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PREFACIO

He aqui un curso practico y especifico para directores de cine con ambi-
cion, ya sean principiantes o veteranos profesionales. Mi intencién a lo largo
de todo el texto ha sido disipar las barreras artificiales entre la estética y la téc-
nica, una diferenciacion que esta tan extendida en la educacion cinematogra-
fica como en la propia industria. Esta separacion —sintomas, supongo, de la
forma en que nuestra cultura divide el arte y la tecnologia— es particularmen-
te irreal cuando hablamos de direccion cinematografica, dado que la pantalla
no es otra cosa que un medio integrador. Sin duda nadie que quiera ser direc-
tor puede dar la espalda durante mucho tiempo a la tecnologia que hace po-
sible la expresion filmica.

Soy consciente de que los futuros directores aprenderan mas cuanto mas
tiempo dediquen a la practica; por esta razén el libro les guiara a través de las
etapas técnicas y conceptuales necesarias y les dira como valorar sus resulta-
dos. Dado que el por qué es tan importante como el codmo, he intentado en
este texto recomendar tacticas y procedimientos de autodesarrollo que surgen
de una teoria y una perspectiva centrada en un marco de trabajo integrado. He
explicado esta teoria en la Parte IV: La Estética y el Autor.

Mi método y mi forma de trabajo surgieron de modo pragmatico cuando
comencé a impartir clases hace dieciséis anos. En un primer momento, nunca
cuestioné la premisa l6gica de que una educacion cinematografica se basara
en el modelo profesional que yo mismo habia seguido en los estudios de cine
de Gran Bretana y en la British Broadcasting Corporation (BBC). Suponia que
los estudiantes, después de aprender redaccién cinematogréfica, técnicas ba-
sicas de produccion y fundamentos de direccidon, podian también poner en mar-
cha una produccion y llevar a la pantalla una pelicula competente. Qué equi-
vocado estaba! Casi siempre el producto era tan imitativo y mecanico que el
resultado en la pantalla era tristemente familiar, como las peores peliculas de
hace cuarenta anos. Comprobé que otras academias cinematograficas apenas
lo hacian algo mejor.
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Me di cuenta de lo tremendamente poco preparados que estaban los estu-
diantes cuando se les comparaba con alguien que habia crecido en contacto
con las practicas y los valores de la industria filmica. Comprobé que la educa-
cion cinematografica para los profanos no debe sustituir una serie de experien-
cias intensas por las que han pasado quienes han crecido dentro del medio,
porque si no el estudiante nunca conseguira la habilidad necesaria, ni sabra di-
ferenciar entre competir y colaborar, ni tendra la suficiente confianza como
para persistir. Este libro representa la suma de los métodos vy las explicaciones
que he conseguido recopilar hasta ahora.

Ha sido dificil distinguir entre las funciones que atafen verdaderamente a
un director de las que no le conciernen. He intentado concentrarme en el pro-
ceso creativo en todos sus muchos aspectos y destacar aquellas materias que
el director debe comprender e incluso supervisar. He dejado a un lado los pre-
supuestos, las formas de conseguir financiacién o las cuestiones legales. Si de-
sea mas datos sobre ésta o sobre otras informaciones especializadas, consulte
la bibliografia.

Aunque la distribucion de los capitulos en el libro refleja el sistema tradi-
cional de produccién filmica, esta l6gica se ha mantenido, principalmente, para
que el lector pueda encontrar determinada informaciéon con rapidez. En el tex-
to recalco la circularidad y la naturaleza organica de la técnica cinematografi-
ca: qué importancia tiene tratar a los actores de forma individual, estar prepa-
rado para utilizar métodos de improvisacion, desarrollar un didlogo creativo o
realizar una aproximacion holoista (el todo es mas importante que la suma de
las partes) en vez de recurrir al movimiento unidireccional de la linea de pro-
duccion tradicional. He hecho una llamada especial contra la tendencia a con-
siderar el guion como algo acabado e inmutable, cuando —como el resto de
las cosas— el guién también es una entidad orgénica que debe crecer o morir.

He podido comprobar que el comienzo en la profesién tiene diferentes pun-
tos de arranque y la gente aprende de formas distintas, por ello el libro se ha
estructurado teniendo en cuenta la forma en que la gente aprende. El texto per-
mite que accedan a él personas con niveles de habilidad diferentes y con me-
todos practicos individuales. Por ejemplo, si ya tiene experiencia, puede que
quiera comenzar con las consideraciones mas avanzadas de la Parte IV: La Es-
tética y el Autor. Si es un principiante que quiere aprender los conceptos ba-
sicos antes de acometer una produccion, puede que sea mejor para usted com-
binar los capitulos sobre el proceso de produccién en las Partes | a Ill con los
ejercicios de técnicas de desarrollo iniciales y avanzadas de la Parte VII. Sij,
como es mi caso, es usted un pragmatico impaciente que prefiere aprender tra-
bajando, puede saltar directamente a las Partes VI y VIl sobre desarrollo de las
técnicas de direccion cinematogréafica y de interpretacion o a los proyectos de
produccidn y los ejercicios practicos.

Cada ejercicio o proyecto se presenta con instrucciones conceptuales abre-
viadas, objetivos técnicos y artisticos y criterios valorativos que le ayudaran a
localizar sus debilidades y sus puntos fuertes. Cuando la produccion presente
una dificultad especifica, puede pasar a otros capitulos para buscar ayuda a la
nora de analizar y resolver su problema particular.
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Por supuesto, nadie puede escribir un libro como éste completamente solo.
Muchas de las ideas que aqui presento surgieron a partir de relaciones innu-
merables y fructiferas con estudiantes de ahora y de hace tiempo cuyos nom-
bres ocuparian buena parte de este libro. También he contado con la ayuda de
los consejos, las criticas y el apoyo de mis colegas en el Departamento de Ci-
ne/Video de la Universidad de Columbia, especialmente el Dr. Judd Chesler,
Gina Chorak, Dan Dinello, Chap Freeman y Tony Loeb. Tengo una deuda es-
pecial de gratitud hacia Tony Loeb y Chap Freeman, cuya perspectiva, amistad
y confianza durante el largo tiempo que dura nuestra colaboracién es de un
valor inestimable.

Mi gratitud especial hacia Tod Lending por ensefarme mas sobre dramati-
zacion, a Ken Jacobson de Focal Press, por su consejo sobre cémo organizar
el libro, a Milos Stehlik de Facets Multimedia, por su ayuda en los gréficos, a
Gladys Mattei y a mi esposa Nancy Mattei, por su colaboracién en el desarro-
llo de todas las fases del manuscrito. Gracias también a mi gato Buford Pusser
por sus leales servicios como pisapapeles.



CAPITULO 1

INTRODUCCION

EDUCAR PARA UNA PROFESION

Es un buen momento para estudiar direccion cinematografica. Estan de-
sarrolldndose cambios profundos en la industria filmica, anteriormente cerra-
da y heredada de padres a hijos como si fuera un gremio profesional de la
Edad Media. Las escuelas estdn dando jovenes realizadores con mas experien-
cia, mas versatiles y mejor educados que cualquiera de las generaciones pre-
cedentes. Los equipos asequibles de video doméstico han conseguido que la
experiencia practica sea una realidad.

Al tiempo que la produccion se aleja del sistema de los estudios, la finan-
ciacién y la distribucion deberia descentralizarse en un momento dado y con-
vertirse en algo parecido a una editorial. De hecho, las editoriales de libros se
estan volcando cada vez mas hacia los videocasetes; y dado que la television
y los videos ponen al alcance de la mano la imagen en movimiento, aumenta
la posibilidad de que surgan nuevos autores cinematograficos contemporaneos
y originales.

Tanto la educacién cinematografica como los materiales educativos que se
usan para ella deben ponerse al dia. Ni son consistentes ni estan al alcance de
todos; y aunque mucho se ha escrito sobre la habilidad técnica para la utiliza-
cion de la camara, la iluminacién y el sonido, la labor conceptual del director
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s6lo ha podido plasmarse en materiales inicialmente destinados al teatro, o en
los textos con anécdotas escritos o basados en directores en activo. Para frus-
tar aiin més a quien aspira a convertirse en director, la mayoria de los libros es-
critos aparentemente con autoridad los firman en realidad académicos caren-
tes de cualquier experiencia en la direccion cinematogréfica real. Es asombro-
sa la profundidad de conocimientos y la variedad de técnicas que subyacen
bajo una direccion filmica minimamente competente; y si alguien ha buscado
un libro extenso y global no lo habra encontrado. Esta obra aspira a llenar esa
laguna.

El desarrollo de una profesién es un proceso largo y arduo, y por ello con-
viene que lea la Parte IV: Planificar el Aprendizaje de la Profesion antes de que
comience a invertir dinero en ello.

JQUIEN PUEDE DIRIGIR?

Aunque este libro esté escrito esencialmente para los principiantes, mucho
de lo que aparece en él atraera a los profesionales del medio asfixiados en una
tarea técnica y que quieran lanzarse a la direccidon y realizaciéon cinematogréafi-
ca. La especializacion en la industria cinematografica hace que muchos profe-
sionales se estanquen, y los deja segregados y sin conocer nada de trabajos
que estan relacionados con el suyo; y la direccidon estad por encima de todos
ellos. Este libro intenta desmitificar el proceso de direcciéon a los principiantes
y a los técnicos veteranos, aunque lo podria también utilizar un director de tea-
tro que quiera convertir una obra en una pelicula.

Aunque he partido de la base de que el lector carece de conocimientos an-
teriores sobre la direccion, quienes estén empezando tendran que adquirir un
buen conocimiento sobre las técnicas de produccion, para lo cual hay diversos
manuales excelentes (ver bibliografia). Incluso en esto he intentado también
proporcionar algunos conceptos basicos de forma que no tengan que llevar
una biblioteca encima cada vez que vayan a un rodaje en exteriores. La técnica
filmica no debe convertirse en una ansiedad; quien tenga realmente algo que
decir sabra cémo decirlo.

PARA MUJERES Y MINORIAS

Durante mucho tiempo la realizacion de peliculas ha estado reservada a los
hombres; sin embargo, las mujeres y las minorias étnicas ocupan cada vez
mas puestos de trabajo en tareas diversas, aportando su talento individual y
sus diferentes puntos de vista. Este libro va dirigido especialmente a ellos. Mi
esperanza es que su experiencia y su sensibilidad pueda eventualmente des-
plazar la preocupacion por el poder y la violencia que domina actualmente la
cultura de masas.
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LAS TECNICAS DEL DIRECTOR

El éxito de una direccidn se basa en la convergencia de técnicas muy dife-
rentes. Por encima de todas ellas esta la necesidad de hacer las cosas con sen-
tido comun. Uno debe hacer una eleccion acertada del tema a tratar, este ma-
terial ——generalmente aunque no siempre, suele ser un guion— tiene que es-
tudiarse a conciencia, tiene que comprenderse, y hace falta creer en él. Otra
técnica —o, quiza, otro instinto— es la capacidad de captar las necesidades
emocionales, intelectuales y psicoldgicas de la audiencia y satisfacerlas. Asi-
mismo, debe entenderse el marco de referencia de los actores y las distintas
fases de conocimiento que tiene que controlar el actor.

En una buena direcciéon hay que saber compaginar lo que se debe exigir a
actores y técnicos, con el valor que debe dérsele a cada uno, individualmente
y en su labor de conjunto. Es decir, para ser un buen lider hace falta conocerse
a uno mismo, tener humildad y mano dura.

Es complicado encontrar todas estas cualidades en un ser humano. Dado
que los principiantes deben experimentar simultaneamente con multiples téc-
nicas que nunca antes han probado, deben por ello comprender que sus pri-
meros esfuerzos llevaran el embarazoso estigma de la redacciéon inexperta, la
actuacion amateur y la construcciéon dramatica ampulosa y poco consistente.
Nunca se ha editado ningun libro que ayude a resolver estos problemas, y si
no se estd en contacto con los profesionales es dificil o casi imposible encon-
trar la forma de aprender Este libro es una aproximacion estructurada, inte-
grada y global con consejos, eJemplos y explicaciones que cubren la mayor par-
te de las eventualidades. No puede sin embargo, proporcionar la paciencia, la
perseverancia y la fe en uno mismo que caracteriza a los profesionales y a los
artistas. Esa parte tiene que ponerla usted.

TRABAJAR CON PRESUPUESTOS ESCASOS

He partido de la base de que los lectores trabajaran, en su gran mayoria,
con equipos modestos y presupuestos modicos, dispuestos a hacer peliculas
con valor artistico pero sin escenarios elaborados, ni decorados caros, vestua-
rio, equipos o efectos especiales. Esto no es sdlo posible sino que es deseable,
porque todo el mundo respeta la habilidad para sacarle el mayor partido a algo
pequeno. Asi, muchos de los ejemplos de este libro estan tomados de cine mo-
derno de bajo presupuesto mds que de los grandes éxitos de taquilla de Holly-
wood. La busqueda de ejemplos Ultiles conduce inevitablemente hacia mentes
originales e investigadoras que trabajan en la lejania de otros paises y otras
culturas, lo cual es una unién que soélo puede dar un buen resultado.

¢{PELICULAS CORTAS O MAS LARGAS?

Cualquiera que haya formado parte del jurado de algun festival, sabe que
la mayoria de las peliculas descubren sus puntos fuertes y sus debilidades al
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cabo de unos pocos planos, o como mucho en los dos o tres primeros minu-
tos. La sofisticaciéon del realizador (o la falta de ella) se hace evidente de forma
inmediata, especialmente en cuanto aparece un problema basico. El jurado
—atrapado— desea ardientemente que el realizador hubiera buscado una au-
diencia de tres minutos en vez de los cuarenta y cinco minutos capaces de en-
tumecerte la mente. El mensaje es importante: las peliculas cortas también re-
quieren que sus realizadores dominen todos los problemas diversos que plan-
tea la produccion, la creacion y el diseno; pero en un espacio reducido y a un
coste reducido. Se ahorra en los costes del rodaje y en el tiempo de edicidn,
pero no en trabajo mental; igual que la poesia hace en relaciéon con la novela,
debe economizarse en la creacion de personajes, tiempos, lugares y situacio-
nes, y deben marcarse unos limites adecuados al tema. Esta es la técnica mas
dificil de aprender.

Dado que en la mayoria de los institutos cinematogréficos se emplean pe-
liculas de éxito como ejemplos, los estudiantes generalmente reciben un co-
nocimiento inadecuado sobre como afrontar temas cortos. Consecuentemen-
te, muchos estudiantes son como zepelines, con mucho tamano pero sin sus-
tancia ni agilidad. Hay una seccién especial en el capitulo 28 sobre los cortome-
trajes.

CINE O VIDEO

Los métodos de direcciéon para una obra cinematografica son los mismos
tanto si se trata de pelicula de cine como de video. En una produccién profe-
sional, el coste puede también ser relativamente semejante, por lo que el cine
es el medio de rodaje preferido, aunque en la postproduccion se utilicen cada
vez mas las cintas de video. Actualmente la pelicula de cine capta una imagen
mucho mas sofisticada, y permite una fidelidad mayor en la pista de sonido,
sin embargo esta superioridad ira siendo cada vez menor.

El montaje en cinta de video utiliza un proceso de insercién electronica, y
aunque es fisicamente mas sencilla para el principiante, a la larga es mas di-
ficil de controlar dada la cantidad de inserciones y borrados que hay que hacer
sobre el montaje lineal, a diferencia de lo facil que supone un corte en una pe-
licula. Actualmente la pelicula de cine es més facil de montar porque el sonido
y la imagen se montan por separado, y uno puede ver y sentir lo que esté ha-
ciendo. El montaje de una pelicula puede compararse a hacer una cadena; los
eslabones siempre pueden separarse, anadirse o quitarse. El montaje en video
es como un circulo con un filamento continuo cuya parte central nunca puede
ser alterada retrospectivamente.

Sin embargo, la cinta de video es como una bendicion para la gente que
esta aprendiendo las técnicas basicas. Para el principiante con o sin acceso al
montaje sofisticado en cinta de video, las videocamaras domésticas actuales
son una herramienta de aprendizaje incomparable. Hace diez anos, poder gra-
bar dos horas de imagen en color con sonido sincronizado en una cinta de
500 pesetas en una camara domeéstica era como una alucinacién. Ahora la rea-
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lidad esta con nosotros, y el principiante no debe dejar escapar esa oportuni-
dad.

Con algo de experiencia y un monton de instinto, pueden utilizarse cintas
de formato pequeno para producir un trabajo lo suficientemente sofisticado
como para persuadir a cualquiera de que se estd preparado para utilizar for-
matos mas caros. Dado que mi anélisis técnico en ocasiones se refiere a am-
bos medios, y a veces sélo a uno o al otro, he marcado en negrita las seccio-
nes especializadas en cine o video para ayudar al lector a encontrar rapida-
mente una informacién determinada.

¢{POR QUE EL MODELO HOLLYWOOD NO FUNCIONA CON LOS
PRINCIPIANTES?

Para poder apreciar qué aproximacion educativa es la mas correcta, debe
compararse el proceso del equipo profesional de una pelicula con el de un gru-
po independiente que.lucha por su producto. Las diferencias son tan tremen-
das que surgen incluso hasta en los horarios de produccion.

PROFESIONALES

Generalmente, el ciclo de produccion de una pelicula incluye:
1. Un periodo largo e intenso de desarrollo del guion (desde seis meses has-
ta varios anos).

2. Un periodo moderado de preproduccion (puede estar entre cuatro y doce se-
manas).

3. Normalmente, no se dedica tiempo al ensayo.

>

Un periodo muy concentrado de rodaje (de seis a diez semanas), y
5. Un largo proceso de postproducciéon (de cuatro a seis meses).

Las prioridades de las peliculas se determinan con frecuencia, mas por los
condicionamientos econdémicos que por requerimientos artisticos: la redaccion
de guiones es relativamente barata, mientras que resulta muy caro contratar
a una estrella o alquilar un equipo. Se valora mucho la experiencia y la buena
adaptaciéon. En cuanto a los actores, es fundamental la habilidad para producir
algo valido, inmediato y repetible, mientras que el director esta siempre bajo
la presion de rodar con las camaras el maximo tiempo posible, de forma que
pueda luego ser ““ordenado en el estudio de montaje”.

Atrapado en un sistema de producciéon como éste, el director, lo Unico que
puede hacer, es luchar duramente por lo que piensa que puede conseguir. Las
peliculas al estilo Hollywood —que son demasiado rentables como para cam-
biarlas— se agrupan a menudo bajo la denominacién de «novelas de super-
mercado», a las que realmente se parecen. Un éxito de taquilla sigue siendo
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una buena forma para que los especuladores hagan millones de la noche a la
manana.

También debemos tener en cuenta codmo los profesionales adquieren su téc-
nica. En la industria cinematografica hay quiza un centenar de profesionales es-
pecializados que se ocupan de cada una de las tareas, y todos ellos han co-
menzado de aprendices en una posicion baja y trabajando media vida para ga-
narse un nivel de responsabilidad. Muchos, como yo mismo, han nacido en fa-
milias del cine, y han tenido anos para absorver el trabajo y —lo que es mas
importante— la forma de pensar del cine. No debe sin embargo sobrevalorar-
se el significado de esta herencia.

Aunque el aprendizaje es un factor vital en la continuidad de una profesion,
también es un condicionante que desanima profundamente e induce al cambio.

INDEPENDIENTES Y ESTUDIANTES

Muy poco de lo dicho anteriormente explica lo suficiente como para disua-
dir a los que se sienten inclinados a sobrepasar el circulo del sistema profe-
sional e intentar hacer algo valido, con frecuencia indebidamente estimulados
por los propios profesionales. Una pelicula novel tipica de treinta minutos, tar-
daria mas o menos esto en hacerse:

1. Guién (de dos a seis meses, probablemente con sélo una o dos correccio-
nes).

Preproducciéon (de dos semanas a un mes).

Ensayos (quizd una semana, aunque a veces practicamente nada).

Rodaje (de siete a catorce dias).

. 9N

Postproduccion (de seis a catorce meses).

El periodo de postproduccion lo revela todo. Se gastan un tiempo y un es-
fuerzo enormes en el estudio de montaje intentando solucionar los problemas
inherentes al guion (mas alla de la experiencia del escritor/director), de una ac-
tuacion inadecuada (un reparto pobre o un ensayo insuficiente) y del rodaje
(apresurado: mucho al principio y poco al final).

No quiero desanimar ni menospreciar. Hay un enorme nimero de variables
que deben mantenerse bajo control, y quien llegue de nuevas no puede por
menos que subestimar el proceso.

DIFERENCIAS PARA EL PRINCIPIANTE CON PRESUPUESTO BAJO

Dado que un director con un presupuesto bajo (o sin presupuesto) apenas
tiene la posibilidad de escoger a un equipo o a unos actores, necesita un buen
método para convertir a los no profesionales en un equipo acoplado y bien con-
juntado. A los actores no profesionales les hace falta un periodo largo de en-
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sayo en el cual desarrollar empatia con los personajes y confianza para dar a
su actuacion la suficiente conviccion y autoridad.

Obviamente el director no puede permitirse tener una idea inmutable del
potencial de un guién, porque las limitaciones que provoca el reparto hacen
que ese guion deba acoplarse al actor y no viceversa. En cualquier caso un
guion es siempre un punto de partida literario que por su naturaleza no puede
desarrollarse si no es mediante una traslacion inteligente (lo que significa flexi-
ble). Se pueden evitar algunos de estos defectos escogiendo un tema y un tra-
tamiento que no necesiten acontecimientos o entornos demasiado elaborados.
Se puede programar mas tiempo para los ensayos (si se sabe coémo utilizar-
los). Pero si colocamos una situacion de bajo presupuesto junto a las normas
de la gran industria, se hace evidente que todas las peliculas de bajo presu-
puesto deben establecer prioridades diferentes y desarrollarse de forma dife-
rente.

RUTAS ALTERNATIVAS

No es que sea poco realista intentar obtener resultados de nivel profesio-
nal, pero uno debe viajar por una carretera que conjugue la préactica con el
error como proceso de desarrollo, y que sea capaz de sacar partido de ello.
Como veremos mas adelante, una presencia humana convincente en la panta-
lla solamente se consigue (ya sea un actor profesional o aficionado) si el di-
rector pone y quita obstaculos en la propia conviccion del autor y en su fluidez
emocional. Si no se desordenan, esos obstaculos sabotearan toda la pelicula,
por mucho que se haya hecho un buen trabajo técnico.

El proceso evolutivo que se ofrece en este libro crea y consolida enlaces de
unién entre los diferentes miembros del conjunto, y proporciona al director y
al escritor (si es que son dos personas en vez de una) una fotografia en posi-
tivo de las singularidades de cada miembro del reparto. A cambio, el director
debe estar listo para adaptar y transformar el guion de forma que saque par-
tido al potencial individuai de cada miembro del reparto.

En resumen, lo que hace el gjército cinematografico de Hollywood con sus
marines y sus tanques solo puede equilibrarse si los realizadores con un pre-
supuesto bajo entran en la refriega como una guerrilla combatiente que em-
plea tacticas prudentes, oblicuas y experimentales. Una vez que se acepta este
principio de acomodacién organica mutua, el resto del proceso se desarrolla
de forma ldégica y natural.

No hay nada en esta estrategia que sea radical o que no haya sido probado
antes. En cuanto se lea un poco se vera que tacticas similares las han utilizado
de forma consistente personas con un talento tan consumado y diverso como
Allen, Altman, Bergman, Bresson, Cassavetes, Fassbinder, Fellini, Herzog, Res-
nais, Tanner y muchos otros que dan una importancia primordial a la contri-
bucion de los actores.
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EL CINE Y LA HISTORIA DE LA REPRESENTACION DRAMATICA

La tarea principal —y a menudo incomprendida— de un director no es que
los actores hagan cosas extraordinarias, sino mas bien conseguir eliminar los
innumerables obstaculos: psicolégicos. Una buena actuacion en la pantalla no
se consigue con las técnicas secretas que tenga un actor; se consigue estando
relajado, mostrandose honesto en las emociones y siendo capaz de dejar a un
lado los conceptos erréoneos mas comunes. Si un actor tiene, por ejemplo, una
imagen equivocada de si mismo, la atencién del actor se situara en el lugar
erroneo y le hara comportarse de forma poco natural. Incluso las defensas psi-
coldégicas mas habituales constituyen un enorme obstaculo para la naturalidad,
y mas aun las ideas estereotipadas sobre como se debe actuar. Los actores
con poca experiencia creen que para llamar la atencién y para entretener a la
audiencia deben hacer cosas llamativas. Este tipo de actores, en vez de sim-
plemente estar ahi, intentan descargar su responsabilidad cinematografica ha-
ciendo patente o incluso telegrafiando su pensamiento y su emocion, lo cual
es una actividad tan agobiante y artificial que elimina cualquier experimenta-
cién irreal. Se convierte en un ser cohibido y disperso; una parte de él actia
y la otra cuida y planifica con ansiedad la siguiente fase de la actuacion. Des-
graciadamente, la camara deja al descubierto esta forma de ser, diseminada y
tan poco natural.

Cuando los actores dejan al descubierto tan claramente su actuacion no es
s6lo un esfuerzo en vano o un fruto de la inexperiencia. La tendencia a estilizar
el material dramatico tiene de hecho una historia larga y respetable en la re-
presentacion dramatica. Hasta que en el siglo XIX no fueron posibles los mé-
todos modernos de iluminacion y puesta en escena, tampoco el escenario ha-
cia mucho por no ser naturalista. La tragedia griega se interpretaba con mas-
caras que ocultaban la identidad psicolégica de los actores y pretendian pro-
yectar arquetipos de cualidades humanas como nobleza, sabiduria o codicia.
El teatro Kabuki de Japén utilizaba vestuarios elaborados y rituales y un dis-
curso verbal estilizado y extrafno que —como en la épera occidental— anima-
ba a la audiencia a alejarse del realismo superficial para llegar al mar de fondo
de las pasiones humanas que habia debajo. Del mismo modo, las representa-
ciones medievales de los misterios cristianos, el mimo, la pantomima y la com-
media del arte italiana utilizaban personajes, ademanes y situaciones tradicio-
nales, y todas empleaban una presentacion estilizada que era deliberadamen-
te poco realista y no individualista.

¢(Por qué debe enmascararse a la persona que hay debajo del actor, y aun
asi que su interpretacion de determinados personajes sea premiada por el pu-
blico? Con anterioridad al Renacimiento la idea del valor individual se consi-
deraba una vanidad comparable a una blasfemia contra los designios de Dios.
El caracter efimero y frio de la vida, junto con los valores religiosos que racio-
nalizaban este estado de las cosas, hacian que la gente se viera a si misma
como algo pasajero dentro de un todo disefado por Dios. Sus vidas eran sélo
cortos hilos en el gran tejido divino, cada individuo estaba destinado a cumplir
un papel que le habia tocado por accidente de nacimiento y que estaba deco-
rado por constantes tales como la ambicidn, la compasién, el amor y los celos.
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Aunque nunca era imposible del todo hacer una representacion realista ante
audiencias pequenas, es facil darse cuenta de lo irrelevantes que eran la vero-
similitud y la exactitud psicolégica ante las situaciones dificiles que la audien-
cia conocia como propias.

Con el nuevo foco situado sobre el potencial individual que comenzo du-
rante el Renacimiento, y especialmente tras el impacto de Darwin en el siglo
XIX, la audiencia estaba cada vez mas preparada para aceptar el significado de
la vida individual y para verlo como una lucha por la supervivencia, mas que
como un estado transitorio en el que hacer méritos para la otra vida. Los es-
critotes reflejaban cada vez mas ideas sobre la vida interior de los individuos
y el destino forjado de forma individual, pero sin embargo el estilo de las ac-
tuaciones parecia cambiar mas despacio, y éstas siguieron siendo declamato-
rias y estilizadas hasta los primeros dias del cine. La llegada del cine sonoro
puso a los espectadores codo con codo con el naturalismo fingido, y por ello
tanto los actores como los dramaturgos se vieron forzados a otorgar una aten-
cion mayor a lo que si era realista.

Justo después de la Revolucion Rusa, en un tiempo de marcado replantea-
miento en las artes y después de los avances en psicologia, Stanislavski de-
sarrollé en Rusia la explicacion tedrica moderna de la conciencia del actor que
subyace bajo cualquier actuacion.

Los espectadores modernos esperaban entonces ver en la pantalla perso-
najes que debian ser cuanto menos tan naturales como los escenarios que eran
tan realisticamente fotografiados. A menos que una pelicula intente conseguir
a propdsito un entorno subjetivo (como ocurrié en el cine expresionista ale-
man de los anos 20 y 30, o en el género actual del terror), ahora lo que espe-
ramos es ver en la pantalla gente real en escenarios reales comportandose de
forma realista.

Dada esa tendencia de la pantalla hacia la verosimilitud, el primer objetivo
de alguien que estudie para director debe centrarse en cOmo conseguir una ac-
tuacion realista. En ningln caso es ésta una tarea facil, dado que el proceso
de construccion de una pelicula requiere el dominio de multiples habilidades.
El cine, con su sistema de rodaje fragmentado, no es ni mucho menos un buen
terreno de entrenamiento para los actores. Los mejores suelen ser gente con
una fuerte experiencia teatral, en donde la continuidad de la representacion y
el circulo cerrado de comunicacion con los espectadores guian e infunden con-
fianza en el instinto de los actores. El actor de cine, por su parte, actua en se-
cuencias muy cortas y rapidas, es imposible que sienta la reaccion de la au-
diencia porque durante la filmacion la Unica audiencia que hay es el director
y el equipo, que deben dejar a un lado sus sentimientos cuando la camara esta
rodando. Actuar ante una camara es como ser el objeto de las miradas de un
voyeur. La camara lo ve todo, espia de cerca a los personajes y esta en sus
momentos mas privados e intensos, exige a los actores vivir las vidas de sus
personajes de forma abierta y sin tiempo para experimentar los pensamientos
y los sentimientos mas internos de sus personajes. A esto ultimo se le llama
“salirse fuera de foco”, y la audiencia actual lo reconoce de inmediato.
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Forzado por el realismo de la camara a hacer una representacion realista,
rara vez el actor lleva una mascara real o psicolégica; debe aparecer sin nin-
gun tipo de mascara para poder fundirse con su papel, tanto si su personaje
es bueno como si es malo, feo o atractivo, inteligente o estupido. Ademas, exis-
te siempre un problema que es particularmente grave en las escenas de amor:
conseguir actuar de forma espontanea toma tras toma delante de la camaray
del equipo de rodaje. Esto requiere un esfuerzo formidable de concentracion
del actor, de su ego y de su autoseguridad, porque no puede sélo hacerse pa-
sar por un villano o encarnar por si mismo un personaje débil. El actor debe
rebuscar en lo profundo de sus propias emociones para descubrir donde esta
lo que se le pide. Al buscar dentro de si una emocién ‘“‘no deseada”, el actor
puede llegar a enfrentarse a un aspecto de si mismo que aborrezca. Otra ame-
naza al ego del actor la constituye el hecho de aceptar y asumir toda la carga
critica que descarga sobre €l alguien que es un espectador poco objetivo: el
director.

Una interpretacién completa y «natural» en pantalla es el resultado de una
mente extraordinariamente disciplinada capaz de rebuscar en sus propias ex-
periencias emocionales. Si actory director quieren conseguir tal interpretacion,
deben caminar juntos por un campo de minas lleno de problemas.

LAS MASCARAS Y LA FUNCION DEL DRAMA

Intentaré a lo largo de este libro demostrar de las formas mas diversas un
hecho curioso y poco apreciado: los espectadores no van realmente a ver la
pelicula, van a ver algo dentro de si mismos, o para ser mdas precisos, van a
imaginar. No se diferencia mucho de un lector de novelas que lee para parti-
cipar de ese suefo tan estructurado, evocador e intensamente personal gue lla-
mamos lectura, y no para ver el lenguaje o la letra impresa. Las grandes peli-
culas, con ese atractivo hipnético para los sentidos, también se han compara-
do constantemente con los suefos y con la sensacion de sonar.

Ahora descubrimos otro propédsito detras de las mascaras del actor tradi-
cional y de las interpretaciones vulgares. Al negéarsenos el realismo psicologi-
co de los actores, nos animan a que seamos NOsSotros los que rellenemos el
hueco con nuestras propias imagenes mentales, al igual que ocurre con los lec-
tores cuando se encuentran con esa frase tan literaria: ““su belleza era legen-
daria”. La realidad teatral estd enmascarada, disipada y mantenida a una cier-
ta distancia de forma que podamos experimentar no s6lo meros atractivos hu-
manos, sino la belleza y el terror incalculablemente mas ricos de nuestras pro-
pias mentes expectantes. Los dramaturgos de la antigiiedad conocian muy bien
algo que el cine joven esta todavia aprendiendo: que para sacar el maximo par-
tido a su potencial, una forma de arte no debe ofrecer sélo una imagen y un
sonido, debe provocar que nuestra mente haga una creacién imaginativa.

Aqui corremos en contra de las imitaciones cinematogréaficas: la cdmara tie-
ne un realismo prosaico que lo muestra todo de forma literal, hasta el daltimo
poro abierto de cualquier cosa que se ponga delante de ella. Si se usa de for-
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Children of Paradise, de Carné, una historia de amor inalcanzable basada en los arquetipos de
Pierrot y Columbine (cortesia de Museum of Modern Art/Film Stills Archive).

ma poco inteligente lo que hace es provocar una saturacion de elementos rea-
les y no dejar nada a la imaginacion. Esto supone un tremendo obstaculo para
cualquier medio artistico. ;Coémo se puede mostrar una “belleza incompara-
ble”? Las peliculas que rompen esta barrera siempre —de alguna manera— pa-
recen conectarnos con lo mitolégico, con las tradiciones humanas cimentadas
con el paso del tiempo y que de forma tan infalible nos empujan hasta los ni-
veles mas profundos. El personaje de Garance en la pelicula de Marcel Carné
The Children of Paradise (1945) tendra una belleza imperecedera siempre que
se conserve una copia y que haya un espectador que viva para verla. No es
bella sélo porque la actriz Arletty sea bella, o porque el cine en blanco y negro
y la iluminacién sean sobrenaturales, sino por todo lo que esconde su enig-
matico personaje. Es la reencarnacién del personaje legendario de Columbine,
el espiritu inquieto, veleidoso e inasequible que Pierrot no puede nunca hacer
suyo porque él es demasiado sincero y terrenal. Ella consigue que despierte
en nosotros rapidamente la intensidad de los amores perdidos.
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DESARROLLAR EL ARTE CINEMATOGRAFICO

Cualquier forma vanguardista de cine debe trabajar para activar |a imagi-
nacion de los espectadores, abrir espacios interiores para que sean llenados
con el corazén y las mentes de quienes ven la pelicula. Aqui estamos hablan-
do de la riqueza y la ambigliedad de los personajes y los temas, y de un len-
guaje cinematico que debe ir desarrollandose para mostrar menos e implicar
mas, de forma que pueda conducir a los espectadores hacia algo de mayor va-
lor que lo superficial y lo sensacionalista. Estamos hablando de miradas, atis-
bos, perfiles lejanos, personajes de espaldas, silencios enigmaticos, voces su-
gestivas de la naturaleza o entornos primitivos no habitados o abandonados
por los humanos. Estamos hablando de un cine con la fuerza suficiente como
para hacer que seamos conscientes de lo que existe en los limites oscuros de
nuestra percepcion, o incluso mas alla.

Cuanto mads consiga el cine que la audiencia traslade su propia experiencia
y su propia cultura enterrada a lo que esté en la pantalla, mejor ofrecera la li-
beracién emocional de la musica y el poder intelectual de la literatura. Puede
que incluso llegue un dia en el que el cine pueda robarle lectores a la literatura
de forma justificada.
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CAPITULO 2

EN TORNO AL GUION

Este capitulo va dirigido principalmente a todos aquellos que vayan a aden-
trarse en la direccion cinematografica a partir de un guién terminado. Ofrece
algunas lineas maestras practicas sobre como valorar los guiones y las ideas
del guién, y como pedir cambios y desarrollos al guionista durante las diferen-
tes etapas del desarrollo del guion.

Sin embargo, si esta pensando escribir su propio guién, debera estudiar cui-
dadosamente los conceptos béasicos de este capitulo antes de pasar a la Parte
IV: La Estética y el Autor. Dicha parte del libro analiza conceptos mas avanza-
dos y estudia la autoria de una pelicula desde un punto de vista mas global.
Alli encontrard un extenso analisis del desarrollo de la idea y de los elementos
estéticos que deben controlarse en todo momento. También examina como en-
contrar temas de significado personal y cémo huir de las formas imitativas en
pro de las cinematicas. En la Parte |V también se investigan las alternativas so-
bre punto de vista, género, realismo y estilizacion, y también sobre la trama,
estructura, forma y estilo.

(POR QUE NO SU PROPIO GUION?

