto que TV dedica un tiewpo pagado para
ersayos con actores, la realizacién de los mismos se hace en una sala sin cb
jetos reales o con algunos de dimensiones arbitrarias cuya finalidad es ser-
vir de referencia a los movimi;ntos del actcr; estos ensayos tienen cde posi-
tivo la profundizacién en el cersonaje, la memorizacién Ze texics, y 2cco
mds. En cine la situaciérn es m4s negativa ain ya gue laz dedicacidn a ensayos
ntes del rodaje, por ejemplo, dependers del interés o disponitilidades de
tiempo de directcres y actores; en el momento del rodaj;, sin emtargo, los
ensayos se llevar a cabo ccmo al-o de lo que ya no se puede prescirdir, aun-
que el director no esti litre de determinacdas presicnes, a veces explicitas,
por parte de prcduccién.

Lla utilizacidn 32e algin tipo de é:sayo antes cel rodaje y durante el
mismo forma parte del guehacer cinematozrifico o televisivo de todos los di-
rectores y realizadores 2 lcs jue se hace referencia en la tesis. Unos, como
por eierplo irrifidn, dizlogan mucho con los acicres antes del rocdaje (cfnBip.
113); Chivarri especifica al decir: "Ve dedice Z0s noches 2 hadblar con los
osrotagoristas; luego, una vez empezado el rodaje, procuro hztlar lo menos 20
sivle.” {cfr. 3. 3 5./36); Sardem afirma que va creando la escerna en total
disdlogo con los 2ctores (efr. 3. 3 n.12/).

Dentro de la disponitilidad general a dedicar un tiempo de ensayo cen
los actores, arntes del rodaje y en el morenio del mismo [antes de la toma o
de manera m4s o menos clara a iravés de la repeticién de tomas), la formz de
atacar esos ersayos es variada. Ixisten los directores aue cerienzan a tra-
bajar en el persona‘e de forma parsciia a como lo hace Olea: duranie la fa

se de orezaracién de la pelfculz, un tiempo antes del rodaje, rrocuran salir
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con los actores ~ara conocerse Tutuamentie, incluso varn a determinados luza-
res a la tisgueda de elementos qu; erriquezcan el personaje. Ctros directo=-
res nacen alusidn a técricas de aplicacién inmediata, y son mis frecuentes;
destaca entre ellas, vy no viene expresada mds cient{ficarente en los textes
recogidos, la de tener paciercia con el actor; hay la certeza en determina~
dos directores de cie el acter sue tiene dentro lo gue se busca acadba por
darlo. (2fr. Dreyer, ».215, Xutrick, p.28%. Lanz, s.288, 2encir, p.2%9 ¥y
Rossen, 5.300.).

Respecto a las técnicas de ensayo hay Zos, clarzmenie opuestas, gue

.

tienen sus particdarios y sus deiractores; se trzta de la intercretacidn o no
del >iano o secuencia por parte del director 2 fin 3Ze zue el actor capte lo
3ze se le quiere Zezir. Lang, por ejemplo, se cpone: "Yo no guiero (como ha-
cen muchos) interpretar ante é1 y gue despaéds me imite, sorque no déseo ‘e~
ner veinte pequefios . lang en la pantalla.” {3fr. 2.288). 2enoir se odone,
sin mis explicaciones, a interpretar la escena para que la vea el actor. 3ia
embargo Walsh (cfr. >.30l1) elige lo opuesto, enire estas dcs técnicas indicz
das. -

Sin-duda, creemos con Pudovkin (cfr. ».29%) que los ensayos zrevios
son xpuy importantes. Il peligro de los ensaros, pues aungue en si sean posi-
tivos o enriquecedores hay que saker utilizarlos, se da, per ejemplo, cuando
esti ausente el diflogo entre direcior y actor; tanto si es el director el
que guiere imponmer sus puntos de vista sin cortar con la opinién pertinente
del actor como si.es el acter el que fija determinados gestos, movimientos o
elementos de caricter del personje por su propia cuenta, sin sater el pare-

cer del director sobre esta preparacién, nos parecer4 un catino peligroso.

II1. 5. 6. 21 visionado diario del cocién oer oarte del actcr
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.

ul

1 actor de los medios audiovisuzles carece de un pitlico con el que
estatlecer, al menos inconscientemente, un diflozo tdcito comzrobando la in-
cidencia de su irnterpretacibén sotre é1. Puede imaginarse su pitlico futuro y
a partir de 251f sentir estimulos ara su trzbajo pero la resjuesta de apro-
bacidn o desaprobacién, de atercidén o distraccién, por parte del espectalor
le gueda fuera de su aprehensién inmediata. alzuien gue hace las veces de
espectador es el jropio director y en €1 busca el actor la aprotacién o desa
probacién de su trztajo. Z1 actcr, no obstante, *tiene otra posibilidad de
adreciar el acierto de su trabajo antes de acabar la pelicula: ver los

ughes o corzidn de irabaio a medida que el rodaje avanza. “ensamos jue el

1

tor dete estar de parte de una «obediencia» y confiarza total en el direc-
tor, con el gue libremente ha querido colaborar, por encima de su asropio jui
cio sobre la calidad de su trakajo apreciado en los rushes, e incluso de la
satisfacién o conveﬁcimienfo fntimo en el momento de la interzretaciér de
que ésta es acertada o equivocada; sin embargo, y dado gue los directcres,
la mayorfa al menos, no se oponen a gue él pueda ejercer una autocritica so-
bre su propia interpretacién a iravés de ese visiorado, dezeria aprov;cha: .
esta orortunidad y sacarlevpartido.

Los directores, como se ha indicado, no se odonen a la asistencia de
los actores 3 los visionados diarios, incluso animan a los actores a que acu
dan a la sala de proyeccién; a la vez respetan a jiienes no jiieren ir. lLa
duda o la nezacién 2 ir viere de parte de muchos actores gue pierden confian
za o sienten desinimo porque suelen verse peor de lo jue ellos esneran o de-
sean; aungue positlemente no tienen razén rara esia incomodidad, consideran-
do objetivamente,es decir deniro del fuiuro conjunio que seri la pelfcula,el
resultado de 2u tratajo ex un plano o secuencia concreto. i veces, coro dice

Yibas respecto a la pelfzula ya acapaca, los actores nunca se zustan salvo
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gue les den un osremio o gue tengar una critica mafavillosa; creen, sigue Ri-
bas, sue estaban llamados a mucho mis de lo g:e han dade, mezclando cuestio-
nes (al marzen del iratajo interpretativo pero gue influyren en el 4nimo) co-
mo el recho de verse tajos jueriendo ser 2ltos, gordos ieseardo ser flacos,
etc. (ofr. 3. 5 p. 76 ). Positlemente sean cada vez menos los gque se dejen
influir por este tipo de detalles, sotre todo tratindose de actores con cier
ta experiencia en medios audiovisuales. la realidad, adn, muestra el rechazo
de muchos zctores a verse en rushes. Xarchent, recordando tiempos nasados,
dice jue antes estaba prohibido ver zroyeccidn pero cue €1 no lo impediria

.
14 -
H

porgue ain desconoce en qué puede zerjudicar realmente {cfr. 3. 5 p./8/).

Olea cree que existe una cierta norma, seguida pcr determinado tipc Ze direg
tores, de que los 2ctores ng vayan a la proyeccién -del rodaje del dfa ante-
rior; rcrma que é1 no sirue sino gue, al contrario, rescetando la liiertad
de sus actores, hace kincapié para jue asistan a proyeccién (cfr. 3. 3 p./€5).
Igual de explicitos, en cuanto al deseo de que se vea proyeccién, se Tuestras
armifidn y 3ariem, respetando tartbién la litre decisién del actor.

Zn los textos recozidos sobre opiniones de directcres extranjeros acer
ca de la direccién de actores esta cuestién de la corveniencia o no del vi=-
sionado de rushes sélo la toca Xubrick y lo hace defendierdo el visionado
(cfr. p.226) pues ha encontrado, dice, muy pocos actores jue estén tan inse-
giros o que sean tan autodestructivos que se sientan decepcionados por ver
los rushes ¢ sientan tambalearse su confianza en si -ismos; cree Kulrick que
el visionado les puede tereficiar a la mayoria de ellos; no otstante sigue,
como la mayoria de los directores, el camino prudente Qe no o%lizir a ver la
proyeccién.

El temor del actor 2 presenciar su tratajo creemos gue eg 2170 2 supe-

rar. La confianza en si mismo le iebe llevar 3 contermdlazr relajadarerte su
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interpretacién zzcando provecho de esta oporturnidad. %o dispordri de otra po
sibilidad e influir en su trabajo ya que 2in estd vedada su participacién
en el mortaje. i la superacién jel *ieﬁo a verse en pantalla le ayudard la
experiencia, y la tentacién jue sujone la utilizacién en rodajes del video,
espeio casi inmediato de su trabajo. Zs frecuente, aunque el 2nflisis en es-
te caso no pueda influir sobre su trabaio pasado, el empleo del magnetogco-
pio para el visionzdo y autocritica en casa de la2s peliculas en las jue se
ha participadec; esto tartién ayudard a superar el miedo. In el medio televi-
sién el actor tiene ccntinuamente la posi®ilidad de otservarse, destués de

.

la grabacidn de cada blogue, en el moniter del platd. Zs decir, la realidad

U

tecnolégica jue rodea 21 actor le favorece el azceso a otservar su trabajo 7y
en cierta medida a controlarle. la convivencia con esta :ecnolozia seguramen
te le ayadard a superar el miedo de l2 auto-otservacién y del zndlisis del

sropio tradajo, sea cual sea el medio audiovisual en 2l que trabdaje.
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APEIICE
SANIFESTACIONZS 303RE LA DIRECCION I ACTCRIS IV LOS SIGUIZNTES DIRECTORES:

EXTRANJEROS.

Bernardo BERTOLUCCI

J. Selris, Z1 director es la estrella, Zditorial inagrary, 3arcelcna.

1972.

G.: (Cémo irakaja usted ccn los actores?

S.: Zago documentales sobre los actores, Toda mi vida son i-c
'

sobre mis actcres. Les dizo. Les dejo hacer lo que juieran. ‘o suiero jue se

conviertan en algo gue no son. juiero que el personaje 3ue hatia 2% las 4res
cientas piziras se convierta en lo jue ellos scn. Tuiero 3ue el personaje de

Jacob se ccrnvieria en el 2actor Clementi, no gue Clementi se conviertz en Ja-

cobt. Zs el descubririento de un homtre. [P. lTb]

ZRz3soy

Robert ZRI3ISON

J. L. Godard, y otros. 1z oclftica de lcs auteres, 3Iditorial iyuso, Ja-

drid, 1274.

G.t 3i se tiene un actor de teatro, es necesario temarlo... creo yo en
tanto que lo zue es: un actor, y siempre se uecde llezar...

B.: Yo hay nada gque hacer.

G.: Llega un momento, sin duda, en que no hay nada jue hacer, jzero t23
bién hay un momento en el que se ruede hacer algo. .

B.: Je trztado de hacerlo en otro tiempo. Casi llezué a lograr algo.
Pero me he dado cuenta Ze que se prcduce un abtismo...

) G.: Pero de tcdas formas son in homkire o una muier jue estén zni, ante

nosotros. .
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2.: Yo,

G.: (0%,

+: Porgze han adquirido hétitos.

Pero pienso que nos metemos en demasiadas sutilezas, en absiracciones.
Haria falta... Zn fin: quiero terminar esas notas, ese litro jue estoy hacien
do, y en el gue se explica todo. ecesito muchas piginas para explicar lo
que ocurre, para explicar la diferencia que hay entre un acter srofesicnal
que traia de hacer, que trata de olvidar, gue trata de... y gque no lleza a
rada. [Ps. 301-302]

.

:...] Los seres gue elijo sara mis films estin cortentos de interve-
nir en ellos y dicen gue nunca kan sido tan.felices como al nhacerlo -me lo
han dicho ayer- y, después, se sienten satisfechos de volver a su oficio. Pero
no vuelven 3 interpretar por segunda vez. Por nada del mundo serian acteres,
por la sencilla razén de que jamis han sido actores. ‘

o les pjdo que expresen un serntimiento determinado gue ro sientens
les explico simplemente la mecdnica. 7 me divierte explicérselo. isi les 2i-
7o, por ejemplo, por qué haso un plano cercano en vez de otro, y cosas asi.
Pero en cuanto a obligarles que interrreten, eso no se lo pido ni pof un se-
surdo. ;7eis la diferencia? Los jos campos permanecen absolutzvente serara-
dos. [2. 3¢7)

[...] Y ahora, cuando pienso en un film, r cuando lo escrito, me di-
cen: deterfa contratar a un actor... Pero es evidente zue lo 3:e estoy en
trance de escritir serfa un fracaso adsoluto si tomara un actor. Il resulta-
do no tendr{a nada -~ue ver con lo jue se pretende. ¥V si cojo 3 un actcr, en=-
tonces me veo otlizzdo a volver a escritir, 2 transfomarlo todo, porjue lo
sue va a na2cer un actor implica yz, incluso en ese momenic, un camiio tetal

en lo jue he escritc. In fin, cuando llezo 3 l2 cornclusién nue de lo gue se

w2
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e buscar un destello 2n un rosire, ¥y de jie es rnecesario encertrar

s

‘rata es
este destello, tueno, ese destello no Te lo Zarimiva. un 2stcr. f?.
Anf entrarcs tavtién en el terrerc del soridc. Treds gue la voz ro es

cis-

solamente lo que se 2ice: ruidoz. La vo: es la cesa m8s reveladora jue e

te. 3 toda la zente gue cojo, hutiera preferido cornccerla rrimero per telsf
no en vez de verla llezar hasta ~{ sin haterla oido. Ze tenido en ese terre-
no exjperiencizs extraordirarias. Ze visto, ura vez, a alziien jue me 2zradé

Tuacho; ne visto incluiso varias gersonas, ez irntervalos diferents, a la

w
o
g
w

cref2 ccrocer. ¥ des»ués, un 3fa las e oido zer teléforo. Zrtonces, =i ogi-

i£]
@
0
Fo
‘\\
1
w

ri6z ha caztiado sor completc. T sor esio es neceszrio ée:ar siemp

la parte gue zcrresponde 21 scnido y la sazrte jue corresponde 2 la2 imager.
3f; unz voz por teléono es 2130 exiraordinario. Vo escucro :u;ho céd-

mo se hatla. Is la voz lo gue =£5 ncs snsefia sobre la gente. iderds, cuando

escojio a los perscnajes, veu 2 los amigos que me los hantraido, natls 3

o

ellos, veo si

(3]
[¢$]
1
H
i
[¢]
H
w
®,
K;

0, © 5 en efecto, zlzurnas vecss acier<s. Is5 ravo,

hasta atora gue T2 haya eguiveeczdo. Isa persona de la gue al final esizros

completartente segurcs, corn la que estamos securos 22 no habt

nos eguivocaio
sotre su caricter, su gerscrale, éu vida intericr, si en el ~omerto en‘;ue
la zonemos en nuestra secuencia ... 3ueno. -a >creros. Y se lleza a este: al
§0 no funciora. Zntonces, si alzunz cosa no va, ocurre also sorprendente: co
mo somcs nosotros los que nos hemos equivocado, el resultado es gque rectifi-
camos en relacidén cor ella, en luzzr e gue sez ella la que rectifique en re
lacién a ncsctros. Ista es la forma de llegar a la.creacidn cinematogrifica,
una forma que puede llevar muy lejcs. =s decir, gue mi nersonaje no se modi=~
fica s6lo en relacién commigo. “orgamos jue me ilumino con su luz y 41 se

ilurina con la mf2. Is una mezcla, una especie de fusidn. Is como una zera...

Son dos ceras jue se funder la una ern la otra, y nasta un punto tal...
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Pero ha sido poce 3 poco zomo me he dade cienta de esto, ; sclamente
~akorz lo comprendo bien, lo considarc una mina extracrdinaria, per: todo es-
" \

to no es positle mis gue con rente que no sean actores. (5. 310-311]

Ch. CThaplin, Historia de mi vida, Taurus ediciores, 3. A.,, radrid, 1945,

[®. 244) Al marejar a los actores, la psicolocfa sirve de gran ayuda.
Por ejs uno de los persorajes del recarto puede unirse a la compafifa en re-
dio del rcdaje de una relicula. Aunzue sea un acior excelente, puede estar
nervioso 2l encortrarse en aguel avbierte nuevo. aguf es donde la huvildad
del director nuede ser de gran ayuadz, coro he otservado con frecuencia. iu-
que satiendo lo gue juerfa, he sabido ilevar al nuevo actor azarte  le he
confiado gue me sentfa cansado, inguieto y sin sater gué hacer en acuella es
cerna. Inseguida ha olvidado €1 su propio nervicsismo y ha iaterntado ayudarme,
v asf e logrado que desempefiase muy tien su §apel.

D. 247] ilguien ha dicho que el arfe Je regresentar consiste en rela-

jarse. Naturalmente, este principio t4sico puede aplicarse a todas las artes;

ero ur actor an especial, dete terer un ccmpleto dom
r

io de s =mismo y una
continencia interior. Por muy intensa jue sea la escerna que 41 recresente,
la técnica del actor debe ser tranguila y relajada, contrclando 7 siianio la
culminacién y el decrecimiento 2e sus ervocicnes, el hombtre de fuera excitado
y el de derntro controlado. 36lo medianie la relajzcidn puede consegiir esto
un actor.-;cémo se relaja uno? Es 2iffcil. ¥i méiodo propio es tastante per-
sonal: antes de enirar en el platé estoy siempre mu nervioso y en tensién,
Y en semejante estado cuedo tan exhausto, sue cuando itengo gue aparecer Te
encuerntro relajado.

Lo creo que pueda enserfar la Jurma le reirssent ... Terg el cficis

B



234

de actor exize esencizaliente sensitilidad.

3er todo intelecto sin na2da de sensitili2ad piede ser lz éa:ac:eristz-
ca del criminal consumadoj y ser tcdo sensitilidaZd sin nada de intelecto es
el eiemplo del :idiota inofersivo. Pero cuando el intelects r la sernzivilisad
estén perfectarverte eguilitrados, entorces ‘enemos al 2ctor superlativo.

Sl furndarento 24sico de un zram acter es que se asrada 2 si mismo cuan
do representz. L..] Z1 sentir simrlemente un ferviente amor por el teairo
no es suficiente; dete sentirse un amer y unz cenfiznza Sfervientes en uno
mismo.

.

?. 247] Hay z2l-o0 comin a todos los métocos.Por ej., 3tanislavsxi se
esforzata en leozrar una "autenticidad interier”, lo jue
el personaje jue se regresenta, en lugar Ze “representarlo”. Isi0 exize po=
seer 13 facultad interior de zrcyectzr la zro-ia zersonalifad endotjeto de
la contemplacibér a fin e ccmprenderlo; dete ser umo capzz Ze sentir 16 Jie
se sentirf{a de ser un leén o un igzilz, y %‘avtién sertir el alma del persona
je instintivarmente: sater ern todo momento cuéies serfian sus reaccicres. Ista

arte del oficic de actor no puede ense
Zuando se expliza ux personzje a
aciriz, suele bastar con ura palabra o

o,
=

s una ¥adame Zovary mcderna™. Zuentan

"na
=,

actriz: ate perscna’e tierne la movili
Aungue esto sea :ir demasiado lejos.

la teor{a de que uro dete ccnocer
cesaria.

[P. 245) Aavorrezco las escuelas y
tanla reflexidn 7 1la intresgeccidédn para

2le hecro de e un z2lumno tena gue 23

farse.
un verdadero actor © una verdadera

una frase: "3Isto es f2ls3tzffiano" o

sue Jed Hearris dijo ura vez a una

dad de un tulis>4n negro ondulante’.

la biograf{a de un personaje es inne

ursos de arte dramitico gue alien-
sreciucir la emocidn 228ecuada.
+

sar fcT una operazcifn mental
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2s una rrieta 3:ficie de
245] Incluso 2l principiznt
técrnica, cues nor mds aptitudes gue

cue resulten eficaces.

Ze descutierto gie el sentido
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dete cdesistir Ze ser zcisr.

e cecn talento es -reciso ensefarle la

tenza necesita tecnicizmo para hacer

de orientacién es uno de los medios mis

importantes zara locrar ser un %uen actor, es decir, sater iénde esté, céooy
3ué es lc jue en todo Tormento Zere de hacer en el escenario. Zuandc se tie-
ne zue andar tcr la escena debe uno tener la suficiente auteridad para sater
dénde detenerse, cuirido volverse, dénde cuedarse de piz, cufndo y dénde sen=-
tarse, si hay sue hablar a un persénaje directzrente o ;:directa:e:te. 1
serntidc de crientacién rresta autoridad v distimie 21 srcfesionzl lel aficio
nado. »

CarlT.IREYER

“. Jelanaye, "Triretien avec Zzrl Irerer”, Jahiers du Tirérma, Septiemtre,

e 170, 19€5.

Yo elijo 3 los actcres entre aguellos 3ue Ju2den darme el personzie. ¥
en general, ocurre ue mis elecciones scn justas. Ctizner los vefdaderos der-
3onajes para los veriaileros rapeles es para mf lo crimero, l2 condicién pri-
mera.

Dot Mué ocurrirfa si el acter no ;uede dzr lo gie e3 czpaz de dar?
Or.: Zrntonces se vielve 2 empezar. Sast2 gue €1 lo consira. i es cadaz
de dar acabaci por dar; es una cuestién Ze ‘iempo ¥ de paciencia.

Puesto gue sorn los a2ctsres los gue “atlan sin elles los gue han de

. 2)]
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Sersel W, TISEZNSTZIN

e M. Zisenstein, Tecria v ticrnica cinematosr

t:

iz3, Ziiziores 2ia2ln, 3S.a.

Madrid, 12839,
[?. 212] Zimitaremos el 2230 2 un elements teatral, 2l 2Xrento T4z
teatral del teatrec, el actor. ;icaso el cire ro ha tenideexigencias para el
actor jue suzeran en refinamienic a tcdo lo jue rnecesita zara sotrevivir an

el escenario?

¥irad al zejor 42 los actores, especialmente en la segunda vez que actia
- ’

‘'

ara el cire, y veréis jue lo 7ue parecfa el colmo de 1z verdad v de la fide
. . ,

lidad emocional en el teatro, se vielve ern la pantzllaimis exageradz y ezi-

léztica mueca.

Incluso los mejores aciores nan necesitadc zrandes esfuerzes sara re-

censtruir la maestria a2dguirida en el amplio suadro del teatro 7 adaptarla 2
las "estrechay Tejas" ie la pantalla. Su mcdo de actuar se va raciendo =4s sy
431l y exnuiszito d2 escena en escer ¢ incluso de pelfzcula en pelfcula. la
ateatralidadyw se va transformarndc, ante los ojcs del 2szectader, en gﬁnui-
na vitalidad en 1z jartalla. Is sorprerdente, en este 2s5pectc sesuir el desa
rrollo de Zoris Schuxin, no en sucesivos pageles, sino en 2l miamo pajpel ex
distintos films., 2ecordarle en "Lenin en octuktre” y luezc en "lerip en 1718¢,
Zs necesario un dominio de =i ejercitado nasta en ~ovimientos 2e un
milfrmetro. Un grado de fidelidad de sentirientos jue no permite =) refuzio

en ningurna convencién teatral,ztoliia por el cirne. Tna sugerconcentraciéa en

f

el papel junto con urna instanténea asimilacién, cosas amtas ircemparatlemenle
r4s difficiles en el cine gue en el ieatro, en donde el actor rno se ve obliga
do a abrasarse bajo las luces del estudio, mi a crear su papel en medio de

la calle de una ciudad, ni en la resaca Zel océzno, =i en el entarimado de

una supuesta sugerficie ondulada... ni representar primero la muerte y iuege,
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dos meses mis tarde, la pulmonfa gue debfa zcadar cen eséa muerte.

Como podemos ver, los indicios son los mismos, pero las exigencizs han
aumentado enormemente y es evidente la necesidad de un enriguecimiento reiros
pectivo de unas etapas previass de desarrollo.{”. 213]

Y taxbién a la inversa.

o es positle discemir, ni desarrollar después de haterlo discernido,
un elementc de cine en otro siro 2 través de un detenido estudio de los ferd
Tenos tdsicos del cire. Y el origen de cada urno de estos elemerntos estf en

los otros actores.

Nadie cuede aprernder montajie sin hater aprendido todes los secreics de
la realizzeién.
Un actor gue no haya dominado tclo 21 arsenal de los artificios del

teatro rno puede desarrollar plenarmente sus potencialidades en lz pantalla.

¥ilos FORMAN

J. 3lue et 3. De Doszio, "Intretien avec Filos Torman", Catiers

Janvier, f 174, 1956.
¥e gusta mezclar los actores profesionales con les no srofesicnales.
Zs dificil trabajar unicamente con actores aficionados porque pierden el rii
mo de ura escena, mientras jue el acicr profesional sabe mantener el riimo y

salvar la situacién. Yo elijo c23i siempre 2 mis 2ctores ro prcfesicnales en

tre las zentes nue conozco bien, después e largo tiempo. . 52)

i. Sarris, Zatrevista con directores de cirne, Iditorial lazisterio Isp2

3.1 ¢Zn la actualidad, gué opina de lcs acteres?
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G.: i posiciér con resgecto a ellos nz sidc sismpre 21-0-:23f zemo la

de un enirevistader frernte a un entrevistzado: corro en ncs de zl-iien r le
sregunto alzc. 11 mismo tiempo soy yo quier organiza la carrera. (. 148

los actores sufren desde oiro punto 4e vista: al zctor le fista terner

la impresién de jue se controla su persoraje, 21z ci2nd0eso no sea ver

contigo raratente tiemen esa impresidan. [P, 157)

Mo Ciment, Iliaz Xazan cor Tlia Hazan, Zditerial Tuniamentes, lladrid, 1974,

Los ensayos de la otra, deten durar varios mesas, 3233r DoT unz etapa

de improvisacién 7 ser en todos los

Tno de los aspecics del étode, es el jue
2l incnnsciente;las cosas no deven ser inicomente ezpentdnexs, sirno estructy
radas. p. &0-€1)

Z.:dUtilizaka como estizulo el método Ze «como siw ?

X.: Yo me zustz. Isto guiere decir, sor eiemplo, cuando usted nzbla a
utano es como si hatlase 2 su madre r as{ zucesivamerte, Utilizata esto 3l
;rincipic sorgue efra un método claro v srictico. Paro el =fiodo mds 2uténti~
co es la situacifn real. Muchas de esas «cozasy estropeatarn el éicdo redu

ciéndolo a ura serie de recetas cémodas. [?. £1)

Z1 “étodo me ha dado mucha jeneirzeidn, uina sran securidad frenie a
.los actores, lo jue me ha sido muy ¥til zara la realizacién. la mente del ac
tor no era un misterio para mf, no le era hostil ; é1 rno era para ={ una ave
naza. 3abfz rodearlo Ze simpatfa. He tardaio tiempo en e;co:trar:e relajado
con la cémara, pero desde el principio lo estuve con les actores. Z1 léicdo

me dio también el medio de expres:r claramente una tsicoloz{a, poder definir

13 evolucién ce un personaje an el curso de la pelfcula. (2. 52]
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Il ¥étcdo crefa en l2 2ccibn Tisica. Ira lo zué yo hacia en escera.
Cuando alzuien sentfa 2170, yo trataba de mostrar el resultzdo en alzina co-
sa jue éste hiciera. In el cine hay, para esio, un campo =4s larzo. In el es
cenario, se puede encender un cigarrillo, cambiar de asiento o mirar per la
ventanz. 21 numero de acciones positles es rmuy limitado. Pero en el cine se

_puede correr por un campo de juifas-como hacia Jmmy Dean. 3on cosas pare
cidas, no siendo una mis zue la extensién de lz2 otra. Tenso tambidén la zen-
sacién de 3ue el cine puede hacer lo gue le es impositle al teatro: un nom=
tre suede estar totalmernte inmévil, setrificado por una emocién, lo jue en

.

la escena podria zzrecer sin vida. =n el cine se puede uno aproximar lo tas-
tante coro para ver, en la gerte, su intericridad. La cédmarzs es como un mi-
roscopio, es n medio de penetracién indiscreto gue ve més‘allé de los ojos;
en la mente. Zesde el nunto e vista de la direccidn, la23 pesibilidades sen
mayores. La 2ccién puede ser casi impercertible, Lo jue es importante, es el
sentimiento jue conduce 2 un acorteciriento por miniro que £ste sea. 3tanis~
lavski se quedata en el sentimiento internc, pero Vakhtanzov se interesaba
en lo jue resultata 2e é1. Al final de su vida, 3tanislavski astuvo influen-

ciado nor su alumno y 41 tzmbién aczbé diciendo: w«ie imporia poco lo

sienta; muéstirerme lo zue hace» .
Uz elemento fundarvertal el sistema stanislavskiano me ha servido siem

pre de mucha ar:=da, en la direccién de zctores, en el cire. 3i tuvie

]
w
9
[
©®

“uscar la palatrz clave, 4sta seria «desearn , In el teatro decfamos: Y72
ra sué estfs en escera?d ué es lo jue andas tuscando?piué deseas?». s lo
qce siempre he prezintado a los zctores; nc, no les zregunto, les dizc lo

que ~uieren, »dor jué estin en la escena, 1o jue deben zacar Ze ella, lo jue

ylieren azierner, T1 teneficioc Ze esto es 2l de zue tonins —iz acicres tienen
{uerza, viia, scn dinfricos incluso en los romentos de mayer calma.
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claramente como puede, sara e sera ie quéd se traita. Ciro elermento del sis-
tema de 3tzrmislavsxki, scbre el gue sie~pre irsisto muche, eswuello jue hz

sucedido justo antss e la escena. o sclamente lo k2

lo ~ue sucede, no se contarian Unicamente 2con recitzr zus rérlicas. ilgunas
f
veces hazo un2 escenz ji2 no itiene nzda nue ver ccn la del zuidn, zue hemos

recho, por ejemrlc, 21 4fa antericr, zers> zue lz metiva, y nue ser lo tanto

da ceonoeir dzr en la eszena jue internret:.
Todo e30 es cimemato—rifico sues ro se 2:79ra en el 2idlsco, en 12 zalakra
sronunciadz, sirno en la2 3ccidn, laz accidn internz, el ieseo, los ob
los compaferos -siendo los compafiercs la rente con la zue se zctlz. Todo eso
se fotograffa: el mcvimienio hacfa 2170 se fotograffa, lo jue se irate de
consezuir —el otjeto- se fotografia, el cormpafero y la relacciédn ceon €1 se
fotograffa. las réplicas ercuentran el =zi%tio zue 3 mi parecer les corresseon-
den -un plano secundario-. Zsta es lz forma en la 3iue irzto de trztajar.
Otra cosa gue me esforzaba por consesuiir es unma fundavental naturalidad: se
escucha a la perscna que hatla y se le resjsonde sin declamar. Trato de su-
orizir, desde el principio, toda traza de declamacién; ‘odo resiiuo teatral
trasnochado del estilo del irntérzrete. Cuando ne tratajado con un actor, lo
pierdo de vista, y mis tarde lo vuelvo a enconirar en urna zelicutla de otro
cineasta, me doy cuenta, e jue 2 menudo ha vuelto 2 caer en une teztralidad
superflua. [P2, 64-65)

.-

.t (38rmo elize usted el reparte?

