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Directing Actors: Creating Memorable Performances for Film and Television

DIRECTING ACTORS

Creating Memorable Performances for Film and Television

Por Judith Weston (Traduccién: Santiago Samaniego)

DESARROLLANDO UNA TECNICA PARA DIRIGIR ACTORES

La técnica no es un fin en si mismo. El propdsito de la técnica es preparar la base de
donde surge luego la inspiracion. Si intentas forzar la inspiracion, la presion del
esfuerzo solo creara tension, llevandote cada vez mas lejos del sin esfuerzo que
caracteriza la inspiracion. Por otra parte, la técnica hace dos cosas maravillosas.
Primero, te da algo a lo que recurrir, algo que hacer mientras esperas a que surja la
inspiracion. Y segundo, airea tu cabeza, te hace pensar, te hace elegir, y es en ese
estado cuando realmente estas preparado para que brote la inspiracion. El ambiente
mas seguro para confiar en tus instintos se produce solo cuando te encuentras

trabajando fluidamente gracias a la técnica.

Los mejores actores hacen su trabajo de tal manera que parece algo facil, sin esfuerzo.
Eso es porque su técnica es invisible. Es como si se convirtieran en el personaje. No
aparentan que hayan ensayado, parece incluso que hablan con sus propias palabras,
como si fuera todo una improvisacion. El buen actor esta expuesto, es vulnerable. El
éxito de su trabajo depende de su habilidad y disposiciéon a dejarse ser visto sin ser
capaz de verse a si mismo. Eso significa que el actor tiene que rendirse completamente
a sus sentimientos, impulsos y simples decisiones sin saber si estan funcionando o no.
Por eso un actor no puede evaluar su propia actuacion. Esa es la tarea del director. La

paradoja es que ésta dependencia que tiene el actor es lo que le libera.

De antemano el director siempre tiene que decir al actor qué nivel de riesgo le esta
pidiendo y también qué nivel de riesgo esta dispuesto a tomar él como director.
Aquellos que temen a la intimidad y la confrontacién probablemente no deberian
hacerse directores. Para los buenos actores, el peor pecado que puede cometer un

director es estar satisfecho con menos de lo mejor que pueden ofrecer.
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La direccion que necesita un actor tiene que ser clara, breve y realizable (es decir, una
direccion apta para ser llevada a cabo, para ser realizada). Los actores no quieren
recibir una direccidn vaga y confusa. Es mucho mejor dejar a los actores por su cuenta,
antes que intentar que sigan un tipo de direccion confusa. En todo caso, lo que
necesitan es libertad y permiso para explorar las ideas e implicaciones de la direccién
que reciben y apropiarse de esas ideas. Lo que el actor quiere es ser presionado,
crecer y aprender. La mas grande alabanza que un actor puede hacer a un director es
decir “Aprendi mucho trabajando con éI' o “Me ha hecho hacer cosas que no sabia

que podia hacer.”

1. DIRECCION POR RESULTADO Y ARREGLOS RAPIDOS

Hay muchos actores que se quejan de que hay directores que no saben lo que quieren.
Realmente esto no es asi. Un director, por lo general, sabe muy bien lo que quiere.
Cuando un director lee el guion ha visionado en su cabeza cientos de veces la misma
pelicula con el rostro y gestos de cada personaje, las lineas de dialogo dichas de una
cierta manera y los movimientos igualmente efectuados de maneras concretas. Los
directores llaman a esto su visién del guion y consideran que su preparacion creativa
consiste en la cantidad de tiempo que han pasado recreando en su cabeza dicha
fantasia. Luego, se pasan el resto del tiempo de preparacion ocupados con lo que ellos
llaman “trabajo real”’, que consiste en hacer presupuestos, decidir aspectos técnicos,
como qué lentes y camaras usar, y concretado aspectos de la puesta en escena, como
el vestuario y los decorados. Pensar que el trabajo del director se limita a esto no es
bueno porque restringe sus obligaciones a las imagenes del guién que entran en el
encuadre de la pantalla. Pensar asi hace que el director se pregunte cosas como

‘e, como puedo hacer esta escena mas dramatica? o “¢como puedo hacerla mas
divertida?’ en vez de preguntarse lo realmente util, que seria “; Qué pistas me dan
esfos dafos para saber de lo que trata la pelicula verdaderamente? ;Y qué es lo que
hacen realmente los personajes para resolver sus dilemas? Lo que termina
provocando esta idea tan limitada del oficio del director es que tomen sus decisiones
basandose en lo que saben y han visto en otras peliculas, no en lo que saben de la

vida real. Lo cual niega la vida a los personajes mas alla de los bordes de las paginas
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del guion, y causa que el tipo de direccion que el director da a sus actores

sea djreccion por resultado.

La direccién orientada al resultado intenta dar forma a la actuacion del actor mediante
la descripcién del resultado que el director busca. Es decir, le transmite al actor como
quiere que termine pareciendo o sonando su interpretacion. “; Puedes hacerlo mas loco
o estrafalario...?” Hacer a un actor que ponga su concentracion en el efecto que esta
teniendo en el publico es la muerte para un actor. También cae en esta categoria el
describir a un actor el estado de animo de una escena; “sofocanfe, distante,
eléctrica....” Los actores que intentan reproducir un estado de animo generalmente

consiguen el estado contrario.

“¢Puedes bagjar el tono?’ o “i Puedes hacerlo con mas energia?” son las peticiones
mas comunes que los actores reciben de los directores. Este tipo de direccion es

equivocada porque es confusa y no especifica.

Si la intencidn del director es ayudar a un actor a evocar un estado de animo particular
es mejor intentar un arreglo o ajuste imaginativo. Un ajuste puede ser un “como si...”.
Por ejemplo, si quieres una atmédsfera fria en una cena familiar, puedes pedir a los
actores que hagan la escena “como sila primera persona que cometa un error de

decoro en la mesa fuera condenada a prision.”

Otro error muy comun es dar al actor la frase como quieres que se diga, dar al actor la
inflexién del tono que quieres en cada palabra. Lo que hay que dar al actor es el
significado de la linea de dialogo, no la inflexién. Igualmente esto es dar el resultado. El
trabajo del actor es comunicar el significado que quiere el director, la intencién del
personaje. Si el director no es capaz de poner en palabras el significado del tono que
busca, quizas no sabe lo que busca, lo que quiere el personaje 6 lo que significa la

escena.

Otro error muy extendido es comunicar al actor qué sentimiento deberia estar teniendo

el personaje 6 en qué estado de animo estad. Si estd enfadado, desilusionado,

preocupado, molesto, entusiasmado, enamorado, asustado, resentido, con
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desaprobacioén... Cuando un actor intenta tener un sentimiento "a la carta" resulta falso.
Un actor pillado intentando tener un sentimiento no resulta creible. Al actor le invade el
estrés y el espectador se distrae de la historia. Lo cierto es que no podemos elegir
nuestros sentimientos. No podemos decidir como sentirnos. Censurando unos
sentimientos e intentando potenciar otros lo que hacemos es aniquilarlos todos. Lo que
necesitan los actores es tener todos sus sentimientos accesibles para poder trabajar.
De hecho, cuanto mas te permitas a ti mismo sentir lo que quieras que estas sintiendo,

lo mas disponible estas a nuevos sentimientos.

Cuando los actores pretenden tener ciertos sentimientos porque piensan que el
personaje deberia de tenerlos, o porque el director les dice que el personaje los tiene,
existe el peligro de que el actor termine siendo indulgente y sobreactue, pues se vuelve

consciente de su actuacion.

Tan pronto como el director empieza a clasificar a los personajes en términos de la
emocion que deberian de sentir en ciertos momentos, empieza a perder la oportunidad
de hacer surgir genuinamente el evento emocional, ya que la vida emocional del
personaje va mucho mas alla de la idea preconcebida del director, que no hace mas
que limitarse a si mismo por esa intencion de conseguir un resultado concreto.

En la vida real quizas deseariamos que nuestras reacciones estuvieran mas planeadas
de antemano, pero la naturaleza de las reacciones esta en el hecho de que nos toman
por sorpresa, independientemente de la gracia o sutileza con la que logremos

controlarlas.

En un guion estas pequenas o grandes sorpresas son las transiciones emocionales de
la pelicula. Para un actor, las transiciones del personaje -sus reacciones a los eventos
emocionales- son la parte mas complicada de actuar. Cuando las transiciones estan
elaboradas o forzadas, anticipadas, telegrafiadas o indicadas, resultan planas. No
estan ahi. Solo se consigue dar a una actuacion la textura de la vida real cuando las
reacciones son espontaneas y singulares. Cuando el espectador pilla al actor

trabajando en su proxima reaccidn se le saca inevitablemente de la pelicula.
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En una pelicula los personajes no saben lo que les va a pasar, por lo que no saben lo
que van a decir 6 hacer cuando les ocurren las cosas. Los actores, por lo contrario, si
que saben lo que les van a pasar. Cuando un director le dice a un actor que reaccione
de esta 6 tal manera en una linea concreta de dialogo para que se asemeje a la idea
que tiene de su pelicula en la cabeza, al actor se le esta pidiendo un resultado. En ese
momento, mas util que pedir un resultado, seria potenciar la conexién del actor a un
proceso de vivir el instante. No se le puede dar al actor un mapa emocional de la
escena, describiendo reacciones y sentimientos que crees que el personaje debe de
tener en cada escena. Los actores responden mejor a la direccidon que es simple y va

directa al grano potenciando su intuicion.

Los actores utilizan un sentido del objetivo 6 de simple intencion para conectar de
manera creible a la realidad emocional del personaje. E/ objefivoes lo que un
personaje quiere de otro personaje y /a infenciones lo que el personaje hace para
conseguirlo. Antes que fijar un mapa emocional, el director ayudaria mas al actor si
discute con él la intencién y el objetivo. Tanto el director como el actor tienen que llegar
a entender lo que el personaje quiere o necesita, en vez de determinar indicaciones
intelectuales que trazan un mapa emocional y buscan un resultado. Si las transiciones
del actor se intelectualizan y no se basan en la experiencia resultaran telegrafiadas o
forzadas. El trabajo se vuelve mecanizado. El actor se centra en mostrar al publico la
vida interna del personaje en vez de vivirla. Un director que quiera tener buenas
actuaciones en su pelicula deberia hacer cualquier cosa para evitar que los actores

caigan en eso.

Para un actor, intentar ser como es el persongje generalmente provoca estrés e
inseguridad. Actuar se convierte en una obligacion y un agobio. El personaje se
convierte en una clase de ideal platonico, un "personaje en el cielo" que el actor siente
que debe recrear o llegar a ser. Para evitarlo, el actor y el director tienen que
desmontar sus ideas sobre el personaje en una serie de tareas realizables. Esto
implica un entendimiento profundo del comportamiento humanoy requiere mucho
tiempo. Hay actores con mucha experiencia que son capaces de traducir las direccion
por resultadoen tareas realizables, pero si el actor sigue recibiendo este tipo de

direccién aun cuando la cdmara esta apunto de grabar, puede que no tenga tiempo de
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traducirlas, por lo que ayuda si el director da directamente sus indicaciones de manera

que sean aptas para llevarlas a cabo.