Esa teoria cinematogréafica tan atractiva del film de auteur, aquel que pone
un énfasis especial en que el punto de vista de una sola persona controle in-
tegramente la realizacion de la pelicula, induce a muchos principiantes a pen-
sar que deben dirigir solamente lo que ellos mismos escriben. Sin duda este
es un buen objetivo, pero en los comienzos uno necesita esa separacion del
trabajo que tanta fuerza da a una pelicula como medio de colaboracién, y evi-
tar hacer demasiadas cosas a la vez.
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Si uno mismo se encarga de escribir, dirigir y montar, se queda en una po-
sicion demasiado vulnerable a determinadas trampas desagradables. Este tipo
de peliculas estan escritas en su mayoria de forma autobiografica, y al intentar
revivir situaciones y persanajes a partir del recuerdo, el director se encuentra
con disparidades problematicas entre el mundo del desarrollo ficticio y la pu-
reza y la fuerza de la experiencia original. Los actores son guienes mas notan
lo restrictivo de esta situacién; satisfacer al completo las expectativas del di-
rector es imposible. El film resultante abarca demasiado terreno de una sola
vez, y probablemente por ello no contiene ni la verdad subjetiva de una expe-
riencia personal ni las verdades mas objetivas de la perspectiva del desarrollo
dramatico. Como consecuencia, la tan preciada autoestima del director puede
evaporarse. Otro riesgo estriba en que si alguien —especialmente un actor—
pone en cuestion la credibilidad o la calidad del guién, su comentario se con-
vierte en una critica incémoda hacia uno mismo.

Esto es demasiado duro para encontrarselo en el primer trabajo. Uno pue-
de evitar estos imponderables haciendo su debut con un buen guion escrito
por un colaborador, o adaptando una narracién ya existente (ver Capitulo 23).
Si no tienes que preocuparte de que el guion sea bueno, no te quedaras in-
mobilizado por las dudas cuando —como ocurre de forma inevitable— los
miembros del reparto planteen sus criticas.

Querer ser director-guionista prematuramente es como aprender a ser ma-
labarista mientras se aprende a montar en bicicleta encima de un alambre de
circo. Simplemente es mejor aprender esas habilidades por separado antes de
combinarlas.

CUANDO DIRIGES LO QUE TU ESCRIBES

Sitienes que escribir y dirigir tu propia pelicula, hazla corta. Aprenderas mu-
cho, aunque debes estar preparado para aprender de las experiencias negati-
vas. Y ten por seguro que tendras dificultades para saber si la responsabilidad
de los fallos recae en tu forma de dirigir o en tu forma de redactar.

Si la narracion es tuya y crees en ella firmemente, invierte largo tiempo y
esfuerzo en el proceso de redaccién, y busca criticas severas. Esto es practica-
mente igual que exponer tu hipotética pelicula a los espectadores para estu-
diar su reaccién.

DECIDIR EL TEMA

Un director debe cuidar mucho la eleccién o el tema del guién. A menos
que sea una pelicula realmente muy corta, tendras que convivir durante un lar-
go periodo de tiempo con tu eleccién y con sus consecuencias, personificadas
en los actores. La eleccién tiene que ser inteligente, porque también afecta al
tiempo de otras personas, y a una inversién considerable. Una vez que se haya
tomado la decisién, debe convertirse en un objetivo al que se ha de llegar, sin
importar como.
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Si tal compromiso es demasiado arriesgado, al menos puede estudiarse
con la opcion de retirarse en cualquier etapa del proceso de redaccion del
guion. Escribir y reescribir, especialmente cuando eso implica moverse entre
las tres dimensiones del guién, el esquema y el concepto (explicadas con de-
talle mas adelante), permite al director vivir en un texto, algo virtualmente im-
posible a partir de una o dos lecturas sueltas. Como siempre ocurre cuando
se traduce de un medio de representacién a otro, se descubren aspectos que
estan escondidos para el lector ocasional, aunque sea un experto.

Tanto si tu pelicula va a ser una comedia, un drama, de terror, fantasia o
infantil, debe expresar una idea con la que te identifiques. A todo el mundo la
vida le ha dejado cicatrices, y cualquiera que se conozca a si mismo tiene cues-
tiones intimas que arden de forma latente. Estan conectadas generalmente a
cualquier cosa que haya causado una emocion muy fuerte: un conflicto racial
o de clases; haber sido torpe en la infancia; miedo a la oscuridad (jpeliculas
de miedo!), rechazo por un miembro de la familia, obsesion de cualquier tipo,
periodos de felicidad intensa, o haber tenido un affair con alguien fisicamente
muy agraciado; un estigma como la ilegitimidad, o ser extranjero o haber sido
injustamente favorecido; o cualquier cosa que haya provocado sentimientos
poderosos. Si empiezas a escribir una lista te sorprenderas al descubrir por
cuantas cosas ya has pasado.

En mi opinién, el objetivo es producir una pelicula que no sea ni una con-
fesién ni una leccién, sino mas bien que trate de forma convenientemente
original algo que realmente te preocupe y a través de lo que puedas expresar
preocupacion por los demaés. Esta es la clave para comunicar con los especta-
dores. Todos hemos librado duras batallas; la habilidad para contar una his-
toria reside mas en las cicatrices que han dejado esas batallas que en las ideas
amarradas a la base de la experiencia. No se debe intentar siempre encontrar
o escribir guiones sobre grandes problemas y soluciones magicas, sino sobre
determinadas esquinas de la existencia que reflejan lo que se siente al estar
vivo y al estar vivo ahora, lo cual es quizé lo que nos aflige o lo que nos pro-
voca compasién por los demas. Y eso sin duda abre un gran abanico de elec-
ciones.

Lo ideal es que se busque un tema para la pelicula que sea llamativo por-
que provoque el deseo de saber méas sobre él (lo cual es del todo cierto si uno
se pone a hacer la pelicula). Los escritores escriben para descubrir qué es lo
que realmente piensan, sienten y saben. De la misma forma, los directores ha-
cen peliculas por el placer de hacer bien algo y descubrir mejor los patrones
y las corrientes de la vida. La direcciéon de una pelicula, al igual que otras artes
narrativas, requiere creacion y contemplacion, una actuacion extrovertida y un
desarrollo introvertido.

POR QUE ES DIFICIL LEER UN GUION

Cuando se intenta conseguir financiacion para una pelicula o cuando se ex-
plica a los actores cudles son tus intenciones, el problema de comunicar la na-
turaleza de tu pelicula puede surgir a partir de la dificultad de explicar con an-
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terioridad como va a ser realmente esa pelicula. Parece sencillo (le pasas el
guién y ya esta, ;no?). Pero asi no se consigue nada.

Los guiones requieren un gran esfuerzo de lectura. Un guién bien escrito
es intencionadamente un boceto minimo. Dado que los actores, el director, el
equipo de filmacién e incluso la situacién meteorolégica contribuyen todos de
forma impredecible, un guionista que sea habil deja mucho sin especificar. Asi,
el guién consiste en unos dialogos, explicaciones minimas sobre las escenas,
Yy comentarios igualmente breves sobre los personajes, situaciones y compor-
tamientos. En esta etapa inicial no hay indicaciones sobre el trabajo de camara
o de montaje.

El lector debe aportar con su imaginacion lo que falta en el guion, algo que
hace cada técnico, cada actor y el director antes de ponerse manos a la obra.
Un lector profano que busque evocaciones detalladas en una historia corta o
en una novela tendré que hacer esfuerzos mentales desmesurados para des-
comprimir el texto. Esta tarea —que es aun mas ardua que la lectura de poe-
sia— es la razon por la que nadie lee guiones por placer.

Dentro y fuera. de la industria cinematogréfica la mayoria de la gente se re-
siste a leer un guién, o lo lee de forma superficial. Dado que el guién es un
boceto verbal diserado para generar un proceso experimental organico y no
literario, raramente va mas alla de una vaga impresion de lo que la pelicula
sera cuando esté acabada. Los guiones tampoco dejan entrever las intencio-
nes tematicas que hay detras del texto. Esa intencién también puede ser infe-
rida por el lector, aunque deber3 aportar —de nuevo— un considerable esfuer-
ZO por su parte. La mayoria de las companias de produccién reciben varios cien-
tos de guiones espantosos cada semana. A los guiones que no han encargado
Unicamente les echan un vistazo superficial, y leen como mucho una pagina
de cada diez. Dado que la posibilidad de encontrar algo que se pueda utilizar
€S muy pequena, con frecuencia los profesionales ni siquiera se molestan en
mirar un trabajo que no haya sido previamente leido por un agente de reco-
nocido prestigio. Si quieres ser guionista, necesitas un buen agente. Si lo que
buscas es un guion, tendras que trabajar duro y leer con cuidado.

LOS FORMATOS DEL GUION

El formato habitual de presentacién de guiones de la industria es simple y
efectivo, y se ha convertido en el modelo definitivamente mas cémodo. No in-
ventes el tuyo.

FORMATO GUIONIZADO
El modelo de la figura 2.1 muestra las normas establecidas en cuanto a guio-
nizacion.

1. Todas las escenas comienzan con un titulo de escena en letras mayusculas
y en el ancho completo de la pagina en el que se lista:
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® el niumero de la escena (una vez que se han hecho todas las correccio-
nes),

interior o exterior,

localizacion,

personajes principales que aparecen, y
hora del dia o de la noche.

2. El guion de trabajo (descripcion de la accion, estado de animo, direcciones
escenicas) esta separado a doble espacio del titulo de la escena y del dia-
logo, y ocupa el ancho completo de la pagina.

3. Todos los nombres de los personajes que estan fuera del didlogo se escri-
ben en maylusculas.

4. Las partes del dialogo estan:

® escritas en una columna con margenes a los lados,
e precedidas y seguidas de un doble espaciado,

® encabezadas por el nombre de quien habla en letras mayusculas y es-
crito en el centro, y

® acompanadas (cuando sea estrictamente necesario) de una determina-
da direccion escénica escrita entre parentesis.

5. Las transiciones de planos como ‘‘cortar a"’, “fundir a"’, etc., se usan solo
cuando sea estrictamente necesario, y se describen junto a los margenes
derecho o izquierdo.

La figura 2.1 es un ejemplo de un guién puro, sin direccion de camara ni
de montaje. Las préacticas de la industria varian, y asi muchos guiones comer-
ciales se convierten en criaturas hibridas que intentan dramatizar su contenido
separando cada escena en planos y haciendo que el guién parezca mas una
pauta de rodaje. Si se hace sin conocer las localizaciones que se han escogido,
pueden ayudar a vender el guion pero tienen poco valor practico para el di-
rector. Vamos a retrasar esa fase para después.

El amigo mas traicionero del guionista principiante es el propio formato del
guion, porque su apariencia y sus proporciones refuerzan la impresion de que
las peliculas se construyen de forma teatral en torno a los didlogos. Aunque,
desgraciadamente, esto sea cierto en los guiones de las telenovelas, es una ten-
dencia muy equivocada si lo que se busca es un buen drama filmico, que se
basa fundamentalmente en el comportamiento. El formato del guién también
es un peligro para los actores y los directores incautos que confieren a la pa-
labra hablada primacia sobre el comportamiento. Al llamar la atencidon en este
sentido no quiero en ningun caso recortar la importancia del guion en la gé-
nesis de una buena pelicula. Nadie ha demostrado todavia que uno pueda
coordinar de forma efectiva a los actores con el equipo sin una estructura cen-
tral; pero esa estructura debe ser cinemaética, y no literaria o teatral.
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Interlor. Cafeteria de la biblicteca. Mediodia. Dana y Ed.

DANA pone una taza de café en su bandeja al lado del casco rqio. Desliza la bandeja en sin-
crenig con el ritmo rapide de la multitud de estudiantes irmpédcientes que esperan en lines. Se
para en la lampara de calor que alumbra sobre varios paguetes pequernios de patatas fritas, Coge
une y se queda mirando & las patatas, amarillas y aceltosas. Dana suspira y pene las patatas en
su bandeja.
VOZ DE ED
Ne puedes vivir sclo & base de patatas fritas,
DANA, sorprendids, se vuelve hacta Ed, que hace ruidos con la boca mientras se come un pléa-
L&TIC eriorme,
DANA
sTe'metes siempre en las cosas de los demas?

Ed se mueve al mismo tlempo que DANA segun se va acercando al grill.
ED
Te has levantado prento y has saltdo temprano..,
DANA se pone a leer el meni del grill.
DANA
Tengo clase, jrecuerdas?

ED
Prueba la Hamburguesa Universitaria, no esté mal,
DANA
&QUién se la va a comer, td o yo?
Ed toca a DANA en el hombro con la mano en la gue teng el platano,
ED
&Cansada?

DANA contempla el ment.
DANA

No me wogues,

Desliza la bandgja hacla adelante. ED se queda un momento sin saber qué hacer, después vusl-
Ve a acercarse:a DANA y se pone & su lade.

8]

D

DANA... todc el mundoe llora siguna vez.

Figura 2.1.

Ejemplo de formato guionizado (tomado de A Night So Long, de Lynise Pion).



2: En torno al guién 35

FORMATO A DOBLE COLUMNA

Este formato (figura 2.2) se usa frecuentemente en televisién, donde el ro-
daje en estudio con varias cdmaras permite desarrollar simultdneamente un
concepto guionistico complejo. En un rodaje con una sola cdmara, en el que

Secuencia del sanatorio

ACCION

F/I LS. Las ruinas de un sanatorio. La cAma-
ra hace una panorémica hacla la izquier-
da y se para en dos figuras que se mueven
lentamente,

Corte a PP con dos pares de pies que se des-
plazan por un sendero de ladrillos, con ma-
tgjes gue entresalen.

PM de SILVIA y AARCN de perfil.

PG de una residencia, con muchas ventanas
rotas,

Plano con telechjetivo del eanaldn, con hele-
cheos que crecen en sentids Inverso a la li-
nea del cielo,

PL a través de invernadero destruido, SILVIA
v AARCON en B/G.

PG de &rboles jdvenies que cracen a través del
tejado de cristal rovo.

PP de la mano de AARON que abre la puerts,
rechina,

PA sobre plantaciones de verduras, con un
hombre anclanc que trabaja en B/G.

SILVIA y AARON entran en &l plano desde la
derecha de la cémara,

23, AARON mirs & la izquierds de la cAmara,
SILVIA sigue su mirada.

Plano PG, edificio del generador eléctrico con
chimenesa slta.

Jardin de piledra abandonado, laguna seca
con hiedras que crecen entre las franjas.

28 frontal, SILVIA pone su brazo sobre
AARCN, que estd desconsolado.

SONIDO
P&jaros, un let a lo lejos, ruidos de un partido
de fiitbol a lo lgjos,

Sonldo F/l de hombres ancianos que tosen,
F/O,

Voz de JOVEN: «4Papa? g Papa?s

AARON: Este fue su tiltimo hogar. Donde le vi...
por aluma vez. ;8abes lo que més echaba €l
de menocs?

SILVIA: «2A tu madre?»
AARON: «No. A su jardin. A su maldito jardin.»

AARON: «,Por qué has dejado que se estropee
tanto este lugar. Con lo bonito que era an-
Les.»

SILVIA: «;Cuénto hscia que no venias por
aqui?»

AARON: «Algo més de un ano. El tenia una
plantacién por aqui. Al final era yo el que
1o hacla todo.»

SILVIA: «Por eso eres tan buen jardinero.s

AARON: «30lia ver eso todo el tiempe mientras
cavaba...

. parecia que estaba esperando a que él se
muriera,»

AARDON: «Cuando yo era pequenc y pap& nos
dejé, yo intenteba odiarle, pero nunca 1o
consegula. Fue un errcr volver agui.s

Figura 2.2.

Ejemplo de formato de guién a doble columna.
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cada plano se crea de forma individual y el sonido ’se compone’ posterior-
mente en el estudio de montaje, esta densidad de detalles es irrelevante. El for-
mato a doble columna, es, sin embargo, la Unica presentacion adecuada a la
hora de seccionar y analizar una pelicula terminada (ver Capitulo 33, Proyecto
2: Anéalisis del montaje). A diferencia del formato guionizado, éste te permite
representar claramente el contrapunto entre la imagen y los diferentes elemen-
tos del sonido. Observa que la columna de la izquierda contiene sélo lo que
veras en pantalla, y la de la derecha contiene sélo lo que escucharas.

CONFUSION EN EL FORMATO DE LOS GUIONES

Los editores han contribuido a la confusion sobre la naturaleza real del
guion al publicar como guion de una pelicula conocida lo que en realidad es
un ““guién de continuidad’ o ““guion del lector’’, siendo ambos transcripciones
del resultado final y no el texto esencial que dio origen a esa pelicula. (El Glo-
sario explica las diferencias.)

PREPARANDOSE PARA INTERPRETAR UN TEXTO
Después de leer un guion, examina la impresion que te ha dejado.

;Qué te hizo sentir?
(Por quién te preocupaste?
¢A quién encontraste interesante?

¢ Qué cuestiones parece tratar el guién al margen de los acontecimientos su-
perficiales?

Anota estas impresiones y lee el guién una o dos veces mas, buscando evi-
dencias de los puntos que has seleccionado. Después preglntate:

® ,Qué intenta demostrar el guion?
® ;Como consigue sus intenciones?

De nuevo anota estos pensamientos. Después ojea una vez mas el guion y
haz una lista de escenas, dando a cada una una descripcion breve y funcional
(ejemplo: “Escena 15: Ricky ve de nuevo el coche de Angelo: se da cuenta de
que esta siendo observado’’). Empleando este método transformas el guién en
algo parecido a un organigrama, lo cual te da una idea mucho mas clara de la
I6gica dramatica que persigue la pelicula. Una vez comprendida la idea inicial
de la estructura y el desarrollo del guiéon, podemos fijarnos en los detalles sig-
nificativos.

CONCEPTOS ESENCIALES DE UN BUEN GUION

NO ESCRIBIR DEMASIADO

Dado que el guidon es sintético, y no es una narracion literaria, es impor-
tante excluir la ornamentacion. Un buen guion
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no incluye los pensamientos, instrucciones o comentarios del autor,

evita comentarios y adjetivos calificativos que condicionaran de forma es-
tricta lo que el lector imagine,

® dejara que los comportamientos los imagine el lector y describird en cam-
bio sus efectos (por ejemplo, “parece nervioso’ en vez de *‘se pasa el dedo
nerviosamente por dentro del cuello de su camisa y después se sacude el
polvo de sus pantalones de sarga oscura’’),

® nunca da instrucciones a los actores a menos que un didlogo o una accion
sean de otro modo ininteligibles, y

® contiene minimas o ninguna instrucciéon de montaje.

Los guionistas con experiencia son como arquitectos que proporcionan la
estructura de un edificio a sabiendas de que el ocupante construira sus pro-
pios muros e interiores, y seleccionara sus propios colores y muebles. Los guio-
nistas con poca experiencia se sienten impulsados a especificarlo todo, desde
los picaportes hasta los cuadros que hay que colgar en las paredes. Esto hace
que el edificio sea inhabitable para todo el mundo meénos para él.

El director-escritor es un caso diferente. Al estar en una posiciéon en la que
conoce exactamente qué es lo que se va a rodar —e incluso dénde y como—,
parece logico escribir de forma muy especifica. Pero de esta forma se pasan
por alto las concesiones a la realidad que cualquiera debe hacer durante un ro-
daje. Dado que el tiempo y el dinero tienen un limite, nunca hay nada que fun-
cione tan bien como la imaginacioén.

DEMASIADAS DESCRIPCIONES SON PELIGROSAS

Escribir en exceso no es s6lo poco practico, es peligroso. Las descripciones
muy detalladas condicionan a quien las lee (las personas que van a aportar el
dinero, los actores, el equipo) a anticipar unos resultados particulares y ajus-
tados. El director de un guion de este tipo se ve forzado a intentar satisfacer
una vision que impide cualquier variacion, incluso aquellas que contribuirian
de forma positiva.

DEJAR EL GUION ABIERTO

Un guidén abierto reta a los miembros del reparto a crear su propia aporta-
cion. Si el marco de trabajo es cerrado los actores saben que deberan de al-
guna forma imitar las acciones y las maneras especificadas al minuto en el tex-
to, por muy extranas que sean. Retar a los actores significa hacer que trabajen
desde su propia identidad personal, diferente y distintiva, mejor que sacar esa
identidad a partir del guion.

Un buen guion deja que sean el director y los intérpretes los que trabajen
sobre como deben decirse y hacerse las cosas. Todo ello se vera influenciado
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por las cualidades personales de los miembros del reparto y por la quimica en-
ire ellos y su director.

COMPORTAMIENTO EN VEZ DE DIALOGO

Las primeras peliculas de vaqueros causaron un gran impacto porque el pri-
mer cine americano se dio cuenta del poder que tenia el melodrama basado
en el comportamiento. Los buenos guiones todavia se basan fundamentalmen-
te en el comportamiento, la accién y la reaccion. Evitan escenas estaticas en
las que la gente habla sobre lo que piensa.

LAS EXPERIENCIAS PERSONALES DEBEN REHACERSE

Un escritor tiene que dibujar una linea en su conciencia entre la intensidad
de la vida tal y como se ha vivido y aquello que es conmovedor o emocionan-
te en el cine. En una experiencia personal conmovedora, existe una influencia
activa y se actiia en consecuencia, sintiendo las tensiones de forma subijetiva.
El drama cinematografico debe, sin embargo, estar estructurado de forma que
los pensamientos y las emociones interiores de los personajes se transmitan
a los demas a traves del comportamiento exterior visible de los personajes. El
drama es hacer algo. Lo que importa en la pantalla es lo que la gente hace.

PROBAR LAS CUALIDADES CINEMATOGRAFICAS

Una prueba sencilla pero definitiva sobre el potencial cinematogréfico de
un guion es preguntarse qué parte de él comprenderia la audiencia si se quita
el sonido. Si se examina cada secuencia de esta forma, se crea un mapa en
relieve que muestra qué parte del guion es cinemaética (basada en el movimien-
to) y qué parte es en realidad un drama radiofénico con imagenes. Esto no quie-
re decir que la gente no deba hablar ni que muchas transiciones de importan-
cia vital tengan lugar a través de la conversacion. Quiere decir que el didlogo
debe utilizarse cuando sea necesario, no como sustituto de la accién.

PERSONALIDAD

Todos juzgamos la personalidad en la pantalla de alguien desconocido de
igual manera que lo hacemos en la vida, mirando primero |a apariencia fisica,
el lenguaje corporal, las ropas y como las lleva esa persona. Miramos lo que
esa persona tiene y lo que le rodea, y observamos cémo se comporta en si-
tuaciones comunes. Comenzamos a ver el fondo, las presiones vy las situacio-
nes que le han influenciado, y qué personas le rodean. Descubrimos cuél de
ellas elige y cual se ve obligada a aceptar. Como actla esa persona, especial-
mente en situaciones desconocidas o amenazantes; eso nos dejara al descu-
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bierto multiples detalles, al igual que las reacciones de sus amigos y las per-
sonas con las que mantiene una relaciéon intima. Tal interaccion es util a la
hora de establecer el temperamento relativo y la historia de los otros persona-
jes.

Por encima de todo dibujamos |la personalidad de alguien a partir de la cua-
lidad moral de los actos de una persona. Las acciones inesperadas a menudo
modifican o incluso destruyen lo que hasta ese punto parecia ser cierto, quiza
contradiciendo completamente lo que la persona dice y hace.

La personalidad de cada uno no es sélo producto de la historia de cada
uno; e¢s también un componente activo en la creacion del destino de una per-
sona. Consciente de ello, un escritor astuto es selectivo, muestra sélo aquellos
actos, situaciones y entornos que refuercen el movimiento de los protagonis-
tas hacia adelante en la trama.

DEFINICION DE LA PERSONALIDAD ESTATICA

Cuando se esté valorando el potencial de un guién, no juzgues a los per-
sonajes solo por sus excentricidades. Los ““determinantes’ mas utiles para un
personaje son la edad, el sexo, la apariencia, la situacién, etc., y todos ellos pue-
den dar lugar a una suma estatica, algo asi como una fotografia que tipifica a
una persona congelandola en una sola actitud. La forma en la que estas infor-
maciones se ofrecen y se cambian, consiste en mostrar de forma retrospectiva
un serie de etapas ya concluidas. Ver una pelicula de este tipo es como mirar
los paneles de un fresco medieval en los cuales cada personaje esta fijo en un
papel y una actitud tipica. Los anuncios de television sufren estas mismas cons-
tricciones. Dado su propésito propagandistico y su brevedad, definen rapida-
mente el caracter de un personaje mediante una caracteristica dominante e in-
mutable. La gente que sale en los anuncios es siempre la misma: una tipica
madre, un tipico mecanico de lavadoras, una tipica pareja de vacaciones en
una tipica playa romantica. Las casas, las calles, las comidas y las familias fe-
lices'son todas ridiculamente tipicas. En una pieza dramatica concebida de esta
forma, los actores tienen que hacer un gran esfuerzo para dar vida a una con-
cepcion estatica, aunque todo lo que hacen sus personajes, todo lo que les
ocurre, converge de nuevo en esa concepcion estatica y dominante. De esta for-
ma se rechaza y se paraliza toda la fuerza de voluntad, las tensiones y los cam-
bios presentes incluso en los seres humanos mas inactivos, e impide el creci-
miento y el cambio, que son la esencia del verdadero drama.

DEFINICION DE LA PERSONALIDAD DINAMICA

Lo que necesitamos es una concepcién dinamica de la personalidad que ten-
ga que ver con el flujo, el movimiento, que movilice el potencial del desarro-
llo. Una alternativa sencilla para aproximarse a la personalidad, igual de til
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para escritores que para actores, consiste en analizar la voluntad del persona-
je. Para descubrirla tenemos que hacernos estas preguntas:

(Hacia donde va el personaje?
¢De qué se aleja el personaje?
¢Qué quiere conseguir o hacer este personaje?

¢Qué le impide hacerlo?
¢Cémo se enfrenta a los obstaculos para superarlos?

Aunque estas preguntas en torno a la accién pueden aplicarse de forma ge-
neral a las diversas partes del desarrollo de un personaje, su funcién vital es
definir las fases del desarrollo en una Unica escena, momento a momento.
Cuando se intenta valorar el potencial de un guién, hay que ser capaz de im-
provisar la voluntad de cada uno de los personajes principales, y conocer paso
a paso lo que él o ella intenta conseguir. Esto sélo funcionara en un guién bien
construido. En un ejemplo pobre, en el que el escritor no haya entendido la im-
portancia de la voluntad, si intentamos responder a estas preguntas rapida-
mente quedaran al descubierto las soluciones y los defectos del guién.

CONFLICTO, DESARROLLO Y CAMBIO

En cualquier historia hay una cuestion vital, como minimo; uno de los per-
sonajes tiene que desarrollarse y cambiar. Este desarrollo puede afectar inclu-
SO a otros personajes menores, aquellos que tienen que luchar para conseguir
las cosas o los que tengan conflictos a los que enfrentarse. De hecho, cada uno
de los puntos de definicién de la personalidad analizados anteriormente per-
siguen evidencias de conflicto y de movimiento. Si se contestan de forma crea-
tiva por el director y por el reparto, cada personaje ofrece un potencial apasio-
nante de cambio. Todavia mas importante es que el personaje principal —o per-
sonaje del “punto de vista"— vaya pasando por cambios significativos que su-
pongan un desarrollo en su propia conciencia. Este es el punto cardinal de un
buen guién.

PLANIFICAR LA ACCION

En su forma mas elocuente, la pantalla es un medio basado en |a conducta,
un medio que muestra méas que cuenta. Teniendo en cuenta esto ultimo, revi-
sa la lista de secuencias que has disenado y valora cada una de ellas segtn la
facilidad con la que las entenderia un sordo. Te dards cuenta que en algunas
secuencias la narrativa cinematografica se hace evidente a través de la accion.
En otras, los asuntos se tratan sélo en un nivel verbal, por lo que hara falta
que un guionista las traduzca en accidn, si ello es posible. Por ejemplo, en una
escena de un desayuno en la que un padre echa a su hijo un sermén sobre
los deberes, se puede disefnar una “ocupacion’ para los personajes segun la
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cual el nino intenta colocar una y otra vez los cubiertos y las cajas de cereales,
y el padre, para conseguir toda su atencién esta continuamente parandole.
Aunque no vemos el tema exacto de la discusion, hemos encontrado una for-
ma de convertir en accién el conflicto que hay entre los dos. Puede que esto
se deje para que sean los actores los que trabajen sobre ello, o puede que fi-
gure en el guién; es cuestion de valorar si aumenta o inhibe la creatividad de
tus actores. Si se les deja poco margen para la imaginacion se sienten menos-
preciados; pero si el texto es demasiado abierto, estético y vacio, tendran que
poner por su parte un nivel de inventiva que tampoco es el adecuado.

Otra forma de resolver la escena podria ser hacer que el nino vuelva a casa
y que se encuentre a su padre esperandole con los libros del colegio delante
de él. Muy a su pesar, el nino se da cuenta de qué es lo que pasa, y en silencio
coge los libros y se los lleva a su habitaciéon. Después su padre mira en su cuar-
to y le encuentra tumbado en la cama escuchando musica por los cascos. Du-
rante el desayuno el nifo evita la mirada de su padre, pero, sin que nadie se
lo pida, se va a comprarle el periédico, dando a entender que se siente culpa-
ble y con remordimientos. En este caso, la necesidad de confrontacion e inte-
raccidon se ha transformado enteramente en una serie de situaciones y accio-
nes, evitando completamente la escena tan teatral de una conversacion.

Sea cual sea la manera en la que resuelves el problema, cada tema debe
encontrar su contrapunto en una accién, cualquiera que sea. Puede ser una mi-
nima accién facial, puede ser movimiento y actividad que deje al descubierto
una cuestion metafdrica o puede ser un movimiento que haga el personaje
para encubrir algo, més que para revelar sus verdaderos sentimientos. La ac-
cién es la manifestacion de la voluntad. Hay que darse cuenta, sin embargo,
de que frecuentemente esta en conflicto con lo que dice el personaje. A través
de una accidon o un discurso contradictorio, una persona deja al descubierto
sus dimensiones interiores y exteriores, lo consciente y lo inconsciente, lo pu-
blico y lo privado.

La antitesis de este principio es el guién de las telenovelas, en las que un
torrente de palabreria acaba con cualquier cosa que pudiera estar viva en cada
momento.

ROSA

Tio, pensé que debia venir a ver como te encuentras. Me da tanta pena que estés
postrado en la cama. Eres el Ginico hermano de papa y quiero cuidarte aunque
s6lo sea por él.

TIO

Eres una nina tan buena, siempre me siento mejor cuando vienes. Crei haber oido
tus pisadas, pero no estaba seguro de que fueras ti. Debe hacer frio afuera; lle-
vas puesto tu abrigo.

ROSA

Tienes mejor aspecto, pero veo que todavia no te terminas las comidas. Me en-
tristece ver que te dejas una manzana tan buena como ésta cuando normalmente
a ti te gustan tanto.
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TIO

Ya lo sé carino, y me hace sentirme culpable, pero ahora no soy como de costum-
bre.

He escrito esto para mostrar las peores aberraciones. El texto mantiene a
los personajes estaticos, no hay ningin comportamiento para mostrar un sen-
timiento, y no hay ningin pensamiento detrds de lo que se muestra en publi-
co. Ninguno de los personajes demuestra ninglin sentimiento privado ni nin-
guna actividad oculta que proporcione a las relaciones familiares un mar de
fondo. Incluso entre la gente que se cae bien hay siempre tensiéon y conflicto.
Y en este caso el texto atrapa a los espectadores en un vicio de literalidad, sin
dejar a quien lo observa ni una sola posibilidad de que descubra, por si mis-
mo, algun aspecto no expresado de la relaciéon entre el tio y la sobrina. Y lo
que es peor, no nos perderiamos nada si lo escucharamos con los ojos cerra-
dos.

Si tenemos que escribir de nuevo esta escena para incorporar comporta-
miento, accion e interaccion, uno deberia mutilar el didlogo en un 80 por 100
para conseguir algo animado por un montén de tensiones. Si, por ejemplo,
una de las funciones de la escena es revelar que el viejo es hermano del padre
de Rosa, esta informacion debe surgir de una forma mucho mas natural. En
este ejemplo la informacion sale de la boca de la nina como si fuera un tele-
tipo. Quiza podiamos escribir una versiéon en la que ella se pare en seco y se
le quede mirando. Cuando él pregunta qué pasa, ella puede responder: “Debe
ser la luz, a veces te pareces tanto a papa.”” Su reaccion —ya sea divertida, irri-
tada o nostalgica— puede incluso darnos pistas de qué tipo de relacion existia
entre los hermanos.

DIALOGO

En el cine, el didlogo se ajusta a la forma de hablar del tipo de persona que
se describe. Si es un tipo joven, una camarera inmigrante o un filésofo acadé-
mico, debemos esperar que la persona hable un argot callejero, con acento ex-
tranjero o con largas retahilas de abstracciones complicadas y llenas de len-
guaje profesional.

El dialogo en las peliculas es diferente del didlogo en la vida real. Es mas
sucinto aunque tan informal y tan auténticamente “incorrecto”. Debe redactar-
se de forma que no se solape a lo que se encargan de dejar claro la camara y
el micréfono. para evitar asi las afirmaciones redundantes (llevas puesto tu
abrigo’’, como ocurria antes).

Cada personaje debe tener sus propias caracteristicas de didlogo; el voca-
bulario, la sintaxis y el ritmo verbal deben ser partlculares y distintivos. Es muy
dificil escribir buenos dialogos, y es un arte en si mismo. Fisgonear con una
grabadora da modelos soberbios para juzgar los didlogos cinematogréficos. Si
se transcribe todo lo que se escucha, incluyendo los “um’’, “eeh”, risas, gru-
nidos y pausas, te daras cuenta de que la conversacion no es en absoluto nor-
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mal. La gente conversa de forma eliptica y con intenciones cruzadas, no como
en los didlogos en forma de ping-pong del drama estereotipado. En la vida real
los silencios son a menudo la ““accion’ real durante la cual fluyen corrientes
extraordinarias entre los interlocutores.

Un buen didlogo es realmente una forma de accion, porque cada linea in-
tenta conseguir algo. Siempre se anade tension, incluso cuando lo que se per-
sigue es rebajar una tension que algan personaje haya experimentado. Se hace
indispensable de forma activa y estructural en cada escena, pero nunca debe
ser una explicacién verbal y arabesca de lo que es visible. La mejor forma de
valorar un diadlogo es repetirlo en voz alta. Escucha cémo suena. ;Hay mejor
equilibrio entre las palabras o entre los sonidos? ;jPuede ser méas breve? ;Es
interesante lo que esconde? ;Fluye con fuerza por debajo un subtexto (es de-
cir, una connotacién subyacente mas profunda)? ;Persigue una respuesta emo-
cional o un trabajo por parte del oyente? ;Esta en consonancia con la perso-
nalidad de quien habla? Quienes estén acostumbrados a escribir poesia esta-
ran familiarizados con todas estas cuestiones.

TRAMA

La trama de una situacion es la logica y la energia que hace que la historia
avance, aumentando el interés de la audiencia por ella. Dado que es inevita-
blemente compleja y que va intimamente unida a la estructura de una pelicu-
la, lo analizaremos mas adelante en el Capitulo 27: La Trama y las Alternativas
Estructurales.

METAFORAS Y SIMBOLOS

Lo que hace que el cine tenga tanta fuerza es que los decorados, los esta-
dos de 4nimo, los objetos y las acciones funcionen a menudo como metaforas
de las experiencias interiores ocultas de los personajes principales, o como ca-
mino para revelar un asunto determinado. Los escenarios resecos y descolo-
ridos de Paris, Texas (1984) reflejan de forma emblematica la aridez emocional
de un hombre que compulsivamente busca a la mujer y al hijo que ha perdido.
En Hope and Glory (1987) de John Boorman, el suburbio sitiado y el refugio
exhuberante del rio dramatizan las dos partes hostiles de la Inglaterra en
guerra, y también sugieren la lealtad dividida del nino entre los diferentes mun-
dos y las diferentes clases sociales de cada uno de sus padres. La pelicula esta
llena de acontecimientos y momentos simbdlicos; uno de los que tienen mas
fuerza es aquel en el que el nino desentierra una caja de juguetes de las ruinas
de la casa de su familia, que ha sido bombardeada. Dentro hay soldados de
plomo chamuscados y derretidos de forma tremendamente semejante a la de
los muertos de Auschwitz. La imagen solo esta en la pantalla durante unos se-
gundos, y a pesar de eso se queda en la memoria de quien la ve. Representa
guerra y destruccion para el nino, que es hijo de un soldado, pero tambien
para todas las personas muertas en la guerra, y particularmente para las vic-
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timas del holocausto nazi. También sugiere la conmovedora irreversibilidad del
cambio en si.