~
v
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X.: Z1 problema estribz en que la corriexte principal del papel dete
correr por las veras del actor. Tiene jue llevar, en al =iz iuzar recérdito,
el personaje. Tiene gue, de alzina manera, haberlo vivido. Is »or lo zue n
esco’o a ris actcres en la rsrimera audicién. ile pzseo con ellos o les invito
2 cenar, o les observo sin sue se percaten, ¥y tra2to de 3aber lo jue har den-
trc de ellos. 3oy concido por mi eleccidn «instintives , término gue no es
exacto zues estudio 21 acter con detenimiento, aunjue 16 haza rizisamente, A
veces me decido muy de grisa, gero nunca jor la zpariencia, porgue éstaz es

T como de tolas formas ;o no creoc en los héroes, las buenas fa-

engafiadora.
.

chas no cuentan gara ri. f?p. 55-65]

Ze: (S6mo ersayaba?

K.: Zmpiezo 2 ensayar poco a poco la sizuiente escena sin verdaderzmen
te ensayarla; lcs vor llevando, sin decirles: «Sueno, 2 sentarse todo el mun
do, empecemos ¥ . Quiero decir qu2 no me cemporto como patrén, somos colabo-
radores. .ientras se visten, me pongo 3 hatlarles Ze la eszera sizuiente, de
sus etapas, de lo zue ocurre y sobre todo de lo zue sucedfa’ anteriormernte.
Zs muy importante el volver a situar la accién crecelente. 7, antes de zue
se den cuenta, estaros ensayando. los actores Zdeben estar ;repa:édos al mis-
mo tiempo que los dexfs. 3i sueden hacer su iratajo y estar preparadcs ~de
forma q.ue cuando el equipo *écnico o ics ctros aciores vean la escera ésta
est4 mds o menos lista- entonces se sienten protezides. 3i saten jue estoy
de acuerdo ccn lo jue han fecto tarbiér se sienten protegijos. Is muy imdor-
tante hacerles sotreponerse a si timidez y su inseguridad antes, y mano a ma
no.

Ademis, hago otra cosz: Jornzo en su camino pequefios ;rotlemas nievos,

oesjuefios cattios, reviso, pcr ellos, las cosas. la actuacién de un acter es

ccmo una llama que va a expirsr: se, le ecka un poco de petréleo o de zasoli-
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na y vielve 2 arder. Usted s2be que lz inznirzcién Ze la escena estd er =l
zctor, 2sf gue se la revivifica sricfas a las cosas gue usted dice.

cPere, ha cambiado usted la forma de 2 los zctcres erntre

al]

K.: Los pejuefos detzlles, los peguefios mztices psicolégices Te inter
san menos gue antes; atera irasajo 2 grandes trazos. Y2 no dor

caciornes como racfa 2mies, ya no tiere tanta impertanciz sare <f, al jue es~

sente; pero zntafio dirizia cecn tanta mi tue el menor et2lle v el

menor cambi erzn imrnortantes. [Pp. 7C-71]

et (C6mo utiliza usted los otieics sara transmitir una emeczién?
Kot In 7ild uiver (2f> Salvaje), por eijemplo, T1if% vuelve z czsa de
Lee Zerdick, Liczeve r ella tiene en sus :aﬁcs una tozlla. e estf hien en el
intericr de lz2 casa. Por muy tivida gue sea ella es natural jue lo 2ccja en

casa. “erc su timidez le im-nide no es con 12 to2lla. la to2lla

es una excusa darz ese contacto. recro buen tiempo y £l nutiera
pasado justo 2or 2all la escena nubiese sido imzositle.
s una téenica funcdamental del étodo, el utilizar mucho los ctietos.

Todos los ctie‘os simtolizan una cosa a otra. 3e leos puede vear »aszr de una

mano a ciri, scdemos ver cémo se rompen, rotan, venden,

ver céro se les vesa o se tiran, Is co-o exteriorizar unz erocién por medio
de un otieto. s una ayuda, claro estl, para leas 2ctores muy forzadss, pues
se concentran en el objeto y ro se conceniran en si mismos. [?. 72]

C.: ;C6mo se marata la confianza e los 2ctores?

K.: e acuerdo de los ensayos de "Jacotovsizy and the Zolenel": durante
una semana fue sencillamente herroroso. Y ;o sntia jue la cos2 iba ral. Jiri

zf2 una comedia como 3i se tratara de un irama, ¥y jera horritle! Los acteres
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hazian todo lo jie ro les decie, era£ core nifos. Tue entonces cuando apren
2f 2lzo0 muy importante: fui a buscarlos ;7 les dij2: «Zscuchad, he dirisido
esto muy mal. Is horroroso, perdonaime. Impecemos cz3de el principioc. Indtil
es jue queramos Tuscar un término medic, hay gue tirar 2 la2 basura todo lo
gue heros hecho» . Y todos me respondieron: «de acuerdov . Y Sesde entonces
nancz m&s he tratado de disimular lo gue pdensaba y de proitezer ni orzullo.
Les éi-o todo. ieren jue se les diran las dificultades, &sto les hzce te-
ner ccnfianza. Y es jue verdaderamente las dificultades existen, no todo es
f4cil, al cortraria. i veces pasa gue 1no hace zlzo que no es nada exiraor-

irnario ylesdizs: «Zsto ro es muy tuenec,(verdzd?» ; y se rien, al mismo

tiempo 2ue tiensan: «Tue ki ¥ ham . “sto es 7mejor que no ser un-

«do ¢ todo» que es lo

Te: (ué protlemas l= ha trafdo laz utilizacidn del étodo en el cire?

te]
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cada uno es su tzlentc, y nc sus defactos. i pro-
tlema es sue en cuzlguier morento soy caraz de farle fuerza 2 las cosas. 7

hacfa sutir cada escena hacia un climax, «[7=33, VIS4, VIIGA!w y sU ternia
sesenta minuiss de pelfcula feria gesenta minutos de climax®Prejarados?

1CLINAX

r bien, un minuto de descanso ~ICLINAX; » . Zsto era exactazente
lo sue vo hacfa., ¥ e3 f4cil, sate, hacer rustar a alsiien, o que un 2ctor cse
tire 21 cuello de otro, o echarlo fiera, o dar un vortazo, o 2%rir una venia

ra, 0 fe7Tar 2 otro unos cuantos wsr+illazos, o tragar z2lzo cen asce- les mug

£4cil y asqueroso)- Jsted ve lo nue 3ig dizo que el rrotlema ra

dica en los dores ; no en lo que nos falta. De lo jue yo detia desconfiar

era de mi soltura, fe mi exgeriercia, de mi sater. [?. 75]

3 2izhave, "Inireti

s et P aran
u. Iniretien ivec Zlia Kazan”,

s 184, 1266 .
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Des ;32 qué :eﬁidﬁ piensa usted jue lo 3ie hzy en um 2ctar (n oin a2c-
tor 3:ie le zcnviene, ;:é ha elegido) dete ser -rovecado 2 ex:resarse, o deiz
do litre para excresarse, o 3ain, sizplerente, utilizade 25, "2z fin" r a 7e
dida gue "¢a viernt"?

L.: Zstoy persuadido sue lo sue kay en un 2ctor, arartir del rmemantc
3:e esté, en alzuna parte Ze &1 ‘e ircluso si es*i -rotaridc, recubierto, en
terrado), usted puede ir a tuscarlo; ‘erminari sor sncentrarlo. Tn "a

in tre Crowd", cor e

1)
.
—
‘U
.
n
O

fachada, ¥ la interzretacién se volvia superficiz
5i se examinz lo jue se puece hazcer cen un zficionado se descutre ri-

pidamente gue esto es muy limitads. Pero 2 veces. atilizarle, 7 1o

he hecho. 3olamente, pienso gue "america, aterica" Telor 3i
rudbiera tenido un actor prcfesiorna2l srovisto Ze las mismzs cualidades gue te
={a en €1 7i joven a2ficionado. [...) Perc de otra parie, ‘enia rrandes li-

zitaciones, sorjue no era acter. Vea: de un lado uzted -zna d&e otro rierde,

a usted ccrresponde establecer su proria talanza, [?. b

Jobert 23
J. Xartori, "Iniretien avec Rodbert Xramer”, Zahiers du CJiné~ma, ivril-lai,
W8 20C-201, 19€y,
K.z (Res;ecto a "In the Countryﬁ)Cuando hice el escernzrio, me di cuen=-
ta répidamente gue tenia adn =4s dificultad para escritir lces didlogos gue

e

para cortar las escenas. Yo los hice leer 2 los acterez; a veces decian: "73
no piaedo lecir esto’. llosotrcs nos volviamos a poner al tratajo,

Tos de encontrzr juntos ilguna cosa que continwrelilevan
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de mi escena, ero jue pudiesen decir. In todo caso, la mzyeria de lag veces,
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el texto e2siaba escrito antes gel rodaje; nzda r4s jue %2y una escena jue

sez de verdad (cin€ra-verii€s , escena a lo larzp 4
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rhan dicho cosas gue yo no natia grevisto.

ilzinas vedes, me ocurre que indico a los actores el sertido seneral
de 12 escena con su evolucidn 7 dejarlos trabgjar juntos, sin mi. Una o dos
horas desgués los reino y me ensefan lo nue ha2n escriio; lo ponen a mi dis=-

posicidén. 1 sartir de ese momento nos ponemos a iratajar. [?p. 115—115]

J. Jelmis, Z1 direcicr es la esirella, Zditorial amagrara, Sarcelons,

1972.
J.: Zuando lee un lidro ccmo "Red ilert", sue esti interesado en con-
vertir en pelicula, (piensa usted inmediatamente : Iste jersonzje lo ten-

dria jue intersretar tzl o cual actor? .

K.: Por lo zerner-l, no. Primero trato de definir completarente al per-
sonaje, tal y como aparecerf en la pelisula, y lueso pienso en el actor zde-
cuado rara el zazel. ZTuando estor en el zroceso de ele -ir un actor zara un
personaje, hazo una lista de actores jue conozco. Jesée luezo, una vez Aue
la lista gueda reducida a varias cositilidades para cada papel es cuestién
de ver guiénes son los que estdn disponibles de ver cémo enczjari el ac-
tor jue eliges para un papel con los que has elegido para otres padeles.

Got (C8mo consigue usted tuenas interpretaciones de sus actores?

K.: Z1 trabajo cel director consiste en sz2ter jué estado emocioral

guiere sue transtita un acter en :na escera o en una {rase deterrinzda 7 en

ejercitar el gusto y el sentido critico para ayudar 21 a2ctor 2 gue dé la me-
Jor intercretacidn neosible. Torgcciendo lz nersonzlidad el

de sus suntos fuertes y sus puntos détiles un director :
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oserar :roblemas especifices ; a 4arse cuenta de su potencial, Pero ;ierso
sue se suele hacer un énfasis excesivo en es*e a;;ecto de la Zirseecidn, Z1
gusto y la i:aginacién de un director jueran ur sanel mucho mds crucial en
la realizacidn de una pelfeula. ;Tierne si-nificado la zeliczula? ;s creitle?
¢Is interesante? “sas son la3z crezuntas jue hay jue contesiar varics cierntos
de veces al 3dfa. .
Is raro gue una mala interzretacils se debz a zue un 2cter ismera

todo lo- jue le dice el director, De hechs, muy 2 meru.do e3 simplemenie 1o
contrario. Jespués de todo, el director es el drnico espectador del zctor du-
rante los meses jue dura el rodzje de una pelfculz, y el acicr tendrfa sue
tener una susrenma confianza en si mismo y un supremo desprecio hacia el di-
rector sara desz{izr sus desecs constaniemente, Creo zue las interpretacio-

res ris desafortunadas sorn un fallo mutuo, tanio Zel z2ctcr cemo Zel directer.

I

-~
de

Alzunos directores nc iejan ver a los actores el copidn el cdfa.
..es deja usted?

Lot 31. Ze encoatrado muy pcces 2ctores gue estén tan insegurecs o jue
sean t2n autodestructores ju ;:—;;en:ah iecezciconados por ver los rushe, o
sue por ello vean tarbalearse su confiarza en si mismos. Zn realidad, la ma-
yoria de los actores se tenefician de ver el co»ién y deexaminarlo zutceriti
camente. In cualquier caso, un acter -~rofesional sue se sienta molesio por
ver sus propios rushes no tiene por qué verlos, sctre todo en wis pelizulas,
puesto jue proyectaros el copién del dfa antexzior 2 la hora de comer y 2 me-
ncs que un acter se sienta interesado de verdad no reducir{s su comida a re
dia hora.

G.: Z1 primer éfa de rodaje en el >laté, ;cémo estadblece usted la rels

cién, o el 2iedo o lo ~ue sea, con sus acicres, Jara hacer jie nermanezcan

dentro de la ¥nea gue usted sjuiere duranie los ires meses en gue va 3 irat
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Jjar ccn ellos?

K.: Desde lueso, ro 2 base de miedo. Para estatlecer una buena rela-
cién de irakajo creo zue tcdo lo zue tienme jue saber un actor es jue respe-
tas su talento lo suficiente come para guerer que partiAcipe en tu pelfzula,
Sst4 seguro le eso, evidentemente, siempre que td le hayas elezido y no te
haya sido impuesto sor el estudio o cor el productor.

~
Je

¢Zace usted enszayos?

L.t Realmente existe uxn limite en lo gue se refiere a lo gue se ruede
conseruir ccn los enszyos. Son muy dtiles, desde lueso, sero encueniro gue
.

no se piede ensayar de una manera eficaz a menos jue se Hueda contar para

trabajar con la realidad fisica del deccrado.

Jesgraciadamenie, c2si runca estin preperados hasta el dltiro mdme:to,
anﬁes de empezar a rodar, y eso recduce consiferatlemente el tiemdo de los en
sayos. \1;&355 actores, p»or supuesfo, neceésitan m4s lcs ens2yos gue oiros.
Los actores son, esercialrmenie, instrumertes productores de emociores y al-
Zanos estin siempre afinados y dispuestos mieniras gue oiros zlcanzan un ni
vel fant4sz*ico con una toma y nunca mis v:elven z consemuirlo, hazan 1o gue
hagan. Zn "Jf. Stran-elove™”, nor ejemplo, Jeorze 3cott sodfa hacer iguzl de
n

in—

tien sus escenas toma tras toma mientras que Peter Zellers era siempre

creiblemerte tuerno en una de ellas. y nunca lle~ata de nuevo al mismo nivel.

3.t .C6mo consiziié esa maravillosa interaretacién de Xi

14
~
©J
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K.: Un director no puede conseguir de un actor 2130 gtue £€sie no tenga
ya. .o se puede empezar una escuela de interpretacidn a mitad de la realizza

cibén de una pelicula. Xirk es un tuen actor. {? . 42
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irler-retacicnes,

ri 2n "Ta2zr and Tesire” ni en selfsulaz Zg
aficionados. 2ero 2a:rend? mucho haciéndclz, exceriencia gue me amidd, ccro

en 7is peliculas sizuientes. Lz mejor mamera jue hay Ze aprender una cosz

es porniéniose 3 tecerla, r :=s*0 es al-o 312 joca ~ente intenta tener la ozcr

mtién me zjudé wucrho el estuiio e los litrecs de

de mz2terial encrmermente ilustrztive referente 2
cen los zcztores. Inire estos litres » 12 dolorosa lec-
h

ozics errores zeumulé la experiencia teérica rnec

0. [Pn. 223-22¢)

«: Zn general, ;cémo trzbza con les a2cicres?

L.: Sepende del acter. e srezanto cé~c ve &1 lz escena, haklamcs:
«gPor 3ué no 12z interpretas asf ...»l— 4ll0 me zasta eso per ial ¥ tal ra-
26n ...» . Tuizds me converzz, 2l vez yo 3 €l. i ezt elezido adecuadamen~

te dete tener o tien la capacidaid de inter-reiar el cagel o tien las carsc

terfstizas Zel rapel. Treo j:e un tuen directcr consizie lo mejor del acter.
7o no suiero (como nacen muchos directores) interpretar el papel ante £l y

gue despuée re imiten, por-ue no juiero tener veinte zequefios “ritz lang ¢

rreteando por la pantalla.

Zet (08 me 2ice de tratajiar con estrellas?
ot la sran cusstiln esidud s unma 2sirella? Unz estrella no tiere

e jer un sran 20tor, ¥y, s3in emtarso, ke al-c. Conozco 20tores gue son mae-
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ravillosos =como arinir Xennedy, con isizn me encanté trakajar-, sero gue,
26T algina maldita raz&n, “nunca nodrizn ser estrellas, ni siguiera sretago-
nistas. Hay 2170 especizl en uwma 2sirella, algo jue cadta la ima~inacisn del
ofblico. T2l vez estfn asociados cor el curplivienio de deseos, no lo sé.
Personalmente, creo jue es mfs interesante tratajar con actores jéveres. e-
ro mire, nablemos de Jzry lcoper; tiene sus limitaciozes,?ino? Ponerle Ze
gran cientffico es ra rarc. (%endo ponzo a Yalier Iremnan como srofesor che-
co eaiH1§:en ilso Zie! estoy eligiendo contra su imazen, ccsa. gue, por
cierto, me gusia hacer. Tijese ern Lorre en «iw : ;e supone jue un asesin

.
2e niZfos lete tener zejzs espesas!) Jary Cooder ha actuado en ruchas selisu-
las, y tisne ciertas cosas jue son sélo suyas. Por ejemplo: «Jop» . Uno no
tiene jue usar ego, zerc no se ;ueie.destruir 2 un zctor guiténfole su ila;g
da personalidad. Hay aue usarle 2ero uno intenta levemente camtizr alguineas

cosas, lo cuzl eszero gue logré en «Cloax and Dager™ .

Jerry L2273
J. Lewis, Z1 cfigcio de cineasta, Zarral Iditore

Zz24a direcicr tisrne su mfiodo, sero el mio consisté en iener una entr

vigta zon el actor de ~or 1o menos diez minutos. o itrato jue ensaye frente
a mf{, me interesa sater cémo me sien:d cuzndo estcy con é1. Nunca le zido 3
un 2cicr gue lea un texto durante la entrevista.) wé significa esc? Leer un
texto.[...] Le naré urna prueta cinematogrifica si esioy suficierntemente inte
resado en él. 31 el 2ctor es joven y nuevo guiero ver -ué sucede cuando se
encuentra en la arsna. Por razones visuales, también le prueto el maguilila-

in ertarso, estas sruetas vienen Zespués que e hecho la

wm
13

je v el vestuari

(o]

N

seleccién. [Pu. £2-53]

La destreza, l2 nerscnzliiad,, lz imrortanciz Zel nombre para un rapel
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particular, l2 estatura, el peso, lz apzrienciz ; 12 resitilidad 22 estatle-
cer una relacién con el directer, entran en la seleccién fe cuzljuler astor,

Zs uno 2e los 237ectos m4s fascinantes Je 1z rezlizacidn cirermztozr4ficc.

Los zctores son una clase muy especial de -ersoras. Todos tienen nueve
afios de edai, le Zerien eQ esa edsd, [?. 54]

Son como rifos. 3i ver al director 2ztlando ccn un miembro del egui;or
ignorindolcs momernténeatente, nueden hacer unm m3l zesto. In la srékima esce-
nz ni siguiera escucharsin. Ura vez gue cierren los ofZos ner cuzlguier razérz,
por cualguier petulancia, el direciecr no ser4 capzz de }brirselos ser larso
rato. [P. 5]

ilachos actores apenas reszsan sus zapeles. Je Ziez veces, sélc ~ueve
lo estudian. 'unca szben guien mis irszdejz2 en la pellculs, ri” zeor sud. Por
el contrario, lecs verdaderos :rofesicnzles se zarrenden todo =21 zuidn, casi
llezan 2 saber, 2l »ie de la leirz2,todos los diflozos. 32 estugian los suyos
de modo zcnstiructivo. Zsta actitud se ensefata nace tiemps en el vieio teas-
tro judfo. lLos actores, leos orecursores del sran teairo, conocian tcics los
sepeles. Les ayadata a sater el suyo. [P. 58)

“n actor Trecibe una s6lida ayuiz si los jue lo acompafian son Tuernos.

Pero, si los otros son mazlos, lc pueden reducir 2 la incompetencia. [?. 55]

Yuchos actores no han conprendide gue lo duan
do que recurren a técnicas ccto el Nétocdo. o saten czémo relzacicnarse ccn
otro actor y tuscan apoyo. Lee 3irasterz ensefiamétodos de actuaciény haayuda
do a muchos =z2ctores con sélo "sacarlos fuera Ie ellos mismos™. Le pcrne n
titulo a su ensefianza y cobra por ello. Los 2ctores creen ~ie nan encentrado

instrumentos adiciorales, pero zigien siendo apoyos. (?.59]

Son frecuenciz me han prezuntado tor tué la industria cinematorrificsa

n0 ha sroducido mis i2lentos de la irnter-reiacién. La respuestia 2s simple: 2
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los :;e.'e.. de la ir.:‘.-.u‘t:‘!a: =0 les intemmz. Tiven en Tase 1 un srodusto jie 3e
hace al 4fa. ‘
E= la {pduastria del cine kLay un “icho triste y verdalero:
T "= Zs un tuea film?
- Yo, pero lo terminaros el viernes.”
Lewrig dice gue los actcres son como nifios; si se les trata con cari-
70, en reialidad humanatente, se conseruir4{ mucho mis irnterés en ellos er ha-

cer las ccsas tien, en asradar al director.

cosezh L, I TIZTISI
e 30;‘:%5.1,‘.3 et 2. Cveretreet, "Intretiea avec Joseph L. lankiewicz",
Cahiers du Tiné-ma, lai, Y? 178, 1066.

La primera razén por la que elijo a los actores es que son generalmen—
te muy buenos actores y sobre todo actores inteligentes. 31 el actor no con;
prende el papel que debe interpretar, lo que tiene que décir y lo que quiero
decir, ea imposidle que transmita este pensamiento al publico. Necesito acto
res que tengan suficiente dominio de sus medios y un suficiente conocimiento
del pdhlicé para sentir en qué momento lo conmueve. Es necesario que sl ac~
tor comprenda lo que gquiero obtener, que lo interprets y lo proyecte.

Yo pido al sotor, sobtre el plano intelectual como sobre el de la emo-
cién, una concentracién totalj cuando le he explicado lo que quierc debo re-—
tirarme; como si yo hubiera desaparecido oompletamente, que no piense nds en
m{, para dejarlo interpretar como si estuviera en el teatroc y las cortinas
se hubiesen levantado. Yo no les digo cuindo tienen que comensar a actuar i
no que ellos, ante la cémars que estf funcionando, esperan el tiempo que quie-
ren, dos, tres, dies segundos,y cuando estéin listos para interpretar inter-

pretan. Una de mis reglas fundamentgles es la de no ser jamds visto por el
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actor durante una toza. o debe pensar en ningin otro (por ejemplo on si 2e
gustard su interpretacién) que en sf mismo, en la cémara y en el p&blico.

Zncuentro que es mucho mfs offcu tomar a cada actor aparte y hablarle
oalmacente y dulcements de suerte que nadie sepa el caztio que deseo salvo
61, 'Inclm si se trata de una escena de dos personajes tomaba ig\ulmnﬁ
aparte al otro actor.

Z1 actor es muy vulnerable; el director ocupa una posicién dsmasiado con
fortable, la del que dirige. i veces el actor tiene razén; s. se le toma apar
te, cuando usted le habla, usted se coavierte en su confidente y 1 le expg

ne simplemente su punto de vista que puede ser excelente.

Pier P, PiSOLIY

Jo Ao Cortés, Zntrevistas con d.irec'-corea de cire, Zditorial Kagisterio Zs-
pafiol, 3.a., Madrid, 1972.

C: ;Qué suponen para usted los actores a la hora de dirigir un filme?

P: El problems de los actores es un problema real. Yo sé claramente que
la cémara -al menos en mis filmes- estd fuera de la rcalid;ul. £s imposible
la spanipulacién. En el momento en que existe un afinimo de manipulacién y de
habilidad eato se refleja como insincero, como estructura, y no como poe=

sia. Sabiendo esto, no puedo basar mis peliculas sobre la habilidad o sobtre

la capacidad de d las $ 8i escojo un hombre pars hacer un perso-

naje, lo que es ese hombre en realidad aparecerd fatalmentej en el cine 2o
puede permanecsr oculto. Si uno debe interpretar u.n'nﬁto debe ser alguien
que tenga algo de santo dentro de sl mismoj si el protagonista es um loco de
be ser un autdatioco loco. No creo en mi habilicdad ni en la del actor. No es-
cojo nunca un actor pensando en ai capacidad para poderlo transformar ni ze

fio de su capacidad de comportarse como algo diferente de lo que es. Por es—
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to' esecje a mis actores de un modo que casi se puede llamar extravaga.n.te.
Los esceje de la calle, inwoﬁaﬁdoloa, toméndolos como parte de la reali-
dad; e elije actores pere de un mede particular, como he hecho con Toté en
«Uccelacci o Uscelliniv . Debo elegir siempre su momento de readidad que

es le que fatalmente me impome el fin de la pelicula. [P. 180]

Arthur PENN

Jo. Gelmis, E1 director es la estrella, Editorial Anagrama, BZarcelona,
1972. )

G.: ¢(De qué manera trabaja usted con no-actores de eate tipo, en lo
que se refiere a conseguir de ellos lo que necesita?

P.: Les dejo actuar a su manera. Trato de quitarle al guién todo el va
lor literario que sea posible. Los actores estin _arepgradca para hacor‘una
obra literaria. Zl1 cine no exige necesariamente una exprasiéz; literaria, co-
mo el teatro. Por ello me parece perfecto, igual que a Venable, olvidar el
diflogo escrito en un momento dado y deoir: «Di ahora lo que te parezca ade
cuado, con tng propias palabru,» Esto es igualmente aplicable para Arlo.
Algunas de nuestras expresiones no tienen nada gue ver con las suyas. Aunque
Venable realizé un magnifico trabajo de investigacién y vivié con ellos en
esa iglesia durante meses hasta que consiguié dar realmente con su forma de
hablar; pero no era necesariamente la forma de hablar de Arlo. Cuando Arle
ley6 el guién dijo: ¢« Demonios, este tipo habla como si viniese de Oklahoma.
Yo soy de Brooklyn ». Es cierto, en alguna manera. Pero en el disco habla co
no 8i viniese de Oklahomaj allf utilizaba un poco el estilo de presentacidn
de Woody. [P. 272)

"Get (ué aprendié de toda esa experiencia en TV que, por ejemplo, no

taya aprendido John Ford haciendc westerns?
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P.: Aprendf muchas oosas que John ford nunca aprendid. Aprend{ a diri
gir actores, que es algo que 61 nunca ha aprendido. John Pord es condenada-~
mente bueno. Is un director de cine, pero no sabe una palabra de cémo diri-

gir actores. Los hace comportarse como prototipos: hay esta clase de mucha-~

cho y esa clase de muchacho; hay esta clase de pelea de «saloonv y esa cla
se de pelea de «#saloon» . Y es maravilloso, pero ee pueden predecir todos
los comportamientos humanos de todas sus peliculas.

G.t ,Cree usted que eso se debe principalmente a que trabaja con un
grupo fijo de actores y que los que preferia era de ese tipo de actores, co-
mo John Wayne, Ward Bond y Harry Carey?

P.t En cierta manera si. No son actores, son simples personajes. [P. 259)

Got ;Cudl es la diferencia entre lo teatral y lo cinematogrifico?

