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Resumen

Este trabajo se presenta como una investigacion experimental en el ambito de la
direccion de actores. Est4 basado en la Técnica Meisner y se aborda desde la practica,
aungue sustentado desde la teoria. Con un guion, de creacién propia, se ha dirigido a
dos actores que carecian de conocimientos previos. Durante el proceso de ensayos,
registrado tanto por video como por escrito, se ha realizado un profundo analisis sobre

cémo de efectiva ha sido la técnica en los actores y como han ido evolucionado.

Palabras clave
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Abstract

This work is presented as an experimental investigation in the field of the
direction of actors. It is based on the Meisner Technique and is approached practically,
although backed up by theory. A self-written script was used to direct two actors who
lacked prior knowledge of the technique. During rehearsals, recorded both by video and
in writing, a thorough analysis was made into how effective the technique had been in

the actors and how they have developed.
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1. INTRODUCCION

1.1. Presentacién

Platon argumentaba que no habia diferencia entre actuar y mentir, por ello,
condend rotundamente el teatro. (Donnellan, 2004). Sin embargo, yo me planteo ;Como
va a ser mentira actuar cuando estas plenamente comunicando en el aqui y ahora? ¢Por
qué estas mintiendo cuando tus sentimientos se desbordan dentro de ti? Para Sanford
Meisner, actuar no es mentir, es vivir verazmente bajo circunstancias imaginarias. Y,
como comenta William Esper! (2018): “Una actuacion de verdad no salta a la vista

porque no es posible diferenciarla de la vida real”. (p.29).

En 2017 inicié mis estudios en la escuela True Acting Studio de Valencia donde
Laura Moise, alumna de Larry Silverberg?, ensefia la Técnica Meisner. Era justo lo que
YO0 queria, una técnica que utiliza la imaginacién para buscar la verdad del momento, sin
recurrir a los traumas del pasado. Anteriormente participaba en obras donde se fingia y
notaba que no era el tipo de actuacion que queria hacer. Sin embargo, en las clases de la
técnica vi vida, emocion y actores que reaccionaban de manera instintiva a través de
impulsos. Desde entonces no he podido dejarla, y por eso mismo, decidi dedicar mi
Trabajo Final de Grado a ella, pensé que seria interesante transmitir lo que mi profesora
me ensefi0 durante dos afios y ver cdmo reaccionan a la técnica actores que no han
tenido contacto previo. Ademas, queria ver hasta qué punto podria llegar dirigiendo y
ponerme a prueba como directora. Es una técnica que puede asustar al principio porque
vives de verdad circunstancias que no te gustaria vivir nunca, yo misma he llegado a
vivir los peores momentos de mi vida creyéndome situaciones extremas. Sin embargo,
es una técnica sana, donde no recurres a tus vivencias pasadas y las situaciones

imaginarias que te creas solo duran para un momento dado.

Por lo tanto, el presente trabajo consiste en la direccion de dos actores amateurs
con la Técnica Meisner. Primeramente, se han transmitido los conocimientos de la
técnica a traves de ejercicios representativos y posteriormente, con un guion de creacion

propia, se ha dirigido a los actores con la ideologia y los objetivos que busca la técnica.

1 Actor, director y profesor estadounidense que se formé con Sanford Meisner. )
2 Alumno de Sanford Meisner y director de la escuela True Acting Institute en Los Angeles, donde ensefia
la técnica Meisner.
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Cabe destacar que en ningun momento se pretende poner esta técnica como la
Unica valida, simplemente transmitirla desde las palabras del creador Sanford Meisner.
No se ha buscado un resultado concreto, sino experimentar con los actores para ver
como les va afectando y la evolucidn que presentan ensayo a ensayo. A cada actor le
funcionan estimulos diferentes, todas las técnicas son validas, sin embargo, el actor no

tiene que ser esclavo a ninguna de ellas.

1.2. Objetivos

Para la buena realizacion del trabajo se han seguido unos objetivos principales que
han estado presentes durante todo el proceso. Ademas, a partir de los objetivos

principales, han surgido diferentes objetivos especificos necesarios.

Principales

- Dirigir a dos actores con la Técnica Meisner que no presenten conocimientos

previos.