Otra cosa que el director debe evitar es juzgar a los personajes. Un juicio negativo
sobre un personaje puede condicionar al actor e impedir que sea capaz de darle vida
de una manera humana y personal. A la hora de llegar a conclusiones sobre cémo es

el personaje hay que evitar siempre los juicios negativos.

Los personajes, como las personas, llegan a saber como son por las necesidades que
tienen, las cosas que les pasan y las decisiones que toman. El escritor, el director y el
actor crean juntos un personaje que, como todos nosotros, tienen malas y buenas
cosas. El escritor, director y actor se aproximan al personaje que crean poniéndole en
situaciones, permitiéndole tener necesidades y tomar decisiones, pero nunca
juzgandole. Es el publico quien tiene que hacer los juicios, decidir quién es débil, fuerte,
ambicioso, vago... Cuando el actor juzga a un personaje interpreta una caricatura del

personaje, le quita humanidad.

El director deberia de acercarse a cada personaje como si €l fuera a interpretarlo,
permitiéndose creer en la realidad de cada personaje. Cuando habla a cada actor tiene
que ponerse de parte de ese personaje en concreto, asi permite a cada personaje
entrar en conflicto de manera honesta con los demas personajes. Eso es confiar en el

guion.

Nada hace que una actuacion parezca mas amateur que la falta de escucha e
implicacién con los demas actores de la escena. La primera cosa que un director
deberia de aprender, y lo que siempre tiene que buscar en sus actores, es si son
capaces de escuchar. Es decir, si son capaces de afectarse el uno al otro de manera
genuina en e/ momento. O si por lo contrario, tan solo se dicen las lineas de didlogo el

uno al otro de manera enlatada, sin afeccién mutua.

La mayoria de las veces, cuando un director da direccion por resulfadoa un actor,
demuestra que el director no ha ido mas alla de lo mas obvio en sus personajes, que

se ha quedado solo en la superficie del guién.
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En el caso que el director no tenga otra opcidn que dar al actor este tipo de direccion,
ayuda mas si al menos se le da al actor suficiente tiempo para hacer una traduccion, e
incluso si se menciona esto "Sé que fe estoy pidiendo un resultado y que tu necesitas

encontrar algo que se pueda realizar, actuar, algo que te funcione a ti mismo."

En definitiva, si quieres ahorrar tiempo en el set de rodaje, es esencial que llegues al
rodaje habiendo trabajado los personajes y el guidon de dentro hacia fuera y que
aprendas a dirigir en términos realizables. No solo es una cuestién de vocabulario sino

que es una manera diferente de acercarse a una realidad recreada.

ADJETIVOS

Los adjetivos son estaticos. Describen la impresion de otra persona sobre el personaje.
La esencia de una persona no es la descripcion o categorizacidn que tienen otras
personas de ella. Por eso, para crear una caracterizacién viva y creible, el actor
necesita un entendimiento profundo de las experiencias vividas de ese personaje en un

lenguaje que no sea descriptivo, sino de la experiencia.

Los adjetivos son subjetivos, interpretativos, y por lo tanto no son la mejor herramienta
para comunicarse. Usar adjetivos para describir un personaje puede que diga mas al
actor sobre tu personalidad que sobre la del personaje. Describir la actuacién de un
actor utilizando adjetivos no es conveniente. Por ejemplo decirle "No, asi no. Hazlo

sexy."

La experiencia primaria es la experiencia de nuestros cinco sentidos, lo que vemos,
oimos, olemos, degustamos o tocamos. Cuando estamos en mitad de un terremoto
escuchamos especificamente los sonidos del cristal que se rompe, las alarmas de los
coches, sentimos que la cama se mueve bajo nuestros cuerpos, nuestros ojos se
tensan para distinguir formas vy siluetas, puede incluso que empecemos a empaparnos
en sudor... Es decir, nuestra vida sensorial se vuelve perceptiva al detalle (detalle

sensorial). Los actores necesitan acceder exactamente a esa experiencia primaria, por
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lo que la direccidon que resume o intelectualiza la experiencia primaria aleja al actor de

las herramientas que utiliza para trabajar.

Es buena idea no fiarse de los adjetivos ni de los adverbios. De la misma manera, es
mejor evitar las explicaciones. Entendiendo por explicaciones las psicolégicas y los
mapas emocionales, pues en todas se utilizan siempre adjetivos que resultan
elocuentes, subjetivos, estaticos, superficiales, intelectualizables y categorizantes. No
son herramientas creativas al ser demasiado légicas. Los abogados y los contables
quizds deban explicar las cosas perolos artistas estan para sugerir, iluminar,

yuxtaponer, y dejar a la audiencia que llegue a sus propias conclusiones.

La buena direccidn, lo que se llama direccion realizable -que se puede llevar a cabo en
términos de actuacion-genera comportamiento en el actor, por o que es activa y
dindmica, en vez de ser estatica. Es sensorial en vez de ser intelectual. Es objetiva y
especifica en vez de ser subjetiva y general. En lugar de adjetivos y explicaciones aqui
describiremos cinco herramientas muy utiles que se pueden usar para dar forma a las

actuaciones de los actores: verbos, hechos, imagenes, eventos y lareas fisicas.

Verbos, hechos, imagenes, eventos, y tareas fisicas son mas realizables que adjetivos
y explicaciones porque son elegibles y repetibles. Son mas especificos que los
adjetivos y las explicaciones. Funcionan porque son activos (verbos), objetivos

(hechos), sensoriales (imagenes), dinamicos (eventos) y kinéticos (tareas fisicas).

No deberia de dar la impresion que el tipo de direccion por resultado nunca funciona,
porque algunas veces si que funciona. Pero cuando funciona generalmente lo hace una
sola vez. El actor "lo clava" en el ensayo o en la primera toma, pero entonces se
necesita otra toma por cualquier otra razén y la actuacion desaparece. La buena
direccion, la especifica, también puede dejar de funcionar, pero es menos probable que
lo haga. Y si deja de funcionar, la situacion es menos desesperada porque los verbos,
hechos, imagenes, eventos y acciones fisicas, ademas de ser buen lenguaje para
dirigir, son buenas herramientas para el analisis de guidn. Ayuda a que la imaginacion

comience a funcionar. Son claven para el submundo del personaje. Una vez que estas
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activo y vivo en este submundo del guidén, tendras nuevas ideas para remplazar

aquellas que ya no funcionan.

VERBOS

Las acciones hablan mas alto que las palabras. Los verbos describen lo que alguien
esta haciendo, por lo que son activos y no estaticos. Los verbos describen la

experiencia, mas que una conclusién sobre una experiencia.

Los mejores verbos para utilizar son los verbos de accién. Un verbo de accién es un
verbo transitivo, un verbo que toma un objeto, algo que tu haces a otra persona.
Generalmente un verbo de acciéon tiene implicaciones emocionales vy
fisicas. Convencer, suplicar, quejarse, castigar, vacilar, calmar... son ejemplos de

verbos de accion de uso frecuente a la hora de dar directrices a un actor.

Digamos que te ves inclinado a describir un personaje diciendo "esta a /a defensiva'.
Utiliza mejor uno de los verbos de la siguiente lista. Si el verbo no esta en la lista,
quizas creas que la traducciéon apropiada de “estar a la defensiva” sea defender,
proteger, desviar... Estos verbos toman un objeto en su accion, asi que son validos.
Quizas estén un poco intelectualizados y le quiten algo de musculo a los verbos de la

lista siguiente:

LISTA CORTA DE VERBOS DE ACCION CON SU CORRESPONDIENTE SUBTEXTO

demandar................... "lo demando"

CONVENCEr.......c.cc.u.ee. "creo que deberias"

persuadir..................... "miralo de esta manera"
animar.......cccceeeeeeeeennnn. "se que puedes hacerlo"
incitar...........ccccoeeen. "a las barricadas." "Tengo un suefo”
alardear..........cccccueeeee. "algo de lo que estas sinceramente orgulloso”
quejarse........cccooeueeeen.. "no es justo"

suplicar/implorar.......... "por favor, ayudame™

adular.......ccceeeeeiiinins "Vamos, cariio"

engatusar...........c........ "estas seguro que no te gustaria..."
seducir/halagar............ "eres maravilloso", "serias muy bueno en..."
calmar.........cccccvvveeennnn. "todo ira bien, no tienes por qué preocuparte”
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vacilar/complacer......... "yo creo que eres guapo"
flirtear......cccccevvcieeeeens "ven aqui y siéntate a mi lado"
SedUCIr.....cccovviiiiiiineee "me atraes"

encandilar/deslumbrar... "espera y veras"

ACUSAl......ce i "me mentiste", "te vi hacerlo"

acorralar....................... "conozco tu juego”, "veo a través de ti"

incitar............ccco e, "quieres pelea"

aViSar..cccoeeeeeeieiieeee, "te estoy avisando”

castigar.........ccceeeeennnnn "eres una mala persona","estoy harto de ti"

ridiculizar....................... reirse de su ropa, etc...

menospreciar/subestimar....... "no vales para nada"

acuchillar...................... "me hiciste dano", "quiero que sufras"

escrutar/examinar........ como contar arrugas en el rostro del otro personaje, darse cuenta que

los detalles del vestido
fisgar/cotillear................. hacer preguntas que no son asunto tuyo, especialmente sobre dinero o sexo

acechar.........ccccovcueeenn. "te estoy observando"

En vez de la direccidn "estar a la defensiva" se puede utilizar un verbo como quejarse,
subestimaro avisar. Como ves, abogamos por un comportamiento defensivo que
vemos en el dia a dia. Cuando alguien esta a la defensiva es porque algo que no le
gusta se le viene encima, quizas sea informacion que no quieren afrontar, por lo que
intentan desviar la atencion de la informacién que les viene. Hay diferentes maneras de
hacerlo, quizas se quejen porque se les ha elegido de manera injusta, quizas
menosprecien la fuente de informacién, quizas avisan a la persona de que no insista.
Asi es como he llegado a esas ideas, con mi imaginacion y con mi experiencia de la
vida. Por supuesto que cuando lleguemos al analisis del guién estaremos mejor

situados para escoger las mejores opciones.
Lo mejor de utilizar un verbo es que centra la atencion del actor en su compariero de
escena. Esto permite al actor influenciar/afectar al otro y asi crear eventos emocionales

en la escena.

Ultiliza un verbo en vez de una emocion

Aunque no podemos decidir como sentirnos, si que podemos decidir qué hacer. Esto
es lo que hace el verbo, algo que estamos haciendo, una eleccion que se puede

realizar y una direccidon que se puede realizar/actuar. Los verbos de acciéon describen
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una transicion emocional; cuando alguien hace algo a otra persona, algo sucede, por lo
tanto, los verbos de accién crean un evento emocional. Usar verbos de accién en vez
de adjetivos es una manera de acercarse al centro emocional de una escena
basandose en la experiencia, en vez de resultar descriptivo y orientado al resultado

utilizando adjetivos.

Lo que hacemos afecta a nuestros sentimientos y puede crear sentimiento.

El publico no se deja llevar en una historia por lo que un actor esta sintiendo, sino por
lo que el personajehace con el sentimiento, en otras palabras, /o que pasa después de
sentir algo. No es lo que un actor esta siendo, sino lo que esta haciendo. Nos pueden
condenar a la carcel por nuestras acciones pero no por nuestros sentimientos pues lo
que sentimos no es nuestra culpa, no podemos controlarlo, mientras que si que

podemos controlar lo que hacemos.