P.: EZn el teatro la certeza esti en la palabra. Z1 cine es lo que uno
aparenta en contra de lo que uno dice. Zn un escenario no puedes basarte en
e@o. Estfs demasiado lejoss as{ que lo que uno dice es 1o que uno es.

Get  Estd la cla\}o, entonces, en la distancia? (Qué proporciona la pro
ximidad de la cémara?

P.: Permite una especie de contradiccién y de complejidad que no se
puede conseguir en el escenario, a no ser que cuentes con un lenguaje tan
poético que contenga en s{ mismo tanto su propia imagineria y su auto—contra
diccién ocomo su auto—enunciacién; esto es solamente posible en la mejor poe-—
s{a. De otra forma sélo se puede conseguir afirmaciones eimples que sélo fun
cionan a distancia, sobre el escenario. Por-ejemplo: uQniero que mi hija
pueda vivir lo mejor posible » , Cuando una madre tiene que decir eso ha sud
rayado innecesariamente el hecho de que es la madre de la nifia. En el cine
no hace falta decir esoj una mirada, uns simple mirada, bastarfa.

Ges (Qué os un actor y oémo oonsigue 1o mejor que un actor lleva den—
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tre?

Pes Me g\ntu; los actores paso mucho:tiempo con ellos y me divierto mm
cho con ellosj pienso que son gente bastante valiente. Trabajan al descubier
t0, con sentimientos privados a la ﬁat; que a la mayorfia ds nosotros no nos
gusta que se conoscanj Yy hay que tener bastante valor para eso, pienso. lLos
que tienen capacidad para entregar realmente esa emocién una y otra vez son
a la ves artistas verdaderamente notables.

G.: Considera, por ejemplo, a Michael J. Pollard comc un actor «natu-
raln que se limita a acim a su manera tanto en escena como fuera de ella
¥ que hay muy pocas cosas que le puedan hacer cambiar?

P.: Oh, no. Pollard puede ser busno o malo. Pollard es un actor muy
acabado, muy hecho. Fuera de escena es un personaje bastante distin_to: Timi
do, algo depresivo, con muy pocas cosas que decir, muy poco activo, casi no
reacciona ante ningin impulso. Es muy raro verle hacer algo.

Ges (Cémo oonsiguié de 61 lo que quer{a?

P.t Le acuciaba sin pa;'nr hasta que lo hacfa. Esto es, le decia: «Ven
€3,y :‘lichao.l, <qué ocurriria si parasen un coche a tu lado, ahorg mismo, y te
dijesen que eran ladrones de banocos?w, Y 61 deciat «Ah! mierda, no lo harfan,
quierc decir..., no lo harfan, jah!, mierda...v . Y yo le decfa: «iPor qué no
haces eso?¥. T 61 decfa: « ;Qué quieres decir? ;.C&wol "ih!, mierda" ».Y em=
pezaba a golpear el poste. Y yo le dijes « Xuchacho, eso es exactamente lo
que gquieroc >> . Es muy interesante pues en la fase de montaje oorté esa esce-
na por la mitad y no tenfa la mis minima gracia; as{ que afiadf un cuarto mis,
y seguia sin tener gracia. Por fin dejé la escena completa y era hilarante.
Necesitaba todo ese tiempo que nadie se atreveria a utilizar para poder dar
su mei!.ih; sntonces, resultaba hilarante.

G.3 ;Qué piensa de Faye Dunaway? rarecia la actriz mis teatral dentro
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de un reparto é. actores naturales.

P.: Lo es. Su formacién es teatral. Za una buena actriz. Podfa contar
‘con ella toma tras toma, una y otra ves.

Ge: ¢Era mds diffcil Warren Beatty para comseguir lo que usted queria?

P.: Con Warrem es mis bien cuestién de ﬁecir: «De acuerdo. ihora sigue
adelante. Estis en el camino. 3610 hace falta que tengas el valor de seguir
sdelante.n» Y lo consigue. Tiene un miedo nato a los directores y un ziedo
nato a pasarse. Para empezar, se contiene terriblemente. Si le conoces sabes
lo que lleva dentro y le dices: «Vamos, vamos» . Es muy céndido. Dice: «Es
cucha, ;si meto la pata, lo cortarda? » . lLe aseguro, desde luego, que puede
confiar en af. [Pp. 311-312) '

Vsevolod I. PUDOVKIN
V. I, Pudovkin, El actor en el film, Ediciones Nueva Visién, B. Aires,
1972.

Contradicciones en el trabajo del acton- [Pp. 14-20)

La creacién se cumple tan sélo c.u_ando la serie dada de movimientos in-—
teriores y exteriores, exigidos por la obra, son hallados no a través de una
reproduccién mecénica de las palabras, de los gestos y de las entonaciones
dictadas y sugeridas sino a través de la superacién de si mismo en cuanto
personalidad real. [P. 15]

El actor deveria vivir ininterrumpidamente en su creaciénj en cine mis
que en teatro se dan las interrupciones.

Discontinuidad en la labor del actor cinematogrifico.- [Pp. 20-26)

El verdadero proceso ereatiyo del actor consiste en la elaboracién del
sentimiento de la esencia viva del p;rsor.ajo; elaboracién mediante la cual

cada toma, por més separads que esté de las demds, deve estar en sl interier
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del actor, ligada a las otr.a.s tomas. (P. 25} l

La laber de les ensayos.- IPp. 33—40}

Se podrd ayudar al actor en la creacién de su papel, e ir solucionando
el problema de las interrupciones, con reelaboraciones del guién entre dire-
tor y actor. Por otra parte, los ensayos previos son muy importantes;no siem
pre serd posible hacer, por diversos motivos, lo que hizo L. Xulechov: esce—
nificar en un teatro el film tal como quedar{a después del montaje.

Zn los ensayos previos se pueden sustituir acciones por otras pareci-
das pero que igualmente ayudarin al actorj; por ejemplo: 'ai un actor tiene
que entregar un mensaje a alguien que le espera al otro lado de un rio que
atraviesa a nado entre los tiros de los enemigos esta accién se puede susti-
tuir por el salto a través de una ventana.

La préoctica de la escuela de Stanislavski sobre los intervalos, a la:

cual nos referimos mis arriba, puede tener sn los ensayos para el film una
gran importancia. [P. 39] « Los actores de la escuela de Stanislavski durane
te los ensayos interpretan no solamente los textos de sus papeles eino tam-
bién textos que de hecho no existen en la obra escrita ¥ que son necesarios
al actor para Que logre plena adhesién sentimental con el papel‘ mismo. Prue
bas de este tipo ponen al actor en condiciones de sentirse completamente 1i
bre de moverse en cualquier sentido, permaneciendo en el plano de la imagi-
pacién proyectada. Zsta es precisamente la labor qus liga entre si los es-
parcidos momentos de su papel en el ininterrumpido sentimiento de una sola
imagen de hombre vive. [P. 18]

£1 montaje de la interpretacidén.- [Pp. 41—51]

Ademéis de poseer la unidad esencial de su personaje el actor debe ac-
tuar en funcién de un montaje cinematosrifics. Ler. 41-45}

£1 actor cinematogrifico, al que falta la presencia directa del publi-
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co, debe encontrar ese piblico en el director del film. IPp. 45—50]

El didlogo.- [Pp. 51-58) )

Teéricamente siempre es posible para el actor, de acuerdo con el direc
tor, establecer la forma definitiva de la interpretacién con el montaje de
trozos fotogréficos y sonoros. La labor del verdadero actor debe continuar
en el proceso del montaje; el actor debe tomar parte en €1, debe sentir el
montaje como el indiscutible refinamiento de su labor interpretativa. [». 54)

Diceién, maquillaje, gesto.- [Pp. 61-67)

En el cine estd de mis el tipo de diccién, gesto y maquillaje que se
da en teatro ya que la cémara y el micréfono acercayel actor al piblico y és
te puede captar los ma:tices del actor sin que éste tenga que amplificarlos.

La eleccién de los japeles.~ [Pp. 79-83]

La produccién de arte no se realiza cu;ndo la entera labor y el papel
en la labor misma son algo que resulta extrafio al mundo interior del artista.
Solamente cuando el tema y el papel digan lo que, con profunda verdad y pa~
#8ién habri querido decir el artista, se puede estar seguros de wbverse en el
plano del arte. [P. T9)

Colaboracién érudorn.— [Pp. ©3-90)

El personaje que el actor cinematogrifico crea debe estar mucho més
cerca de su cardoter, de su temperamento y de su aspecto fisico de lo que de
be estarlo en teatro. /P. 85)

‘ [Rotiri‘ndou a la escuela de Kulechovi] La sustancia efectiva de
la interpretacién del actor se manifiesta en aguella escuela en la expresivi
dad exterior, tratada simplemente como consecuencia mécénica, una vesz elegi-
do el actor y una vez detallados los movimientos por el director. Se decia,
es verdad, que esos movimientos pod{an basarse en algo interior, pero qué

era ese algo nadie lo decia nunca. '
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Jean ITNOIR
J. Renoir, Mi vida, mis films, Pernando Torres, Valencia, 1975.

Habia aprendido que el dnico modo de imponer la propia personalidad es
ayudando a los propios colaboradores a expresar la suya. [P. 104]

Una frase que empleo a menudo se ha heckho célebre entre los comedian—
tes de mi generacién. A un actor que, durante un en.sgyo, me ba dado una in-
terpretacién que me parece falsa no le digo nuncat «Estd malw o «Va usted
descaminado» . Le digo: «Es admirable. Su concepcién de ese papel es gran
diosa, pero le ruego que repita la escena una vez més pa‘.r: pulir algunos pe—
queiios detalles » . El actor repite la escena y entonces le hago ver una in-
coherencia flagrante, o bien atraigo su atencién sobre la posibilidad de lle
gar mejor al pdblico dando menos importancia a tal o cual punto. Poco a poco,
y a fuerza de ensayos, voy minando la resistencia del aotor y obtengzo de 61
no lo que seria mi interpretacién sino lo que, creo, es para él la interpre~
tmi.dn positiva de la escena ensayada. Sé que he alcanzado el resultado pre-
tendido cuando el actor est4 covencido de que la modificacién proporcionada;
por esos ensayos viene de 613 y cuando declara, citando mis cambios,s «He
aconsejado a Renoir que cambiase esto y aguello. Ha‘estado de acuerdo y la
escena gana mucho n. P. 104)

Como dice Pascal, hay una sola cosa que interese al hoambre: el hombre.
Todo lo que rodea al actor debe estar subordinado a este fin: poner al pibli
co en contacto con un ser humano. E1 marco puede contribuir mucho a ello, no
por la ilusién que procura al espectador sino por la influencia que puede
ejercer sobre el actor.

El actor y la verdad.~ [Pp. 103-107]

Estoy en contra del método jue consiste, por parts del director, en in

terpretar la escena €l mismo y luega decir al actor: “Se ha fijado bien. Aho
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ra digalo como yo". Si los actores son obedientes, el reiultado seri una pe-
licula en la que todn; los papeles parecerdn interpretados por el mismo ac-
tor. [P. 104)

Z1 enterno influye en los actores; de aquf que en "La Bdte Humaine®
prefiriera una locomotora auténtica corriendo por unos railes al uso de
tra#aparenciaa. Dicka influencia es particularmente cierta en los exteriores

reales.

Robert ROSSZEN .

Jo. L. Noames, "Zntretien avec Robert Rossen", Cahiers du Cinéma, Avril,
N® 177, 1966.
N.s ;BEntre las teorias del Actor’'s Studio y la libertad que Godard
deja a sus actores, dénde se sitia usted en materia de direccién de actores?
R.: [En resumen,reponde'.] No creo que se pueda conseguir con éxito
que el actor se vuelva verdaderamente el personaje que interpreta. Lo dejo
ooy libre pero sé lo que voy a obtener. Hay muchos aspectos en su papel que
nunca compréderi. No comprenderd por qué guiero que esté en un lado antes
que en otro, etc. En el cine, contrariamente al teatro, el actor estd exclui
do de lo que se ha creado en tanto que no puede tener una visidén global de
esta creacién. Pero hay que dejar cierta libertad al actor porque puede apor
tar algo al film. A veces he elegido a los actores instintivamente. Tener cow
cimiento de la personalidad del actor es lo importante para mi, antes ques

tal o cual método. [P. 34)

Jacgues TOURNEUR

P. 3rion et J. L. Comolli, "Zntretien avec Jacgues Tourneur", Cahiers du

Cinéma, “anview , N® 181, 1966



304

B, = Cot ;Cémo trabaja con los actores?

T.: Ante todo, me pongo en su lugar. Los dejo suficientemente libres.
He sido actor, yo misno,'antes de ser realizador. Zn general, nunca hago re-
preches a un actor delante de otro. Prefiero dejarlos hacer. Siempre me pon-

. 8o en su lugar.

Raoul WALSH <
Je. L. Noames, "Zntretien avec Raoul Haiah", Cahiers du Cinéma, Avril,
N® 154, 1964. )

Cuando un actor debe hacer una escena yo me contento al principio con
pedirle como piensa hacer esta escena. Porque hay siempre en ellos una cier-
ta tendencia a forzar la interpretacién, es decir, a no poner suficiente emo
ciés verdadera ... Zs conveniente controlarlos. Yo mismo hago las escenas pa
ra mostrarles como deben hacerlo. Pero cuando un actor no es exactamente el
personaje, cuando no coinciden, antes de luchar por nada, yo adapto el papel

a la personalidad del actor, me arreglo para que esa difersncia desaparezca.

P. 43

Orson WELLES
A. Bazin, Orson Welles, Pernando Torres, Valencia, 1973.

Hay dos grandes escuelas de realizadores: agquella en la que el realiza
dor se impone al actor y le atemoriza para hacer de é1 lo que quiere; y la
otra, en la que estoy yo. No pretendo imponerme, todos mis intérpretes se lo
dirédn. Ademis, si parecen tener una actitud incémoda es porque yo se la he
visto adoptar una noche en algin sitio y me ha gustado; no se t}ata de una
actitud a la que les haya obligado, una actitud del tipo (jobsefren ¥y hagan

como yo! » . Todos los grandes realizadores alemanes, Reindhardt, X3rtmer
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'-hg‘:b de directores de teatro—, utilizaban este método: »“ Imitenme ustedes» .
Tampoco indico las entonaciones. Si un actor debe decir la réplica "Buenos
dias, seiior Welles" no le exijo tal o cual entonacién, le dejo escoger lo
que 61 quiera. 3i mis actores parecen enocontrarse molestos es porque, creo
que en general, en el cine los actores estin demasiado mimados; se les deja
hacer todo lo que se les ocurre en lugar de pedirles que se muestren al me-

nos como seres de carne y lmsso. [P. 174]
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CONCLUSIONES REFPERENTES A II
[cer. pom)

Los directores y realizadores, tanto espafioles como extranjeres, dejan
traslucir en sus manifestaciones un claro interés por la direccién de acto-
res. Los hay que no ocultan incluso una especial simpatia por ese colabora-
dor artistico en producciones cinematogrificas y televisivas al que llamamos
actor. En tiempos pasados no se traté al actor, por par?e de los directores
en general, con el respeto y la consideracién con que hoy se hacej as{ lo
afirman los directores entrevistados para la tesis. Hoy dia ningiin director
croe;ofrecet mal trato al actor sobre todo entre los directores jévenes pues
ven en €1 a un colabvorador, del que desean incluso iniciativas y opiniones >
fin de mejorar su propio trabajo en la obra. La simpatfa hacfa el actor,
pues; es general, no sélo en Espafia sino tamgaén a nivel mundial,

A pesar de la consideracién tan positiva que se le da al actor y al
trabajo de direccién de gctores, en la realidad, sin embargo, aparecen carac
ter{sticas que sorprenden por ilégicas. Una de las aorpreeas'su:ga al obser-
var la carencia total de escuelas, o centros de formacién de futuros directg
Tes, en las que se ofrezca una asignatura sobre direccién de actores. Isio
da como resultado la falta de preparacién en los directores y realizadores
para acometer su trabajo de direccién del actor y también la falta de crite-
rios comunes minimos a la hora de afrontar ese trabajo particular. Los direc
tores y realizadores que se acercan a los actores con mejor bagaje son los
que provienen en alguna medida del teatro, por haber sido actores o directo-
res en dicho medio.

La falta de criterios comunes. sotre la direccién de actores da pie a
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que el mévil o guia principal en el trabajo con éstos sea la intuicién; nin
" gin director tiene un sistema o método bien estructurado y esto'impide el 8§
lido aprendizaje en esta materia a partir de los conocimientos experimenta-
dos de otros. Siende la realidad as{, cada cual, pues, tiene lo que la expe-
riencia propia le ha ensefiado. La lectura de escritos teéricos sobre inter-
pretacién y direccién -posibles de encontrar en el campo del teatro- les ha
ofrecido, a los que han buscado ayuda en esos escritos, varias ideas intere-
santes perc nunca un conocimiento suficiente sobre la direccién de actores

en medios audiovisuales.

Partiendo de lo anterior se puede bablar de contradiccién entre un de-
seo de colaborar estrechamente con el actor en la creacién de la obra cor-
min y a la vez el no poder afrontar bien la direccién de los actores por
falta de preparacién. Por otra parte, las condiciones en que muchas veces se
trabaja en cine y sobre todo en televisién no favorecen la mejor dedicacién
a los actores por parte del director o realigador. Pero también en no pocas
ocasiones son los mismos actores, sobre todo los que tienen poca experiencia
en los medios audiovisuales, los que trabajan con torpeza perjudicando su
propia labor creativaj tampoco ellos han recibido una formacién suficiente
para esta labor espec{fica pues las escuelas de arte dramitico siempre han
partido del teatro para sus ensefianzas. Los directores y ralizadores a los
que hacemos referencia en la tesis consideran, en su préctica totalidad, que
ser{a conveniente que los actores ilegnr‘n me jor preparados, con mis conoci-
mientos de los medios audiovisuales. Y también para s{ mismos desean, o hu-
bieran querido, como para los futuros directores,una preparacién y conocimien
to en sistemas o métodos sobre direccién de actoresj saber sobre los mecanis
mos internos del actor cuando éste busca la interpretacién mis adecuada de

un personaje.
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Para terminar la exposicién de eatas conclusiones se podria destacar co
mo més sigAificttivo, y de manera sintetizada, los siguientes extremos dis-~
persos a lo largo del capitulo II: A -

l.- En cine, la direccién de actores es de tipo intuitivoj esto se debe,
principalmente, ; la falta de una formacién previa de los directores en el
campo concreto de la direccién del actor.

2.~ La tendencia actual en el cine y la televisién espafioles es la de
trabajar en equipo con el actor; es decir, los directores y realizadores bus
can- el diilogo con el actor y, en casi todos los casos, favorecen la aporta
cién creativa de éste.

3.~ La direccién de actores no existe pricticamente en televisidén. Zllo
no es imputable totalmente a los realizadores sino mis bien a la propia or-
ganizacién de televisién. La causa principal de esta falta de direccién es—
triba en el poco tiempo de que disponea reali;adores y actores para ei ensa-
yo y montaje de las obras.

4.~ Los realizadores, a causa de las limitaciones impuestas sobre todo
p&r el sistema de produccién, no han podido hasta el momento desarrollar su
auténtica capacidad para la direccién de actores. .

5.~ En Espaia se malogran actores con talento por causas totalmente aje—
nas a los mismos. Entre ellas es fudamental la infravalracién e incluso la
negacién de la labor artisticaon;nwstro pais.

6.- Los fallos de tipo humano y técaico no imputables al actor son fre-
cuentes en el cine y la televisién espafioles. Tales fallos influyen grande-~

mente en el 4nimo del actor, dificultando su trabajo creativo.
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III. PORMACION DE ACTORSS
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-~ 32 =SCUZLA SUPERIOR DE 4RTE DRAMATICO
¥ *ESCOLA SUPERIOR D'ART DRAMATIC —
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INTRODUCSION

Los dos centros oficiales de formacién de actores mis importantes de
Espafia son la Real E;oueh Superior de Arte Dramftico de Madrid y la "Escola
Superier d'Art Dramatic® de Barcelona.

Ls primera fue fundada en 1831 y la segunda en 1913. Por sus aulas han
pasado alumnes que luege han sido prefesionales importantes del teatro, el
cine y la televisién eapafioles. Istas escuelas eran y son principalmente cen
tros de formacién de actores més que de directores, escenégrafos, etc. Igual
mente, aunque los actores formados en ellas han afrontado, y quisds con gran
acierte, trabajos para los medios audiovisuales, la formacién recibida ha si
do eminentemente teatral.

A pesar de la importancia de estas escuelas en el campo de la forma-
cidn de actores no nos ha parecido de gran utilidad hacer un estudio detalla
do de los métodos de interpretacién ensefiados en ellasj la razdn fundamental
es la siguiente: la mayoria de sus profesores de interpretacién siguen, aun—-
que aportande matices propios, a uno de los siguientes teéricos del arte in-
terpretativo: Konstantin Stanislavski, Bertolt Brecht o Jerazy Grotowski. En
algunos casos se sigue una l{nea eocléctica, al coger de cada uno de ellos lo
que més interesa. Otros profesores tienen en cuenta las enseiianzas de Vsevo-
lod Meyerhold o Gerdon Craig, aunque sus influencias no son tan fuertes como
en el caso de los anteriores.

As{ pues, ante: esta inclinacién de los anteriores profesores por las
teorias de Stanislavski, Brecht o Grotowski, ﬁemo- creido oportuno mostrar
con exactitud y amplitud dichas tooriu,‘ queriendo justificar a la vesz con
ello la ausencia en esta apartado de andlisis sobre las clases de interpreta

cién en estas escuelas espafiolas a las cuales, ademés, habriamos de haber
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asistido a lo largo de afios para obterer in.torn‘otéz} completa sobre los méto
dos interpretativos impartidos en ellas. No o‘n-tuté, nos hemos acercado a
las escuslas auperi;:re: de arte dramitico de Madrid y Barcelona mediante la
consideracién de algunos aspectos relacionados con sus origenes y planes de
estudios. Por otra parte, a través de dos profesores, u.no' por cada centro y
elegidos por indicacién de sus repectivas Direcciones, ofrecemos una informa
cién «<desde dentro» en torno a estos centros, sus alumnos y el actor espa-.
fiol en general.
Escuela Superior de Arte Dramftico (Madrid).-

El 2 de abril de 1531, y fundado por la reina Maria Cristina, se inau-
gura oficialmente el Real Conservatorio de Musica y Declamacién. Zn 1952 se
oconvertiria en Real Escuela Superior de Arte Dramitico y Danza. Sus instala-
ciones estin ubicadas en el marco del Teatro Real, 4% planta, plaza de Isa-
bel II, Madrid.

Plan de estudios de 1s Escusla Superior de Arte Dramético.-.
El plan de estudios actual arranca del plan oficial que fue estableci-

do por Decreto en 1974, 9 de agosto.

Decreto 2607/1974, de 9 de agosto, por el que se establece el plan de
estudios de la Real Esousla Superior de Arte Dramitico y Danza de Xadrid em
la seccién de Arte Dramiticos

Art{iculo primero.- El plan de estudios de la Real Escuela Superior é.o
Arte Dramético y Danza de Madrid, en su seccién de Arte Dramftico, constard
de tres cursos de caricter obligztorio. para la obtencién del correspondiente
diploma, y de un curso de ampliacién, de carfoter voluntario, para los alum-
nos que deseen perfecocionar sus conocimientos.

Articulo segundo.- Las asignaturas que compondrén cada uro de los cur-

sos oitados son lis siguientes:
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Cursq primere: Ortofonia y diceién, comprendiendo un cuatrimestre de
ejercicios prtcti’eoa.- Literatura drasftica {primerc).- Ixpresién corporal -
(primeroh- Interpretacién (primers).

Curse segunde: Interpretacién (segundo).- Literatura dramética (segun-
do).- Historia del Arts.- Zxpresién corpersl (ugu.nd.o), comprendiendo un cua
trinestre de Nime y Pantemima.- Psicelogia.- Iniciacién a la direccién escé-
nica.

Curse tercem: Interpretaciém (tercero).- Historia del teatro.- Expre-
sién corporal (tercero), comprendiendo um cuatrimestre ge Danza contempori~
nea.- Improvisacién (primero).- Iniciacién a la escenograffa.- Realizacién
escénica (primero).- Caracterizacién (primero).

Curso de ampliacién: Imprevisacién (segundo).- Indumentaria.- Caracte;
rizacién (segundo) y méscaras.- Realizacién escénica (segundo).- Teatro in-
fantil.- Teor{a y técnica de la repr.sentu:idzi teatral.- Creatividad grupal.-
Espacio teatral.

* Artfculo tercero.- In los cursos segundos y siguientes podrd admitirse
) matricula, por ensefianza oficial o litre, a los alumnos con una o dos asigna
turas pendientes de cursos anteriores. .

Los alumnos podrédn optar para matricularse, con cardcter voluntario,
de la asignatura de Indumentaria en el curso tercero o en el curso de amplia
eién.

Se autorisa al dinisterio de Educacidn y Ciencia para sstablecer las
ensefianzas del curso de ampliacién a medida que las disponibilidades de Pro-
fesorado y econdmicas asi lo permitan.

(Hasts aquf las disposiciones oficiales).

Los nuevos alumnos, unos sesenta cada septiembre, acceden a la Escuela

Superior de Arte Dramftico motivados por las mis variadas intenciones. Los
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aéviles que empujan a estos chicos, de 17 a 25 afios, a estudiar arte dramftji
co pueden ser:

a) Nito de la famaj; es decir, acceder a un medio que puede conllevar el
ser famoso, buscando en el fondo mds la superacién de complejos o traumas
que dar cauce a un deseo de comunicacidn.

b) Un gusto por la interpretacién. Se da en quienes han hecho teatro de
aficionados.

o) Descubrimiento de capacidades para este tipo de trabajo.

d) Otros méviles menos frecuentes: -Retotados de u:tndioa universitarios,
creen, equivocadamente, que la escuela de arte dramitico ofrece una carrera
cémoda. ~Los que han sido empujados por otros que ban slabado la belleza fi-
sica del candidato, etc.

A lo largo de los tres cursos que dura la formacién de estos futuros
actores algunos van abandopandoj gran parte de ellos lo hacen porque ven mis
claro lo elegido al tomar contacto a lo largo del curso con la realidad de
las ui@ntnras, la ética exigida, etc.; en una palabra, la duresa que esta
actividad mistica conlleva, durante la formacién como alumnos y, sobre to-
do, la que seguramente encontrarin luego cuando pasen al campo profesional,
es la causa principal del abandono.

En la Escuela Superior de Arte Dramitico la formacién que se imparte
es eminentemente teatral. Es decir, no se considera la interpretacién para
los medios sudiovisuales, en concreto para el cine y la televisién.

En el ltimo curso de formacién, es decir el tercero, se les exige a
los alumnos representar una obra completa, con todos los elementos que con-
lleve, en el salén de actos o sala teatral de la escuela y con entrada pi-
blica y gratuita. Zsta sctividad, jue no relega totalmente al restio de las

asignaturas de ese curso, esti considerada como un taller teatral.
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Dentro del 4rea de Interpretacidén los profesores en general siguen un
cierto eclecticismo respecto a sistemas y métodos. Sin duda la mayoria sigue
a K. Stanislavski, perc a partir de.la propia experiencia y personalidadj
ejemplos: el profesor #illiam Layton, discipulo de Sandy Mdeisner y alumno de
Lee Strasberg (ambos seguideres a su manera de Stanislavski); el profesor Jo
sé Luis Alonso de Santos, situado en una lfnea ecléctica bastante acentuada
al combinar en sus ensefianzas tres blogques de influencias: a) W. Laytom, L.
Strasberg y Dominic de Fazie (toios stanislavskianos, tdsicamente). b) Ber-
tolt Brechtj c)Vsevolod Xeyerhold y Gordon Craig. )

El profesor Angel Cutiérrez, después de veinte afios dedicado al teatro,
muchos de ellos en Rusia, sigue considerdndose stanislavskianc aunque la pro
pia experiencia le ha llevado a algunas variantes con respecto a Stanislavs-
ki; y, por dltimo, el profesor Jorge fines, claramente stanislavskiano.

Los profesores de interpretacién desarrollan su actividad con el mismo
grupo de alumnos a lo largo de la estancia de éstos en la escuela; por ejem-
plo, Eines que estd de profesor con los alumnos de primer curso (grupo de
tarde), continuari con ellos cuando pasen a segundo, y también después en
tercero. José L. Alonso que tiene el segundo curso (grupo de mafana) ya fue
profesor de ellos en primero y lo serf el préximo curso; y asi respecto a
los demés profesores de interpretacién. Como se ve subyace en esa férmula un
deseo de fortalecer a los alurnos en el conocimiento y dominio de unas técni
cas interpretativas determinadas, es decir las del profesor con el gue se
iniciaron en el arte interpretativo, a las cuales no se puede tener acceso
en su conjunto en menos de tres cursos.

"Escola Superior d'irt Dramitic® (Barcelona).-
Breves consideraciones previas sobtre el "Institut del Teatre”, institu

cién catalana que engloba a la "Escola Superior d'irt Jramatic".
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Fue creado por la Mancomunidad de Catalufia en el afio 1913 y estéf in
tegrado pors
= Escuela Superior de iArte Dramftico.
~ Egcunela Superior de Danza y Coreografia.
- Biblioteca-lrehivo—!uso; del Centro de Estudios y Documentacién de Las

Artes del Espectéculo y de Comunicacién (C.Z.D.A.E.C).

