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INTRODUCCIÓN


Es posible hallar en cualquier librería especializada gran número de ensayos sobre el arte de la interpretación, algunos de ellos de excelente calidad en sus exposiciones teóricas. Personalmente, lo que yo he echado de menos en estos libros cuando me he acercado a ellos, llevado por mi actividad tanto de director como de intérprete, han sido consejos prácticos para la actuación. Las argumentaciones técnicas que nos brindan los especialistas —llámense Dreyer, Bresson, Strasberg o Stanislavski— no siempre sirven a la hora de saber concretamente cómo caminar por un escenario, como manipular un elemento de atrezzo o cómo solventar una situación difícil si ha tenido lugar un fallo inesperado en el texto o en la acción en medio de una representación.
Este libro pretende complementar en parte toda esa literatura conceptual. En él no se hallará teoría teatral, pero sí multitud de consejos de práctica escénica, espero que muy útiles para el actor, y procedimientos interpretativos de los que no se enseñan en las asignaturas de las academias para actores, porque únicamente se pueden aprender encima de un escenario, con la práctica reiterada de obras muy distintas con muy variadas situaciones.
Éste es, pues, un libro modesto pero eficaz, estructurado en pequeños apartados que pueden leerse y aprovecharse por separado y que, despojados de toda retórica lingüística, van directamente al meollo de la cuestión. Resume mi experiencia personal de bastantes años dedicado a una de las labores más gratificantes del mundo: proporcionar a los demás aunque sólo sean unas pocas horas de estímulo para la mente y disfrute para los sentidos.
Enrique Gallud Jardiel
Noviembre de 2013




CAPÍTULO 1: ACTITUD DEL ACTOR


Dominio del oficio
La posición mental de un buen actor es compleja, pues debe incluir en medida adecuada dos elementos aparentemente opuestos. Se necesita humildad, para aprender continuamente y mantener vivo el espíritu de superación. Pero, por otro lado, el actor precisa también de una sensación de superioridad suficiente como para dominar al público. Debe estar plenamente convencido de que es perfectamente capaz de hacer lo que tiene que hacer: no hay otra medida posible para desterrar por completo los nervios, que son los que producen los errores. Nuestro axioma sería que una persona nerviosa jamás podrá ser un buen intérprete. Hay muchos temores e incertidumbres en esta profesión y el actor nada logrará en ella si no comienza por creer en sí mismo.
El actor ha de tener siempre la sensación de que el teatro es su hogar y que los públicos no son sino invitados temporales, en absoluto jueces o críticos. El intérprete debe ofrecer su actuación al público como una regalo y poder desentenderse de si este regalo le gusta o no. Obviamente, deberá hacerlo lo mejor que pueda y sepa, deberá esforzarse al máximo para dar lo mejor de sí. Pero, una vez hecho el esfuerzo del aprendizaje del texto, de la elaboración del personaje y del ensayo de la obra, ha de desvincularse del resultado. Un actor que actúe demasiado pendiente de la reacción del público sólo conseguirá una actuación mediocre.
Desdramatización del proceso interpretativo
La interpretación debe tomarse en todo momento como una actividad lúdica: el actor no podrá divertir a los públicos si no se divierte él mismo. El arte tiene que ser entretenido y el actor sufre en medio de su actuación, transmitirá inevitablemente parte de ese sufrimiento al público, que no lo entenderá como lo que es —miedos de intérprete— sino que lo achacará a la obra y obtendrá un mal sabor de boca. Los actores que mejor conectan con el público son los más relajados, lo que más a gusto se sienten encima del escenario.
El teatro es un juego, sí; pero hay que jugarlo en serio, puesto que abarca el esfuerzo conjunto de muchos y ese esfuerzo es siempre respetable. Se ha de considerar a cada una de las escenas que vaya a interpretarse como la más importante de la obra y no dejar que, por el contrario, una actitud excesivamente relajada interfiera con la calidad interpretativa.
Relación con los compañeros
La interpretación en una comedia o una película es una labor de equipo donde los individualismos acaban perjudicando. Conviene, pues, hablar con los otros intérpretes y compartir opiniones e información sobre la forma de entender el texto, pues el resultado final beneficiará a todos. Es bueno que un actor explique a sus compañeros de escenas sus particularidades interpretativas propias (duración de sus pausas, «tics», palabras cuya pronunciación se le resiste, gestos particulares) para evitar confundirles. Cualquier añadido de última hora sobre lo ensayado hay que comunicarlo siempre a los otros actores. En general, debería intentarse mantener relaciones lo más cordiales posibles con los compañeros, tratarles por su nombre de pila y no exigir cortesías ni respetos exagerados, independientemente de la diferencia de categoría que se tenga en la profesión. La excesiva intimidad, sin embargo, puede perjudicar. Y, por supuesto, a pesar de los casos anecdóticos —y rarísimos— de grandes interpretaciones conjuntas de actores que se odiaban en la vida real, tales situaciones son en extremo indeseables y siempre perjudican al espectáculo.
Un defecto frecuente en muchos actores consiste en ignorar en buena medida al personal técnico. Es un grave error. Todos son imprescindibles para el espectáculo y un actor puede aprender mucho de un utilero sobre el empleo del atrezzo y se beneficiará personalmente de una iluminación adecuada, por no hablar de maquilladores y sastres. Tanto la educación como el propio interés aconsejan conocer el cargo y función de todos los miembros del equipo y colaborar con ellos al máximo.
Defectos evitables
El actor nunca debe permitirse sensación alguna de desgana en los ensayos. Se parte a veces de la errónea suposición de que no hay que entregarse a fondo en los ensayos, sino reservarse para la representación. Esto sólo provoca sorpresa en los compañeros cuando, durante la función, aprecian diferencias notables en la forma de actuar de alguien. Ensayar bien, aparte de imprescindible, es también gratificante y el actor al que no le gusten los ensayos es porque sólo busca el aplauso final y no le atrae el oficio en sí.
Un buen profesional ha de trabajar siempre con ilusión por lo que hace y con actitud alegre y positiva. Debe evitar perder los nervios o protestar en demasía ante los inconvenientes que puedan surgir durante el montaje de la obra. Ha de ser puntual, no provocar retrasos en el calendario de ensayos y personarse en las funciones con un amplio margen de tiempo, para tener en cuenta cualquier imprevisto. Sus dudas u objeciones al texto o a la forma en que se le dirige no debe resolverlos ante sus compañeros, sino en conversaciones privadas con el director.
Antes de las representaciones deberá evitar tensiones y nervios (los ejercicios de relajación y concentración, así como los masajes en cuello y espalda son muy eficaces). Se abstendrá durante unas horas antes de la función del consumo de cualquier tipo de estimulantes (café, alcohol), que acelerarían su ritmo y mermarían su control corporal.
Conocimiento de las propias capacidades
Este conocimiento es menos común de lo que podría parecer entre los intérpretes. Nunca se puede ser un actor o actriz «cien por cien», capaz de hacer cualquier género o de expresar cualquier emoción. Para algunos elementos interpretativos el actor posee un talento natural. Otros tiene que aprenderlos con mayor o menor facilidad. Y algunas cosas será siempre incapaz de hacerlas, por mucho que se esfuerce. Cuanto antes conozca sus puntos débiles, mejor. Muchas veces hallamos a un actor que, por su fama y posición, puede elegir qué comedia desea representar y, por el gusto de hacerlo, interpreta un papel muy dispar con sus posibilidades y obtiene un merecido fracaso.
Sin abandonar la práctica y el aprendizaje —y mucho menos el deseo de superación—, el actor debe carecer de la vanidad de pensar en sí mismo como excesivamente polivalente. Ha de saber dónde están sus limitaciones, tanto las que le marca la edad, como el físico, como sus capacidades internas.
El peligro de la soberbia
Los artistas pueden llegara gozar de una intensa fama, pero no deben olvidar que ésta puede no ser duradera. No han de cambiar con el éxito, no sólo por lo negativo que ello resulta para su vida personal y sus relaciones, sino incluso desde el punto de vista profesional. No conviene dejarse ilusionar demasiado por una temporada de buenos contratos o papeles destacados. La gran mayoría de la gente que intenta vivir de la interpretación no lo consigue, por lo que aquellos que sí lo logran deben adecuarse a las necesidades.
Es corriente ver a grandes figuras rechazando papeles que no consideran especialmente de su nivel. Esto puede ser un error de juicio y muchos actores rechazaron magníficos papeles porque no supieron ver su potencial. Después se arrepintieron de ello, cuando otros intérpretes lograron gran fama interpretándolos. El axioma es que no hay papeles pequeños, sino actores pequeños. Un verdadero profesional pone su empeño en cualquier papel y lo interpreta al máximo de sus posibilidades. Incluso en el caso de que el papel no sea, en efecto, de gran calidad, ha de plantearse la cuestión de si el actor tiene otro mejor a su disposición que le permita rechazarlo. Dejando a un lado el aspecto económico, para el mantenimiento de las capacidades del actor, es mejor interpretar un mal papel en una mala comedia que estar varios meses sin actuar.
El obstáculo del miedo
La dificultad opuesta a ensoberbecerse y creerse capaz de hacer a la perfección cualquier papel surge de los miedos congénitos de algunos actores, que se sienten incapaces de interpretar papeles concretos. Pondremos algunos ejemplos.
Hay intérpretes que no pueden representar en escena situaciones dramáticas que hayan vivido en la vida real (muertes de familiares, divorcios, etc.). Otros son excesivamente celosos de su buena imagen y se niegan a interpretar papeles negativos o de personajes amorales. Esto les conduce bien a rechazar directamente estos papeles o, si los aceptan, a dulcificarlos inconscientemente, lo cual no es deseable. Hay intérpretes que tienen excesivo pudor y se niegan a representar escenas de índole sexual, con desnudos o incluso simplemente con diálogos obscenos o malsonantes. Los papeles de homosexual son especialmente conflictivos, pues muchos heterosexuales los rechazan, para no dar una impresión equívoca, y muchos homosexuales también lo hacen, para no hacer obvias y públicas sus preferencias. Esto lleva a malos repartos, pues un homosexual al que se le note su estilo, nunca convencerá en una escena romántica heterosexual.
Hay también una serie de limitaciones físicas que llevan a los actores a rechazar papeles. Pueden ser defectos físicos que se quieren ocultar (bizquera, tener seis dedos en una mano, llevar postizos en el pelo, etc.) Otros miedos típicos son el de trabajar con gente nueva o en papeles distintos a los habituales.
Todos estos complejos impiden la actuación y deben superarse al inicio de la carrera. El actor debe ser un cuerpo y una mente al servicio del arte y no debe considerar vergonzosa la exhibición de su cuerpo o de su personalidad. La superación de estos traumas es un signo de madurez y de profesionalidad y no hay desdoro, si hiciera falta, en recabar ayuda profesional para vencer estos obstáculos. La historia del teatro está llena de ejemplos de magníficos actores y actrices que tenían rémoras tanto físicas como psíquicas pero que no les impidieron desarrollar carreras artísticas impecables.
Comportamiento fuera de escena
Al actor se le reconoce como actor allí donde se le encuentra. Su condición es la de persona pública y, si es conocido, puede ser el centro de la atención en cualquier foro. Su actitud y comportamiento se convierten entonces no sólo en signo propio, sino también de la compañía a la que pertenezca o del montaje en que intervenga en ese momento. Esto puede privarle momentáneamente de su derecho a la intimidad o incluso a la expresión, pero es un hecho que los que le contemplen, juzgarán por él a su entorno.
Debe, por tanto, transmitir una imagen de seriedad y oficio. Su participación en actividades o programas públicos superficiales dañará al resto del elenco con el que trabaje y al espectáculo en que intervenga. Dicho de otra manera: sólo debería disfrutar de su fama en los círculos y acontecimientos relativos a su profesión. Una entrega de premios es un foro lícito para lucirse; un programa de telebasura no lo es y acaba perjudicando la reputación del artista.
Ha de considerarse también el considerable influjo que un artista tiene en la sociedad. Esto conlleva una responsabilidad grande a la hora de emitir juicios socio-políticos, que pueden ser seguidos por muchos. Sin desdoro de su derecho a la libre expresión, deberá cuidar especialmente la exposición de sus opiniones cuando éstas no estén directamente vinculadas a su profesión.