Utiliza un verbo en vez de una actfifud

En vez de pedir a un actor que lo haga de manera sexy (adjetivo) es mejor que le pidas
que "ligue" (verbo) con el otro personaje. En vez de pedir que lo haga "mas enfadado”
(adjetivo), puedes pedirle que acuse o castigue (verbo) al otro personaje. El verbo te
obliga a interactuar, a implicarte con el otro actor. Existe un cambio de concentracion
en el actor cuando le das un adjetivo a cuando le das un verbo. El verbo anima al actor
a escuchar y a implicarse. También permite al director ser mas activo en la
colaboracion. Cuando el director se encuentra activo y vivo en el proceso es mas capaz

de dar vida al guion y guiar al equipo hacia su vision.

Uliliza un verbo en vez de pedir "mas suave"” o "con mas energia.”

Cada verbo que se utiliza da un nivel diferente de intensidad al dialogo. Castigar puede
ser el mas intenso yquejarse el menos intenso. El uso de verbos no es una férmula.
Solo cuando empiezas a probar el uso de verbos y tu comunicaciéon con el actor,
sabras como modelar los diferentes niveles de intensidad. Por ejemplo, persuadir, en

vez de exigir, puede ser otra manera de bajar la intensidad.
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Utiliza un verbo en vez de describir "como es un personaje” o "como yo veo al

personaje.”
El director y los actores pierden mucho tiempo y energia cotilleando sobre los

personajes, discutiendo si el personaje haria tal o tal cosa. Pero la realidad es que la
gente es compleja. En la vida real hacemos muchas cosas que resultan inexplicables
para otras personas, e incluso para nosotros mismos. Los actores y directores que se
atascan discutiendo sobre la manera de ser de un personaje olvidan por completo lo
contradictoria que es el alma humana. De hecho, los actores y directores que se
atascan con este tipo de explicaciones lo pasan muy mal a la hora de describir

personajes complejos.

Lo que hace a un personaje complejo es que hace cosas diferentes en tiempos
diferentes. Un personaje puede encantar, desafiar, sollozar, demandar y seducir. No
todo al mismo tiempo pero si en una rapida sucesion. Mejor no perder el tiempo

discutiendo cdmo es la personalidad del personaje, tan solo hazlo.

Uliliza un verbo en vez de un juicio.

En vez de denunciar a un personaje como manipulador, aporta ideas sobre el
comportamiento especifico de una persona manipuladora. Quizas se dedica a adular,

suplica, incitar, y finamente, a castigar.

Utiliza un verbo en vez de dar la entonacion de un diglogo.

En el caso de que des la entonacion de un dialogo a un actor, tienes que dejarle claro
que no tiene que darte ese dialogo de la misma manera que se lo has hecho tu, sino
que el objetivo es que se quede con la intencion del discurso. No hay problema
dandoles la entonacion, siempre y cuando sea solo para dar a entender lo que el
dialogo quiere decir, la intencion, no para que el actor te imite.

Aunque crea que anadir mas verbos y quitar adjetivos de tu vocabulario te ayudara a
articular mas tus ideas, no creo que te dediques solo a traducir adjetivos y
entonaciones de dialogos en verbos. Lo importante aqui no es encontrar el verbo de
accién adecuado para cada intenciéon que quieres que el actor exprese, sino que la

intencion es dar una direccién mas especifica y mas facil de seguir.
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HECHOS

Hay dos tipos de hechos/datos sobre los personajes que son utiles a directores y a
actores: hechos que estan en el guion (hechos del pasado de los personajes que estan
presentes en el guion) y hechos pasados de los personajes que no estan presentes en

el guion (que son elecciones imaginadas sobre el pasado de los personajes).

En el trabajo con el actor es importante resaltar aquellos hechos pasados de los
personajes que si que estan en el guidn -tanto presentes de manera directa o
claramente deducibles- y las elecciones imaginativas que se toman para construir

personajes complejos con un rico universo personal.

Utiliza hechos en lugar de explicaciones psicologicas

Cuando dices que un personaje no puede expresar sus sentimientos estas dando una
explicacion psicolégica. Las explicaciones psicolégicas no son realizables, no son
interpretables, no son actuables. Si que se puede interpretar el hecho "no expresa sus
sentimientos". Escribio una carta a su madre fodos los dias durante su luna de
miel. Esto es un ejemplo de hecho que evoca mas vivamente la naturaleza del
personaje mejor que dar explicaciones psicolégicas como "estd muy unida a su
madre". Los hechos son mucho mas elocuentes porque llenan el imaginario, mientras

que las explicaciones psicolégicas no dejan ir mas alla.

No embellezcas los hechos con explicaciones

Anadir explicaciones largas embellecidas diluye la efectividad de la direccién. La
situacion en si es mas viva y evocativa que su embellecimiento. Los directores muchas
veces piensan que estan afinando el foco al anadir explicaciones del estado de animo

del personaje pero en realidad lo difuminan.

Utiliza hechos, en lugar de discutir “El personaje es asi y no asi”

Los hechos son un arma potente de analisis de guidn. Lo bueno de lo hechos es que
no hay discusiones sobre ellos. Si tienes una discusion sobre el guidon con un actor
analizadolos hechos de la escena juntos, sabras como el actor ha llegado a su

eleccion, entonces la discusion sera mucho mas provechosa.
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Usa hechos en lugar de juicios

En vez de decir que el personaje es una zorra, invéntate una historia sobre el pasado
del personaje. Por ejemplo, que echd pintura a la luna del coche de su novio. En vez de
decir que el personaje es un buen tipo, di que siempre escucha después de hacer una
pregunta o0 que te mira directamente en los o0jos, que son afirmacién del

comportamiento que mucha gente encuentra amables y agradables.

Usa hechos en lugar de apfitudes

Cuando alguien dice la frase "ya fe lo he dichd', implica generalmente un énfasis de
exasperacion. No deberias de llegar a esa conclusion tan rapidamente. Lo que el
didlogo te tiene que dar es informacién real: ya han tenido discusiones anteriormente
sobre eso estos dos personajes. Punto. Esa es toda la informacion que te da el dialogo
"ya te lo he dicho’. A partir de ahi puedes empezar a hacer preguntas a los actores:
¢Cuantas veces han tenido conversaciones similares estos dos personajes antes?
¢ Qué se dijo anteriormente? ;Bajo qué circunstancias? ¢Algun personaje no cree al

otro? ;O es que no escucha?

Discutir lo hechos y formular preguntas crea una serie de circunstancias dadas que
generan comportamientoque implica punto de vista. Si discutes hechos y formulas

preguntas conseguiras dialogos y actuaciones mas frescas.

Indagar en los hechos te lleva a sitios muy interesantes. Cuando decides que el dialogo
"ya te lo he dicho' no tiene ninguna connotacién particular, sino que solo significa que
tuvieron una conversacién anteriormente, entonces empiezas a tener curiosidad sobre
lo que hablaron aquella vez. Partes desde tu propia experiencia en la vida, a tener un
entendimiento profundo de la naturaleza de los personajes. Tus afirmaciones te tienen
que llevar a hacerte preguntas. Quizas el personaje tuvo buena razones para actuar
como lo hizo, quizas no sea una zorra. Eso es lo que tienes que conseguir del actor.
Que no juzgue al personaje sino que sienta lo que el personaje siente. Es el publico

quien tiene que decidir por si mismo, y en tal caso, juzgar.
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Los hechos imaginarios de la historia pasada del personaje se llaman ajustes o
arreglos y sirven para anadir capas o giros a la vida interna del personaje. Se puede

parafrasear con un "¢ Y s/i..?

IMAGENES

Si quieres transmitir al publico una imagen de soledad, decirselo al actor no te va a
llevar a ninguna parte, pues es dirigir por resultado. Es mas util poner al personaje en
una situacion (una serie de hechos) que produzcan el comportamiento que quieres

retratar.
El tipo de imagenes que implican a un actor son: 1) imagenes del texto, es decir,
imagenes creadas por las palabras del guion 2) imagenes que el actor trae al guion y

que se convierten en imagenes el submundo del guion.

A continuacion describo algunas de las maneras de utilizar imagenes que salen de

submundo del personaje para que lleguen a los recursos emocionales del actor:

Usa imdgenes en lugar de pedir emociones

La memoria sensorial es un poderoso evocador de emociones y de subtexto. La
memoria del olfato de pan recién horneado puede que te traiga a la cocina de tu
infancia. Un verso de una cancion te puede llevar de vuelta a esos anos de los
primeros amores. Leer las noticias te pueden llevar a llorar si nos permitimos ver y

tocar la miseria que estamos leyendo.

Las imagenes pueden evocar el comportamiento de un actor y dejar disponible sus

emociones mas profundas.

Usa imdgenes en lugar de explicaciones

Digamos que estas dirigiendo una pelicula sobre un personaje que en su pasado, a la
edad de cuatro afnos, mientras su madre se encontraba hospitalizada, se le dejo al
cuidado de un familiar nada agradable durante seis meses. Te encontraras queriendo

explicar el personaje al actor en términos de los efectos psicoldgicos por el abandono -
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retraido, no se fia, auto destructivo- o lo que sea. En vez de pasar horas
psicoanalizando las emociones del personaje (intelectualizandole), puedes invocar en
el actor la imagen del padre del hijo cerrando la puerta de la casa tras de él cuando le

abandona, o el halo en su rostro en su ultimo intento de sonreir.

Tales imagenes viven con la gente (los personajes) el resto de sus vidas. El describir al
detalle imagenes asociadas con eventos importantes en la vida de los personajes
ayuda a describir el psique de un personaje de manera mucho mas eficaz que listando
los efectos psicoldgicos producidos por dichos eventos. Acceder a esas imagenes es
una de las herramientas mas importantes de un actor. Los directores que son capaces
de comunicarse con los actores al nivel de estas imagenes pueden conseguir que los

actores hagan cualquier cosa.

Usa imdgenes como ajustes imaginativos

Una manera de utilizar un ajuste cuando lo que quieres es que el actor interprete a su
personaje con mas alegria, puede ser sugerirle que trabaje con el ajuste de "como
s/todo lo que te dijera el otro personaje te lo tomaras como buenas noticias". Un ";Y
si...?' o0 "Como si..." puede ser algo asi. O también como una breve metafora o un
arreglo rapido. Por ejemplo, en una escena de amor puedes decirles a los actores que
se lo tomen como s/ estuvieran haciendo negocios. O puedes optar por hablar con cada
actor por separado y pedirles un ajuste como si el otro personaje tuviera mal aliento. Un
arreglo rapido como estos pueden traer nueva luz a una escena que ves que no esta

funcionando.

EVENTOS

Cada escena tiene un suceso central. Los sucesos o eventos son lo que cuentan la
historia. Para que el publico esté en un estado continuo de anticipacion, los sucesos o
eventos tienen que desarrollarse emocionalmente y cinematograficamente para que
resulten sorprendentes e inevitables. Los eventos nos dicen de qué va la pelicula,
mientras que el director es el guardian del tema de la pelicula. El director tiene que
sentir y entender de lo que trata realmente la pelicula. Cada decision que se haga

sobre la pelicula tiene que estar fundamentada en lo que trata realmente la pelicula.
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Un evento o suceso no es lo mismo que argumento. Es mas bien un evento emocional,
como una confrontacién, una negociacion, un truco o una seduccién. Hablar sobre los

eventos en una escena es una manera muy util de comunicarse con los actores.