Los simbolos y la acciéon simbdlica deben manejarse con maestria, porque
la publicidad ha llevado a los espectadores a rechazar los simbolos manipula-
dores o las metaforas poco sinceras antes incluso de que se presenten. Y lo
que es mas importante, los escenarios, las acciones y los objetos metaféricos
tienen que ser organicos, es decir, sacados del mundo en el que viven los per-
sonajes. No deben imponerse desde fuera porque puede parecer facilmente
que se han inventado.

FUNDAMENTOS INVISIBLES: EL ESQUEMA Y EL TRATAMIENTO

Aunque un guién muestra en seguida la calidad de un dialogo, dice poco
sobre el punto de vista, esto es, qué actitudes y deducciones subjetivas se de-
jan para que sean transmitidas a través de la interpretacion de los actores, el
trabajo de la camara o el montaje. Y todavia explica menos las ideas y la po-
sicién de ventaja del autor que le llevd en principio a escribir ese texto.

Si se estd empezando el trabajo de produccién a partir de un guion termi-
nado, se necesita hacer (u obtener del escritor) un resumen breve que ayude
a conseguir una perspectiva global del texto.

ESQUEMA

Los métodos de redacciéon de un guién varian de forma considerable, aun-
que la mayoria de los escritores disefian primero un esquema. En él el escritor
resume de forma breve, en tercera persona y en tiempo presente solo lo que
la audiencia vera y oira desde la pantalla, con un tnico parrafo numerado por
cada secuencia. Debe ser como un resumen de todo lo que el texto deja al des-
cubierto, pero sin entrar nunca en detalles sobre la produccion o sobre la filo-
sofia del autor. Si eres tu el encargado de hacer el esquema, recuerda que sdélo
debes reflejar lo que el espectador ve y oye, y no alejarte nunca de lo esencial.
No escribas didlogos, sélo resume en pocas palabras el tema y el desarrollo
de cada conversacion.

Cada secuencia numerada es un paso mas en el desarrollo de |a historia.
El esquema de desarrollo es como un regalo para el lector muy ocupado que
busca un resumen compacto y narrativo antes de decidir si va mas alla y se
lee el guién completo; es también una forma extremadamente efectiva de mi-
rar a vista de pajaro el equilibrio y el desarrollo del material.

TRATAMIENTO

Al esquema se le llama a menudo tratamiento, aunque este término se usa
también de forma intercambiable para definir el texto que un escritor debe es-
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cribir para conseguir que una compania productora considere el guién. Si se
hace de forma que exprese el potencial comercial de la pelicula, funciona como
un trailer que anuncia una préxima atraccion, con lo cual a menudo el guién
cambia para adaptarse a la idiosincrasia del objetivo que persigue.

PREMISA O CONCEPTO

Ni el guion, ni el tratamiento ni el esquema articulan las ideas en las que
se sustentan la estructura dramaética y el desarrollo de una pelicula. Esto Ulti-
mo se define como premisa dramética. Expresa la idea dramética que esta de-
tras de la escena, o incluso detras de toda la pelicula. En Don’t Look Now (1973)
la premisa dramatica podria ser: “un hombre racional que niega tanto lo pa-
ranormal como los propios casos de clarividencia que él mismo ha tenido en
varias ocasiones, es después destruido por el destino que antes le habia avi-
sado. Si tu y tu escritor estais reescribiendo la historia, os daréis cuenta de
que al examinar y volver a examinar el concepto, quedara al descubierto |a
esencia de trabajos anteriores, lo cual te permitird saber si tu trabajo todavia
esta centrado en un unico tema. Como ocurre con todo en un proceso organi-
co, la premisa puede cambiar segin profundicen en el material el ecritor y el
director.



CAPITULO 3

EL DIRECTOR PREPARA EL GUION

EL GUION

Si ya has realizado el esquema y la definicion del concepto descritos en el
capitulo anterior, estds a un paso de familiarizarte a fondo con su desarrollo
interior y sus implicaciones préacticas. Dado que el guién es un esqueleto abier-
to a un amplio espectro de interpretaciones, hara falta que analices aun mas
el potencial del guion y que construyas la historia sobre él de forma metodica
y concienzuda.

PRIMERAS IMPRESIONES

Si el guion lo lees por primera vez, hazlo rapidamente y sin interrupcion,
apuntando las primeras impresiones que te vaya sugiriendo. Este proceso pue-
de ser un recurso importante mas adelante, porque los conceptos esenciales
se vuelven borrosos cuando te familiarizas demasiado con ellos. Las primeras
impresiones son intuitivas, y dado que son nuevas se hacen cada vez mas im-
portantes a medida que se adquiere una mayor familiaridad con el texto. Haz
un esquema que muestre la funcion de cada secuencia y defina el concepto de
la pelicula.
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DETERMINAR LOS CONCEPTOS FIJOS

Vuelve a leer el guién lenta y cuidadosamente, y determina cuéles son los
conceptos fijos, esto es, qué es lo que estd directamente especificado en el
guion. Esta va a ser tu informacién de base, e incluye localizaciones, momento
del dia, detalles del personaje, y palabras dichas por los personajes. Todos es-
tos conceptos son fijos, y actian como el fundamento que determina el resto
de las cosas. Buena parte de ellos se dejan sin especificar de forma acertada
e intencionada, como por ejemplo, los movimientos y la naturaleza fisica de
los personajes, o el tratamiento que se le va a dar a la historia en términos de
trabajo de cdmara, sonido y montaje. Los conceptos fijos deben ser interpre-
tados por el director, el reparto y el equipo, Yy en un momento dado, tendra
que armonizar las interrelaciones que se establecen entre cada uno de ellos
para construir un producto consistente. A cada actor, por ejemplo, el guién le
proporciona todo lo que se sabe sobre el pasado y el futuro de su personaje.
Un personaje, después de todo, es como el famoso iceberg que siempre se
pone de ejemplo: cuatro quintas partes estan escondidas. La parte visible (es
decir, el guién) permite al actor deducir y desarrollar lo que estad ““por debajo
de la linea del agua’” (la biografia del personaje, sus preocupaciones, volunta-
des, temores, ambiciones, vulnerabilidades etcétera).

SEPARAR EN UNIDADES MANEJABLES

Después, divide el guidn o el tratamiento en unidades con las que se pueda
trabajar separadas por localizaciones y/o escenarios. Esto te ayudara a planifi-
car como debe funcionar cada unidad de la historia, e inicia el proceso de cons-
truccion del guién de rodaje. Si, por ejemplo, tienes tres escenas en el mismo
centro de rodaje, las rodaras de forma consecutiva para ahorrar tiempo y ener-
gia, incluso aunque en la pelicula esas escenas estén muy separadas. Cuando
comienza la produccién, todos deben ser conscientes de la discontinuidad exis-
tente entre las tres escenas, o en caso contrario los actores puaden sin darse
cuenta adoptar el mismo tono para las tres, y el equipo de camara y de ilumi-
nacion rodarlas exactamente igual. A la hora de contar una historia, hay que
buscar siempre formas de crear un sentido del contraste, del cambio y del de-
sarrollo.

CONTAR LA HISTORIA A TRAVES DE LA ACCION

Tal y como mencionaba en el capitulo anterior, las peliculas en las que hay
movimiento son mucho maés faciles de comprender y mas dindmicas, incluso
aunque el sonido esté apagado; por esta razén debes plantearte una presen-
taciéon en pantalla que sirviera igual para una pelicula muda. De esta forma con-
taras tu historia cinematograficamente mas que teatralmente: a través de la ac-
cion, los escenarios y el comportamiento, y no mediante intercambios de dia-
logo. Puede que para ello haya que rehacer el texto méas de una vez.
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DEFINIR LOS SUBTEXTOS

Es muy importante saber que un buen texto es una superficie de experien-
cias reales que esconden capas mas profundas de significado o de “subtexto”.
Esto nos recuerda que como dramaturgos debemos buscar siempre las corrien-
tes sumergidas de significado intenso que fluyen por debajo de la superficie
de la vida.

EL PRINCIPIO DEL DESPLAZAMIENTO

En la vida, rara vez la gente se enfrenta directamente con el verdadero ori-
gen de sus tensiones. En vez de esto, tiene lugar un desplazamiento. Dos an-
cianos pueden estar hablando melancdélicamente sobre el tiempo, pero por lo
que ha ido antes, o por alguna pista reveladora, nos damos cuenta de que uno
esta intentando superar la muerte de un miembro de su familia, y el otro esta
intentando sacar en la conversacion el tema de un dinero que le debe. Aunque
lo que dicen es que el calor y la humedad pueden hacer pensar que se acerca
una tormenta, lo que deducimos como subtexto es que Ted estéa rodeado de
sentimientos de culpabilidad y de pérdida, mientras Harry se esta dando cuen-
ta de que una vez méas no puede reclamar el dinero que tanto le hace falta.

El subtexto de la escena puede definirse como ““Harry se da cuenta de que
éste no es el momento para hablarle a Ted del dinero que le debe, y que su
situacion es ahora desesperada’. No podemos interpretar este subtexto sin el
conocimiento adquirido en escenas anteriores, lo cual demuestra que un dra-
ma bien concebido se construye solo y se interconecta.

AMBIVALENCIA O CONTRADICCIONES DEL COMPORTAMIENTO

El drama inteligente explota la manera en que cada personaje, de forma
consciente o no, intenta controlar la situacion, ya sea para esconder sus inten-
ciones o preocupaciones ocultas o —si la ocasion lo requiere— para atraer la
atencion sobre él. Una vez que conocemos el subtexto, podemos idear com-
portamientos para cada personaje que indiquen las contradicciones entre su
mundo interior y su autopresentacion exterior.

La ambivalencia de los personajes es la evidencia principal para el espec-
tador de que existen tensiones escondidas detras de cada personaje. Cuando
los actores comienzan a actuar (no sélo a pensar) como si sufrieran ellos los
conflictos y las tensiones de sus personajes, las escenas superan la nocion li-
neal y superficial de la interaccion humana, y comenzamos a sentir verdadera-
mente las emociones de los personajes. El trabajo dramético comienza enton-
ces a representar el complejo entramado de la emocion humana que hay de-
bajo de la superficie tan vulgarmente légica.
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DEFINIR UN PROPOSITO TEMATICO

Otro concepto vitalmente importante para el director es el del propdésito te-
matico, o el “superobjetivo’”’, para utilizar la palabra de Stanislavski. Este tér-
mino describe los objetivos del autor tomando el trabajo como un todo. Al-
guien puede decir que el superobjetivo de Ciudadano Kane (1941) de Orson We-
lles es “mostrar que el hijo es el padre del hombre, que un hombre que trans-
curre por la vida obsesionado por el poder lo hace como consecuencia de una
privaciéon de su ninez que nadie a su alrededor entiende nunca”.

Es esencial que definas el propdsito tematico del trabajo que hay en un
guion si realmente quieres sacar partido al potencial de ese guion. General-
mente se tiene una fuerte intuicion sobre lo que hay en él, pero eso debe tam-
bién materializarse cuando unas el subtexto de cada escena de la forma des-
crita anteriormente. El propdsito tematico de un guidn es, en alguna medida,
una entidad subjetiva que se deriva de la perspectiva y el punto.de vista del
autor. En un trabajo de cierta profundidad, ni los subtextos ni los propdsitos
tematicos son tan fijos o limitados como para que las posibilidades de inter-
pretacion del director y del reparto sean fijas y limitadas. De hecho, esas po-
sibilidades se construyen en la medida que el lector lee y la audiencia reaccio-
na ante una pelicula acabada, porque cada cual interpreta de forma selectiva
las cosas que contemplan desde la perspectiva de la experiencia individual. Es-
tos conceptos son individuales, pero también son culturales y especificos del
estado de animo de cada época.

La inquietante historia de Kafka llamada ““La Metamorfosis” —sobre un
hombre enfermo que descubre que se esta convirtiendo en un gran escaraba-
jo— puede interpretarse como una parabola sobre los cambios por los que
pasa la gente cuando tiene que enfrentarse a una enfermedad incurable, o pue-
de interpretarse mas desde la perspectiva de la ficcion cientifica como un ex-
perimento cinematografico espantoso del tipo de “jqué pasaria si...?"" en el
que un ser humano se ve encerrado en el cuerpo de un insecto. En el primer
ejemplo, el propdsito tematico puede ser demostrar como la dependencia ab-
soluta elimina el amor y el respeto, mientras que el segundo es demostrar
como la compasion sélo aparece cuando se trata de compadecerse de un cuer-
po agradable.

Cualquiera que sea el propdsito tematico que elijas, éste debe ser articula-
do, consistente con el texto y eventualmente aceptable por parte de tus co-
laboradores. Lecturas divergentes y poco profundas producen interpretaciones
contradictorias, por lo que encontrar una comprension compartida del propo-
sito de la historia es un requisito primordial para contar esa historia con con-
sistencia.

GRAFICOS PARA AYUDAR A DESVELAR LA DINAMICA DRAMATICA

He aqui a continuacion un par de formas de analizar el cuerpo y el alma de
cada escena. Estos métodos de analisis de lo que de otra forma quedaria in-
mutable e invariable, son técnicas de conocimiento que permiten al director
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contrastar las implicaciones que hay dentro del material. Aplicarlas lleva tiem-
po y energia, pero te recompensaran sobradamente el esfuerzo.

DIAGRAMA DE BLOQUES

Haz un organigrama de los contenidos de la pelicula, con cada escena como
un bloque. Para hacer esto adecuadamente fotocopia el Analisis de Montaje/Re-
sumen Narrativo (Figura 3.1). En el cuadro pon nombre a la escena, y en el apar-
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Figura 3.1. Formato de desglose del guion o del montaje.
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tado “contribuciones’ escribe dos o tres lineas que describan la contribucién
dramatica de cada escena a la historia, como en la figura 3.2. Esto va mas alla
del esquema inicial, porque atafie sobre todo a la funcién dramatica mas que
al contenido. Lo que escribas puede girar principalmente sobre los hechos (in-
formacion que es parte de la exposicion global), definicién de los personajes,
0 sobre la construccion de un estado de animo o una atmdsfera determinada.
Al tener que escribir en tan poco espacio hay que buscar el paradigma de cada
escena, lo cual es un ejercicio mental de gran valor.
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Figura 3.2. Ejemplo de desglose de un guién por bloques.
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En seguida tendras todo el guién en un diagrama, y te sorprenderas de lo
mucho que te ha servido su estructura y su potencial. Entre los posibles de-
fectos busca

® escenas descriptivas que sean exposiciones planas y estaticas de informa-
cion,

® repeticiones o retrasos en la aparicion de informacién de hechos importan-

tes,

confusiones en la progresion del tiempo,

unioén de acontecimientos o acciones similares,

desapariciones de personajes importantes durante largos periodos,

personajes que rapidamente aparecen solamente para cumplir un propdésito
dramatico limitado,

® falta de alternancia en el estado de animo o en el entorno,
emocion demasiado temprana que conduzca a un anticlimax,

similaridad (y por tanto redundancia) en la contribucién de determinadas es-
cenas, y

e finales multiples por culpa de la indecisién sobre lo que debe resolver la his-
toria (y por tanto cémo debe resolverse).

GRAFICA

Otra forma de rebuscar por debajo de la superficie de un guién, es hacer
una grafica con los cambios en las presiones o temperaturas emocionales de
cada escena. Puede hacerse en cuanto se haya releido el guién, pero si la es-
cena es problematica es un buen ejercicio hacerlo en colaboracion con los ac-
tores después de algunos ensayos iniciales. Yo suelo hacer la grafica ponien-

iViene el polil

Intensidad jJubilo!

emocional | La maleta se abre

El poli le ayuda

La ansiedad
desaparece

Se
marcha

/" Interés del policia\

Minutos 0 1 2 3

Figura 3.3.
Grafica que expresa los cambios de intensidad emocional en dos personajes.
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do el tiempo en el eje horizontal y la tensiéon de cada momento en el vertical,
bien en cada escena o en cada personaje. Si, por ejemplo, tienes una escena
comica entre un dentista y un paciente asustado, puedes hacer una grafica con
las subidas y bajadas en la ansiedad del paciente, y después ensayar la accion,
para de forma progresiva aumentar el temor del paciente y unirlo a la irrita-
cion creciente del dentista. Cada unidad dramética dentro de la escena culmi-
na con el momento cumbre de uno (los personajes, que es lo que llamamos
un “impacto” (ver “Buscar los Impactos en el Capitulo 7 para una mayor expli-
cacion’’).

Antes de empezar a rodar haz una tabla ““barométrica’’ de la dinamica emo-
cional de toda la pelicula. No sera facil porque tendras que inventarte coordi-
nadas graficas que reflejen los asuntos que se tratan en esa pelicula, aunque
una vez mas te quedaras sorprendido de lo mucho que esto deja al descubier-
to. Yo me di cuenta de la utilidad de este ejercicio de la peor forma: vi que ha-
bia dirigido una pelicula en la cual multiples escenas habian adoptado subrep-
ticiamente una forma uniforme, y repetian machaconamente la misma infor-
macion emocional.

Para poner en accion el metodo grafico, he aqui una escena basada en una
experiencia de mi padre en el Londres de la época de guerra, cuando escasea-
ba la comida y a menudo se compraba en el mercado negro. Observa que para
el tratamiento cinematografico lo ponemos en tiempo presente.

Paul es un marinero que acaba de llegar al puerto y se pone de camino hacia
su casa al otro lado de Londres. A bordo del barce se ha hecho con un saco de
azucar moreno y se lo lleva a casa para darselo a su familia. Toda la comida estéa
racionada, y lo que estad haciendo es muy arriesgado. Lleva el aztcar dentro de
una maleta vieja y maltratada. El azicar es tan pesado como un cadaver, pero él
intenta andar de forma ligera como si llevara en la maleta solamente su ropa de
servicio. En una calle en la que hay mucha gente uno de los cierres de la maleta
salta, y el saco de lona verde queda al descubierto. Coge répidamente la maleta
en la acera y se la pone entre sus rodillas con panico, mientras piensa qué hacer.
Para su horror, se acerca un policia de rostro frio. Paul se da cuenta de que el
policia comprobara qué es lo que hay en la maleta, y Paul ird a la carcel. Esta a
punto de salir corriendo, pero el policia se saca del bolsillo una cuerda, se arro-
dilla, con su nariz a centimetros del contrabando, y ayuda a Paul a atar la maleta.
Paul sigue hablando hasta que ha terminado, después se deshace en agradeci-
mientos, coge la maleta como si dentro de ella solamente hubiera plumas y se
marcha deprisa pensando que el policia va a llamarle para que vuelva. Dos calles
mas tarde se da cuenta de que esta libre.

La grafica de la figura 3.3 muestra la intensidad de la emocién dominante
de cada personaje segun el paso del tiempo. Las emociones de Paul cambian,
mientras que las del policia despistado son simples y placidas. Las etapas en
el desarrollo de las emociones de Paul son mas o menos las siguientes:

e [ntentar andar con normalidad para ocultar un contrabando que pesa mucho,
® pensar que se aproxima una catastrofe cuando se le abre la maleta,
® suponer que el policia va a arrestarle,
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® notar que nadie se ha dado cuenta todavia de su culpabilidad; todavia no
se ha perdido todo,

e tension mientras intenta distraer la atencidon del policia lejos del contenido
de la maleta,

escapar bajo la mirada ambigua del policia, y

e comprobar que se ha marchado con la maleta; sentimiento de liberacion go-
zosa.

Una visualizacion de este tipo es util en pro de la claridad que conlleva en
torno a los cambios en las emociones dominantes. Muestra la necesidad de
crear claras subidas y bajadas de las presiones emocionales dentro de los per-
sonajes, determina con precision qué personajes pasan por transiciones im-
portantes, y centra al director y al actor en la necesidad de exteriorizar todo
esto a través de la accion.

En la escena anterior, el policia actia movido solamente por intereses ama-
bles y benignos, que desaparecen cuando el marinero con su maleta ya arre-
glada sigue su camino. Es una situacién muy diferente para Paul. El tiene que
ocultar sus sentimientos, simular la apariencia de un hombre inocente preo-
cupado sélo por el problema con su equipaje. Al saber algo que el policia no
sabe, el espectador se identifica con |la ansiedad del marinero y comprende su
esfuerzo por intentar disimular. Lo que falta en la escena es el conocimiento
de (1) la naturaleza del contrabando, (2) dénde va con él y (3) a qué se expo-
ne si le cogen. Para que la escena dé todo su potencial, todos estos puntos de
la trama tienen que establecerse con anterioridad.

PUNTO DE VISTA

Podemos anadir una dimensidon mas a nuestra escena si subrayamos la sub-
jetividad de Paul. Al hacer que el policia aparezca como una amenaza segun
se aproxima, podemos hacerle aparentar que estd poniendo a prueba la cul-
pabilidad de Paul al ofrecerle su ayuda. S6lo mas adelante en esa escena re-
velariamos sus motivos benignos. El trabajo de la cdmara, enfatizando lo abul-
tada y poco segura que es la maleta segun se aproxima el policia, sugeriria vi-
sualmente el pensamiento predominante que hay en la mente de Paul.

Aqui estamos desvelando el punto de vista de un personaje, lo que signi-
fica transmitir la evidencia que nos hace identificarnos con un determinado per-
sonaje. Esto nos permite investigar tanto la experiencia de los personajes poco
simpaticos como la de aquellos de una estatura heroica inmaculada. Es un ale-
jamiento importante de la dicotomia bueno/malo de las obras sencillas sobre
la moralidad, en las que solamente un personaje principal tiene una persona-
lidad compleja mientras el resto de los personajes secundarios son absoluta-
mente planos.

El concepto de los puntos de vista subjetivos y objetivos es enormemente
importante a la hora de contar una historia de forma sofisticada. Al contrario
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See, Localizacion
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Figura 3.4.

Desglose tipico de secuencias y personajes en el que |la tabla muestra los personajes, las localiza-
ciones y las paginas del guidn necesarias para cada secuencia.

que en la literatura (en la que el actor puede moverse facilmente de la con-
ciencia de un personaje a la de otro) y tambiéen de la vista de pajaro sobre la
vida humana de la persona que cuenta la historia, el punto de vista es mucho
mas dificil de cambiar en el cine, porque la camara graba de forma absoluta-
mente impersonal y objetiva. Sin embargo, en mi ejemplo el espectador ha
sido llevado a participar en la experiencia interior de Paul al ver todo el tiempo
como oculta lo que esta pensando. Los actores y directores de larga experien-
cia llevan a cabo esta dualidad de forma intuitiva, y es de hecho la claridad y
la fuerza de la subjetividad que queda al descubierto de esta forma lo que con-
tribuye tanto a que la interpretacion sea excelente. Para el principiante carente
de un instinto infalible en esta direcciéon, no hay nada mejor que un analisis
detallado, momento a momento, para conseguir moldear la escena de manera
efectiva.

Este es un tema complejo y fascinante; hay un anélisis méas avanzado so-
bre el punto de vista en la Parte |V y particularmente en el Capitulo 24.
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LA INTERPRETACION GENERALIZADA ES EL FALLO MAS HABITUAL

Los actores con poca experiencia se aproximaran a una escena con una ac-
titud correcta pero generalizada adquirida en la lectura o el andlisis del texto.
Aplicada como si fuera un tinte de color y sin contemplar los detalles, esa in-
terpretacion monolitica y poco especifica produce una escena deshilvanada y
débil donde deberia haber una escena afilada y con fuerza. Actuar para conse-
guir unos objetivos especificos y claros en una escena es actuar de forma efec-
tiva, mientras que actuar para llegar a una media generalizada es hacerlo mal.
En los Capitulos 5 a 8 analizamos las formas de conseguir esta claridad en la
interpretacion.

DESGLOSE DEL GUION PARA PREPARAR LOS ENSAYOS

Toma el guidén y haz un desglose de los personajes que aparecen en cada
escena, como el que aparece en la figura 3.4 hecho para el tratamiento de Nort-
hanger Abbey. Un desglose como éste permite comprobar de un vistazo qué
secuencias requieren localizaciéon y con qué combinacién de actores, lo cual
sera esencial a la hora de planificar el horario de ensayos y posteriormente el
de rodaje. También pone al descubierto el modelo de interacciones inherente
a la pelicula, y es una ayuda mas para descubrir las estructuras subyacentes
de la obra.

PRIMERA MEDICION DEL TIEMPO

La duracién de una pelicula determina absolutamente en qué mercados
puede entrar. La television establece requisitos estrictos en cuanto a la dura-
cion, por lo que es vital mantener el control sobre la duracion. Hace falta saber
cuanto duraréa el guién. Se puede obtener una cifra aproximada calculando un
minuto de tiempo de pantalla por cada pagina de guion. Esta media sera vali-
da en muchos casos, pero no funcionara en secuencias especificas en las que
haya por ejemplo un intercambio réapido de didlogo o una sucesion de image-
nes muy detalladas con movimientos de camara largos y lentos. Se puede con-
seguir una cifra mas fiable leyendo el guidon en voz alta, actuando con él e ima-
ginando la accion, ya sea en el pensamiento o en la realidad. Si usas un cro-
nometro, anota cada secuencia y después suma el total.

Hay que tener en cuenta que los ensayos y el desarrollo invariablemente
ralentizan el material al anadir cosas no especificadas en el guién. Este tipo de
accion, descrita en detalle en los Capitulos 5 y 7 debe tenerse en cuenta si se
qguiere que los personajes sean creibles y que la accidén tenga movimiento y
no sea teatral.

Si al reescribir una secuencia ésta se hace demasiado larga, vuelve a exa-
minar cada linea del didlogo para ver si el desarrollo posterior de la accion ha
hecho que ésta sea redundante.



CAPITULO 4

EL REPARTO

La eleccién correcta de los intérpretes contribuye enormemente al exito de
cualquier pelicula, pero es un proceso que los directores principiantes a me-
nudo hacen mal. Muchos lo resuelven con poco criterio y eligen a la primera
persona que les parece bien, o que aparenta hacerlo bien.

El objetivo de las pruebas de actores es descubrir todo lo que se pueda so-
bre el temperamento emocional, psicologico y fisico de cada posible miembro
del reparto, de forma que se pueda hacer con seguridad la mejor eleccion. Ha-
cer esto significa que al principio hay que hacer pasar a muchos actores por
un breve proceso que desvele la personalidad de cada uno, e indique sielo
ella se manejan bien en una determinada situacion. Posteriormente habra prue-
bas semifinales y finales. Aunque este proceso puede ajustarse a actores con
poca o ninguna experiencia, el propésito principal es identificar a los indivi-
duos que hay debajo de cada fachada. El director debe, por tanto, analizar los
siguientes aspectos de un posible actor:

e aspecto fisico (rasgos, lenguaje corporal, movimientos, voz),

e personalidad innata (confianza, animo, imagen, ritmo, energia, sociabilidad,
marcas que le ha dejado la experiencia),

e Inteligencia (sensibilidad hacia los demas, percepcion del entorno, grado de
autoexploracion, gusto por la cultura),
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® dominio de la interpretacién (experiencia, concepcion del papel del actor
dentro del drama, conocimiento de la profesion),

® dirigibilidad (interacciéon con los demas, flexibilidad, defensas, auto-imagen),

y
® entrega (habitos de trabajo, motivacion para actuar, formalidad).

LOS PELIGROS DEL IDEAL

Hay dos maneras de pensar en la formacién del reparto. Una es preguntar-
se —con suficiente naturalidad— si una determinada persona que esta delante
de ti es la adecuada para el personaje del padre en el guion... Hay, sin embar-
go, un peligro oculto en esta forma de trabajo. Al actor se le compara con el
ideal del personaje, como si el personaje ya hubiera sido creado, y el actor sen-
cillamente sirviera o no sirviera. Esto se basa en una imagen premeditada del
personaje, y asi inconscientemente estas mirando a tu actor a través de un mol-
de. El actor, midiéndole as;, siempre lo hace mal. Construir el reparto de una
pelicula a partir de un plan mental es como el concepto del matrimonio para
ese hombre que sabia cémo debia ser |a Senora Perfecta antes incluso de ha-

berla encontrado.

Es mucho mejor preguntarse a uno mismo: “;Qué tipo de padre tendria mi
pelicula si contrato a este actor?”’ De esta forma reconoces que el papel puede
adaptarse a multiples formas posibles del personaje. La construccion del re-
parto se convierte en algo evolutivo Y NO meramente reproductivo. Y lo que
es muy importante, asi contemplas ya al ser fisico y mental del actor como un
colaborador activo en el proceso de construccién del drama.

ASPIRANTES CON POSIBILIDADES

Un principio esencial que afecta a todos los aspectos de |a realizacion de
una pelicula es el de ofrecerte a ti mismo una superabundancia de posibles

cion de los actores, porque la presencia humana en la pantalla es lo que de
forma mas directa y continua atrae la atencién del espectador. A diferencia de
cualquier otra de las técnicas cinematograficas que puedas utilizar, la presen-
cia humana es tema de competencia universal, y un campo en el que el direc-
tor puede facilmente ser mas ingenuo que el propio espectador.

A pesar de esto escoger actores entre gente que esta empezando es, con
frecuencia, la parte menos rigurosa de todo el proceso. Un director recién lle-
gado y desconcertado escogeria en seguida y sin fijarse mucho en actores que
aparentemente tuvieran un buen aspecto, porque se siente poco a gusto con
el poder que tiene para ser é| quien escoja entre los aspirantes. La edad apro-
piada y el aspecto importan, por supuesto, pero esto es solo el principio. No
todos los hombres de cuarenta anos se parecen, y suponer anticipadamente
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que cualquiera puede tener la cara que hace falta para uno de los papeles del
guidn, es tirar piedras contra tu propio tejado.

La eleccion inadecuada de los actores tiene su origen en dos puntos prin-
cipales: falta de confianza en la propia posibilidad que tiene uno mismo para
buscar y escoger donde quiera, y falta de conocimiento sobre codmo hacer que
un actor se sienta cémodo para descubrir asi su potencial subyacente. Apren-
der a hacer estas pruebas contribuye a eliminar el desagradable sentimiento
de hacerlo mal o estar desconcertado a la hora de tener que llevar a cabo una
eleccion entre seres humanos. El conocimiento y la confianza en uno mismo
van estrechamente unidos.

DESARROLLAR DESCRIPCIONES DE LOS PERSONAJES

Antes de que puedas buscar posibles actores necesitaras descripciones ba-
sicas de los personajes para saber déonde buscar a los actores (periddicos, es-
cuelas de teatro o de interpretacion, carteleras de academias) o para hacerlo
por teléfono. Una descripcion tipica de los papeles de un guién puede ser como
ésta:

Ken, quince, alto y delgado, enérgico, curioso, inteligente, critico, obse-
sionado con la ciencia-ficcion.

George, cerca de los treinta, mediana estatura, vendedor de equipo me-
dico, metddico, llama a sus padres todos los viernes. Casado con Kathy.

Kathy, acaba de cumplir los treinta, pero ha llegado muy bien a esa edad.
Reina de belleza de su pequena ciudad, liberada después de un azaroso di-
vorcio. Conocié a George a través de un servicio de citas.

Ted, mas de sesenta, revisor de autobus, patriota, cultivador de crisan-
temos de competicion, padre decepcionado de George.

Eddie, mas de 40, mecéanico de lavadoras, prestidigitador y payaso de
vez en cuando en fiestas de ninos. Demasiado aburrido para estar casado.
Le gusta filosofar.

Angela, mas de 70, alegre, ingeniosa, apariencia respetable que se rom-
pe de forma estridente en cuanto se toma dos copas. Cuando era mas jo-
ven hizo una fortuna con algo ilicito. Determinada a vivir para siempre.

Estos pequefios esbozos contienen en pocas palabras, un montén de infor-
macién y permiten al lector deducir posibles aspectos fisicos. Encontrar a gen-
te que encaje en estos papeles se convierte a partir de ahi en un reto atractivo.

BUSQUEDA ACTIVA DE ACTORES

Con excepcion del mas mayor y el mas joven del ejemplo anterior, el resto
de personajes estan sacados de un grupo de edad formado por personas ge-
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neralmente ocupadas con sus responsabilidades diarias. Tres de los adultos
son personajes disenados para que los haga gente con un trabajo normal, que
pertenezcan a una clase social con poca probabilidad de haber hecho antes
algo de interpretacién, y con tendencia a sentirse desplazados y poco seguros
de si mismos. Esto es una generalizacién cuya Unica funcidn es ayudar a cen-
trarse en la busqueda e indicar qué tipo de incentiva hace falta para localizar
las excepciones con las cualidades necesarias y el suficiente tiempo libre.

Ya que el presupuesto suele ser escaso, uno debe buscar gente adecuada
con la que intentar trabajar. Siempre que sea posible, intenta ahorrar tiempo
y frustraciéon buscando activamente gente que pueda participar. Primero con-
tacta con los encargados de grupos de teatro. Localiza al director de reparto y
concierta con él una breve visita. Sea quien sea el que se encargue de escoger
a los actores, sera siempre una mina de informacién sobre posibles talentos
locales. Otras personas que también podran informarte, son los productores
(que dirigen en el teatro) y los trabajadores del mismo. La gente que entiende
suele responder con entusiasmo y te darda nombres con los que puedes con-
tactar, y de hecho te animara a hacerlo. Cuando un grupo teatral tiene el sufi-
ciente éxito como para utilizar siempre a profesionales (actores sindicados), es
muy probable que la respuesta sea méas cautelosa, o incluso poco amistosa.
Los teatros no quieren que nadie seduzca a los miembros de su reparto ofre-
ciéndoles papeles en la pantalla, y tampoco querran estropear su relacién con
el sindicato de actores. Probablemente te diran que te pongas en contacto con
el sindicato de actores.

Si tu presupuesto es minimo, tendras que trabajar duro. Siempre se pue-
den encontrar actores que encajen en papeles especificos, pero para conse-
guirlo hay que poner ingenio y diligencia. Nunca olvides que la credibilidad de
tu pelicula no surge de tu técnica cinematografica, sino de lo creible que sea
la presencia humana que esta en la pantalla. Una buena técnica solamente pro-
porciona un medio de contar la historia. Cuanto mejor sea la tactica, menos
gente se da cuenta de ella, y mas se centran los espectadores en la decisiva
presencia humana.

Para el personaje de Ken, de 15 afios, yo tantearia a profesores que hagan
teatro en los colegios, y les pediria que me dieran los nombres de nifios capa-
ces de interpretar bien el papel. El profesor puede pedir al nino o a sus padres
que se pongan en contacto contigo. Esto calma la pesadilla paterna de que el
hijo esta siendo cazado por una banda de pornografos de ojos hundidos.

La gente mayor es otro problema. Dado que nuestra cultura anima a los an-
cianos a descansar, muchos se vuelven fisica y mentalmente inactivos. Tu pri-
mera tarea a la hora de buscar a alguien para el papel de Ted y de Angela sera
localizar gente mayor que se mantenga mental y fisicamente activa. Puede que
tengas suerte y descubras que hay un grupo teatral de ancianos en donde ele-
gir; si no tendras que probar uno a uno.

Para Ted yo buscaria entre trabajadores mayores que hayan tenido una vida
activa y extrovertida, quizd en asociaciones politicas locales, organizaciones
sindicales, centros de entretenimiento o entre vendedores. Todos estos traba-
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jos requieren algun tipo de instinto para la interaccion con otras personas, y
generalmente a esta gente le gusta discutir.

Es dificil encontrar a un actor para el papel de Angela, aunque se puede in-
tentar buscar entre actrices retiradas o portavoces de algin grupo local de mu-
jeres como asociaciones de ciudadanos o vecinales; hay que buscar en cual-
quier sitio en el que creas que puedes encontrar a una mujer mayor segura de
sus logros en la vida y lo suficientemente aventurada como para interpretar a
una mujer borracha y tosca, con todo un pasado. Cuando estés escogiendo un
reparto recuérdate a ti mismo, de cuando en cuando, que entre el ejército gris
de habituales hay escondidos unos cuantos individuos de cualquier grupo de
edad que han vivido sus vidas con diversion, inteligencia e individualismo. Esa
gente es la que destaca en ese mundo al que les ha llevado la exigencia o la
excentricidad. Angela, por ejemplo, puede aparecer en la presidencia de un
club social, y a Ted se le puede descubrir en un concurso de coémicos aficiona-
dos.

Los actores de Werner Herzog, por ejemplo, son en muchos casos no pro-
fesionales sacados de su propio entorno. El personaje central en The Mystery
of Kasper Hauser (1974) y Stroszek (1977) lo interpreta el atractivo Bruno S...,
un cantante callejero y directivo de transportes de una empresa de Berlin cuyo
apellido ha permanecido oculto para proteger su trabajo. En The Trial of Joan
Arc (1962), Bresson, que se niega a contratar a nadie con experiencia, utilizé a
abogados para los papeles de los inquisidores de Juana de Arco. Toda una
vida dedicada a los detalles les daba la meticulosidad precisa para ese papel.
Bresson, en su libro Notes on Cinematography (Nueva York: Urizen Books,
1975) expone su teoria elaborada e interesante, semejante a un documental en
el que siempre usa “modelos’ (su palabra para actores) que nunca han actua-
do antes.