Zl1 "Institut del Teatre" es un centro de investigacién y docencia de
las artes y técnicas teatrales, cinematogrificas y del especticulo en gene~
ral. ,

La "Escola 3Superior d'Art Dramatic" fue reconmocida como Ceantro de Ense
Ranza Superior por el Ministerio de Zducacidén y Ciencia, segin Orden Ministe
rial del 26 de EZmero de 1944 (3. O. E. del 16 -2- 44).

Secciones:

= Interpretacién.

- Escenografia.

- Ciencias teatrales. (Ssta seccifn esti planteada como Cen
tro de Zstudios e Inves;igacién Dramitica para los postgraduados; su activi:_———
dad se desarrolla a iravés de seminarios précticos y cursillos monogréficos,
encuadrados en cuatro ireas:)

l. Area de dramaturgfa. (Adaptacién de textos o propuestas dramiticas).

2. Area de critica.

3. Area de investigacién. (Sotre temas teatrales o parateatrales).

4. Area de direccién. (Sxperimentacién de técnicas interpretativas y de
direccién).

Los que pue@on acceder a estas 4reas soni

a) Oraduados de escuslas superiores de arte dramitico.

0 .
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b) Pox;som que u:red.iien una experiencia o formacién aniloga.

¢) Para las 4reas de Dramaturgia, Critica e Inveati@cién, antes indi-
cadas, titulados universitarios o estudiantes de especialidades afi
nes.

La duracién de esta seccidén (Ciencias teatrales) es de dos afios.

En permanemte renovacién durante los dltimes afios, la "Escola Superior
d'Art Dramitic® orienta su prictica pedagégica en una linea de equilibrio en
tre lo que podemes denominar el modele académico y el modelo taller. Se tra-
ta de articular: )

a) Una .ensefianza progresiva, gradual, fraccionada en asigna
turas espocificaa, tendentes a sistematizar y objetivar la formacién escéni-
ca. ») Y una ensefianza global, sintética, no fraccionada, que ink
gre a profeseres y alumnos en torno a un trabajo colectivo‘ de reflexién y
creacién.

Las enseiiansas de la ‘«Escoh» se distribuyen a lo largo de tres cur-
80s, en dos especialidades: Interpretacidn y Zscenografia, mis un Departamen
to de Pienciu Teatrales para post-graduados.

Por una ﬁarte se hallan laa asignaturas teéricas, que tratan de propor
cionar una base de informacién y reflexién en torno a la historia del teatro,
la dramaturgia, el espacio escénico y la teorfa de la comunicacién aplicada
al espectéicule.

Por otra parte estdn las asignaturas técnicas, especificas de cada sec
cién.

Por dltimo, desde el curso 1972-73, la realizacién escénica, la précti
ca de la realizacién teatral, esti presente en el plan de estudios mediante
los <« tallerss® de itrabajo en comin, en los que los alumnos de Interpreta-

cién y Escenografia de 2¢ y 3% curso se rednen para llevar a cabo una puesta
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en escena, desde planteamientos mis didicticos que espectaculares. Dichos ta
lleres, programados y dirigid;- por profesores en funcién de criterios peda—
g8gicos preestablecidos —excepto el Ultimo de tercer curso, que es libre-,
pretenden ser lugar y ocasién de la integracién y puesta a prueba de las en-
sefiansas tedriocas y técnicas de la «fscolar» . Tras la presentacidén de los
resultados obtenidos —que no siempre constituyen un especticulo acabado- tie

ne lugar un anflisis critico colectivo sobre el trabajo realizado.
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NOT.
l. - Sistema do Stanislavski, pp. 43 -6/
- Método teatral de Brecht, pp. @2 - BY

- Nétodo de Grotowski, pp. 85 - 405
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(Escuelatde Arte Iramitico)
¢Podria enumerar por orden de importancia qué méviles empujan al chico
o a la chica a hacerse actor?
iQué métodos de interpretacién usan ustedes?
¢La preparacién del actor es fundamentalmente teatral o se le prepa-
ra igualmente para cine y TV?
¢ Es corriente que en Espafia se malogren actores con talento? ;Por qué?
¢ Wé métodos de interpretacién siguen conscientg o inconscientemente
la mayor{a de los actores espafoles?
iCree que hay una buena direccién de actores de cine y TV? ;Por qué?
cé caracteristicas debe tener un director de actores?
¢Qué caracteristicas dedbe tener un actor?
¢Que3director de actores haya sido tamoién actor lo considera usted:
- Necesario.
- Conveniente.
- Indiferente?
iCree que el futuro préximo nos iraeri una mejor interpretacién en la

labor del actor? = ;Por qué?
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ZNTREVISTA A JOSE LUIS ALONSO DE SANTGS

[cfx-. Cusstionario, p. 3% ]

l.-

2.=

El mis importante es el del grupo de referencia, el haber tenido cer
ca de su extorzo alguna persona que ha realizado este tipo de traba-
jo. Por otro lade hay toda una mitoclogfa, por medio del Cine, la
Prensa, la TV, de la fama del artista, etc., que supone una supera-
cién de tt;dos los complejos de inferioridad. =s muy tipico que perso
nas llenas de complejos acudan a este mundo un Poco por superar una
serie de traumas y que sabey muy bien que podriandestacar y brillar
en un mundo como es el artistico. Luego hay un tercer tipo de gente
que llega porque efectivamente descubre una capacidad para realizar
ese trabajo.
Los métodos de interpretacién suelen estar muy relacionados con las
escuelas psicolégicas que dominan en ese momento en cada pais.

Aquf no hemos elegido - <claramente un método; hay seis o siete
rrofesores de interpretacién que se reparten entre los tres cu.rsoa-

que se dan en la escuela y luego los cursos de profesionales;y diga~

' mos que cada uno tiene una forma determinada de ensenar esta inter-

3=

4o

pretacién; se aporta: una serie de materiales de diversas escuelas
para que el actor pueda hacer una sintesis ccn todas ellas.
Pundamentalmente teatral. No se toca la preparaciém del actor para
Cine y TV. Creo que el actor que esti bien preparado para el Teatro
puede hacer perfectamente Cine y TV,

S{. Hay gente que tiene unas posibilidades artisticas, Creativas,
que ya estén en los primeros afios de la vida de una persona. Para que
estas condiciones salgan a la luz tendrfa que hater un caldo de cul-

tivo apropiado y en Espafia todas las ensefanzas artisticas estin
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aplastadas por una falta cultural y artistica que se ha ido manifes-
tando desde antes de los Ultizmos cuarenta afios. Aqui, el poder: lle-
gar a hacer Cine, TV y Teatro depende de unos factores muy poco ar—
tisticos; entonces, como no hay una relacién directa entre buena for
macién y resutados hay gente que tiene una buena formacién y tiene
que dejarlo.

Conscientemente, todos los actores tratan de vivir esa situacién ima
ginaria lo mis de verdad posible; el problema es que, como es muy di
ficil, eso requiere una técnica, una preparacibr‘:, unas condiciones y
una sinceridad tremenda; el actor, al faltarle eso, ocha‘mano de cli
chés. En vez de ir a la vida, cada vez que se hace una pelfcula, se
va a la historia de la interpretacidn, s; va a la anterior peliculaj
entonces, pensar es echarse la mano a la frente, sufrir es echalr
unos lagrimones; hay unos tSpicos. Zntonces, generalmente, hay dos
escuelas: a) La escuela de la verdad, en la que los actores tratan
en cada segundo de recuperar las vivencias de la vida. b) La escuela
de la mentirs, en la que el actor trata de recuperar los clichés con
vencionales de los gestos.

Radicalmente, no. En las pelfculas que he intervenido y que mis o me
nos conozco en el 99'99% no tienen ni idea los directores. Para mf
una pelfcula es: 1¢ Un buen guién (en principio); 29 Jn buen direc-
tor que sabe lo que va a hacer con ese guién y cada factor que inter
viens en ese guifn dénde va a irj 32 El actor, que no es que tenga
menos importancia sino que es el tercer eﬁcalén, que después va a te-
ner toda la importancia porque dard vida a todo lo anterior. Para sa
ber el actor muy tien lo que tiens que hacer el director también tig

ne que saber muy bien lo que quiere hacer. Los directores en Zapafa,
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en principio, han sido un desastre y después ha habido una serie de
directores que han llegado a interesarse por las cuestiones técni-~
cas, por la fotograf{a, (...) pero muy poquito se han preocupado de
la direccién de actoresj no se han preocupade porque es un terreno
muy desconocido para ellos pero a la vez les ha faltado la suficien-
te humildad para llevar un director qus dirija a los actores. Z1 pro
blema del director espafiol, estamos generalizando, es que no sabe lo
que quiere, le da igual. =a TV es catastréfico; se cuenta con muy
peces dfas de ensayo; los actores estén llenos ?e clichés, de conven
cionesy las otras que generalmente se graban son pueriles y el pro-
blema es que no se pueden dar grandes emociones en cosas puerilesj
ademfs, se presume en TV de cierta diletancia, de cierto me da igual
¥y yo soy capaz de hacer esto (...). No solamente presumen de esto
los actores en TV sino los realizadores y todos. Son unos desvergon-
zados artisticamente ;;blando.

Yo soy director de actores y psicélogo de agui que te pueda contes—
tar... Paradirigir a seres humanos hay que conocer un 50co a los se-
res humanos porque no son... No consiste en decir a un actor: "Zstd
mal, hazlo bien." izl qué sabe de cémo hacerlo bien!; tendrés que
ayudarle a crear un clima adecuado para conseguir exactamente ese ti-
po de sensacién que tratas de conseguir. También es necesario cono-
cer bastante a la otra persona. Los trabajos serics se tienen que ha
cer con tiempo, comunicindose, llegando a una relacién un poco matri
monial entre los actores y los directores, llevindose bien, enten~
diéndose y ayudéndose mutuamente. Creo que el director de actores de
be ser un poco psicélogo; sobre todo tiere gue conseguir esa empatia,

esa capacidad de comunicarse con los actores para que los actores
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puedan, luego, comunicarse con el piblico; sobre todo valorar al ac-
tor, no pensar que lo puede hacer cxulqu'iera que pasa por la calle.

Ye.= dnte todo es una persona que lo entrega todo. Tiene que ser sensible
Yy creador.

9.~ Me parece muy necesario; no se trata de que haya sido un gran actor
sino de que sepa un poco qué es encarnar a los demis.

10.- Lo veo complejo ya que el mundo se desnumaniza; la sensidbilidad y el

arte estin cada dfa més aplastados.
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SNTREVISTA A JAGO PERICCT

[Cfr. Cuestionario, p. 3}3]

l.- Por mi experiencia en la seleccién anual qu@ se hace a los aspiran-

2.~

tes a entrar en el Instituto del Teatro creo gque el mévil mis impor-
tante es la comunicacifén. Jay quien noj quiere ser actor. Zntonces,
nosotros lo que detectamos aquf, bisicamente, es la cuestidn de la
patologfa del actor; a veces pensamos si hatria que.insta.lar un cen
tro patolégico de adaptaciém porque viene gente con bastantes pro-
blemas psicolégicos y piensan que pueden arreglarlo siendo actor. Zs
te es nuestro campo de batalla. Zsto es, bé.sica;ente, lo principal.
También hay quien lo tiene como modo de vivir, que su vida npada mis
que pueda ser como actor. Jay quien ya ha hecho teatro aficionado y
le ha tomado gusto a l'a interpretacién. Zn el fondo del todo hay un
problema psicolégico: representar un personaje que no sea el suyoj
esto de una manera muy solapada, lo cual no quiere decir, pues, que
el problema del actor sea un problema patolégico sino un problema ar
tistico; hay un tanto por ciento que viene porque cree que su manera
de expresarse es a través del arte dramitico. Ist4 el punto de belle
za personal, que le dicen que tiene que ser actor, etc., pero esto
cada ves se da menos.

A vecés, hay gente que proviens de otraa facultades en las que
no han podido seguir adelante y aparecen aquf porque esto da la im=~
presién de ser menos rigido, es una disciplina mis libre; esto, sin
embargo, no es un mévil muy importante.

Stanislavski es e] sistema que se utiliza aqui. Grotowski también lo
utiliza uz profesor. Yo no he utilizado 3tanislavski; me parece que

el gesto, la voz, todo ha cambiado desde el tiempo de Stanislavaki.
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Fundamentalmente teatral. Si vienen ya del Teatro pueden ser igual-

mente dtiles para el Cine y la TV aunque los sistemas de interpreta-

cién son distintos en el Cine, TV y Teatro. £Zllos tienen que apren-

4.~

der a marchas forzadas, normalmente, porque les falta dinero, no es
porque les guste a muchos de ellosj de golpe y porrazo se pasan des
de un escenario a ponerse frente a una cémara de TV; aprenden, pues,
répidamente 1o que es un primer plano, etc. Deberfa haber escuelas
de interpretacién para TV y para Cine. Zn esta escuela tenemos un
equipo de TV y todos los ejercicios de interpretacién los pasamos
por la grabacién de video y, entonce, ellos, ya. aguf, pueden ir vién
dose y formindose en cierta medida; salen mAs preparados por el he-
cho de quo‘todos los ejercicios y todas las clases de interpretacién
pasan por el video. Estos medios no los hay en Madrid, al menos no
los tiene la Real Escuela de Arte Dramitico; creo que es imprescindi
ble que pongan un sistema de TV,

No. Cuando es un actor con mucho talento llega a ser actor a pesar
de todas las difieultad;a; teniendo gran talento y gran tesén. lo
que pasa es que un pals no vive sélo y exclusivamente de grandes ta-
lentos sino también de otros muchos actores, no de gran talento pe-
ro si de gran profesién, que hace todo este conjunto que podemos lla
par teatro de un pai{s; estos s{ que se malogran por las dificultades
enormes que hay., Zstamos en un pais, Ispafa, que no adrite Teatro,
no lo quiere; sélo se mantiene algo para que no digan que el pals es
t4 sin Teatroj porque los demés pafses tienen. Zn este sentido sopor
tan un "Centro Nacional Dramético" en Madrid y aqui, un poco, "lliu-
re" [Cooperativa Teatre LLiuro] , en otras condiciones. Hoy en dfa

hay un desprecio total y absoluto por lo que sea el actor como perso
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na iaboral. Con esto dicko, seguro que se maloé‘a.n buenos actores.
El método intuitivo y de la experiencia. Aunque esto vaya en con-
tra de las escuelas es asi porque existen centros y talle;'es de Tea-
tro donde se imparten, generalmente, el sistema Stanislavski, el "Mé

todo", pero normalmente, las gentes es por tablas. La escuela tampoco

" tiene muy bien claro lo que es un método a seguir en la interpreta

6em

Te-

cién.

Creo que hay buena direccién de actores en Cine, algunas veces. Zn
TV suy pocas. Creo que si un buen actor en Cin‘e o TV funciona es
porque funciona el actor m&s que por la direccién que se le ha hechoj
esto debe ser por los pocos dfas para ensayo, porque no hay una pla—
nificacién muy concreta en este aspecto. Sn TV no tienen tiempo ni
de entrar en el person;je ni de nada. Creo que no hay una buena di-
reccién de actores en Cine y TV. ‘
B4sicamente, gran conocimiento de la persona que tiene delante;. °
sea, temer un conocimiento psicolégico muy profundo de los persona-
jes; aparte de todas las condicones art{sticas, etc. En’ los actores,
creo que, mis éue nada, es una comprensién'del actor, entender muy
bien el personaje que va a interpretar este actor, tener los diilo-
g0os y trabajar conjuntamente con el actor y darle la oportunidad al
actor de que construya su personaje con la colaboracién del direc-
tor. Se debe hacer un trabajo colectivo, muy unido el director y el
actor. Esto es: gran seguridad por el director a los actores. Amar a
estos actores, en el sentido de quexsientan personas. Darles la opor
tunidad a todos los actores de ellos crear su propio persomaje. Ir-
los cotejando porque el actor necesiia siempre alguien gue le vaya

mirando qué es lo que va haciendo y lo pregunta y tal.



325

8e.= Ser inteligente. Ser sensible. Estar preparado artistica y ocultural-
mente y, a poder ser, no sélo y exclusivamente en cuanto a leatro.
Creo que con estas condiciones puede ser un buen actor.

9:- Converniente para ver toda la problemitica que se le presenta al ac-
tor. Son dos funciones dentro del propio Teatro completamente distin
tas porque el actor necesita del director para poderse ver a través
del espectador. Em cambio, el director es la persona externa al ac-
tor.

10.- No sé si una mejor interpretacién pero una intefpretacidn distinta
s{, de acuerdo con las exigencias del teatro que en esos momentos

sea necesario que exista.
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III. 2. COINCIDENCIAS ZXPLICITAS O I#PLICITAS =N LAS RS3PUSITAS ANTERIO-

l.=-

4.~

5e=

Te=

BZS.
(Sscuelas de Arte Dramitico).
¢Podria enumersar por orden de importancia jué méviles empujan al chico
o a la chica a hacerse actor?
K=DI0 DI £XPRZSION 7 COMUNICACION= Pericot.
SUPZRACION I COMPLZJOS= Alonso, Pericot.
GUSTO POR EL TEATRC= Alonso, Pericot.
cQué método de interpretacién usan ustedes?
STANISLAVSKI Y GROTOWSKI= Pericot.
UN POCO DE TODOS= Alonso.
cla preparacién del actor es fundamentalmente teatral o se le prepara
igualmente para cine y TV?
FUNDAMENTALMENTE TEATRAL= Alonso, Pericot.
(S8 corriente que en Espafia se nalogren actores con talento? ;Por qué?
a) SI= Alonso, Pericot.
b) EN ESPANA LAS POSISILIDADES ARTISTICAS ISTAN APLASTADASe ilonso, Pe
ricot.
iué métodos de interpretacién siguen corsciente o inconscientemente
la mayoria de los actores espafioles?
LA EXPERIENCIA= Alonso, Pericot.
i(Cree qu.e'hay una buena d.ireccidz; de actores en cins y TV? ;Por qué?
a) NO= ilonso, Pericot.
bl) FALTA DS TIEMPO= Alonso, Pericot.
i<ué caracterfsticas debe tener un director de actores?
COl0CZR AL 3= I-’.'me‘iOf alonso, Pericot.

DIALOGAR COX ZL ACTCR= Alonso, Pericot.
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8.~ ;ué caracterfsticas debe tener un actor?
E‘.!I'IREGAR'IO TODO= Alonso. '
SENSIBILIDiD= Alonso, Pericot.
TENER BUZNA PREPARACICN= Pericot.
9= iue el d.irec-;or de actores haya sido también actor lo considera us-
ted: - Necesario.
- Conveniente.
~ Indiferente?
KUY NECEZSARIO= alonso.
CONVENIENTE= Pericot.
10.~ ;Cree que el futuro préximo nos traerid una mejor interpretacién ex la
labor del actor? - ;Por qué?

a) NO LO SEZ= Alonso, Pericot.
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— LABORATORIO DEL TEATRO EZSTABLE CASTZLLANO ~—
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INTRODUCCIOY

S awmmnms Ke -
-2TMIATION e 2coulres

Z1 Teatro Tzta2tle Castellano, y su latoratorio

.

undacién intervienen alwinas de lzs nersornzs 3:2 fue
ron decicivas en la 272rizién de dos sucesivas escueias Ze actores yz Zesaga
» 1%£€1, y Teatro Zxverimentz) Indezeniiente,
l?SéL teriendo %0d2s en comin la ernzefanza, enire otras materize, de un méio
do de imprevisacién, cfr. pp.335-3Yo,introducidc en Zspafia er 1953 per
Tilliam layton, srefescr en dichis escuelas.

Z1 lzboraterio tiene un zlam Ze estadiss a2 cumdlir 2 lo larzo de ires

cursos con clases dizrias, de lunes a viernes, per lzz mafanas, imnartidas

zdecuadamentes cuzlsuisr personaje. Is--

tas forman un *24c jue zodemos llamar Nétodo. Zste Té40ds lo sdguierern funds

los 2:tores z lo larzo de les <Zos pri-ercs curses ex dos etzzas

Principales.

» la srimera, 3 través cde lzas clases de dos discfpulos e . Layten
José Peiro larrién ;r Jo3é TiZal, los zlumnos irician el centacto con el mél
do, valisnicsze Ze (ejiercicics litresw cfr. ;.Sﬁﬂ cor texto improvisado.
Pricticarente z7zos oSrofescres realizan el misme irakajo aungue la jersonali

dad 7 la experiencia Zdidictica de zad2 uno de ellos dz pie 2 determinades ma

tices, jue no s¢n necesarics itener en cuenta ern este estudio. Tatkién 2n es-

ta orimera etapa, como es 1ésico, se inicia la 2£3:isicidn de n4titos, lecs
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P - - - s -
an £5t3 los ejersicios

reciden el rowire de warreslo» [cfr. =351 3 wesceraw &fr. £.354). se
/
. b .
trata zrcra Ze azlicar 2l m44o0d0 de improvisacidn, tue hazn 130 azrendiernds, d
ejercicics ¢ «warrezlosw , rzralelos 2 escenas de otras teairales v, en

zrlos Plazz, el 2lummo utiliza sus técniczis en
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creativa. Per dliirme,

ver directizvente con la interzretacidn, el alumng en las clazes del rrefeser

gael larros elecuta um trataic 2
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exigirfa en los ersz;cs de cualg:iisr comrafifa Ze teatre.
Ctro tlonue 22 formacifén 2st4 constituido nor las clzses de Zxpresién
Corporal; de ellas se ocupan dos ~refeszcres: Arncld Taradorrelli ;- Zaxles

281it0. Con el psrimero se irnicia y desz>roliz la sensiXilisdzd cerpora

cada al juiezo crestivo; 2néste esti oresente Ia -alabra,
ole scnido ratural, aunque muy de tarde en tarde, como corolario o enirena-
miento de intezracién mevimiento-paladras o scnidos en general. Z1 cuerpe,
pues, es el ceniro de inierés Ze estas clases y el arte Zel —oviriento la me
ta. Con 2. Fipélito el 2lumno anlica o aprendido ccro desarrolls tdsico a
tipos de movimientes »sropios del «music-hallm , la zarzuela o el taile en
general. ‘

Por ¥ltimo, el *erer tlogue e enzefanz:s, insluirfa 1o jue se nodrf:

1larar zl2ses zor-le

Yave~
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1
3
o
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, 7 123 de Direccidn, = carzo de José Tarlos Flaza.
Z1 laboratorio, de tarde er tarde  a través je sevinarios o cursilles
2ados zcr escecialistas, ofrece a locs alumnes lz oportunidad de adentrarse
3e echa en falta, rno obstante, la ensefianza regzular de materias cormo,
oor eiem3lo, Crtofonfa y Jiecion , Literatura Jramidtica y Zaracierizaciéng

zers nos consta jue es la carenciz “e medics escnéricos 1
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el cutrir estas necesidades.

L2 formzcifn del actor sigzue un cavino imprescinditle en el latorate-

f
Trio y es 21 formadeo per las materias Imorovisacidn {78todo), impartida nor
idal, Im:rcovisacién {Mé<odo iplicado), dada sor '/, Lay~—-
ten, 2 Interpretacifén, impartida per J. C. Plaza. J2do 3:e la2s zlases de M-
todo  .éicdo aplicado se parecen tisicazmente, siendo el Hétcdo ipliicado, 2o
70 su1 nerire isndica, unz piestz en prictica sotre escernas de otras teatrales

de lzs técnicas a:rendidas a partir Ze wejercicios libresw en lasclases de

ruestros arndlisis se nhan orientado a1 las clazes de los ;refescres

Lagton y Plaza. o otstarie, incluimos en 2l wnilisis de lac claszes de Lzton
zn elemplo de wejercicio litrew realizado en las clases del profesor Ja-
rrién a fin de agreciar el parecido y 13 r~regresién entre ..8todo y .[étodo
Anlicade.

Advertimos al lectcr la conveniencia Ze considrzr el estudic 3z

]

se
ofrece 2n lagpdzs.335-3U0sobre 1as iZeas de /. lLaytor 2cerca del arte irnter-
sretativo, antes de alentrarse en la lecnuia ie los 2n4lisis sodbre las ¢la-
ses Ze I, Layton y de José 2. Plaza, disecirulo suvo, 47, I¥46 :J 359-
Tartién resuliorfa 2iffcil entender 21 conteniio de esos arnilizis sin

343-346; f:e ‘o hencs

construido definiendcelos términes sesin lo jue 2 srofe-
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llarno,

clases durd umes des meses, o fué 2 las clises

de tcdos los orsfesores zungie hallamos exnuesio agul sélc,:c::o sarie prin

cipal de tcdo =1 zzartadc, la materia jue mis

la adnuisziciédn ; Zominio per parte de los zlumnes de un deterrinado vétodo

III. 3. AT

d2 Yadrid

n
<k
=
$2
.
0

T1 Teatro T

te [TII) son los antecedentes del

1liam lay*on, entre otros.

o mor . ™
7=, TZI, y TEC han

didéctice.
Conviere 3detenernos en los des sriTeres grupcs, aungue sez trevemente,

sara comprender lueso ie modo m&s comnletd lo zue se disz acerca del latora-

21 T tizo su aparicidn en 19€1, Tue una escuelaz de fermacidn de acic
res; en ella empezé a iescutrirse de una manera prictica y cconsciente, zeT
prirera vez en Ispaf®a al parecer, las rzices del sizitemz ce intersretacidn

del ruso X. 3tanislavski. {Michel Chejov fue el irtroductor de lzs snsefian—

—~—

zas de 3tamislavski en IZNU, cuajando en este pals en el conmocido "icter's
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tor's 3tu2io), zmtos serzidores, 2 su Tanera, 4 ltanislavski, fue suien tra

Jo 2 Zspafa zlrecedor de 1958 dichas rafces stzrnislavskianas y, sotre todo,

Suesta en rict
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22 2sf 2) prirzeipic; el paso de las clzases a la o ica escénica tuvo or
'

motor el deseo de <rakajar iuntos con una misma téenica srofesores-directo-

res 2e teatro ; 2lumnos. Ista idea de formar 2ctcres nara una peostericr cel

Toraszidn crofesicral estard presente tamhién er el Teatro Zstatle Zastellaro,

2nzracide en 1979, 21 cual sisue censretarente una linea intermedia, es de-
cir, formar actcres en 31 lahoratorio con un deter~inado vétodo de intertre-
tacién garz yie, 2n s2 4f2, puedzn sar req.eridos ror directores ie teztro,
de la ;rc:ia comparifa TI7 o de otras, pariilarios de ese méiodo.

IZn 1z fecha e sa findacifn (1979) la iireccidn el TC astaka cemrues
or Fizzel Marros /director Ze teatro), Willizz Lzy=cx ‘directsr de tea-
zrlos Plaza [direstor de teatre), irnald Taratorrelli (profesor

de ex-residn corporal), .zrfa Tavarre {2irestora de rroduszzifn) ¥

-

Tlovet (Zirectcr de dramaturzfa).
Tnz de las prireras ideas jue sze planted el rupc de profesicnales de
cuya colakerazidn sursié el TEI 'Tue conmsesuir un teaitro e repertorio; v,

por este catiro, cubrir 2 la vez lazuinas impjortantes enel panorama teatral es—

pafiol.
Dos zrincisiss hanm inapirade la l.ter del TIZ: a) L2 crganicidad en el

s2scenzrio, o0 322, la veriad de la ixtersretacidn



concezcidn falsa

puede llamar un teatro “urziésa

Obras estrenadas

la sefiora tirtara, de

~ intes del desayunc,
- Lz voz rurana, de J.
- L2 mis fuerte, e i,

III. 4. WILLIAY LAYTON Y =L LA30RATCRIO DzL

fianzas acerca del zrte‘inte

(miemtro el "Iroup Theatre

ma de K. 3tanislavski.
2l
en =T UJ, por rrimera vez,

muchas escuelas americanas

ejemplo, Lee 3trasterg intentd experirentar y ccornfrorntar

la prictica escénica en el

Tazkién se asentd el sistem
rundialmente pcr uno de sus profesores (Lee
sularidad {3 través del cirn

nos referiros 21 "icter's 3iudio”,

illiam Layton virno a Zspafia en 1¢

"Teatro de .irte de “osci",

de Tezz.

intonio Vallejo.

de
Prancisco Nieva.
de Z. 0'Yeill
Zocteau.

Strindtersz.

58 trayendo, desde I= U, las ense-
roretativo recibidas de su mezestro Izndy Jeisrmer

" de New York) guien
con 3tanislzvsxi al frente,
en 1923. Z1 aistemz2 del Taesiro ruso

de interpretaczién y en zompafiias de teatro;

inicio de los afios treinta en

a2 en un2 escuela de formzcidén de actores {
Straskerg)
e} de 2isuncs de los ac*cres

fundado en 1647 poer Zlia Hazan,

oor la calided 7 no

dicho sistema con
el "Zroup Theatre".

L ancse

fermzdcs en ells:

Tewerl
Sher:
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Crawford 7 Rotert Lewis, en lew York.

- Procedenie de es2 trzdicién stazislavskiara ; cor ur método de inter-
pretacidn ccnstituido por una serie de reglas es*tructuradas en torno 2 la sa
labra wimprevisacién» , asrendidas en la escuela de ileisner, el “"Neishtor-

nood Faynhcuse”, en les a%fos cincuenta, inicia en Ispafia William Layton su

labor did4ctica.