- Analizar como afecta la técnica a los actores durante los diferentes ensayos y si es

efectiva.
- Descubrir cdmo evolucionan los actores durante todo el proceso.

- Comprobar como mejorar la aplicacién de la técnica en los actores.

Especificos

- Poner a prueba mis conocimientos con la Técnica Meisner y la direccion de

actores.
- Registrar el proceso, tanto en video como por escrito, para un analisis posterior.

- Sustentar el trabajo con la teoria, bibliografia necesaria sobre la técnica y

diferentes métodos de interpretacion.



1.3. Metodologia

La metodologia empleada para el presente trabajo se asienta en los diferentes
ensayos que se han realizado con dos actores durante tres meses. Todo el proceso esta
registrado tanto por escrito como por video® para posteriormente su analisis. El proceso

lo podemos dividir en tres etapas:

En la primera etapa se crean las bases para la futura direccion de actores.
Comienzan los procedimientos de documentacion, que estdn sustentados por la
bibliografia necesaria, y se elabora un guion* con el que empezar el proceso. Esta es la
base principal para la seleccion de dos actores que cumplan las necesidades fisicas y
actorales presentadas en el guion. Es necesario que los actores no tengan conocimientos
previos de la técnica, ni una gran trayectoria en el mundo actoral para iniciar el

aprendizaje desde el principio.

En la segunda etapa se disefia una fase donde los actores realizan diferentes
ensayos, descubriendo los elementos de la Técnica Meisner y su aplicacién. Estos
ensayos se sustentan con el unico libro escrito por Sanford Meisner sobre la técnica,
Ilamado Sobre la actuacion (2002), donde se expone todo el procedimiento y
conocimientos necesarios para el aprendizaje de la técnica. Se registran todos los
ensayos, por video y por escrito, donde se muestran todos los ejercicios realizados a los
actores y la reaccion, problemas y soluciones que surgen durante el proceso. Los
ensayos suponen un descubrimiento y una experimentacion en el ambito de la direccién

de actores a nivel personal y actoral.

En la tercera etapa se realiza un amplio analisis de todo el proceso realizado para
observar como ha sido la evoluciéon de los actores con la técnica. Es un proceso
minucioso, critico, donde extraer todas las conclusiones necesarias y considerar los
problemas que se han presentado y sus posibles soluciones, asi como establecer cuéles

son las limitaciones a la hora de dirigir a los actores.

3 Para conocer todo el proceso de direccidn, dentro de la carpeta “Ficheros anexos” se encuentra el
“Diario.pdf” donde observar todo el proceso seguido. Ademas, los videos de los ensayos se encuentran en
el siguiente enlace: https://youtu.be/SUW70QB8pnQ

4 Véase el guion que se encuentra dentro de “Ficheros anexos” con el nombre “Guion.pdf” y asi conocer
en detalle esta segunda etapa.
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2. ORIGEN TECNICA MEISNER

2.1. Sanford Meisner

Sanford Meisner nacié el 31 de agosto de 1905 en el sector Greenpoint, del
neoyorquino barrio de Brooklyn: fue el primer hijo de Herman y Bertha Meisner. Los
Meisner, judios emigrados de Hungria, huyeron del antisemitismo mudandose al Broux.
Durante un viaje a los Castkills para mejorar la salud de Sanford, el hijo pequefio toméd
leche no pasteurizada que, como consecuencia, contrajo tuberculosis bovina
provocandole la muerte. (Meisner y Longwell 2002). Desde esa situacion, Meisner ha

comentado en diferentes entrevistas:

La muerte de mi hermano, cuando yo tenia cinco afios y él contaba tres, fue
la influencia emocional dominante de mi vida, de la que no he escapado después de
todos estos afios [...] Mis padres que eran buenas personas, pero no demasiado
inteligentes, me dijeron que si no hubiera sido por mi ellos no habrian ido al
campo, donde mi hermano menor contrajo la enfermedad de la que finalmente
murié. El sentimiento de culpa que esto me causaba era horrendo. En mi infancia
raramente tuve amigos. Vivi, y me temo que aln lo hago, en un mundo de fantasia.
(Meisner y Longwell, 2002:26)

Esta influencia emocional, que le cre6 un sentimiento de culpa durante toda su
vida, también le influy6 a la hora de estudiar interpretacion. Después de abandonar sus
estudios de piano, consiguid trabajo de extra en la obra de Sidney Howard, del Theatre
Guild, alli se dio cuenta de que la actuacion que le transmitia emociones era la que
estaba buscando. Sin embargo, fue una vez dentro del Group Theatre cuando empez6 a
adquirir verdaderos conocimientos de interpretacion y donde, finalmente, empezaria a

desarrollar su propia técnica.