BUSQUEDA PASIVA DE ACTORES

Si vives en una gran ciudad, puedes conseguir un amplio abanico simple-
mente poniendo un anuncio en los periddicos adecuados. Si hay mucho teatro
por tu zona, puede que también haya convocatorias mensuales de pruebas, o
algun otro tipo de encuentros. En ellos, describe el proyecto y da el numero,
sexo y edad de los personajes en pocas palabras, y un niumero de teléfono de
contacto.

PREPARAR LAS PRIMERAS PRUEBAS
DECIDIR SOBRE LAS LLAMADAS DE LOS ASPIRANTES
Segun vaya llamando la gente, hara falta desarrollar el papel en el que él o

ella encajan, especificar qué se va a pedir en la prueba vy, si la persona parece
adecuada, acordar una sesién para llevar a cabo esa prueba en uno de los dias
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de la convocatoria. Establece un horario dividido de forma que lleguen, por
ejemplo, en intervalos de diez minutos, y puedan asi ser recibidos de forma
individual por alguien que pueda responder a sus preguntas.

Sé directo y realista sobre el proyecto y sobre el nivel de experiencia que
se requiere. Si formas parte de un grupo de estudiantes, dilo, y sobre todo sé
sincero sobre el tiempo que te va a hacer falta para los ensayos y el rodaje. Si
al hablar de la dedicacidon necesaria en horas o en dias recibes una respuesta
fria, suena una campana peligrosa que indica un nivel bajo de interés por par-
te del aspirante. Muchos de los que se llaman a si mismos actores tienen una
minima experiencia, o no tienen ninguna experiencia. El mundo estd lleno de
sonadores que buscan un camino rapido hacia el estrellato. A éstos hay que
evitarlos a menos que sea para papeles breves y poco exigentes. Una prueba
rigurosa ayuda a dejar a un lado a la gente con poco animo. En todo caso pue-
des poner en una lista de espera a las personas cuya falta de experiencia salta
a la vista, de forma que puedas hacer pruebas primero a aquellos que dicen
tener experiencia.

En una primera fase se les puede pedir a los actores que interpreten dos
monologos diferentes de tres minutos de su propia elecciéon, o también se les
puede pedir que hagan una lectura no preparada.

LA CONVOCATORIA DE PRUEBAS

En esta sesion se trata de que acudan tantas personas como sea posible,
de forma que luego uno pueda volver a llamar a aquellos que considere ade-
cuados. Muchos de los que han acudido no tendran todo lo que hace falta, en
contra de lo que ellos habian dicho por teléfono, o no habran sido sinceros so-
bre su profesionalidad o sobre su entrega. Encontraras mucha paja y poco gra-
Nno en esta operacion de criba.

RECOGER INFORMACION

Haz que los actores esperen en una zona separada del sitio en el que se ha-
cen las pruebas y da a cada uno una hoja para que rellenen de forma que lue-
go tengas archivado.

1. El nombre y la direccion.

Los numeros de teléfono de la casa y del trabajo.
La experiencia en interpretacion.

El papel para el que hace la prueba cada actor, y
Los intereses o las cualidades especiales.

ahR WO

Este ultimo punto se incluye Ginicamente para obtener un sentido de los atri-
butos que pueda tener el actor y que indigue una energia o una iniciativa es-
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pecial. Posteriormente se puede hacer otra seccion en la que se les pida a los
actores que escriban unas cuantas lineas sobre por qué les gusta actuar. De
esta forma pueden quedar al descubierto valores ocultos, y se puede saber
qué nivel de seriedad y de realismo tiene una persona.

Un procedimiento excelente es tener ayudantes en la zona de espera que
charlen informalmente con los actores que van llegando sobre lo que han es-
crito en sus hojas. Esto ayuda a calmar los temores de los actores, y ademéas
las impresiones de tus ayudantes —especialmente aquéllas sobre lo puntual y
organizado que parece el actor— pueden ser posteriormente de un gran valor.

PRUEBA INICIAL

Al actor se le hace pasar entonces al lugar en el que va a hacer la prueba.
Quiza quiera grabar en video las actuaciones para que luego sea mas facil re-
visar las posibilidades y hacer comparaciones, especialmente cuando se ve a
un monton de actores para un mismo papel.

La mayoria de la gente se muestra extremadamente nerviosa y tensa en las
pruebas, pero éste no es necesariamente negativo dado que muestra la impor-
tancia que confieren al hecho de ser elegidos. Y la presencia de una camara
incrementa la presion.

MONOLOGO

Es util pedir que se hagan dos mondlogos breves de personajes muy dife-
rentes. Te indican si el actor estd habituado a actuar s6lo con su cara o con
todo su cuerpo, qué tipo de presencia fisica tiene, qué ritmo, qué nivel de ener-
gia tiene, cOmo es su voz y qué amplitud de rango emocional puede producir.
Si los interpretan bien o mal, o si “ves” ti que los personajes para ellos son
muy importantes, la eleccion y el manejo del material por parte del actor tam-
bién indica qué es lo que el actor cree que hace mejor. Su simple eleccién pue-
de reflejar una investigacion inteligente por su parte basandose en lo que el
actor ha descubierto sobre tu produccién, o puede indicar una autoimagen re-
sistente. Un hombre que esté intentando conseguir el papel de un vendedor
descarado y que escoge el mondlogo de un tipo simpético, probablemente ya
se ha encasillado a si mismo como un perdedor cuya mayor esperanza es ser
divertido. Esto no servira para, por ejemplo, un papel que le obligue a actuar
bajo instintos de venganza. Aqui puede llegar a sentirse la cualidad de la
aquiescencia que hace al actor psicolégica y emocionalmente inservible para
este p..pel, aunque quizd pueda interesar para otro.

LECTURA SIN PREPARAR

Para esto necesitaras varias copias de varias escenas diferentes. Segun la
gente que haya en tu habitacion de espera, puede que quieras intentar com-
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binar dos hombres, dos mujeres, un hombre y una mujer o una persona ma-
yor con alguien joven, etcétera. Es una buena idea no usar escenas de tu pe-
licula, y buscar en cambio algo del repertorio teatral que sea anédlogo en el ani-
mo o en los personajes. Tu ayudante puede decidir cuéal va a ser la lectura se-
gun ia gente que esté esperando, y dar por adelantado a cada actor un guién
de la escena.

Aqui podras ver a los actores pensando rapidamente para dar vida a sus
personajes. Probablemente veras la misma escena con mas de un grupo de ac-
tores, y por tanto tendras la oportunidad de ver diferentes niveles de rapidez,
inteligencia y creatividad a partir de las mismas palabras y de las mismas pa-
ginas. También descubrirds cémo cada uno utiliza su voz, como algunos in-
yectan movimiento, y como otros hacen preguntas sobre su personaje o sobre
la pieza de la cual se ha tomado la escena. Las interpretaciones y el compor-
tamiento te gustaran mas o te gustaran menos, y a menudo haran que te plan-
tees preguntas interesantes y complejas. En una lectura en la que hay dos per-
sonajes del mismo sexo, puedes intercambiar a los actores y pedirles que lo
lean de nuevo para ver si pueden producir cualidades apropiadas y diferentes
sin previo aviso.

Una vez hecha la prueba a los actores, dales siempre las gracias y comén-
tales en qué fecha pueden esperar noticias sobre la eleccion definitiva.

DECISIONES DESPUES DE LAS PRIMERAS PRUEBAS

Si se han presentado aspirantes que prometen, visiona las cintas con sus
interpretaciones y recaba la opinidén de tus colaboradores. Al analizar los pun-
tos fuertes y débiles de cada actor se ponen al descubierto dimensiones nue-
vas, y eso sin mencionar la perspectiva de tu equipo de trabajo y sus opinio-
nes. Ahora llega la peor parte. Hay que llamar a cada una de las personas que
se han presentado a la prueba y decirles si han sido o no seleccionados para
la siguiente. Decir la mala noticia a los que no han sido seleccionados es duro
para los dos, pero puedes mitigar el desencanto buscando algo positivo y alen-
tador en la prueba que ha hecho cada aspirante. Con la gente que quieres vol-
ver a ver, fija una fecha para la siguiente prueba.

EL PELIGRO DEL ENCASILLAMIENTO

Ten cuidado a la hora de contratar actores con rasgos negativos demasia-
do acusados. Por ejemplo, puede ser desastroso durante el rodaje que un ac-
tor se dé cuenta lentamente de que le han contratado por sus propias cuzalida-
des negativas. Si una persona muy aburrida va a hacer el papel de Eddie, seria
dificil para el director eliminar su caracter aburrido sélo porque sea censurable
explotar la debilidad de alguien en pro de la diversién de los espectadores.

Todos los actores, de una u otra forma, pasan por momentos dificiles a la
hora de interpretar caracteristicas negativas de un personaje, debido al temor
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oculto de que esas caracteristicas estén realmente debajo de su propio maqui-
llaje y sean en algun momento visibles. Cuanto menos seguro es el individuo,
mas probable es que afloren tales dudas internas. Un signo inequivoco de esta
inseguridad es cuando un actor se toma como algo personal las cualidades de
su personaje, e intenta mejorarlas.

Para protegerte a ti mismo, insta a los actores para que debatan sobre sus
ideas en torno a los rasgos negativos de sus personajes. Sus actitudes subya-
centes pueden tener gran influencia en tu eleccion.

ELECCION A CORTO O LARGO PLAZO

Una de las mayores tentaciones es contratar a la persona que haya desta-
cado en el grupo por su habilidad para actuar de forma rapida y atractiva du-
rante las pruebas. Este actor puede ser brillante en las pruebas y mas tarde
comportarse de forma plana e inflexibe, ofreciendo un desarrollo menor, que
algun companero cuya prueba parecia menos completa. Como minimo, se
debe investigar no s6lo lo que pueda hacer un actor, sino también si el actor
esta abierto a formulas que le son poco familiares, y cuanto interés tiene en
atravesar los limites de la autoseguridad. Todos los actores complejos se en-
tregan fervientemente en un principio, pero puede ser muy diferente en la préc-
tica posterior. Afecta a toda la persona, no solo a sus ideas, y por ello, se pue-
de encontrar el caso de que un individuo perfectamente competente manifies-
te formas agresivas de autodefensa y resistencia cuando se le pone bajo la
amenaza de algo repentino e inesperado (ver “Formas de Resistencia de los
Actores’ en Capitulo 7).

LA COMPLEJIDAD DE LOS PAPELES QUE TIENEN UN DESARROLLO

No todos los papeles requieren un alto grado de adaptabilidad a la direc-
cion. Hacer el papel de un dependiente malhumorado de una gasolinera en
una escena corta requiere poco potencial de desarrollo del personaje, y, sin em-
bargo, interpretar a una esposa joven que lentamente se da cuenta de que su
nuevo marido esta dominado por la ausencia de su madre, requiere un de-
sarrollo extenso y sutil. Los papeles breves generalmente no precisan grandes
cambios ni una profundidad especial. Pero, si un personaje debe atravesar un
espectro de emociones durante el cual él o ella cambia y se desarrolla, el di-
rector debe encontrar un actor abierto y con la suficiente riqueza emocional
como para someterse a un duro proceso de ensayos e interpretacion.

PRIMERA CONVOCATORIA

Cuando decides llamar otra vez a los actores que mejor hicieron las prue-
bas, necesitaras preparar algunos procedimientos adicionales de seleccion.
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LECTURA DE TU GUION

Explica brevemente el transfondo de la escena, que sera complejo.

1. Pide a cada actor que interprete su personaje de una forma determinada.
Después de las lecturas, da a los actores un comentario y una direccién cri-
tica para el desarrollo posterior de |la escena.

2. Pideles que interpreten de nuevo la misma escena. Se trata de comprobar
como los actores utilizan tus directrices para rehacer sus interpretaciones
iniciales, quedandose con lo que estaba bien y modificando lo que estaba
mal.

3. En un repaso posterior, pide a cada actor un estado de animo o unas ca-
racteristicas diferentes para ver cdmo se adaptan a unos principios com-
pletamente distintos.

IMPROVISACION

Proporciona a los actores un breve esquema de los personajes que figuran
en el guion y de una de las situaciones del guién en la que aparezcan.

1. Pide a los actores que improvisen su propia escena basidndose en la situa-
cion que presenta el guién (que ellos no han visto). El objetivo no es ver
si se acercan o no al original, sino qué tal se manejan cuando se les pide
que sean espontaneos en gran parte de la creacion.

2. Después de que hayan realizado su version, dales unas directrices sobre
aspectos que tu veas que estan desarrollando en su versidn, y pideles una
version posterior que incluya algtin cambio en el comportamiento y en el
animo. Asi podras ver no sélo lo que ellos pueden crear por si mismos,
sino también qué tal responden a la direccién.

SEGUNDA CONVOCATORIA
ENTREVISTA

.Pideles a tus mejores candidatos que lean el guién pero que no se apren-
dan ninguna linea. Una vez que lo hayan leido, pasa un tiempo informal con
ellos animandoles a que te hagan preguntas y a que hablen sobre el guion y
sobre si mismos. En este momento, ya te habras formado algunas ideas sobre
cada individuo, que intentaras después confirmar. Busca realismo, sinceridad,
honradez, y un interés genuino por el drama. Desconfia de la gente que usa la
adulacion, que trata de impresionarte con algun farol, de aquellos cuyas diser-
taciones sean superficiales, los que no den su brazo a torcer, o los que se preo-
cupan demasiado en hacerte saber que lo estan haciendo muy bien. Estos son
todos signos peligrosos que dejan entrever su ego y sus problemas. Por el con-
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trario, es un buen signo si un actor se siente sinceramente emocionado por un
papel porque el guién explore asuntos que le afecten en su propia vida.

MEZCLAR ACTORES

Cuando hay muchos aspirantes para uno de los papeles principales, hazles
pruebas permutando sus actuaciones de forma que puedas valorar la quimica
personal que cada uno tiene con los otros. En cierto modo se trata de ver qué
impacto pueden causar a un espectador. Cuando tuve que formar.el reparto
para una pelicula corta sobre un hombre de unos 30 afnos que mantiene una re-
lacion con una chica adolescente muy rebelde. Rechazamos a un actor muy pro-
fesional porque habia algo indefinible en su educacién que hacia que la rela-
cién pareciera siniestra. Otro de los actores que probamos junto a la misma
actriz cambid el equilibrio de forma que la chica llevara el peso de |la accién,
tal y como pedia la historia.

Es extremadamente importante que lleves a cabo una prueba intensa con
los actores que vayan a actuar como amantes, porgue la antipatia puede llevar
al desastre.

Figura 4.1.

Los actores consiguen un mayor o menor grado de desarrollo del personaje. Philippe Leotard en
la pelicula de Tanner The Middle of the World (cortesia de New York Films).
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Otra razon, igualmente importante, para mezclar y combinar actores es in-
tentar buscar la quimica mas dinamica entre ellos mismos. A veces, en segui-
da se nota que dos actores, sencillamente, no se comunican bien. Esto puede
deberse a diferencias temperamentales o filoséficas, pero sea cual sea la cau-
sa el resultado seréd una actuacion cautelosa y agarrotada que iré en perjuicio
de tu pelicula. Hay que intentar contratar a actores que se muestren interesa-
dos y sean responsables con los demas. Incluso cuando esto se consigue, te
puedes encontrar con un problema muy habitual, como le paso a Allen Tanner
en The Middle of the World (1974). El protagonista masculino generalmente
conseguia su mejor actuacion en la primera toma, mientras que la mujer que
actuaba con él conseguia su mejor interpretacion después de varias tomas.

ELECCION FINAL
Ademas de la cuestion obvia sobre el aspecto corporal v la apariencia fisi-

ca, el director debe —antes de hacer la eleccién final— revisar las ventajas glo-
bales que ofrece cada actor, teniendo en cuenta las siguientes caracteristicas:

® jmpacto,

® huella que imprime a su papel,

® ritmos de didlogo y movimiento,

® rapidez mental,

® habilidad mimica, especialmente si tiene que mostrar un acento regional o
extranjero,

® calidad de la voz (jextremadamente importante!),

® capacidad para asimilar instrucciones nuevas y conocidas.

® modelo de desarrollo, ya sea intuitivo e inmediato o reflexivo y mas lento,

® entrega al proyecto y a la interpretacién como profesion,

® paciencia a la hora de filmar con lentitud y sin continuidad,

® habilidad para mostrar y volver a mostrar alguna condicién emocional du-

rante varias tomas y varios angulos de camara, y
® compatibilidad con los otros actores.

PRUEBA DE CAMARA

Para confirmar que estas haciendo la eleccién correcta, rueda una escena
corta con los actores principales. Incluso entonces probablemente quedaran al-
gunas dudas y sentirds que tienes que tomar decisiones dificiles.

Si tienes una duda abrumadora sobre si contratar o no a alguien que segun
tu intuicion puede ser arriesgado, deberias comunicarle tus reservas, con tacto
pero de ferma directa. Puedes, por ejemplo, no estar convencido sobre la en-
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trega del actor, o puede que el actor muestre resistencia a las figuras autori-
tarias y tenga problemas a la hora de ser dirigido. El hecho de que haya con-
frontacién en una etapa tan temprana te demuestra cémo encaja el actor las
criticas negativas, y puede significar que tu primera impresion se convierta
mas tarde en un problema, o que —si Dios no lo remedia— se haga absoluta-
mente necesario reemplazarle. Un actor que es aparentemente arrogante y ego-
céntrico a veces admitird —cuando se enfrenta a una reaccion abierta contra
su personalidad— que tiene una forma poco afortunada de ocultar su incerti-
dumbre.

Por encima de todo, la gente de cualquier posicion anhela el reconocimien-
to publico. Si el director es capaz de hacer buenos comentarios sobre el po-
tencial y deficiencias de cada uno, los actores serios reaccionaran de forma cé-
lida y leal. La comprensién y la honradez son un objetivo en toda relacion di-
rector/actor y actor/actor. Es la base para que haya confianza y que exista una
relacion profesional verdaderamente creativa.

Cuando tomes las decisiones finales, comunicalas y da gracias a todos los
que han participado. Esto pone de manifiesto tu profesionalidad y te confiere
una buena reputacion en el circulo de actores. No hace falta decir que rechazar
a alguien es doloroso, y mas aun a aquellos a los que no se les ha elegido en
la ronda final.



CAPITULO 5

ENSAYOS Y DESARROLLO

Los ensayos son una actividad incomprendida. Las dificultades comienzan
con la propia palabra, y con su asociacion a repeticiones y dobles sentidos
poco afortunados. Una mejor definicion seria desarrollo. Si se renuncia a los
ensayos previos a la interpretacion en las peliculas, se renuncia al desarrollo
y, por tanto, a la profundizacion. Dado que las peliculas se ruedan por partes,
a menudo se presupone que las interpretaciones filmicas, a diferencia de las
teatrales, necesitan poco o ningln ensayo; hay quien piensa también que los
ensayos danan la espontaneidad. Esta creencia puede ser una racionalizacion
para minimizar los costes (los ensayos incrementan el coste), 0 quiza es que
la gente piensa que los ensayos de las obras de teatro se hacen para superar
los problemas de una interpretacion continua, como dominar el guion y los mo-
vimientos.

Es cierto que todas las buenas obras de teatro se hacen a partir de un pro-
ceso de ensayos radical y organico, incluso el teatro improvisado. ;Y por qué
no las peliculas? El argumento en contra estriba en que dado que los actores
de cine se aprenden las lineas del guién la noche antes del rodaje, y que los
movimientos finales dependen de la logistica del decorado e incluso de la ilu-
minacidn, los ensayos largos son una pérdida de tiempo y de dinero. Un buen
director con control sobre las cosas debe ser capaz de producir lo que él ima-
gina en su cabeza. Mitos como ése no aparecen solos, y éste en particular se
alimenta de la publicidad que se basa en los actores que tienen fama por su
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personalidad y por su “sex-appeal”, mas que por su habilidad para crear per-
sonajes y resonancias dramaticas.

De hecho los actores que crean personajes originales estudian y ensayan
de forma tan intensa como practican los pianistas de concierto. Esta prepara-
cion —tanto privada como en colaboracién— rara vez aparece en las paginas
de cotilleo cinematografico. Pero cualquiera que se pregunte cuanto tiempo se
preparan Dustin Hoffman y Meryl Streep (por mencionar sélo dos talentos ver-
satiles y excepcionales) no puede poner en duda que la actuacién es una tarea
extremadamente absorbente, y que el talento natural y versatil casi siempre
surge a partir del trabajo con dedicacién.

Si los actores cinematograficos de primera consideran necesario preparar-
se para un papel, los actores aficionados deben estar dispuestos a trabajar atin
mas duro. Pocos directores principiantes parecen darse cuenta de este hecho,
y por ello la interpretacion en las peliculas hechas por estudiantes es general-
mente espantosa. Los estudiantes de direccién piensan a menudo que el mon-
taje es una especie de quimica que conseguira convertir por arte de magia el
plomo en oro.

Para conseguir que del proceso de ensayos salga algo bueno, el director
debe comprender la importancia que tiene saber tocar la creatividad del actor,
y no pensar en ellos (ni siquiera en privado) como marionetas. Hay que darles
la oportunidad de que se sientan a gusto e interesados en los otros actores.
Para ver las implicaciones que esto tiene, debemos analizar una situacién real
analoga. Imagina una fiesta de cumpleanos en una oficina en la que hay un
grupo de personas integradas de forma natural cada uno con los otros y con
el entorno. El recién llegado percibe la familiaridad e interdependencia en todo
lo que dicen y hacen. Nadie podria traer a la fiesta a un impostor, por muy
bien informado que esté, sin que todo el mundo supiera que es un farsante.

Ahora piensa en una escena con un nuevo reparto desarrollado a partir de
un texto. Al menos inicialmente, se trata de una convocatoria de impostores
cuya pretension de familiaridad e interdependencia salta a la vista instantanea-
mente. Cualquier obra comienza asi de friamente.

Sin embargo, haz que los actores formen un todo, con su propia dindmica
de relaciones y su propia historia que tenga en intensidad lo que le falte en du-
racion, y la compania comenzara a absorber situaciones draméaticas dentro de
su propia realidad auténtica. La ficcion y la relacidon entre los actores se con-

vierten en algo real.

Ese es nuestro objetivo en este trabajo de desarrollo. Las etapas siguientes
tienen como objetivo producir una busqueda creativa y disciplinada, resultado
expresivo de lo que se canaliza a través de la sensibilidad del director, que es
al fin y al cabo el primer espectador de la obra.

CONCEDE TIEMPO

En cuanto se hayan repartido los papeles entre los actores, tu ayudante de
direccion (AD) debera hacer un listado de las horas disponibles de cada uno,
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para establecer posibles horarios de ensayo. Advierte a los actores nuevos en
este proceso que la filmacion es muy lenta, y también adviérteles de la tenta-
cion que tienen siempre los actores de rechazar los aspectos negativos de sus
personajes. Todos los seres humanos estan hechos de emociones que los ac-
tores deben contemplar como positivas o como negativas, pero —lo que es
mas importante— como reales. La verdad tiene su propio valor que trasciende
los limites de la popularidad.

Para la mayoria de la gente es mas facil trabajar en un horario predetermi-
nado, lo cual también da cuenta del profesionalismo de cada uno. Es esencial
asignar tiempo suficiente para que evolucione la interpretacion de los actores
en la pelicula. Un buen sistema es dedicar al menos una hora de tiempo de
ensayo evolutivo, por cada minuto de tiempo en la pantalla. Asi, una sencilla
escena de tres minutos necesita un minimo de tres horas de ensayos. Haz que
los ensayos sean breves y frecuentes y no largos y complejos, porque la gente
que hace un trabajo que le es poco familiar se cansa rapidamente y pierde la
capacidad de concentracion.

PRIMERA LECTURA

Una vez que todo el mundo ha tenido tiempo de estudiar el guién, la pri-
mera lectura indicara como cada actor interpreta su papel y coOmo encajan jun-
tos los actores. Aqui también podras observar los primeros indicios sobre los
lugares en los que residen tus mayores problemas: en determinadas escenas,
en determinados actores, o en ambos casos.

Procura que los actores se muevan de forma natural, tanto durante la lec-
tura como después, incluso a pesar de que el objetivo fundamental en esta eta-
pa sea el significado de las palabras. Sujetar el guion en una mano les inhibira
en sus movimientos, pero el hecho de que tld se lo recuerdes hara que el actor
comprenda lo importante que es actuar con todo el cuerpo, no sélo con la voz
0 con la cara.

Segln la duracién y la complejidad del guidon, habra que leerlo en seccio-
nes, o —si es posible— todo de una vez. Prepara una lista con preguntas ba-
sicas para los actores. Dales la minima direccion; se trata de ver qué ideas y
qué individualidades plantea cada actor de forma espontanea para su papel y
para la obra. Deja claro que quieres que los actores participen en la busqueda
de respuestas para los problemas planteados en el guidn, ya que la resolucién
de problemas puede estar en el fondo de la creatividad. Esto también hace que
los actores no dependan de forma pasiva de las instrucciones que se les da mi-
nuto a minuto, aunque esto no sea un problema si has elegido bien el reparto.

Aunque puede que tengas propias y solidas ideas, muéstrate receptivo a
los planteamientos y las individualidades de cada actor. Eso demuestra que
deseas que profundicen y exploren concienzudamente el guion para saber qué
tipo de personas son los personajes que interpretan. Tendran que juzgar queé
motiva a cada uno para hacer lo que hace, y definir qué propositos yacen bajo
el guién como un todo. Un actor serio encontrara esto atractivo y estimulante,
porque reconoce su inteligencia.
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TOMA NOTAS

Una de las partes mas duras de la direccion es estar siempre a la espera
de que surja una impresidén importante durante un ensayo. Dado que tienes
que estar al tanto de multiples actividades simultaneas, las primeras impresio-
nes pueden verse borradas por las posteriores, y esto facilmente puede hacer
que cuando hables con los actores, tu mente esté seca y ocupada solo por las
ultimas cosas que se te han ocurrido. Evita este problema llevando contigo
siempre un bloc de notas, y sin dejar de mirar la interpretacion, apunta una o
dos palabras clave. Después coloca el boligrafo debajo de la palabra que has
escrito y preparate para la siguiente anotacion. Al final tendras varias paginas
llenas de garabatos. Pero esto bastara para acordarse de lo que se quiere des-

tacar.

DIRIGE HACIENDO PREGUNTAS

Mediante preguntas minuciosas puedes hacer que tus actores descubran lo
que probablemente tG ya sabes (y también te da tiempo para pensar). Debido
a la energia y a la diversidad que cualquier grupo confiere a cualquier trabajo,
este proceso hace que afloren aspectos que de otra forma nunca se te habrian
ocurrido. El aprendizaje se convierte en una carretera de dos direcciones. A lo
largo de la produccion, incluso cuando todos piensan que no queda nada por
descubrir, la obra continuara profundizando, crecerd mas y mas segun td y tus
actores se encuentren con mas significados e interconexiones. Aqui reside gran
parte del sentido estimulante del descubrimiento colectivo y de la cercania que
llega a desarrollarse entre los actores y el equipo, algo que todos recordaran
de forma nostalgica durante afos.

Hacer preguntas complicadas es siempre una forma mas efectiva de alec-
cionar y coordinar a un grupo, mucho mas que simplemente dar instrucciones
sin parar. Las érdenes, quizé por su naturaleza autoritaria, son facilmente re-
chazadas o mal entendidas, especialmente cuando demuestran ser inadecua-
das y después modificadas o suprimidas. Pero las personas rara vez olvidan
lo que descubren por si mismas. Esta es |a filosofia que subyace en los ejerci-
cios y proyectos que figuran al final de este libro.

iTODAVIA NO HAY QUE APRENDERSE EL GUION!

En esta etapa, deja absolutamente claro que no quieres que nadie se apren-
da lineas del guion. Meterse el guién en la memoria significa también parali-
zar el nivel de accion e interpretacion que se ha alcanzado. Si se ha memori-
zado, hacer cambios se convierte en algo incalculablemente mas dificil. En esta
primera etapa la gente sabe demasiado poco del guiéon como para arriesgar
esto.
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PLANIFICACION

Antes de que se vayan recuerda a los actores cuando es el siguiente ensa-
yo, y asegurate de que todos tienen un plan de trabajo. Pide a los actores que
traigan al siguiente ensayo apuntes sobre su personaje y que desarrollen una
biografia detallada para sustentar su concepcion.

PRIMER ANALISIS: CENTRARSE EN EL PROPOSITO TEMATICO

Un tema representa un sistema autoritario de valores o de creencias que
reside dentro de la propia interpretacién que el director hace del guion. Para
comunicarla en la pantalla, habrd que argumentarla de forma efectiva. Esta-
blecer el propdsito tematico de una obra significa en realidad definir las eta-
pas y el objetivo de su argumento.

Una historia representa una vision ilimitada pero intensa. Tal visién se cons-
truye de forma coherente e integrada —aunque a veces sutil— mediante una
filosofia subyacente de causa y efecto. Muchas historias, quiza la mayoria, son
experimentales en el sentido de que contar una historia es realmente una for-
ma de construir un modelo de trabajo de las propias creencias de cada uno.
Si cen este modelo convences a otros, los principios que hay detras del mo-
delo han sido compartidos, aclamados, consiguen mérito. Es lo mejor que pue-
de conseguirse.

El propdsito tematico de tu obra no tiene por qué abarcar una verdad uni-
versal (“en nuestro sistema de vida occidental los ricos se hacen mas ricos
mientras los pobres se hacen méas pobres’) ni exponer premisas morales (“si
la gente desahogara sus sentimientos reales, todo el mundo seria libre”'). Los
espectadores pensaran que les estan echando un sermon, especialmente si el
ambito que abarca la pelicula es inferior a la naturaleza global de su mensaje.

Lo maés practico es marcarse objetivos modestos, sélidos, especificos y que
se sientan profundamente. Tu planteamiento tematico puede centrarse en la
motivacién por contar la historia como principio sencillo con consecuencias
profundas ("’a veces no es adecuado el matrimonio entre dos personas buenas
y sufren los dos”’, o ““aunque esta relacion es honesta y sincera, él es peligroso
para aquellos que le aman’’). Si tomas una verdad pequena e investigas pro-
fundamente en ella, puedes envolverla con cosas de la vida y plantear verda-
des mayores o de mayor resonancia. Dicho de otra forma, un microcosmos
convincente y absorbente creard de forma efectiva un macrocosmos.

Tu nocion del propdsito tematico de la obra surgira del estudio del texto,
pero no garantiza el que vaya o no a ser compartido por aquellos que mas te
importan: los actores. Lamentablemente, si el papel es pequeno lo mas opor-
tuno es decir de qué va la obra a quien lo va a hacer. Pero dar tales instruc-
ciones a todos los que tienen un papel mas importante seria contraproducen-
te, dado que sugeriria que los actores deben descartar cualquier impresién ori-
ginal o contraria. En cualquier caso, limitar la participacion creativa causa pro-
blemas mas tarde o mas temprano con cualquier actor que no sea meramente
pasivo.
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Una aproximacion mas inteligente es formarte tus propias ideas y después
conversar con tus actores para que las acepten, o crear con ellos alternativas
que sean tan aceptables o superiores a la tuya (pero esto no se lo digas a na-
die). Una vez mas, deja muy claro que los actores no deben aprenderse el guion
hasta que los personajes, los significados vy las interpretaciones se hayan ex-
plorado y acordado.

Ahora que el reparto ha tenido tiempo de estudiar el guion:

1. Cada actor debe analizar el propdsito de la historia completa. Esto deja al
descubierto cudl es el espectro de opinién. Apoya cualquier punto de vista
y no impongas el tuyo en este momento. Se trata de que los actores razo-
nen las cosas por si mismos. Esto no sélo hard que se acerquen unos a
otros, sino que proporcionara una perspectiva distinta, dado que cada uno
defiende a su personaje.

2. Induce a los actores a que construyan la “historia pasada’’ (las cosas que
previsiblemente han pasado antes del punto en el que comienza la pelicula).

3. Pide a cada actor que describa su personaje y prepare una breve biografia.

4. Haz que la atencidn de los actores se centre en determinadas escenas cla-
ve, y pide a todos que desarrollen el subtexto que hay en cada una de ellas.

5. Pide a los actores que revisen el tema principal de la obra. Cuéntales cual
crees tu que es su jerarquia. En este proceso debes intentar unificar el cuer-
po de opinién y convertirlo en un propdsito tematico coherente para la
obra.

Si no puedes conseguir que todos estén de acuerdo en esta etapa, al me-
nos acepta que haya planteamientos diferentes y deja que contintien. Tales de-
sacuerdos proporcionan a menudo una tensién creativa que provoca analisis
profundos durante las siguientes fases de trabajo. Los actores probablemente
estaran demasiado ocupados con preocupaciones mas inmediatas como para
ponerse a discutir con todo, por lo que en un momento dado todos llegaréis
a un acuerdo tacito con el que conseguir una solucién compartida de los pro-
blemas.

En este punto ya estés listo para desarrollar la obra Y poner a prueba tus
ideas en los ensayos. Has disenado tu propio avién y ahora quieres ver como
vuela.

LOS ACTORES DEBEN DESARROLLAR EL TRASFONDO
DE SUS PERSONAJES

Algo esencial para un actor minucioso es la biografia de su personaje, y la
escribe él mismo. Algunos no haran ese esfuerzo si no se les pide de forma
explicita, especialmente si no comprenden las ventajas de hacerlo. Otros lo ha-
ran mal o se saldran por la tangente porque comprenderan mal la obra. Es un
buen momento para reunirse a solas con cada actor, repasar con €l su idea y
aceptarla, desarrollarla o cambiarla.
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PELIGROS Y VENTAJAS DE TRABAJAR CON LOS ACTORES UNO A UNO

Gran parte de la direccion futura de una obra se desarrolla en sesiones ex-
ploratorias a solas con cada actor. Inevitablemente, cuanto mas grande sea el
reparto menos tiempo puede dedicar el director su atencion a cada uno de los
actores. Dado que para los actores es vital esa atencion personal, la mayoria
de las veces muchos piensan que no se les reconoce lo suficiente. Si un actor
ve a otro actor a solas con el director, tiende a interpretar mal esa atencion es-
pecial a menos que el encuentro sea evidentemente para corregir algo. Debido
a esta inevitable presion, aconsejo al director novel que trabaje con un reparto
pequeno, y que capitalice la relacién con los actores empleandolos de nuevo
en producciones posteriores.

Una buena solucién para esa demanda de atencion individual es ver a so-
las a cada uno de ellos al principio, incluso a los que van a hacer papeles pe-
quefos. Querras conocer las ideas y aproximaciones del actor y establecer una
relacion personal y cordial. A partir de ahi intenta ensenar de forma abierta y
reserva las reuniones privadas para casos especiales o sugerencias e ideas so-
bre determinados problemas. Justo antes de empezar a rodar acuérdate de de-
cir a los actores algo personal y que les demuestre tu apoyo.

ENSAYAR ESCENA POR ESCENA

Al principio intenta ensayar las escenas en el orden del guion. Después,
cuando la obra se haya hecho mas familiar, elabora un plan de conveniencia
y trabaja segun el horario de la gente o da prioridad a escenas clave y a aque-
llas que plantean problemas especiales.

En esta etapa el reparto trabaja todavia con ‘el libro”. Los actores estan bus-
cando aun el espectro completo de motivaciones de sus personajes y desarro-
llando un conocimiento de cdmo cada escena funciona en la obra como un
todo.

OCUPATE SOLO DE LOS PROBLEMAS IMPORTANTES

En los repasos iniciales, oclpate solo de los problemas mas importantes
de cada escena si no quieres arriesgarte a recargar a los actores con demasia-
da informacién y con farragosas prioridades. Un ensayo va en espiral hacia
atrds y hacia adelante, oscilando entre detalles particulares y areas mas abs-
tractas de significado y de filosofia. Segun se solucionan los problemas prin-
cipales, otros de significado secundario —como la conviccion de la que care-
cen determinadas lineas del guion— se iran situando en el primer lugar de la
lista y reclamaran la atenciéon de todos. El proceso de ensayos es, por tanto,
un proceso de descubrimiento y refinamiento continuo.

Una vez que las dificultades principales de una escena estan bajo control,
querras después repasar todo paso a paso. Este sistema puede ser el unico po-
sible si las circunstancias dictan que los ensayos se hagan inmediatamente an-
tes del rodaje de cada dia.



CAPITULO 6

EN TORNO A LA INTERPRETACION

Al margen de los conceptos basicos de la realizacion, el conocimiento mas
util que cualquier director debe adquirir es el de la interpretacion. Puedes y de-
bes leer sobre este tema, pero lo mas importante es tomar clases y practicar
de hecho. Actuar es una tarea con mucha teoria, por lo tanto, lo que viene a
continuacion es un breve resumen de ideas y practicas que yo encuentro par-
ticularmente utiles.