CAPÍTULO 2: ADAPTACIÓN DEL TEXTO


Lectura de papeles
La lectura de papeles a las compañías —una práctica muy generalizada antaño, pero ya casi en desuso— es muy importante y el actor debe aprovecharla cuando tenga lugar. Es frecuente que el actor haya ya leído el texto y no preste especial atención a la lectura, especialmente en las escenas donde él no interviene, pero hay mucho que ganar de una atenta escucha de la obra.
El director puede hacer indicaciones que pueden parecer dirigidas únicamente a un actor, pero que sirvan a toda la compañía. También suele marcar el tono esperado en cada intérprete y cada escena. Se bosqueja aquí una primera aproximación a los personajes y es especialmente útil para sacar a la luz los subtextos que la obra contiene.
Es el momento de expurgar de errores ortográficos, tipográficos y de puntuación del texto, así como de actualizar otros elementos: cantidades de dinero que se mencionan, referencias de actualidad que se mantienen o se eliminan, etc. Se tendrá especial cuidado con los anacronismos que hayan podido deslizarse en el texto (frases o palabras que no se decían en el momento en el que la obra está ambientada), así como con los anotopismos (palabras que no se pronuncian en una región determinada). Aquí, los conocimientos lingüísticos del actor pueden ayudar a mejorar el texto; y es el momento de hacerlo, para que todos los integrantes del elenco los pongan en común.
Conviene, pues, ir preparado a estas lecturas, con útiles de escritura para tomar notas. Y conviene asimismo asesorarse sobre versiones anteriores del guión o material que le sirva al actor para comprender mejor el texto.
Personalización del libreto
Además de las indicaciones de expresión, gesto y movimiento que el director facilite al actor, éste deberá indicar en el libreto, junto a sus diálogos, todas las peculiaridades de pronunciación y énfasis que el personaje requiera, tanto si se trata de acentos extranjeros o de incorrecciones del léxico propio.
Conviene que cada intérprete desarrolle un sistema gráfico propio de notación de gestos y actitudes para indicar la velocidad, volumen y entonación deseable para cada frase, dónde hacer énfasis, dónde hacer pausas y de qué duración, etc. Esto tiene por objetivo que, una vez alcanzado el modo deseado de pronunciar cada frase, le sea fácil recordarlo, al igual que recuerda los movimientos físicos.
En cuanto al libreto, si el actor puede modificar su formato a su gusto, conviene que lo haga en letra grande, por una sola cara, con bastante espacio en los márgenes (para poder insertar indicaciones, dibujos de movimientos, etc.) y grapado o encuadernado a la izquierda, en forma de cuadernillo. Una sola grapa en la extremo superior izquierda dificulta su manejo, al igual que sucede con las hojas sueltas.
Se han de corregir exhaustivamente las erratas tipográficas y es conveniente subrayar los «pies» o finales de frase de los diálogos anteriores al propio, así como hacer «llamadas» en la página previa a la intervención, para que el actor sepa cuánto tiempo queda en una escena antes de la aparición de su personaje.
Estudio del papel
Un conocimiento profundo de la obra es fundamental para una buena interpretación. Pero no es en absoluto conveniente que el actor aprenda su parte antes de que la obra esté completamente montada. Las indicaciones del director al montar una escena pueden revelar que un diálogo ha de decirse de una manera radicalmente distinta de cómo el actor la imaginó cuando estudió su papel a solas. Y cambiar los matices de lo ya estudiado resulta muy difícil. Son muchas las posibilidades de que, llegado el estreno, se haga o se diga lo que inicialmente se estudió, pese a haber intentado rectificar más adelante. Esto implica que en los primeros ensayos el actor tendrá que leer su papel, por no sabérselo aún de memoria, pero esto no entraña ningún inconveniente. Los primeros ensayos deben centrarse en el tono de la obra y sus movimientos físicos.
Sin embargo, es importantísimo —por la misma razón antes apuntada— purgar el libreto de cualquier error textual o vicio gramatical (laísmos, anacolutos, etc.) que luego sería mucho más difícil rectificar.
En cuanto a la memorización, el actor debe conocer íntegramente las escenas en las que participa: no saberse sólo sus diálogos sino también los de sus interlocutores, para prevenir posibles fallos o poder solucionar situaciones comprometidas.
Técnicas de memorización
La memorización del texto es un proceso muy personal. Algunos actores estudian la obra en un orden secuencial; otros lo hacen por escenas o memorizan únicamente los párrafos largos y aprenden las frases cortas durante los ensayos. Lo importante es que la práctica debe hacerse en voz alta, incluyendo las pausas, efectos y acentos que venga ya marcados. El estudio debe ser intensivo, hasta que el recitado del papel se convierta en un acto reflejo, como el de decir una oración religiosa o una tabla de multiplicar. La prueba de una perfecta memorización de un párrafo seria poder decirlo en voz alta al tiempo que se ejecuta otra acción mecánica (dibujar algo sobre un papel, escribir el propio nombre y dirección, etc.)
Hay que saberse no sólo el diálogo propio, sino en menor medida también el del interlocutor, para poder resolver una situación si se nos da el «pie» equivocado. Conocer muy bien el contenido informativo de una escena ayudará a solventar una situación difícil provocada por la posible «laguna» de un compañero.
El propio texto debe entenderse plenamente. De no lograrse esto en una primera lectura, conviene documentarse y asesorarse. Si se racionaliza el contenido de una frase se reduce el esfuerzo de recordarla. Si un diálogo se nos resiste, debemos escribirlo para facilitar su memorización.




CAPÍTULO 3: CONSTRUCCIÓN DEL PERSONAJE


Cultura y documentación
El éxito de un actor «intuitivo» es extremadamente raro. Hoy en día la profesión exige un alto nivel de preparación parta poder producir un resultado actoral satisfactorio. Por ello el actor, aparte de dejarse asesorar con respeto por parte del director y otros especialistas del montaje, debe hacer una labor propia de formación.
Ha de conocer a fondo la obra que va a representar, a su autor y la corriente artística en que ambos se enmarcan. Debe tener cultura literaria sobre movimientos y estilos teatrales para no desentonar en su forma de actuación. Tiene que poseer conocimientos lingüísticos suficientes para poder corregir un texto mal escrito y no deteriorarlo con sus propios defectos de gramática o pronunciación. Es conveniente que tenga nociones históricas del protocolo social para saber qué fórmulas de cortesía (saludos, besamanos, reverencias, etc.) se empleaban en cada época. Y, sobre todo, debe conocer la terminología profesional para facilitar el proceso de montaje y ensayo.
Para esta formación es útil que se provea de una pequeña biblioteca especializada, con libros sobre lengua, costumbres, historia del vestido, etc. Le conviene conocer tiendas dedicadas a la utilería, artículos de maquillaje, etc.
En general, deberá documentarse adecuadamente mediante libros o películas sobre la época y lugar en que se desarrolla la acción de la obra en la que va a intervenir. Con una mayor cultura general, se obtiene una más aguzada sensibilidad artística, lo que redunda en beneficio del propio actor y de la obra en conjunto.
Si el autor está vivo y en activo es altamente recomendable mantener conversaciones con él para que nos transmita su visión concreta de la pieza y del personaje a interpretar.
Construcción de un personaje
Hay muchas escuelas de interpretación que preconizan diversos procedimientos para la elaboración de un personaje. Creemos que ni ninguno de éstos supera con exceso a los otros, puesto que cada actor —por su propia personalidad— se beneficiará más de uno u otro sistema o de una mezcla de varios. El objetivo siempre es el mismo: fingir con verosimilitud; y este fin se puede llegar por muy distintos caminos.
El personaje puede construirse «del interior al exterior»; esto es, concentrándose en una personalidad concreta y dejando que afloren después espontáneamente sus componentes físicos: tono de voz, gestos, etc. El procedimiento opuesto, del «exterior al interior» pasa por una creación física del personaje. A partir de una vestimenta, un maquillaje específico y unas indicaciones que pueden existir en el texto, el intérprete encuentra los matices de su personaje. Vestirse y maquillarse, por ejemplo, como un viejo que camina con un bastón, llevará al actor automáticamente a unos movimientos lentos, a un tono de voz concreto y a una gestualidad que mostrarán una mentalidad de anciano.
También ha gozado de mucho prestigio el procedimiento de «meterse en el papel», convencerse durante semanas o meses antes de un estreno que uno es como su personaje. Esta teoría naturalista no puede dar resultados si el actor no puede sentir como suyas —por no haberlas experimentado él personalmente— las angustias y tribulaciones de su personaje. Un famoso actor afirmaba que tenía que estar sobrio cuando interpretaba a borrachos, pues de otra manera no sabía cómo hacerlo.
Otro procedimiento es el de «imitación del modelo», adaptando a la propia personalidad las características interpretativas de otro actor que haya antes desempeñado ese papel u otro similar. Sorprendentemente, esta técnica es la que acaba produciendo los mejores resultados, a poca que sea la personalidad propia del imitador.
Dimensiones de los personajes
Para la creación de un personaje el actor debe tener en cuenta muchos elementos que quizá no parezcan tener relación directa con lo que aparece en la obra, pero que le ayudarán a enriquecer a su personaje con matices.
En cuanto a la dimensión físico-fisiológica el actor (con el asesoramiento del director) debe conocer los siguientes datos de su personaje: edad, estado de salud, «tics» y gestos particulares y características hereditarias (por su otros personajes de la obra suponen ser familiares suyos).
La dimensión socio-cultural es igualmente importante. Deben quedar claros la raza, el origen geográfico, la clase social, el nivel de educación, la profesión y la religión del personaje que se interpreta, así como su nivel de lengua, su acento (urbano o rural), defectos de habla (gangosidad, frenillo), vicios de pronunciación o gramaticales (laísmos, dequeísmos, etc.) y la apariencia externa (indumentaria y maquillaje).
En la dimensión
psicológica hay que cuidar su historia familiar, su nivel de inteligencia, sus valores y actitud frente a la vida, sus objetivos y motivaciones, su personalidad (extrovertida o introvertida), sus habilidades, sus miedos y fobias, su nivel de autoestima, lo que le gusta y le disgusta de sí mismo, su sexualidad y, sobre todo, sus formas de expresar emociones (nerviosismo, ira, alegría tristeza, etc.)
En muchas ocasiones — más si se trata de personajes secundarios— estas particularidades no están detalladas en las acotaciones ni se pueden deducir de los diálogos. No obstante, el actor debe inventarlas para dotar a su creación de una personalidad más rica y compleja.
Fuentes de información para la creación del personaje
El actor debe ser exhaustivo en la investigación precisa para la creación de su personaje. Es posible que se identifique mucho con él y crea que su experiencia personal es base suficiente para transmitir las emociones requeridas. Esta afinidad puede ser, obviamente, de gran ayuda, pero conviene siempre completarla con una labor de documentación externa.
Se puede emplear la observación: buscar personas semejantes en la vida real y mimetizar sus reacciones y comportamiento. Muchos actores afirman que la calle es la mejor escuela de arte dramático. Se puede consultar a personas parecidas al personaje, de su profesión o entorno. No ha que desechar la idea del «modelo» y es lícito tomar prestados elementos de otras buenas actuaciones anteriores sobre personajes similares.
En resumen: hay que saber equilibrar la propia imaginación —esencial en un artista— con la documentación histórica y sociológica, que nos puede dar datos valiosísimos sobre cómo solía ser la reacción de una persona de una determinada clase social o profesión ante un suceso concreto.
Atreverse a preguntar
Muchos actores sufren la denominada «vergüenza comparativa», que consiste en que creen que todos en un montaje saben lo que ellos ignoran. Esto les lleva a no preguntar y fingir que han entendido todas las premisas: el contenido de la obra, el propósito del director, etc. Es un grave error que no debe prolongarse.
Un texto puede ser oscuro e incluso incoherente y precisar ser explicado. El miedo al actor a hacer el ridículo existe también en el círculo cerrado de la compañía y debe eliminarse. El actor debe preguntar al director todo aquello que no tenga muy claro: qué quiere significar una frase concreta, qué propósito tiene en la obra, qué hacer durante un tiempo en escena sin diálogos... cualquier cosa que mejore el producto final.
Los actores trabajan mucho más a gusto con directores que les dan indicaciones precisas, lo cual es parte de su trabajo; los intérpretes tienen el derecho a que les aclaren todas sus dudas y el deber de obedecer a las indicaciones, una vez dadas.