2.1.1. Group Theatre

En 1931 Lee Stransberg, Harold Clurman y Cheryl Crawford fundaron el Group
Theatre con la finalidad de formar una compafiia de actores para producir obras, y al

mismo tiempo, desarrollar un acercamiento sistematico en la préctica interpretativa



basada en el trabajo de Konstantin Stanislavski®. El origen de la calidad interpretativa
del Group Theatre procedia del afamado Teatro del Arte de Moscu y del Laboratorio
Teatral Americano donde Richard Boleslavski y Maria Ouspenskaya, que se formaron
con Stanislavski, dieron clases tanto a Stella Adler, Harold Churman y Lee Stransberg.

(Meisner y Longwell, 2002). Asi mismo, Stransberg comenta:

En el Teatro de Arte de Moscu vimos por primera vez la posibilidad de esa
grandeza compartida por talentos que no eran necesariamente del mismo nivel,
pero eran capaces de la misma intensidad, realismo, fe y verdad. Estas experiencias
fueron un favor de primer orden en el estimulo hacia mayores avances en el teatro
americano, y fueron directamente responsables no solo de mi propio desarrollo,
sino de la creacion del Group Theatre. (Stransberg, 1990:55).

Stanislavski protagonizd6 una auténtica revoluciéon en el mundo de la
interpretacion, dando lugar a un cambio radical en el teatro del Siglo XIX. Aunque no
abandoné el naturalismo®, asent6 las bases y permitié una actuacion intima donde se
retrataba, de una forma fiel, fluida y orgéanica, la vida cotidiana. Como comenta
Stransberg, los principios de Stanislavski fueron una base para la creacion del Group

Theatre, donde se llevaba a la practica el sistema en busca de nuevos resultados.

No fue tanto un periodo de hallazgos como un periodo de utilizacion de
hallazgos previos dentro del proceso de producciones profesionales reales. La
preocupacion durante ese periodo se daba sobre la aplicacion practica mas que
sobre la teoria. Era una forma de probar lo que habiamos aprendido del sistema
Stanislasvsky presentado por nuestros propios maestros. También era un intento de
comprobar nuestro conocimiento y nuestra capacidad de usar sus principios para
lograr nuestros propios resultados, sin imitar lo que Stanislavsky y sus seguidores
habian logrado. (Stransberg, 1990:104).

Lee Stransberg, que dirigio las primeras obras y formd actores, iba en busca de la
emocién verdadera y utilizaba la memoria emocional o afectiva de Stanislavski, un
intento consciente por parte del actor de recordar las circunstancias que rodean un hecho
de su pasado real, con el fin de estimular una emocion que podria emplear en escena.

Este ejercio gran influencia en Meisner que comentd: “Me present6 a actores de calidad

> Naci6 en Moscl en 1863 y se le considera el tedrico mas influyente de la interpretacion dramatica
moderna. En 1898, funda junto con Nemirovich-Dachenko el Teatro del Arte de Mosci (TAM), en él se
dedicara a actuar y a dirigir. Murié en Moscu en 1938. (Kennedy, 2010:572).
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y a artistas de diferentes tipos, y esto me ayudd enormemente a afianzar mis
necesidades emocionales. Aprendi de él. Reforcé mis gustos e inclinaciones naturales
con su ayuda.” (Meisner y Longwell, 2002:28). Sin embargo, la memoria emocional
causaba problemas a actores del Group Theatre como Stella Adler, que hizo que se

replanteara su utilizacion.

Asi mismo, en 1934, Adler volvio a estudiar con Stanivslaski en Paris. El Maestro
habia desarrollado herramientas fundamentales como la imaginacion, que estimulaba las
respuestas emocionales provocando una verdad mas profunda en el escenario que el uso
de la memoria. El actor podia vivir las circunstancias dadas por primera vez sin tener
que recordar o revivir incidentes del pasado, Unicamente viviendo la verdad de la

circunstancia imaginaria. (Meisner y Longwell, 2002).