[U]

jerce el profesorado en las escuelas oficizales de arie iramdtico de
3arcelora y Ze Wadrid y en tres ceniros sucesives de .Jadrid je los jue fue

cofundader: I1 Teatro Istudio Z2e iadrid, el Teatro Zxperimenial Independien-

te 7 el Teatro Zstable Castellano. Zn los dos <ltimos estuve nresente el «ié
todo ¥, 21 su sentido nistérico 2s decir cocmo disciplina con lz jue un sruvo
de actores estz2ble “usca su Tormacién, desarrclla un resultado colectivo an-
te el p2iklizo y va experimentando 2 pariir de este contacto. Ctras éo:;aﬁias
extranieras, anteriores e imjortanies, jue tuvieron su :éiodo fueron el "Tea

tro de arte de ilosci” con 3tanislavski, el "Tercer Istudic”, con Zoureau, el

"wn

Sroup Theztrd de los aflos treinta con

"Theatre Jorzshep" con littlewood, el
3trasvers, etc. )

Zn el marco de la fcrmacién de actcres Layton ha tenido su «métodom ,
bienmel sentido histérico indicado o sirplemente como conjunto de retlas y
técnicas estructuradas, 2l cual ha llamado en concreto ¥éiodo de Imprcvisa-
cién.

.

Jada la irfluencia jue el profesor layton ha tenido en la formacién ce

micho3 2ciores espafioles y a fin de entender melor el andlisis de sus clases

en el TZC, expuesto en las p373.3%6-35%, irdicaros un resuren de sus idezs
. . . 4

s del -étodo de imrroviszacidn.

v

acerca del arte interoretative

n o Yétodo 2e Imnreviszeidn es lz nsirugcturacifdn de una s

s Bl
Tie 2

{
4
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u
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]
4

ara nie el z2ctor viva el sersonaje secin los impul
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4 este tijzo de improvisacidn -no se llega en el nrizer dfa de clises;

el actor necesita sor térmirno medio dcs afios de tradajec, 2on clases dfarias,

.

zara logzrar n4bitos en la técnica de la impreovisacidni 21 n4tito evita un
sroceso ceretral, -~uze szerf{a un Sreno para 21 acter, permitidrdole ocuparsze a
su vez <e otros aspecios 3 los ~ue dete crestazr ajtecuads atenciirn.

Cuando el alumno sate improvisar es cuznio, en realidad, est4 yz 2n
condiciones de intergretar co~s um 2cicr-crezdor un sersona’e dado; o sea,
le es positle la orgzaniciiad o, con oiras zalatras, interzretar cen verdad

sotre 2l ezzenario. Il zrte Zramitico es gara Lar*on vivir real y sincera-

el “étodo le Improvisacidn, cue es un método de formacidn de acicres y ne el

“nico puzs cuzlquier método gque 3a resulizdos positives en el escenario es

2n buen ‘odo; piaede harer tantos co-o tu2nos drofescres jue los ensefan.

Todos ellos tienen gue llevar al actor a ser crzinico en el sentido indicados

el catino del sroceso técnico p2sa ser uma lztor cerecral; el salio 2 lc or-
ginico ; <mocional no :e duede ensefiar; no se »uede sorseguir la reta, lo or
zdnico, por decisién de la voluntad ni per conccimiento de la técnica. Hay
que dar, 3in embarzo, ese «3alton 2 una aplicacién orgénica o creativa de
las técnicas y los hébites adquiridos.

51 237ecto ceretral del trabajo jel actor no est4 refiido con la e-geidn:
el problerma esti en céro eonirar en iz 4rtita de la3 emociones. la sreporacifn
en lo3 e

2rsisios e3 sumamente imrortanie; hav -<uie »renarair tien antes tara

soder improvisar :ien des-ués: el salic se 42 olvidando la screparzcién, es



decir sin semiir nersardo
cién zor medio 2del travaj

"representar la erocidn”
sensar: (Dénde estaka?, ¢
la persiana?, ¢hzcia frio

emocién; es decir, crear

333

en ella ccnzcientermente. Hay jie atradar la eme-

X
0 ccn cosas Tuy especificas 7 concre+taz; en vez de
,en vez de persar "lo j:e tento ;e esizr sintiendo
uién esiaka?, ;cémo iba vestido?, ;gué cclor tenia

?, etc., 7 pcr zmedio de este proceso dfej

an clima 9zra nue la subconsciencia puesds ayudas al

actor: nc nay tue intenzar, nunca, "recreseniar' direciavente la emociédn, es

desir su resaliado. Z1 tr

cional Dero eso no juiere

sélo puede ofrecer el res

Z2y un prodlema tis

zie wolviden lc 7ue szb

to; tiende a redresertar
Z1 actor se ~uede ayudar
cederfa éiui 31 ezias esc
der 2 recitir cdatos y a2 o
en la escena los prevocas
en otras cosas, lo =is

~

ginacién. Con 12 solucién

atzic del acter derntro del cerscrnaje na Ze ser emo-
decir que el nersonije ro ~iernse; el zztcr tiere
e2lakorz el personaje tero en el zcto e creacidn
322 »iensa ern‘tcnces 23 el personajs.
ico: cezsemuir guie el actor no anticipe, es Zecir
e jue va 2 Szsar, 7 jue el cersonzie no lo szbe; el
ce zreviazvente lo jue va 2 paszr ni ¢émo 2c2bard la
onscientemeniz 2 actuar sezin 2l.grevio conocimien—
el resultzde en vez de dejaf sue éste se preduzca.

"N

sara solucicnar el 3 ose: ";ué su

4
o
o
hl
»
1
I
N3l
2]
o
]
5
o
15y
n

enz2s no *uvieran lugar? ;726 harfa yc?. Iete = ren-
ivricdarlos mcmenténezmente nasta jue algo 3zue zucede
esto lo puede consezuir a través de concentraciédn

leianas sesibles a2 la escena misma, atencién e im

W

)
0
I
.
]

del croblema aruntado el acter 2a frescurz 2

tersretacifn; censigue 3ar la impresién de 3ie nunca le h2 saszdo 230 zntes,

de gue cuanto ocurre en e
Visztas estas coraid

que Layton iefiende, zode

eraciones se=nerales sotre el ar‘e interpretativo,

7es analizar elementes coneretos ; oclaves jue som-
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Ilementos clzves scn:
- Otjetivo.
- 3uperoktietivo.
- lelzeién ermociconal.
- Relaciébn social.
‘ntes de inicizr la ex:clicacién sotre diches elerentos irndigjuemas un
punto ce zartida, defendido tradicionalmente oser los profescres de interpre-

tacién de cualauier carte del mundo, el

establecer 1la concentracién del actior
t4 la zoncentracidn del sersoraje; para consezuirlas hay jue evitas trabajasr

con cosas cenerales.

aralizando los elementos jue anies asunidbaros en primer lugar estf el
otietivo. Zntendemos zor tzl un wudeseoy en el acter azuf r zhora; va 2
zarcarle un camino y emzujarle 2 recorrer la okra; es decir, nace gue el dra

-

ma prcirese warcando el «lhacia dénden 7y «hacia guévw . I1 suzerozieiivo

n0 persizie la inteiistez, como el okietivo, sino jue constituye el fin £1¢i
T0 3:e ﬁa razén de ser a la otra dramétiea; e3 el ieseo dltimo del rersona’e
en toda la otra.

Otro factor eserncial es la relacidén emocicnal jue cala actcr-personaje
tiene consi-o mismo, los otros, los otjetos, el lugar ..., 2s decir con lodc
a su alrededor. Luero esti el factor de la relacién socizl, 21 entarca> so-
cialmente al personaje como tal y en su relaciédn con los oiros. I1 Sltimo de

los 2lerentos irdicados es el estado de 4niro, ez decir cémc se sncuentra i

&

teriormente el -ersonaje, arnies de empezar la eoscena, 2n momentcs en zue ain
v = ’ <
estd 2 sclas;scire el escenario nc se le :uede jedir 21 asicr ju2 se csorcen-

tre-en olvidar lo zue va a sucecer; es re
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tas zara concernirarse en oiras £osas, “cr elemplo en 3u situacidn anfmicas

i28mo e siento?; "por 4stas u otras razones me siento e %al modo". la cues

tién es  sactivary 2l perscraje, darle una vidz interior para comenzar,

aouf 3 solas, zntes de gue se iricie la escera. “1 estado de 4nimc no tiere

sor gué relacionarse cor la actividad; dsta es zlzo que tiene gue hacer el

’

persoraje en este Tomento, tan dificil gue exize toia su atencién para hacer-

lo tien. La actividad no dele e

n

tz2>r relaciona2da con el otro nerscnajie o con
el zrzimento de la otra. lediante la actividad el =22%cr ccnsze—uird con

cién, a la vez gue por ésta se sentiri mis literado o relajado. La atancién
'

ae el nersonajis sea »ro-

wl

mixira Zel actor ern lo que esti nha2ciendo permitirg

_vocado y reaccione cen mis verdad u organicid:d arte lo jue ocurra a su alre

dedor; es-decir, serd mis crefble su interpretaciédn por una meior calidad en

lz2 zorzresa y en el izmediato contacto con oire terscraje, chjeto, eilc.; con
.
sizuiendo 2sto se da un inicio feliz z2ra el Zesarrollo de la interpretacién

de la escena.

Jaciendo un a2lto en el 2n4ilisis zrocresivo ;ue hemos venido exrccniendo

consideremos un srotlema ccncreto nue aparece en determinzias escen ;>3 cufl
es la solucién jue ofrece Y. Layton. 3e irata de l2s escenas sin‘exios para
uro de los dos persorajies jie actian er ellas. For supuesio el acior sate

que el 2ator no le halado texto a su persoraje y &£ste, sin erbzrzo, tiene
que acizar sin anticij’ar, o sea como quien no szhe esta indicacidn Zel autor.

La solucién gue La;ten le ofrece 21 actor es la de justific

11“
[¢]
O
3
]
w
&
0

Al
®
w
@

[

pecificas el silencio del perscna

es la del jue prefiere ro hadlar; es decir, oodr{z naklar pero srefiers ne

hacerlo. Z1 acter le Tuzca una o varias justificzciores al peraonaje el cual
las a%tilizar4 an la escen2 para justilfiecsr cu e

‘cr ne le na 4ado ‘exie. .



340

naje cotri vida =

e buscar lz verdad dernire de sf miamc y por es
to la gran importzncia de una experiencia vital ricz, cuanto mi3 variada ne-
zé4odo de irzrovisazcidén sizno jue Ssie se 2-ligue con azuellas persenas jue
zueden aprender ccn este tire de tfcnicas, tues hay astores 2 los gue, dor

-
3

2]

su tersonalidad, les va mejor otrs tipo de zgrerndizaie, r e
.

talernto cde unos ¥y ctros.

III. 3. Pl D3 T3TIDOI0S
Z1 plan de esiuiios del lzzoraterio Zel Teziro Istzdle Tastellano tie-
ne ocno materias; %odas son sompzrtidas en 23dz uno de los tres cursos que
dura lz formzcién cel astor, aungue a distintos niveles segzin las necesida-
des Ze cada alumno; éstos son;proximadamente veinte y 2sisten juntos 2 todas
la3 clases adec:4ndose los profesores, coro se ha indicado, 21 nivel de feor-
macidn en ei 3ie se encienire el alumso. la :ateria'que’se indiza con el tér
mino lireeccidn es opcioral y la indicada zcn 21 de Escenografia temporal.
Haterias:

- Ixoresién Cer-oral.

- Zxpresién Corporal (Zaile).

- Improvisacién (:étodo).

- Improvisacién {(¥é&+o0do asliczdo a escenas.).

-~ Intersretacién.

- Interpretaifn {Prfstizz escénical.

- Zscerooraffa  [Tamporal] .



- Dirececidn [Oncionall .

de estudios a partir de

ncs ofreceri

diddsticos, los

su tizrpo de clases, unas

cias de la ~ropia Zindmicz de

ceras, etc. -
i3imatura

Zxoresisn Corperal

Zxrresidén

Zorporal (Zaile)

Irzrovisacién {étodo)
Imzrovisacién {létodo
Intergretacifén
Intersretacién (U
Zscenografia
Direcciér .

L23 ensefianzag en

-

es decir ni 3e utiliza e

ura wikliorr2fia ccncreta

clases. Zn conzrets las enszefanzas
san en

43 comoleta

34

2
-

2lminas indicacicnes sotre 1z puesia

roras de clase nor materiz, ete. st

cuzles tiznen 2rorecsidrn

a irnfd

jedicar, 2 =
.
dcs rnoras dizrias de tradbaic en 2232 2 las
Temorizacién de texics, oniliei

irneld

Zarleos Zipblito

Vizzel arres
30 Javier lavarr
32! c034 Zarlos ?la

ro z2f3 321 zlurrmo ni 2l
suedsz hacer refarencia en

rmacién

zristica del plarn

una opiridén mis rzzcra2dz sotre 1z zeriedad de sus

2
w

sus
3e 2°2
azes
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: de lLayton, :ue an Sltira instanciz tizne su 2zcyc en el siste~a le irter-re-

tacidn 2e ¥, 3tanislavaszi. No obstante, positlemente en

ces personales

otras materias,

arcfescr

3:e ellos 23imiten el sue se

matia
introduce en o en
sueda nztlar e una

enseflanzas del l:koraierio del TEIC. 2ai0 ese

aspectc zodemes 22tlar 22 les siguientes textcs:

CEZJCV, dickael,
MIISNER,

Sandy,

oA

STTENCE, Rotrert =,

SROTOIHI, Jeray,
NCRENC,
P0LTI, Si or a0s

Lausoxn,

Después de tres 270s de clases

conseguido lo siguiente:

a) Fortalecer y literzr lo mejor

cién acteral,

t) Tosmar

teatro -orre.

Teorfa

Ti2

y orictica del ozizedrama.

Treintaiseis sitaaciones dramstics

as
Teorfz - téenica 42 la escritura dramSiica.

en el laboratorio el alumno febe nazer

de su individualidad reszectc 2 la crea

2l e2liminzr determinzdcs inconverientes.

hititos coro medio de evitar srocesos intelsctusles contra_gr

ducerntes, propicifndose 2 la vez la ocupacién de lz rente en otras toreas,

c)
d)
e)

Zacerse con un método
Sensitilidad gestual.

Tener un

conccimiento Yisicc

técnico de trabajoe.

el sistema sianislavsrkiano.
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- -

Za ctrzs 2alatras: 1 esfuerzo por censeriir metodolozia ; disciplina

en el %ratajo, -4ivitos técnicos rositives, veocakulario sspecfficc, mejcra=

miento de la =zorx3itililad o4

{
he

stica, mutuo conocimiento ernire alurnos y pro-

fesores, etc., consti un sbietivo Zzrto zrreciable rara todos; sin duda

los srofesores, si sor directores o coredsrafos Ze teatro, rreferirin trada-
jar profesicnalrente con actores formados zs{ ¥ zor ellos mismos 2n lugar Ze
otros, scire tolo si no tiemen un minimo cconocimiento metodolézico ¥ sricti-

co el sistera de Ztanislavski. Tsta idea de forrar actores par

23

una doste-

rior colatcrazién profesioral tzthién estz2za sresente en el TZI, no tanto en
i .

TZM gue queria ser mis bien urna alternativa -prolongacién y cemplemento-

2 las ernseflanzzs fictadas en la eal Iscuela Iugerior d2 irte Iramitico.

IIT. 4. VOCAZULARIO =S2TCIFICO

Zonviene estatlecer en este memenio un vecabulario de térmiros téene
cos usados ea el lateraterio del TZC; cen €l se ertenderi mejor lo jue se di
sa en adelante. I1 vocatulzrio no vz en la linea de definir las galabras en
sf -ismas sizo de indicar lc tue esos térmirnos o locuciones sizmifisan sara
srcfesores ; alumnos del I°C.

Yes ha sido cositle la confeccifn de este vocatulario con la ayuda de
alrinog profescres y alumnos y por nuestra asisiencia diaria a las clases

del lzboratorio duranie uncs dos meses, pues tal vocabulario aungue se uti-

lizaba cologuialmente no estaba concretado ni recorgido ser escrito.

-Vocabulario-

an .-

- ASTIVISO

o

Alto gque tenzo gue naser aguf y aner:, tan diffcil gue exi-

ze toda mi cencentracién para hacerlo tien. La "actividad" ro dete es-

tar relacicnada con el otr cersona’zs ¢ zcon la escena mismaj tampoco

tiene 7jue relacionarse para nada con el "esztado de fnimon,
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- ALYZEWIRA D2 Ly Z3C=XA: Z1 cornflicte de la escerna. Almendra o Zzen-

cia de la ascena.

- ANTAGONISTA: I1 actor o nersonzjz gue niecs lo'que otro zactc™ o ner-
soraje, llamado protazonistz, le pide, dando luzzr al conflicto de
la escena.

- ARRTTLO: La escena que dos aciores inventan, parzlela a otra de una
otra, ¥y j:e les sirve para buscar elemenics con los que.e.—.r juecer y

srofundizar la escena de la otra. =Zn este tipo de ejercicios los as-

tores utilizan sus zropios romtres. Lleva texto improvisadce.
.

e

g

LI5a: Z1 conjunto de lo gue pasa en la escena.

= SCIFLICTC: La situacién dramitica gue se crea entre un acter o jerss
naje (srotagonista) gue nide 2lzo y otro (artagcnista) gue se lo nie
ga. In el cornflicto se apdya la escena.

- CONTASTO: ‘omento en el que se toma ccrcienciz de la nresencia £fsi-
ca aquf y 2zora del oiro actcr o zerscrije en ur ejerzicio litre,
arreglo o escerna. Z1 crimer contacto marca el ccomienzo de la improvi
sacién.

- DI3IC: Lo jue el protagonista éide al antagorista.

- ZJZRCICIO 2N ¥4RCHA: Pedir el protagonista al a2ntaconista algo gue
ya pidié en una breve improvisacién fuera del tiempo Ze clase.

- ZJZRCIZI0 LIZRZ: Tna escenz inventada e iniercretada por dos alurmcs
rara aprender las tdcnicas o el Yétodo e la Improvisacién. Lleva
texto improvisado. e hacer estos ejercicios en las clases de J. 2.
Carriér y en las de J. Vidal.

- I3CTTA: Parte del acio de una obra, en la gue actdan unos perscna=-

Jes.

L)
(Y]

- E3TCI LA T3C=A: Z1 conflicto 3e “a escena.



23TAC DT J7INC: La situseidn nsizolégica en 1ie se encuenira el ac-

‘or o el -ersonaje antes ie e~pezar zactuar. Il crotz-caist: “repasa",

rormalrente solo, sa estado de 4ni

2 de classs; el
antagorista lo race siiado zor prezurtas, etc., del -rofesor. Iirve
prineijalmente sara 3:ie los a2ctcres se olviden de lo que va a suce-
der, zer> nc anticisar nada pertereciexnte 21 ejercicio lidre, arre-
glo o escera.

TORMULA: =1 Zeceo ~enerzl del nrotagzonistz implicito en un =zrre-lo o

K
w
1)
in
(2]
(L]
3
w
(]

e concreta en lo tue hemos llatado DZIZC.
SAIAR: Térwiro anlicado 21 srotagonistz o antazonista jue, en lz2 con

gideracibn del espestador, e3té zisndo mis justo frente 21 conflizic.

o tiexe nzla 5e ver con una tuina o mzla inter-retacidn, -
2IITLRIA: Todo lo y:e amtecede 2l conflizic 7 gue nueda influir de

217zina manera en 61,

JZCA: znifestacifn externa de los senii-ientos sue el astor guiere
losrzr en el ejercicio litre, zrreslo o 2scena.

QEJETIVO: Lo jze de wavera inrmediata tersi—ie un acter en el confli

to.

CRILTICC: Yerdadero agui y arora.

P72 UZ?: Locucién del srcfesor nara arudar 2l 2ctor en su Jrepara-
cién; no exize norwal-ente respuesta exierna.

PROTASCIISTA: Z1 =2ctor o zersonaje que nide alro en um sonflicte. Irz

mitice.

R2CT deriva Ze una relacién emocionzal.

RAZOW 7.:C7I71: Razéa material,

24307 132074 (Cuando 13 nay). Intencifn oculta gie no se ex-resa ¥

zue congtiturye 21 verdadero mévil de la reticié:

3
o
i1
(13
g.
I3
b
3
S
3

¢
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FLIT70).

~7anTo
ATLLT

relacién tay gue Tuscer un pero pergjue de lo contrario o 360 ze ve-

le jue ya est4 presaradc sara actuas. (1 anta-onistz se -recara den
tro de la sala de clase ccn el profesor; el trotagonisiz lo hace fue
r2 de la s2la ; ncrmzlimente solo. Z1 protagonista 3l recitir 1a se-
Zal dete coneretar su srevaracién. la actuacidn comienzz cuande el
srotasonista, unz vez avisadec, entraz ea la sala y se preduce el »ri-
zer cerntacto.)

3CRFAZS4: Zfecto jue dete esizr presente er el srimer encueniro fisi
co de dos zctores deniro Ze un ejercicio licre, arreglc o escerna.
SUTEROZIETIVO: La meta fundamental gue persigfue 'in perseonaje 2 lo
larzo de =4s de ura escena. {S% CZCZTIVC).

TZICN: Palatra gue el profescr dice al sntagonista para indicarie
que debe empezar §u actiacién =n la escena.

URTITS: Zace referencia scire todo a la actividad jue ocupa 21 anta
gonista en los ejercicios litres v en los arreslos. 1 deseo del cro
tagonista es igualmente urgente.

ATALISI3 52 143 CLASIS 22 wILLIAM La¥TON Y JC3Z CARLCS PLiZL.

o 7o 1. lilliar larton. Profescr de Imorovisacidn.

Con la fin2lidad de esclarecimienio haremos zlgsuras precisiones an-—

iavente diche,

Pasar 2l z=4liszisz rro;

1 térzino «interzretaciénnm apareceri en l23 p4rinas dedicadas 2 lz2s
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clases de La;-icn; Zebe entenderse este tér-iro ec:o tradicionzlrente se ha
recno en el teairo pero tanio este profesor -. como Jesé P. larribn 7 J. Vi
dal rrefieren usor ern sus clases el término «ixprovisaciédn® .l 3aker imrsrovi
sar es tanto cozo decir interpreiar creztivamente.

Con el térmiro wpersonajew se hard referenciz en este andlisis al
componénte humano Ze ura otra dramitica y con el de w«acterw 21 a2lumno que
irterzreta, uszndo su sropio nomkre, un ejercicio dramitico inventado zor €1,
o cuando cen esa palakra se quiera irndicar la profesién de intérorete.

Zn las clases de Layton nos enconiramos con tres maneras de decir el
‘

a) 3in pensar.
) Pensando pero'sin terer en cuenta lo jue el otro acter dize con su
texto.
c) Fensando sezin el diflogo jue maniiene con el otro actor.
Zn los ejercicics litres (p.348 ) y ex los arrezlos (».35/) se imzro
visa el ‘exto; s%lo se utiliza un texvio jreestakleciio en las escer (5.354;.

2. 343) pedrd  faci

La wdefiniciénn de los térmiros del vecabulario (

litar 12 comgrensidn 2e cuanto se 2iga en el ejercicio litre, el acre

la escena.
Por dltimo, nzra delimitar y establecer un ordenmla ~ateria otjeto del
r4lisis indicado seguiremos el siguienze esjuema:
a) T1 étodo de Improvisaciér.
b) Zxzosicidrn ‘e técniczs del “éicdo de Irnrovisacibén 1 través de:
- Jesarrollo Ze un ejercicio litre.
- Desarrclls de un arrezlo.
~ Legarrolilo ie .ina escena.

0

a') Z1 “étcdo de Inrrovisacifn que aslica Y. lLayicn en sus clases a ido
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terfecciondndcse a lo larzd 3e los aiics.
sea or-inico o verialero 2u el anufl 7 akora de su interiretacidn. Las téen

cas S¢ gue el 2cior se vale para 2sto no impiden, szerin Lajton, el Zesarrc-

—

lo ée su individualiiad sino todo : se instalan en motivaciones

juezo las técnicas, un producto dramitico nitido zara el pltlico.

al xatlzr anieriorzente e las miterias sie se imparien en el latcratp
rio vefazos una distincifn enire Izprovisacisr [.é&0do) e Zzprovisacién (.é-
tcdo aplicado) (9.3“1 ). Las dos zaterias siran en icrnc 2 lo mismo: el létg

.

do de la Improvisacidn. A &ste acce-deel alumno 2020 a poco. intes Ze zpli-
car las técnicas 3 una escena el zlumno dede aprenderlas soire ejercicics 1i
Tres, que rgzliza en las clases de José P, Zarrifn r José Tidal. Ista forma-
cién _:ret'ia; zntes de llegar 2 las clases de lLajton, tuele durar un 2alo; a_lA
czbo de 4ste es cuando aplica las técricas del ..8%odo a lcs arreslos v esce-

nas cuie nzré con lajyton, sin dejar las ensefazzzs e les ciros dos srofeso-

o) —EJIRCICIO LIZRE-
Otservacién previa:

Zn el tiempo de una clase de José P, Tarrién nueden
sasarse unos ires ejercicics. In cada uno de ellos intervienen Zos 2lurnos.
Todos los 2lunros, por pareias, itraen sus ejercicios pre;aradc§ de casa y en
ira cuartilla o upapelitoy gue entrezaral srofesor indican los elementos -
esenciales 2el mismo. Th esfe padelito, como ellos le 1llaman, se si=ue un es
quema idéntico para ejercicios litres, arre-los y escerazs, séio qie en las

escenas el »>rotagonista 7 qntasonista son personajes de l2 obra ¥y no actores

cen sus pro)ios nombres.

31 «paneliton responde 21 situiente esjuema:
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"estos ejercicios, pues szomos conscientes del emnotrecimiento sue sup

344

£ ae - ry

{Fortre de los acicres).
P PRI BT TN -
A badv. avdd o

S3IUCIA O L1 330ZHA:
Protazonista sidee.ieiencrcernceanasPor qaé?
Razén secreta {si la Lay).
antzgorista niegacecicsareccnaneneesogPor 3ué?
Ra26n secreta ‘si 1la hay).
RELACION 30CIAL
LUGAR
f

Zlijamos dara un ejemnlo de eiercicio litre una clase de José P. Ca-
rrién, dos alumnos cozidos al azar y el 3jesarrollo dositle de uno de
ne la descripciéan dor escrito de un i:ejer:icio litrew de Improvisa-
cibn, e izualmente ocurriri.en el caso del wuarregle» y la «escenar
cuyos desarrollos exponemos =is adelantie; confiamos en gue el lector
sabri afadir per sf mismo lazs variantes o matices jue jodrfan darse.

Cortenido del «rapelito» que entregan los alumnos Mar y “ercedes
a José P, Carrién: »
PROTAGONISTA: Yercedes.
ANTASONI3TA ¢ Yar.
Deseo del prctagorista: Proporciérame unas entradas para el teatro.
Razén secreta del protasonista: Ver a Antonio {rerente del teatro).
Antagonicta niega: o, pcriie el que tiene las entradas no viene hoy.
Razén secrsta del antaconista: Svitaré gue me rida su somtrero gue oli

dé en mi cameriro.

RTLWITT 3CTIAL: CTempefisrzs del lateratorio.

LU34R: 4ula del laberatorio.' {z/ Lidertad, 13}.
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Jesarrollo del ejercicio: (Zn 1z coluwna izguierdz se indicarf lo que

dice e€n cada momento el profesor).
(a) Yercedes szle de clase. (Zxz una sala ccn{;
gua hari sola su srecaracién.)
¥ar prepara trevemente el sitio gue servi-
r4 de escenario. (P2ra ello se ha trafds
de casa 21-:nos chietes). Trniretanto Jozé
Pedro le hace algurnas prezuntas, ~ue war
responde, pz2ra profundizar en lo indicado
.

en el czpelito gue las dos actrices le en-
tregaron 21 zer llaradas para actuzr,.

RITLASICT TecIesl Yar se retira a un lado del escenario ¥y re

REGULT flexiona sotre las srezunias gie José ?e-‘
dro le va lanzande. (U0 las tiene nue res-
porder oralmente a no ser ue se lo pida
de modo explicito).

{d) ACTIVIDAD dar comienza con uina actividad. Por ejem

plo: Zecotar zr<fculos de un peri&dicc.

(e) PRTCINTAS ¥ar piensa en ellas, interrumciende la ac-

(£) ACIIVIDLD Xzr la reanuda.
{g) ISTAD0 IT ANIMO Mar interrumpe la actividad, 3e queda sen-~

tada, s2 levanta o camina, tcrando concien

cia de 3u estado anirico.

{n) mwz2a M2 traduce su esiado de 4nimo en urna mani

(1) Paz5mas ar no las contes‘a oralvente.



(3) ACTIVIDAD

\

(k) ESTADO DE ANIMO .

(1) sedaL

(11) PREGUNTAS
(m) ESTADO DE ANINO
(n)

Mar sigus recortando arﬁcul'\..s‘d.el periddi
co ..

Vuelve a cortar la actividad y tomwa com—
ciencia de su ssfado animico.

Mar se levanta y llama a Hercedes {que en-
trard en la sala cuando lo deses).

No tiene que respondarlas oralmente.

Mar toma conciencia de su eetado de &nimo.
Entra Mercedses. 3Se pr?duc. el primer con-
tacto. Comienza la actuacién: (E1 protago-
nista tiene un dsseo que debs conseguir co
m0 seaj el antagonista tiene, sin embargo,
unas rasones muy fuertes para negirselo;
el conflicto, situacién imaginaria con emo

ciones, surge.)