Decir a un actor que la escena trata sobre dos personas que en el pasado se amaron
pero que ahora se confrontan, puede ayudar al actor a acceder a sus recursos
personales e imaginativos y asi crear la emotividad que estas buscando para la
escena. Decir a los actores que quieres que la escena resulte mordaz y retorcida y
darles el mapa emocional no genera buenas y emocionales actuaciones. Para sustituir
los adjetivos y mapas emocionales hace falta tener una imaginaciéon y compresion
profunda de la naturaleza humana para identificar, sugerir y explorar los eventos
emocionales en la escena. La intencién realmente no es indicar el evento de la escena
sino provocarlo en el momento y dejar que el publico se meta en él. Esta es una

manera de trabajar mucho mas satisfactoria, organica y en continuo descubrimiento.

TAREAS FiSICAS

El objetivo de todo lo mencionado hasta ahora es conseguir que el actor hgaga algo en
vez de pedirle que seaalgo. El actor puede concentrarse en lo que esta haciendo y
permitirse esfaren el momento para que su comportamiento sea natural y espontaneo.
La cosa mas simple que puedes pedir a un actor es que haga una tarea fisica. Cuando
el actor se concentra en una tarea fisica su concentracion puede aportar a la escena un
sentido de su problema emocional. Una tarea fisica saca al actor de su concentracion
en el didlogo que le toca decir y esto permite que el didlogo salga de la tarea
fisica. Concentrarse en laslineas de dialogo —en recordarlas o decirlas de la manera
correcta— hace que la actuacién del actor resulte rigida y ensayada. Concentrarse en
una tarea imaginaria, como un verbo, un hecho o una imagen, sacan al actor de sus
lineas y le lleva a una realidad creada. El actor permite que su didlogo salga de tareas
imaginativas en vez de una idea preconcebida de cdmo deberia de sonar. Pero si la
tarea imaginativa se vuelve demasiado intelectualizada o consciente, entonces la tarea

fisica puede ser muy util.
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Los verbos son una extension emocional e imaginativa de las tareas fisicas. Cuanto

mas fisico sean los verbos mejor. Una manera de medir la capacidad de un actor es

comprobar la capacidad que tiene de aportar un sentido de fareaa la eleccion
imaginativa. E incluso comprobar si es capazde traducir la direccion por resultado en

una tarea realizable/actuable.

Cuando el actor lo esta pasando mal, cuando lucha para sacarlo pero no sale, le ayuda
recibir una direccion lo mas simple y fisica posible. Tener cosas simples y fisicas que
hacer reduce el nivel de estrés y concentra al actor, al tiempo que refuerzas su

confidencia.

PREGUNTAS, PREGUNTAS, PREGUNTAS

Los actores también se dan a si mismos direccion por resultado. Cuando te preguntan
cdmo es su personaje, les debes dar una informacién sdlida y especifica pero con
cuidado y sentimiento. Las imagenes y situaciones verdaderas del personaje entonces
surgiran. Puede que el actor te conteste algo como "Entonces... /quieres que le de
mas energia o que?' Ten paciencia. No permitas que tu idea sea reducida al comun
denominador mas bajo. Busca la experiencia, el proceso, mas que el
resultado. Cuando un actor te haga una pregunta, e incluso cuando lo que te pide es un
adjetivo, un resultado, contéstale con un hecho, un verbo, una imagen, un evento o una
tarea fisica. O incluso contéstale con una pregunta.

La mejor manera de dirigir no es dando instrucciones, sino haciendo preguntas. Todos
los mecanismos que he mencionado hasta ahora (verbos, hechos, imagenes, eventos,
tareas fisicas) funcionan mejor en forma de preguntas al actor:";Crees que esfos
personajes han llevado a cabo algun robo anteriormente?" "; Crees que busca pelea o
esld esperando a que ella se calme?" ;'Y si el personaje esta mintiendo cuando afirma
eso?" "; Que es importante en esta escena?" ";Sientes el impulso de huir de ella

cuando dice eso?'

Muchas veces un "no /o s€' es lo mas inteligente que puede contestar un director a un
actor, incluso cuando sabe la respuesta. John Cassavetes era asi. Siempre se negaba

a decir a sus actores como interpretar sus papeles, pero esto no era porque no hubiera
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hecho los deberes o porque no entendiera a los personajes de dentro hacia fuera.
No. Lo hacia porque queria que los actores encontraran a los personajes ellos mismos,
que lo hicieran suyos. Lo unico que él buscaba era un trabajo emocionalmente

honesto, fresco e indefenso.

Se puede aprender a dirigir actores de tal manera que el actor sienta que su actuacion
es suya propia, notandose al mismo tiempo firmemente apoyado por un director con
autoridad, inteligente y capaz de ofrecer "arreglos rapidos", al haber hecho sus deberes

en casa.

Art, meaning that we will enjoy ourselves
and express ourselves freely.

John Cassavetes trabajando "Arte significa disfrutar y expresarnos libremente"

2. ENSAYOS

Hay algunos actores y directores que temen los ensayos y dicen que no creen en ellos,
pues piensan que matan la frescura y espontaneidad de las actuaciones. Esto es mal
entender la funcidn de los ensayos, que no es conectar los puntos para hacer un mapa
emocional que tenga que seguir el actor como una ruta, sino abrir las posibilidades del
guién, encontrar su estructura emocional y fisica y dar permiso a los actores para
jugar. Los directores y actores que dicen que no tienen tiempo de ensayar o que no
creen en los ensayos, lo que realmente les pasa es que no saben ensayar. Crea un
buen reparto, asegurate que los actores se escuchan mutuamente y entonces apartate.
La dura realidad es que los ensayos pueden resultar una experiencia decepcionante y
frustrante si todo lo que se hace es fijar tonos para cada dialogo e intentar resultados.
Asi, lo que quedo bien durante la audicion o en la primera lectura del guidn, se perdera

y el trabajo ira a peor.
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Ensayar no es actuacion. E| propésito de los ensayos no es clavarlo, sino sacar ideas

sobre lo que puede que funcione delante de la camara. En los ensayos se ha de buscar
informacién, no actuacion. El objetivo del ensayo no es la perfecciéon. La Unica manera
que los ensayos pueden ser productivos es si se entienden y se tratan como un

proceso.

Los ensayos orientados al proceso también empeoran antes de empezar a mejorar. A
menudo, lo que funcion6 de manera instintiva durante la audicidn o en la primera
lectura tiene que ser desmantelado o descartado para poder crear con técnica una
estructura realizable que revitalice el trabajo de nuevo. Esta puede ser una experiencia
que de miedo. El director puede que quiera agarrarse a lo que resulté fresco y bueno la
primera vez mientras la escena se repite y se repite. Pero esa magiano va a volver a
repetirse sino se evoca espontaneamente y se esta abierto a nuevas sorpresas. Si los
actores hicieron una gran audicion o una buena primera lectura, eso significa que
pueden hacerlo, no que lo hayan hecho. Esa primera vez se acabo, se fue. Es como el
sexo de una noche. Estuvo bien esa vez pero no significo nada. Pero si decides
arriesgarte con una relacion comprometida, habra tiempos malos y buenos. Dos pasos

hacia delante y uno hacia atras.

La creatividad es generosa e inextinguible. Cuanto mas la usas, mas tienes. Por eso
los ensayos pueden llevar a actuaciones de una libertad y un rango extraordinarias. El
propésito de los ensayos es calentar los musculos emocionales e imaginativos del
actor para que puedan hacer su trabajo sin presidén o tensiéon. Cuando el actor trabaja
sin ninguna tensioén los ensayos de una escena, incluso horas de ensayos, flexibilizan
nueva informacion imaginativa y emocional. La afluencia constante de nuevos
sentimientos y conocimientos mantienen al actor en e/ momentorefrescando la

actuacion. Es por eso que los métodos del tfrabajo por abrasion pueden funcionar. La

repeticidn sin cesar puede agotar al actor hasta el punto de dejar de estar en tensién al
intentar hacerlo bien, para asi empezar a bajar sus defensas, dejando de controlar su
actuacion, dejando de actuar con mayusculas para entregase a/ momento de manera
simple e instintiva. Es el momento en el que el actor es incapaz de ver las palabras

frente a él, el momento en el que se abandona y exisfe en la piel del personaje.
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PLAN DE ENSAYO

Es buena idea ensayar en orden cronoldgico de escenas para que los actores localicen

y creen el arco del guidén. O se pueden ensayar todas las escenas de una relacion

entre personajes juntas en el mismo dia para que lo actores se concentren en el arco

de la relacién.

Es buena idea escribir un plan de ensayo que incluya estas areas:

o h -

10.

Tus ideas sobre de qué va la pelicula y que significa para ti personalmente.

Las espinas y transformaciones de todos los personajes.

Los hechos, datos, las imagenes, y las preguntas que alzan cada escena en particular.
Sobre qué va la escena, su evento emocional y como la escena entra dentro del arco o
historia o del guién.

Posibles lineas de pensamiento o through-lines(lo que dice, hace e intenta hacer el
personaje para conseguir su objetivo final), incluyendo opciones para el objetivo de cada
personaje e ideas para ajustes de backsfory (1a historia pasada de cada personaje).

Los beafs, secciones o trozos de cada escena (comienzo, mitad y final), el tema y el evento
de cada trozo e ideas (verbos de accion, ajustes) de cdmo puede funcionar cada seccién
o beat.

La vida fisica de cada escena y su evento doméstico.

Investigacion que hayas hecho y que te queda por hacer.

Tu plan de ataque, lo que deseas conseguir en los ensayos y qué procesos tienes pensado
seguir.

Un diagrama del blocking (planificacion de movimientos de los actores en la puesta en

escena) de cada escena.

Este plan de ensayos es una asimilacion del analisis del guién previo como manera de

recordatorio de preparaciéon. Una vez que se esté completamente preparado, puedes

desprenderte de toda la preparacion y meterte en el momento.
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LECTURA CON TODO EL REPARTO

Es necesario presentar a la gente (o pedirles que se presenten ellos mismos) y
deberias de decir algunas palabras. Es la oportunidad de comentar al reparto lo que el
guién significa para ti, revelar tu implicacién y confianza y hablar sobre el tipo de
actuacion que te gusta. Diles tus prioridades. Comeéntales cual es tu plan de trabajo en
los ensayos. Déjales saber que quieres oir sus ideas y problemas y especialmente que
te comenten en privado si alguno de ellos tiene ideas o problemas relacionados con el
trabajo de otro actor. Y sobretodo, diles que te sientes muy afortunado de tener este

reparto.

Dales unas reglas basicas para la primera lectura. Diles que no es una representacion,
que pueden hacer lo que quieran, moverse o no, como deseen. Puedes decirles
“Quiero que os divirtais, que os conozcdis y que escuchéis el guion. No busco una

actuacion o representacion.”