EN BUSCA DE LA NATURALIDAD
REALISMO COMO PRIMER OBJETIVO

Mientras un animador recrea un mundo completo segun una vision men-
tal, el cine con personas y personajes debe moldear sus historias a partir de
objetos reales y gente real. No sorprende por ello que el cine en mayor medi-
da exija realismo a los actores, y no busque la interpretacion mas estilizada
del teatro. Los espectadores esperan ver personajes en la pantalla no menos
creibles que aquellos que ven en los documentales. No es una tarea facil, y el
problema es serio para un director con un presupuesto escaso sin posibilidad
de gastar mucho en actores con experiencia. Necesitaras actores con cualida-
des y aprendizaje dramatico para elevar a tus intérpretes al nivel adecuado de
credibilidad.



82 PREPRODUCCION

DIRIGIR ES ELIMINAR OBSTACULOS

Por lo general, ni los actores con experiencia ni los inexpertos necesitan
que el director les dé informaciones o técnicas especializadas. Lo que necesi-
tan es deshacerse de inseguridad humana. La mejor forma de superar los obs-
taculos es desarrollar un proceso intenso de ensayos que evite que un actor
se relaje. El hecho de estar libre de tensiones es lo que permite a un actor
“ser’”” en vez de “representar’’. En la interpretacién el actor no debe tener vir-
tualmente ningun sentido del espectador, y por tanto ningun sentido de la re-
presentacion, excepto el del director. La cdAmara debe capturar el acontecimien-
to que esta ocurriendo como si fuera un documental.

Aqui la diferencia entre la interpretacion en el teatro y en el cine es enor-
me, porque los actores de teatro necesitan que los espectadores crean en lo
que estan viendo para creer ellos mismos sus papeles. Si les quitas este apo-
yo, los actores de teatro sufren crisis de dudas en torno a su capacidad y su
valia. El director es el Unico espectador, y debe conducir al actor hacia una for-
ma nueva y mas interna de mantener su confianza.

MANTENER EL ENFOQUE

Para que el actor no pierda el enfoque es vital tener un flujo continuo de
accion, que tenga cosas que hacer. Un actor ocioso corre el peligro de caer en
la autoconciencia y llegar a apreciar quién ““es”’. Es un circulo vicioso: el actor
llega a darse cuenta de forma consciente de lo poco natural que resulta estar
pensando de esta manera. La Unica forma de evitarlo es a través de la accion.

Desvia de forma natural la conciencia de si mismo que tiene el actor. Si en
algin momento el actor deja a un lado las tareas psiquicas o mentales de su
personaje, inevitablemente es victima de esa autoconciencia tan perjudicial, y
se convierte en un ser dividido: una mitad se comporta como espectador, juz-
gando a la mitad que interpreta.

ENFOQUE Y RELAJACION

La paradoja estriba en que el enfoque conduce a la relajacién, la que acom-
pana a una implicacion mental completa. Esta relajacion de la mente y del cuer-
po de forma alternativa ayuda al actor a encontrar y mantener el enfoque men-
tal del personaje.

Hay que acostumbrarse a buscar signos de tension en los cuerpos de los
actores, especialmente los hombros, los musculos faciales, las manos y la for-
ma de andar. Es tarea del director eliminar esta tensién convenciendo a los ac-
tores de que su trabajo es efectivo, y dirigiendo su atencién hacia otro punto.
Con algunos juegos de improvisacion se pueden resolver casos extremos.
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MEMORIA EMOCIONAL

El actor evita paralizar el proceso de auto-valoracion manteniendo un flujo
continuo de tareas psiquicas (se pone a pensar por ejemplo en todo lo que tie-
ne que limpiar en su casa de las afueras). Un actor con experiencia sabe tra-
bajar para inventar la accién o la tarea adecuada capaz de representar el esta-
do mental del personaje en cada momento. No sélo consigue el autor liberar-
se de la autocontemplacién, sino que las acciones mas reales también liberan
emociones poderosas y auténticas durante la interpretacion. A este reflejo psi-
quico tan-curioso’ Stanislavski lo llamaba memoria emocional. De sus muchos
descubrimientos sobre la psicologia de la actuacion, éste es el que mas fre-
cuentemente se malinterpreta. Para entenderlo correctamente debemos mirar
cémo trabaja la mente humana cuando un actor esté siendo y no queriendo ser.

LA CONEXION ENTRE LA MENTE Y EL CUERPO

El cuerpo de una persona expresa invariablemente su estado mental ante
cualquiera que sepa leerlo. Un hermano puede saber qué tal dia ha tenido su
hermana en la escuela, sdlo con mirar la forma en la que se baja de su bici-
cleta. El conocimiento del lenguaje corporal esta presente en nosotros desde
nuestros primeros anos. Los ninos pequenos reaccionan de forma intuitiva a
lo que los adultos expresan de manera no verbal, y sélo se muestran confusos
cuando los adultos emplean palabras contradictorias. Ahos después aprende-
mos a valorar lo cerebral por encima de lo intuitivo y lo emocional, y comen-
zamos a suponer que las intuiciones son insostenibles, infantiles y poco fia-
bles. Y esto es especialmente cierto en los ninos mas que en las ninas.

Pero recuerda nuestro articulo de fe: no existe ningun estado interior sin
una evidencia exterior. Mostramos lo que sentimos. En el terreno de la inter-
pretacion esto significa que cuando la mente de un actor esta ocupada correc-
tamente, cuando sus acciones son adecuadas, su cuerpo expresara de forma
inconsciente todo lo que siente su personaje. La direccion debe por tanto preo-
cuparse de que se llegue al verdadero estado mental del personaje, y de ayu-
dar al actor a desarrollar las acciones que realmente acompanan a ese estado.

De forma inversa, cuando la actuaciéon de un actor parece falsa, es porque
has escogido mal al actor o porque él ha perdido el enfoque. El actor que pier-
de el enfoque (esto es, que deja de experimentar los pensamientos y las emo-
ciones de su personaje), lo demuestra en todo su ser psiquico, en todo lo que
dice y todo lo que hace.

Mantener el enfoque conserva el sentido de la normalidad de todo el mun-
do, y no es una caracteristica exclusiva de la interpretacion. En la vida diaria
llevamos a cabo acciones y relaciones basandonos en suposiciones sobre lo
que somos y lo que representamos ante los demas. Estas suposiciones s6lo
son puestas en duda en circunstancias excepcionales. Cuando alguien a quien
respetamos nos mira, o cuando debemos hablar delante de un grupo de gen-
te, nos volvemos de repente autoconscientes, y dejamos de funcionar de for-
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ma automatica y armonica. De hecho, dejamos de comportarnos con normali-
dad. Estas implicaciones son todavia mas importantes para el director de cine,
cuyo trabajo se centra tan a menudo en reproducir los procesos y la sensacion
de la vida diaria.

HISTORIAS

El actor y el director deben inventarse cientos de “‘historias’’ o0 acciones ade-
cuadas mientras preparan cada papel. Cuando un actor ha descrito correcta-
mente lo que piensa el personaje, en vez de pasar a lo siguiente debes desarro-
llar inmediatamente lo que el personaje haria en determinada circunstancia. Po-
dria dar un grito, aunque generalmente serd una accién mas suave pero igual
de significativa, como cerrar los ojos, asomarse a mirar por una ventana, bus-
car monedas en el bolsillo o acordarse de la imagen de una tia suya a la que
queria mucho. Muchas acciones seran tan interiores como exteriores.

MANTEN OCUPADO AL PERSONAJE

Como actor, la clave a la hora de mantener la conciencia de tu personaje
no es solamente mantenerte ocupado, sino mantener ocupado a tu personaje.
Para hacerlo de forma efectiva, debes mantener tu atencién ocupada al com-
pleto en los personajes, recuerdos, visiones interiores y acciones interiores de
tu personaje. Si das la mas minima oportunidad a que surjan pensamientos al
margen de éstos, permitirds que tu mente ansiosa comience a fijarse en como
apareces ante la gente que te esta mirando (alocado, poco digno, heroico, atrac-
tivo, enternecedor, etc.). Esto, por supuesto, es negativo, y conduce inmedia-
tamente a ese agujero negro llamado pérdida de enfoque.

PERDER Y RECUPERAR EL ENFOQUE

Cualquier tipo de inseguridad, incluso el temor a perder el enfoque condu-
ce a la perdida del enfoque. En sélo un momento, el espectador ve cémo un
personaje creible se convierte de repente en un actor asediado. A menos que
el actor sepa cOmo recuperarse, se sentirda completamente descubierto.

Una forma efectiva de que el actor recupere el enfoque es que mire fija-
mente a algo que tenga al lado, a algin elemento del decorado o a la textura
de'la manga de su chaqueta. Dado que es real, algo en el aqui y ahora de su
personaje, su atencion se estabiliza. Después puede ampliar su atencién para
incluir la esfera completa de conciencia de su personaje.

UTILIZAR LAS EMOCIONES DEL ACTOR COMO S| FUERAN
LAS DEL PERSONAJE

¢Qué debe hacer el actor cuando surge una emocion irrelevante, como un
dolor de cabeza, o la sorpresa ante un movimiento inesperado de un compa-
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fero, o la confusién por algin elemento del decorado que esté mal colocado?
Parte de la preparacién de cualquier buen actor es aprender a emplear cual-
quier emocién genuina como parte del presente del personaje. Esto significa,
en efecto, asimilar y utilizar lo imprevisto en vez de luchar contra ello para re-
primirlo. Dado que toda emocién real es visible, también sera visible la lucha
por tapar algo inadecuado. La tactica de incorporar las emociones externas se
hace por tanto inevitable.

Al utilizar todas las facetas del propio actor para mantener toda la accion
psiquica y mental del personaje, y asi permitir que el personaje se vea afecta-
do por cualquier matiz del comportamiento de los otros personajes cada vez
que se interpreta la escena, el actor esta tan ocupado en tantos niveles que es
incapaz de preocuparse por el guién o por la gente que le esta mirando. Todo
lo que ocurre en la esfera intensa y subjetiva de |a realidad del personaje aleja
al actor de su propia consciencia. En los ensayos yo suelo utilizar un modelo
de documental, con la cdmara a algo menos de un metro de los actores, y des-
pués se olvidan de la presencia de la camara.

Este intenso estado de enfoque pueden conseguirlo los principiantes me-
diante el trabajo de improvisacién (y por eso la immprovisacion es tan valio-
sa), pero es mas dificil de mantener dentro de la disciplina de un texto.

NO LO DEMUESTRES

Como ya hemos dicho a menudo, el director debe animar siempre al actor
para que sea él mismo quien encuentre su propia solucion a un problema. A
menos que esté desesperado, el director nunca debe salir y demostrar lo que
quiere. Esto implica que tG eres un actor y que quieres que copien lo que tu
haces, cuando en realidad lo que quieres es que el actor lo haga bien.

NUNCA DIGAS «SE TU MISMO»

Preguntas tan inocentes como éstas pueden preocupar enormemente a los
actores: ;qué quiso decir en realidad?, ;cémo me ve?, ;qué es lo que quiere
en concreto? Da a tus actores un enfoque externo.

MARCA OBJETIVOS ESPECIFICOS Y POSITIVOS

Evita cualquier tipo de instrucciéon negativa (;puedes hacer menos ruido
al abrir el armario?”’). Puedes conseguir lo que quieres diciendo simplemente
“‘mira a ver si esta vez puedes abrir la puerta mas suavemente’’.

Transmite lo que quieres decir dirigiendo la atencion a una accion determi-
nada (““me gustaria ver como la das la espalda de una forma indecisa’). Es mu-
cho menos efectivo decir “sé indeciso’ sin haber justificado antes las dudas
del personaje en determinados momentos de la escena. Puede que el actor no
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esté de acuerdo, pero puedes negociar con él otro momento especifico para
esa duda. Otra forma de conseguir un cambio de forma efectiva es sugerir un
subtexto diferente a una determinada accién o linea del guién (“intenta dar a
esa frase un tono irénico’” o “intenta cerrarle la puerta con decisién y no con
pesar’’).

ACTUA COMO SI NO HUBIERA NADIE DELANTE

Consigue que los actores no miren nunca a la cdmara, que ignoren la pre-
sencia del equipo de rodaje, y que actlien como si estuvieran solos. Esto evita
que caigan en la trampa de actuar para unos espectadores.

OBSTACULOS: HABITOS DE COMPORTAMIENTO
AMANERAMIENTOS

Las circunstancias poco habituales hacen que la gente vuelva a caer en sus
condicionantes, y muchos comportamientos arraigados son dificiles o incluso
imposibles de cambiar. Determinados trabajos atraen a determinados tipos de
personas, y entre los no actores hay algunos trabajos que parecen generar
amaneramientos y autoconcienciaciones que son un estorbo en la direccion ci-
nematografica. Los profesores y los politicos tienden a dirigirse a multitudes
invisibles, en vez de hablar de persona a persona como hacen en los ensayos,
los bomberos hablan a voces en palabras y 6rdenes entrecortadas, etc. Aqui
el aspecto positivo reside en que muchas de las cualidades por las cuales ta
contratas a una determinada persona se mantendran por encima del proceso
poco natural del rodaje, y apareceran justo como tu las querias en la pantalla.

Muchos actores tienen determinados amaneramientos con los que tienes
que vivir. Eliminarlos significaria cambiar algo tan basico en la persona que ter-
minaria con su talento. En este punto el director debe esforzarse con cuidado
en su juicio antes de decir nada. Como siempre, trata de desviar la atencién
del actor hacia algo positivo en vez de pedirle que suprima lo negativo.

LIMITAR LA ESFERA DE ATENCION DE UN ACTOR

Cuando deba alterarse el concepto erréneo que tenga un actor de su rela-
cion con la camara, intenta imaginar qué parte es un habito arraigado y qué
parte es s6lo una percepcidon equivocada sobre lo que es el cine. Probablemen-
te esta ultima parte la puedes corregir. Por ejemplo, el actor de educacion tea-
tral que siempre habla como para una gran audiencia puede ser generalmente
redirigido diciéndole simplemente “imagina que hay una pequena burbuja de
espacio en la que sdélo cabes ti y tu companero. Solamente hay una persona,
eél, escuchandote. Hablale sélo a él, no hay nadie mas, no hay ninguna camara,
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solo vosotros dos’’. Recordar esta limitacion de espacio generalmente funcio-
na, y hace que los actores.de preparacion teatral empleen voces y acciones au-
ténticas y no magnificadas. Es interesante, porque la intensidad de la escena
generalmente aumenta de forma notable. La proyeccion también puede ser
una forma de evitar los sentimientos reales.

COMO ABORDAR PROBLEMAS SERIOS DE INTERPRETACION POCO
NATURAL

Si la forma de hablar a voces es incorregible o la persona es habitualmente
artificial, es preferible buscar a otro actor. Si esto es imposible, mostrarle al-
gunos videos con determinadas escenas en las que aparece el actor pueden
transmitirle de forma concreta cual es el problema que tiene. Sin embargo, hay
que hacerlo con cuidado, dado que la mayoria de la gente se muestra impre-
sionada y deprimida cuando se ven por primera vez en la pantalla; poner a al-
guien una interpretacién mala es el Gltimo recurso, y debe hacerse en privado
y mostrando tu apoyo.

En alguna ocasion contrataras a algun actor para interpretar algun papel pe-
queno y veras que el concepto que tiene esa persona sobre la actuacion o ha
obtenido de los anuncios de television. Si a tu madre le pones a hacer de sol-
dado valeroso en una escena corta el resultado sera el de un personaje con ca-
racter chiflado. Si interpreta a una madre lo hara posiblemente justo como tu
quieres, pero en cualquier otra circunstancia seré un desastre. Llévatela a un
lado y habla con ella sobre el personaje, quizd haciendo que el actor recuerde
a alguien parecido a quien conocid y en cuya imagen puede verse a si misma.
Convertirse en una idea de algo es lo que hace parecer falso. Haz que tu actor
desarrolle el proceso interior de su personaje mediante la improvisacion de un
mondlogo interior o de la ““voz de los pensamientos’ (ver Capitulo 32, Ejerci-
cio 23: “Improvisar un Mondlogo Interior”). Una vez que aprende a mantener
el proceso interior de su personaje, el actor puede ya dejar de intentar parecer
algo que no es, lo cual es la raiz del problema. Si habita por completo en su
personaje, ese personaje habla y actia con conciencia genuina. Con esto como
minimo se consigue realismo.



CAPITULO 7

EL DIRECTOR Y EL ACTOR PREPARAN UNA ESCENA

Antes de intentar hacer juntos una escena, el director y los actores deben
trabajar el texto por separado si quieren que el trabajo de colaboracion entre
ellos sea realmente efectivo. Su trabajo de preparacion coincidira parcialmen-
te, y provocara repasos y soluciones equilibradas en las cuales la accion, las
motivaciones y los significados se examinaran a partir de multiples perspecti-
vas. Esto ayuda a que no se omita nada, pero también elimina valiosas per-
cepciones individuales que tienen los actores. Cada uno de ellos tiende a ver
su personaje, a los otros personajes y al conjunto de la obra desde el punto
de vista partidista del personaje que ellos interpretan. Estos puntos de vista no
tienen que ser necesariamente compatibles. En los primeros analisis en gru-
po, el director habrad guiado el proceso de coordinaciéon y de reconciliacion,
consiguiendo con ello un didlogo creativo mas que una batalla de deseos. La
vision del director no debe ser partidista, sino mas unificadora y global, defen-
sora del espectador futuro.

Lo que sigue a continuacién es el resumen de las responsabilidades que el
director y el actor tienen desde el principio de los ensayos. Su caracter des-
criptivo puede crear la apariencia de que es un ejercicio intelectual, pero mu-
chas cosas seran instintivas cuando se haya conseguido algo de experiencia
inicial.
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EL DIRECTOR
CIRCUNSTANCIAS DADAS

Estudia el guién hasta que estés completamente seguro de qué escenarios,
tiempos, detalles de los personajes, acciones, etc., estan perfectamente espe-
cificados y qué otros detalles aparecen sélo de forma implicita o deben partir
del director y el reparto.

HISTORIA ANTERIOR

Utilizando tu conocimiento profundo del guion, deduce qué ocurrié antes
de la accion descrita en él. Esa es la historia pasada. El resto de detalles bio-
graficos que componen esa historia pasada con propiedad de la biografia in-
dividual de cada personaje. Esta la crea mucho mejor el actor que interpreta
el papel. No obstante, el director tiene que estar siempre por delante para que
todos comprendan su autoridad.

NATURALEZA DE LOS PERSONAJES: LO QUE QUIERE CADA UNO

Es vital ir méas alla de lo que un personaje “‘es” y saber lo que quiere. Esta
concepcion otorga al personaje no sélo una identidad fija y estatica que lleva
puesta como si fuera una camiseta, sino una busqueda activa y evolutiva que
moviliza la fuerza de voluntad para llegar a cada nueva meta, momento a mo-
mento. Por ejemplo, hay una gran diferencia entre decir que “Paul tiene mie-
do” y decir “Aqui Paul quiere desviar de su maleta la atencién del policia”. En
el ejemplo estético al actor que interpreta a Paul se le pide una interpretacion
del miedo generalizada, mientras que en el ejemplo activo su personaje tiene
una serie de metas definitivas que alcanzar, cada una de ellas especifica con
su momento. La sucesion de tales objetivos pequenos y precisos transforman
completamente la interpretacion de una persona al liberar y hacer visible la
vida interior de los personajes.

NATURALEZA DE LOS ACTOS

Dado que el comportamiento es tan importante ayuda mucho crear una
identidad Unica para cada acto que se analiza, incluso los mas diminutos. Es-
tos modelos o similes cumplen la funcién de potente directiva cuando se corri-
ge o se redirige a un actor. No es suficiente decir que una persona se va de la
mesa durante una pelea familiar, porque le das una instruccién que carece de
la mas minima identidad. Pero si se le llama a esta accién “la retirada tactica’’
o “el primer paso para marcharse de casa’’, se le da una cualidad Yy un signi-
ficado asimilado de forma inmediata por los intérpretes, algo que se recuerda,
es especifico y es valioso. Al comportamiento posesivo de una madre la pri-
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mera vez que recibe a la novia de su hijo se le puede llamar “el baile de la ser-
piente’’, y a la escena de un nifio que entra en el salon funerario donde yace
muerto su padre se le puede llamar “cruzar el umbral del otro mundo”. En
cada uno de los casos, se le confiere a la naturaleza del acto una coloracion
precisa e imaginativa.

NATURALEZA DE CADA CONFLICTO

Dado que el drama estd impulsado por el conflicto, el director debe saber
dénde y como se desarrolla cada situacion de conflicto. Puede surgir como,

e tensién dentro de cada uno de los personajes en cuestion,
e conflicto entre los personajes, y
e conflicto entre los personajes y sus situaciones.

Para que se genere un conflicto debe existir una serie de oposiciones, ten-
siones construidas por etapas (accion en aumento), un climax, y después una
resolucion (caida de la accion). Cuando la resolucion de una escena conduce
hacia la armonia suele ser sélo una tregua temporal, antes de que se desarro-
lle un nuevo conjunto de tensiones y comience un nuevo ciclo. Este movimien-
to ciclico, que se desarrolla dentro de la escena paso a paso, y que tiene lugar
en la escena como un todo, se ha comparado en ocasiones a los ciclos de un
motor de combustién interna [John Howard Lawson, Theory and Technique of
Playwriting (Nueva York: Hill & Wang, 1960), Capitulo 4). La etapa de compre-
sién del listéon es la formacién gradual de presion dentro de la camara de com-
bustién dramatica. En el momento de méaxima presion se produce la ignicion
y la explosién, y esto fuerza a que el motor avance hacia un,nuevo ciclo de ad-
mision de combustible, compresion y explosion. Tal explosion en cada escena
sera su ‘‘momento obligatorio”.

BUSCAR LOS GOLPES

Una escena tensa entre individuos es como un combate de esgrima, en la
que casi todo es movimiento estratégico de los pies y adaptacién mutua sal-
picada por algun golpe. Cada momento de impacto altera el equilibrio de po-
der y el resultado del combate. Del mismo modo, en el drama la naturaleza de
una escena y la premisa aparente cambia el impacto o go/pe en cada momen-
to. Los momentos que conducen hacia un golpe emocional son aquellos en
los que el cambio es irrevocable. Son momentos de gran significado, al me-
nos para un personaje y esto lo comparte el espectador. Eso es el golpe, el mo-
mento intenso o ‘‘la adaptacion de la crisis para la que se ha estado trabajan-
do la escena’’. Puede que en una escena haya varios ciclos de este tipo.

El espacio que hay entre un golpe y el siguiente contiene la caida de la ac-
cién del ultimo golpe y el crecimiento de la accion que conduce a la crisis del
siguiente. Puede durar minutos o segundos.
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Marca en tu guién los golpes, y comprueba cémo el movimiento hacia ade-
lante de la escena se convierte en una forma de onda que traza una serie de
ataques dramaticos violentos sobre las emociones de los espectadores.

CAMBIOS EN EL RITMO DE UN PERSONAJE

Cada personaje tiene sus propios ritmos de didlogo y de accién. Varian se-
gun su estado de animo (por ejemplo, varian si estd emocionado o cansado).
Es responsabilidad de cada actor conseguir que los ritmos del personaje sean
distintivos, y que varien segun el estado interior del personaje, que previsible-
mente cambiara en cada golpe intenso. La monotonia es invariablemente un
indicador de que la interpretacion se esta haciendo de forma rutinaria: estudia
por tanto donde se debe esperar que haya un cambio ritmico.

MOMENTO OBLIGATORIO

Este es el punto de apoyo de toda la escena, el momento de cambio por el
cual la propia escena existe. Si se elimina, la escena no funcionara o sera redun-
dante.

FUNCION DE CADA ESCENA

En un drama bien construido cada escena tiene su sitio y su funcién correc-
tas, como un engranaje en la maquinaria de un reloj. Si esto se define desde
el principio permites que la interpretacion de la escena se haga con confianza
y estimule el trabajo global. Si se da un nombre a la escena se transmite esta
informacion a los demas de forma rapida y clara. Los titulos que Dickens puso
a los capitulos de Bleak House son un buen ejemplo: “Multiples Pecados”,
"“Signos y Senales”, “Una Vuelta de Tuerca’’, “Acercandose’’, “Amistad Servi-
cial” y “Comienzo del Mundo".

PROPOSITO TEMATICO DE TODO EL TRABAJO

El director debe decidir y dar forma al resultado global de todo el trabajo.
Esta interpretacion debe estar en consonancia con el contenido del guion, y el
reparto debe aceptarla como tal. A diferencia de lo que ocurre con una obra
editada y publicada, un guiéon no es un documento sagrado, por lo que los di-
rectores pueden tomarse libertades considerables después de haberlo compra-
do (lo cual provoca gran amargura entre los guionistas). Se hagan los cambios
que se hagan, se altera el propdsito tematico, a menos que se defina un pro-
pésito que sea mas global.
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LOS ACTORES

A continuacion figuran los conceptos mas importantes para el trabajo de
un actor. Algunos de los que también lo son para el director aparecen de nue-
vo de forma abreviada.

HISTORIA ANTERIOR

Conocer los acontecimientos que han llevado a los personajes al presente
del guion.

LAS CIRCUNSTANCIAS DADAS DE TU PERSONAJE

Conocer en cada punto qué circunstancias, tiempos, lugares, presiones y
qué otras personas contribuyen al estado fisico y mental de tu personaje.

BIOGRAFIA

Construye la historia completa de la vida de tu personaje, una vida que apo-
ye los detalles de la historia anterior que se deducen del guidn. De esta forma
se asegura que uno conoce mucho sobre el personaje que esta creando y que
todo lo que el personaje hace o dice estd basado en patrones creados a partir
de su propio pasado. Sin esta integridad de experiencia y de motivacion, a tu
personaje le faltara profundidad y credibilidad. El director a menudo te pregun-
taré sobre los ensayos, sobre la historia pasada de tu personaje, centrandose
siempre en aquellos aspectos que parecen no funcionar bien.

SER CAPAZ DE JUSTIFICAR TODO LO QUE DICE Y HACE TU PERSONAJE

Debes saber cuales son las presiones que motivan cada accién y cada linea
de didlogo de tu personaje. Este proceso de justificacion ya ha sido empleado
para construir la biografia de tu personaje, y a cambio la biografia gobierna
las elecciones y las decisiones de tu personaje. El guion contiene generalmen-
te las pistas relevantes, pero en ocasiones tu y tu director tendréis que definir
por completo la accién de tu personaje.

DEFINE CADA ACCION CON UN VERBO ACTIVO

Las acciones son la expresion mas elocuente de todo lo que haga tu per-
sonaje, y por ello hay que cuidar al maximo los tépicos lingtisticos que se em-
plean. Un ejemplo: “En una fiesta se ve cOmo una mujer se aleja, con verguen-
za, de su marido bebido cuando éste comienza a decir indiscreciones.” Esta
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descripcion se ha hecho empleando la voz pasiva, es plana y sélo minimamen-
te informativa. La actriz podria describir por si misma la accién de mdultiples
maneras: “la mujer cruza un campo de minas’’, “la mujer encaja un golpe en
el estbmago’, “la mujer se lanza hacia el bar’”” o ““la mujer se aparta después
de haber pisado una porqueria”. Todas estas descripciones emplean verbos ac-
tivos y sirven para iluminar el comportamiento y su motivacion.

¢Y qué ocurre con las acciones vulgares, como abrir la puerta de un arma-
rio? En la vida real es falso interpretar una accién en general, esto es, sin una
motivacion especifica. Si se le da un sentido a cada accién se consigue un sig-
nificado especifico. Por ejemplo, si dices ““abre con alivio la puerta’’ muestras
precaucion y quizas aprension. Si sustituyes ““con alivio’”” por de un golpe, a
toda prisa, torpemente, con suavidad, de un codazo, precipitadamente, vigo-
rosamente o de forma decidida tendras un auténtico catalogo de relaciones en-
tre un hombre y una puerta, con cada uno de los ejemplos dando color y par-
ticularizando la accién.

Esto contribuye también a otro aspecto peculiar del rodaje de una pelicula:
el que los actores tengan que ser consecuentes en su interpretacion a lo largo
de muchas tomas y muchos angulos. Una simple escena puede ocupar todo
un dia de rodaje. La similitud entre toma y toma se convierte en un problema
destacado, especialmente en los actores con poco experiencia y carentes de
técnica. Si cada accion se describe con un tépico que aclare la cualidad y la
motivacion, al actor le serd mas facil permanecer emocionalmente estable.

¢QUE INTENTA CONSEGUIR MI PERSONAUJE?

La respuesta a esta pequena y simple pregunta es una de las claves de |a
interpretacién real. En la vida diaria muchos de nosotros no nos damos cuenta
de lo incensantemente inventivos que somos a la hora de conseguir lo que que-
remos. En cambio, nos vemos a nosotros mismos como personas civilizadas,
victimas acostumbradas a sufrir que sacrifican la frigidez y la satisfaccién ante
las necesidades voraces de los demas. Pero la palabra actor descubre |a reali-
dad: para que tu personaje consiga lo que quiere (una sonrisa, una taza de
café, una reaccién de afecto, un rechazo, un signo de culpabilidad, una mirada
de duda) debe adoptar activamente una estrategia caracteristica y exclusiva de
tu personaje, porque intenta conseguir lo que desea en ese momento. Segln
varian las circunstancias, las necesidades del personaje cambian y se adaptan.
Dicho sea de paso, el hecho de que un actor se muestre asf de activo es el (ini-
co método viable de retratar a una persona pasiva, de la que se diferencia sélo
en la estrategia.

¢QUE INTENTAN CONSEGUIR DE MI O QUE INTENTAN HACERME
LOS OTROS PERSONAJES?

Si tu personaje busca continuamente signos de deseo o de intencién en los
otros personajes, significa que se mueve de forma constante y espontanea-
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mente entre los papeles defensivos y ofensivos que requiere la situacion cam-
biante en la que se encuentra el personaje. En la vida real esto sucede en no-
sotros de forma automatica e inconsciente, pero para dominar un papel estos
reflejos deben modelarse deliberadamente hasta que hayas conseguido inte-
riorizar las acciones y reacciones espontaneas de tu personaje, es decir, que
tu personaje esté vivo ante la quimica real e impredecible de cada momento
de actuacion.

SABER DONDE ESTAN LOS GOLPES

Dado que el actor es el que soporta la conciencia individual del personaje,
a veces ve detalles de esa conciencia que al director se le han pasado por alto.
Ver ““Buscar los golpes’ en el Apartado anterior “El Director”’. )

(DONDE Y COMO SE ADAPTA M| PERSONAJE?

Un personaje que tenga objetivos que encontrar o defender, percibe cam-
bios que son senales de victoria o de derrota, cambios ante los cuales debe
desarrollar adaptaciones estratégicas. El hecho de entresacar donde y como
pueden hacerse estas adaptaciones ayuda a la hora de construir una textura
tensa para la conciencia de tu personaje. Mantenerlo te ayudara a estar cen-
trado a lo largo de muchas tomas.

MANTEN CON VIDA LA VOZ INTERIOR Y LA PERSPECTIVA MENTAL
DE TU PERSONAJE

En la vida real, la gente esta encerrada en su propio fluir de pensamientos,
esperanzas, temores, recuerdos y visiones. Un buen actor mantiene vivido el
flujo de conciencia o de “accién interior”” de su personaje. Mentalmente debes
escuchar o incluso dar forma a los pensamientos conflictivos de tu personaje,
evocar las imagenes mentales del pasado, e imaginar como lo haria tu perso-
naje, de esta manera conseguiras ser convincente e interesar a los espectado-
res. Ademas, el ritmo de acciones y reacciones sera automaticamente consis-
tente y auténtico. El arte del actor es en realidad el arte de desarrollar una con-
ciencia disciplinada, razén por la cual actuar es tan dificil y tan fisicamente ago-
tador.

CONOCE LA FUNCION DE CADA ESCENA

No sélo debes conocer los objetivos de tu personaje, sino que debes saber
también en una escala mayor qué se supone que la escena quiere conseguir
y de qué forma tu personaje contribuye a ese segmento como un todo.
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CONOCE EL PROPOSITO TEMATICO DE TODO EL TRABAJO

Un actor inteligente no sélo quiere atrapar al personaje y a la esfera que le
rodea (lo que conduce con seguridad a una relacién adversa con los otros ac-
tores), sino también comprender el significado del conjunto, de forma que su
caracterizacion pueda fundirse de forma efectiva con el objetivo de todo el tra-

bajo.

ENSAYOS CON EL LIBRO
¢QUE ESCENA PRIMERO?

En el primer ensayo probablemente querras cubrir una o dos escenas que
has escogido por lo que significan para la obra como un todo. El analisis dra-
matico y la definicion del propdsito tematico habran indicado claramente cua-
les son los puntos claves de la obra. Trabajar sobre esto proporcionara un mar-
co seguro para que otras escenas vayan unidas en el desarrollo de los asuntos
que aparecen en las escenas clave. '

LUGAR DE ENSAYO

Es una gran ventaja ensayar en los escenarios reales que se van a usar,
pero con frecuencia también es poco practico. Haz fotografias para mostrar a
los actores cémo es el lugar de cada escena. Esto les ayuda a imaginar las pro-
porciones en las cuales se va a desarrollar la escena, y contribuye a la imagen
real de la vida de sus personajes. Los ensayos suelen desarrollarse en grandes
locales alquilados o prestados que estan vacios. Marca el lugar aproximado de
los muros, los muebles principales, las puertas y las ventanas con cinta pega-
da en el suelo.

La ventaja de este tipo de ensayos es que nada distrae la atencién de los
personajes; la desventaja es que el caracter abstracto puede conducir hacia
una interpretacion y una proyeccion teatral dirigida a unos espectadores ima-
ginarios.

PRIMEROS TRABAJOS CON EL LIBRO

A estas alturas el actor ya debe tener hechos sus deberes. De momento no
se les ha indicado que se aprendan su parte del guion. El peligro, ya lo hemos
dicho, es que si lo hacen interiorizarian y no desarrollarian su interpretacion.
Hay otro riesgo: aprenderse el guidn fija prematuramente la atencién del actor
en las palabras, cuando en el cine el comportamiento (del cual el lenguaje es
s6lo una parte) debe recibir la mayor atencién. Las personas que componen
tu reparto probablemente tendran un montén de preguntas y de ideas. Al pa-
sar una a una por todas las escenas del libro (leyéndolas los actores), cada ac-
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tor deberéa concentrarse en el concepto de su personaje y de la naturaleza de
la propia escena. Aprenderse una escena es mucho mas importante que apren-
derse el dialogo de la misma. Los primeros ensayos estaran encaminados so-
bre todo a que el actor se centre y consiga la interpretacion que para ti sea
correcta. La consistencia de un personaje se desarrolla lentamente, porque re-
quiere una conciliaciéon entre algo que un personaje hace en una escena con
otras acciones de otras escenas. Prepéarate para discusiones y desacuerdos so-
bre determinados matices de motivacién sobre la accion y el didlogo.

MOVIMIENTO Y ACCION

Aunque la lectura con el texto en la mano impide a los actores moverse con-
venientemente y con libertad, es importante conseguir que cada miembro del
reparto desarrolle el tipo de acciéon que refleje el movimiento psicolégico e in-
terno del personaje. Y esto es especialmente importante en los impactos im-
portantes de la accion.

Por ejemplo, un hombre al que una noche su posesiva madre le estd ha-
ciendo miles de preguntas y decide en un momento confesar que va a casar-
se. Sabemos lo que hace porque lo dice el texto, jpero qué hace durante esos
minutos de tension para que podamos entender lo que siente? El guién no lo
especifica. Quiza comience a secar los platos, y uno tras otro se los pasa a su
madre para que tenga las manos ocupadas. Cuando ella comienza a hacer de-
masiadas preguntas él queda en silencio y deja que el agua rebose la pila y
después se vaya por el desaglie. Cuando queda poca agua y comienza a bor-
botear por el desaglie, se vuelve y suelta su secreto. En esta escena domésti-
ca, en la forma en la que limpia la vajilla de porcelana, en la que el agua de-
saparece como los granos de un reloj de arena, todo se combina en una ac-
cion creible y una metéafora de la presion que siente al tener que tomar una
decision del tipo ““ahora o nunca”. La invencion espontanea generalmente pro-
duce primero un cliché dramatico, por lo que el director tendra que ser exigen-
te para conseguir algo fresco y poco corriente de sus actores.

Sin la habilidad para moverse e interactuar de hecho entre unos y otros,
las lecturas de los actores seran inadecuadas, por lo que conténtate con los re-
tratos simplones de interpretacion que conseguiras en este punto. En cuanto
estés satisfecho con el personaje, la motivacion y la idea de la accidn, pide a
los actores que se aprendan sus dialogos en la escena.