(0)*José Pedro corta cuando lo considera oportuno. (Zn este ejercicio la

preparacién podr{a haber durado treinta minutos y la actuacién alre—

dedor de cuatro).

(p) José Pedro difloga con los actores y los demfs alumnos sobre el ejer

oicio.

Observacién previa:

~ARREGLO~

Hay que entender oocmo tal la escena que dos actores

inventan, paralela a otra de un obra, y que les eirve para buscar elementos

con los que emriquecer y profundizar en su dia la escena de la obra. =Zn este

tipo de ejerciciocs los actoree utilizan, ocoma endejercicio litre, sus pro-
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pies nombres. Il arreglo lleva texto improvisadoe.

1.

2.

4.

1

2

El apapelito» responds al siguients esquema:

PROTAGONISTA
ANTAGONISTA

ESENCIA DE LA

ESCENA:

(Nombres de los actores).

Protagonista pide.ceciccccccecssiPOr qué?

Rasén secreta (si la hay).

Antagonista niegacccicccccec.s.. i Por qué?

Razén secreta (si la hay).

RELACION SOCIAL

LUGAR

Eli jamos en este caso a un actor (Vicente) y a una actriz (Mar).

(Ests arreglo corresponds o es paralslo a (p.3S5 ) 1a escena que des

pués desarrollaremos).

Contenido del

PROTAGONISTA:
ANTAGONISTAs

Kar.

Vicenta.

«papelito» que eniregan Mar y Vicente s Layton:

Desso del protagonista: Procura ocultar a los ojos de tu hermano que

(Por qué?

'!uén secreta

la causa de tenerle tan desatendido es que te
enborrachas.

Tu comportamiento le tiene tan afectado que
ha dejado de estudiar y han enviado una carta
del oolegio diciendo que no puede pres.ontt.r'u
a los exdmenes.

Amo a Vicente pero no pusdo confesearlo ni ade
mitirlo porque es el novio de mi tnioca amiga,

Carmen. Pero tengd unos celos terribles cuan=
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do no estd en casa. Ademis deseo que su her-
mano se ;;um eianiw no porque el nifio me
importe sino porque ya no necesitaria que le
diera clases y no tendria excusa para verle
(a Vicente).

Antagonista niega 1 Nada tengo que ocultar porque hace diez dfas

(Por qué?) que no pruebo el alcohol. idemés, déjame en

pas. Tus obligaciones hacia mi hermano ao
van tan lejos.

Razén secreta t No tiene porque Vicente. no sabe que hay una
botella de whisky en el armario y que Har la
ha descubierto.-

3. RELACION SOCIAL + Nos conocemos hace seis meses porque yo doy
V olases de francés a su hermano menor,A Marcos '
(3% persona), de trece afios, del cual Vicen-
te estd encargado por encontrarse sus _padros
en el extranjero. El empleoc lo consegul por
Carmen, Intin; amiga mia y novia de Vicente.
4. LUGIR 1 Aula del laboratorio. (¢/ Libertad, 15).
Desarrollo del arresglos (2n la oolumna de la izquierda se indicarf lo

que dice en ocada momento el profesor.)

(a) Layton didlogm con los dos actores que van a
intervenir.
(v) Mar sale de la sala. Vicente prepara breve-—

mente el sitio que servirf de escenario (pa~
ra ello se ha trafdo de casa algunos objetos).

(c) PREGUNTAS Bl actor no las tiene que responder oralmen~
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mente.
(d) RELACION FSDCIOSAL CON Vicente toma conciencia de su simpatfia o an-~
10 QUE LE R0DEA tipat{a respecto a los objetos que le rodean.
(e) MUECA El actor traduce su relacién emocional en
una manifestacién externa.
(2£) ESTADO DE ANIXO Vicente toma conciencia de su estado anizico.
{g) ACTIVIDAD Comiensa con una actividad. Por ejexplo: Ha~-
cer una figurilla de madera con una navaja.
(n) SEIAL Vicente sale de la sala para avisar a Mar de
que puede entrar. (Esta lo hard cuando quie-
ra).
(1) SSTADC¥ANINO
(Sia deju; la actividad) Vicente toma conciencia de su estado animi~

co pero no deja de tallar.

(§) ESTADO DE ANINO Vicente se ocupa en ello dejando la activi-
dsd.
(x) Zntra Mar. Actian.

(1) Layton habla suavemente a los actores, que-no dejan de actuar.
(11) Layton corta. Dialoga con Mar y Vicente y con otros alum-

nos sobre el arreglo.

~ESCENA-
Obeservacién previa:
En este ejercicio intervienen dos .actores. Usarén
los nombres de los personajes de la escena. (El reparto lo hizo, en su mo-
mento, Layton). 3e actuard con texto.

El uapapelitow responde al siguiente esquemas
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2.

3.
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PROTAGONISTA
. (Nomtres de los personajes).
ANTAGONISTA -
ESENCIA DE LA ESCENA:
Protagonista pide..cececrverescees . sPOr qué?
Raséa secreta (si la hay).
Antagonista niep;.................;,Por qué?
Ragén secreta (si la hay).
FORMULA:
Protagonista pide al antagonista.
Rasones.
(Secreta).
Antagonista niega.
Razones.

(Secreta).

Contenido del « papelito)’ que entregan Mar y Vicente a W. Layton:

1. PROTAGONISTA: Lyovna (Mar). .

ANTAGONISTA : Ivanov (Vicente).

2. Lyowna pide a Ivanov: [Escéchame; Oculta tu relacién con Sascha ante

los ojos de Ana.

sPor qué? . Ya que Ana no puede reconciliarse con sus pa-

dres antes de morir como ser{a su deseo (de lo

oual 4 eres oulpable).

No aceleres su muerte

cometiendo la crueldad de hacerla testigo de tu

egoismo e infidelidad.
Rasén secreta . Yo no puedo admitir lo

que siento por Ivanovs

ques estoy casi segurs

Estoy enamorada de 41.

Quiero' negarms a creer qus es cierto, pero en—-
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Ivanov niega

(cPor qué?)

Razén secreta

FORXULA
Protagonista pide

al antagonista

Rasones
Secreta

Antagonista niega

Rasones

3sa

t.oncu ;',por qué estoy tan celosa de todo lo que
le rodea? Y lo que es adrn peor: ;Por qué quiero
que Ana no muera con el dnico objeto de que pue
da seguir teniendo un motivo para poder estar
cerca de 617. ’

Eace quince dfas que nada tengo que ver con Sas
cha luego nada tengo que diaimlar. Y déjeme en
pas} ya sé que soy culpable pero sélo Dios pue-
de juzgarme. )

Como personaje puede tener razén secreta, pero
o.ono antagonista en esta escena no ya que aln

no ha visto que Sascha se acerca a la casa.

Has algo préctico aunque dificil para tu egois-
mo por bien de una tercera persona.
Préctica, justa, de deber y altruista.

Zmocional, egoista e innoble.

Emocional, egoista y noble.

Nota.- Obsérvese el paraleleismo existente entre el arreglo antes ex-

puesto y esta escenas

1) Tercera personas Ana MNarcos (hermano de Vicente).

2) Palta de amor de Ivanov

hacia ina

La irresponsabilidad ds Vicen=
te haéin Marcos.

3) Relaciones de Ivanov con 3ascha Borracheras de Vicente.
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4} Situacién anterior cuando

‘Ana urpi'ondo a Ivanov y

Sascha.

Mar y Marcos sorprendiendo a
Vicente borracho y organizan
do un escéndslo.

5) La posibilidad de que Ana

muera antes a causa de

Ivanov.

El que suspendan a Marcos en
los exdmenes.

6) Sascha se aproxima a la casa

de Ivanov;quisés la vea.

La botella de whisky que Mar

descutrid en el armario.

Desarrollo de la escena: (En la ocolumna de la izquierda se indicari lo

que dice en cada momento el profesor).

(s)
(v)

(e)

()

(e) ACTIVIDAD

(£) PREGUNTAS

(g) ESTADO DE ANINO

Mar y Vicente repasan de umriat el texto.
Layton dialoga con los dos actores para cla-
rificar .

¥ar ;alo de la sala. Layton dialoga co.n Vi-
cente quien dice cudl es el objetivo y cudl
el superobjetivo.

Layton le dice que olvide lo hablado. Vicen-
te prepara el sitio que hard de escenario.
El actor oomiensa una actividad. Por ejemplo:s
recortar us didbujo sobre un cartén.

El actor no tiens que contestarlas:verbalmen
te.

Vicénte interrumpe la actividad y toma con-
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. clencia de suastado animico.
(n) wuEcaA El actor traduce su estado a; una manifesta-
cién externa.
(1) PREGUNTAS
(Sin dejar 1a activi-
dad) Vicente reflexiona sin interrumpir la activi-
dad. Layton le ha pedido que cante, cosa que
hace el actor.
(3) sERaL Vicente llama a Mar (qu" entrard en la sala
cuando lo deses).
(x) Layton sigue hablindole un poco al actor.
(1) i Entra.)lar y actdan.
(11) Corta. Dialoga con los dos actores.
(Bepiten una parte para encontrar la calidad
de una determinada frase.)
(n) Corta de nuevo y comentan.
(En las repeticiones se van introduciendo variantes. El diflogo o co-
mentario es, a veces, no sélo con los dos actores sino también con todos los

alumnos).

Layton observé cuando vino a Espafia, desde EE UU, que el temperamento
del espaificl (y del latino en general) era una de las caracter{sticas diferen
oiadoras respescto al anglosajén, un tanto frio y caloulador. Ese temperamen-
to mfs apasionado unido a un comportamiento lidico (observable en los gestos,
vocabulario, micdid&d endhabla, eta.) propiciaba el buen hacer interpreta
tivo del actor espafol.

Layton tenfa que aplicar sus conocimientos sotre el arte de izterpreta
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o:l'én a este ser con posidilidades, ya de entrada, para ser buen actorj poco 350
co fué adapténdose a la realidad que tenia ante ;1. Por otra parte, le fue
my fécil oaptar desde el inicio el aburrimiento y el miedo de sus alumnos a
la técnicaj aprendié a no utilizar la palabra disciplina, a no ser qus qui-
siera quedarse solo. Layton considera que afin hoy hay qus ser muy cauto para
utilizar oportunamente esa palabra. El actor espaiol, segin Lv'ton; no es pe
resoso pero cree que con la téonica va a perder su individualidad (de ahi
cierto miedo hacia ella), cuando Jo que &1 intenta es tcdo lo contrario: libe
rar el talento individual, formar y ayudar. Es el espu’i?l capas de un traba-
jo muy duro pero no continuado y sin embargo ¢l aprendisaje de unas técnicas
Y las exigencias de la misma profesionalidad, después, piden un trabajo ra-
cional muy constante e ininterrumpido para quitar los hébitos negativos y
formar otros positivos.

Hay actualmente unos ocho o dies profesores de interpretacidén, forma-
dos en las olases d.t Layton y ejerciendo en distintas escuelas de arte drami
tico, que siguen, quisds con estilo propio, el NMétodo de Improvisacién. Es-

tos, junto con un grupo de actores espaioles formados en dicho método, cons—

tituyen una realidad estimable en il émbito del arte dramitico espaiol.

III. 7. 2. José Carlos Plaza. Profesor de Interpretacién

José Carlos Plasa tiens encvents en sus clases de Interpretacién el M
todo de Improvisacidén, en el que han sido iniciado los alumnos por otros pro
fesores del laboratorio: cuando habla, por ejemplo, de uestado de &nimow ,

«relacién emocional» , eto., es decir usando expresiones habituales en la
oclase de Improvisacién hay un acuerdo técito pero seguro entre profesor y
alumnos sobre el significado concreto de dichas expresiornes; perc no se tra-

ta simplemente de una aceptacién terminolégice comfng Plazay disc{pulo de
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Layton, tiene en ocusnta de manera m&s profunda el }étodo de Inprovinaciﬁn;
su trabajo viene a ser una Aplioacid;x, en la medida que lo considera oportu~-
5o, de las técnicas de este método a escenas de obras dramiticas. En conore-
t0, con el profesor Plaza el alumno se inicia, llevando consigo las técnicas
aprendidas en otras clases,nhla actividad propia de un actor profesional a la
hora de enfrentarse al estudio de una otra y de un personaje a representar.
Esto queda reflejado en los objetivos que Plaza persigue en sus clases:

a) Correcto estudioc de personajes dramiticos.

b) Adquisicidn del sentido de especticulo que hw' en cualquier obra

teatral.

c) Fortalecimiento Y desarrollo de la capacidad del actor en la proyeo

cién de su personaje al piblico.

Los puntos de apoyo para alcanzar los objetivos indicados son:

~ Ensefiar a estudiar un texts, utilizando cuantas vias parezcan oportu-
nas a fin de descubrir todo lo que encierra.

= Desarrollo de la imaginacién a través de variadas provocaciones que
proporcionen a cada actor lo que mejor le sirva de cara a su personaje,
stc.

= Descubrir al actor su propia fuersa emocional y enseiarle a autocontro
larla. (Como oonsecuencia de estas manifestaciones smocicnales, lleva-
das a-drede por el profesor a su mirima expresién posidle en el alumno,

-u.;'go una progresiva facilidad para la deshinibicién).

El centro de interés miximo, eje fundamental alrededor del que giran
los puntos a.nto_a indicados,es el texto. Respecto a é1 se establecen los tres
pasos sucesivos siguientes:

1. Zstudia del texto.

2. Busoar, a partir del texto, provocaciones que desarrollen la imagina~-
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cién del actor. (Laa provocaciones pueden tener muy distintas fuentes de ori
gen en cada alumno y pueden axlarse en su puad.o:, presenté o futuro. El pro-
fesor, por su parte, propicia la aparicih de provocaciones mediante variade
material: fotegraffas, discos, etc., qus iras a clase).

3. Con todo lo hallado, pasos 1 y 2,volveri al texto e interpretari or-
génicamente.

Consideremos, entrando en detalles, el enq;:ena siguiente por el que

pueden discurrir los tres pasos sucesivos expuestos:

1', Estudio del texto:

- (Qué dice el autor del personaje?

= ¢(Qué dicen los otros personajes de mi personaje?

iué dice mi personaje de si mismo?
- (C6m0 reacciona mi personaje en las situaciones ofrecidas?
= (Por qué emplea esas palabras o texto y no otras? Para averiguar
por qué se expresa as{ habrd que reflexionar sobtre: Conocimientos o carencia
de sllos, buscando una justificacién objetiva. Serd de utilidad considerar:
+ Epoca en que vive.
. Condiciones sociales de la 6poc'n‘en cuanto a moral, politica, economfa, '
etce
. Normas de comportamiento externo en la época.
o .Bl pensamiento de la épooat religioso, familiar, etc.
« Normas de ocomportamiento interno, frente a si mismo.
« ¢Qué le queda al personaje de auténtica personalidad como individuo
frente a su época?  Por qué?.
« ;Jué sabe el actor que no sabe el personaje respecto & si mismo?.
2'. Acerocamiento al personaje.

Cémo es f{sicamente? (Peso, estatura, defectos y cualidades fisicas).
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Diatincibn entre:
a)¢ué le acerca al actor?
b)J3ué le aleja del actor?

Improvisacién de movimientos, comportamientos u otros aspectos en si-

tuaciones no incluidas en la obra.

iC6mo es interiormente el personaje? Anilisis de: sus ritmos, sus debi
lidades y fuersas.

o (Puedo imaginar plisticamente ese interior? ;Puedo mostrarlo?.

.

Utilizacién de la imaginacién para acercarse al p?rnonujo y sus cir-
cunstacias. ((El personaje recuerda a algin animal, un color o colores,
una textura, etc.?).
UQ. ves aplicado el esquema que los alumnos conocen de las clases de
Improvisacién (deseo, relacién social, urgencia, relacién emocional, estado
de 4nimo, actividadades, etc.) y partiendo del conocimiento emocional de la
situacién en la obra, ;céwo acercarme a las claves emocionales del personaje?
(La mejor manera es ﬁacerlo a través de ejercicios de situaciones).

. Sstudic sensorial del lugar. a) Creacién del propic espacio escénico
desde el punto de vista del personaje: sus movimientos, puntos de vis-

ta, eto. ... 1) Colores, olores, textura, etoc.

Estilo:  En qué aspecto cambia mi interpretacién con respecto al esti-
lo elegido?.

« Salvada la organicidad de mi interpretacidn, ;qué ocaminos técnioos eli
jo para llegar a la incorporscién del personaje? (Se podrd buscar ayu-
da, por ejemplo: en la Historia, en el arte en general, la calle, un
manicomio, la cércel, la prostitucién, los viajes, etc. Las vivencias
directas del actor fuera de los ensayos.son muy importantes para acer-

carse a las representaciones de un personaje pero no son impresoindi-
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bles ya que puede lograrse también utilizando datos adquiridos por:
lecturas, obcerva&i&z, otras vivencias distintas pero con r;resenci;
de datos semejantes a los que ahoras necesita, etc.).

3's Interpretar con texto.

En las clases de Interpretacién es donde mis explicitamente hemos no
tado el reapeto por Ael trabajo del alumno; no sélo por parte del profesor ha-
cia €1, en este sentido no creemos que haya diferencia con otras clases, sino
entre los mismos alumnos, advertidos para ello por el profesor siempre que
lo consideraba oportunoj junto a esto estaba presente también un claro opti-
mismo en el profesor frente a las dificultades que podfan presentar los ejer
cicios; por \iltim! el didlogo entre los miembros de clase no estaba ausente

sino que de ves en cuando se ejercia como un ingrediente normal de las cla-

ses.

Todo lo indicado, en definitiva, gyudab& a crear un ambiente grato de
trabajo. En otras palabras, estaba presente: a)Una preocupacién porgue el
alumno no tuviera frustaciones o complejos, en ninguna medida, frente a su
trabajo. b) Un desec de darle confianza en el momento que empezaba a enfren-
tar un trabajo de interpretacién muy parecido al que realiza un actor profe-
sional cuando aborda el estudio de una obra y de un personajej o sea, darle
confianza ahora que el alumno del ladborstorio empieza realmente a sentirse
actor.

Quisieramos hacer una reflexién, en este caso no sélo referente a las
clases de José C. Plaga, sino sobre el laboratorio del TEC en general. No de
seamos que tenga un sentido ni apologético ni critico; la razén es continuar
la linea mantenida a lo largo de aste trabajo, la cual ha estado siempre le-

jos de ambas posturas en favor de una objetividad que sélo tieme que ver con
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la materiainpirtida en las clases. Hemos encontrado en el laboratorio dos
realidades importantes y de distinto signo.

a) Los alumos, en un estadio avanzado de su formacién, tienen oportuni-
dad de actuar frente a ese gran maesiro que es el piblico. Zsto les viene fa
cilitado por sus propios profesores que a la vez son directores de teatro.
As{, y por poner sélo dos casos, enlos monélogos de O'Neill, Strindberg y
Coctean dirigidos por Layten y Plaza pudimos comprobar la presencia de cua—
tro actores del laboratorio. También participaba otra alumna del mismo en la
obra "Danza macabra", dirigida por Miguel Narros. \

Se trata en todos los cascs de personajes llamados tradicionalmente se
cundarios pero Utiles para el proceso de formacién del alumno.

b) }iemos echado de menos en el laboratorio las enseflanzas de algunas ma-
terias, dignas de ser tenidas en cuenta en la formacién de un actor. Este de
fecto ha intentado paliarse con seminarios esporidicos u otras alternativas
aprovechables en eate sentido; si no han sido suficientes la causa est4 en
la precariedad econémica en la que se mueve el laboratorio, cuyos alumnos,
por ejemplo, pagan una cuota mensual muy baja en relacién a la ensefianza re-

cibida.
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1l y 2.- #Will3am Layton, Prémer icto, N% 142, Madrid, 1972.
- José L. Alonso de Santos, "Entrevista a william Layton", Primer Ac-

" 4o, N 188, Madrid, 1981,
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— DITIRAMBO TEATRO ESTUDIO —
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INTROD.CSZICN

Ditirambo Teatro Bstuiic se comstituyd como grupo de teatro en la Real
Zscuela 3uperior de irte Dramitico de Hadrid, curso 19€9-70. Inicia su acti-
vidad teatra2l en junio de 197C, estando durante dos afos y medio en proceso
de aprendizaje y conjuntacién. 3us componentes estaktan preocupados por porer
un poco de luz, a través de una seria labor teatral, a problemas tanto perso
nales como del horbre en sentido uriversalista. ‘

En la escuela, segin ellos, no aprendieron mucho pero tuvieror la suer
te de encontrar a algunos profesores de los. que aprendieron un material va=-
lioso para su actividad posterior. Lés orofesores Willian Lafton, Antonio “a
londa, Javier Claichea y fulio Castronovo influyeron pcaitivamente en el gru
po. Il primero por sus clases de Improvisacién, ensefiando al actor a encon-
trar recursos que, de manera orginica, le acercaran al personaje 2 interpre-
tar. i. f“alonda y J. Olaichea les ensefiaron Zxpresién Cornoral. J. lastrono-
vo ensefi§ ¥imica, que Jitirambo, por el tipo de obras montadas, apenas ha
utilizado.

Hay que destacar también la influencia que fueron dejando en Ditirambo
algunos de los profesores extranjeros invitadcs por la Zscuela de irte OJramd
tice para impartir cursillos de su especialidad. ®n uno de estos cursillos
el grupo entré en ccntacto por primera vez cén las técnicas de Jerzy Srotows
ki, a través de ura discipula suya; estas clase; ejercieron una influencia
valiosa dado jue el srupo ha venido utilizando y desarrollando estos ccnoci-
mientos a lo largo de su trayectoria. o menos importancia tuvieron las ense

fanzas de Roy Bart sobre la voz.
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Jitirazbo Teatro Istudio se sitla entre los liamados grupos e teatro
independiente, sobre los cuales hay una defiricién e 1974 avortada por el
.

Teatro Independiente en los scuerdos de la Junta Yacionzl de la Tederacién
de Srupo; Independientes: "Z1 Teatrq Independiente es una alternativa socio-
politica-cultural planteada en contra de la estructura actual dominante en
el ;:a.is".'1

El propio grupo IJitirambo se hace eco de esta definicién y la amplia
en una ponencia con ocasién de unas jornadas de teatro universitario celetra
das en Yadrid 21 decir jue un zZrupo de teatro irndependiente es umacompafifa
cuya base‘econémica es cooperativista y orofesional, vive de y para el tea-
tro, pero cuya exporesién es la expresién vital de una colectividad gue une
ideologia y existencia en su lucha por modificar las estruct:ras".l

Zstos plénteamientos aleian a estos grupos del teatro llamado «comer-
cial ». Las diferencias se pueden resumir en las cuatro siguientes:

a) Zn la eccnomfa, funcionamiento en coogerativa.

) En la creatividad, trabajo colective mediante una dialéctica de
funciones.

c) Zn cuanto a especticulo, ofrecer un 2nélisis socio-poclitico de la
realidad circundante.

d) En cuanto al medio, investigar nuevas formas de expresidén y prena
rar a los actores técnicamente de acuerdo ccn ellas.

Ditirambo Teatro ZTstudio participa de esta nueva manera de afrontar el
hecho teatral; a lo largo de este apartado veremos como esta afirmacién due-
de defenderse a partir del tipo de otras que pcren en escena, cuyos autores
no podrian incluirse ficilmente en el teatro wcomercialw , y de su forma de
ensayar que observamos directavente durante uncs dos meses, en la jue desta

ca un método de tradajo gropio y rigurosc con el zue se fueron formands scco
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a poco como actores, j.e seria irmnensable dentro de las creruras propias del
teatro «comercialw .

La eleccién de este zruso de teatro, enire otros tamdién 2ignos de
atencién, gueda justificada, jues, for su esfuerzo investigador y corgue des
tacé de manera clara en el panorata del teatro serio que se hizo en Ispafa a
partir de 1970. Este grupo y otros muchos fuercn, ademis, una alternativa a
las escuelas de arte dramitico puesen ellos, 2 itravés de la investigacién
confrontada con la srictica ante el pitlico, se formaron técnicamente un nd-
mero agreciable de actores y de hombres de teatrc, en las miliiples facetas
de éste, a los cuales mira el cine, la televisién y el ;eatro actual en 3s3a
fia a la hora de corfeccionar equipos artisticos y técricos.

Los frutos del tratajo de Ditirambo Teatro Zstudio se han manifestado
al pdblico principalmente a iravés de las representaciones teatrales; algo
sotre sa mTétodo de trabajo y otros objetivgs Dersegiidos nodemos encontrar
en lidbros, revistas especializadas, criticas en :trersa y programas de estre-
nos de montajes. 3in embargo, juerer conocer a fondo la labor je esie 2rupo
a partir del material escrito sobre ellos es un esfuerzo indtil.

Zn nuestro empefio por querer acercarnos en amglitud y profundidad a Ii
tirambo Teatro Estuﬁio nos vizos otlizados 2 la vonvivencia directa con 2l
Zrupo; en concreto y como m&s indicativo, ros fue necesario asistir a sus en
sayos y acompafiarles fuera de adrid a la representacién de una de sus obras.
Zsta convivencia duré unos dos meses.

Z1 quehacer de Jitirambo, en sus diversas etapas, se recoge por orden
cronolégico €n los siguientes especticulos:

- La mfquina. Ejercicios expresivos. Representaciones privadas en la eal

Zscuela Superior de irte Dramitico, Madrid, 127C.

- 3abtat. Sobre textos de "lzs 3rujas de Salem”, de A. “iller, 1971.
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- 3ityrlz=. Tersién de "las Zuvénides”, e Zsquilo, 1971.

Paracherzalia de la olla podrida, 1z misericordia y lz mucha ccnsola—

cién, de Mizuel Romero Zsteo, 1972.

- Danzén Zle exenuias, de Xiguel de Shelderode, en versién lidbre de Pran

cisco Nieva, 1973.
- Pasodoble, de ‘izuel Romero Ssteo, 1974.

- 21 arco de oavel, marinerfa infantil de Mizuel Romero Zsteo, 137€,-

= £l desvin de los Tachos vy el szdtaro 2e las hembras, de Luis 2iaza, 1978.

Ditirambo Teatro Istudio como los demis zrupos de teatro independiente
tenfan escaso acceso a las grandes salas de teatroj; bas;e con decir gue ha-
cian un «teatro de izguierdasi> para comprender esa dificultad, y otras que
son ficiles de suponer. 3u publico era minoritario, mejcr dispuesto a3 admi-
tir los planteamientos ideolégzicos y estéticos de los gruipos indegerndientes.
Los espectadores, en su mayoria ;:iversitarios, tenfan jue acudir a salones
de actos de colersios mayores, a peguefios teairosea festivales de teatro para
encorntrarse con estos grupos. Ditirambo participé en circuitos prosios a los
&rupos independientes; en concreto y respecto a festivales, Zentro y fuera
de Tspafia, paéticipé en los sigﬁientes:

En Espafia:
- V icto ée Teatro Actual. ilcoy, 1971,
- VI Festival de 3itges, 1972.
- I Semana de Teatro de Badajoz, 1972.
- I Pestival de Teatro Zontemporéneo, Tuesca. 1972.
- I Ciclo de Teatro Independiente de Cviedo, 1973.
- I Semana de Teatro Indesendiente de 3il®ao, 1972.

- II Jornadas cde Teatro de Vigo, 1973.

II Ziclo de Teatro de Grancllers, 1373.
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= II Semana de Teairo Independiente ce Zilbao, 1973.

- I Jornadas Universitarfas de Teatro, ?aléncia, 1974.

= II 3emana de Teatro de 2adajoz, 1974.

- VII Ziclo de Crientacién Teatral, &4licante, 1974.

= III Jornadas de Teatro de Vigo, 1974.

- I Semana de Teatro de luenca, 1974.

= I Pestival Internacional de Teairo de fadrid, 1574.

- I Semana de Teatro de Leén, 1975.

- Yosaico Teatral, Zlda (Alicante), 1975.

- Yuestira de Teatro Indeperdiente, Zarcelora, 1975.'

- V Ciclo de Teatro de Vilanova i la Jeltrd (Barcelona), 1975.

- I Semana de Teatro de Vilaseca (Tarragcna), 1975.

Zn el Zxtranjero:

- Jesa de 3lummenthal. Universidad de laASOrbona. Parfs, 1272.

- LVIII Festival Internaciornzl de Irlangen, lepdidlica Tederal ilemana,
1973.

- I Festival Interracicnal de Teatro Laberatorio Torre del Creco, Népo-
les, 1973.

- 3ienal de Venecia, 1976.

- I Ciclo de Teatro Zspafiol, Zoston y Simposium de Teatro Zspafiol Con-
tempordneo, Los inzeles, 1979.

- IX Festival Internacional de Teatro, Zerna, 1930.



332

IIT. 8. ZAPZRIZNTIA D TRARSC
.

Sxpondremos a continuacién, de manera resutida 7 en funcién de los ob-
jetivos generales ;ersesuid;s en esta tesis, la experigncia del srupo tea-
tral Ditirarbo Teatro Zstudio. Dividiremos el material en cezuefios apartadcs
con sus correspondientes titulos 2 fin de crientar mejor al lecter y facili-
tarle 12 localizacidn r&pida de los centros de interés. los itemas gue se tra
tardn estaridn =2nunciados con los siguientes t{tulos:

- Lo que los métodos de interpretacién puecen aportzr. (P.3%2).
- Primeros contactos con una otra. {?.3%5). )
- Zolaboracién con otres artistas. (?.336).
- 21 actor frente a su propio tradaje. (P.336).
- Ditirambo frezte a su trabjb. (°.339).
- 3Z1 perfecicramiento del actor. (®.3%4).
- Algunas éificultades sue pueden encontrar los actcres. (2.382),

Lo oue los métodog de intercretacién oueden aportaz.-

Para Ditirambo todos los rétodos son, en crincirio, interesantes.