Decide de antemano que descripciones escénicas quieres leer (cuantas menos mejor)
y encuentra a alguien que las lea o léelas tu. Puedes decir " Yo /leere las descripciones
de /las escenas pero no significa que nos tengamos que ceriir a ellas'. Segun nos
vayamos introduciendo mas a fondo en los ensayos aspiraremos a crear relaciones, en

vez de ejecutar descripciones de la puesta en escena.

El director tiene la oportunidad de crear una atmaésfera sagrada, la idea de que esto no
es solo un trabajo. Es recomendable que la primera lectura tenga lugar en un circulo
abierto sin mesas, pues la mesa funciona como barrera. Para poder tener ensayos
significativos de escenas individuales debes comunicar al reparto tu propia dedicacién

al proceso de ensayos e inculcarles la seriedad del propdsito.
ENSAYOS DE ESCENAS
Lo bueno de los ensayos es que nada puede ir mal porque son solo un espacio

experimental previo al rodaje, que es donde realmente uno se la juega. Por eso, no

intentes estar inspirado durante los ensayos.Mantén la atencién en la credibilidad. No
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esperes que los actores se aprendan todo el dialogo antes de los ensayos. Algunos lo
hacen, otros no. No seria lo adecuado exigir que se lo tengan que aprender antes de
comenzar a ensayar, al menos que hayas trabajado con ellos en otras ocasiones y

establecieras ese proceso.

Los ensayos tienen cuatro objetivos. El primer objetivo de los ensayos es asegurarse

que los actores escuchan y trabajan de manera honesta, se usan entre ellos y

encuentran algun tipo de conexién auténtica al material. EIl segundo objetivo de los

ensayos es investigar el texto, es decir, explorar preguntas, problemas y posibles
significados de didlogos individuales y resolver la estructura de cada escena

(eventos, through-lines, y beats). El tercer objetivo de los ensayos es el blocking, es

decir encontrar y planificar la vida fisica de la escena. Y el cuarto objetivo de los

ensayos es establecer la relacion actor-director, el sistema de comunicacién, escuchar

y probar las ideas de los actores y ahuyentar sus resistencias.

PRIMERAS OBSERVACIONES

Al principio del ensayo de una escena el director puede tomarse cinco minutos para
hablar de la escena y preguntar a los actores si tienen alguna pregunta o idea. Hay que
escuchar las preguntas y tener en cuenta las preocupaciones del actor. Si hay alguna
respuesta rapida hay que contestarla pero generalmente estas preguntas no se
responden con una frase, sino que son zonas que hay que explorar durante los
ensayos. Puedes decir “Es una buena pregunta. Tengo algunas ideas’ o “Yo me

pregunto lo mismo. Lo resolveremos.”

Si quieres puedes hablar brevemente sobre el tema del guion e incluso mejor hacer
referencias distendidas a tu propia conexién con el material. Por ejemplo, “/a relacion
de esfos personajes me recuerda a la de...” o0 “Algo asi me pasé a mi’. Nunca hables a

los actores por mas de cinco minutos antes de que les hagas hacer algo.
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PRIMERA LECTURA DE LA ESCENA

Comienza con una lectura simple, libre y convencional de la escena sin actuacién
ni blocking, tan solo hablando y escuchando. Es como una zona cero desde donde
empezar a trabajar. Alguna gente llama a esto “leer en plano”, aunque no quieres que
los actores hablen con un tono monoétono o que permanezcan pegados a la pagina. Lo
que quieres es que los actores se involucren mutuamente, que hablen y escuchen, sin
grandes poses emocionales, especialmente sin actitud o postura alguna. De alguna
manera lo que quieres es que lean la escena como si estuvieran hablando sobre el
clima o sobre lo que han comido hoy en lugar de que hablen como si sus madres se

hubieran vuelto a reenganchar al crack.

Algunas veces conque los actores se escuchen y respondan mutuamente y sean
conscientes del ambiente fisico es suficiente para que la escena cobre vida, y es mejor
no meterse mas alla. La responsabilidad final del director estd en los eventos
emocionales del guion y algunas veces la mejor manera de darse cuenta de estos
eventos es si los actores se apartan del dialogo, es decir, si escuchan y se quedan muy
simples. Si solo tienes unos minutos para ensayar, asegurate que los actores se
afectan mutuamente. Esto incluye hacer contacto ocular —al menos que haya alguna
razon por la que no se tengan que mirar a los 0jos. Entonces se afiade a la escena algo

de simple vida fisica y ya esta, la escena queda dirigida.

Ahora tienes donde elegir. ;Quieres ir mas lejos en la estructura y dar forma a la
escena? Si asi lo quieres, pides tener problemas. Tan pronto como des direccion
sustancial te comprometes con los actores y te cargas con una gran responsabilidad. Si
las cosas van mal no puedes retornar a donde estabas. Los engranajes estaran en

marcha. Lee mas si asumes el riesgo.

THROUGH-LINES (MOTIVACIONES O LINEAS DE PENSAMIENTO)

Para resolver la estructura de una escena, es decir, encontrar la manera de contar la
historia, el primer paso es buscar las motivaciones (through-/lines) de los personajes: lo

que dicen, hacen e intentan hacer los personajes para conseguir cada uno su objetivo
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final. Un actor se encuentra liberado cuando consigue dominar la estructura de la
escena y ese conocimiento le hace llenar la escena con espontaneidad y vida

del momento-por-el-momento.

Averigua qué piensa el actor sobre qué pasa en la escena con su personaje. Si un
actor tiene una idea, eso es bueno. Es bueno incluso si es diferente a tu idea original,
pues le da honestidad y energia al actor, le da una conexiéon. No digas nunca a un
actor que aporta una idea que esta equivocado. Mejor intenta construir algo a partir de
lo que el actor esta aportando al personaje con sus preguntas e ideas. Por ejemplo, si
el actor dice “Creo que esto pasa una y ofra vez a lo largo de la relacion’. Tu puedes
decir “Si, eso me preguntaba yo ;Como fueron sus anteriores peleas?; O esta es la
primera vez que este asunto ha salido a relucir en sus discusiones?’ Los ensayos son
un lugar donde probar ideas, asi que prueba también las ideas de los actores. Pruébalo
de ambas maneras. Hazlo una vez como s/hubieran tenido muchas otras discusiones
antes sobre el mismo asunto y pruébalo una segunda vez como s/ ésta fuera la primera
vez que el asunto haya salido. También puedes improvisar la ultima discusion que
tuvieron sobre este asunto. Puede sorprenderte mucho la nueva informacién que surge

de una improvisacion.

El director tiene que liberarse de sus miedos e inseguridades sobre su responsabilidad
como director. El propdsito de toda preparacion previa hasta este punto no es para
permanecer ahora rigido, impasible e intransigente sobre tus ideas como director, sino
para sentirte relajado y abierto, para darte a ti mismo la autoridad natural del
conocimiento y de la preparacién. Las ideas del actor no son una amenaza sino que

refuerzan y liberan la autoridad del director.

Hacer preguntas es una buena técnica de direccion, incluso cuando sabes la
respuesta. El propdsito de trabajar asi es que el actor haga propia la direccién, e
incluso que crea que es suya la idea. No hay que ser condescendiente con el actor
pues un director no sabe si una idea es buena hasta que el actor la hace suya.

El analisis de guidon ha aportado al director un entendimiento a su vision en términos
de evenfos. Para crear un evento, estructurar la escena y profundizar en la conexion de

los actores con el material, encontrando entre ellos motivaciones (fhrough-lines). Ya
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tienes ideas para las through-lines desde el analisis del guion, ahora pruébalas.
Aunque algunas veces es Util referirse a las through-lines hacia el final del ensayo, la

regla es definirlas primero y luego anadir capas y beats.

Lo fundamental para definir el through-line de un personaje en una escena es tener
claras las circunstancias dadas, es decir, los hechos y situacién en la que se encuentra
el personaje. Un simple recuerdo de los hechos o datos de un personaje o su historia
pasada (“Ves a tu ex-pareja por primera vez en diez afios y él ahora esta casado y con
dos nifos”) puede crear el through-liney solo esa informacion es aveces la direccidon
suficiente para algunos actores en algunas escenas. Asi que es necesario que
aprendas a contar bien esas historias de las circunstancias que estimulan el through-
line de cada personaje. No hagas que los actores se duerman con tus descripciones de
las historias de los personajes. Si tus ideas sobre el guion son solo inteligentes o
intelectuales no seras bueno transmitiendo lo importante para motivar al
actor. Permitete a ti mismo conectar con estas historias a un nivel emocional pero
nunca digas a los actores como sentirse. Utiliza tus herramientas de contador de
historias, usa datos, imagenes, eventos narrativos, verbos, detalles fisicos... Imaginate
a ti mismo en la piel de los personajes y en la piel de los actores y haz tus propias
sustituciones mientras cuentas la historia de las circunstancias de cada personaje.
Puedes incluso recordar tus propias experiencias para ilustrarlo. Por ejemplo, siguiendo
el anterior caso, recuerda tus propias experiencias con ex-parejas y transmite algun
detalle de esas experiencias que iluminen las circunstancias y through-line del
personaje. Mostrando al actor tu conexién personal y especifica con el material se

invita al actor a hacer su propia conexién con el material.

Otra manera de conseguir conectar con through-lines es mediante el objetivo o
necesidad del personaje. Es decir, en vez de discutir sobre como es el personaje,
observa su comportamiento. Cada persona siempre tiene un objetivo y el objetivo no
cambia muy a menudo. En términos de estructura dramatica, cada escena que esté
bien escrita tiene un objetivo por personaje. Por estas razones e/ objetivo puede ser
una manera util de crearthrough-liney comenzar una discusion con el actor sobre el

personaje. Si el actor empieza a hablar sobre el personaje juzgandole o
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intelectualizando sus actos, puedes interrumpirlo amablemente con un ‘¢ Qué es /lo que

quiere el personaje?”

Sin embargo, el objetivo no es necesariamente la mejor herramienta para todos los
actores. Algunos actores no entrenados en esos términos no les gusta trabajar
con objetivos. Por eso es aconsejable otras opciones a la hora de dirigir, como ajustes,
metaforas, imagenes o dilema. O también el concepto del focoo tarea primaria del

personaje, es decir, su problema o su subtexto o movimiento.

Utiliza solo una de estas técnicas a la vez. Es mejor elegir y probar con una si la otra
no funciona. Lo que nunca hagas es dar al actor una lista de todas las cosas al mismo
tiempo, de historia pasada del personaje y objetivo y ajuste y verbo de accion y

imagenes y vida fisica... Trabaja una a la vez.

CAPAS/AJUSTES/COLORES/NIVELES

Los directores generalmente dicen a los actores demasiadas cosas a la vez. Es mejor
que trabajes en capas y en secciones (beals). Si dices al actor, “Amas a tu marido y
quieres alegrarle, pero también sientes algo por tu ex-novio’ le estas dando una
direccion imposible de seguir. Los dos elementos contradictorios se cancelan
mutuamente. El actor puede pensar que no sabes lo que quieres y puede que solo siga
una de las dos directrices. En el caso que intente ambas, el resultado sera forzado o
plano. Lo que puedes hacer en esos casos es establecer un through-linepara el actor
que “quiere animar a su marido”, y en el siguiente repaso de la escena anades el ajuste
que en determinada linea de dialogo ella se acuerda de la imagen de cuando bailaba

con Ssu ex-novio.