CAPÍTULO 4: VOZ


Técnicas de respiración
Deben dominarse las técnicas de respiración, pues esto es algo que no se puede falsear y el actor precisa de un volumen de voz suficiente para ser escuchado con facilidad incluso desde las últimas filas.
Conviene aprender a respirar con el diafragma y dotar a los pulmones de mayor capacidad. De no conseguirse esto se tendrá que cuida después el momento de respirar entre frase y frase del diálogo, para nunca tener que detenerse en medio de éste.
Algunos ejercicios que contribuyen a mejorar la capacidad torácica son los siguientes: efectuar lectura en voz alta en horizontal, tumbado, sosteniendo u libro grueso; permanecer sin respirar durante intervalos de tiempo cada vez más largos; contar números en voz alta sin respirar e ir aumentando la duración entre inhalaciones; hinchar globos, etc. Es bueno pedir asesoramiento a un especialista en el tema.
La vestimenta nunca debe ser un obstáculo. Los hombres pueden recurrir a camisas una talla superior a la propia, para que el cuello no apriete o, en su defecto, cambiar la posición del botón del cuello. El nudo de la corbata no debe estar excesivamente apretado y ha de evitarse, en general, todo impedimento externo.
Prácticas con la voz
Para mejorar la ductilidad de la voz el mejor ejercicio es, si duda, el canto. Es muy útil hacer escalas ascendentes y descendentes, para poder emitir sonidos más agudos y graves de lo habitual.
Entre las prácticas de elocución pueden destacarse algunas especialmente eficaces: lectura muy rápida en voz alta, sin equivocaciones; pronunciación de letras o combinaciones de letras específicas, intensificando aquéllas que el actor pronuncie con más dificultad; modulación de la potencia, pasando sucesivamente del susurro al grito, etc. Se le recomienda al actor que se ofrezca a hablar en público en ocasiones sociales (felicitaciones, brindis, manifiestos, anuncios) y también grabar frecuentemente la propia voz para estudiar la claridad y el tono.
En cuanto a la gimnasia de dicción siempre es recomendable. Leer con piedras en la boca o con un lápiz atravesado, consiguiendo una pronunciación inteligible es un método clásico pero infalible para mejorar de forma drástica y rápida la propia dicción. Igualmente eficaces son los trabalenguas y el recitado de poesías de diversos metros.
Velocidad en el habla
La velocidad con que se deben decir los diálogos de una obra es un elemento altamente subjetivo que muchas veces viene dado por las circunstancias argumentales, pero el actor debe cuidar la forma. Durante el transcurso de una obra, el intérprete vive un ritmo acelerado a causa de la emoción, la sensibilidad, los nervios y otros factores. Por ello tiende a hablar a más velocidad de la habitual. Por el contrario, el público es un elemento pasivo, frecuentemente relajado, que percibe el habla del actor como excesivamente rápida y puede no entender muchas de las cosas que se le dicen.
Consecuentemente, debe llevarse el ritmo del diálogo a una velocidad ligeramente más lenta de la habitual en el habla cotidiana. El público la recibirá como correcta, aunque al actor, en su percepción subjetiva, le pueda parecer que está hablando de manera extremadamente lenta.
Ralentizar así la elocución tiene dos ventajas inmediatas: permite al público entender plenamente los diálogos de la obra y reduce el número de defectos de pronunciación del actor, que muchas veces se deben a un exceso de velocidad al hablar.
Volumen de voz
Un volumen medio de voz, que se escuche, pero que requiera incluso de un mínimo esfuerzo por parte del espectador para entenderlo bien, acaba cansando a éste. El resultado es que se desentenderá de la obra o, en el mejor de los casos, de las partes en las que hable ese intérprete en concreto.
El actor debe recordar que el espectador que se encuentre en la localidad más alejada del escenario tiene tanto derecho como el que más a escuchar la obra íntegra. Por ello, sin gritar, el actor ha de proyectar suficientemente su voz y recordar que, cuando se halle de medio lado o francamente de espaldas al auditorio, su voz se oirá aún menos, por lo que deberá aumentar aún más su volumen.
Si en una escena diversos actores mantienen diversos volúmenes de voz, el efecto es desastroso. En esos casos conviene que todos se adapten al que mantenga un volumen mayor. En este campo, siempre es mejor pecar por exceso que por defecto.
Perfección en la pronunciación
Las erosiones en la pronunciación, que no tienen importancia alguna cuando nuestro interlocutor está cerca de nosotros, se magnifican con la distancia y es muy posible que los espectadores de las últimas filas no entiendan la mitad de las frases. El actor de teatro debe pronunciar perfectamente sus diálogos, aun a riesgo de parecer pedante. Esto no sólo beneficia a la comprensión de la obra en sí, sino también impide el deterioro del lenguaje, que los espectadores siempre imitan en todos aquellos que hablan en público (locutores de radio, presentadores de televisión y, aun en mayor grado, actores).
No debe pronunciarse de manera descuidada creyendo que así se le da más naturalidad al papel: no hay que confundir el realismo con la imperfección. Si el papel en cuestión incluye deliberadamente una pronunciación incorrecta de la lengua —por tratarse de un personaje extranjero o simplemente de un nivel cultural inferior—, tales defectos deben recalcarse mucho a la hora de pronunciar, para que su mismo carácter anómalo quede bien patente para el público.
Pausas
Tan importante como hablar en escena es saber no hablar; esto es, el empleo de las pausas, un aspecto de los más difíciles de dominar. En ocasiones las pausas vienen indicadas por el autor en forma de acotaciones. Pero aun así es imposible marcar su duración precisa. Queda al arbitrio del actor cómo hacerlas. La mayoría de las veces no figuran en el texto y el intérprete debe crearlas para recalcar elementos de comicidad, dramatismo, sorpresa, etc.
El actor debe crearse un cómputo personal interior, que le permita hacer pausas breves, largas o muy largas, según lo que él mismo se haya indicado en su libreto. Durante el silencio, el actor debe seguir interpretando con su cuerpo y sus gestos. Lo que ha de intentar trasmitirse durante una pausa es que el personaje ha pensado una respuesta adecuada a la frase inmediatamente anterior, pero en el último momento ha decidido callarse y no decirla. Esto es lo que da intensidad interpretativa a un silencio.
Tiempos en silencio
Diferentes a las pausas son los tiempos en silencio, es decir, aquellos intervalos en los que un actor no habla, porque hablan los otros. Pueden a veces ser excesivamente largos y el actor no sabe exactamente cómo reaccionar ante ellos.
Lo que el actor ha de hacer es reaccionar a lo que dicen los demás. Debe mostrar que escucha y, con sus gestos corporales, seguir interpretando su papel con gestos de aquiescencia, de rebeldía, de sorpresa, lo que sea preciso. Es cierto que, al no hablar, no acaparará la atención del público —que suele dirigirse al que pronuncia el parlamento— pero será visto globalmente y una actitud de indiferencia perjudicará a la obra en conjunto.
También debe evitarse lo contrario: que una reacción muda excesivamente llamativa distraiga al público y haga que quite su atención del asunto principal, que es el que exponen los actores que hablan. La medida de hasta qué punto se ha de interpretar con el cuerpo en estos casos es difícil de especificar y suele quedar encomendada a la sensibilidad del intérprete.
Tiempos muertos
Los ensayos acostumbran al actor al desarrollo continuado de la acción, pero la representación de una obra es un asunto diferente. Durante la función hay dos elementos espontáneos con los que el público interrumpe la dinámica de la obra: risas y aplausos.
El actor debe aprender a respetarlos y a considerar esos segundos como tiempo muerto, un lapso durante el cual nada sucede. El público está ocupado en sus risas o sus muestras de aprobación y no desea que la obra continúe. Si tras unas risas un actor prosigue su diálogo consigue uno de dos efectos nada deseados: o el público no escucha lo que viene a continuación, en detrimento de su comprensión de la obra, o interrumpe a disgusto su risa para escuchar, lo que le frustra y perjudica además el éxito global de la comedia.
Las posibles pausas para risas y mutis aplaudidos deben prevenirse en los ensayos. Si tales efectos previstos no llegaran a producirse finalmente, la pausa resultante sería con mucho menos perjudicial para la obra que la supresión de una carcajada o una ovación.
Recitado
La técnica de la declamación no es en absoluto tan complicada como pudiera creerse. El actor debe intentar, por supuesto, potenciar la sonoridad del verso, sin exagerarla. El punto clave consiste en no renglonear, esto es: no hacer pausas después de cada verso si la gramática de la frase no las precisa. En general, debería leerse el verso como si fuera prosa, deteniéndose únicamente en los signos de puntuación o donde sea lógico hacerlo (en la yuxtaposición de dos frases, por ejemplo). Veamos un ejemplo:
«Ya estoy frente de la casa

de Doña Ana y es preciso

que esta noche tenga aviso

de lo que en Sevilla pasa.»

El verso debe leerse así:
«Ya estoy frente de la casa de Doña Ana (pausa) y es preciso que esta noche tenga aviso de lo que en Sevilla pasa.»
La segunda línea no admite, por gramática, ninguna pausa en entre sus partes. En modo alguno hay que hacer pausas entre sujeto y verbo o entre verbo y predicado.
Habrá de evitarse cualquier tipo de sonsonete o musiquilla provocada por la medida del poema. Es muy conveniente que el actor conozca las formas métricas de la obra, para saber si está recitando una redondilla, una quintilla, un romance u otra composición, para poder sacar de ella el mejor partido. Es buena práctica rescribir los diálogos en prosa corrida antes de aprenderlos, para reducir el riesgo de rengloneo antes mencionado. Ni que decir tiene que se debe ser totalmente fiel al texto, con más rigor que en la prosa, pues cualquier palabra eliminada, añadida, cambiada de lugar o substituida por otra, aunque no modifique el sentido de la frase, cambia las sílabas del verso y provoca un sonido cacofónico. También habrá de tenerse buen cuidado en pronunciar de manera especialmente clara las palabras que forman la rima del verso.
Acentos
Una técnica que el actor debe dominar es la que se refiere a los diversos acentos con que puede hablarse su idioma. En lo referente al castellano es imprescindible poder remedar la entonación propia de regiones como Galicia, el País Vasco, Cataluña y Andalucía. Cuanta más precisión se consiga, mejor para la obra. Lo mismo puede decirse de las variantes hispanoamericanas: acentos argentino, mexicano, cubano, venezolano, etc. En cuanto al referente a otros países no está de más poder imitar —sin caer en la burda parodia— a franceses, italianos, alemanes, sajones, eslavos, etc.
La pronunciación de palabras extranjeras en castellano de de saber hacerse de dos maneras diferentes: en su forma correcta o con una incorrecta castellanización, dependiendo de que se interprete a un personaje culto o inculto. Tales matices, si no vienen implícitos en el texto, deben siempre discutirse y concretarse con el director del montaje.




CAPÍTULO 5: ELOCUCIÓN


Fidelidad al texto
Por falta de estudio, nervios o excesiva relajación es posible que un actor no diga su diálogo tal y como está escrito. Este defecto es mucho más común de lo que se supone y actores y directores no suelen ser muy exigentes en este respecto por una clara razón: es un defecto que, por lo general, el público no percibe.
No obstante, es nefasto por otras razones y debe evitarse siempre. La alteración de palabras en una frase o el empleo de sinónimos desvirtúa el estilo del autor y, generalmente, lo empeora, pues suele ser de menos calidad la prosa que el actor improvisa en la escena que la que el autor escribió con calma y capacidad de revisión. En las obras cómicas esta costumbre es especialmente perjudicial, pues se ha comprobado que una frase cómica no tiene la misma gracia si se cambian palabras o se altera su orden. Finalmente, está el hecho de que los otros actores dependen de los llamados «pies» o finales de las frases de los actores que hablan antes que ellos. Si se cambia, por levemente que se haga, el final de un diálogo, se está confundiendo al compañero que habla a continuación y quizá provocando una situación de caos temporal, de la que el público acaba siendo perfectamente consciente.
Información inicial
Por definición, las primeras escenas de una obra suelen ser las más convencionales: en los dramas aún no se ha planteado el conflicto, en las comedias suelen ser las escenas menos divertidas. No por ello su importancia es menor, pues informan al público de lo que de manera imprescindible debe conocer.
El intérprete debe mostrarse especialmente cuidadoso en la claridad con que aborda los diálogos de estas primeras escenas. Debe ser muy consciente, al mencionar hechos o nombres, de que el público los escucha por primera vez y que, por ende, es crucial que queden bien explícitos. Para ello es lícito recalcar la pronunciación e incluso ralentizar la velocidad de elocución, en aras de la inteligibilidad del argumento.
Al comienzo de una representación y salvo que la obra sea en exceso conocida, el elenco tendrá que cuidarse de marcar el tono de la obra; esto es: indicarle al espectador con su forma de actuar si se halla ante una pieza dramática o cómica. Muchas veces el público no ríe al inicio de una comedia porque los diálogos iniciales no son especialmente graciosos o porque, aunque lo sean, cada espectador siente vergüenza de ser el primero en manifestar que se divierte. Esto se compensa con una ligera exageración en el tono cómico hasta que el público decida que puede reír libremente. Se marcarán los chistes y los actores, con movimientos y gestos, recalcarán el tono jocoso de la pieza.
Más peligroso para el éxito final de la obra es que el público se ría intempestivamente en una obra dramática. Una palabra mal pronunciada, un estornudo inoportuno, un objeto que se le cae de las manos al actor pueden provocar risas donde menos convenga, haciendo que el público se desentienda momentáneamente de la obra. El actor deberá entonces aumentar la intensidad dramática para recuperar el tono emotivo que quiere transmitir.
Alternancia de diálogos
Las frases de gran efecto de un personaje (cómicas o dramáticas) no llegan a su plenitud en soledad, sino que forman parte de una sucesión de diálogos. Para tal plenitud precisan de la connivencia y colaboración de todos los que intervienen en una escena.
El actor ha de ayudar siempre a dar el mayor realce posible a las frases de sus interlocutores. Ha de dar el «pie» de forma muy marcada si el compañero ha de responder con una frase divertida. Debe respetar las pausas de los otros actores para que logren la atención debida. Tiene que procurar no cortar nunca el final del las frases de los otros actores (salvo cuando el libreto lo indique explícitamente) y permitir una pequeña pausa tras ellas para dar tiempo a la reacción del público. Y, lo más importante de todo, mientras otro actor pronuncia un diálogo importante, deberá minimizar sus gestos y movimientos para que éstos no atraigan la atención del público y resten relevancia al actor que está hablando.
Rectificaciones en el diálogo
Nada hay más lesivo para un actor que una rectificación sobre un error. Si al decir el diálogo se pronuncia mal una palabra, hay grandes posibilidades de que una mayoría del público no se dé cuenta de ello; los que sí lo notan no le conceden mayor importancia y continúa apreciando la trama que contemplan. Pero si el actor rectifica su frase, entonces la totalidad del público es consciente del error y se desentiende por completo de la acción para detenerse a pensar que el actor se ha equivocado. Tardará un tiempo en volver a entrar en la acción y el perjuicio de un error muy mínimo será muy grande.
Fallos informativos
Si por error un actor omite una frase durante una escena es muy importante que sepa discernir en el momento la necesidad o la ausencia de necesidad de dicha información para el desarrollo de la acción. En la mayor parte de los casos la situación no suele ser grave, pues los elementos necesarios para comprender el argumento suelen repetirse varias veces a lo largo de la obra, si ésta está bien escrita. En tal caso, debe olvidarse el error y proseguir, procurando que no se note la omisión.
Pero si la frase es crucial para el avance de la acción, habrá de intentarse insertarla en los diálogos siguiente para evitar incoherencias. Como, por lo general, decir una frase fuera de lugar puede confundir a los otros actores, esta práctica debe limitarse a las situaciones extremas.
Apartes
El teatro es convencional y esto es algo que no debe olvidarse. Algunos actores, al hacer un aparte, esto es: al decir algo que no deben oír los demás personajes, reducen su volumen de voz, bien inconscientemente o en aras de naturalidad. Pero el público debe poder escuchar aquellas palabras. El intérprete debe desarrollar una técnica concreta de susurrar con potencia, para que el diálogo se escuche, aun dando la impresión de que se habla en voz baja. Para realzar este efecto conviene que el actor que hace el aparte se dirija directamente al público, como si le hablara a él. Si el aparte se le dice a otro personaje, deberá apartarlo ligeramente del lugar donde esté y hablarle de cerca. El resto del elenco en escena debe ayudar a este efecto y, durante el tiempo que dura el aparte, debe disimular, no mirar en absoluto hacia el lugar donde se halla el actor o actores que intervienen en el aparte y transmitir convincentemente la sensación de que nada han visto u oído.
«Morcillas»
Esta costumbre ancestral en los actores —la inserción de frases generalmente cómicas de cosecha propia en una obra cualquiera— es siempre desaconsejable. En la mayoría de los casos el resultado no es acorde con el tono del resto de la obra, sino generalmente más burdo o soez. Significa, además, una falta de respeto con el autor, pues el público puede creer que un chiste desafortunado es original de un autor respetado.
Por otra parte, las «morcillas» suelen incluir frecuentemente anacronismos que desvirtúan la obra o incluso alusiones de actualidad —políticas o de otra índole— que, aparte de su calidad o de su oportunidad, hacen parecer que toda la compañía comparte las opiniones que encierran. También se corre el riesgo muchas veces de que los otros actores no sepan que tales frases se van a insertar y se desconcierten al escucharlas, con lo que pueden equivocarse y la obra salir perjudicada.