ENSAYOS SIN EL LIBRO

Los actores, liberados ahora de la obligaciéon de llevar un guién en la mano,
pueden empezar a moverse libremente. Has estudiado el texto para buscarle
un significado, pero el desarrollo de los personajes implica mas que una com-
prension meramente intelectual. Exige que todo el cuerpo del actor se entre-
gue a los movimientos internos y externos del personaje. Gran parte del tra-
bajo posterior se basa en el desarrollo de acciones narrativas especificas.
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ACCION VERBAL Y FISICA

La aproximaciéon maés habitual —aprenderse el guién y sobreponer después
el movimiento— es errénea, porque presupone que el comportamiento surgi-
ra si los actores saben qué decir. De hecho esto viola el orden natural, porque
en la vida las palabras surgen a partir de una accidén consecutiva, ya sea inte-
rior (esto es, dentro de la mente), o exterior, una accioén fisica. Por ejemplo, en
una situacion laboral, pensamos y hacemos, y sélo hablamos cuando hemos
decidido actuar sobre alguno de los presentes.

Quiero destacar la importancia que tiene el hecho de que el dialogo se con-
temple como el resultado de una accion interna intencionada, y que es, por tan-
to, una forma de accion por si mismo. En manos de actores poco profesiona-
les a menudo se le da la vuelta a este topico. Se aprenden las palabras porque
asi las tienen a su disposicion y sélo actian para dar al dialogo un barniz de-
corativo posterior.

Los actores que se aprenden el guidon de forma inmavil volveran siempre
a la inmovilidad de forma inconsciente, por mucho que hayan ensayado cons-
cientemente la accion. Pararan o se inclinaran o se sentaran cuando hablan, o
se refugiaran centrando su mirada en los ojos del otro personaje. Las acciones
que so6lo acompanan al didlogo tienen esa cualidad tan curiosa y tristemente
familiar de los actores aficionados.

LAS PALABRAS QUIEREN DECIR MAS DE LO QUE SIGNIFICAN

Una interpretacion hueca generalmente es el resultado de unos actores y
un director que consideran al dialogo como si fuera el eje de la escena. Las pa-
labras son solamente el resultado superficial de algo que ocurre en un lugar
profundo del interior de la persona que habla. Tal y como hemos dicho ante-
riormente, hay un principio de sustitucion que impulsa a cada personaje a en-
mascarar su vulnerabilidad empleando conversacién y acciéon deliberadamen-
te trivial.

Un ejemplo: un hombre y su mujer discuten amargamente sobre quién tie-
ne que llamar al fontanero para arreglar un grifo que gotea; evidentemente no
se estan peleando por el grifo, sino que avanzan peligrosamente hacia una rup-
tura en su matrimonio. Una construccion dramatica inteligente se da cuenta
de.que —al igual que en la vida real— la gente casi nunca trata directamente
sobre lo que les importa. En cambio, abordan sus problemas de forma oblicua
o0 anadloga y muy raramente en términos directos. Tanto el hombre como la mu-
jer en el ejemplo que he puesto saben que su relacion matrimonial esta bajo
minimos. Solo alguien que |lo observe por primera vez se preguntaria por queé
alguien puede darle tantas vueltas al hecho de llamar a un fontanero.

Los actores y el director que estén desarrollando esta escena serian bas-
tante superficiales si se centraran sobre el didlogo en torno al grifo; pero esto
es lo que ocurrira si nadie esta atento al subtexto. De nuevo debemos subra-
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yar la importancia de la comprension minuciosa y necesaria de una escena y
de sus subtextos antes de aprendérsela de memoria.

Cuando comienza el trabajo sin el libro, tampoco permitas que el significa-
do otorgado al diélogo usurpe el desarrollo de |la accion fisica. Anima a los ac-
tores a que se aproximen a la escena a partir de un comportamiento mas que
de un punto de vista textual. Esto confirma la wnportancua que tiene el hecho
de tener una idea clara del decorado: qué es, qué contiene y que representa
para los personajes. También significa que tienes que insistir en el significado
y en el espiritu del didlogo, y no en su exactitud estricta al leerlo. Puedes ajus-
tar después la lectura. Encontraras una forma util de hacerlo en el Capitulo 31,
Ejercicio 9: “Galimatias”

CONVERTIR EL PENSAMIENTO Y LA VOLUNTAD EN ACCION

Solo unas pocas acciones significativas aparecen especificadas en un guion
medio, y a menos que el director y los actores tomen el guion como un objeto
extremmadamente frugal que requiere un desarrollo extensivo, los personajes
se colocaran en sus posiciones, soltaran sus dialogos en un estilo recargado,
y se marcharan. Esto hara que la pelicula sea extremadamente hueca y poco
convincente.

La fuerza real que hay detras del didlogo y de la accion es la voluntad. Ima-
gina que estas desarrollando una escena domestica entre una pareja de me-
diana edad. Puede desarrollarse como sigue a continuacion:

Cuando Lyn dice a su hijo Jon que el parachoques del coche tiene un gol-
pe, su voluntad real es que se sienta afectado y culpable. Tu y tus actores sa-
béis esto porque conocéis el resto del guion, ;pero como lo,trasladas a la ac-
cion? Al comienzo de la escena Jon escucha a su madre acercarse al garaje,
pero en vez de subirse al coche y marcharse oye por sus pisadas que ha dado
media vuelta y regresa. ;Cémo descarga su estado emocional de enfado sobre
su hijo? La actriz que interpreta a la madre entra despacio sin pronunciar una
palabra, pero de forma acusadora. Se queda en la puerta mirandole. ;Cémo
repele o invierte el chico la presiéon a la que su madre le esta sometiendo? El
actor te dice que quiere que su personaje esté ocupado, decides ponerle a cons-
truir una maqueta de un coche y a pintar las piezas de esa maqueta, y de esta
forma puede evitar la mirada acusadora de su madre.

(Como reclama ella su atencion? De forma intuitiva sugieres a la actriz lo
siguiente: “Inténtalo tirdndole las llaves del coche al lado de la caja con las pie-
zas de la maqueta’’. Este hecho interrumpe la actividad evasiva a la que él ha
recurrido, y crea un momento cargado de tension que culmina con un golpe
de acciéon cuando sus miradas se cruzan.

Todos os dais cuenta de que habéis creado un momento de impacto. Aho-
ra cuando la madre dice «el parachoque delantero esta comp|etamente roto»
no lo hace para dar informacion sino para acrecentar la acusaciéon que ella ini-
ci6 con su entrada silenciosa. En efecto, ya no usamos las palabras como in-
formacion neutral, o como una forma de iniciar la accion. Ahora tenemos ac-
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ciones que culminan en palabras que por si mismas buscan un efecto. Surgi-
das a partir de necesidades conscientes, las palabras son por si mismas el tipo
de accidn que busca la gratificacion de una reaccion. Por esta razon a una li-
nea del guién de este tipo se le denomina una accioén verbal. Si la reaccion es
buena, todo el didlogo tiene un objetivo especifico, y posee esta posibilidad de
actuar sobre la persona a la que va dirigido. Los buenos actores y los buenos
directores intentan desarrollar presiones en sus personajes, presiones que pro-
ducen dialogo. Después el dialogo por si mismo se convierte en una presion
posterior que aumenta el impulso a la accion en la persona a la que va dirigido.

Desarrollar una escena no significa tanto que sélo hay que saberse las pa-
labras y saber como andar en tal y tal linea de dialogo, sino trabajar con de-
talle el flujo de la accion que evidencia el flujo y reflujo interno de cada per-
sonaje. En principio esta responsabilidad corresponde a cada actor, pero la
eleccion final y la coordinacion es obligacion del director. Cuando los espec-
tadores saben lo que estad pasando sin escuchar una sola palabra, es cuando
se puede decir que el trabajo se ha hecho bien.

EL SIGNIFICADO DEL ESPACIO

La manera en que utilizan los personajes el espacio en este flujo de accion
se convierte en algo altamente significativo. Continuando con la escena ante-
rior, la madre y el hijo estan distanciados en la habitaciéon cuando ella entra,
pero después se acerca a el en silencio. La presion de su proximidad hace que
el chico se equivoque al pintar la maqueta, y deje de hacerlo, dirigiéndole una
mirada acusadora. «No es culpa mia; tu aparcaste el coche demasiado cerca
de la pared», dice él, sin dejar de mirarla. Su madre da media vuelta con frus-
tracion y enciende la tele. Los dos quedan mirando a la imagen en silencio du-
rante un momento, hipnotizados, refugiandose antes de volver al asunto que
les enfrenta, el coche danado.

Ahora es |la accion mas que el didlogo la que evidencia su conflicto, a pesar
de que en el guion solo figuraban unas lineas escuetas de dialogo. Toda la ac-
cion se ha creado para que la implicacion se convierta en comportamiento,
que el comportamiento sea el flujo y reflujo de la voluntad. Si una escena tie-
ne demasiado didlogo, parte de él resultara redundante y podra cortarse. Cuan-
tos mas cortes, mejor.

EL MOVIMIENTO INTERNO DE UN PERSONAJE

Un simple momento del movimiento interno de un personaje puede divi-
dirse en cuatro etapas claras:

1. Siente el impacto: las palabras o una accién entran en su conciencia.

2. Comprende la exigencia: esta percepcion, filtrada a través de su tempera-
mento, su estado de animo y sus suposiciones, se contempla como una exi-
gencia («Ella exige que...».)
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3. Surge una nueva necesidad: siente una nueva forma de necesidad («Aho-
ra tengo que conseguir...».)

4. Hace una contraexigencia: la nueva necesidad se expresa mediante una ac-
cion (fisica o verbal) con la que espera conseguir resultados satisfactorios.

En el ejemplo siguiente tenemos una discusion entre una mujer,y un hom-
bre sobre si deben o no salir a dar una vuelta.

Media tarde del viernes. Hay una discusion entre Brian y Ann sobre qué peli-
cula deben ir a ver. Ella quiere ir en coche a un cine que esta lejos para ver una
nueva comedia. El, que realmente no quiere salir, dice que la comedia recibié ma-
las criticas, por lo que deberian ir a uno de los cines mas cercanos. Ella saca un
periodico y dice que al contrario, que la pelicula tiene tres estrellas en todos los
peridodicos. Al mirarle, al ver que no ha cambiado de opinion se da la vuelta de
forma brusca y, enfadada, se quita los zapatos y los tira en el armario, y dice que
nunca quiere salir con ella a ningun sitio. El la mira afectado y asegura que eso
no es cierto. Terminan yendo a ver la pelicula, y él la disfruta méas que ella.

Analicemos el momento de cambio. Cuando Ann le sugiere la pelicula del
cine que esta mas lejos, Brian, que trabaja lejos de casa, por lo que tiene que
conducir todos los dias, y que lo que quiere es ver la television y descansar,
pasa por una serie de cambios interiores:

1. Siente el impacto: 'iConducir quince kildmetros para ver una pelicula cuan-
do me puedo sentar a ver el telediario...! |Eso si que me apetece!”

2. Comprende la exigencia: "Es su dia libre y desea hacer afgo juntos. Siem-
pre se queja de que nunca la hago caso, pero eso no es cierto...”

3. Surge una nueva necesidad: “No puede meterme otra vez en el trafico otros
cuarenta minutos. Tengo que quitarle la idea de alguna forma... Ni siquiera
es una buena pelicula.”

4. Hace una buena contraexigencia: (Dirigiéndose a Ann mientras mira los pe-
riodicos). ““Sabes, me parece recodar que un tal David no-sé-qué solamen-
te puso una estrella a la pelicula en el Times.”

Brian no exterioriza sus sentimientos, sino que hace un cambio directo y
orientado a la accién entre lo que percibe que estad ocurriendo y lo que él debe
hacer para resolverlo.

En general nuestros sentimientos se interiorizan y sélo requieren un exa-
men consciente cuando estamos en conflicto interno. Brian no esta dividido
dentro de si mismo hasta que se da cuenta de que Ann esta casi llorando de
decepcion y frustracion. Es en ese punto cuando se siente movido a actuar.

Por supuesto, no todas las interacciones humanas son de desacuerdo abier-
to, pero si surgen a menudo en el drama, porque el drama se centra en el con-
flicto, sin importar si es comedia, tragedia, terror o cualquier otro género. In-
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cluso cuando los personajes parecen estar en armonia, uno de ellos puede es-
tar ganando tiempo, esto es, mostrandose de acuerdo verbalmente mientras
piensa lo contrario mentalmente. Dado que los estados emocionales interiores
siempre encuentran una expresion exterior es importante encontrar una ac-
cion sutil y fresca que acompane a lo que el personaje estd experimentando
dentro de si.

ADAPTACION

Tenemos algo asi como dos personajes que intentan ponerse de pie en un
bote pequeno. Hay y debe haber cambios constantes que obligan a los dos a
buscar un equilibrio, de acuerdo cada uno con lo que consideran la estrategia
del otro. En este movimiento surgen multitud de tretas, experimentos, errores
y sorpresas.

MANTENER UN MONOLOGO INTERIOR

Para que los actores mantengan las vias exteriores de sus personajes, pue-
de que te haga falta pedirles un mondlogo exterior, esto es, una enunciacién
interna y consciente de los pensamientos y las percepciones del personaje. Un
actor bien entrenado habra interiorizado este héabito, porque salta a la vista
cuando no se sabe hacer. El personaje parece carecer de un proceso mental,
y el actor cae en una expresion de trance entre linea y linea de diadlogo. El per-
sonaje vuelve a la vida cuando tiene algo que decir, y vuelve a morirse cuando
el actor tiene que esperar a la siguiente linea del didlogo. A veces los actores
estan visualizando de hecho la pagina del guién. Esto confiere cierto caracter
mortal a una pelicula. La mejor forma de sacar a un actor de esta situacion es
pedirle que improvise una voz mental entre lineas, tal y como figura en el Ca-
pitulo 32, Ejercicio 23: “Improvisar un Monologo Interior”. Esto también es una
estrategia estupenda para examinar el lugar de una escena en el que el actor
se descentra una y otra vez, o cuando sospechas que el actor tiene un concep-
to sesgado de un determinado pasaje. La tinica forma de capturar las reaccio-
nes vivas es que los personajes estén internamente activos. Otro beneficio es
que si se tiene que desarrollar una accién interior intensa, es muy posible que
el actor esté centrado en el tema y lleve a cabo las acciones de forma consis-
tente entre toma y toma.

COMO UTILIZAR LAS INTERPRETACIONES EQUIVOCADAS

Tanto en la comedia como en la tragedia los errores subjetivos de percep-
cion surgen a partir de una amplia serie de causas. Hay obstaculos emociona-
les —miedo, confianza mal entendida, esperanza equivocada—, y cualquiera
de ellos hacen que un personaje adquiera un protagonismo equivocado. Otras
interpretaciones erroneas pueden surgir a partir del hecho de estar poco fami-
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liarizado con la cultura o la personalidad del antagonista, también de la poca
atencion, preocupacioén, informacion distorsionada o parcial, o del habito, por
nombrar sélo a unas pocas. La interpretacion equivocada de un concepto es
una fuente fértil para la comedia (piensa por ejemplo en el personaje de Basil
Fawlty que hace John Cleese en la serie Fawlty Towers) y es igualmente pro-
ductivo a la hora de generar una tension dramatica, provocando acciones que
en vez de neutralizar una situacion hacen que avancen hacia nuevos desarro-
llos que revelan diferencias o aspectos de las vidas internas de los personajes.

El trabajo de Harold Pinter, al igual que el trabajo de muchos dramaturgos
modernos, explota las tensiones entre la conformidad superficial de los perso-
najes y los mundos privados oscuros e inseguros que existen debajo. Por
ejemplo, en The Dumb-Waiter dos asesinos a sueldo esperan interminablemen-
te en una cocina abandonada a que les digan lo que tienen que hacer. Esa lar-
ga espera, subrayada con las extranas 6rdenes que suben y bajan en el mon-
taplatos, actua sobre los temores y las desconfianzas privadas de los dos, mien-
tras intentan mantener la normalidad de su companerismo laboral, un temor
oscuro aumenta y corroe a cada uno de ellos, y los vemos afligidos y con total
inseguridad.

E| subtexto de esta pieza trata de duenos y sirvientes, orden y caos, segu-
ridad e inseguridad. Presenta a los personajes como una analogia del hombre
que espera nerviosamente saber cual es la voluntad de Dios. Pero si no hay
una respuesta del director y de los actores a las posibilidades de este subtexto
tan grandioso, la pieza terminara siendo una simple comedia de clases.

COMO EXPRESAR EL SUBTEXTO

Un actor debe desarrollar no sélo |la idea del subtexto, sino su expresion
fisica; debe entrar en el mundo creado e intenso en el cual él o ella vive los
pensamientos o los sentimientos de su personaje. El actor crea al personaje,
y alin mas, es el personaje y habla por él, puede ser guiado por un sentimien-
to creciente de intuicién sobre lo que le rodea: qué accion (dada y recibida) sus-
tenta el flujo de emociones del personaje, o —a la inversa— cual va a contra-
pelo y necesita examinarse y cambiarse.

FORMAS DE RESISTENCIA POR PARTE DE LOS ACTORES
ACTORES Y TENSION

El publico, acostumbrado a interpretaciones competentes, supone que ac-
tuar es sencillo y agradable. Pero por la naturaleza de su trabajo los actores se
ven sometidos a un examen psiquico y fisico que no suele surgir en la vida nor-
mal. Esta atencion es el verdadero atractivo de la profesiéon, pero también sig-
nifica que el actor es vulnerable y que a veces no tiene el don de esconderse.
Cuando se enfrenta a un papel exigente y a un director exigente, incluso un



104 PREPRODUCCION

actor con experiencia dudaréd de su competencia, o también sentird que su ca-
pacidad creativa se ve amenazada cuando se enfrenta a una imagen a la que
estd poco habituado o que simplemente no le gusta. Bajo tales condiciones es
aceptablemente humano negar, evadirse y culpar a los demas.

El actor consumado esta preparado para estas pruebas, y no necesita estar
constantemente a la defensiva. Es alguien que mantiene una flexibilidad emo-
cional e intelectual durante las criticas y no intenta esconder la naturaleza o el
grado de los problemas. Dichos individuos son tan escasos en el mundo de la
interpretacion como en cualquier otra profesién, ademas no hay nadie sobre
la tierra que no cometa errores. Un actor que haya pasado por una etapa in-
tensa de entrenamiento intenta con sufrimiento y fervor religioso invocar el au-
toconocimiento y la autodisciplina. Esto lleva al actor a quedarse quieto y acep-
tar lo peor, en vez de buscar formas de resistirse a las exigencias del director.

La resistencia al trabajo diario es absolutamente constante, y se da de mu-
chas maneras. Por muy frustrante que sea, debe tratarse con comprensién y
respeto, dado que siempre surge a partir de la inseguridad y no de un deseo
equivocado.

DIALOGOS E INSEGURIDAD

A veces los actores piden utilizar el guion mucho después de haberse apren-
dido los dialogos. Es un sintoma habitual de inseguridad, y bloquea comple-
tamente el desarrollo de una escena. Si en un ensayo posterior y después de
habérselo hecho notar la misma persona todavia dice necesitar el texto, haz
que un apuntador le sople lo que se le ha olvidado. La dificultad y el mal trago
que se pasa cuando uno se enreda o se pierde en una escena es suficiente para
motivar al actor a prepararse de forma mas intensa para el préximo ensayo.
Generalmente un actor inseguro se sentira liberado cuando consigue absorber
la sustancia de la escena de esta forma, en vez del texto escrito.

Si de nuevo un actor dice no haberse aprendido una escena lo suficiente
como para trabajar sin guion, yo suelo decir lo siguiente: “Bueno, ya sabes de
lo que va, ya se te ocurrira algo”. Puede que el actor al principio te mire horro-
rizado, pero el resultado generalmente es bueno. O bien el actor conoce la es-
cena mejor de lo que piensa, o si no —obligado a improvisar a partir de una
idea general— se tomara un mayor interés en lo que esta escrito. Este ejerci-
cio no debe tomarse como un castigo, sino como una forma necesaria de so-
lucionar determinados problemas.

CENIRSE AL TEXTO DEL GUION

A la inversa, depender demasiado del texto o de lo que «ya hemos decidi-
do» también es una forma de resistencia. El actor que tiene miedo de pensar,
de sentir y de explorar en su personaje se refugiard a menudo detras de una
estructura formada por lo que él percibe como “reglas”.
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TEMOR A LOS CAMBIOS

A veces al pedir que se altere de alguna forma la interpretacion, o que se
cambie algo que antes se habia fijado, se dispara una oposicion irracional a
los cambios.

ACTUACION AISLADA

Un actor que, obstinadamente, hace lo que ha preparado sin tener en cuen-
ta los matices de otras interpretaciones esta demasiado tenso como para es-
cuchar, mirar y trabajar basandose en lo que ocurre a su alrededor. Este actor
no sentira el vaso que tiene en su mano, no olera el aire de la manana, 0 no
sentira el tacto de los labios de su amante. Dado que este actor esta escondido
dentro de un conjunto de estructuras mentales, sera duro para él encontrar su
forma de entender el ““aqui y ahora’ de la obra.

INTELECTUALIZACION EXCESIVA

La tendencia a intelectualizar es otra formula que emplea el actor para des-
prenderse de la temible tarea de experimentar las emociones de su personaje
(v las suyas propias). El actor que quiere discutir todos y cada uno de los as-
pectos de la obra se siente mejor analizando que haciendo y puede intentar in-
volucrar a todo el equipo en debates sobre los diferentes matices de la inter-
pretacién. En realidad éstas son practicas de retardo, o una técnica para arre-
batarle el control al director; o las dos cosas.

EL ACTOR ANTI-INTELECTO

Este tipo de actor desprecia el analisis y la busqueda de estructuras subya-
centes, puede ser alguien intelectualmente inseguro (que carezca de educacion
formal, por ejemplo), o alguien generalmente intuitivo. Los resultados diran a
cual de los dos tipos pertenece.

LUCHAS POR EL CONTROL

El actor que intenta controlar las escenas, manipular a otros actores o re-
sistirse a la critica del director probablemente tiene miedo de depositar su con-
fianza en cualquier compania de trabajo. Si no fijas unos limites, esta persona
puede consumir una parte desproporcionada de la energia de los demas. Este
tipo de actor intenta dirigir a los otros actores o retar en publico la autoridad
del director. Tal reto no tiene por qué centrarse en su contribucidon creativa,
todo depende de su forma de ser. Los individuos verdaderamente creativos en
ocasiones se salen de su territorio; puede hacer falta entonces una mano dura
para contenerles.
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ACTORES QUE REESCRIBEN EL GUION

Este comportamiento va en contra del flujo de una escena escrita o impro-
visada, manipula a otros actores, introduce material inadecuado o socava de
alguna forma la validez de lo que hacen los demas.

HUMOR INADECUADO

Las bromas y otras diversiones que alteran la atmdsfera de trabajo son con
frecuencia un medio de retrasar y diluir una situacion que el actor considera
amenazante (como, por ejemplo, trabajar sin guién).

RETIRADA

El actor que a menudo plantea la posibilidad de abandonar puede estar en
realidad pidiendo una atenciéon especial o puede tener una tendencia a resol-
ver los problemas evadiéndose de la responsabilidad.

IMPUNTUALIDAD Y COMPROMISO

Estos son los problemas mas serios, por lo que deben especificarse desde
un primer momento y sin compromiso las condiciones en las que va a trabajar
el actor. Una persona poco formal que siga trabajando sale ganando cada dia
que pasa, porque cada vez es mas dificil de reemplazar.

VENTAJAS DE GRABAR LOS ENSAYOS EN VIDEO

Una vez que el cuadro de actores ya no utiliza el guién y comienza a tener
una confianza razonable, intenta llevar a los ensayos una camara de video. La
forma mas Util de grabar es como si se tratara de un documental, el llamado
cine directo. Es una toma continua con una camara sujeta en la mano, que se
acerca para los primeros planos y se retrasa para las grandes panoramicas, se-
gun lo requiera la accion. De esta forma los ensayos se convierten en un acon-
tecimiento que graba la camara sin ningun tipo de intervencion. Dado que lo
que se intenta siempre es estar en el sitio justo y el momento adecuado, lo
que se rueda con dicha cadmara no requiere ningin montaje. El hecho de gra-
bar los ensayos ofrece una fascinante serie de ventajas. '

1. Visionas una version dramatica de la escena a los pocos minutos de decir
“iCorten!”.

2. Compruebas antes del rodaje final qué posiciones y movimientos de ca-
mara mostraran mejor cada escena.

3. La camara movil da prioridad a la libertad de movimiento de los actores.
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4. La camara tiene una coreografia dentro del proceso, y no es, por tanto,
una especie de elemento nuevo que provoca inhibicion en los demas.

5. EIl cuadro de actores supera antes la neurosis que provoca la camara vy,
en seguida, dejara de ver o de pensar en ella, lo cual dara como resultado
una interpretacion natural y relajada.

6. El director, que tiene ahora la posibilidad de visionar una y otra vez los
ensayos, puede descubrir en seguida los amaneramientos, clichés, ten-
dencias y sutilezas que de otra forma solo serian visibles en la post-pro-
duccion.

7. El equipo de camara comienza a trabajar pronto, buscando en cada esce-
na la formula méas adecuada en término de angulos, movimientos, lentes
de iluminacion.

8. Los operadores no s6lo consiguen un conocimiento intimo de cada esce-
na, sino que ademas se familiarizan con las escasas indicaciones fisicas
que da cada actor cuando va a realizar algun movimiento, y también con
las lineas de las miradas y los movimientos que puede hacer cada uno.

9. La repeticién sugiere formas de rodar partes de la accion empleando me-
nos dngulos y tomas mas largas.

10. El equipo de rodaje toma posiciones antes y puede decir al director qué
correcciones debe hacer un actor en velocidad o movimientos para supe-
rar un problema de camaras o de micréfono.

11. Cuando llegue el rodaje formal, todos tendran experiencia y evitaran mu-
chos de los retrasos que provoca habitualmente el primer rodaje.

12. EIl primer rodaje es la version dramatica de una vivencia real, en vez de
algo basado en conceptos estaticos y radicales surgidos a partir del story-
board.

Aquellas personas recién llegadas al arte de la direccion se resisten a me-
nudo a desarrollar una puesta en escena (mise-en-scene, tratamiento de cama-
ra) hasta el Gltimo momento. Esto significa que el material sufre una fragmen-
tacion tardia y tedrica que probablemente peque de cauta para evitar todos los
posibles problemas del montaje.

No utilizar nunca una cdmara durante los ensayos conduce inevitablemen-
te a interpretaciones que se desarrollan en un estilo directo, que se convierte
ineludiblemente en algo teatral. Es dificil o imposible desprenderse de esto una
vez que se ha empezado a rodar, porque la repeticion ha creado habitos inmu-
tables.

La cinta de video puede ser una fuente constante de informacioén, y es una
forma maravillosa que tiene el director de desarrollar la interpretacion. Requie-
re dedicacion por parte de todos, y puede llegar a retrasar el proceso por el
cual se consiguen resultados minimamente aceptables. Con un horario acele-
rado, puede que no haya tiempo para este proceso lento, o puede que la in-
formacion que genera sea perjudicial y vaya en contra del esquema mental de
los intérpretes. Sin embargo, si un grupo pretende trabajar como compania de
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repertorio (como los primeros grupos de Fassbinder), ese ciclo de interpreta-
cion seguida de revision critica es una forma soberbia de hacer que la gente
acepte lo que son y como son, y de comprobar déonde residen los obstaculos.

CUANDO MOSTRAR A LOS ACTORES SUS INTERPRETACIONES

Grabar los ensayos conlleva, por tanto, determinados riesgos. Los miem-
bros del reparto generalmente insisten en que se les ensene la grabacion, y si
no estan acostumbrados a verse a si mismos en la pantalla se sienten invaria-
blemente horrorizados y como consecuencia pueden intentar comportarse de
forma diferente, tan diferente que de hecho esto puede ser un nuevo proble-
ma. Los actores con poca experiencia, cuando ven en pantalla su interpreta-
cion durante la produccion se convierten en sus propios espectadores, y se ba-
saran en esa experiencia a la hora de actuar, en vez de permanecer dentro de
los pensamientos y la experiencia de sus personajes. En un determinado mo-
mento mucho antes del rodaje el actor debe renunciar a ver y juzgar su propia
interpretacion, y dejar esa responsabilidad al director, que como ya hemos di-
cho con frecuencia representa al primer espectador. El actor que rechaza hacer
esto se encierra en una actitud defensiva y desconfiada.

Si no se tiene demasiado tiempo para que los actores desarrollen un com-
pleto proceso evolutivo, es preferible advertir a todos al principio que es nor-
mal odiar la forma en la que uno aparece en la pantalla; asi, rodaras unos mi-
nutos de ensayo para ensenarselo a los curiosos, pero no ensenaras ninguna
de las tomas finales. Si surgen protestas, explica que esto es una practica nor-
mal en la industria cinematografica.

Cuando se esta bajo la presién habitual del horario de rodaje, ensena las
tomas solo para aclarar algo que no puede aclararse de otra forma. En cierta
ocasion, convenci a un actor de que estaba ‘“actuando’ en vez de “siendo”
mostrandole material grabado de forma subrepticia de una conversacién es-
pontanea y contrastandolo después con el material rodado durante su inter-
pretacion de una conversacion que figuraba en el guion. La diferencia era tan
abrumadora que dejé de oponerse a mi criterio. Este tipo de revelacion es
arriesgada porque es una aproximacion negativa. Hay que usarla con cuidado
y mostrando siempre tu apoyo, y solamente si no puedes conseguir lo que
quieres de otra forma. El mismo procedimiento puede usarse con el actor de
ego fragil que insiste en proyectar una voz rica e innatural en vez de hablar en
su rango natural.

Existe otro riesgo al mostrar, indiscriminadamente, el material grabado. Es
que puedes acabar teniendo cinco actores y seis directores. Cuando se acas-
tumbran, los actores llegan a mas o menos aceptar su apariencia en pantalla,
pero sin embargo el viaje hacia la ecuanimidad puede ser bastante duro. La
culpabilidad por los sentimientos de humillaciéon tiende a contagiarse a otros
miembros del reparto o al director, y se convierte en una razén por la cual se
pierde el control. Nada de esto debe pasar si el actor trabaja a partir de lo que
tu le comunicas mas que a partir de su propia visidon, excesivamente critica,
de lo que ve en la pantalla.



CAPITULO 8

ENSAYO FINAL Y PLANIFICACION

EL DIRECTOR COMO OBSERVADOR ACTIVO

Hasta ahora en los ensayos se ha dado prioridad al sentimiento que tie-
nen los actores sobre lo que sus personajes deben hacer, momento a momen-
to, con el director observando y orientando los resultados a través de la critica
constante. A continuacién el director debe dejar de interpretar como son los
personajes y el texto para pasar a planificar su presentacion en la pantalla.

Aunque para el director lo natural es sentarse a observary tomar notas, per-
manecer estatico significa experimentar la accion como un espectador de tea-
tro y conduce a disefar una coreografia para la accion con una posicion de ca-
mara estatica. Obviamente esto es anticinematografico, y consecuencia mayor-
mente de la inmovilidad del director.

Seguin se va desplegando la accién es mas adecuado moverse y ajustar tu
posicion para conseguir el mejor y mas privilegiado punto de vista, ya sea del
conjunto o de alguna de las partes importantes. Esto conduce de forma natu-
ral a la decision sobre el mejor punto de vista para cada secuencia y a los me-
jores angulos de camara para representarlas. La movilidad también evita que
los actores se basen en un Unico plano, el plano de los espectadores. De esta
forma la accién se realiza envolvente y entrecruzada, porque los actores inter-
pretan para la persona que tienen delante, lo cual es justo lo que hace la gente
en la vida real.
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Cuando sea necesario dar forma al conjunto de actores y camara en rela-
cion cada uno con el otro y romper la acciéon en planos separados, surgiran al-
gunos procedimientos que plantean determinados problemas conceptuales.

LA FORMA: VER LAS COSAS DE MANERA EXTRANA

Tendemos a identificar las historias con los temas, pero en realidad lo que
las hace ser frescas o memorables no es lo que cuentan, sino coémo lo cuen-
tan. Esto es lo que llamamos la forma, en contraste con el contenido. La narra-
cion de una historia es siempre la bisqueda de un lenguaje Unico que exprese
la historia en cuestién. La forma en el cine estd influenciada por muchos de-
terminantes, como la fotografia, la iluminacién, el disefio de vestuario o de los
decorados, las localizaciones, la construccién de la historia o el estilo de mon-
taje. '

La originalidad en la forma puede ser visual, como sucede con la aparien-
cia de cuadro inglés del siglo XVIII que tiene la pelicula Barry Lyndon (1976)
de Kubrick, la innovadora fotografia con profundidad de campo de Ciudadano
Kane (1941) de Welles o la compresion de las lentes largas o los colores apa-
gados de Muerte en Venecia (1971) de Visconti; o puede surgir del estilo narra-
tivo, como sucede en las secuencias de un solo plano de The Middle of the
World (1974) de Tanner, el movimiento rapido, nervioso y comprimido de Don’t
Look Now (1973) de Roeg, o la abundancia de iméagenes fijas en La Jetée (1963)
de Marker. La renovacion en la forma puede conseguirse también a través de
la interpretacién carismaética, como sucede en £/ Ultimo Tango en Paris (1972)
de Bertolucci o Five Easy Pieces (1970) de Refelson; puede partir también de
la sensibilidad musical, como ocurre en The Go-Between (1971) de Losey o
Pierrot le Fou (1965) de Godard; o puede ser mas intangible y derivarse de una
aproximacion poco tradicional a la propia narrativa, como sucede en /n The
White City (1985) de Tanner o en Kristina Talking Pictures (1977) de Yvonne Rai-
ner.

La cuestion de la forma —qué opcidn existe para presentar mejor el mundo
particular de cada historia— reside en |la propia alma de la originalidad del cine,
y del arte en si. La forma, apenas presente en la mente de los principiantes, es
un tema dificil y escurridizo sobre el que es facil generalizar. Incluso los pro-
fesionales tienden a escoger inconscientemente a partir de lo que es habitual.
Pero un buen trabajo surge de un conocimiento mas profundo de cémo las ar-
tes —de las cuales el cine es la sintesis mas avanzada— funcionan realmente.

Aqui Gnicamente quiero subrayar la importancia de la forma. En el Capitu-
lo 28: Forma y Estilo figura un desarrollo detallado.

BLOQUES

Esta fea palabra que evoca construcciones de la Edad de Piedra se refiere
a las posiciones que adoptan los actores y la caAmara en relacion cada uno con
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los demas. En mi esquema del desarrollo de una secuencia, el Director anima
a los actores a que desarrollen libremente el movimiento y la accion sin tener
en cuenta las restricciones cinematograficas: donde se mueve cada personaje
a partir de lo que pone en el guién, qué cree cada actor que necesita el perso-
naje, y qué ve el director como necesario. Con ensayos reiterados este desarro-
llo organico y experimental eventualmente se convertira en un modelo de
acuerdo tacito de acciones que expresan el flujo de movimientos internos de
los personajes (percepciones, pensamientos, sentimientos, voluntad).

Sin embargo, lo que surge no es en ningln caso el Unico modelo posible.
De hecho, las exigencias del rodaje imponen inevitablemente cambias en el de-
sarrollo de la accion. Al alterar, por ejemplo, el movimiento de un personaje
de un lado a otro, se puede ahorrar un angulo de camara adicional o un cam-
bio en la iluminacidon. Para descubrir cosas como éstas los actores deben adap-
tarse a determinados cambios que aparentemente provocan inconvenientes
s6lo para ellos.

Ensayar previamente una secuencia en la localizacion real e involucrar des-
de el principio al equipo de camara puede hacer que los cambios en los blo-
ques sean minimos. Pero esta técnica es de principio a fin un proceso de aco-
modacién mutua, y cualquier parte de ella puede variar en un momento de-
terminado. Los actores, que se pasan la vida preparandose para un gran mo-
mento y luego se les sienta a esperar a que se haga un cambio minimo en la
iluminacién, tienden a sentirse frustrados a menos que de antemano se les
haya advertido de la naturaleza esporadica y de continua alteracion que tiene
el propio arte cinematografico.

Por ésta y por otras razones es bueno grabar en video los ensayos y man-
tener una actitud abierta sobre como debe presentarse eventualmente cada se-
cuencia. De esta forma no perderas tiempo ni moral cuando comience el rodaje.

BENEFICIOS DE ENSAYAR EN LAS LOCALIZACIONES REALES

El guién a menudo especificara localizaciones que generalmente se pueden
visualizar de antemano. Todo el mundo sabe como es una lavanderia, o como
es una tipica sala de espera de una estacion de tren, una tipica hamburguese-
ria o la cocina de un tipico piso de ciudad. Pero, un momento, no todas las co-
cinas son iguales. Cada una de ellas, de alguna forma, es un retrato de sus pro-
pietarios, por lo que una cocina revuelta, grasienta y oscura implica diferentes
condiciones fisicas y emocionales sobre su dueno que una cocina luminosa,
amplia y moderna.