A su regreso, Stella Adler impartio al Group Theatre las nuevas ensefianzas de
Stanislavski y rechazd la metodologia de Stransberg, tachandolo de farsante y de no
estar transmitiendo lo que realmente Stanislavski queria decir. A raiz de esto, Stransberg
rechazo los recientes descubrimientos de Stanislavski, dimitid, y paso a ensefiar “El
Método™. Al abandonar Stransberg la direccion del grupo, Stanivslaski le aconsejo a
Stella Adler que ocupara el puesto Michael Chejov’. En respuesta a la peticion del
grupo, Chejov dio una conferencia-demostracion de su técnica. Sin embargo, a muchos
miembros les parecid demasiado extremista su teoria, aunque posteriormente tuviera

gran influencia. (Chejov, 1999)

Chejov, que fue alumno de Stanislavski, se horrorizaba del trabajo del Maestro y
lo consideraba demasiado naturalista y dafiino para los actores. En una clase de
interpretacion, Stanislavski, le pididé que representara una situacion dramatica veridica
como ejercicio de memoria afectiva. Chejov representd su nostalgica presencia en el
funeral de su padre. El ejercicio fue un éxito y Stanislavski lo abrazo, convencido de
que aquello era otra prueba del poder de la memoria emocional para el actor. Mas tarde,
Stanislavski descubrio que el padre de Chejov seguia vivo. La actuacion no se basaba en
recuperar la experiencia, sino en el uso de la imaginacion para anticipar el

acontecimiento.

® Tipo de puesta en escena e interpretacion de fines del siglo XIX, principios del XX que busca reproducir
con cierta precision cientifica la naturaleza humana a través de técnicas actorales.
7 Actor y director. Sobrino del famoso escritor Antén Chéjov.

10



Por eso mismo, Chejov le recomendd sustituir la memoria afectiva por la
imaginacion pura, le coment6: “De las tres fases activas de la mente (sofiar, pensar o
recordar, e imaginar) Unicamente la imaginacion es realmente eficaz en la creacion
artistica” (Chejov, 1999:32). Aunque al principio Stanislavski rechazo esta
recomendacion, acabaria descubriendo el poder de la imaginacion en los actores y

aplicandolo en sus ensefianzas.

Meisner aprendio de Chejov que la verdad, como en el naturalismo, esta lejos de
la verdad total. Presencié una forma teatralmente excitante sin pérdida de la satisfaccion
interior y considerd que lo que estds buscando no esta necesariamente en la realidad de
nuestra vida, puede estar en la imaginacién, que puede ser mas profunda y convincente
que intentar revivir un recuerdo lejano. (Meisner y Lordwell, 2002). Ademas, adapto las
ensefianzas de Stanislavski con la imaginacion en su nucleo y tomé lo que necesitaba
para impartir su técnica de interpretacién de compafieros suyos como Clurman, Adler y
la objetividad de los tedricos rusos Sudakov y Rapopot, que subrayaban “la realidad de
hacer”. (Frome, 2001:172). Sin olvidar a Sigmaud Freud® uno de sus principales

referentes en cuestiones de psicoanalisis.

2.1.2. The Neighborhood Playhouse School of the Theatre

En 1935, Sandord Meisner entra a formar parte del equipo docente de The
Neighborhood Playhouse School of the Theatre. Fue director del Departamento de
Interpretacion hasta su jubilacion en 1990, y Director Emérito hasta su muerte en 1997.
Meisner decia que necesitaba ensefiar, que se sentia libre y vivo cuando ensefiaba. Era
un profesor que consideraba que toda buena actuacion proviene del corazén, no hay

nada mental en ella. (Meisner y Longwell 2002).