CAPÍTULO 6: GESTUALIDAD


Técnicas gestuales generales
El adecuado empleo de las técnicas gestuales pasa de forma indefectible por un conocimiento adecuado del propio cuerpo y de sus posibilidades. Esto se consigue simplemente practicando ante el espejo toda clase de gestos con las manos y de movimientos de los músculos de la cara. A la hora de interpretar conviene no exagerar el empleo del rostro, sino acostumbrarse a usar todo el cuerpo en la medida de lo posible.
En algunos casos lo adecuado es un minimalismo gestual. Si la distancia al espectador no es excesiva se puede «actuar no actuando», o sea, jugar con la ausencia de reacción. Un rostro sin una manifiesta expresión posibilita que el espectador vierta en él sus emociones, por lo que el resultado suele ser mejor.
Antes de comenzar a ensayar ha de revisarse el guión en busca de pequeñas acciones, «tics» y manierismos que ayuden a la creación del personaje. Pero no es bueno abusar de estos elementos interpretativos ni repetirlos en exceso. Otro recurso que hay que evitar siempre es mostrar con un gesto lo que se está comunicando la palabra. Hacer con la mano, por ejemplo, el signo del teléfono para decirnos «¡Llámame!» podría ser el paradigma de la peor interpretación posible. Lo ideal es que el gesto y la palabra nunca se superpongan, sino que funcionen en momentos distintos, como dos herramientas de interpretación diferentes que son.
Realismo gestual
Las acciones físicas nunca se pueden fingir en la interpretación, pues provocan una inmensa sensación de falsedad que saca al público de situación y es siempre advertida. Por ende, los contactos físicos deben ser siempre reales. Una bofetada obviamente floja es suficiente para que el espectador se ría en medio de una escena dramática y se arruine el efecto de la obra. Lo mismo ha de decirse de las caídas.
Los besos, abrazos y otros contactos de carácter sexual deben ser igualmente reales. Los intérpretes deben vencer sus inhibiciones y estos gestos han de ensayarse previamente: no se deben evitar en los ensayos por un falso sentimiento de pudor, pues, de no ensayarse, a la hora de la representación parecen forzados y carentes por entero de naturalidad.
Sí es conveniente que se tomen precauciones. Si se ha de abofetear a alguien, el actor procurará golpear en la mejilla y no cerca del oído. Igualmente, conviene hacerlo por el lado del público, para que el golpe se vea mejor. Se procurará no tener anillos en la mano que puedan producir heridas.
En cuanto a los besos, las actrices deberán emplear un tipo de carmín que no manche, para evitar que el compañero quede con marcas durante el resto de la escena.
Comer, beber y fumar
Nada más falso ni que saque tanto al público de situación como el fingimiento en comida y bebida. Cuando la situación lo requiera, debe beberse y comerse realmente en escena. Los alimentos deben ser lo más inocuos posible, desde luego: bebidas sin gas y no excesivamente intensas de sabor y alimentos de tamaño pequeño y sin líquidos o grasas que manchen. El tiempo necesario para consumirlos deberá considerarse tiempo muerto y deben tomarse sin excesivo apresuramiento.
Sin embargo, el riesgo de atragantarse o mancharse siempre existe, por lo que es crucial ensayar previamente la escena con alimentos reales. Un personaje que hable y beba al mismo tiempo deberá practicar la alternancia y fijar de antemano entre qué frases de su parlamento o durante qué replicas de los otros actores debe beber. Lo mismo se aplica para aquellos que deban fumar en escena.
Escatología
Dentro de los límites del buen gusto y de lo que el carácter del personaje permita, todas las acciones escatológicas habituales en la vida normal otorgan realidad al personaje y aumente su humanidad en las obras dramáticas y su vis comica en las comedias. Conviene, pues, ensayar de antemano aquellos momentos en que el actor se frota los ojos, se rasca la cabeza, se acaricia la barba o se muerde las uñas, como una parte de la caracterización del personaje.
En cuanto a los efectos involuntarios que pueden sobrevenirle al actor durante la interpretación (tos, estornudos, eructos, etc.) debe hallarse física y mentalmente preparado para ellos. Debe llevar un pañuelo y saber también interrumpir con naturalidad un diálogo por un golpe de tos y, tras reponerse, retomarlo sin que la verosimilitud de la obra sufra lo más mínimo. Si consiguiera que aquella tos o estornudo parecieran deliberados, sería un gran triunfo interpretativo.
Elementos de exageración
La disposición misma de la sala teatral hace que parte del público se halle a considerable distancia del escenario. El actor de teatro —a diferencia del de cine o televisión, a quien una cámara contempla de cerca— debe actuar también para esos espectadores lejanos, por lo que, junto con un volumen de voz suficiente, deberá exagerar gestos y ademanes. Los movimientos de cejas, por ejemplo, para expresar incredulidad no son perceptibles más allá de la tercera fila del patio de butacas. Así, la exageración es imprescindible y todos los recursos gestuales que complementen a la palabra pueden emplearse para transmitir mejor la acción. Los brazos deben moverse separándolos del tronco, los pasos deben ser grandes y cualquier otro movimiento (esconder un objeto, entregar una moneda, etc.) han de hacerse ostensiblemente para que todo el auditorio pueda observarlos.
Manierismos
Son habituales en toda persona gestos y movimientos repetidos que efectúa sin conciencia de hacerlo. El actor debe prevenirse de ello, pues un movimiento cualquiera, repetido más de tres veces, es inmediatamente advertido por el público. Cuando lo realice una cuarta vez provocará una sensación de repetición constante que hará que se le catalogue de mal actor, pese a sus otros méritos, y creará la sensación de aburrimiento en el público, el peor efecto que se puede producir.
El actor debe estudiarse a sí mismo y corregir toda conducta reiterativa en gestos o palabras (muletillas, vicios de pronunciación, etc.) para evitar su catalogación básica como, por ejemplo, «el actor que se rasca las orejas sin parar».
Miradas anticipatorias
Lo que es sorpresa para el público debe parecer serlo también para el actor. No obstante, en virtud de un mecanismo psicológico anticipatorio, es altamente frecuente que los actores miren de manera inconsciente al intérprete al que le toca hablar a continuación. Al público no se le pasa por alto este movimiento reflejo que es mucho más grave cuando lo inmediato es una entrada y los actores miran hacia la puerta por la que va a aparecer un personaje. El control sobre este movimiento reflejo es muy difícil y el actor debe procurar compensarlo, fijando la mirada deliberadamente sobre otro actor que no vaya a hablar o sobre un lugar de la escena donde no vaya a ocurrir nada.