Si se ensaya una escena basandose en una idea vaga y generalizada de la
localizacion y después de forma apresurada se traslada a la cocina real en la
que se va a rodar, los personajes apenas conectaran con su entorno, lo cual
es una seria deficiencia. Si los ensayos se llevan a cabo desde el principio en
las localizaciones elegidas, entonces los actores podran interactuar con su en-
torno fisico de forma especifica.
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INTERPRETACION DEL GUION

e Determina los conceptos.
Convierte el didlogo en una accion que un espectador sordo pudiera seguir.

Aseglrate de que el guion establece los hechos y valores necesarios para
los espectadores.

e Define el punto de vista, los subtextos y las presiones ocultas de los perso-
najes en cada secuencia.

e Haz una grafica con los cambios de presion dramatica de cada secuencia, y
después combina el resultado para obtener una grafica con el desarrollo dra-
matico de la pelicula como un todo.

ENSAYOS

e |Los actores estudian el guién, construyen la biografia del personaje, pero to-
davia no se aprenden los dialogos.

El director anima a que busqguen accién y movimiento en cada momento.
Relinete individualmente con cada actor para discutir su personaje.
Confia en que los actores sean capaces de resolver los problemas.

Toma notas durante cada repaso.

Centrarse en el propdsito tematico con los intérpretes:

e Discutir con los actores la historia pasada y el propoésito del guién.

e Discutir el subtexto de |las escenas claves y lo que revela cada una sobre los
personajes.

e Desarrollar una jerarquia de temas de forma que sepas qué es lo mas impor-
tante.

Ensayar con el libro:

Trabaja con motivaciones; busca y subraya los golpes de accion.
Ocupate sélo con los problemas mas graves de cada momento.
Aborda primero las escenas clave, y une despues el resto de escenas.

Ensaya en las localizaciones o explica minuciosamente a los actores como
son las localizaciones donde se desarrolla la accion.

Esboza los movimientos y desarrolla posibles acciones.
Busca acciones especiales para los puntos en los que hay golpes de accion.
Los actores pueden ya aprenderse sus didlogos.
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Ensayar sin el libro:

e E| actor de cine solo tiene al director como espectador.
e Cuando un actor no consigue centrarse, intenta encontrar el obstaculo.

Estar dentro del personaje es algo que se consigue si la mente y el cuerpo
estan adecuadamente ocupados.

Centrarse en el tema conduce a la relajacion.

Busca signos de tension en los cuerpos de tus actores.

La accion fisica real libera emocion real durante la interpretacion.

Emplea la improvisacion para centrar a los actores y luego adaptarla al texto.

Ofrece a los actores unas determinadas metas especificas y positivas que al-
canzar. -

Las acciones de los personajes deberian buscar un efecto en otros persona-
jes.

El didlogo debe ser una accion verbal que también busque algun efecto.
(Comunicaria algo la escena si fuera una pelicula muda?

(Emplean tus actores de forma efectiva todo el espacio disponible?

;Ven los actores las visiones y los recuerdos internos de sus personajes?

;Es cada personaje coherente consigo mismo?

PLANIFICAR EL DESARROLLO

e Fija un limite de tiempo para cada secuencia y cronometra la duracion de
los ensayons.

e Prepara a los actores para cambios de “bloque” si esto llega a ser necesario
(a menudo lo es).

e Corta didlogos o acciones para adecuar la duracion a los objetivos iniciales.
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CAPITULO 10

CONCEPTOS BASICOS DE LA PUESTA EN ESCENA

La expresion francesa mise-en-scéne (literalmente, puesta en escena) es un
término representativo muy Util que describe aquellos aspectos de la direccion
que tienen lugar durante el rodaje. Abarca acciones como la direccion de ac-
tores, ubicacion y movimiento de la cdmara, direccion de los objetivos o com-
posicién. Planificar el rodaje de una secuencia conlleva considerar cuidadosa-
mente las intenciones dramaticas —con las que deberia identificarse la audien-
cia— vy estudiar como desarrollar las intenciones del autor en términos préacti-
cos. El director de fotografia es el responsable de todo lo que atane a la cama-
ray a la iluminacion, mientras que el director se preocupa de comprobar qué
opciones existen y de analizarlas de acuerdo con el director de fotografia, el
colaborador méas importante del director.

DEL GUION DE LA OBRA AL GUION TECNICO

Planificar como se va a rodar una secuencia significa en primer lugar de-
sarrollar el guion de la obra, que hasta ese momento no contiene ninguna re-
ferencia a la direccion de camaras. No es posible especificar todo en el guion,
no seria practico ni econémico, el guion técnico es el sistema para obtener el
mayor partido posible de los recursos disponibles, humanos y materiales. Es
la Ultima etapa después de los ensayos intensivos, la localizacion de exterio-
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res, las consultas con el director de fotografia, la comprobacion de que los re-
cursos financieros permiten equipos especiales de iluminacion o de camara,
etc.

Aunque con un presupuesto escaso es dificil conferir una apariencia profe-
sional y elaborada a una secuencia (rodaje con dolly o con grua, congelar pla-
nos, titulacién especial, trabajo 6ptico), es cuestion de ser astuto; un presu-
puesto minimo no debe debilitar nunca la valia de un film. Las décadas de cine
cldsico rodado con equipos limitados demuestran que se puede funcionar bien
a partir de un habil analisis dramatico del material y ajustdndose siempre a las
técnicas mas simples para conseguir los objetivos artisticos de la pelicula.

El guion de la obra debe en esta etapa convertirse en un guion técnico. Las
secuencias que hasta ahora venian encabezadas sélo por titulos (para evitar
confusiones cuando se alteraba el borrador) reciben ahora un nimero de se-
cuencia. Se especifican ya las ordenes y transiciones de camara necesarjas. A
partir de los ensayos se tiene una idea concreta de |la cobertura de camara que
requiere cada secuencia, mas adelante en este capitulo nos ocuparemos de las
consideraciones finales con el director de fotografia.

De acuerdo con el director de fotografia, se decide qué cobertura es la me-
jor para una secuencia, y después de acuerdo con el secretario de rodaje, se
dibujan lineas que abarquen porciones del decorado. Cada linea representa un
angulo de camara y cada una tiene una breve descripcion identificativa, como
en la figura 10-1. Esto muestra a simple vista qué alternativas de montaje ha-
bra. Para hacer posible el montaje, recuerda siempre que tiene que haber una
superposicion entre plano y plano. Para hacer que el montaje sea suave e im-
perceptible, el mejor lugar para hacer un corte a otro angulo es siempre du-
rante un movimiento fisico del actor. Esto se entendera mejor si se analiza una
secuencia bien hecha o a partir de la experimentacion practica. Los ejercicios
y los proyectos que ayudan en este terreno figuran en la Parte VIl: Proyectos
Filmicos. En el Capitulo 33 hay un anélisis de estos principios en el Proyecto
1: Analisis de la Composicion Cinematografica, y un ejercicio de examen de
una secuencia en el Proyecto 2: Analisis del Montaje. Los ejercicios de rodaje
y el posterior analisis conceptual se encuentran en el Capitulo 34 y comienzan
con el Proyecto 5: «Técnicas Basicas: Ir y Venir.»

GUION, CONCEPTO Y DISENO DE LAS SECUENCIAS

El diseno de una secuencia, aunque debe adaptarse a las limitaciones de |a
cinematografia surge en realidad a partir de la funcion subyacente de la se-
cuencia en el guion. ;Como, por ejemplo, mostrarias a un hombre que esta
siendo observado por la policia cuando intenta entrar en su coche y ponerlo
en marcha?

Hay preguntas basicas sobre la funcion que cabe preguntarse, tales como:

® ;Cual es la funcion de la secuencia en el guion?
® ,;Qué necesita saber el espectador sobre la disposicion geografica de la se-
cuencia al principio de ésta? ;Y después?
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(Cuales son las relaciones en términos de espacio fisico?
¢;Cuales son las expectativas de cada personaje en la secuencia?
¢;Qué sabe cada personaje sobre su situacion?

¢Cual es la relacion entre los observadores y el observado?
JHay algo que deba saber el espectador pero no los personajes?

Estas preguntas variaran con cada secuencia, y dependeran de su conteni-
do, complejidad y la forma en la que contribuyan a la pelicula como un todo.
Definir lo que el espectador debe ver y sentir, ayuda a decidir como revelar-
selo, y hace que parezca mucho menos arbitrario.

PUNTO DE VISTA
EL PUNTO DE VISTA DE QUIEN

El punto de vista es para muchos un concepto desconcertante. No se refie-
re literalmente a «lo que se ve en cada momento», aunque esto podria valer
si nos referimos a un solo plano. Mas bien su funcion es transmitir al espec-
tador la forma en la que un personaje de la pelicula experimenta unos acon-
tecimientos determinados. Podemos por ejemplo experimentar el juicio de Jua-
na de Arco a partir del angulo de Juana, o podemos contar la historia desde
la perspectiva de un juez que se compadece de ella y que quiere que admita
que ha fingido ver sus visiones para asi poder dejarla marchar. Si queremos
un efecto mayor, podemos hacer que el espectador participe de un mayor nu-
mero de perspectivas, de forma que sintamos con Juana de Arco la forma en
la que la estan juzgando los inquisidores, los creyentes, la multitud y Dios.

Lo principal sera siempre preguntarse jqué punto de vista va a favorecer
esta secuencia? Una gran parte de las decisiones que se tomen sobre la com-
posicion, la ubicacion de la camara y la edicion surgen a partir de esta pregun-
ta. Por ejemplo, jvamos a ver al hombre subir de su coche desde la posicion
del policia o desde un punto de vista mas omnisciente (esto es, el de la per-
sona que cuenta la historia) en el cual nosotros (pero no el hombre) nos da-
mos cuenta de que esta el policia? Sin duda esto se decide facilmente en base
a la trama.

Imagina una secuencia mas compleja en la cual un nino es testigo de una
discusion fuerte entre sus padres divorciados. jCoémo debemos tratar aqui el
punto de vista? Debemos determinar qué representa la discusion. jEs del tipo
“nino se da cuenta de que es un peodn en la partida' o del tipo "padres se ha-
cen acusaciones amargas sin darse cuenta de que el nino les puede escuchar’?
¢Nos interesa mas lo que ve el nino o lo que le hace sentir |la discusion? jApor-
tan los padres nueva informacion o nos estamos centrando en la presencia y
las reacciones del nino? Preguntas como éstas determinan de quién es la se-
cuencia en realidad: del nino, del padre o de |la madre. La secuencia puede ro-
darse y montarse para polarizar nuestro interés compasivo hacia cualquiera de
estas direcciones.
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Hay una forma adicional y mas independiente de observar los aconteci-
mientos, la del omnisciente narrador de la historia. Este punto de vista es un
recurso que sera util para mitigar la presion sobre la audiencia antes de rea-
nudarla de nuevo. Una presion mantenida e invariable es contraproducente
porque la audiencia se adapta a ella o la abandona. Es interesante fijarse en
como Shakespeare usa escenas de alivio coOmico en sus tragedias.

EL PUNTO DE VISTA PUEDE CAMBIAR

Imagina ahora una secuencia en una clinica que comienza con un médico
joven, de apariencia triste, diciéndole a un paciente que tiene un cancer incu-
rable. Segun comienza el paciente a comprender su situaciéon abandonamos el
punto de vista del paciente y adoptamos el del medico, manteniéndole solo
como una voz y centrandonos exclusivamente en el hombre enfermo que es-
cucha su sentencia de muerte. Este ejemplo ilustra cdmo el punto de vista es
un todo que, de forma natural, se traslada de persona a persona, aunque fi-
nalmente la pelicula completa se centre sobre el paciente. Es paradojico que
para comprender y sentir lo que siente el meédico necesitemos compartir esos
momentos en los que empatiza con nuestro personaje central, abandonando
su propia realidad protegida para entrar en la del hombre que se enfrenta a la
muerte. Un personaje que nunca pierde su propia identidad podria ser algun
alienado o una persona inhumana. Incluso si esto es cierto (digamos que es-
tamos haciendo una pelicula biografica sobre un déspota nazi), podriamos atn
asi mover el punto de vista hacia la victima nazi simplemente para permitir al
espectador tener un vehiculo para sus sentimientos contenidos y para forzar a
que haga una comparacion entre una persona sensible'y una insensible.

La Unica directriz a la hora de decidir el punto de vista es preguntarse cual
contribuye mas al sentido dramatico. Esa decision so6lo se puede tomar dentro
del complejo modelo del guion completo. Puede que no existan determinan-
tes principales, en cuyo caso es en el montaje cuando se decide, basandose
en los matices de la interpretacion.

A veces una pelicula nos hara experimentar una situacion desde una pers-
pectiva intencionadamente independiente (aunque no por ello menos intere-
sante) como hizo Tanner en Jonas que tendra veinticinco anos en el ano 2000
(1976). Tanner cuenta la historia de seis parejas, supervivientes de la turbulen-
ta década de los sesenta, que intentan seguir viviendo segun sus ideales an-
teriores incluso a pesar de que la revolucién social por la que lucharon ha fra-
casado. Deliberadamente Tanner evita alinearnos con ninguna pareja ni nin-
guna persona, de forma que los veamos en téerminos sociales amplios y no
como rebeldes individualistas.

Como concepto simple y rapido, el punto de vista subjetivo es aquel que
tiende a emplear primeros planos y a rodar con la camara cerca del eje de «li-
nea de tension» entre los personajes. El punto de vista objetivo tiende a utili-
zar planos mas amplios y a alejarse de esa linea (Fig. 10-2). Veremos ejemplos
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El eje de la camara puede estar situado en angulo recto con respecto al sujeto o en angulo cerca-
no al eje de la escena; de esta forma se controla el sentido que provoca en el espectador el angulo
subjetivo y objetivo.

mas adelante cuando analicemos la ubicacion de la camara. Mi aproximacion
no es mas que una sugerencia; el punto de vista es algo sutil que golpea al
espectador mediante una combinacién Unica de accidon, personajes, ilumina-
cion, animo, acontecimientos y contexto. Por esta razén una escena rodada
desde multiples angulos sélo puede ser ajustada en el estudio de montaje des-
pués de haberla rodado.

OPCIONES DE COMPOSICION
MOSTRAR LAS RELACIONES

Si volvemos a la secuencia del nino y sus padres divorciados, jcdmo va a
ser la relacion espacial de los protagonistas? Si mostramos a la pareja discu-
tiendo en el mismo encuadre y al nino separado en un primer plano reforza-
mMos su separacion de los dos. Si relacionamos al nino y a la madre en un cua-
dro y al padre sélo en otro, sugerimos una configuracion diferente de alianzas
o0 antipatias. Puede haber otros factores: la utilizacion de planos desde delante
o desde atrés, los lados del cuadro, diferentes alturas de camara y diferentes
niveles de iluminacién, etc.; cualquier combinacion de estos factores puede
predisponer al espectador a interpretar la escena de una forma determinada o
desde un determinado punto de vista.

Seria equivocado y simplista sugerir que existen reglas sobre esta cuestion,
porque el criterio humano se construye a partir de multiples matices. Lo que
importa es la sensibilidad y la racionalidad con la que se compone, se ilumina
y se agrupa cada escena. Tu sensibilidad y los ojos y oidos de tu audiencia
son los arbitros finales. Dado que en la realizacion cinematografica todo es re-
lativista, apenas existen formulas: composicionalmente siempre se muestran
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as caracteristicas de una relacion entre un objeto y otro o una persona y otra,
mplicando asi la relacion de una idea, un principio o un criterio con otro. Para
acer esto puede usarse también el montaje o la construccion de la historia
como por ejemplo la narracion paralela, en la que se intercala un combate de
yoxeo entre la disputa sentimental). Sea lo que sea, el efecto se cansigue a tra-
/és de la sugerencia y la comparacién implicita.

JBICACION DE LA CAMARA
JTILIZAR LAS LINEAS DE TENSION

He aqui algunas directrices practicas en torno a la relacion de la camara con
o que yo llamo las lineas de tensién de una escena. Estas conexiones invisi-
sles son las lineas que se podrian dibujar entre los personajes y los objetos
méas importantes de una escena. A menudo son también lineas de miradas. Tie-
nen un gran potencial dramatico (por ejemplo, el cambio de perspectiva) y en
muchas ocasiones dominan la composicion. Para entender esto ultimo, lea las
notas del capitulo 33, proyecto 1: Anélisis de la composicion cinematografica.
Mejor atin: haga el proyecto. Las lineas de tension legitiman determinados an-
gulos de camara, pero también implican conexiones emocionales (y por tanto
puntos de vista) asociadas a determinados personajes. No es un concepto facil
de describir: se entendera mejor si se hace el ejercicio posterior; proyecto dos:
analisis del montaje.

SUBJETIVO Y OBJETIVO

Sin importar el punto de vista que favorezca una pelicula, ese punto de vis-
ta variara: los cambios en las lineas de tension son la pista principal para sa-
ber cémo y dénde tiene lugar esa variacion. Esto requiere una explicacion ma-
yor. Fijémonos en la forma en la que la conciencia de un observador se mueve
cuando contempla la escena arquetipica de dos personas que conversan.

El concepto del observador involucrado es importante, porque sus impul-
sos son el modelo segtin el cual la cdmara o el montaje cambiara de un angu-
lo a otro. De hecho, la combinacién de trabajo de cdmara y de montaje imita
siempre la forma en la que los ojos de un observador y su atencion psicologi-
ca se mueven alrededor de un entorno, siguiendo determinados estimulos y
persiguiendo una linea l6gica de investigacion basada en la predisposicion y
en el desarrollo de los acontecimientos. Este observador —ya sea un persona-
je dentro de la pelicula o un narrador de la historia que dirige nuestra aten-
cion— tiende a variar en intensidad; la atencion independiente del observador
es objetiva, mientras que la intensidad afectiva e identificativa le hace ser sub-
jetivo. Una pelicula «respirard» entre estos dos extremos, aunque la diferencia
en si misma requiere una explicacion mayor.

Imagina que estas viendo a dos jugadores de tenis. La pelota sigue la linea
de tensién o eje entre ambos. Puedes observar desde la posicion del arbitro
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junto a la red y ver el partido desde una posicién objetiva e independiente a
noventa grados del eje, o puedes ir a un extremo de la pista, dar la vuelta y
mirar por encima del hombro de uno de los jugadores. En ese punto uno se
implica subjetivamente en el juego, porque aparece una alineacién con la si-
tuacion de uno de los jugadores al ponernos virtualmente en su posiciéon. Es
también un angulo en el que no hay elecciéon; siempre se ve a los dos juga-
dores, aunque a uno de ellos desde atras.

Este principio, segun el cual el observador se mueve desde un angulo si-
tuado en un extremo del eje de la escena hasta colocarse en el mismo eje, con-
templando desde arriba la ““linea de fuego’’, se aplica a todas las situaciones
de interaccién verbal, fisica o psicolégica. Puede complicarse si hay mas de
dos protagonistas, aunque el desarrollo se construye sobre las lineas de ten-
sion que pueden dibujarse. Estas lineas estdn generalmente entre los perso-
najes principales; sin embargo, alguien que por ejemplo esté esperando con
ansiedad puede ser conectado por una linea invisible de tensién a un objeto
como un reloj, un teléfono o un dedo sobre el gatillo de una pistola.

Cuanto mas cerca esta la cdAmara a una linea de tensién, mas subjetivamen-
te involucrado se sentira el espectador. Cuando se utilizan angulos comple-
mentarios, la audiencia cambia rapidamente entre las experiencias subjetivas
de cada protagonista, de forma que el efecto acumulado puede ser el de en-
trar en el combate sin identificarse necesariamente con uno de los contendien-
tes. Esto depende también del equilibrio del montaje y —algo menos— de la
fuerza de la caracterizacion de cada actor.

LINEAS DE MIRADA Y LINEAS DE TENSION

Mira al diseno de situacion para la escena de la discusion entre la madre y
el padre que estan siendo observados por el nino (Figura 10-3A). Las diversas
conexiones psiquicas o posibles lineas de tensidn aparecen como lineas de
puntos que reflejan las miradas. El eje principal es el que hay entre los padres,
aunque existen otros entre cada padre y el nino, que esta en silencio. Cada li-
nea de mirada sugiere una posicion de la camara. El storyboard de la secuen-
cia muestra lo que cubre cada angulo de cdmara (Figura 10-3B). Algunos an-
gulos son cortos (4, 5 y 6), algunos son medios (1, 2 y 3) y hay también dos
planos generales, angulos més alejados que cubren todo (7 y 8). Las posicio-
nes 1, 2y 3 son todas en algln grado omniscientes porque son miradas desde
fuera de los personajes; esto es, se les ve emparejados y relacionados cada
uno con el otro. La posiciéon 7 es ain mas comprensiva, porque saca a los tres.
Las posiciones 4, 5 y 6 son sin embargo cercanas y subjetivas, como si estu-
vieramos viendo a través de uno u otro de los personajes. La posiciéon 6 puede
ser util para mostrar los saltos en la mirada del nino.

'NO SALTES EL EJE!

Dado que el nino permanece en una posicién fija, la cobertura de camara
que reproduce su vision de los padres debe permanecer a un lado de la linea
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Posiciones de camara para cubrir el punto de vista de un nino que asiste a una discusion entre
sus padres. Las lineas de tension aparecen indicadas entre cada uno de los personajes.

de eje de A a B. Si se quiere mantener la direccién de la pantalla, la camara
no debe cruzar el eje. Si se cruza ese eje con la cAmara —como ocurre en la
posicion 8—, los personajes comienzan a mirar hacia la direccion contraria en
la pantalla, tal y como se ve en la secuencia del storyboard. En las posiciones
1 a 7 el padre siempre mira de izquierda a derecha de la pantalla, y la madre
de derecha a izquierda. Incluso en los primeros planos grandes (4 y 5) las li-
neas de la mirada siguen mostrando a los personajes manteniendo la misma
direccién en pantalla. Sin embargo, en la posicion de camara 8 esa consisten-
cia desaparece porque la camara se ha saltado la linea del eje principal.

Mucha gente encuentra complicado evitar que la camara se salte el eje para
mantener la direccion de la pantalla. El capitulo 34, proyecto 5: ““Técnicas ba-
sicas: ir y venir’” es un ejercicio practico que ayuda a deducir las normas, a
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aprender como cambia la direccién de la pantalla y a enfrentarse a personajes
en movimiento que terminan en lugares diferentes de la escena y requieren
por tanto cambios en la direccion de la pantalla. Con este proyecto aprenderas
que no hay pecados sin redimir. De hecho uno puede cruzar la linea en mitad
del desfile o en medio de la conversacion, pero tendra que mover la camara
en ese plano hacia un lado desde la posicion tres a la posicién ocho, de forma
que el espectador vea como la cdmara se mueve hacia la nueva posicion al
otro lado del eje. A partir de ahi, se debe rodar todo desde el nuevo lado del
eje para preservar la nueva légica de la direccion de la pantalla, segun la cual
los personajes se enfrentan ahora en la direccién contraria. Todo tiene su va-
lor dramaéatico. Un cambio en la direccion de la pantalla puede ser una buena
forma para tratar un golpe de accion en el que los interlocutores adoptan la
posicién del otro, algo que ocurre muy a menudo en las discusiones.

DEBEN MOSTRARSE LOS MOVIMIENTOS QUE CONDUCEN
A UN REAGRUPAMIENTO

En una escena interior en la que los personajes se van moviendo, ellos mis-
mos-se reagrupan y originan nuevas direcciones de pantalla durante la esce-
na. Esto significa que no se pueden intercambiar los planos con las reacciones
del principio y del final de la discusiéon, y que la escena no podra reestructu-
rarse con facilidad en el montaje, en caso de que haga falta. Deben mostrarse
en la pantalla los movimientos que conducen a un reagrupamiento. Son las
transiciones que preceden a una nueva fase de composicién de la escena. Los
movimientos tienen también su significado dramatico, asi que de todas mane-
ras uno siempre querrd mostrarlos. Planifica con cuidado de forma que la es-
cena se desarrolle con normalidad en la pantalla. .

EL MOVIMIENTO ES EL MEJOR PUNTO PARA EL MONTAJE

Tal y como hemos dicho anteriormente, planifica el emplec de cualquier
movimiento definido en la escena como punto de montaje entre angulos dife-
rentes. A esto se le llama corte ajustado a la accién. La mejor forma de hacerlo
es iniciar un poco del movimiento en la escena saliente, y completar el grueso
de ese movimiento en la escena en el plano entrante. Los movimientos rapi-
dos necesitan dos o tres fotogramas de accion repetida en el plano entrante,
dado que el ojo humano no percibe los primeros dos o tres fotogramas de la
imagen nueva.

PLANIFICAR LA COBERTURA

“Cubrir una escena’’ significa rodar el suficiente material como para sacar-
le partido en pantalla. Dependiendo de la naturaleza de la pelicula esto puede
significar tomas largas y con coreografia compleja como las que utiliza Hitch-
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cock en La Soga (1948) y Tanner en The Middle of the World (1974); o puede
requerir un torrente de imagenes montadas con rapidez como las que han mon-
tado realizadores tan dispares como Eisenstein en E/ Acorazado Potemkin
(1925), y Nicholas Roeg en Don’t Look Now (1973). En el capitulo 28 bajo el epi-
grafe “Forma’’ se analizan las ventajas y desventajas de cada una de estas op-
ciones. Brevemente, el método de planos largos requiere una camara movil o
una cuidadosa disposicion de la camara y de los actores para evitar una apa-
riencia teatral y plana, mientras que el método de los planos rapidos tiene una
tendencia inherente mucho mayor a parecer manipulado, debido a que el es-
pectador sufre un bombardeo extremo de fragmentos, a partir de los cuales él
debe deducir el todo.

MONTAJE REFRESCANTE

Cortar hacia diferentes angulos de camara es un forma de renovar la pers-
pectiva del espectador, mostrando diferentes puntos de vista y provocando di-
ferentes tipos de experiencias. Si los angulos permanecen cercanos al eje, nos
vemos subjetivamente involucrados, por lo que para variar se corta hacia un
angulo mas objetivo, consiguiendo asi sacarnos de la linea de fuego y ver las
cosas desde una perspectiva mas exterior. En una escena de un mitin politico
esto puede sugerir un alejamiento de lo intensamente personal para adoptar
una perspectiva histdrica o sociologica. Esto, también, es una forma de refres-
car, una yuxtaposicion de impresiones que interrumpe lo que se ha convertido
en habitual, y nos empuja a interpretar las cosas desde otro angulo intelectual
o emocional.

PREGUNTAS PARA UNO MISMO

Sea cual sea la combinacion de aspectos que uno decida mostrar en la es-
cena, intenta considerar estos factores:

Geografia:

® ;Qué debe mostrar |la escena para definir el entorno de forma satisfactoria?
® ;Surge pronto esta orientacion o se retrasa por razones dramaticas?

® ;Qué combinacion de distancias y de lentes haran falta para el angulo ma-
yor de la camara?

® ;Tendra iluminacion suficiente como para el rodaje de todos los planos?

Movimiento de los personajes:

® JEn qué puntos se mueven fisicamente los personajes de un punto a otro?

® ;Como lo mostraras? (jutilizaras un angulo amplio? ; Moveras la camara con
el personaje? ;Mostrards como cambia la linea de la mirada de otro perso-
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naje mientras escucha el sonido de los pasos de otro personaje que se acer-
ca?).

(En qué eje se mueve el personaje en cada etapa de sus movimientos?

Punto de vista:

En cada momento significativo, jel punto de vista de quién estamos compar-
tiendo?

;De quién es el punto de vista global?
;Cuando y por qué cambia el punto de vista?
iEs ese punto de vista subjetivo u objetivo?

;Qué emocion, pensamiento o preocupacion puede sugerir el punto de vis-
ta?

Lineas de miradas:

;Cuadles son las lineas de miradas significativas de la escena? (Estos signifi-
cados motivan lo que el espectador quiere ver y, por tanto, donde debe co-
locarse la camara en unos planos y otros).

;Dénde cambian las lineas de miradas?
(En qué punto debe una camara seguir la linea de una mirada?

Movimiento de camara:

;Cuando y por qué debe moverse la camara?

;Qué sensacion crea ese movimiento? (En la pelicula Ocurrence at Owl Creek
Bridge (1962) la tendencia de la cdmara a desplazarse hacia un lado crea una
sensacion de acecho, de vigilancia incomoda. Un movimiento de |la camara
puede sugerir una retirada, una mirada, una busqueda, una huida hacia ade-
lante; puede sugerir un sinfin de sensaciones subjetivas).

:A qué velocidad debe hacerse ese movimiento? (Los movimientos deben
hacerse a un ritmo apropiado si se quiere que estén integrados otros ritmos
auditivos o visuales de la escena. Hay que tener cuidado con los barridos
de imagen cuando se desplaza la camara con rapidez, como ocurre en |os
travellings). Para mas informacion, consultar con el manual de la camara.

Relacion de composicion:

(En qué momentos significativos seré necesario mostrar una relacion? (Se
puede mostrar en el cuadro a un personaje dormido que tiene que coger un
avion poniendo al fondo un reloj; o también de forma mas efectiva se pue-
de saltar de su imagen a la del reloj una y otra vez. O se puede jugar con
una discusion de madre e hija en planos sueltos y ajustados que ponen el
énfasis en el sentimiento de enfrentamiento y desconexién en su relacion).
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Aislamiento:

® ;Qué o quién puede legitimamente ser aislado de su entorno? (A un nifo
inadaptado se le puede mostrar sélo, mientras que la pandilla que siempre
intenta reclutarle aparece siempre como un grupo. En un solo plano puede
también mostrarse un teléfono que se niega a sonar mientras alguien espe-
ra con ansiedad una llamada. En cada caso este aislamiento complementa
una percepcion dominante, bien la de alguien dentro de la pelicula o la del
que la cuenta).

Espacio:

e ;Cual es el significado del espacio que hay entre los personajes? (La distan-
cia cambiante entre dos personajes que estan teniendo una conversacion in-
dica en gran parte quién de ellos esta consiguiendo el control, y quién estd
cediendo o escondiéndose. La posicién de la cdmara y la eleccién de los ob-
jetivos puede alterar la percepcion que tiene el espectador del espacio. Por
ejemplo, una calle.abarrotada se rueda a menudo con un teleobjetivo para
comprimir los coches y las personas en una especie de mar agitado; de igual
manera, la imagen de una persona que implora a través de los barrotes de
una prision puede rodarse con un objetivo de gran angular, de forma que
sus manos queden en el vacio y parezcan enormes con relacion al fondo).

HOJA DE NOTAS CLAVES DEL DIRECTOR

Cuando dirijas tus primeras peliculas, tendras que trabajar duramente para
resumir lo que quieres contar, confecciona listas organizadas y densas para
que no olvides nada en el barullo del rodaje. Cuando el cansancio te agote (el
riesgo laboral de los directores), la memoria vy la imaginacién se evaporan, y
esas notas (ver Figura 10.4) te salvaran la vida.

Cuando has definido lo que quieres contar en la historia, y sabes en con-
creto lo que necesitas para cada secuencia, podras dirigir a partir de un plan
detallado, en vez de esperar a reconocer el éxito cuando éste aparece.

CUBRE LOS ASPECTOS IMPORTANTES DESDE VARIOS PUNTOS DE VISTA

Los puntos vitales de |la historia, o las transiciones emocionales importan-
tes, deben cubrirse desde varios puntos de vista para que después se pueda
elegir y ejercitar el maximo control sobre cada momento de la narracién. Por
ejemplo, en una escena sobre una reunién familiar la madre rompe el altimo
vaso que quedaba de un regalo de bodas; el punto méas importante puede ser
mostrar el momento en el que ella lo ve y lo siente. Sin embargo, al incidente
se le puede dar un toque adicional si se ruedan reacciones de |las otras perso-
nas presentes. Su hijo puede mostrar enfado ante su falta de delicadeza, su
hija puede mostrarse sorprendida, su marido entretenido porque piensa que
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Secuencia 15: TONY VUELVE A CASA DESPUES DE CINCO ANOS DE SILENCIO
Metéfors: Bl Regresc del Hijo Frodigo.
Duracién: 2 minutes, 25 segundos.

Tony quiere: evitar mostrar €l amor que stentg por su padre
evadirse del pasado
mostrar que lo siente sin admitirio
hacer que su padre vea gue No es una visita de compromiso
volver otre vez a su infancla
motivar el afecto de su padre y, por tanto, su perdon
devolvar la foto de su madre
convencer a papa de que no es un fracasado
pedir perdén

Papd quiers: mantener una distancia emoecional con Tony
negarse a si mismo que le ha emoclonade el regreso del chico
hacerle pensar que no le Importa le Que le ceurra
hacerle saber que toda la familia desaprueba o que ha hecho
rio actuar de la forma autoritaria que mared al chico
gue no ge entere de que ha mantenido Intacta su habitaeion
riegar que le usaba para diseutir con su madre
mostrar que ie quiere
pedir perdon

La escena debe transmitir que: Tony ha conseguido conflanza en si mismo graclas & las vigjes
Papé& ha estado enfermo y y& contempla su propia muerte
La casa esta todavia como su madre la dgid

Figura 10.4.
Ejemplo de Hoja de Notas claves del Director.

es un accidente sin importancia, y su nuera puede mostrarse preocupada por
si se ha cortado con los cristales.

Al cubrir varias de estas reacciones se consigue una riqueza mas diversa a
la hora de definir el momento. Por otro lado sigue ese principio de la abun-
dancia que tan a menudo se menciona, por el que habitualmente debemos re-
coger mas material del que nos hace falta para poder luego elegir, y por tanto
controlar. ‘

PLANES DE CONTINGENCIA

Planifica tu cobertura minuto a minuto, pero estudia también codmo enfren-
tarte a sorpresas desagradables. Planea qué haras si se pone a llover, si hay
dificultades con el horario, etc.; y aunque solo quieras mostrar a un personaje
en la pantalla durante una discusion entre dos, rueda a los dos. Esto te permi-
te tener abundante material: un recurso alternativo si tus planes no dan un
buen resultado, o un plano de reaccién si necesitas combinar la mejor de dos
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tomas. Esta precaucion no es un compromiso artistico; ningun viajero preca-
vido se lleva una provisiéon de agua para dos dias si va a cruzar un desierto de
dos dias. Se lleva mas, por si acaso.

EL DISENO DE SITUACION Y EL “STORYBOARD"

Dibuja un diseno de situacion que te ayude a consolidar tus intenciones en
la disposicion, y a utilizar el menor nimero de angulos de cdmara, y los maés
efectivos. Pon en él los movimientos de los personajes y los dngulos de cama-
ra que hacen falta para el montaje que quieres hacer. La Figura 10.5 es un di-
seno de situacion para la escena que vimos en la Figura 10.1. Este diagrama,
surgido a partir del desarrollo de la composicién, durante los ensayos, y mo-
dificado por la realidad del escenario, ayuda a planificar el montaje por ade-
lantado, y permlte al Director de Fotografia disenar la iluminacién y los movi-
mientos de camara.

En una produccién con una planificacion sumamente ajustada, el director
artistico puede hacer un “storyboard’ para cada angulo de camara, como en la
Figura 10.3B. Esto permite asegurarse que el contenido de cada composicién
sea el mas interesante y relevante posible. Las sugerencias que aporte cada ex-
perto pueden ser tan buenas como para que el director revise la concepcién
original. Como ocurre siempre cuando la colaboracion es fructifera, el todo pue-
de ser mucho mejor que la suma de sus partes.

Sea cual sea la intencion original, a menudo no todo se ajusta al plan de
“storyboard’’ a la hora de rodar. Las caracteristicas del campo de vision de cada
objetivo, los problemas con la iluminacion, las necesidades de movimiento de
cada personaje, e incluso el tamano del encuadre, puede conducir al director
a componer una imagen y a colocar a los actores de forma muy diferente a la
que figura en el ““storyboard”’.

Cuando el “"storyboard” se convierte en una especie de fetiche para los direc-
tores noveles, pronostica generalmente un énfasis excesivo en el diseno fisico
y una intolerancia en torno a las variables humanas durante todo el rodaje.
Este es un mal presagio para la espontaneidad que requiere el drama natura-
lista, y de hecho algunos de los ejemplos histéricos de control formal riguroso
son, cuanto menos, poco tranquilizadores. El director que mas fama se ha ga-
nado por su brillantez en la composicion es Sergei Eistenstein, cuyas peliculas
eran altamente formales y no del todo preocupadas por la espontaneidad, y ni
siquiera por el realismo. Como defensor de la vision marxista de la historia,
sxpresa de forma poderosa el sentimiento de proceso histérico inevitable de
'a sociedad dividida en clases, y la accion y neutralizacion igualmente inevita-
bles entre sus intérpretes. Sus peliculas muestran individuos que son parte de
dn concepto superior, y elevan un analisis histérico a través de la retérica de
an diseno visual sorprendente pero altamente teatral. Ironicamente, sus for-
mas funcionan igual de bien al servicio de la oposiciéon. Leni Riefenstahl, en
Triumph of the Will (1936), promociona de forma seductora la figura de Adolf
Hitler como dios benévolo de los alemanes. Desgraciadamente, las formas ele-
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INTERPRETACION DEL GUION

e Determina los conceptos.
Convierte el didlogo en una accion que un espectador sordo pudiera seguir.