Si los actores estan escuchando y no te gusta como esta saliendo, puedes anadir una
capa. Algunos usan el término “colores” o “niveles” (lo mismo que hasta ahora hemos
llamando elecciones, ajustes o capas) como en “Veamos si le afiadimos otro color aqur
0 puedes probar a usar una opcion diferente de through-line, por ejemplo “consigue que
cuide de ti” en vez de “consigue que sienta pena de fi’. Pero tampoco tienes porque dar

una sugerencia especifica a la eleccién que quieres probar después. Se puede decir,
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“Me pregunto si necesitamos una eleccion mas potente aqul’. Busca una luz en los ojos
del actor cuando estés discutiendo elecciones con él. Cuando hagas una pregunta o
des una direccion al actor y te devuelva una mirada en blanco o con miedo, di
rapidamente, “O... podria ser esto’ y sal con otra idea o con otra pregunta. El actor solo
puede hacer una eleccién que pueda seguir. La esperanza es que la eleccién que
atrape la imaginacién del actor sea la misma que conecte con el corazén del material.
Cuando los buenos actores trabajan de manera organica en un buen guién, con un
director bien preparado, en una atmoésfera libre y creativa, este es generalmente el

caso, la eleccién conecta con el corazén del material.

TRABAJANDO EN SECCIONES O TROZOS (BEATS)

Anteriormente, en el capitulo sobre analisis de guion, se detalld que las secciones
(beats) mas importantes podian valer como unidades de ensayo. Pocas veces es una
buena idea ensayar toda una escena de principio a fin una y otra vez. Una vez que
hayais repasado la escena una o dos veces para establecer la escucha y conexién
con through-lines, divide la escena en secciones y trabaja por secciones. Cada escena
tiene dos o tres (algunas veces mas) secciones importantes. Una escena muy corta

puede que tenga solo una.

No describas el contenido y transiciones de todas las secciones y entonces repases
toda la escena. Trabaja seccion por seccion (beat by beaf). Trabaja en una seccion,
quizads después de alguna discusidn o ajuste, y después ponte a trabajar en la
siguiente seccion. Cuando trabajes en la segunda seccién no repases la escena desde

el principio, aisla esa seccion y pon toda tu atencién en ella.

Este es el corazéon de los ensayos. Es aqui donde se puede investigar dialogos
problematicos, cultivar imagenes, descifrar subtextos, crear eventos, establecer
transiciones, ftratar con objetos, encontrar actividades y movimiento. Estas
estructurando la escena, fijando la vida emocional a la planificacion(blocking)y el ritmo.
Mientras tanto, estas creando un conjunto de asociaciones, subtextos, imagenes y
circunstancias alrededor del didlogo y las actividades del guién. Estas haciendo

preguntas, usando conexiones imaginativas, recuerdos personales e imagenes por tu
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cuenta, anécdotas de comportamiento humano que observas en el dia a dia y
comentarios sobre lo que ves que transmiten los rostros y cuerpos de los actores

durante los ensayos. Estas dirigiendo.

PAUTAS DE LOS ENSAYOS

Puede que no sea necesario para los actores hacer una inversion emocional completa
durante los ensayos. En los ensayos buscamos una eleccion que traiga a la vida la
estructura de la escena y que comprometa el interés del actor. No estamos buscando
una actuacion, sino las rutas que quizas nos lleven a una actuacion y generalmente se
necesita determinada inversion para ver si la eleccion funciona o no. Los ensayos es un
lugar donde los actores experimentan con diferentes maneras de conseguir lo que
necesitaran en el set de rodaje. Por lo tanto, siempre es mejor que prueben estas
diferentes rutas emocionales con el actor con quien interactuaran al final, porque

el comodel viaje emocional vendra de la interaccion con ese actor en particular.

La cantidad de inversibn emocional necesaria en los ensayos dependera del material.
Cuando el material es rico y tiene diferentes capas, los actores, para abrir sus puertas
imaginativas y emocionales a las capas mas profundas, probablemente tengan que
trabajar con una inmersién emocional completa durante todos los ensayos. Igual que
siempre deberia de haber escucha y afectacion mutua durante los ensayos, deberia de
haber siempre suficientes recursos para que los actores nunca caigan en la

enunciacion de un dialogo forzado o previamente fijado.

Si sientes que durante los ensayos los actores no se estan comprometiendo
suficientemente con sus imagenes y circunstancias dadas, siempre puedes intentar
contar mejores historias, usar preguntas, imagenes y tus asociaciones personales con
el material. Por ejemplo, puedes decir “4, Te has sentido alguna vez abandonado en un
huracan? A mi me paso una veZ'. O puedes decir “Comprendo que no lo des fodo en
los ensayos. Sé que seguirds trabajando en ello’. O puedes preguntar mientras
discutes elecciones “4, Eso es algo con lo que crees que puedes conectar?” o “; Es algo
que puedes hacerlo real para ti mismo?”. También siempre puedes preguntarles como

les gusta trabajar.
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El ritmo de los ensayos es mas lento que el ritmo de la representacién. Durante los
ensayos el actor necesita explorar, permitirse vivir entre las lineas de dialogo, encontrar
colores y transiciones y construir una conexién (comunién) con los demas actores. Si
no se toman ese tiempo, puede que empiecen a meterse prisa, 0 que caigan en mala
disposicion o dejadez. Por lo que no hay problema si los actores no tienen el ritmo que
tu quieres al comienzo de los ensayos. Puedes decir “Mas tarde (o pronto)

recuperaremos el ritmo pero por ahora esta bien que te tomes tu tiempo’.

Sin embargo, no les dejes trabajar a bajo volumen de voz. Generalmente, cuando los
actores no hablan suficientemente alto quiere decir que estan preocupados por
hacerlo bieny tienen miedo de comprometerse con una de sus elecciones. O no han
encontrado aun una eleccion con la que se puedan comprometer y necesitan mas
trabajo para encontrarla. Algunas veces lo que hacen es retener una emocion y no se
la estan dando al otro actor. Si todavia no has adquirido la habilidad requerida para
sentirte comodo hablando sobre el problema, lo mas facil y efectivo es decir:

“Necesitamos mas volumer'.

Hay que darse cuenta de si estas repitiendo la misma clase de direcciéon una y otra vez.
Si lo estas haciendo quiere decir que no esta funcionando o que el actor no la entiende
0 que se esta resistiendo. Cuando el actor te pregunta “; Me puedes decir de nuevo
que es lo que estamos haciendo?” o “Estoy infentando asimilar fodo esto’ son pistas de

que la direccién que les estas dando es demasiado elaborada o confusa.

Toda comunicacion que tengas con un actor, incluyendo la tipica conversacién social y
el lenguaje corporal, es parte de tu relaciéon actor-director. En otras palabras, todo lo
que digas o hagas en la presencia del actor es de inmediato direccién para la pelicula.

Aprende a dar directrices 0 a asumir la direccidén en el lenguaje del permiso, en lugar
del lenguaje de la imposicion: “Esld bien si ralentizas un pocd’ en lugar de “lVas
demasiado deprisa’. La buena direccion llega a menudo de manera indirecta y ligera.
Si el director se entusiasma mucho sobre una idea, los actores sienten la presion de

hacerlo bien y tienen miedo a fallar.
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Buenas maneras de expresar la direccion son: “; Y si... 7 o “Probemos esto...” o “Me
preguntaba si...” o “Veamos si esto funciona...” o0 “Quizas...” o “Se me ha ocurrido una

”

idea sobre esta parte...” o “Pero hay algo tambien muy interesante que...” o “Esfo
puede que funcione...”. Todas estas maneras de expresarte quitan presion. Decir
“Puede que no funcione pero...” siempre funciona porque lo sientes de verdad. La
razon por la que quieres probar algo es porque quieres ver si funciona. También esta
bien decir “Creia que ftenias un impulsd’ o “Algo que hiciste me dio una idea’. Esto
siempre es cierto cuando prestas plena atencion en las actuacion pues los ensayos es
un proceso colaborativo de donde surgen multitud de ideas. La colaboracion del actor
es mas instintiva y es el papel del director acumular los instintos del actor para construir

una estructura.

Mejor que pedirle a un actor que “minimice’, sugiere al actor que “vaya en conira del
didglogo’, que haga el opuesto, Si lo que buscas es que la actuacién se intensifique o
agudice intenta utilizar un lenguaje que implique profundizar mas, en vez de empujar
mas fuerte. En vez de pedir “Mayor tensiéon” pide una eleccidn mas fuerte y que
escuchen mas. En vez de “grande” es probable que quieras decir “mas libre”. Es vez de

“bajar” probablemente quieras decir “Mantente honesto y simple”.

No digas a un actor “Pon énfasis en esla palabra’. Mejor es que sugieras una imagen,
hecho o dato que pueda estar detras de esa palabra que quieres enfatizar. Si un actor
te pregunta como decir un didlogo, les puedes contestar “; Quieres decir que fe diga /lo
que significa? Veamos...” Si el actor sugiere una actitud o emocion para este
personaje, puedes decir “Busquemos el verbo adecuado para esto’ o “No me importa
como salga’. Con actores acostumbrados a las alabanzas es bueno decir cosas como,
“Vamos por el buen camind’, “Sigamos por la misma direccion’, “Estamos
sincronizados’ en vez de decirles “Estuvo perfecto’ o “Lo has clavado’ o “Cuando

rodemos hazlo exactamente iquarl .
Todo esto son sugerencias para no caer en la direccion por resultado. Intenta encontrar

tu propia manera de decir estas cosas. Cuanto mejor te sientas con esta perspectiva,

mas efectiva sera tu comunicacion, en vez de estar usando jerga especializada.
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No dejes que los actores se dirijan el uno al otro. Tan pronto como te salga un actor
con su opinidén sobre cdmo podria ser interpretado el personaje de otro, desaconséjale
que siga por ahi de manera firme pero con tacto. Puedes utilizar el lenguaje del
permiso diciéndole “No te preocupes de eso. Ya me ocupo yo'. Di a los actores que
todas las ideas sobre comparieros o cualquier otra cosa son bienvenidas, pero cuando
no tienen que ver con el personaje de uno mismo es mejor que se comunique al
director de manera privada, no a otros actores ni enfrente de otros actores o miembros

del equipo.

Es aconsejable que hables de manera separada, en privado, con cada actor sobre su
trabajo y sus elecciones. Es buena idea hablar a cada actor de manera separada al
comienzo de cada ensayo. Si el ensayo va bien, pronto empezaran a trabajar con
privacidad al mismo tiempo que son espontaneos en publico y sin ni siquiera escuchar

lo que dices a otros actores.

A veces, cuando un actor esta pisando fuerte dandolo todo, te concentras en trabajar
con el otro actor para ponerle a un nivel similar que el de su comparfero. Cuando lo
consigues, el otro actor que lo estaba dando todo empieza a flojear. No queda otra que
seguir trabajando para igualarlos a los dos a la misma altura. Es frecuente que el actor
que es mas fuerte sea capazde llevar a su nivel al actor que es mas débil. Si te
concentras en trabajar con el actor mas débil intenta conseguir que sea lo mas simple

posible.