CAPÍTULO 7: MOVIMIENTO


Control corporal
El control del cuerpo es imprescindible para poder hacer en escena movimientos armoniosos y, sobre todo, variados, que ayuden a la caracterización del personaje y que sean acordes con el tono y la matización de la escena en que se incluyan. En el escenario se debe huir de las posiciones muy rígidas y estáticas, pero tampoco resulta verosímil exagerar el movimiento (pasear sin motivo, etc.).
Como adiestramiento, el actor puede llevar a cabo ejercicios de equilibrio, fingiendo andar sobre una línea imaginaria. Debe practicar las caídas, para poder luego repetirlas en escena sin lastimarse, y ha de desarrollar varias formas de caminar para adaptarlas a personajes de distintas edades o niveles de distinción. El baile es una magnífica actividad complementaria que contribuye a la agilidad y la elegancia de movimientos del intérprete.
Referencias espaciales
El director, cuando da instrucciones desde el patio de butacas, como se hace generalmente, suele confundir a los actores con referencias de izquierda y derecha. Es conveniente fijar estos términos en función del actor mirando al público. La derecha del actor sería lo que el público vería en el lado izquierdo del escenario, desde su perspectiva. También han de dominarse los conceptos de subir y bajar. En un escenario tradicional (el denominado escenario «a la italiana», con gradación descendente hasta el público) subir equivale a ir hacia el foro o fondo, y bajar es acercarse al público. «Primero derecha» sería la salida de la derecha (por puerta o por espacio entre cortinas) más cercana al público. «Segundo derecha», «tercero derecha», etc. serían las salida de la derecha consecutivamente más cercanas al foro. El actor debe conocer y respetar esta terminología.
Salidas a escena
En el texto teatral las salidas de los actores se conciben con gran precisión, tras una frase concreta del actor que se halla en escena. Pero el retraso, por breve que sea, del actor que sale a escena puede romper el ritmo de la obra y deteriorarla. El momento de salir puede indicárselo el regidor o traspunte, pero es obligación del actor conocerlo y respetarlo. De no estar seguro del momento exacto, puede esperar la indicación del regidor y ponerse en movimiento entre bastidores, pero hasta que llega al lugar en que ya es visible para el público suelen haber pasado algunos segundos que resultan subjetivamente muy largos para el espectador. El actor debe medir con precisión el tiempo que tardará en llegar desde el lugar que ocupe entre bastidores hasta la puerta o calle por la que acceda a escena y sincronizar su movimiento para entrar en el momento justo.
Salvo que la frase que le da pie sea de gran importancia argumenta o de gran contenido emocional es preferible equivocarse por apresuramiento que por retraso. Dicho de otra manera: es mejor cortar una frase con la salida que provocar una larga pausa en la acción.
Uso del espacio de movimiento
Es visualmente satisfactorio para el público ver que los actores se mueven por toda la superficie escénica. La colocación de muebles en el centro u otro punto de la escena condiciona muchas veces los movimientos, con la consecuencia resultante de que casi toda la acción tiene lugar en cuatro metros cuadrados. Esto debe evitarse. El actor debe aprovechar cualquier ocasión plausible para moverse o colocarse en otros puntos alejados del centro de la escena, siempre que la iluminación lo permita. Esto le resultará más fácil a los personajes que se encuentren supuestamente en su propio domicilio que a aquellos que sean visita ocasional en el mismo, pero conviene que durante la obra no queden espacios grandes donde no haya estado nunca nadie.
Los personajes que se muevan en entornos supuestamente conocidos por ellos, deberán cuidar especialmente su relación con el mobiliario. Aunque pueda sucedernos en la vida real, no es creíble en escena que un actor tropiece con un mueble de su salón, por lo que deben conocerse las distancias y ensayarse los movimientos cercanos a los muebles.
También, para efecto visual y cuando el director lo permita, conviene que los actores permuten sus posiciones respectivas. Si dos intérpretes hablan de pie en dos escenas a lo largo de la obra, el que estaba a la derecha en la primera, deberá estar a la izquierda en la segunda, para que el público las recuerde como dos situaciones distintas y no tenga la impresión de estar viendo lo mismo. En general, la repetición de posiciones de los actores, de pie o sentados, es algo que debe evitarse siempre.
Posición entre actores
Salvo para confidencias o escenas de clara intimidad afectiva, conviene que los actores mantengan entre sí una distancia no inferior a los 50 ó 60 centímetros, por una razón puramente de perspectiva visual. Si el escenario es especialmente ancho, esta distancia debe aumentarse. También ha de recordarse que la proximidad en la conversación es un hábito comparativamente moderno. En una obra ambientada en el siglo xviii o en tiempos anteriores a éste, la gente mantenía mucha más distancia que hoy con aquellos con quien hablaba. Igual sucede cuando se trata de personajes de clases sociales muy diferentes.
La visibilidad de los personajes debe ser todo lo completa que permita el argumento. Por eso, cuando un actor se desplaza, debe procurar no tapar durante mucho tiempo a ningún otro. De hacerlo inadvertidamente, el actor al que le han tapado debe desplazarse disimuladamente para volver al área de visión del espectador.
Dónde debe mirar el actor
Es costumbre en muchos actores no mirar jamás al público para no distraerse. Desaconsejo esta práctica, pues todo espectador que recibe —aunque sea por unos instantes— la mirada de un actor, se involucra mucho más en la obra. Resulta especialmente útil mirar al público en los apartes de las comedias, haciéndolo cómplice del pensamiento del actor, porque los espectadores se identifican con la situación y el personaje resulta más simpático.
Como recurso dramático es singularmente eficaz elevar la mirada y dirigirla hacia los focos; esto tiene una connotación poética indiscutible. Contrariamente, fijar la vista en el suelo resulta contraproducente y deprime al espectador, por lo que es una técnica que debe emplearse en muy contadas ocasiones.
El teatro es convencional, por lo que mirar al compañero a quien el actor se dirige es algo que no debe hacerse de manera continuada. Ha de mirarse hacia los espectadores que ya entienden a quién se dirige ficticiamente el actor. Si no se respeta este convencionalismo se corre el riesgo de que se pierdan muchos de los gestos del intérprete.
Caminar por escena
El movimiento escénico de un actor requiere sobre todo limpieza; esto es: que pueda diferenciarse muy claramente cuándo se mueve y cuándo está quieto. Hay intérpretes que hacen lo que en jerga teatral se conoce como «bailar», que consiste en moverse lateralmente o de delante hacia atrás unos centímetros son desplazarse realmente. Esto produce en el público una sensación de desasosiego que los espectadores achacan a la trama de la obra. Cuando el actor de desplaza sus pasos deben ser firmes y decididos; debe cubrir una distancia mínima de un metro. Cuando se pare, debe quedar quieto por completo hasta que vuelva a desplazarse.
Cómo sentarse
La posición de un actor al sentarse en escena debe ser fija, para servir de referencia a los demás. En un sofá de tres plazas, por ejemplo, ha de sentarse a la derecha, a la izquierda o en el centro, de una manera clara. Si se trata de una silla es importante, a la hora de desplazarla, saber si en las escenas siguientes debe permanecer o no en el mismo sitio. Esto es, el actor no debe dificultar el movimiento a los actores que intervienen después de él, colocando la silla en un lugar que obstaculice o moleste.
Podrá sentarse cómodamente, apoyando la espalda, o en el borde, apoyando el brazo sobre el respaldo, etc., según el carácter del personaje y la situación. Pero es muy importante mantener una distancia con la silla al levantarse. Un actor de pie delante de un asiento y cerca de él produce en el espectador una sensación de desasosiego. Es conveniente, pues, apartarse de la silla cuando se está en pie.
Sin embargo, es un recurso muy socorrido para largos periodos en pie el utilizar la silla para apoyarse en el respaldo, bien con una mano desde un lado o con ambos antebrazos, desde detrás de ella, reclinando el cuerpo.
Mientras se esté sentado ha de evitarse balancear la silla hacia atrás, pues el público teme que el actor pueda caer y se desentiende de la acción dramática.
Esgrima teatral
Toda pelea de espadas ante el público debe estar minuciosamente preparada. La improvisación sólo produce consecuencias negativas: o bien las espadas no chocan, lo que produce indefectiblemente la hilaridad no deseable del público, o pueden conducir a un accidente. Por ello, la lucha debe estar completamente coreografiada y los actores deben saber de memoria la secuencia. Para mayor facilidad a la hora de recordar los golpes, conviene numerar los tipos de ataque o defensa. Ante cualquier fallo en la secuencia, conviene tener un punto convenido para retomar desde ahí el combate.
Entre los contendientes habrá de mantenerse una distancia se seguridad que debe ser el largo del brazo extendido, más la longitud de la espada, más 30 ó 40 centímetros de margen. Así se asegura que, ante una defensa fallida, la espada del atacante no alcanzará al cuerpo del atacado. Esta distancia se mantendrá invariable por lo general; es decir: los combatientes pueden separarse más en un momento dado, pero no acercarse a más de esa distancia. Si uno avanza en medio de la lucha, el otro deberá retroceder en igual medida para mantener la distancia de seguridad.
La posición de la espada debe ser inclinada. Si se mantienen muy horizontales las espadas, difícilmente chocarán; si están muy verticales, obligarán a los combatientes a acercarse demasiado. Dentro de las medidas de seguridad conviene que la velocidad y efecto de fuerza sean convincentes, pues una pelea falsa o lenta es peor que ninguna; si no se tiene ocasión de prepararla bien es preferible omitirla.
Saludos finales
Cada montaje incluye una forma distinta de saludo al público al finalizar la obra. En ocasiones saluda a la vez todo el elenco. Otras, van saliendo personajes en orden creciente de importancia a recibir el aplauso del público. De cualquier forma, hay algunas reglas que respetar. Si el saludo es individual no conviene hacerlo por parejas; ningún actor debe recibir aplausos dirigidos al compañero con quien sale a saludar. El orden debe establecerse en función de la importancia del personaje en la obra y no por cualquier otra jerarquía en la compañía.
Tras saludar en el proscenio, el actor debe retirarse al fondo, dejando lugar en el centro para los papeles principales, que saludarán los últimos. Conviene que en estas posiciones se alternen hombres y mujeres. En una obra con ocho mujeres y nueve hombres, por ejemplo, los hombres deberían situarse en los extremos para asegurar la alternancia de sexos. Una vez en fila hay acciones completamente prohibidas, tanto por la tradición como por el buen gusto y la educación. Los actores no deben mirarse entre sí, sino al público, y mucho menos hablar o comentar nada entre ellos. Mientras el público aplaude es una gran falta de educación no mirarle directamente. Tampoco está permitido aplaudirse a sí propio, ni a los primeros actores ni a ninguna otra persona que suba al escenario. Salvo en un estreno —en donde suele salir a saludar el autor de la obra— nadie, salvo los actores, debe saludar, por muchos que sean los méritos de productores, técnicos, etc. El número de «glorias» (bajadas de telón o de luces del saludo) lo decide el regidor y los actores mantendrán sus posiciones y su sonrisa hasta la caída final del telón.




CAPÍTULO 8: TÉCNICAS DE INTERPRETACIÓN


Técnica del contrapunto
Este procedimiento general de interpretación se basa en la idea de ir contra el tópico, de no hacer en escena lo que la gente haría en la vida real o lo que se espera como reacción de un personaje ante una situación dada.
Si ante un gran dolor la reacción humana habitual se traduce en llanto, puede lograrse mayor tensión escénica conteniendo de manera ostensible las lágrimas. Un personaje que, ante una desgracia, quiere llorar y se controla, aunque sea con obvia dificultad, genera más simpatía entre el público que uno que llora y se desahoga de este modo.
Estas reacciones son más frecuentes de lo que creemos en la vida real. Nos importa nuestra imagen y, delante de la gente, controlamos nuestras emociones en la medida de lo posible. Lo mismo debe hacerse en el escenario, pues se añade verosimilitud a la escena. Es más creíble un borracho que intenta sin éxito convencernos de que no ha bebido que otro que camina haciendo eses de manera tópica y fácil.
Técnica del obstáculo
Otro procedimiento que añade muchos matices a un personaje es la inserción de elementos externos que dificulten la exposición de una emoción. Supongamos que un actor debe interpretar una escena romántica en la que se declara a su amada. Si las condiciones externas (lugar adecuado, soledad, silencio) son idóneas, la dificultad en hacerlo —y, por consiguiente, el mérito de una buena interpretación— es mínima. Por el contrario, si existen ruidos, interrupciones o cualquier otra distracción por pequeña que sea, le resultará más difícil al actor ponerse romántico y demostrará mayor dominio de su oficio si lo consigue.
Estos elementos entorpecedores pueden no existir en el texto original, pero un director hábil puede incluirlos: el personaje puede sentirse incómodo en el asiento que emplea, puede tener dificultades con una prenda de su indumentaria, puede estar acatarrado o afónico. Esto varía ligeramente el tono de la escena y puede dotarla de un punto de humor no previsto, pero los públicos suelen apreciar bastante estos retos interpretativos.
Técnica del contraste
Este procedimiento interpretativo se dirige a situar al público en el estado de ánimo idóneo para una mejor apreciación de lo que viene a continuación. En el teatro clásico griego tragedia y comedia jamás se mezclaban, pero el surgimiento de la tragicomedia —la fusión alternada de ambas— se considera justamente como un gran avance artístico. El axioma del que se parte es que las risas funcionan mejor tras las lágrimas y viceversa.
Antes de llegar a un giro de la acción esencialmente dramático, el actor debe procurar que la escena o al menos los diálogos precedentes tengan un tono más jocoso y ligero. De esta manera, la información dramática que se transmita causará mayor efecto. Se ha de crear un estado de ánimo opuesto al que se pretende finalmente. Ya desde antiguo los autores escribían parlamentos de emociones encontradas, donde los personajes reían y lloraban casi al mismo tiempo, lo que era motivo de grandes ovaciones en los mutis y de un reconocimiento generalizado de la calidad de un intérprete. Mantener continuadamente un tono sombrío o un tono superficial durante toda una obra porque ésta sea respectivamente un drama o una comedia cómica es un signo claro de muy escasa calidad histriónica.
Técnica del género opuesto
Semejante a la anteriormente expuesta es la técnica interpretativa que pretende no dejarse arrastrar por el género, sino todo lo contrario: usar humor en el drama y drama en la comedia.
La razón de la efectividad de este procedimiento es la siguiente: en un drama nos dará más lástima cualquier desgracia acaecida a un personaje simpático, vital y optimista que a uno que sea triste y depresivo por naturaleza. La interpretación con matices humorísticos en el drama alivia la tensión del espectador, que sólo debe conmoverse en algunas escenas concretas y no ha de sufrir congoja durante toda la obra.
Opuestamente, es difícil reírse de un personaje que se toma sus conflictos con filosofía y buen humor. Nos hará más gracia que un personaje de comedia se desespere ante u problema banal o ridículo que se le presente.
Un defecto clásico de los malos actores cómicos es que pretenden ser cómicos todo el tiempo y esto nunca se consigue. Es mucho más efectista representar a un hombre normal al que le pasan cosas graciosas.
Técnica del estilo opuesto
Este procedimiento se emplea para dotar al personaje de una mayor profundidad psicológica, para huir del tópico y del estereotipo.
Los juicios morales que el espectador haga sobre los personajes deben basarse en las acciones de éstos y nunca en su actitud o apariencia. Dicho de manera simplista: los «malos» o «buenos» no deben parecerlo ostensiblemente.
Se ha de actuar en contra de la naturaleza interna del personaje. Si el personaje negativo siempre lo es, se le reconocerá enseguida. Por otra parte, gente de mal comportamiento puede resultar muy atractiva y simpática. Esto es así en la vida real y debe ser igual encima de un escenario. La misma regla de la inversión se les aplica a los personajes positivos.
Técnica de la diferenciación
Su objetivo es evitar repeticiones y semejanzas. El actor debe acentuar y matizar los rasgos que diferencian a su personaje de los otros. Evitar las semejanzas puede ser más complicado de lo que parece, bien porque al autor no se haya esmerado en la descripción del personaje o bien porque éste aparezca en pareja con otro —situación muy frecuente— lo que impele a ambos a funcionar casi al unísono en lo que a emociones se refiere. En estos casos debe incidirse en el acento, la indumentaria y la caracterización para evitar todo tipo de parecidos.
Y si es importante no parecerse a los demás actores, lo es mucho más el no parecerse a sí mismo. El actor no debe mostrar públicamente (en entrevistas, etc.) una personalidad tan acusada que luego oculte la de su personaje. Siempre se ha de evitar convertirse en un estereotipo reconocible o que el público, al ver a un actor interpretar un papel, recuerde una actuación suya anterior. El encasillamiento puede convertirse en un gran problema para el intérprete. El actor ideal sería aquél que se pareciera tan poco a sí mismo que pudiéramos verle interpretando un papel, nos gustara mucho su actuación y no le reconociéramos, no fuéramos conscientes de que ya le habíamos visto antes en otra obra.
Técnica de la evolución
Esta técnica se basa en la sabia dosificación de los rasgos que integran el carácter de un personaje dado. La regla a seguir es que el personaje no debe mostrar toda su personalidad en la primera escena en la que aparece, sino que el público tiene que ir conociéndola poco a poco. No se han de agotar de una vez todos los matices de un papel. Si descubrimos uno que nos era desconocido en las últimas escenas de la obra, siempre y cuando sea coherente con el carácter del personaje, nos llevaremos una grata sorpresa. Es más interesante observar un rasgo de abnegación en un personaje al que creíamos mezquino que en uno que ya sabíamos desde el principio que se sacrificaría por los demás cuando hiciera falta.
Los autores que dominan bien la psicología humana utilizan adecuadamente esta gradación a la hora de describirnos a sus creaciones. El personaje de Shakespeare, Romeo, no es un amante apasionado desde un principio de la tragedia: en las primeras escenas es únicamente un jovenzuelo superficial que va a una fiesta para divertirse.
Aunque el texto no ayude, el actor debe siempre hacer que su personaje baya evolucionando a medida que avanza la trama y conseguir que esta evolución y sus cambios de estados de ánimo sean muy evidentes para el público. Ha de recordarse siempre que las emociones nunca permanecen estáticas en el mismo grado. Un sentimiento de enfado en un personaje, pongamos por caso, se agrava o se disipa, pero nunca conserva la misma intensidad.
Por último, ha de recordarse que los personajes nunca deben ser monolíticos; por ello no deben comportarse igual con todos los demás, sino que han de mantener una forma diferente de trato (desapego o afabilidad) con cada uno de los otros personajes, dependiendo de su relación particular.