En sus clases descubrio que creaba un tipo de vida que no tenia nada que ver con
la introversion que producia la preparacion de Stransberg, sino que buscaba retrotraer al
actor a sus impulsos emocionales y a la actuacion que esta firmemente enraizada en el
instinto. Consideraba que cada alumno era Unico y desarrollaba la singularidad de cada
uno, la autenticidad y transitaba circunstancias imaginarias para que el actor se
permitiera seguir sus impulsos sin autocontrolarse. Asi es como Sanford Meisner

desarrollo6 su propia técnica, la Técnica Meisner.
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2.2. Técnica Meisner

Esta técnica de interpretacion se centra en “actuar es hacer”, un trabajo especifico
para desarrollar una mayor profundidad emocional para que los actores se vinculen a un
comportamiento organico, una actuacion basada en el instinto y la escucha, la escucha
del momento. Sanford Meisner, tras observar los problemas de sus alumnos, disefié una
serie de ejercicios parareconectar con los impulsos, reconocer los patrones de
comportamiento, entrenar el imaginario y desarrollar la concentracion para poder vivir
de verdad bajo circunstancias imaginarias. Una técnica efectiva tanto para el trabajo del

actor en el escenario como para el trabajo delante de la cdmara.

La técnica se centra en diferentes ejercicios especificos que disefia Meisner para
buscar la realidad de la conducta, la verdad del momento y la experiencia humana.
Como dice Esper: “la técnica se basa en crear los cimientos de una casa: una base firme
para construir nuestro arte”. (2018:8). El proceso de ensefianza de la técnica es una
constante lucha para desterrar del trabajo la cabeza y que se manifiesten los impulsos. A
continuacion, se expondran diferentes ejercicios y elementos clave de la técnica como

las repeticiones, el instinto, la Ilamada a la puerta, el texto, la preparacion y el personaje.

2.2.1. Repeticiones

Meisner, siendo profesor en The Neighborhood Playhouse School of the Theatre,
buscaba eliminar el trabajo de cabeza de sus alumnos, quitar la manipulacion mental y
llegar a donde se originan los impulsos. En una entrevista® Steven Ditmeyer, alumno de
Meisner, comenta que Meisner partiendo de “actuar es hacer” se pregunté qué era lo
primero que se hace de verdad y se dio cuenta que escuchar lo hacemos de verdad.
Entonces, si uno puede escuchar, también puede repetir lo que alguien dice. Es asi como
surgen las repeticiones® y como llegé a la conclusion de que, si repites lo que oyes

decir, la cabeza no trabaja y el actor deja de autocontrolarse y surge la autenticidad.

A la hora de disefiar el ejercicio, Meisner se centr6 en dos de los problemas de los

actores. El primero fue la autoconsciencia y el segundo el problema de fingir. Como

8 Médico neurdlogo, padre del psicoanalisis y una de las mayores figuras intelectuales del siglo XX.
® para mas informacion, véase la entrevista en el siguiente enlace:
https://www.youtube.com/watch?v=3r0SZWfudCk
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comenta Ditmayer en la entrevista, muchos actores piensan que actuar es sobre las
emociones y los sentimientos, pero las emociones vienen de hacer algo de verdad. Asi
mismo, Meisner descubre que cuando el actor presta su atencién en la otra persona, al
no tener presion, es libre y sigue sus verdaderos impulsos. Ahi es cuando desaparece la
autoconsciencia, ademas, si uno estd escuchando a su compafiero, hace de verdad y no

finge hacer y ahi es cuando surge la solucion al segundo problema.

Estas repeticiones son para Meisner como los ejercicios que hace un pianista en
sus dedos, con ellas se aprende a conducir los instintos, no a dar representaciones.
También las compara como el juego del ping-pong, las repeticiones son como una
pelota que no tiene que caer. Es decir, lo Gnico que hay que hacer es limitarse a repetir
lo que se oye, pero si en algin momento se piensa, la repeticion termina y la pelota se
cae. (Esper, 2018).

Aunque al principio son mecénicas e inhumanas, son la base de la conexion y la
comunicacion en el aqui y ahora. Al principio, simplemente, comienzan cuando un actor
centra toda su atencion en su comparfiero y encuentra algo en él que despierta su
curiosidad, ahi es cuando el actor expresa ese comentario. Sin embargo, poco a poco, las
repeticiones van progresando. Cada vez se vuelven mas fluidas, vivas y surge el impulso
del cambio. En los inicios se parte de lo mas simple como “tienes el pelo negro” pero a
poco se va introduciendo el punto de vista y el comportamiento, un punto muy

importante en la técnica.