Se inventivo. Tu vara de medir deberia de ser unicamente la verdad de la escena, en
vez de imponer tu voluntad. Mantente relajado. Sé tu mismo en tu propio cuerpo.
Levantate y muévete para mantener tu energia fluyendo. Si estas tenso, tu tensién se
transmitira a los actores. Si tU mismo no eres capazde escuchar o darte cuenta de un
punto muerto, un momento falso, una linea de didlogo que no funciona, activate,
porque significa que hay trabajo por hacer, que hay un evento todavia por descubrir un
didlogo que hay que entender, datos y hechos detras de los dialogos que hay que
justificar, imagenes que hay que explorar, elecciones mas concretas que hay que hacer

y transiciones que hay que tratar y depurar.
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Mientras aprendes a ensayar es recomendable tener tiempo para hacerlo (ambas,
las through-linesy cada seccidn o beal) de tres maneras diferentes, incluyendo la que
estas seguro que es la mas “equivocada”. Es una manera de aprender a explorar, a
usar opuestos. Eventualmente el uso de opuestos y contraponer una cosa con otra se
convertiran en la segunda naturaleza de tu proceso. Esta técnica es también muy util a
la hora de trabajar con actores sin experiencia para que eviten caer en tonos

preparados y forzados.

Si el ensayo empieza a ser aburrido, intenta hacerlo mas fisico. Que los actores se
tiren un cojin entre ellos una y otra vez, o incluso una pelea de cojines, o que tengan
contacto fisico entre ellos como si estuvieran forcejeando. Deja que hable el subtexto.
Pideles que digan “MNo fe creo’ al otro actor si creen que su compafero no esta
metido en e/ momenfo. Es decir, que cada vez que un actor se atasque o sienta que
esta diciendo el dialogo sin conexién, que sea capaz de decir como se siente o haga
una observacidon sobre el otro actor, o que repita lo que el otro actor ha dicho. Si el
actor se resiste a estos ejercicios, tu dile “Es que esta muerfo. Quiero que hagas algo
mal para que despiertes la inferaccion, para que resulfe todo mas fresco.” o sugiere

una idea para que la situacion se relaje y puedas refrescarla.

3. RODAJE

“Una vez que estan en la casilla de salida y preparados para empezar, realmente es un
tema de nutrir, confiar y en dejarles pasarselo bien. Por pasarilo bien no quiero decir
que se rian en el set, aunque aveces tenemos mucho de eso, sino que lo que quiero
decir es que hay que permitirles que cometan errores, hay que permitirles que prueben
cosas. La clave es que fodos estels de acuerdo en que estais haciendo la misma

pelicula” —Martin Scorsese

El rodaje deberia de verse como una extension de los ensayos. Es decir, sin presion,
explorando vy libre. E incluso mejor que los ensayos, una sorpresa y una aventura.
Queremos la mejor energia y concentracion de todos. Necesitamos un trabajo que sea
fresco, honesto, emocionalmente vivo y en e/ momento-por-el-momenfo. Y

especialmente el director tiene que tener una inmersion total en todo.
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Aqui hay algunas ideas de comodesarrollar y mantener la atencién y conexién
necesaria para ser capazde reconocer y guiar a los actores para que hiervan la idea de

que “algo esta pasando”, es decir, provocar la vida de una escena durante un rodaje:

1. Di algo a cada actor antes y después de cada toma.

Durante el rodaje los actores estan a flor de piel. Cualquier cosa que les llega les
afecta. Déjales sentir tu atencién hablando con ellos antes de cada toma. Si es posible,

dales algo nuevo sobre lo que trabajar.

Sidney Lumet decia que generalmente precisaba conseguir “e/ 75% de lo que necesita
la escena en los ensayos, defando el 25% para el rodaje para trabajarlo con los
actores. Es suficiente para ser capazde darles una estrategia fresca y emocional. Uno
de los enemigos de crear emocion es la repeticion y si se puede encontrar algo nuevo
que equivalga a lo mismo, que evoque la frescura de la primera vez, enfonces esa e€s la
manera mas adecuada de trabajar. Eso es lo que te guardas para la camara. No gasto

fodas mis variaciones.”

Lo que Lumet quiere decir por sus “variaciones” son las ideas que ha sacado del
analisis del guién. Esta es la razén por la que es util un analisis de guién exhaustivo,
donde acumules muchas ideas y un numero de diferentes maneras de expresarlas. Si
haces bien ese trabajo tendras maneras frescas de estimular la estructura que hayas
desarrollado junto con los actores durante los ensayos, o tendras ideas para diferentes
maneras de cambiar completamente la estructura si de repente no funciona lo que
estabas haciendo. Tendras acumulado una serie de trucos capaces de ser llevados a
cabo para darselos a los actores en secreto después de cada toma para que

mantengan su atencion despierta.

La direccién en este punto tiene que ver con ayudar a centrarse a los actores en alguna
tarea realizable, como “Quiero que cuentes cuanias veces le haces sonreir,
ofreciéndoles mayor libertad o ayudandoles a relajarse y a simplificar si su trabajo se

ha vuelto intelectual o demasiado “actoral”. Puede que prefieras hablar a cada actor por
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separado, pues es necesario que haya una privacidad en toda comunicacion entre
actor y director. Puede ser una “privacidad en publico”, es decir, creas una privacidad
entre los dos aunque otros (el equipo y otros actores) lo escuchen. La “privacidad en
publico” es, de hecho, una habilidad muy importante que tiene que desarrollar un
director. En algunos casos es preferible hablar a los actores juntos. Esas decisiones las

tienes que hacer con consideracion.

Si no hay nada productivo que decir, si por ejemplo, hay que hacer multiples tomas sin
relacion a la actuacion de este actor, o si un buen actor esta inexplicablemente
luchando por salir de un atasco y tu sabes que él sabe cual es el problema, entonces
no intentes decir nada profundo. Pero di o haz algo de todos modos —haz al menos
contacto visual— para mantener las cosas sueltas, libres, centradas y conectadas. Que

el actor sepa que tiene tu apoyo. Di un chiste, o incluso un secreto.
Hagas lo que hagas, cuando te comuniques con los actores, no transmitas ansiedad.
Mantén tu atencidén hacia lo que hay por delante. Si hay un problema, entusiasmate por

encontrar una solucion.

2) No pidas una repeticidon de una actuacién concreta.

Si te encanté una toma o un ensayo que acaba de producirse pero necesitas que se
haga de nuevo, no digas “Hazlo de nuevo exactamente igual’. En su lugar di cosas
como “Esta saliendo bien, sigamos por este camino.”, “Esldas consiguiendo cosas muy
Interesantes. Se esta enriqueciendo todo’. Mantén la atenciéon en lo que hay por

delante.

3) No dejes que lo hagan mal.

Observa que no caigan en la repeticion de sus dialogos automaticamente con la misma
inflexion. Observa la tension en sus rostros. Observa de que no sobreactuen.
Asegurate que los actores comprenden que vas a proteger su realidad del momento-
por-el-momento. Si estas tu mismo relajado y alerta, y si pones toda tu concentracion

en los actores, seras capazde detectar notas falsas porque causaran que tu atencion
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empiece a deambular. Cada vez que un actor toque una nota falsa, necesita que el
director aborde ese asunto.

A veces se puede afnadir una capa. Otras veces la estructura entera de una escena
necesitara que se vuelva a trabajar. Incluso en el set de rodaje, con los minutos y su
gasto de dinero pasando, es importante abordar estos problemas sin tensién o presion,

0 si no, no seras capaz de transmitir con soluciones creativas.

Cuando necesitas un arreglo rapido, considera la posibilidad de probar con un opuesto.
Incluso si te parece evidente que es equivocado, aveces puede funcionar porque tiene
una cualidad de shock, de sorpresa, que puede reavivar el trabajo del actor. Puede dar
frescura porque libera al actor de sus dialogos recitados con las mismas inflexiones y
libera al actor de la idea que tiene adquirida de obligacién de hacerlo correctamente.

Si todo esto falla, pideles que se desprendan de su preparacién y que lo hagan lo mas

simplemente posible, “ 7an solo habla y escucha’.

4) Utiliza un lenguaje y vocabulario de permiso y aprobacion.

“Esta bien si coges ese objefo un poco anfes’ en vez de “No cogiste el objeto a
tiempo’. Haz que todas las instrucciones y comentarios que des a los actores sean tan
positivos como puedas. Imaginate a ti mismo en el lugar de los actores. Diles lo que te
gusta y también lo que aun necesita mas trabajo. Si ves que a un actor aun le cuesta,
dale tiempo, e incluso si no hay tiempo, porque la tensién y el agobio son enemigos de
nuestro trabajo. Todos los problemas que surjan tienen que ser abordados como

obstaculos creativos.

5) Sé honesto.

Los actores quieren saber cuando lo que hacen no estd resultando o no es
suficientemente bueno. Si tienes una buena relacidon con los actores puedes decirles
cosas como “Pareces un poco descentrado’, “No hemos llegado ahi fodavia.”, “Esta
ahi, ahr, “Probemos ofra cosa, creo que esto ya no funciona.”, “Esta por la superficie

pero la vida interior le falla’, “Aun le falla el toma y daca entre vosotros, quiero que
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Juguéis mutuamente, que os afectelis’, o “Dime qué puedo hacer para ayudarte. s Te
has atascado? Dime qué te preocupa.”, “Creo que la direccion que fte di no era
suficienfemente clara, pero s€ que lo puedes hacer mejor y sabes que yo quiero
mas.”. Algunas veces el valor de sorpresa de decirle simplemente “Mo es

suficientemente real es justo lo que se necesita para activar al actor.

6) No uses direccion por resultado.

Si pides al actor repetir el gesto que le has visto hacer en una toma, no le estas
pidiendo lo que te gusté de esa toma. Lo que te gusto fue la escucha, la interaccion, el
evento emocional que resulta de su concentracion en el verbo, hechos/datos,

imagenes...

Si no te queda otra que dar direccion por resultado, puedes decir “Se que fe estoy
dando direccion por resultado’” o “Sé que te esfoy dando un resultado y que te ftoca
traducirlo en algo realizable’. Si le das la inflexion de una frase, di algo como “No sigas
esfo como si te dijera como decirlo. Lo esfoy haciendo mal’. Algunas veces

dar direccion por resultado funciona, pero generalmente solo funciona una sola vez.

7) Asegurate que los actores reciben solo comentarios sobre su trabajo de una sola

fuente.

Cualquier queja (o incluso alabanza) que el escritor, productor, montador, director de
fotografia, script, miembros del equipo u otros actores tengan sobre otro actor deben de
ser dichas en privado solo a ti. Agradece a la persona por decirtelo y luego decide que

hacer sobre el asunto, si hay algo que decidir.

Asegurate que eres tu quien dice “Corten”. Explica a los actores que incluso si cometen
un error durante la escena quieres que continien hasta que tu digas “corten”. Nunca
dejes que un técnico o director de fotografia corte la escena. Si por alguna razén
técnica un técnico ve conveniente mandar cortar la escena, que te lo comunique a ti de

manera discreta y entonces tu puedes decir “Corten”.
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8) Antes de que la camara empiece a rodar...