CAPÍTULO 9: ELEMENTOS COMPLEMENTARIOS


Inspección del decorado y el escenario
Las características espaciales de cada teatro obligan a un montaje ligeramente distinto del mismo decorado en una misma obra. Puede ser más o menos grande o incluso tener dos puertas en un lateral donde originariamente había tres, etc. Como estos factores afectan a los movimientos de los actores, éstos deben inspeccionar personalmente la escenografía y los accesos a escena, así como los espacios entre bastidores, antes de cualquier representación.
Se desaconsejan las marcas en el suelo para indicar salidas o posiciones, pues en la mayoría de los teatros con gradación en las butacas y uno o más pisos, son visibles por el público y afean considerablemente la escenografía.
Ha de practicarse la apertura de puertas, ventanas, cajones y cortinas que haya de efectuarse durante la representación, así como medir bien los tiempos para acceder al escenario desde los camerinos.
Color de la indumentaria
Las producciones de época suelen tener un vestuario controlado. Pero en aquellas ambientadas en la actualidad queda a veces el vestuario a cargo de los mismos actores. Aunque se les someta a un control inicial en el estreno, no es infrecuente que en representaciones posteriores los actores varíen su indumentaria a voluntad. Un traje puede ser tan elegante como otro, pero cualquier variación de color puede provocar confusión en el público. Personas con una visión no especialmente aguda, sentadas en las últimas filas del patio de butacas, pueden confundirse cuando dos personajes visten trajes de un gris similar, independientemente del parecido o no de los actores que los visten. Ha de buscarse siempre el contraste y, si no hay indicaciones del director o del encargado del vestuario, los actores han de ponerse de acuerdo entre ellos para no repetir colores.
Ropa de época
Llevar adecuadamente ropa de época es una actividad que precisa de horas de práctica. No se puede improvisar, por mucha experiencia escénica que tenga el actor. Conviene no sólo ensayar con ella, sino llevarla durante el tiempo suficiente para que los movimientos no parezcan forzados y para prevenir los problemas que plantean (dificultades para sentarse con guardainfantes o miriñaques, enredos con capas largas, etc.). De esta manera la prenda aparecerá ligeramente ajada y se evitará la impresión de ropa nueva
Una capa puede ser especialmente complicada de llevar: cómo embozarse en ella, cómo enrollarla en el brazo, son técnicas que deben practicarse repetidamente. El actor debe buscar el asesoramiento de especialistas y consultar cuadros o grabados sobre la historia del vestido.
Ha de recalcarse asimismo que muchas de las indumentarias de época no llevaban bolsillos, lo que puede suponer un problema cuando ha de jugarse en escena con una carta, una llave, un pañuelo o cualquier otro objeto. Se explorará, por consiguiente, la posibilidad de emplear bolsillos interiores ocultos, la manga del vestido, el escote, los pliegues de un jubón, etc.
Los sombreros de ala ancha, chambergos, etc., ocultan el rostro de la luz de los focos, por lo que ha de practicarse su colocación y la posición del actor en escena mientras los lleva puestos.
Aparición del actor antes y después de la función
Para preservar al máximo la magia de la representación, los actores deberán evitar su aparición en los foyers de los teatros, vestidos total o parcialmente para la obra o con maquillaje. Han de preservarse al máximo los elementos de sorpresa que la obra incluye. Esto se aplica también al final de la representación. Los actores fuera de escena deben aparecer siempre ante el público con su ropa normal y desmaquillados; cualquier otro comportamiento resulta poco profesional y rompe parte del encanto de la ficción teatral.
Empleo de la utilería
Pese a la existencia de regidores, traspuntes y utileros en una producción teatral, es el actor quien debe cuidar los objetos que empleará en escena. Antes de la representación deberá asegurarse de que se hallan en el lugar debido y, al finalizar su uso, depositarlos en su sitio para hallarlos preparados en la siguiente función. Igualmente deberá abstenerse de manipular los objetos que hayan de utilizar los otros actores, que pueden luego no encontrarlos en su lugar o en las condiciones que precisaban para su uso.
El actor ha de familiarizarse con su empleo. Nada más ridículo que un personaje que no lleva con naturalidad un bastón, un abanico o unas gafas, o que tiene dificultades a la hora de abrir un cajón con una llave, algo que todo el mundo hace a diario con la mayor soltura. Torpeza en abrir un reloj de bolsillo, ignorancia al fingir tocar una guitarra o excesiva rapidez al fingir que se escribe una carta son rápido objeto de las burlas del público y rompen la magia de la representación.
Maquillaje y peluquería
En muchas compañías teatrales y en todos los medios audiovisuales, tanto el maquillaje como el peinado corren a cargo de especialistas. No obstante, el arte del maquillaje es algo que debería dominar todo actor que se precie. Ha de conocer los productos más adecuados para su tez y experimentar con ellos hasta dominar bien las posibilidades de su rostro.
En muchos momentos de su vida profesional el actor tendrá que maquillarse y peinarse él mismo, por lo que conviene que sea diestro en estas técnicas, obtenidas mediante práctica, la consulta de libros especializados o el consejo de profesionales.
Siempre ha de tenerse en cuenta que para diferentes obras debe buscarse la variedad. El objetivo del maquillaje no es la belleza, sino la diferenciación. Es mejor que los hombres se rasuren barba y bigote para ofrecer mejor base para el empleo de diferentes postizos.
Cirugía estética
En general no es recomendable someterse a este tipo de tratamientos, salvo para casos concretos (eliminar una verruga, reparar el daño causado en un accidente, etc.). Los estiramientos de la piel privan al rostro de muchas posibilidades de movimiento y, aunque puedan hacer parecer más joven, dan un carácter hierático y rígido a la expresión.
El paso de los años debe conducir al actor de manera fluida hacia papeles donde se represente más edad. No ha de olvidarse que, aunque el rostro aparezca joven, los movimientos y el tono de la voz delatarán la edad del intérprete, salvo que, para ocultarlo, recurra a procedimientos de falseamiento de la voz, que el público siempre percibe y nunca agradece.
Los actores de edad tienen menos competencia, pues optan a papeles para los que hay menos candidatos. Además, por buena lógica y salvo contadas excepciones, en cualquier obra los personajes de edad suelen ser más numerosos que los jóvenes. El paso de los años da al intérprete posibilidad de hacer papeles que nunca había hecho antes, lo que completa aún más si cabe su capacidad histriónica.
Higiene y cuidado del cuerpo
El cuerpo de un actor es otra de sus herramientas artísticas, por lo que debe preservarlo al máximo para que sea una buena base para la versatilidad en a caracterización. Es, por tanto, muy poco deseable que lo modifique de manera que luego le sea complicado presentar una figura física distinta. Tatuajes y piercings son algo claramente limitador, como lo son los tintes de cabello extravagantes, cortes de pelo a la moda y, en general, todo aquello que destaque en demasía. Idealmente el aspecto físico del actor debe ser lo más inocuo posible, para que luego pueda convertirse, mediante el maquillaje y el peinado, en personajes muy distintos en los que no se le pueda reconocer tan fácilmente. El empleo continuado de colgantes, anillos, pulseras y otros aditamentos es poco deseable para este fin.
Algunos consejos muy útiles para que el actor mantenga su cuerpo en las mejores condiciones son los siguientes: no usar excesivo maquillaje, no depilarse, no broncearse en exceso, cuidar de no cortarse al afeitarse, no comerse la uñas, emplear blanqueador dental, usar desodorante bucal, dormir lo suficiente y evitar en lo posible el alcohol, el tabaco, las drogas, la mala alimentación y la falta de ejercicio.




CAPÍTULO 10: PRÁCTICAS Y ACTIVIDADES


Prácticas privadas
Son muchas las prácticas que el actor puede realizar por su cuenta para mejorar su calidad. Es posible llevarlas a cabo en solitario o con otros compañeros. Enunciaremos algunas.
Una técnica de grupo especialmente útil consiste en que varios actores representen consecutivamente el mismo fragmento teatral. De esta manera se descubren nuevos matices, se exploran a fondo las posibilidades de la situación dramática y todos se aprovechan de la creatividad de los demás. Asimismo resulta eficaz para el aprendizaje representar entre varios una escena y, luego, repetirla, intercambiándose los papeles.
Para practicar en solitario puede intentarse declamar un texto dramático con una interpretación cómica y viceversa, trastocando el género. Puede también interpretarse un fragmento iniciando la actuación en forma muy exagerada y paulatinamente ir reduciendo la intensidad.
Otro recurso que potencia las dotes interpretativas es asumir ficticiamente durante un día una personalidad concreta y mantenerla en los lugares a los que se acuda y con la gente con la que se trate.
Gradación de las emociones
Como técnica para fijar la intensidad de las emociones, sería un buen consejo para el actor que se ejercitara en ellas de una manera regulada, que estableciera una gradación para un grito, diríamos, de intensidades diversas, del uno al cinco, por ejemplo, desde el más leve al más exagerado que pudiera. Si mecanizara esta técnica podría, a voluntad, saber si en una escena debería emitir un grito de intensidad dos o de intensidad cuatro. Esto le serviría para tener una referencia escrita y no dejarse arrastrar por el estado de ánimo del día concreto de la representación, que sería probablemente distinto del de días sucesivos.
Esta práctica puede aplicarse, obviamente, a la manifestación de todo tipo de emociones: alegría, ira, tristeza, etc.
Creación de un repertorio propio
Aparte de su papel en las obras en las que interviene, un actor debería tener un repertorio propio de poemas, monólogos, chistes, anécdotas, etc., que fuera practicando y mejorando con el paso del tiempo. Esto no sólo serviría para su uso directo —en ocasiones que acaban siendo frecuentes— sino para que el actor lleve a la perfección unos textos concretos en lo relativo a la dicción, entonación, etc., y vaya añadiendo matrices y enriqueciendo su arte. Además, el repertorio es una excelente herramienta para fortalecer y preservar la memoria.
Sería conveniente que estas piezas tuvieran un carácter exagerado en el sentido de que dieran mucha cabida a la interpretación y permitieran la práctica y el dominio de la risa, del llanto, del control del volumen, de los tonos irónicos y, en general, de las emociones básicas.
Si el actor no tiene facilidad de palabra en su vida privada, puede dirigir esta práctica con vistas a posibles entrevistas y apariciones en público. De hecho, el actor no debe rehuir las ocasiones de hablar ante auditorios, aunque no sea en el marco de una obra, sino que es bueno que aproveche toda ocasión de practicar las habilidades que luego necesitará en el escenario.
Elección del nombre artístico
El nombre artístico es también un elemento a considerar. Muchos actores cambian su nombre especialmente si su patronímico es muy común (López, Fernández). Esto no es aconsejable ni desaconsejable. Pero sí consideramos que, ante la elección de un nombre artístico has posibilidades que se deben siempre evitar.
No es elegante el empleo de hipocorísticos o diminutivos («Paco» Rabal) ni tampoco de apodos («El brujo»). El uso de uno o dos apellidos es una cuestión de elegancia fonética. Los apellidos extranjeros, de difícil pronunciación u ortografía complicada (Mayrata O’Wisiedo) no son aconsejables. También deben evitarse los que suenen evidentemente falsos (Imperio Argentina), pese a su sonoridad, y los que coincidan con los de otros actores famosos del pasado. Un nombre como Antonio Vico, que ha pertenecido a cuatro actores famosos de diferentes épocas, no hace sino generar confusión y atribuciones erróneas. Debe buscarse un nombre claro, elegante y fácil de recordar.
Publicidad y vida social
Para su propia promoción el actor precisará de un currículo detallado de sus actividades. Deberá incluir en él sus datos físicos: peso, altura, color de cabello y ojos, marcas, rasgos distintivos, etc. Tendrá que indicar su formación, tanto interpretativa como de otras materias. En cuanto a su experiencia interpretativa —sobre todo al comienzo de su carrera— habrá de insertarla toda, no únicamente la de índole profesional. Para un director de escena tiene más valor la información de que el actor novel interpretó el papel protagonista de La vida es sueño o de Macbeth en una compañía de teatro aficionado a que hizo un papel profesional en una serie de televisión donde únicamente pronunciaba una o dos frases.
También puede ser útil un book de fotos, aunque aquí suele perseguirse siempre la estética e intentar mostrar una apariencia agradable, lo cual es un grave error. Una actriz de rostro agraciado pero con una dentadura defectuosa se fotografiará siempre con la boca cerrada y no dará una imagen completa de cómo es en realidad. Un book adecuado debería contener fotos variadas: el actor o la actriz con y sin maquillaje, con el pelo desgreñado o cuidadosamente peinado, en actitud de mostrar distintas emociones (ira, desdén) y también con distintas caracterizaciones. La variedad en la imagen ayuda a sopesar las posibilidades de un actor para papeles muy diversos.
Observando unos niveles razonables de preservación de la intimidad, al actor no debe buscar el anonimato, especialmente cuando está vinculado a un espectáculo concreto. Ha de entender que su presencia aun fuera del escenario es también de algún modo parte del montaje y puede contribuir a su éxito. Por ello no debe ser reticente a firmar autógrafos y a conversar brevemente con la gente que le reconozca e interpele. Igualmente debe hallarse dispuesto a conceder entrevistas o participar en presentaciones, giras promocionales o cualquier otro medio de publicidad que los productores promuevan. Una actitud desdeñosa ante un posible público deteriora en gran manera la imagen del espectáculo y la del mismo intérprete.