El actor dete conocerlos lo rejor posible. Z1 que se utilice uno u otro estd
en funcién del tipo Ze teatro a realizar y de las propias caracteristicas
del actor. ‘

Yunca el actor estd en funcién del método simo al contrario; por esto,
las enseflanzas derivadas de esos sistermas o métodos no deten ser tomadas co-~
mo v4lidas sin m4s sino que, después de un concimiento prictico, hay zue se-
guir las mis convenientes. Ista serfa la mejor via rara alcanzar una verdale
ra técnica de interoretacién,

Zn Ditiratbo a lo largo de su existencia teatral se :za ido cenligzren-
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do un ~£t03o o, coTo ellos dicen, una manera comin de enfrentarse al trabajo
de interzretacién. Yo es, jues, un método surzido wa priori "  sino unas
técnicas consecuentes con las necesidades teatrales de los miembros del gru-
po. Podemos decir, a modo de ilustracién, gque Zitirambo se acerca mis a los
planteatientos interpretativos de Antonin Artaud y Grotowski;que EY log de
Stanilavski“o Erechtf

(¥4s adelante, en otro apartado, expondremos el método de Ditirambo de
una manera sistenétic#) (Pz. 385)

Jitiramoo tuscé una expresién actoral adecuada a las ideas gue gueria
exponer en sus okras; por este camino fue desarrollindo;e desde sus primeros
trabajos el ¥étodo de Imézenes y el Nétodo de Transformaciér Imzginativa; es
decir, un método para consegiir la estilizacién en la expresién, o sea el
romper los limites de una expresién cotidiana. Zsto inciée principalmente exn
la metamorfosis del actor; es dedr, que el actor llegue a la identificaciém
con cualjuiera de los elementos de la Naturaleza, pero =0 a ngveles aniricos,
emctivos, etc., sino mis bien a través de la sensibilidad y la imazinacién,
impresnindose de tcdas las caracterfsticas de dichos slementos; utilizi%do-
los, ademis, como estimulos, capaces de abrir unas vias insospechadas para
el actor gue normalmente n& las utiliza en su vida cotidiana per ser ésia,
habtitualmente, urn tanto monocorde.

Todo esto lleva a una concepcién musical del montaje. In copcreto el
actor utiliza su imaginacién ligada a su cuerpo y a su voz para conformar
una :wpartitura musical® respecto al perscnaje a intercretar. COnside?emos:

1?.~ 3e tusca un alejamiento de los movirientos, gestes y formas cotidia
nas para intentar una metatorfosis y convertirse en algo distinto a como uno
es aungue énténdiendo 3ue, guiérase o 2o, en el fondo estd presente siempre

la irdividualidad del actor. Zuscanio este odjetivo se utilizan elementos-es
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t!muios ro tanto liz;dcs a lahistoria personzl Zel acter como surgidos de Io
fant4stico, muy imazinativos y a niveles casi abstfactos, sue llever al ac-
tor a visionar 2150 en su mente y a exzresarlo. o se trata de representar
fielmente 1o zue se tiene en la visién de la mente sino a utilizarlo como es
timulo-respuesta con el cuerpo y la voz.

28.- Istas respuestas, sin duda, tienen en principio unas caracter{sti-
cas gererales nue luego, a la hora de confermar el perscnaje, van a exigzir
un zran trabajo de concrecién. Por este camino se llesz, pues, 3 estzblecer
esa partitura musisaly ya indicada, ea la cual no esfé auserte la parti-
cipacién de la voz; £3ta vierne a ser como un instgumento musical; unas veces
tiene 1la viveza de un Allegro, otras se acomoda a la cadencia de un Andante
maestoso, o incluso variando en registros agudos, gaves, etc.

Con esta forma peculi;r de ex;resiénapradaen el cuerno y la voz in-
tentan estos actores conseguir dar una rigueza al specticulo alejindose ée
una manifestacién exzlusivam.ente psicolégica y monocorde.

Queda manifiesto sjue la via indicada no persigue tanto despertar la
emocién en el aetor como.ayudarle a ex?regarla adecuadamente. =1 actor dede
poéeer ﬁensibilidad para sentir la emociér y también para exsresarla correc-
tamente. Ccurre muchas veces en los ensayos que algin acior cree estar mani=
festando claramente la emocién que interiormente siente y, 3in embargo, la
persona o visor que observa cescde fuera no capta esa vida interior; y esto a
pesar del continuado esfuerzo del actor pcr conseguirloy al final lo logra
pero no le ha sido ficil.la elaboracién creadora o estilizacién artistica es,
pues, la primera preocupacisr en el mentaje de una obra. Luezo viene el con-
siderar con detenimiento el papel de la emocién. Al princirio se le ha mante
nido un poco relegada pero a medida que va madurando el mentaje toma el lu-

gar gue le corresponde, o sea formar un equilibrio, en la proporcién de un
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50%, con la ex-resién.

Primeros ccntactes con una okra.-

La eleccién de un determinado texto responde a gue tiene algo comin,
importante, con el grupo. Z1 trabajo sotre el texto se inicia vierdo con cla
‘ridad en qué consisie esa coincidencia, jue es lo que k:br4 gie potenciar
74s. Tres positilidsdes de ir elaborardo lo que hay er comin:

a) In colaboracién con el autor, si écte ests vivo, caso de "Il desvén
de los machos y el sétano de las rerskras”, de Luis Riaza.

. .

b) 3i se trabaja en un autor no vivo, como fue el caso, por elemplo,
de la otra "Zuménides", de Isquilo; entonces, lo gue huto fue una confronta-
~.cidn del srupo con lz2 propuesta de la ohra.

¢) Puede darse un kercer caso y es el de partir dnicamente de ura idea
comin al zrupo e irla elaborando hasta conseguir, con la particinacién de un
dramaturgo que vaya escridbiendo el texto, el morntaie completo de la obra.

Las personas jue van integrincose Sltimamente en Jitirambo encuentran:

19 Una serie de técnicas ya depuradas y perfeccionadas.

22 Ausencia de determinadas técnicas, las cuales los miemtros mids anti-
guos de Ditirambo agrendieron como positivas al princirio de su formacién y
luego, por la confrontacidén con la prictica, han tenido que atandonar si no
por su atsoluta inconsistencia s{ al menos por no serles udtiles para el tea-
4iro que realizan. Zsta labor de depuracién ya efectuada ayuda a una m4s ré-
pida integracién y armonfa laboral entre todos los componentes-del srupo.

La preparacién base y diaria de todos los miembros de IJitirambo es un
trabajo orientado 2 que el actor disponga de su instrumento corporzl y sonos-
re libremente y a jie 2dsuiera una especie de hibito en ejercitar la iragina

cidn; la sintesis de estos fines tiene gue ser lo mis auténtica positle.
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Colatoracién con otros artistas.-

Diti;a:bo entiende el teatro como una conjuncién de diferentes manifeg
taciones artisticas. A esto tienen que tender, légzicamente, al estar en su
intencién, desde sue se cred el grupo, recuperar uma plasticidad o expresién
migica y soética del teatro. Todos los elementos que utilizan (luz, misica,
miscaras, etc. ) deten estar‘justificados dentro del sropio cortexto en el
que se desarrolle la otra; el espectador no puede sentir escs elewerntos co-
mo afadidos desde fuera cde la escena. 3e trata de evitar asf, aderis, cual-

. quier tino de distanciarmiento per parte del espectader; guieren proteserlo

corntra la pregunta: ;Cémo se >roduce esto? Postura cue le aleja del famoso
«distancianienton , ingrediente importante en el métolo teatral ce Brechtf
Z1 esfuerzo de integrar otras artes en la otra teatral lleva a2 un enri
quecimiento cul4ural tanto para Ditirambo cemo para los colaboradores; éstase
sroduce en el intercambio de ideas alrededor de una tarea comin. Z1 coladora
dor pertinente asiste periédicamente 2 los ensayos a fin de captar el senti-
do dramitico y esencial de_ la obra, dtil para su mejo; colzboracién, a la
vez gue su visién persona; sotre el tema puede tartién impulsar la lator crea
tiva de los actores. .
Z1 resultado final es una mayor relacién y coaerercia de tcdos los ele
mentos que estructiuran la obra, haciendo mis nitido lo gue se juiere coruni-

car al publico y el estilo teatral de Ditirambo.

Zl actor freate a su srovio tratajo.-~

Ditirarmbo considera que el actor debe encontrar la forma mis adecuada
de utilizar sus propios recusos. Sste es un punto de partida para el actor
en general. la experiencia, por otra parte, puede llevar 2 un zrupo de acto-

res, caso de Ditirambo, a utilizar unas determinadas técnicas, cuya acesta-
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cién vendri, como es 1lé-ico, de qﬁe han sido probadas y consideradas como po
" sitivas y porgue facilitan o ayudan mejor que otras al tipo de teatro vor
el que se ha ostado.

¢ué técnicas no debe seguir el acter? Resumiendo y a3 la vez ofrecién
dolo en clave ficil de comprender: son negativas o equivocadas todas las téc
nicas que alejen 2l acter de mostrarse tal cual es.

Para Srotowski, 2 guien Jitirambo sigue en sran medida, e} actor tiene
que salir 2 tradajar realmente dispuesto a no hacer nada; es decir, todo lo
zue sea una_preconce;cid:, un internto de hacer, de representar, es nefasto.

f
31 hay que seguir, por el conirario, el arte de encontrar; encontrar ern uno
mismo los recursocs, las actitudes; el personaje; y para esto Q nue tener
un entrenariento que hasza sue los instrumentos corporales y la imaginacién
estér 2 punto y se puedan manifestar siz barreras o freros.

Z2tlibaros al comienzo de este apartado de la conveniencia de la épti-
ma utilizacién por parte del actor de sus propios recursos. Como es otvio,
dara llegar a conseguir este control el actor debe poner determinados medios:

a) Corocerse en primer lugar como persona. -

S) Trabajo o dedizacién, necesario para un actor y conveniente para cuzl=-
quiera, a fin de dominar =quello gue le impide dar el miximo, lentro de sus
positilidades, o jue rueda llevarle a erncasillarlo.

c) Tjercitar la imaginacién.

d) Conciencia de su esquema corporalj corocer en cada momento, For ejem=—
plo, dénde est4 sobrecargando, gué partes de su cuerpo colatoran en la cohe-
rencia expresién-sentimiento interior, etc.

e) Yada se corsigue normalmente sin esfuerzo; para un actor, agarte de
los ejercicios ds reizjacién y'ccncentracidn, le van a Qer de muchigima uti-

lidad las horas gue dedigue a la expresién corporal y a la expresién oral
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(vocali?acidn, resniracién, etc.).

Cuerpo y voz son dos medios furdarentales para la labor creativa del
ac;or.

Otro asrecto que también deberfarn dorminar los actcres es la improvisa-
cién; pero no sezxin la ha entendido y valorado la vieja escuela del teatro:
solucionar airosamente una dificultad inesperada sotre el escenario; ern el
casc de Di;irambo se trata de improvisacién como una bisqueda centinua, como
un proceso investigador; en definitiva, deberfa ser como la filosoffa o la
actitud de un actor en sus ensayos.

Repercutiri en beneficio del actor tamtién el aprendizaje de canto, dan
za, mimo, etc., contridbuyendo a su m4s completa formacién.

Sin duda, su cuerpo y voz son medios o insirumentos expresivos, la in-
terpretacién es un poco el ensamblaje de todo; ese saber concretar en un de-
terminado momento la fuerza gue mana en el irtericr de uro xismo, valéraﬂ;
adecuadamente con pausas, sentido del ritmo, no sélo a nivel de texto sino
de accién en senergl: saber dar frescura a la obtra dfa a dfz, er cada fun-
c¢ibn, sin mecanizarse; todo esto forma parte de la interpretacidn y si es
usado edecuzdamente posibilita la correc;a manifestacién de la misma.

Insistiendo en el tema y concretando a partir de la experiencia de Di-
tiramnbo el actor tiene que potenciar su tratajo en torno a cuatro fires fun-
damentaless

a) Estizular y acrecentar la imaginacién.

b) Sensibilidad hacia el propio cuerpo.

¢) Receptibilidad hacia el exterior.

d) Sxpresién, utilizando todos los elementos antericres (a+b+c).

a'.= La imaginacién es el impulso y la fuente de enerzia mayor gue jue

de tener un actor; mueve a la accién. (Stanislavski hatlaba del «como si»
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migico. Pp.52-53) iparte de groporéiona:le un estado creativo le ofrece una
serie de imigenes y sugerencias que el actor, en la medida que ;enga libera-
dos su cuern»o y su voz, podrd traducir directamente a expresiones externas.

La irmaginacién se acrecienta con ejercicios adecuados.

b'.~ Existe una serie de ejercicios y entrenamientos encaminados a con
seguir la sensitilidad hacia el propio cuerpo.

Tanto el punto a) como el b) reciden su mejor tratamiento enmarcéndo-
los en una adecuada concentracién y relajacién.

c'.= Z1 actor debe tener en cuenta siempre en dénde esti y con quién.
En la medida que sea receptivo a todo lo que surja en el ;scenario podri cre
ar mejor su personaje, jue el espectador captarid. como perfecta confluencia
de una serie de elementos. .

d'.- La expresién_es la ranera de traducir a un lenguaje artfstico la
suma de a), b) y ¢).

Zatos cuatro puntos tienen que ser trabajados separada y conjuntamente.
DJitirambo persigzue, como es.légico, una técnica que propicia y desarrolla
esos pilares, defendidos por-ellos como fundamentales. i modo de referencia,
Ditirarbo se acerca mds al método de Grotowski que a ningin otro de los va-
rios corocidos, pues el director polaco insiste por encima de todo en la sen

3
sibilidad expresiva sustentada en el organismo corperal.

Ditirambo frente a su trabaio.-

Lo que el actor encuentra en sf mismo cuando esté preparando una obra
es de zran importancia; y, para gue este. hallazgo sea eficaz, deber4 saber
utilizar sus propios recursog. El mejor director, desde este punto de vista,
es el que saca de lcs actores y rno el que impone ura determinada manera de

hacer extraZa y no sentida por el oropio acter.
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'Ditirambo, dészués de algin tiempo, ha ostado por esta atencién al rit
mo laboral del zctor. isf, por eiemdplo, respecto a 1a organicidad emocional
a través de la voz, a un actor que se incorpora al srupo no se le obliga a
asumir mecdnicamente la organicidad encontrada para la obra por los otros
ziembros del srupo siro que se le da tiempo para que encuerntre desie si mis-
mo esa "partitura" emociornal y su correspondiente organicidad. Ahora Sien,
esto lo alcanzar4 el nuevo actor mis ripidamente siguiendo unos pasos 1ézi-
cos y convenientes gue son:

1% Anflisis y estructuracién de sus parlamentos en funcién de lo que
quiere expresar con ellos y de acuerdo a lo que ha encontrado en los ensa-
yos; es decir segin las acciones f{sicas, las relaciones con otros persona-
jes, los propios estimules o por-qués, etc. Zerfa un error, una disociacién,
tornalizar de una determirada manera el texto y que esto se contradijera con
las acciornes m4is elemerntales.

2¢ Recordar lo ant;rior por fragmentos, separando los diferentes focos
dramiticos. (o es 1o mismo una exclamacién, ura reflexién, una peticién de
a;uda, un recugrdo, etc.). Z1 actor, pues, antes de hacer un cambiq toral
tiene que tener muy claro con qué se est4 ccnectardo: si es un recuerd§ sﬁyo,
si con algo del exterior, etc., y a partir de ah{ romper tono, ritme, etc.

3¢ Crear por fin, una "partitura" tonal o poliférica.

S5in duda, dar a todo lo anterior una organicidad no es ficil.

Para cualquier actor, por otra parte, es ventajoso aceptar en princi-
pio como medios en que apoyarse los distintos mé-todos de interpretacién
existentes: 3Starislavski (en sus distintas etapas), 3recht y Grotowski, como
los mis conoqidos. Para Ditirambe, sin embargo, no todo es aceptable de es-
tos métodos ya que para este grupo las técnicas deten estar en funcién del

actor y del estilo y tipo de teatro que se rersiga. Por esto, lo mejor, di-
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cen, es una intelizente seleccién cde técnicas prcve:ientes:de los 2istintos
‘métodos aungue suponga un mayor esfuerzo;de bdﬁqueda. -

Afinidad entre texto,‘personaje Yy actor es importante asimismo para el
buen resultado de una obra; resultado que puede ir cambiando y mejorando a

lo larzo de los meses o afos de representacién.

21 nerfecciornamiento del 2ctor.-

Para Ditirambo el oficio de actor exige un trabajo zeneroso, con otra
palatra, diario. Se zvanza en el arte interpretaxivo.si se trabaja.

.

Siempre se est4 en {ase de aprendizaje y como tal hay momentos o perio
dos de estancartiento y otros de prosreso. {curre z veces que se esti encas;
cuillado y de gronto hay un erorme avance, guizéds inesperado; esto no es al-
go gratuito de sura suerte, aungue pudiera jparecerlo, sino gue la maduracién
drogresiva z ‘ravés de los esfuerzos ha dado fruto en su momernto.

Puede suceder que en el método interpretativo utilizado se hara llega-
do 2 un determinado zunto de destreza y que se produzca un retroceso de esta
capacidad 2l utilizar para ura obra éramftica técnicas de otros campos (el
canto, la 2anza, etc.). Sste :trotlema quedaré'solucionado dominando la técni
ca rueva e incorporindela entonces al método interpretativo.

La influencia del director es considerzble en el avance progresivo de
los actores. Lo importanfe v fundamental es que el actor esté en icdo Tomen-
to ostimulada ¥ nunca desanimadoj siemtre debe sentirse acestadoj hacerle
ver como vélido lo gue hace, aungue se le ofrezcan nuevas propuestas. Se ha
de animar al actor para que asuna sa lator como un jueso y de este modo gue
en cada nueva proguesta no vea urna exigenciz, imposicién o infravaloracién
de lo anterior sino un incentive sara sezuir descubriendo, etc. Il director

o visor pondrd er juego su propia planificecién z2iusténdola en ran medida a



I8z

lo que surja en el ersayo, pues la caracidad de receptibilidad es tamtién im-
portante pzra el director que no puede quedarse en ofrecer lo que previaven—
te tra2fa prevarado. o impondri unas ruptur;s de ritmo, relaciones, etc., de
repente, 2 no ser que persiga un fir concreto y sea necesario. o puede hae
cer "saltar" al actor de un sitio a oiro sin justificacién alguna sino cana-
lizer el tratajo nzcia un punto determinado, sin que el acter se dé cuenta
aungue sintiendo jue sigue un catino m2s o menos coh;ren:e. La atencién cel
director o visor tiene gque ser tanto para el individuo como sara el colecti-
vo; cuando scn varios los acteres otjeto de su observaciédn dete evitar el
.
jue n2ya desfases entre ellos, que uros se pasen y otros ro llesien, o gue
se produzcan irterinfluencias perjudiciales. La labor el director es'§§3‘§hﬂ
ducda delicada y diffcil. T B
21 astor, por él?:imo, deberfa estar abieris = =2iz:las nodernas no per
tenecientes al 4rtito éel teatro pero jue puedan serle uUtil. Ura persona gue
tiene que trzbajar nor profesidn con su cuerpo y coa su psiguis dete aprove=-
char todo lo gue le ayude a desinnibirse, a2 liberarse de 1a§ ataduras gue

perjudiquen su capacidad expresiva.

Alminas dificultades oue ueden enconirar los aciores.-

31 actor, ccmo otro trabajador cualguiera, puede desmoralizarse presip
nado por mﬁy distintas circustancizs. Conviene indicar, no obstante, a par-
tir de la experierncia del grupo Jitirambo, cudles suelen ser las contrarieda
des mds frecuentes entre los grupos de teatro independiente y qué fuerza opo
rer a esas circustancias adversas.

A.- Contrariedades mis frecuentes:
1) Z1 acter tienms gue sacer ante loa dem&s vivencias, estados de 4nimo,

sentirientos, etc., Intimos, que sin duda no mosirarfa en la vida cotidizna.
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Zste esfuerzo o t;rmina aguf sino zue intenta enczjar lo anierior en lz
coastrucciér del perscnzje y a veces esta concrecién es muy diffcil. Tl zc-
tor, po fin, cree haber conseruido su propésito y piensa que la sinceridad
con la que se 2a entrezado a ese trabajo ha hecho rositle el éxito y, pudie-
ocurrir, sin ectarso, gue el director o el viser, que observa desie fuera, -
opiza ce manera distinta; no considera logrado el resultado: Tsto puede ocu-
rrir sin =ala voluntad; sencillamernte, se puede dar por una otjetivacisn dis
tinta de lo tratajiado. 3ia embargo pzra el zctor es un duro golpe porque se
siente cuesticrado €1 mismo. Surze en el actor la sensagién de que no se le
acepta.

2) La incomprensién del putlico, Ze uma parte de los crfticos y de mu=
chos compaﬁ;ros de profesién fieron, sobre todo en los priferos afics de Iiti
rambo, elementos cesmorazlizadores zara el zrupo. M4s de una vez surgié la du
da en el propio gzrupo de si no estarfan en una linea equivocadz, de si la rz
zén la tendr{an lcs otros. Zoy, después de éiez 27%os de trzbajo, creer haber
acertado en su eleccibn primera, De todos modos siempre es una contrariedad
la incomprersiérn, aunque éstia suria per oposicidn cerril 2 todo lo jue se
salga de los cénones m4s al uso.

Ditirambo insiste en que siempre gue el especticulo ofrecido sea cone=-
rente, desde su propuesta y desde los materiales gue se han podido utilizer,
es correc-o, al menos para ellos.

3) Tampoco es nada agradable pasarse seis meses trabajande, cuidands to-
dos los detalles, enszrando muchisimo, para luego tener que recresentar en
locales que aperas poseen condiciones adecuadas. A veces, incluso, hay Sue
olvidarse de toéa la laber realizada y limitarse a que por lo meros la voz
llegue 21 pdbliso.

4) Lo peor sue le puede pasar a un actor es no estar de forma continuada
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sobre el escenzrio.

Z1 actor necesita darsefcuenta de que cada dfa perfeccicna el trzkajo,
aprende, descutre nuevas cosas, de que la otra coge cada Qez el ritzo més
adecuado, etc.

5) Por dltimo, el problema econémico. s el "pan" nuestro de cada dfa en
“tre los grujos de teatro indesendiente. Is seguro que ninzin acter ha entra-
do en uno de estos 5rupbs persando hacerse rico. i esie prodlema se le sozor
ta como inevitadble compafiero y se lucha contra é1 directamente cuando su ;re

sencia es mis dolorosa.

.
B.- Estos elementos negativos apuntados encuentran sin duda una eficaz
oposicién por parte de muchisimos actores; sin embarzo, ;durante cuintos afies

un ac%br puede mzntenerse sin sucumbir ante tales contrariedades? Jitiram
Teatro Zstudio 2 lo largo de sus diez afios de actividad ha apoyado su conti~
nuidad en los siguientes medios: .

1) Hacer frente a los problemas, exterros o in;ernos, con sinceridad e
incluso crudeza. Z1 di4logo no inmuniza pero si clarifica y 2yudz 2 superar
anomalfas.

. 2) Forentar los intereses que més unen a los actores.

3) Creer firmemente y por encima de todo en el propio irabajo y en la 1i
nea marcada.

4) Y, por dltimo, serntirse comprometido con esa determinada manera de en

tender—-el teatro y su influencia social en un sentido universzalista.
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III. 3. ¥=70D0

Il método elegido, como técnicas que asimila el actor y que le facili-
tan el estudio e irnterpretacién de una obra, dete estar en funcién de las ca
racter{sticas del actor y del tipo de teatro que quiera hacer. Todos los mé-
tocdos, en principio, son pésitivos. La eleccidén de uno u otro depende, jues,
de las vertajas e inconvenientes gue ofrezca.

DJitiratheo, a lo largo de su experiencia, ha ido configurzndo un método, o
Tanera comin enire sus componentes, pazra enfrentarse al trarajo actoral. In
él han ido intecrando elementos de otros métodos hasta ;olidificarlo y darle
peresoralidad propia. Destacan en el método de Ditirarbo las influencias del
rétodo de J: Srotowski principalmernte.

Jatiendo considerado Ditirambo su método, y cualguier método, no como
un fin en s{ mismo sino como un medio nara enfrentar un trabdbajo teatral con
caracteristicas propias es oportuno recordar a qué tipo cde teatro ida desti-
nado su méiodo. reros aportado tazra esta ocagién una cita referente a lo que
dice sotre el particular uno‘de los miembros del grupo; aungue elrtexta es
ur poco largoe resuﬁirlo hutiera supuesto dejar incompleta la respuesta. Dice
asf: ";3ué tivo de teatro pretende realizar el grupo?

:...] Desde un punto de vista formal podria pormenorizar diciendo
que investigamos en un teatro gue podriamos llamar del «ccontrapuntown , =ez
cla y chogue de teatro sacro y de teatro de «cartén» . Za cierta medida to
dos los elementos gue ponemos en juego en nuestras otras se dialectizan tajo
la modalidad del contrapunto, y asf, el estado animico de los personajes se
contrapere a lo gue dicen, o la misica se opore ¢ la tonalidad interna de la
situacién. Técnicamente, el actor monta todo 2l desarrollo de su personajs

de acuerdo a una «esiructura de actitudss» sotre la gque luego construye,
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pormenorizendo, 3u vida {las actituades no son vividas, sino expresadss, y la
ra preparar al actor ros servimos de ‘wimigenesa» , que utilizamos de acuer-
do a un (¢ esquera de transformacién» imaginativc."'

I1 ¥étodo de Ditirambo trata de responder a las exigencias técnico-in
terpretativas que plantea su teatro, a nivel de fordo y de forma. Z1 grupo
ha profundizado en ura metodolozfa Ze trabajo propia a la que llama «esque-
ma de transformzcién imagizativom o :«partitura de actitudes» , Con ella se
cuiere romper los lirmites de una expresién cotidiana y alcanzar una estiliza

.
cién en la expresién; 3 esto se accede por ejercicios que pcnen en csntacto
al actor con elementos de la Naturaleza a través de la sensitilidad y la ixa
;inacién; estos elementos hacen a la vez de estimulo y ayudana encontrar lo
Aue el actor busca para su personaje. In este proceso estin, en igualdad de
importancia, cuerno ¥ voz. T1 resultado se estructura en ura «partituran ,
una gama de actitudes intericres que se manifestarin exieriormente en la in-

terpretacién, momento en el que se produce necesariamente una concrecién de

los hallazgos anteriores.

Z1 tratrajo que ha realizado el actor en el proceso general dessfito no
ha tenido como finalidad principal despertar la emoeién sino propiciar su
adecuada expresién externa.

La comprensién en profundidad del método ce Ditirambe no es ficil, so-
bre todo si se juiers captar éste desde una reflexién a2 partir de la lectura
de unos folios. breemoa, por otra parte, que una exposicién mis amplia no
ayudarfa demasiado, ademis poiria perderse la visién de conjunto, que noso-
tros intentamos salvar. Zl1 lector, no obstante, encontrari ay:uca en su acer-
camiento 2l método de Ditirambo, jue expondremos a continuacién, consideran-

do especialmente las p&zinas 387:39%; igualrente le ayudard la lectura del méhde
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de Jrotowski, 5p.85-402, por los frecuentes puntos de contacto erire 2rtos

métodos.

I1I. 9. 1. Trabaio de irizenes

FINES: ~ ADIEZSTRAMIENTO FISICO Y ZXPRESIVO.
- ESTI¥ULACION Y DESARROLLO DE LA IMAGINACION.
I PUNTO JE PARTIDA:

1) LA IMASEN.

Una imagen es la visualizacién mental de cualquier elemento de la Natu
raleza. ‘

Las im{genes pueden ser OBJETIVAS (reales) o SUBJETIVAS, In este &lti-
mo caso son: )

a) Zxternas: Imaginadas fu{ra del actor (la zarda del leén en el pie,
por ejemplo), t;nto si son transformacién de una real (1a silla del estudio
se transforma en un leén amenazante), como inexistentes (en un espacio vacfo
se visualiza el lgén).

b) Internas: Z1 actor no las visualiza fuers de s{ siro que‘se identi-
fica con ellas {el actof es el leén). Intendiendo gue en esta identificacién
el actor se ircorpora las caracteristicas esenciales de la imagen (tiexpo o
ritmo vital, grado de tensién o tono muscular, calidad y %tipo de movimiento
o sonido, etc.)

Sstas caracterfsticas de la imacsn despertarin en el acicr uros rasgos
animicos, actitudes e intenciones que le aproximardn a una caracierioloszies.

Zjet A partir de la imagen "leén"i
- agresividad, como estado animico.
- majestucsidad, como raszo de caricter.

- atacar, como actividad conereta.
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- comer, como clave de fin.

Zn el proceso de configuracién del personzje, la expreéidn de la iﬁaéen
se va humarizando, si bien en ninglin momento se ha buscado la rejresentacién
mimética de la misma.