Cuando digas “Accion’ intenta no tener en tu subconsciente el “A sus marcas,
preparados, listos... jya!” Esta idea subconsciente crea tension en los actores y les
transmite la idea de “Ahora es hora de empezar a actuar”’, que no es propicio para un
buen trabajo en e/ momento-por-e/-momento. Di “Accidn” con un sentido de permiso,

de liberar, de dejar hacer y conectar.

Una escena siempre tendria que suceder en medio de algo. Tienes que observar si un
actor esta cogiendo fuerzapara comenzar una escena, que puede ser algo tan simple
como cuando un actor toma deliberadamente aliento cuando escucha la palabra
“Accion”. Tiene que haber algo sucediendo antes de que la escena comience: una
conciencia de la vida fisica de la escena, una presencia y libertad relajada de su propio
cuerpo. Una técnica para conseguir esto es pedir a los actores que digan en voz alta
cualquier cosa que estén pensando antes de que la escena comience. Esto funciona
mejor si les animas a hablar sin ninguna censura y sin ni si quiera pensar si sus

impulsos son apropiados o no.

9) Quédate al lado de la camara.

Para ser capazde distinguir las pequefas diferencias entre una buena actuacion y una
mediocre, necesitas observar a los actores, pero no desde el monitor de video, sino
junto a la camara. Estamos hablando de la concentracién del director. Un director no
puede poner toda su atencion en los actores si lo que hace es mirar a un monitor. Los
actores son capaces de sentir tu conexion y concentracion si estas al lado de la
camara. Un actor se siente muy extraifio cuando el director no esta ahi para contactar

con la mirada al termina la escena.

10) Dales a los actores permiso para fallar.

L1

“Eslta no serd la ulfima toma. Haré ofra sin importar como quede esta’. “Esta puede que
no funcione, tranquilo.” La libertad de fallar es una de las herramientas mas poderosas

que un director puede utilizar con los actores, pues la tensién es el peor enemigo en un
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set de rodaje. Si tu y los actores estais tensos ninguno sera capazde ver y escuchar, de
pensar y elegir en e/ momento. Cuando un actor fastidia una toma diciendo su dialogo
mal, dile que no te importa si el didlogo no queda perfecto. Esta libertad hace

maravillas.

Puede ser muy util rodar una escena de dos maneras diferentes, pues quita la presién
de las dos maneras que elijas. En “Casablanca” se rodaron dos finales diferentes. Una
vez que rodaron la primera toma, que es en la que llsa se va con su marido, el director
se preocupd en rodar la otra opcion en la que huia con Rick. Probablemente el final
escogido era el mas adecuado para la historia que se contaba, pero también es posible
que las actuaciones fueran realzadas con la libertad que se permitieron los actores al

no pensar que esa toma era ¢e/ final de la pelicula.

11) Aprende a nivelar las energias.

La comunicacion es dificil si tu energia es mas alta o mas baja que la de la persona con
la que estas tratando de comunicarte. Los actores (especialmente en un set de rodaje)
suelen ser muy volatiles. Si sientes que la energia de un actor es baja, permite que tu
energia esté solo un poquito mas alta que la suya, asi sera capazde escucharte y de
lentamente atraer su energia hacia arriba. Si la energia del actor es extrafiamente alta,
pon la tuya también alta pero ligeramente por debajo de la de él, para asi calmarle.

Lo que peor llevan los actores en un rodaje son las esperas porque pueden drenar sus
energias. Calentamientos fisicos entre los actores, actividades como tirarse uno al otro
una pelota, jugar a pillar, lucha de almohadas, boxeo al aire o esgrima al aire, puede
animar a los actores y guiar su concentracién hacia lo que da y recibe de su

compaiiero.
Si el actor se enfada con algo, amablemente animale a usar ese sentimiento como

energia. Todos los sentimientos son energia y la energia es buena. Hay que

transformar los problemas en oportunidades, no en fracasos.
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12) Marcas, continuidad y solapamientos.

La prioridad del director deberia de ser conseguir que la escena llegue a alguna parte,
que se mueva, que lleve al publico a algun sitio, crear ese brillo que aporta la idea de
que algo esta pasando. La prioridad del actor deberia de ser evocar lo real en e/
momento, conectar con la vida emocional del guién en e/ momento, que no caiga en
una cadencia. Los actores que permanecen vivos y dinamicos en cada toma y que
parece que no cambian en su representacion estan moviéndose constantemente, cada
vez mas profundamente en el significado del guidon y en sus propios recursos. La raiz
de la palabra emocién en “mocién” que significa movimiento. Eso es lo que deben de
hacer los actores, moverse hacia delante, escarbar mas profundo en el significado del

guién para poder sacar su verdad de lo mas profundo de su ser.

Cuando los actores hacen prioritarias sus consideraciones sobre la continuidad de los
planos y llegar a sus marcas, su trabajo se vuelve técnico. Los problemas técnicos de
llegar a las marcas, continuidad y solapamientos de diadlogos siempre pueden ser
resueltos por los técnicos y el director de manera mas creativa que la sabiduria
convencional que se acostumbra. Woody Allen, casi nunca rueda planos detalle y se
apoya siempre en los planos generales para que los actores sientan la libertad de
solapar sus dialogos. Sidney Lumet solia decir que siempre es posible editar el
dialogo, incluso cuando los actores se solapan unos sobre otros y no hacen la pequefia
pausa entre cada dialogo, es posible montar el didlogo en estas condiciones, solo que
es mas dificil. De esto se dio cuenta Cassavetes en los complejos y largos periodos de

montajes de peliculas suyas como "Faces".

13) Sexo y violencia.

Las escenas con estos contenidos consisten en tener bien preparada la coreografia
con antelacion. En las escenas de sexo primero se preparan las coreografias vestidos
sin ninguna inversidon emocional. Después de eso una escena de sexo requiere del
mismo acercamiento que cualquier otra en la que la desnudez emocional es requerida

para los actores, al igual que su soledad en publico. A pesar de estar desnudos
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fisicamente los personajes siguen moviéndose por sus recuerdos, circunstancias,

problemas, intenciones, ambiente fisico...

14) Saber cuando decir “/o fenemos’.

A veces (pero no necesariamente) un actor puede ayudarte decidiendo cuando una
toma es suficientemente buena, dejandote saber cuando se siente sdlida. Pero un actor
necesita no observar su actuacion para conectar con el subconsciente. A veces puede
darte una toma maravillada, en e/ momento, sin proteccién, y pensar que no esta bien.
Incluso un actor te puede decir “no lo siento’ o “fengo que sentirlo’ pero cuando la
actuacion es realmente buena es cuando tiene simplicidad y verdad, y a menudo eso
se siente como nada. Cuando encuentras la estructura objetiva a través del analisis del
guion y de los ensayos, una escena puede funcionar y al mismo tiempo contar la

historia, incluso si el actor dice que no lo siente.

15) Concéntrate.

Los actores necesitan tu completa concentracion para que seas capazde confirmar que
se ha conseguido llegar al evento emocional de la escena. Esto no quiere decir que el
resto de composicion de la puesta en escena no sea importante. Pero si lo que quieres

es que los actores llenen la pantalla, necesitas poner tu energia en ese fin.

16) Sé inventivo.

Si durante el rodaje lo que haces es seguir tus notas como los mandamientos porque te
encuentras estresado y exhausto para tomar las decisiones y evocar nuevas ideas en
e/ momento, o si estas contestando a las preguntas por decir algo, sin tener una idea
clara sobre lo que realmente crees, o si lo que haces es preocuparte de usar la jerga
profesional adecuada y no cometer ningun error que te ponga en evidencia, la pelicula

seguro que no te va a salir como hubieras querido.

Incluso cuando tengas mucha experiencia con los actores terminaras diciendo algo

inadecuado y cometeras errores. Tu talento depende de cdmo eres capazde

41|Pagina



Directing Actors: Creating Memorable Performances for Film and Television

recuperarte de esos errores y convertirlos en aventuras y oportunidades para la

pelicula.

No tienes que rodar una escena de la manera en la que la ensayaste. No tienes que
seguir tampoco las notas del analisis de guién. Aun asi, toda tu preparaciéon entre
analisis de guion y ensayos no esta desperdiciada, es de donde partes para crear algo
nuevo, para que surja la inspiraciéon. Un escritor nunca publica su primer borrador. El
primer borrador de un actor es el analisis de un guidn, el segundo los ensayos, el

tercero es la toma uno.

EPILOGO

Hay ejercicios diarios que un director puede hacer para seguir desarrollando su oficio:
leer, ir a museos, ver documentales, sonar despierto, escuchar a escondidas, averiguar
las historias de la gente que le rodea, contar historias a los nifnos, dar buenas
indicaciones a un turista o a alguien perdido, convertirse en confidente de los secretos
de los demas, aprender sobre el corazon humano y lo que le motiva, recupera tus

recuerdos y emociones pasadas...

Muchos directores lo que necesitan es escuchar mejor a los actores. Muchos necesitan
hablar mas contundentemente, limitarse a los datos, hechos e imagenes y alejarse de
las explicaciones. Un director tiene que estudiar y prepararse, y a partir de ahi practicar
con actores y confiar en que si sigues las reglas comenzaras a desarrollar una intuiciéon
sobre lo que tienes que hacer en situaciones nuevas. Deja que florezca tu imaginacion,
Deja que los personajes tengan vida propia, una vida fuera de los bordes del encuadre,
y no temas de involucrar tus propios sentimientos y conocimientos de la vida.

No puedes aprender direccién de un escrito como esté, por lo que es importante que te
pongas a ensayar con actores. Trabaja por tu cuenta si es necesario. Toma riesgos,

comete errores, levantate y reinvéntate.

Piensa en tu propio objetivo. Puede que no haya un objetivo que sea adecuado y otro
que no lo sea pero se honesto y especifico contigo mismo. Algunas mananas tu
objetivo sera pasar la mafnana sin derrumbarte. Pero no caigas en objetivos que no

sean productivos como “no cometer ningun error” o “proteger mi ego”.
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¢ Cual es tu objetivo hacia el publico? Si lo que intentas es demostrar al publico lo
inteligente que eres, lo sensible que eres, o pretendes que los demas sean testigos de
tu dolor, o si lo que pretendes es adoctrinarles, castigarles o ganartelos, entonces te
meteras en problemas.

Piensa en tu pelicula como una historia que le estds contando a una persona. Escoge
una persona en concreto de tu propia vida a la que le estas contando esta historia y
mantén ante todo, con cada decisién que tomas, un sentido empatico de la conexién e
interés de esa persona con la historia. Si haces de esa historia una historia personal y
especifica, paraddjicamente acertaras con la mejor manera de contar una historia con
gusto universal. Y solo si mantienes tu concentracién en esa persona en concreto a la
que le cuentas la historia, y no en tu propia necesidad de contarla, evitaras caer en la

autoindulgencia.

No puedes realmente decidir cual es tu visidon pero puedes confiar en que tienes una
vision y puedes encontrarla. EI camino para encontrarla es tu busqueda por la verdad
mas veraz en cada detalle de tu trabajo. Desafiate a ti mismo. Apunta alto porque
somos humanos y siempre nos quedaremos cortos. Si apuntas a
simplemente arregl/drte/asentonces no lo haras. Si aspiras a dar todo lo que hay dentro
de ti y partes desde la verdad mas veraz, entonces, con un poco de suerte, puede que

te las arregles.
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