GLOSARIO DEL ACTOR


Acción.—Todo lo que ocurre en el drama. Además, los movimientos, gestos, etc. de la interpretación.
Aceleración de la acción.—Técnica de velocidad irreal para dar más ritmo a una escena.
Acomodador.—Encargados de colocar a los espectadores en su respectiva butaca.
Acotación.—Aquellas indicaciones del dramaturgo que permiten la lectura de la obra dramática como si se representara ante nosotros. Sirven de indicación a los actores en cuanto a movimientos y emociones.
Actitud.—En el sentido físico, forma de poner y mantener el cuerpo en escena.
acto.—Cada una de las partes en que se divide una obra; están separados entre sí por la bajada del telón.
Actor.—Persona que interpreta al personaje de la obra teatral o guión cinematográfico.
Actualización.—Operación que consiste en adaptar un texto antiguo al tiempo presente, teniendo en cuenta las circunstancias contemporáneas, el gusto de un público nuevo y las modificaciones de la historia que la evolución de la sociedad hace necesarias.
Adaptación.—Transformación de una obra o un género en otro.
adaptador.—El que le hace los cambios o arreglos a una obra original.
Ad-lib.—Improvisación sin seguir el guión.
Alivio cómico.—Los momentos en que, mediante el humor, se reduce la tensión dramática.
Amateur.—El actor que no cobra por su trabajo.
Ambiente.—Conjunto de circunstancias o condiciones sociales, culturales, políticas, entre otras, que rodean a los personajes de una narración.
Anagnórisis.—Revelación, reconocimiento o descubrimiento. Describe el instante de revelación en que la ignorancia da paso al conocimiento de un hecho oculto. .
Ángel.—El actor que produce una simpatía especial entre el publico con su sola presencia.
Antagonista.—El personaje opuesto al protagonista de la obra.
Anticipación.—Gesto interpretativo para dar más énfasis a lo que viene a continuación.
Antipatía.—Reacción del público contra el personaje o la obra.
Apagón.—Oscurecimiento total del escenario que se emplea a veces para dar la sensación de tiempo transcurrido.
Aparato.—Ver Tramoya.
Aparte.—Palabras o parlamento pronunciado con un tono de voz más bajo, especialmente para el público, y que se supone los demás artistas no oyen.
Apuntador.—Persona que tiene el libreto y va apuntando a los artistas lo que les corresponde decir, cuando se olvidan su texto. Ésta oculto de la vista del público.
Apunte.—Ver Apuntador.
Araceli.—Ver Gloria.
Arco de proscenio.—Frente de la escena, revestido por columnas o arquitrabes.
Área de actuación.—Zona del escenario perfectamente visible para todos los espectadores, donde debe desarrollarse la principal acción dramática.
Argumento.—Resumen de la historia que la obra pone en escena, conteniendo las principales indicaciones de los acontecimientos que se sucederán, su ubicación y personajes.
Arquetipo.—Un personaje aparece frecuentemente en diferentes períodos literarios y se convierte en un elemento reconocido.
Artículos de mano.—Ver Utilería.
Atrecistas.—Ver Utilero.
Atrezzo.—Ver Utilería.
Avisador.—Persona que avisa a los actores en los camerinos de que les llega el turno de salir a escena.
Bache.—Pausa improvisada, originada por un olvido del papel.
Bambalina.—Tiras de lienzo o papel pintado que cuelgan del telar de un teatro y completan la decoración.
Bambalinón.—La bambalina primera, más grande y más ancha, que se coloca delante del telón de boca.
Barba.—Actor que se especializa en los papeles de hombre de edad.
Base grasa.—Color básico que se aplica a la cara, según el personaje que se quiera representar.
Base oscura.—Colores de tono más oscuro que se aplican a la cara en las pares que se desea disimular.
Bastidor.—Armazón de maderas sobre el cual se extiende y fija un lienzo pintado y, especialmente, cada uno de los que, puestos de cara al público, se colocan a uno y otro lado del escenario para que completen el juego de la decoración teatral.
Baterías.—Líneas de luces colocadas a lo largo del escenario para iluminar el proscenio. Pueden ser de colores y tener filtros.
Beneficio.—Función en honor de algún actor o actriz del elenco. El productor de estas funciones, después de pagados los gastos de las mismas, hace que los beneficios pasen al homenajeado.
Boca del escenario.—Abertura que permite ver a los espectadores lo que ocurre en el escenario. Se llama también Chivato y suele ser un agujero circular en el centro del telón.
Bocadillo.—Frase suelta de un papel.
Bofetón.—Máquina que se funda en un quicio, como de puerta, y que al girar, hace aparecer o desaparecer ante los espectadores personajes u objetos.
Bolo.—Actuación extraordinaria, en elenco ajeno, y que se abona como trabajo extra. Función suelta, accidental y que no forma parte de temporada.
Bramante.—Tipo de cable muy fino y resistente empleado para poder mover objetos sin que quede a vista del público el mecanismo.
Caballo blanco.—Individuo que, sin entender nada de teatro, se mete en negocios teatrales, como empresario.
Caja.—El espacio existente entre un bastidor y el siguiente; limitan la visibilidad del espectador, al impedir que contemple los entresijos laterales del escenario. También se llaman Callejón, Calle y Pasillo.
Cámara.—Conjunto de cortinajes del escenario constituido por un telón de fondo, que cubre el foro, y tres patas en cada lateral.
Cambio rápido.—Cambio de ropa o maquillaje, o de ambos, que debe hacerse con suma rapidez.
Camelo.—Frases ininteligibles que dice un actor que no recuerda su papel y quiere demostrar que habla.
Camerino.—Cuarto de un teatro donde los artistas se visten, maquillan y preparan.
Candilejas.—Línea de luces en el proscenio del teatro, colocadas en el borde del escenario, siempre muy cercanas al público.
Capa (Echar una).—Cuando un intérprete sale en ayuda de un compañero que se ha metido en un jardín, sacándolo del paso.
Característica.—Actriz que representa papeles de anciana.
Característico.—Actor que representa papeles de anciano.
Caracterización.—El arte de maquillarse y vestirse para encarnar un personaje.
Carátula.—Mascara usada por los actores griegos.
Cávea.—Grada para los espectadores en el teatro griego clásico. También llamada hemiciclo o platea.
Cesura.—Una pausa dentro un verso.
Chácena.—Amplio espacio rectangular, en el centro del muro del fondo del escenario. Se usa como acceso posterior al escenario, depósito de bultos o como prolongación de la escena.
Ciclorama.—Cortina cilíndrica o curva, estirada y sin drapeados, situada al fondo del escenario. Actualmente se utiliza para limitar el área de actuación.
Clámide.—Capa corta que cuelga del hombro izquierdo.
Claque.—Partidarios del actor o la compañía que, ubicados en lugares estratégicos, dan la señal de aplauso para incentivar al espectador.
Cliché.—Repetición verbal que a modo de tic puede realizar un personaje.
Clímax.—Momento de gran tensión emocional en una obra, acto o escena. Casi siempre ocurre cerca del final.
Comparsa.—Ver Figurante.
Complicación.—Momento de la obra en que el conflicto se intrinca y la tensión dramática se hace cada vez más mayor.
Composición.—Características psicológicas, físicas y sociales que conforman un personaje.
Congelar.—Artificio teatral que se hace al terminar la representación, por el cual los artistas permanecen inmóviles en su última posición.
Corbata.—El primero de los términos del espacio escénico, generalmente situado por delante del arco de proscenio y del telón.
Coreografía.—El arte que crea los movimientos y pasos de danza para una obra.
Corista.—Actor o actriz componente de un coro.
Coro.—Conjunto de actores y actrices cuya misión consiste en salir a escena para cantar partes de conjunto.
Corte.—Borrar líneas u omitir una acción.
Coturnos.—Zapatos enormes que agrandan el aspecto físico, muy utilizado por los payasos.
Crisis.—Momento en el que la acción llega a su punto culminante.
Cuadro.—Cambio de decoración dentro del acto, producido por la ruptura de las unidades de lugar o tiempo. Puede bajar el telón o hacerse un oscuro.
Debut.—Primera obra con que se presenta una compañía al público en una temporada.
Decoración.—Ver Escenografía.
Decorados.—Todos los artículos de escenografía, utilería y mobiliario que se necesitan para una obra, incluso las cortinas.
Defore.—Intersticio de una ensambladura de decorado mal hecha que permite ver lo que hay detrás del decorado, rompiendo el convencionalismo teatral.
Desenlace.—La manera en que se resuelve el argumento de una narración.
Deuteragonista.—Actor o actores que representan papeles secundarios o intermedios.
Diablas.—Baterías de luces que cuelgan de la parrilla y sirven para iluminar el escenario.
Diálogo.—Conversación entre los personajes.
Dicción.—Forma de pronunciar las palabras.
Director.—Persona que está cargo del montaje y de la dirección de los actores.
Director artístico.—El encargado de seleccionar el repertorio que ha de cultivar una compañía, aceptando ó rechazando las obras que los autores presentan.
Director técnico.—El que tiene a su mando toda la parte técnica del montaje; dirige a su vez al maquillador, al escenográfo, a los tramoyistas, a los músicos, a los luminotécnicos y al encargado del vestuario o costurero.
Distancia.—Actitud del público de teatro cuando el espectáculo le parece ajeno, de manera que no se siente implicado emocionalmente y no olvida en ningún momento que se encuentra frente a una ficción.
Echar.—La acción del traspunte, que indica al actor el momento de entrar en escena.
Efectismo.—Momento total o parcial de una obra con una trama que la diferencia de los demás.
Efectos.—Juegos de luces y sonidos para dar al público determinadas impresiones.
Elenco.—El conjunto de artistas, directores, escenógrafos, etc., que forman la compañía.
Elipse.—Pasaje del tiempo muy rápido.
Embocadura.—Boca del escenario.
Embocar el tipo.—Se dice de caracterizarse con acierto y recitar un papel con aplauso general.
Emparrillado.—Ver Peine.
Empatía.—Identificación del público con el personaje.
Ensayo.—Prueba de la obra que se hace el elenco muchas veces antes de la representación al público.
Ensayo general.—El último antes del estreno y que se realiza con vestuario, maquillaje, iluminación, sonido y decorados.
Entrada.—Momento en que un artista aparece en escena.
Entre bastidores.—El área no visible entre el público, detrás de los bastidores, donde los artistas esperan su entrada a escena.
Entreacto.—Pausa que hay entre dos actos. El entreacto suspende la representación, pero no la acción, porque se puede fingir que siguen sucediendo aquellas cosas que no se podrían mostrar o también el paso del tiempo en días, meses o años.
Envarillado.—Ver Bastidor.
Epílogo.—Escenas de resolución. Palabras finales de una obra a manera de conclusión.
Escena.—Cada una de las partes en que se divide un acto, determinada por la entrada o salida de uno o más personajes.
Escenario.—Toda la parte del escenario donde se representa la obra que queda a la vista del publico.
Escenificación.—Puesta en escena de una obra teatral.
Escenificar.—Poner en escena una obra de teatro.
Escenografía.—Conjunto de objetos y decorados que apoyan la representación.
Escenógrafo.—Persona que se encarga de proyectar y hacer todo lo relacionado con la escenografía.
Escotillón.—Trampa cerradiza en el suelo del escenario, consistente en un trozo de piso de la escena que puede subirse o bajarse, para dejar lugar a que por él salgan o entren personas o cosas. Se le denomina también trampa.
Espacio escénico.—Es el espacio representante en el cual evolucionan los personajes y las acciones.