B) EL ZSQUEMA DE TRANSPORMACION IAGINATIVO.

Il esguema de transformacién imaginativo se basa ex asociar una iza~
Zen cc.;.creta. tien a una parte del cuerpo, gue se convierte en cextro de ener
gia o de expresividad, o a éste en su totalidad.

La imagen actla como estimulo y la respuesta es lla reaccifn litre al
impulso energético gue aquella provoca. Ista respuesta debe ser lidre, orgi-
rica y consciente. La mente no controla, el dnico control lo ejerce la ima-
gex.

Iste mecanismo estimulofrespuesta nace funcionar al actor 'en su trata-

jo individual.

ESTINULO—IMPULS0S
IMAGEN SIGNIFICATIVA Y ACTOR —3 RESPUZSTA

3in embargo en la dialéctica con otros actores o con el exterior la ima
gea significativa surge a par'tir de la transformacién de. ura imagen primaria
sensorial, gue se recibe del monitor o emisor de la propuesta inicial, en
una imagen significativa.
ACTCR ACCION PROPUZSTA o imagen primaria
sensarial: OSCILACION

" MONITOR ] MUNECAS

ACTOR RECEPTOR INAGEN SIGXIF’J
PENDULO)

A4
RESPUESTA



389

Zn el tratajo expresivo de ccnstruccidr del personajé y desarrollo de
situaciones, el esquema se complejiza:

FONITOR
Centro expresivo

ACCION “REACCION

Imagen primaria
sensorial

Proceso de inter PROCESO DE =ZXFRISION

sretacién Impulso

Imagen 515nir1°at1vaf;____.______CIaves (caracteriolégicas,

tonales, animicas,
drariticas...)

II PAS3S O =TAPAS =N EL TRABAJO:

i) PREPARACION CORPORAL Y SONORAL: PROPOSICIOX'!ES FISICAS. Fires= Li-
bveralizar y dinamizar el cuerpo, aislando sus diferentes pertes y desarro-
-1lando sus posibilidades de movimiento.

- E1 trabajo se concentra en el centro de energfa, lugzr de donde parte
el movimiento zue responde al estimulo de la imagen.

La funcién del centro ce enerzfa consiste en aislar y sensitilizar una
parte del cuerpo permitiendo que el resto sea como arcilla éue la energia mo
dela a su antojo. Al mismo tiempo evita el caos en la accién.

- E1 tratajo consiste en una biésqueda y una profundizacién consciente
(pero no inte;gctualizada) en todas las positilidades del movimiento y ritmo
despertadas por la imagen, jue debe visualizarse en concreto y 21 detalie,
sin perder el centro de energfa. Z1 resto del cuerpo sigue la accién del cen
tro erergético sin ejercer resistencia o disociacién alguna.

- 21 mevimiento dete llevarse al exiremo (méximo y minimo) buscando los
contrastes enire calidales, disefio r riimc.

- Z1 centro de ererciz ruede ser sropuesto sor un monitor, o elegido li-
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tremente por el actor.

- La emocién nc se tusca ni se trataja, si surge no luchar contra élla.
(Z1 trabajo gue ests realizando el actor tiere gue ver fiundamenialrente con
lo fisico).

"3) EXPRESION PORMEMORIZADA Y TOTAL DEL PQSONQE: PROPOZICIONES IMA -
GINATIVAS.
~ Tines: 3ensitilizacién al lenguzje corporzl. ccnciencia y desarro-
1lo de.’.os diferentes focos expresivos: La configuracién del perscnaje.

- Tl centro de enerzia se ccnvierte en centro de expresividad. Z1 movi-
miento ya ro tiende a liberar y desarrollar las posibilada,dez fisicas' siro
expresivas del cuerpo del actor. 3e trata ahora de seleccionar y depurar Zen
tro de cada centro expresivo las actitudes mis claras y concretas para ser-
vir a las claves del personaje. Zl result:ado es la elatoracién por el actor
de una "partitura de actitudes”. Is éste un procesc de decantacién en el gue
se va de lo gereral a lo particular, del bocetlo al didujo del personaje.

Finalmente el actor lleva la expresién de la imager a todo el cuerpo
Pero la focaliza en diversos centros, cuyas posibilidites de fuerza y _cuali—
dad expresiva ha irvestigado previa:ne:‘..e, segin las circunstancias dadas y
las necesidades de la situacién.

Z1 personaje se encuentra as{ a partir de la ircorporacién Ze las ca-
racter{sticas (tono, ritmo, gesto, eic.) interentes a la imagen y de sus co-
rrespondencias psicolégicas.

C) EL PERSONAJE DESARROLLANDO UNA ACCION =N RELACION CON ZL XEDIO
(ESPACIO, ELEMENTOS ESCENICOS, OTRCS PERSONAJES): IMPROVISACIO-
NES.

- Pin: Utilizar la wpartitura de actitudes» en funcién de la acecién

dramitica.
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Z1 actor debe utilizar sus récursos en permarente dialéctica con el ex
terior. e sirve gara ello de unas claves de fin o metas ge;aerales que persi
gue claramente o de forma encubierta, unas intenciones concretas, unas cla-
ves de ’accién o esiratezias para conseguirlas y unas claves de tonalidad o
clima de la situacién.

- I3 importante la sensibili.'zac'ién ¥y conciencia clara del micleo e ac-
cién mis importante en cada momento.

Veamos a cogxtinuacién el desarrollo de este punto c),que corsiderancs
como la 2% parte del método de Diiirambo, en su aplicacifén a una obra de tes

tro: "Tragicomedia de Calixto y ielitea", de Ferrando Ge R0jas.

III. 9. 2. Imcrovisaciones.
Znfocadas en dos aspectos fundamentales:
a) mai*s.mmn DEL };EESONAJE: 't‘ Animalizaciones» (Tener ea cuenta p;;.
38%- 3a1),
B) ACWACION DE CONFLICTOS. Zn las improvisaciones sotre la "Tra§icomedis
de Calixto y elibea" se travajaron las siguientes &eas: »
1- Sobre "el mal de amor.es" de Calixto.

Calixto quiere aliviar su ansiedad.

Sempronio quiere contentar a su amo y sacar provecho.
2~ Sobre "los antecedentes de Celestina".
Calixto quiere confirmacién sobre la conveniencia de utiliza> los ser

vicios de la alcahueta. (cfr. Observaciones, p. 393).

Pirmeno quiere prevenirle er contra de Celestira.

3= Sobtre "el rantenimiento del horor".
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Calixto zuiere salvar las apariencizs ccncernientes a su Tcl social.

Tristin quiere que Calixto cumpla con sus deberes de czballero ven~
gando las muertes de Sempronio y Pirmeno.
Sobre "la seduccién de Pirrzerno”.

Celestina quiere hacer de Pirmeno su aliado.

Pérmeno juiere protegerse de Celestina.
Sotre "la seduccién de lucrecia.

Celestina quiere hacer de Lucrecia su aliada.
Lucrecia quiere sacar provecho de Celestina sin que Yelibea sufra da-
fio alguno.

Sotre "el oficio de alcahueta”.

Lelestina guiere eémparejar a sus aliados: Pirreno-Areusa.

. Pérmeno quiere conseguir a ireusa.
. Areusa quiere complacer a Celestina y guardar las apariencias.
Sobre "el inicio del amor”.
Calixto —————Melibea.
. Calixto quiere manifestar sus sentimientos a Xelibea.
. “elibea quiere salvar las apariercias de su rol social.
Scbre "los celos de los amantes”.
Sempror.iq—-——-b Elicia.
. 3empronio quiere reconciliarse con Zlicia.
. Zlicia quie‘rc fij;r mds la relacién.
Sobre la "iniciacién al placer®.
Celestina quiere facilitarles el goce: Tristin-lacrecia.
. Tristén quiere holgar conm Lucrecia.

. Lucrecia quiere integrarse en la orgfa.
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10~ Sobre "el oficio de alcahueta”.

Calixto cuiere que le facilite el acceso a Yelibea.

CelestiJh quiere sacar provecho de Calixto.
11—~ Melibea quiere guardar las apariencias, saber sotre

Calixts y corseguir una cita con €1.

Celestina quiere sacar provecho de Xelibea.
(Ovservaciones: A
~ La posicién relativa de los personajes (arriba o abajo) estf en funcién
de su relaciéa social. .
- La direccién de las flechas indica quien es el que desencadena el con-—
flicto.
- Zn la preparacién de las improvisaciones los actores deierén cencretar:
. 3u relacién social y emocional respecto a los otros perscnajes.
. Los antecedentes del conflicto, si loshubiera, y los elementos coma-
nes del mismo.
. Sus intereses gererales de pe;aonaje y sus fines concretos dentro del |
conflicto que se improvisa.
. Las estr;tegins o vias posibles de consecucidén de estcs fines.

. Las actividades fisicas a desarrollar por los personajes.)

IIT. 10. PLAN DE ENSAYOS DE LA "TRAGICOMEDIA DE CALIXTO Y MELIBEA".
Corgideramos oportuno exponer el nlan de ensayos gue Ditirambo Teatro
Estudio siguié ex el montaje de la otra "Traricomedia de Calixto y Yelibea",
de Fernando de Rojas, porque a la vez se consigue: a) Un ruevo punto de visg
ta sobre el quehacer de este grupo. b) idvertir la zplicacibn, més o menos

explfczita, gue Ditirawbo hace de su método a una obra de teatro.

.
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Se comenzaror las reuriones vy sesiores de trabajo el 7 de Znero de
- 1981, En 2llas se acordd fijar un tiempo mfaimo dé tres meses (de 4 a 8 ho-
ras diarias) para la elaboracién del montaje, distribuyérdose las activida-
des seqlin los iguientes apartados:
1) EJERCICIOS DE CALENTAMIENTO: una hora diar;a durante tres meses.
a~ Tablas.
Realizacién alterna de dos tablas de gimnasia para el actor (cfr.
ppusdd, dirigidas a conseguir Ios.sigﬁientes fines: disociacién,
flexitrilidad y fuerza fisica.
b~ Torres.
Realizacién de ejercicios ffsicos en las torres, elemento escénico
fundamental en el morntaje. Fines: rapidez, fuerza, cornjuntacién y
precisién en los juegos escénicos que hatrén de realizar los acto-
res.
2) TRABAJO DE MESA: tres horas diarias durante tres semaras y una hora
diaria durante dos semanas. (Del 7 de Tnero al 5 de Fetrero).
a- Lectura en profundidad del texto de Fernando de Rojas. Coventario
y anilisis del mis=o: Temas, estructura, estilo, perscnajes, etc.
b- Profundizacién en los aspecios nistéricos y sociales de "La Celes-
tira" a partir del texto, de J. 4. Maravall, "Il mundo social de
la Celestina". Zxposicién diaria por parte de los actores de sus
diferentes cap{tulos, con ampliacién y desarrollo de los teras ana
lizados a partir de los diferentes litros de consulta.
(cfr. pp. 317-39%).
c- Andlisis de iextos: Lectura y &posicién diaria per parte e los ac
tores de diferentes textos literarios de la éxoca, para una mayor

familiarizacién con el lenguaje, valores, creencias, modo de vida
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¥ personajes de la stra. (pp. M4-4oo).
d- Textos comparados: Relacibén de similitudes r diferencias entre los

textos de la épocz y "La Zelestina”. (zp.3-los).

e~ Zxposicién de la dramaturgia y montaje per parte del director.

3) IMPROVISACIONES: una hora diaria durante tres semaras (del 12 de Zne-

4)

ro al 7 de Fetrero).

a- Zoomérficas.

A partir de una preparacién previa con Imégsnes (iener en cuen-
ta pp. 313-334), se aberdan una serie de juegos de "inimalizaciones®
(tener en cuenta pp.3T¥-3%4), sue aprcximan a los actores a les

ritmos vitales, actitudes y contextura fisica de los pers=onajes.

b~ Personajes.

Incorporacién de los recursos encontrados en las irprovisacicnes
zoomérficas a través de un proceso de humanizacidn y extrzcdén de

rasgos de caricter y perfiles arimicos.

c- Zoo-personajes.

Combinacién de los ejercicios auteriores.

d- De conflicto.

Zsclarecimiento y desarrollo de los conflictios gue ararecen ea el
texto. Interrelacién entre los personajes sexin sus intereses y de
acuerdo a su procedencia social. Buisqueda de ritmos y tcrnalidades

de situaciones, as{ como de la progrssifn draméiica de lzs mismas.

PASES JT LETRA: ura hora diaria durante cinco seranas (del 25 de Zne-

To al 28 de Febrerc).

Repeticién mecérica del texto memorizado.

5) ITALIANAS: una hora diaria durarte cinco sezaras (del 2 de Fetrero al

7 de ¥arzo).
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Pntonacién e inflexiones del texto. Tradajo im;res:indib}efpara la
expresién del lenguaie del siglo XV y en‘especial para conceriar la
sizultaneidad de escenazs paralelas gue estidn tratadas musicalmente.

6) MONTAJZ: tres roras diarias duratte cinco semanas (del 2 d; Febrero
al 7 de Xarzo).

Mijacién de las actitudes fundamentales y acciones significantes que
constituysn el esqueleto de cada uno ée los nicleos zue componen el
especticulo.

7) POR YUCLZOS: una hera diaria durante uza semana y dos horas diarias
durarie cinco semanas (del 9 de Tebrero al 12 de.xarzo).

Ensayos de z2juste ¥y matizacién de los diferentes nidcleos o unidades
- draziticas Ze la obra.

8) TECNICOS: seis noras semanales ( dei 6 d;'?ebrero al 22 de ﬁarzo).
Reali;acién detallada de tareas escénicas que requieren precisisn y
entrenamiento como vendajes, canciones, acompafianiento de vihuelas y
flauta, modificacién del dispositivo escénico, etc. »

9) PARCIALES: tres horas diarias durante cu2tro semanas (del 23 de Febre
o al 20 de Marzo). '

Revisién slotal de diferentes tartes de la obra que comprenden varios
nicleos.

1C) ENSAYOS GEY ALES: seis horas sezarales durante una semana y media
(de} 9 al 22 de Marzo).

Pase total del especticulo con utiltr{a, vestuario, iluminacién y so-

nido.

III. 11. BIBLIOGRAFIA CONSULTADA PARA EL XOXTAJE DE LA "TRACICOMEDIA D

CALIXTO Y MZLIBEA"
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Como complemenio al anteriormente expuesto "Plan de ensayos de la «Tra
gicomediz de Jalixto y “elibea»” (p.393), indicamos la bitliografia zue fue
uiilizada rara el montaje de dicha obra por el grupo Ditirambo.

La divisién establecida en esta tidliografia se corressonde con las
llamadas pertirenies sobre la misma que aparecen en el plan de ensayos antes
mencionado.

#ARAVALL, José Antonio, Il mundo social de la Celestina.

Indice de cap{tulos a analizzr:
1) La Celestina como ¢moralidad”® . La conciencia de crisis en el siglo
XV, . ' '
2) La transformacién social de la clase ociosz, y la alta burguesia.
Las figuras de Calixto y Pleberio.
3) 4f4n de lucro y economfa dineraria. Sl mundo celestinesco como pro-
ducto de la cultura urbana.
4) La clase ociosa subalterna. La desvinculacién de las relaciones so-
ciales. El1 principio del egcismo.
5) La protesta contra la determinacién social de la persona. Prggmatig
mo y c&lculo. =1 comportamiento como técniea.'
6) Individualismo y sentimiento de libertad.
7) La idea de fortuna y la visién mecfnica del mundo.
Z1 papel de la magla.
8) “undanizacién y secularizaciéns Z1 placer ce la vida, la coctrinma
del amor, la experiencia de la muerte.
Bibliograf{a consultada:
Jo A. daravall "El mundo social de la Celestina".
S. Gillman "La Celestina: irte y Istructura®.

3. Gillman "La Zspaiis de Fernando de Rojas".
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Ruth Zeradt
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« Yorén Arroyo

E. Cosirer

Juisasola

Jo Caro Paroja
J. Caro 2aroja
J. A. Xaravall
Amezua
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R. de Maeztu
J. Zaro 3aroja
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C. Samona
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"zl A:nor. 4 Cccidente”.

"Sociologia del ?.enacimientg".

"Il otofic de la Zdad Media”.

"Il Burgués”.

"La originalidad artfstica de la Celestina”.
"Z1 humanismo de las armas en D. Quijote".
"Vida y cultura en la Zdad Media"”.

"imor, ruerte y fortura en la‘ Celestina”.
"Sentido y forma de la Telestina”.

"Individuo y coszos en la filosofia del Reraci-
miento".

"Obsevaciones sotre las fuentes literarias de
la Celestina”.

"Las trujas y su mundo".

"Alguros mitos espafioles”.

"Las comunidades 2e Castilla".

"lLa erética espaiiola en sus comierzos".

“L' Zrotisce".

"Zombre y mundo en los siglos XVI y AVII".
“Jon Juijcte, Don Juan y la Celestina”.
"Inquisicién, trujerfa y cristiano~judaismo".
"La Celestina selon “ernando de Rojas”.
"Aspetti del retoricisme nella lelestina”.
"Log judfos en la Zspafia moderna y contempori-
nea".

"La cultura en el Renacimiento”.

"Zalixto y F“elidvea amantes cortesanos".
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Pérez de Suzmin "Jeneraciones y semblanzas".
3. Torres lakrarro "La Propalladia”.
J. Xanrique "Poesfa”.

"Cancionero tradicioral”.

Fray Luis de Leén "La perfecta casada“.
e de Valois "3I1 Zeptarerén”. )
Lope de rueda "Pasos co.mpletos".
Sneas 3ilvio "Zurialo y Lucrecia”.
Wind "disterios pazaros”.

~J. CSaro Zaroja "Ritos y mitos ecuivocos". '
J. Goitisolo "Disidencias”.

Textos a nalizar:

J. éie Yena "Laberinto de fortuna“.
Arcipreste de Hita "Zl lidbro del tuen amor”.
3ocaccio "La fiametta".

Feliciano de 3ilva "La segunda Celestira".
Sancho de lufién "La tercera Cele;tina".
Gil Vicen'te * "Jon Duardos”.

Lope de vVeza "La Dorotea™.

Arcipreste de Talavera "Il Zorda-cho".

P. iretino “El colosuio de las damas".
D. de San Pedro “Cércel de aror".

F. Delicado "La lozana andaluza”.
Petrarca "Otras completas”.

2. Torres Jaharro “Comedia Himenea".

Zarqués de Santillana "Poesfa completa”

Andnimo "la vida del Lazarillo ds Tormes”.
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"G. de Villalén 21 rétalon”.

IIT. 12. GIMNASIA PARA =L ACTOR

Zstos ejercicios IIsicos los realiza el actor para fertalecer su orga-
nismo, instrurento que le permite exteriorizar su: mundo interior; por tanto,
el cuerpo no puede constituir un freno, por su deterioro voluntario, para

esa expresiér.

IIT. 12. 1. Primera tabla de ejercicios

.

OBJETIVOS: Flaxibilidad, fuerza y conirol muscular.
™ PIT
1.~ Marcha con paso corto. Trote riimico sotre el terrenc. (Jalentarien~
to0).
2.~ Rotacidn circular del cuello.
3.~ Oscilacién de trazos al frente.
4.~ wtacién circular de hombro.
5.~ Rotacién circular e mufieca. {auxiliado).
6.~ Rotacibn circular de cintura.
T.~ Tersién general de la parte superior del cuerpo. Cortes craduales e
tensién: cuello, mufecas, codos, homtros, cinturs abdominal.
8.~ irqueo de la coluzma. (Apoyo en la pared).
9.~ Flexién de cintura hacia adelante. {Auxiliado).
TJ BADOS BOCA A ARRI3A
10.~ Levantamiento de piernas plcgadas y lanzamiento en sentido centrarie.

11.- Torsién de cinturs con desplasmiento lateral de piermas. {iuxilizde).
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TUABADOS 30C4A ABAJO

12,~ "exién total de brazos con desplazamiento bascular del resto del
cuerpo.
13.- Tensién en arco del tronco con apoyo en el abdomen.
-CON_DESPLAZAMIZNTOS
14.- Saltos ritricos con pierras juntas y desplazarientos laterales.
15.= Marcha hacfa adelante en cuclillas.
HATHA - YOGA
a .~ Zjercicio del ataud. (Calentamiento y relajacién).
b .- Zjercicios de respiracién controlada. (?ratnay;.-nas).
¢ .= Posicién de descanso-asana desl puente-asana completa-asana del
arado-posicién descanso.
d .- Asana del diamante-asana de la hoja doblada-~asana de la cobra-asana

de la templanza-asana del diamante.

III. 12. 2. Serunda tabla de ejercicios

OBJETIVOS: Flexibilidad, fuerza y control muscular.
I PIE
l.- Marcha oriinaria con aumento prosresivo 2 zancada. (Calentamiento).
2.~ Torsién lateral de tronco con movimiento irverso de la cintura pélvi
ca.
3.= 2.- Desplazamiento antero-posterior de la cintura pélvica.
b.- Desplasamiento lateral de la cintura pélvica. "El ocho".
4.~ Rotacién antero-posterior de la cadera.
5.= Rotacién circular de la extremidad irnferior.
6.- Rotacién circular de tobillo. (iuxilisdoe).

T.- Tensién general de la extreridad inferior. lcries sucesivos de ten-
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sidns tobillo, rodilla, cadera.
8.~ Arqueo del cuerpo hacia atrids. (Apoyo en la pared).
SENTADOS
9.- Flexién de brazos hacia arrida. (Auxiliado).

TUMBADOS BOCA ARRIBA

10.- Arqueo y apoyo progresivo de la columna vertebral.

1l.- Levantamiento de piernas y lansamiento hacia abajo. (Auxiliado).
TUMBADOS BOCA 4BAJO D2 RODILLAS

12.- Plexién de cintura hacfa atris. (Auxiliado). ,

13.- Flexién parcial de trazos con salto y palmada en el aire.

CON_DESPLAZAMIENTOS

14.- Marcha hacfa adelants con apoyo de las manos en el suelo.
15.~ Marcha ritmica a caballo. (Auxiliado).
HATHA - TOGA
“@e= Ejercicio del ataud. (Calentamiento y relajacién).
b.~ Ejercicio de relajacién controlada. (Pratnayamas).
o= Asana del alumno-asana de la cabesa de vaca—ssana del leto-asana del
pes.

d.- Salutacién al sol. (Completo).
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NOTAS

1. Miguel A. Medina, Z1 _teatro espafiol en el banquillo, Pernando Torres,
Valencia, 1976, p. 376.

2. Op. cit., p. 385.

3. Sistema de Crotowski, pp.iS-tdde la teais.

4. Sistema de Stanislavski, pp.d-5%de la tesis.

5. Método teatral de Brecht, pp«s-34 de la tesis.

6. Método teatral de Brecht: Distanciamiento, pp.ie-ilde la tesis.

7. Sistema de Grotowski: Est{mulo-Impulso-Reaccién, pp.%-%$ de la tesis.

8. Miguel A. ¥edina, £l teatro espafiol en el bangquillo, op. cit., p. 3u5.
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con"chIOH!s REFERENTES A III
[Cfr. p. & ]

Z1 arte de la interpretacién no se manifiesta en sus rafces de distin-
ta manera segin se aplique en el teatro o en los medios audiovisuales. is{
se ha entendido por la mayoria de los que trabajan en estos medios a nivel -
de actores y directores. lNosoiros que hemos hadlado en la tesis de diferen-
cig formales también nos hemos mantenido en la linea a.:.lterior de considersr
el arte de interpretar, en su esencia, dnico y vilido para cualquier medio
artistico que necesite de actores. La alusién a los medios audiovisuales en—
{re profesores, alumnos, o actores ptt;feaionales en general no hace, pues,
mencién a una forma especial de prepararse o fomarsg para trabajar en los
medios ‘;xdiovisualen; no obstante se es consciente, aunque casi nunca los ac
tores lo expresen decididamente, de las diferencias formales que acompaian a
uno y otro medio { teatro frente a cine—televisidn? y por lo tanto de la con
veniencia de una cierta adecuacién del actor al medio.

L&v fermacién del actor viene siendo de tipo teatral, exclusivamente
teatral en la préctica. Los que se preperan para actores profesionales lo ha
cen & siempre)) a través de técmicas, andlisis, sistemas, métodos y obtras 1li
terarias cuys precedeacia y apliocacién giras ea torne a lo teatral. Los ejer—
cicies ds les sctores, biea come medie de adgquirir téomicas imterpretativas
bh‘u como uns manera .de encoptrar sentimientos e sensasiones para el monta—
je de una deterninada obrs no parten gnuncad de guiones cinematogrifices -
0 televisivos, secuencias de filmes u otra faceta cualquiera de un produsto
sudiovisual. dsi viene ocurrisndo, no eélo. fuers de Zspaia sins igualoente

aquf, desds la aparicién de las escuelas de actores hasta hoy, tanto en las
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escuelas privadas como en las oficialu "Zscola d'Art Dramitic", Ba.rcelonQ,
o "Real Zsouela Superior de Arte Dramftico™, Madrid, inélnidu todas las que
dependen a nivel académico de alguna de éstas y que se repartea por la geo-
graf{a espaiiola. Lo mismo se destaca mirando a los grupos de teatro indepen
diente, en los qus a través de la préoctica diarfa, orientada al montaje de
obras teatrales, se han venido formando muchos de nuestros actores, sobre to
do en los afios sesenta y setenta, que fue cuando més auge y mis numerosos
fueron estos grupos, los cuales se planteaban, en muchos casos, un trabajo
seriamente realizado. (Ditirambo Teatro Estudio fue uno‘d.e es08 grupos y el
anflisis de su trabajo, que ofrecemos en la tesis, indica el rigor de sus
planteamientos técnicos y artisticos).

Las bases de formacién tanto en las escuelas de arte dramitico como pa
ra aquellos que preferfan el trabajo y evolucién d.e sus cualidades en un gru
po de teatro, incluso sin pasar absolutamente por una esouela, han venido
siendo los sistemas interpretativos y de direccién de actores de K. Stanis-
lavaki, B. Brecht y J. Grotowski, y en menos medida algunos otros. El conoci
miento de estos autores nunca fues directo que sepamos: se les conocia, no
"siempre a fondé, a través de sus ucritoa.o también por disc{pulos ll&};cl que
mediante cursillos en Zspafia acercaban las ensefanzas de los masstrosj otro
tipo de concimiento o acercamiento a esas teor{as venia de la asistencia a
representacionss de obras, cuyos actores y directorydeofan haber seguido tal
o cual sistems.c método teatral, es deoir s Grotowski, Srecht, etc. Las ro~
vistas especializadas de teatro trafan, con mis o menos profundidad, los ai-

res teatrales europ y algunos grupos o actores comociane través de ellas

ideas vanguardistas gue aplicaban, en determinsdos casos, a sus montajes.
Como se ha dicho el contacto directo con los grandes maestros de la di

recoién o interpretacién era casi nulo, por dificultades muy diffciles de
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salvar en los afios sesenta y setenta. En Espafia los profesores de arte drami
tico no estaban en ;itmién mejor que los actores al respecto, pues ensefia-
ban a Stanillxnki,.:heoht, etc., basindose no en el conocimiento directo
del trabajo de estos auteres sino mediante otros modos de acercamiento a
esas teorf{as que en su momento habfan de transformarse en una préctica arti{s-
tica de mano de los profesores de interpretacién. Eat.o no quiere decir que
estos profesores no tuvieran su parte de mérito en la buena formacién que se
ofrecid y que ofrecen actualmente a muchos de los actores espanoles en cierw
nes. .

En las teorfas de Stanislavski, Brecht, Grotownld; e incluso con el
aprovechamiento de ideas de algunos otros, se formaron también los actores
qus pertenecieron a los colectivos estudiados en la tesis. isi, la presencia
de las teorfas de Stanislavski, con todas las modificaciones pertinentes in-
troducidas por los distintos profesores, estin presentes en el Laboratorio
del Teatro Estable Castellano. No es, por tanto, que se siga a Stanislavaki
ciegamente sino que su influencia es evidente en la tase que sustenta las
técnicas de intorpret;éidn ofrecidas en este laboratorio. 3us profesores, la
mayoria de ‘ello., se formaron también en una linea stanislavskiana y es légi
co por esto que, con todas las transformacionese incluso alejamientos gue
tengan del maastro ruso, ofresoan, al menos en parte, una teoria claramente
stanislavskiana. En una linea distinta a ésts, al menos en los planteanmien-
tos técnicos del grupo pars montar las obras de teatro,se voled Ditirambo
Teatro Estudio. Este grupo se situé en la linea del polaco Grotowski, que a
su vez tiene influencias stanislavskianas en su sistema. Grotowski, sus teo-
rias, sirvieron de muchs ayuda a Ditirambo, que no siguié al pie de la letra
cuanto dec{ian los litros sobrs Grotowsici perc que sin duda se apoyaban en ese

sistema y por tanto estaban més alé jados de otros como, por ejemple, Erecht
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y Stanislavsiki, por nombrar a doas de los que mis influyeron en los grupoé de
teatro independiente. Por otra parte, al igual que en el: Laboratorio del T_e_u_
tro Estable Cutollm,'en 1la labor artf{stica de Ditirambo se pueden espigar
=muchas pequefias aportaciones de otros pensadores, tanto del teatro como de
otras ciencias préximas a él. Ditirambo, estuvo abierto, pues, a todo cuan-
to le ayudara a conseguir sus propios objetivos artisticos sin encerrarse

por tanto en un sistema o método-determinado.
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