Aseglrate de que el guion establece los hechos y valores necesarios para
los espectadores.

e Define el punto de vista, los subtextos y las presiones ocultas de los perso-
najes en cada secuencia.

e Haz una grafica con los cambios de presion dramatica de cada secuencia, y
después combina el resultado para obtener una grafica con el desarrollo dra-
matico de la pelicula como un todo.

ENSAYOS

e |Los actores estudian el guién, construyen la biografia del personaje, pero to-
davia no se aprenden los dialogos.

El director anima a que busqguen accién y movimiento en cada momento.
Relinete individualmente con cada actor para discutir su personaje.
Confia en que los actores sean capaces de resolver los problemas.

Toma notas durante cada repaso.

Centrarse en el propdsito tematico con los intérpretes:

e Discutir con los actores la historia pasada y el propoésito del guién.

e Discutir el subtexto de |las escenas claves y lo que revela cada una sobre los
personajes.

e Desarrollar una jerarquia de temas de forma que sepas qué es lo mas impor-
tante.

Ensayar con el libro:

Trabaja con motivaciones; busca y subraya los golpes de accion.
Ocupate sélo con los problemas mas graves de cada momento.
Aborda primero las escenas clave, y une despues el resto de escenas.

Ensaya en las localizaciones o explica minuciosamente a los actores como
son las localizaciones donde se desarrolla la accion.

Esboza los movimientos y desarrolla posibles acciones.
Busca acciones especiales para los puntos en los que hay golpes de accion.
Los actores pueden ya aprenderse sus didlogos.
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Ensayar sin el libro:

e E| actor de cine solo tiene al director como espectador.
e Cuando un actor no consigue centrarse, intenta encontrar el obstaculo.

Estar dentro del personaje es algo que se consigue si la mente y el cuerpo
estan adecuadamente ocupados.

Centrarse en el tema conduce a la relajacion.

Busca signos de tension en los cuerpos de tus actores.

La accion fisica real libera emocion real durante la interpretacion.

Emplea la improvisacion para centrar a los actores y luego adaptarla al texto.

Ofrece a los actores unas determinadas metas especificas y positivas que al-
canzar. -

Las acciones de los personajes deberian buscar un efecto en otros persona-
jes.

El didlogo debe ser una accion verbal que también busque algun efecto.
(Comunicaria algo la escena si fuera una pelicula muda?

(Emplean tus actores de forma efectiva todo el espacio disponible?

;Ven los actores las visiones y los recuerdos internos de sus personajes?

;Es cada personaje coherente consigo mismo?

PLANIFICAR EL DESARROLLO

e Fija un limite de tiempo para cada secuencia y cronometra la duracion de
los ensayons.

e Prepara a los actores para cambios de “bloque” si esto llega a ser necesario
(a menudo lo es).

e Corta didlogos o acciones para adecuar la duracion a los objetivos iniciales.
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CAPITULO 10

CONCEPTOS BASICOS DE LA PUESTA EN ESCENA

La expresion francesa mise-en-scéne (literalmente, puesta en escena) es un
término representativo muy Util que describe aquellos aspectos de la direccion
que tienen lugar durante el rodaje. Abarca acciones como la direccion de ac-
tores, ubicacion y movimiento de la cdmara, direccion de los objetivos o com-
posicién. Planificar el rodaje de una secuencia conlleva considerar cuidadosa-
mente las intenciones dramaticas —con las que deberia identificarse la audien-
cia— vy estudiar como desarrollar las intenciones del autor en términos préacti-
cos. El director de fotografia es el responsable de todo lo que atane a la cama-
ray a la iluminacion, mientras que el director se preocupa de comprobar qué
opciones existen y de analizarlas de acuerdo con el director de fotografia, el
colaborador méas importante del director.

DEL GUION DE LA OBRA AL GUION TECNICO

Planificar como se va a rodar una secuencia significa en primer lugar de-
sarrollar el guion de la obra, que hasta ese momento no contiene ninguna re-
ferencia a la direccion de camaras. No es posible especificar todo en el guion,
no seria practico ni econémico, el guion técnico es el sistema para obtener el
mayor partido posible de los recursos disponibles, humanos y materiales. Es
la Ultima etapa después de los ensayos intensivos, la localizacion de exterio-
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res, las consultas con el director de fotografia, la comprobacion de que los re-
cursos financieros permiten equipos especiales de iluminacion o de camara,
etc.

Aunque con un presupuesto escaso es dificil conferir una apariencia profe-
sional y elaborada a una secuencia (rodaje con dolly o con grua, congelar pla-
nos, titulacién especial, trabajo 6ptico), es cuestion de ser astuto; un presu-
puesto minimo no debe debilitar nunca la valia de un film. Las décadas de cine
cldsico rodado con equipos limitados demuestran que se puede funcionar bien
a partir de un habil analisis dramatico del material y ajustdndose siempre a las
técnicas mas simples para conseguir los objetivos artisticos de la pelicula.

El guion de la obra debe en esta etapa convertirse en un guion técnico. Las
secuencias que hasta ahora venian encabezadas sélo por titulos (para evitar
confusiones cuando se alteraba el borrador) reciben ahora un nimero de se-
cuencia. Se especifican ya las ordenes y transiciones de camara necesarjas. A
partir de los ensayos se tiene una idea concreta de |la cobertura de camara que
requiere cada secuencia, mas adelante en este capitulo nos ocuparemos de las
consideraciones finales con el director de fotografia.

De acuerdo con el director de fotografia, se decide qué cobertura es la me-
jor para una secuencia, y después de acuerdo con el secretario de rodaje, se
dibujan lineas que abarquen porciones del decorado. Cada linea representa un
angulo de camara y cada una tiene una breve descripcion identificativa, como
en la figura 10-1. Esto muestra a simple vista qué alternativas de montaje ha-
bra. Para hacer posible el montaje, recuerda siempre que tiene que haber una
superposicion entre plano y plano. Para hacer que el montaje sea suave e im-
perceptible, el mejor lugar para hacer un corte a otro angulo es siempre du-
rante un movimiento fisico del actor. Esto se entendera mejor si se analiza una
secuencia bien hecha o a partir de la experimentacion practica. Los ejercicios
y los proyectos que ayudan en este terreno figuran en la Parte VIl: Proyectos
Filmicos. En el Capitulo 33 hay un anélisis de estos principios en el Proyecto
1: Analisis de la Composicion Cinematografica, y un ejercicio de examen de
una secuencia en el Proyecto 2: Analisis del Montaje. Los ejercicios de rodaje
y el posterior analisis conceptual se encuentran en el Capitulo 34 y comienzan
con el Proyecto 5: «Técnicas Basicas: Ir y Venir.»

GUION, CONCEPTO Y DISENO DE LAS SECUENCIAS

El diseno de una secuencia, aunque debe adaptarse a las limitaciones de |a
cinematografia surge en realidad a partir de la funcion subyacente de la se-
cuencia en el guion. ;Como, por ejemplo, mostrarias a un hombre que esta
siendo observado por la policia cuando intenta entrar en su coche y ponerlo
en marcha?

Hay preguntas basicas sobre la funcion que cabe preguntarse, tales como:

® ;Cual es la funcion de la secuencia en el guion?
® ,;Qué necesita saber el espectador sobre la disposicion geografica de la se-
cuencia al principio de ésta? ;Y después?
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Pagina de guién con anotaciones para el rodaje.
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(Cuales son las relaciones en términos de espacio fisico?
¢;Cuales son las expectativas de cada personaje en la secuencia?
¢;Qué sabe cada personaje sobre su situacion?

¢Cual es la relacion entre los observadores y el observado?
JHay algo que deba saber el espectador pero no los personajes?

Estas preguntas variaran con cada secuencia, y dependeran de su conteni-
do, complejidad y la forma en la que contribuyan a la pelicula como un todo.
Definir lo que el espectador debe ver y sentir, ayuda a decidir como revelar-
selo, y hace que parezca mucho menos arbitrario.

PUNTO DE VISTA
EL PUNTO DE VISTA DE QUIEN

El punto de vista es para muchos un concepto desconcertante. No se refie-
re literalmente a «lo que se ve en cada momento», aunque esto podria valer
si nos referimos a un solo plano. Mas bien su funcion es transmitir al espec-
tador la forma en la que un personaje de la pelicula experimenta unos acon-
tecimientos determinados. Podemos por ejemplo experimentar el juicio de Jua-
na de Arco a partir del angulo de Juana, o podemos contar la historia desde
la perspectiva de un juez que se compadece de ella y que quiere que admita
que ha fingido ver sus visiones para asi poder dejarla marchar. Si queremos
un efecto mayor, podemos hacer que el espectador participe de un mayor nu-
mero de perspectivas, de forma que sintamos con Juana de Arco la forma en
la que la estan juzgando los inquisidores, los creyentes, la multitud y Dios.

Lo principal sera siempre preguntarse jqué punto de vista va a favorecer
esta secuencia? Una gran parte de las decisiones que se tomen sobre la com-
posicion, la ubicacion de la camara y la edicion surgen a partir de esta pregun-
ta. Por ejemplo, jvamos a ver al hombre subir de su coche desde la posicion
del policia o desde un punto de vista mas omnisciente (esto es, el de la per-
sona que cuenta la historia) en el cual nosotros (pero no el hombre) nos da-
mos cuenta de que esta el policia? Sin duda esto se decide facilmente en base
a la trama.

Imagina una secuencia mas compleja en la cual un nino es testigo de una
discusion fuerte entre sus padres divorciados. jCoémo debemos tratar aqui el
punto de vista? Debemos determinar qué representa la discusion. jEs del tipo
“nino se da cuenta de que es un peodn en la partida' o del tipo "padres se ha-
cen acusaciones amargas sin darse cuenta de que el nino les puede escuchar’?
¢Nos interesa mas lo que ve el nino o lo que le hace sentir |la discusion? jApor-
tan los padres nueva informacion o nos estamos centrando en la presencia y
las reacciones del nino? Preguntas como éstas determinan de quién es la se-
cuencia en realidad: del nino, del padre o de |la madre. La secuencia puede ro-
darse y montarse para polarizar nuestro interés compasivo hacia cualquiera de
estas direcciones.
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Hay una forma adicional y mas independiente de observar los aconteci-
mientos, la del omnisciente narrador de la historia. Este punto de vista es un
recurso que sera util para mitigar la presion sobre la audiencia antes de rea-
nudarla de nuevo. Una presion mantenida e invariable es contraproducente
porque la audiencia se adapta a ella o la abandona. Es interesante fijarse en
como Shakespeare usa escenas de alivio coOmico en sus tragedias.

EL PUNTO DE VISTA PUEDE CAMBIAR

Imagina ahora una secuencia en una clinica que comienza con un médico
joven, de apariencia triste, diciéndole a un paciente que tiene un cancer incu-
rable. Segun comienza el paciente a comprender su situaciéon abandonamos el
punto de vista del paciente y adoptamos el del medico, manteniéndole solo
como una voz y centrandonos exclusivamente en el hombre enfermo que es-
cucha su sentencia de muerte. Este ejemplo ilustra cdmo el punto de vista es
un todo que, de forma natural, se traslada de persona a persona, aunque fi-
nalmente la pelicula completa se centre sobre el paciente. Es paradojico que
para comprender y sentir lo que siente el meédico necesitemos compartir esos
momentos en los que empatiza con nuestro personaje central, abandonando
su propia realidad protegida para entrar en la del hombre que se enfrenta a la
muerte. Un personaje que nunca pierde su propia identidad podria ser algun
alienado o una persona inhumana. Incluso si esto es cierto (digamos que es-
tamos haciendo una pelicula biografica sobre un déspota nazi), podriamos atn
asi mover el punto de vista hacia la victima nazi simplemente para permitir al
espectador tener un vehiculo para sus sentimientos contenidos y para forzar a
que haga una comparacion entre una persona sensible'y una insensible.

La Unica directriz a la hora de decidir el punto de vista es preguntarse cual
contribuye mas al sentido dramatico. Esa decision so6lo se puede tomar dentro
del complejo modelo del guion completo. Puede que no existan determinan-
tes principales, en cuyo caso es en el montaje cuando se decide, basandose
en los matices de la interpretacion.

A veces una pelicula nos hara experimentar una situacion desde una pers-
pectiva intencionadamente independiente (aunque no por ello menos intere-
sante) como hizo Tanner en Jonas que tendra veinticinco anos en el ano 2000
(1976). Tanner cuenta la historia de seis parejas, supervivientes de la turbulen-
ta década de los sesenta, que intentan seguir viviendo segun sus ideales an-
teriores incluso a pesar de que la revolucién social por la que lucharon ha fra-
casado. Deliberadamente Tanner evita alinearnos con ninguna pareja ni nin-
guna persona, de forma que los veamos en téerminos sociales amplios y no
como rebeldes individualistas.

Como concepto simple y rapido, el punto de vista subjetivo es aquel que
tiende a emplear primeros planos y a rodar con la camara cerca del eje de «li-
nea de tension» entre los personajes. El punto de vista objetivo tiende a utili-
zar planos mas amplios y a alejarse de esa linea (Fig. 10-2). Veremos ejemplos
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El eje de la camara puede estar situado en angulo recto con respecto al sujeto o en angulo cerca-
no al eje de la escena; de esta forma se controla el sentido que provoca en el espectador el angulo
subjetivo y objetivo.

mas adelante cuando analicemos la ubicacion de la camara. Mi aproximacion
no es mas que una sugerencia; el punto de vista es algo sutil que golpea al
espectador mediante una combinacién Unica de accidon, personajes, ilumina-
cion, animo, acontecimientos y contexto. Por esta razén una escena rodada
desde multiples angulos sélo puede ser ajustada en el estudio de montaje des-
pués de haberla rodado.

OPCIONES DE COMPOSICION
MOSTRAR LAS RELACIONES

Si volvemos a la secuencia del nino y sus padres divorciados, jcdmo va a
ser la relacion espacial de los protagonistas? Si mostramos a la pareja discu-
tiendo en el mismo encuadre y al nino separado en un primer plano reforza-
mMos su separacion de los dos. Si relacionamos al nino y a la madre en un cua-
dro y al padre sélo en otro, sugerimos una configuracion diferente de alianzas
o0 antipatias. Puede haber otros factores: la utilizacion de planos desde delante
o desde atrés, los lados del cuadro, diferentes alturas de camara y diferentes
niveles de iluminacién, etc.; cualquier combinacion de estos factores puede
predisponer al espectador a interpretar la escena de una forma determinada o
desde un determinado punto de vista.

Seria equivocado y simplista sugerir que existen reglas sobre esta cuestion,
porque el criterio humano se construye a partir de multiples matices. Lo que
importa es la sensibilidad y la racionalidad con la que se compone, se ilumina
y se agrupa cada escena. Tu sensibilidad y los ojos y oidos de tu audiencia
son los arbitros finales. Dado que en la realizacion cinematografica todo es re-
lativista, apenas existen formulas: composicionalmente siempre se muestran
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as caracteristicas de una relacion entre un objeto y otro o una persona y otra,
mplicando asi la relacion de una idea, un principio o un criterio con otro. Para
acer esto puede usarse también el montaje o la construccion de la historia
como por ejemplo la narracion paralela, en la que se intercala un combate de
yoxeo entre la disputa sentimental). Sea lo que sea, el efecto se cansigue a tra-
/és de la sugerencia y la comparacién implicita.

JBICACION DE LA CAMARA
JTILIZAR LAS LINEAS DE TENSION

He aqui algunas directrices practicas en torno a la relacion de la camara con
o que yo llamo las lineas de tensién de una escena. Estas conexiones invisi-
sles son las lineas que se podrian dibujar entre los personajes y los objetos
méas importantes de una escena. A menudo son también lineas de miradas. Tie-
nen un gran potencial dramatico (por ejemplo, el cambio de perspectiva) y en
muchas ocasiones dominan la composicion. Para entender esto ultimo, lea las
notas del capitulo 33, proyecto 1: Anélisis de la composicion cinematografica.
Mejor atin: haga el proyecto. Las lineas de tension legitiman determinados an-
gulos de camara, pero también implican conexiones emocionales (y por tanto
puntos de vista) asociadas a determinados personajes. No es un concepto facil
de describir: se entendera mejor si se hace el ejercicio posterior; proyecto dos:
analisis del montaje.

SUBJETIVO Y OBJETIVO

Sin importar el punto de vista que favorezca una pelicula, ese punto de vis-
ta variara: los cambios en las lineas de tension son la pista principal para sa-
ber cémo y dénde tiene lugar esa variacion. Esto requiere una explicacion ma-
yor. Fijémonos en la forma en la que la conciencia de un observador se mueve
cuando contempla la escena arquetipica de dos personas que conversan.

El concepto del observador involucrado es importante, porque sus impul-
sos son el modelo segtin el cual la cdmara o el montaje cambiara de un angu-
lo a otro. De hecho, la combinacién de trabajo de cdmara y de montaje imita
siempre la forma en la que los ojos de un observador y su atencion psicologi-
ca se mueven alrededor de un entorno, siguiendo determinados estimulos y
persiguiendo una linea l6gica de investigacion basada en la predisposicion y
en el desarrollo de los acontecimientos. Este observador —ya sea un persona-
je dentro de la pelicula o un narrador de la historia que dirige nuestra aten-
cion— tiende a variar en intensidad; la atencion independiente del observador
es objetiva, mientras que la intensidad afectiva e identificativa le hace ser sub-
jetivo. Una pelicula «respirard» entre estos dos extremos, aunque la diferencia
en si misma requiere una explicacion mayor.

Imagina que estas viendo a dos jugadores de tenis. La pelota sigue la linea
de tensién o eje entre ambos. Puedes observar desde la posicion del arbitro
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junto a la red y ver el partido desde una posicién objetiva e independiente a
noventa grados del eje, o puedes ir a un extremo de la pista, dar la vuelta y
mirar por encima del hombro de uno de los jugadores. En ese punto uno se
implica subjetivamente en el juego, porque aparece una alineacién con la si-
tuacion de uno de los jugadores al ponernos virtualmente en su posiciéon. Es
también un angulo en el que no hay elecciéon; siempre se ve a los dos juga-
dores, aunque a uno de ellos desde atras.

Este principio, segun el cual el observador se mueve desde un angulo si-
tuado en un extremo del eje de la escena hasta colocarse en el mismo eje, con-
templando desde arriba la ““linea de fuego’’, se aplica a todas las situaciones
de interaccién verbal, fisica o psicolégica. Puede complicarse si hay mas de
dos protagonistas, aunque el desarrollo se construye sobre las lineas de ten-
sion que pueden dibujarse. Estas lineas estdn generalmente entre los perso-
najes principales; sin embargo, alguien que por ejemplo esté esperando con
ansiedad puede ser conectado por una linea invisible de tensién a un objeto
como un reloj, un teléfono o un dedo sobre el gatillo de una pistola.

Cuanto mas cerca esta la cdAmara a una linea de tensién, mas subjetivamen-
te involucrado se sentira el espectador. Cuando se utilizan angulos comple-
mentarios, la audiencia cambia rapidamente entre las experiencias subjetivas
de cada protagonista, de forma que el efecto acumulado puede ser el de en-
trar en el combate sin identificarse necesariamente con uno de los contendien-
tes. Esto depende también del equilibrio del montaje y —algo menos— de la
fuerza de la caracterizacion de cada actor.

LINEAS DE MIRADA Y LINEAS DE TENSION

Mira al diseno de situacion para la escena de la discusion entre la madre y
el padre que estan siendo observados por el nino (Figura 10-3A). Las diversas
conexiones psiquicas o posibles lineas de tensidn aparecen como lineas de
puntos que reflejan las miradas. El eje principal es el que hay entre los padres,
aunque existen otros entre cada padre y el nino, que esta en silencio. Cada li-
nea de mirada sugiere una posicion de la camara. El storyboard de la secuen-
cia muestra lo que cubre cada angulo de cdmara (Figura 10-3B). Algunos an-
gulos son cortos (4, 5 y 6), algunos son medios (1, 2 y 3) y hay también dos
planos generales, angulos més alejados que cubren todo (7 y 8). Las posicio-
nes 1, 2y 3 son todas en algln grado omniscientes porque son miradas desde
fuera de los personajes; esto es, se les ve emparejados y relacionados cada
uno con el otro. La posiciéon 7 es ain mas comprensiva, porque saca a los tres.
Las posiciones 4, 5 y 6 son sin embargo cercanas y subjetivas, como si estu-
vieramos viendo a través de uno u otro de los personajes. La posiciéon 6 puede
ser util para mostrar los saltos en la mirada del nino.

'NO SALTES EL EJE!

Dado que el nino permanece en una posicién fija, la cobertura de camara
que reproduce su vision de los padres debe permanecer a un lado de la linea
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Figura 10.3A.

Posiciones de camara para cubrir el punto de vista de un nino que asiste a una discusion entre
sus padres. Las lineas de tension aparecen indicadas entre cada uno de los personajes.

de eje de A a B. Si se quiere mantener la direccién de la pantalla, la camara
no debe cruzar el eje. Si se cruza ese eje con la cAmara —como ocurre en la
posicion 8—, los personajes comienzan a mirar hacia la direccion contraria en
la pantalla, tal y como se ve en la secuencia del storyboard. En las posiciones
1 a 7 el padre siempre mira de izquierda a derecha de la pantalla, y la madre
de derecha a izquierda. Incluso en los primeros planos grandes (4 y 5) las li-
neas de la mirada siguen mostrando a los personajes manteniendo la misma
direccién en pantalla. Sin embargo, en la posicion de camara 8 esa consisten-
cia desaparece porque la camara se ha saltado la linea del eje principal.

Mucha gente encuentra complicado evitar que la camara se salte el eje para
mantener la direccion de la pantalla. El capitulo 34, proyecto 5: ““Técnicas ba-
sicas: ir y venir’” es un ejercicio practico que ayuda a deducir las normas, a
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aprender como cambia la direccién de la pantalla y a enfrentarse a personajes
en movimiento que terminan en lugares diferentes de la escena y requieren
por tanto cambios en la direccion de la pantalla. Con este proyecto aprenderas
que no hay pecados sin redimir. De hecho uno puede cruzar la linea en mitad
del desfile o en medio de la conversacion, pero tendra que mover la camara
en ese plano hacia un lado desde la posicion tres a la posicién ocho, de forma
que el espectador vea como la cdmara se mueve hacia la nueva posicion al
otro lado del eje. A partir de ahi, se debe rodar todo desde el nuevo lado del
eje para preservar la nueva légica de la direccion de la pantalla, segun la cual
los personajes se enfrentan ahora en la direccién contraria. Todo tiene su va-
lor dramaéatico. Un cambio en la direccion de la pantalla puede ser una buena
forma para tratar un golpe de accion en el que los interlocutores adoptan la
posicién del otro, algo que ocurre muy a menudo en las discusiones.

DEBEN MOSTRARSE LOS MOVIMIENTOS QUE CONDUCEN
A UN REAGRUPAMIENTO

En una escena interior en la que los personajes se van moviendo, ellos mis-
mos-se reagrupan y originan nuevas direcciones de pantalla durante la esce-
na. Esto significa que no se pueden intercambiar los planos con las reacciones
del principio y del final de la discusiéon, y que la escena no podra reestructu-
rarse con facilidad en el montaje, en caso de que haga falta. Deben mostrarse
en la pantalla los movimientos que conducen a un reagrupamiento. Son las
transiciones que preceden a una nueva fase de composicién de la escena. Los
movimientos tienen también su significado dramatico, asi que de todas mane-
ras uno siempre querrd mostrarlos. Planifica con cuidado de forma que la es-
cena se desarrolle con normalidad en la pantalla. .

EL MOVIMIENTO ES EL MEJOR PUNTO PARA EL MONTAJE

Tal y como hemos dicho anteriormente, planifica el emplec de cualquier
movimiento definido en la escena como punto de montaje entre angulos dife-
rentes. A esto se le llama corte ajustado a la accién. La mejor forma de hacerlo
es iniciar un poco del movimiento en la escena saliente, y completar el grueso
de ese movimiento en la escena en el plano entrante. Los movimientos rapi-
dos necesitan dos o tres fotogramas de accion repetida en el plano entrante,
dado que el ojo humano no percibe los primeros dos o tres fotogramas de la
imagen nueva.

PLANIFICAR LA COBERTURA

“Cubrir una escena’’ significa rodar el suficiente material como para sacar-
le partido en pantalla. Dependiendo de la naturaleza de la pelicula esto puede
significar tomas largas y con coreografia compleja como las que utiliza Hitch-



148 PRODUCCION

cock en La Soga (1948) y Tanner en The Middle of the World (1974); o puede
requerir un torrente de imagenes montadas con rapidez como las que han mon-
tado realizadores tan dispares como Eisenstein en E/ Acorazado Potemkin
(1925), y Nicholas Roeg en Don’t Look Now (1973). En el capitulo 28 bajo el epi-
grafe “Forma’’ se analizan las ventajas y desventajas de cada una de estas op-
ciones. Brevemente, el método de planos largos requiere una camara movil o
una cuidadosa disposicion de la camara y de los actores para evitar una apa-
riencia teatral y plana, mientras que el método de los planos rapidos tiene una
tendencia inherente mucho mayor a parecer manipulado, debido a que el es-
pectador sufre un bombardeo extremo de fragmentos, a partir de los cuales él
debe deducir el todo.

MONTAJE REFRESCANTE

Cortar hacia diferentes angulos de camara es un forma de renovar la pers-
pectiva del espectador, mostrando diferentes puntos de vista y provocando di-
ferentes tipos de experiencias. Si los angulos permanecen cercanos al eje, nos
vemos subjetivamente involucrados, por lo que para variar se corta hacia un
angulo mas objetivo, consiguiendo asi sacarnos de la linea de fuego y ver las
cosas desde una perspectiva mas exterior. En una escena de un mitin politico
esto puede sugerir un alejamiento de lo intensamente personal para adoptar
una perspectiva histdrica o sociologica. Esto, también, es una forma de refres-
car, una yuxtaposicion de impresiones que interrumpe lo que se ha convertido
en habitual, y nos empuja a interpretar las cosas desde otro angulo intelectual
o emocional.

PREGUNTAS PARA UNO MISMO

Sea cual sea la combinacion de aspectos que uno decida mostrar en la es-
cena, intenta considerar estos factores:

Geografia:

® ;Qué debe mostrar |la escena para definir el entorno de forma satisfactoria?
® ;Surge pronto esta orientacion o se retrasa por razones dramaticas?

® ;Qué combinacion de distancias y de lentes haran falta para el angulo ma-
yor de la camara?

® ;Tendra iluminacion suficiente como para el rodaje de todos los planos?

Movimiento de los personajes:

® JEn qué puntos se mueven fisicamente los personajes de un punto a otro?

® ;Como lo mostraras? (jutilizaras un angulo amplio? ; Moveras la camara con
el personaje? ;Mostrards como cambia la linea de la mirada de otro perso-
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naje mientras escucha el sonido de los pasos de otro personaje que se acer-
ca?).

(En qué eje se mueve el personaje en cada etapa de sus movimientos?

Punto de vista:

En cada momento significativo, jel punto de vista de quién estamos compar-
tiendo?

;De quién es el punto de vista global?
;Cuando y por qué cambia el punto de vista?
iEs ese punto de vista subjetivo u objetivo?

;Qué emocion, pensamiento o preocupacion puede sugerir el punto de vis-
ta?

Lineas de miradas:

;Cuadles son las lineas de miradas significativas de la escena? (Estos signifi-
cados motivan lo que el espectador quiere ver y, por tanto, donde debe co-
locarse la camara en unos planos y otros).

;Dénde cambian las lineas de miradas?
(En qué punto debe una camara seguir la linea de una mirada?

Movimiento de camara:

;Cuando y por qué debe moverse la camara?

;Qué sensacion crea ese movimiento? (En la pelicula Ocurrence at Owl Creek
Bridge (1962) la tendencia de la cdmara a desplazarse hacia un lado crea una
sensacion de acecho, de vigilancia incomoda. Un movimiento de |la camara
puede sugerir una retirada, una mirada, una busqueda, una huida hacia ade-
lante; puede sugerir un sinfin de sensaciones subjetivas).

:A qué velocidad debe hacerse ese movimiento? (Los movimientos deben
hacerse a un ritmo apropiado si se quiere que estén integrados otros ritmos
auditivos o visuales de la escena. Hay que tener cuidado con los barridos
de imagen cuando se desplaza la camara con rapidez, como ocurre en |os
travellings). Para mas informacion, consultar con el manual de la camara.

Relacion de composicion:

(En qué momentos significativos seré necesario mostrar una relacion? (Se
puede mostrar en el cuadro a un personaje dormido que tiene que coger un
avion poniendo al fondo un reloj; o también de forma mas efectiva se pue-
de saltar de su imagen a la del reloj una y otra vez. O se puede jugar con
una discusion de madre e hija en planos sueltos y ajustados que ponen el
énfasis en el sentimiento de enfrentamiento y desconexién en su relacion).
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Aislamiento:

® ;Qué o quién puede legitimamente ser aislado de su entorno? (A un nifo
inadaptado se le puede mostrar sélo, mientras que la pandilla que siempre
intenta reclutarle aparece siempre como un grupo. En un solo plano puede
también mostrarse un teléfono que se niega a sonar mientras alguien espe-
ra con ansiedad una llamada. En cada caso este aislamiento complementa
una percepcion dominante, bien la de alguien dentro de la pelicula o la del
que la cuenta).

Espacio:

e ;Cual es el significado del espacio que hay entre los personajes? (La distan-
cia cambiante entre dos personajes que estan teniendo una conversacion in-
dica en gran parte quién de ellos esta consiguiendo el control, y quién estd
cediendo o escondiéndose. La posicién de la cdmara y la eleccién de los ob-
jetivos puede alterar la percepcion que tiene el espectador del espacio. Por
ejemplo, una calle.abarrotada se rueda a menudo con un teleobjetivo para
comprimir los coches y las personas en una especie de mar agitado; de igual
manera, la imagen de una persona que implora a través de los barrotes de
una prision puede rodarse con un objetivo de gran angular, de forma que
sus manos queden en el vacio y parezcan enormes con relacion al fondo).

HOJA DE NOTAS CLAVES DEL DIRECTOR

Cuando dirijas tus primeras peliculas, tendras que trabajar duramente para
resumir lo que quieres contar, confecciona listas organizadas y densas para
que no olvides nada en el barullo del rodaje. Cuando el cansancio te agote (el
riesgo laboral de los directores), la memoria vy la imaginacién se evaporan, y
esas notas (ver Figura 10.4) te salvaran la vida.

Cuando has definido lo que quieres contar en la historia, y sabes en con-
creto lo que necesitas para cada secuencia, podras dirigir a partir de un plan
detallado, en vez de esperar a reconocer el éxito cuando éste aparece.

CUBRE LOS ASPECTOS IMPORTANTES DESDE VARIOS PUNTOS DE VISTA

Los puntos vitales de |la historia, o las transiciones emocionales importan-
tes, deben cubrirse desde varios puntos de vista para que después se pueda
elegir y ejercitar el maximo control sobre cada momento de la narracién. Por
ejemplo, en una escena sobre una reunién familiar la madre rompe el altimo
vaso que quedaba de un regalo de bodas; el punto méas importante puede ser
mostrar el momento en el que ella lo ve y lo siente. Sin embargo, al incidente
se le puede dar un toque adicional si se ruedan reacciones de |las otras perso-
nas presentes. Su hijo puede mostrar enfado ante su falta de delicadeza, su
hija puede mostrarse sorprendida, su marido entretenido porque piensa que
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Secuencia 15: TONY VUELVE A CASA DESPUES DE CINCO ANOS DE SILENCIO
Metéfors: Bl Regresc del Hijo Frodigo.
Duracién: 2 minutes, 25 segundos.

Tony quiere: evitar mostrar €l amor que stentg por su padre
evadirse del pasado
mostrar que lo siente sin admitirio
hacer que su padre vea gue No es una visita de compromiso
volver otre vez a su infancla
motivar el afecto de su padre y, por tanto, su perdon
devolvar la foto de su madre
convencer a papa de que no es un fracasado
pedir perdén

Papd quiers: mantener una distancia emoecional con Tony
negarse a si mismo que le ha emoclonade el regreso del chico
hacerle pensar que no le Importa le Que le ceurra
hacerle saber que toda la familia desaprueba o que ha hecho
rio actuar de la forma autoritaria que mared al chico
gue no ge entere de que ha mantenido Intacta su habitaeion
riegar que le usaba para diseutir con su madre
mostrar que ie quiere
pedir perdon

La escena debe transmitir que: Tony ha conseguido conflanza en si mismo graclas & las vigjes
Papé& ha estado enfermo y y& contempla su propia muerte
La casa esta todavia como su madre la dgid

Figura 10.4.
Ejemplo de Hoja de Notas claves del Director.

es un accidente sin importancia, y su nuera puede mostrarse preocupada por
si se ha cortado con los cristales.

Al cubrir varias de estas reacciones se consigue una riqueza mas diversa a
la hora de definir el momento. Por otro lado sigue ese principio de la abun-
dancia que tan a menudo se menciona, por el que habitualmente debemos re-
coger mas material del que nos hace falta para poder luego elegir, y por tanto
controlar. ‘

PLANES DE CONTINGENCIA

Planifica tu cobertura minuto a minuto, pero estudia también codmo enfren-
tarte a sorpresas desagradables. Planea qué haras si se pone a llover, si hay
dificultades con el horario, etc.; y aunque solo quieras mostrar a un personaje
en la pantalla durante una discusion entre dos, rueda a los dos. Esto te permi-
te tener abundante material: un recurso alternativo si tus planes no dan un
buen resultado, o un plano de reaccién si necesitas combinar la mejor de dos
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tomas. Esta precaucion no es un compromiso artistico; ningun viajero preca-
vido se lleva una provisiéon de agua para dos dias si va a cruzar un desierto de
dos dias. Se lleva mas, por si acaso.

EL DISENO DE SITUACION Y EL “STORYBOARD"

Dibuja un diseno de situacion que te ayude a consolidar tus intenciones en
la disposicion, y a utilizar el menor nimero de angulos de cdmara, y los maés
efectivos. Pon en él los movimientos de los personajes y los dngulos de cama-
ra que hacen falta para el montaje que quieres hacer. La Figura 10.5 es un di-
seno de situacion para la escena que vimos en la Figura 10.1. Este diagrama,
surgido a partir del desarrollo de la composicién, durante los ensayos, y mo-
dificado por la realidad del escenario, ayuda a planificar el montaje por ade-
lantado, y permlte al Director de Fotografia disenar la iluminacién y los movi-
mientos de camara.

En una produccién con una planificacion sumamente ajustada, el director
artistico puede hacer un “storyboard’ para cada angulo de camara, como en la
Figura 10.3B. Esto permite asegurarse que el contenido de cada composicién
sea el mas interesante y relevante posible. Las sugerencias que aporte cada ex-
perto pueden ser tan buenas como para que el director revise la concepcién
original. Como ocurre siempre cuando la colaboracion es fructifera, el todo pue-
de ser mucho mejor que la suma de sus partes.

Sea cual sea la intencion original, a menudo no todo se ajusta al plan de
“storyboard’’ a la hora de rodar. Las caracteristicas del campo de vision de cada
objetivo, los problemas con la iluminacion, las necesidades de movimiento de
cada personaje, e incluso el tamano del encuadre, puede conducir al director
a componer una imagen y a colocar a los actores de forma muy diferente a la
que figura en el ““storyboard”’.

Cuando el “"storyboard” se convierte en una especie de fetiche para los direc-
tores noveles, pronostica generalmente un énfasis excesivo en el diseno fisico
y una intolerancia en torno a las variables humanas durante todo el rodaje.
Este es un mal presagio para la espontaneidad que requiere el drama natura-
lista, y de hecho algunos de los ejemplos histéricos de control formal riguroso
son, cuanto menos, poco tranquilizadores. El director que mas fama se ha ga-
nado por su brillantez en la composicion es Sergei Eistenstein, cuyas peliculas
eran altamente formales y no del todo preocupadas por la espontaneidad, y ni
siquiera por el realismo. Como defensor de la vision marxista de la historia,
sxpresa de forma poderosa el sentimiento de proceso histérico inevitable de
'a sociedad dividida en clases, y la accion y neutralizacion igualmente inevita-
bles entre sus intérpretes. Sus peliculas muestran individuos que son parte de
dn concepto superior, y elevan un analisis histérico a través de la retérica de
an diseno visual sorprendente pero altamente teatral. Ironicamente, sus for-
mas funcionan igual de bien al servicio de la oposiciéon. Leni Riefenstahl, en
Triumph of the Will (1936), promociona de forma seductora la figura de Adolf
Hitler como dios benévolo de los alemanes. Desgraciadamente, las formas ele-