Espacio parcial.—Ámbito que rodea al individuo y le permite realizar determinados movimientos sin desplazarse del lugar.
Espacio total.—Continente donde se ejecutan los desplazamientos y figuras, individualmente o en grupo.
Expolio.—Lista de las localidades reservadas, que no pasan a la venta.
Extra.—Ver Figurante.
Figurante.—Persona a quien se emplea en escenas con mucha gente; por lo general, no tiene una parte hablada.
Filtro de color.—Lámina de vidrio, gelatina, etc., que se usa para dar el color preciso a la superficie que ilumina.
Fisic du rol.—Actor que sin caracterización tiene el aspecto físico del personaje de una obra.
Forillo.—Bastidores o telón pequeño que se pone detrás de las aberturas (puertas, ventanas, arcos) para que el público no vea lo que no corresponde. También se llama Fondo.
Foro.—Parte del escenario de un teatro opuesta a la embocadura. Fondo del escenario de un teatro, que está más alejado de los espectadores.
Foso.—Espacio situado debajo del escenario, que se utiliza para guardar piezas de utilería.
Frío (Estar).—Un actor está frío cuando recita su parte con artificio, falto de humanidad, con despreocupación.
Fuera de cacho.—Estar fuera de cacho es todo lo contrario de embocar el tipo.
Furcio.—Coloquialmente, un error al recitar un papel.
Futilería.—Elemento de escena de poca importancia que no aportan nada a la acción o a la escena.
Galán.—Actor que se dedica exclusivamente á interpretar papeles de hombre joven.
Gelatina.—Pantalla de color que se coloca delante de las luces para darles las tonalidades deseadas.
Gloria.—Máquina aérea practicable que desde el telar permite el descenso y ascenso de los actores. También se refiere a las subidas y bajadas del telón para conseguir aplausos al final de una obra.
Graduador.—Instrumento que sirve para graduar la intensidad de las luces. También se llama Dimmer.
Grúa.—Máquina formada por un aquilón montado sobre un eje vertical giratorio y con una o varias poleas, que permite elevar cuerpos u objetos de un lugar a otro, en función del giro de su brazo.
Guinda.—Toda cuerda que se utiliza para maniobrar desde el telar las distintas piezas del decorado.
Guión.—Véase Libreto.
Herces.—Luces similares a las candilejas que se suspenden horizontalmente en la parrilla, Expanden su luz verticalmente con ligera orientación hacia el foro.
Histrión.—El que representaba disfrazado en la comedia o tragedia antigua.
Hueso.—Papel difícil sin posibilidades de lucimiento.
Impostación.—Acto de fijar la voz en un determinado punto de las cuerdas vocales para que la emisión sea adecuada.
Improvisación.—Representación de un papel con un tema determinado pero sin haber aprendido las partes de memoria.
Interpretación.—Forma de comunicar las ideas y los sentimientos en la obra a fin de que los espectadores pedan experimentarlos con intensidad similar.
Ir al pie.—Ir al final de los parlamentos, saltando muchas veces lo esencial.
Jardín (Meterse en un).—Frase que indica que un actor ha olvidado su papel y trata de subsanar su falta con frases de su propia cosecha, sin encontrar la adecuada.
Lateral.—Cada uno de los costados del escenario, derecho e izquierdo según la posición del actor mirando al público.
Latiguillo.—Forma enfática de recitar una parte, ó de repetir una frase con objeto de hacer más vigorosa una situación.
Libreto.—Texto de la obra con los diálogos, la descripción de las escenas y las acciones correspondientes.
Línea de visibilidad.—Los ángulos de visibilidad del escenario que tiene el público desde diferentes puntos de sala. Se pueden variar por medio de bastidores.
Llamada.—Advertencia a los artistas de que deben estar listos para salir a escena.
Llamada a escena.—Salida del artista enfrente del telón para saludar a los espectadores y aceptar sus aplausos.
Luminaria.—Denominación general referida cualquier artefacto o línea de iluminación de escena.
Luminotécnico.—Persona especializada en la iluminación de la escena.
Madera.—Se dice del actor o la actriz que tiene la ductilidad de convencer al espectador.
Maquillador.—Persona encargada de maquillar a los actores y actrices de una obra.
Maquillaje fondo.—Se usa para cubrir el rostro y aplicar los cosméticos más fácilmente.
Maquillaje.—Arte de realzar o disimular los rasgos los artistas valiéndose de cosméticos, pelucas, barbas y bigotes postizos, etc.
Marcación.—Indicaciones del director sobre gestos, movimientos, etc.
Marco.—Ver Boca del escenario.
Mastic.—Goma especial para pegar pelo, barbas y bigotes postizos.
Meneo.—Desaprobación ruidosa, sinónimo de pateo.
Mimo.—Artista que puede manifestar pensamientos, acciones con expresiones fáciles, gestos y movimientos, todo sin pronunciar palabra.
Monólogo.—Discurso que pronuncia un personaje que se halla solo en escena.
Montaje.—Sinónimo de puesta en escena. A la vez, se utiliza para la acción de montar un decorado.
Morcillas.—Frases inexistentes en el texto teatral original, que los actores agregan para hacer una gracia o alusión.
Mutación.—Cada uno de los cambios de escenografía que se realizan a lo largo de una obra.
Mutis.—Salida del actor del escenario.
Narrador.—Personaje que lee o refiere acontecimientos que no aparecen en escena o que introduce los que se representan.
Off.—Voces o sonidos presentes en escena sin que se muestre la fuente emisora.
Ornamentación escénica.—Elementos accesorios de escena para dar color o llenar espacios vacíos.
Pantomima.—Espectáculo compuesto sólo por los gestos del actor.
Papel.—Parte de una obra teatral que representa un artista.
Parlamento.—Réplica de cierta extensión que forma un todo y a menudo se organiza retóricamente en una sucesión de oraciones, preguntas o argumentos.
Parrilla.—Ver Peine.
Patas.—Cortinajes que cuelgan a ambos lados del escenario.
Pateo.—Demostración del desagrado del público, manifestada pataleando.
Pausa.—Momento sin diálogo, con énfasis en la interpretación gestual o en lo que sucede.
Peine.—Entretejido o tablado de madera, a manera de parrilla, que en el fondo del teatro, en la parte superior del telar, contiene los cilindros, poleas o garruchas, guindas o cuerdas y otros instrumentos diversos destinados a maniobrar los decorados y otros dispositivos escénicos. También se denomina Parrilla o Emparrillado.
Personaje.—En el libreto o guión, el poseedor de una identidad psicológica y moral, similar a la de los seres humanos.
Personajes-símbolo.—Son los que no tienen matices, son planos y funcionan como tipos y arquetipos.
Pescar.—Recitar con toda la atención puesta en el apuntador, por no saberse el papel.
Pie.—Las palabras finales de un parlamento que le dan la clave a otro artista de que ha llegado su momento de entrar en escena o de hablar.
Pisar la frase.—Iniciar el diálogo demasiado pronto, antes de que se acabe el anterior.
Plano inclinado.—Término para designar la inclinación que se le puede dar al escenario desde las candilejas hasta el foro.
Portugueses.—Personas que tiene por costumbre entrar en los teatros sin pagar entrada, valiéndose de su amistad con la persona de la casa o usufructuando las entradas de los diarios.
Posición limpia.—Colocación del actor donde no le tapa ningún otro actor.
Postcenium.—Sitio detrás de la escena.
Practicable.—Parte del decorado más alta que el piso sobre la cual puede colocarse el artista para representar; medios que forman diversos medios en el escenario, también para que se suban los artistas. Además, puerta, ventana u otra abertura que no es simulada, sino que sirve para entrar y salir.
Primer plano.—Área de actuación que queda más cerca de los espectadores.
Productor.—Persona encargada de obtener todos los elementos físicos para el proyecto teatral.
Profesional.—Actor que cobra un salario por su actuación.
Proscenio.—Parte del entarimado sobre el que evolucionan los actores, que avanza sobre el escenario más allá de la boca del mismo.
Protagonista.—Actor o actriz que representa el papel principal de una obra o el más difícil o el más extenso.
Puente luminoso.—Armazones que soportan los focos de iluminación.
Recitado coral.—Trozos de literatura, en prosa o en poesía, que un grupo de personas lee al unísono o alternadamente.
Recolocación.—Cambio de posición disimulado de un actor para facilitar que el público le vea mejor.
Reflector.—Aparato de iluminación que emite un haz de luz concentrada y es muy importante en el teatro.
Regidor.—Enlace entre el personal técnico y el personal artístico. Es quien supervisa ensayos, coordina todos los aspectos de la producción y controla la representación durante la función.
Reparto.—Distribución de los papeles entre los artistas que participan en la obra. En el programa, lista de sus nombres junto a los nombres de los personajes que representan.
Repertorio.—Conjunto de obras teatrales de una compañía.
Réplica.—Respuesta al diálogo anterior.
Reventadores.—Individuos opuestos a la claque, que intentan hacer fracasar la obra mediante sus protestas.
Rol.—Ver Papel.
Sala.—Es el espacio físico donde se encuentran las butacas o asientos. También se denomina Patio de butacas.
Salir al toro.—Salir a escena sin saberse la parte o sin haber ensayado.
Señal.—Cualquier indicación estipulada previamente para hacerse saber a un artista que es el momento en que corresponde actuar.
Simpatía.—Sentimiento de solidaridad del público con el personaje.
Situación (Entrar en).—Imprimir a la actuación todo el calor o la emoción que el personaje requiera.
Sobreactuación.—Exageración interpretativa.
Soliloquio.—Monólogo que dice el artista como si el personaje estuviera hablando consigo mismo.
Spot.—Es un reflector destinado a iluminar a un actor o actriz especifico.
Subactuación.—Interpretación que, por algún motivo, no transmite lo deseado.
Subrayado.—Elemento interpretativo de gesto o voz para recalcar algo.
Subtexto.—Lo que los personajes piensan pero no dicen.
Tablero.—Centro de control para el manejo de las luces.
Tablilla.—Tablero que se exhibe en lugar visible del escenario y en el cual se insertan los anuncios que deben conocer los actores, relativos a ensayos, horarios de actuaciones, etc.
Taquilla.—Conjunto de localidades que están á la venta.
Telar.—Parte del escenario de donde se suben y bajan los telones y bambalinas.
Telón de boca.—Cortinas pesadas que separan el escenario del público.
Telón de foro.—Telón o lienzo pintado que en el foro representa la parte del decorado más alejada del público.
Telón.—Cortina que se alza o se corre horizontalmente.
Tempo.—La velocidad con que se representa una obra o escena.
Temporada.—Espacio de tiempo durante el cual actúa una compañía en un teatro determinado.
Tiempo.—Velocidad con que se habla.
Tramoya.—Conjunto de máquinas y aparatos que sirven para colocar o mover la escenografía de una obra.
Tramoyista.—Encargado de manejar la tramoya.
Trampa.—Ver Escotillón.
Traspunte.—Persona que indica la salida de los personajes y por donde deban aparecer o desaparecer.
Tritagonista.—Actores que hacen papeles terciarios o de reparto.
Utilería.—Todos los artículos y objetos que se sirve el artista en una obra, incluso muebles.
Utilero.—Persona que suministra los elementos que indica la obra o efectúa los ruidos trucados.
Vara.—Cada una de las piezas que forman el peine desde donde se cuelgan los diferentes elementos de las tramoyas, focos, garruchas, guindas, etc.
Vestuario.—Conjunto de los trajes que se van a emplear en una obra. Llamado también Guardarropa.
Zona muerta.—Parte de la escena donde no tiene lugar ninguna acción.
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