2.2.2. Instinto

Meisner sigue dos principios basicos en las repeticiones: “no hagas nada a menos
que ocurra algo que te haga hacerlo” y “lo que haces no depende de ti, depende del
otro.” (Meisner, 2002:46). Asi introduce el instinto, con el ejercicio del pellizco y el

grito. Meisner le da un pellizco a un alumno para demostrar estos principios basicos, le

da un texto “Sr. Meisner” y le dice que no haga nada hasta que suceda algo que le haga
hacerlo. Meisner, por detras, le da un pellizco y la reaccién del alumno es gritar “jSr.
Meisner!”. Ahi esta la base del instinto, la verdad del momento sin fingir. (Meisner y
Longwell, 2002).

10 para conocer mejor el ejercicio y ver a alumnos de Meisner con las repeticiones, véase el siguiente
video: https://www.youtube.com/watch?v=jP1Nkrlkc50
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Llega un momento en las repeticiones donde el contacto verbal cambia y se
introduce el impulso. Este es la necesidad de expresar a traves de palabras o hechos lo
que se siente en el momento, que produce un cambio en la repeticion. Hay que saber lo
que la repeticion le esta haciendo a uno sin autocontrolarse, el control es lo opuesto al
comportamiento espontdneo y profundamente instintivo de los actores. En las
repeticiones muchas veces los actores, que estan en la cabeza, buscan en el compafiero
caracteristicas para cambiar la repeticion y que no sea mondtona. Asi mismo Esper

considera gue esto es un error y comenta:

Pensar que hay que cambiar es un error. Es antinatural y calculado, como
intentar manipular una conversacion. No pretendemos desarrollar nuestro
entendimiento con la Repeticidn, sino nuestros instintos. Todo lo que ocurre en la
Repeticién tendria que estar motivado por impulsos. Emociones. Tienes que
responder a lo que dice tu compafiero sin analizarlo. Cada vez que dejas que tu
entendimiento participe en la Repeticion, estds ocultando tus verdaderos impulsos

y acabas saliéndote del ejercicio. (Esper, 2018:36)

Cuando un actor busca mostrar su talento en un ejercicio, lo Unico que hace es no
dejar que actuen sus impulsos, un actor no puede pensar y sentir al mimo tiempo.
Meisner defiende la autenticidad en escena, decir y hacer lo que se siente en cada
momento, ser mal educado en escena, considera que el actor no puede ser caballero y
ser actor. Meisner comenta: “la vida es horrorosa, creo. Pero en escena tienes la magnifica
oportunidad de decir la verdad, y todo lo que puede derivarse de ello es elogio. [...] Tu trabajo

esta bien, pero la calidad es mas importante que la cantidad.” (Meisner y Longwell, 2002:87).

Basandome en mi experiencia con las repeticiones y en relacion con el impulso,
comentaré lo siguiente experiencia. En un ejercicio de repeticién, mi compafiero
empezo a llorar y me quedé paralizada. Mi profesora me dijo “haz lo que sientas hacer”
y me marché. Noté el impulso de querer irme, no queria estar ahi. Si hubiera sido
educada lo l6gico habria sido intentar calmar a mi compafiero, pero habria sido fingido,
falso. Hay que ser verdadero con uno mismo, decir y hacer lo que sientes, aunque sea

socialmente no aceptado.
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2.2.3. Actividad

Partiendo de “actuar es hacer” surge también la actividad, un inicio a la
preparacion emocional donde se introducen las circunstancias imaginarias. No sirve
cualquier actividad independiente, debe tener dos cosas: ser dificil y tener una razon de
ser. Si la actividad es dificil, pero posible, incrementa la concentracién y, ademas, si hay
una razon por la que se esta haciendo hace que uno se involucre de verdad. (Meisner y
Longwell, 2002). Sin olvidar que la actividad tiene que ser especifica, es decir, tiene
que ser algo concreto que sepa con exactitud cuando la actividad se ha realizado

completamente.

A la hora de realizar la actividad debe haber una razon justificada por lo que la
haces, esta sera el origen de la concentracién y, finalmente, de la emocion. Cuanto mas
desarrollada y clara esté la situacién imaginaria mas facil va a ser hacer la actividad de
verdad. Ademas, la razon tiene que basarse en la vida, en la realidad, Meisner dice: “la
verdad de nosotros mismos es la raiz de nuestra actuacion” (Meisner, 2002:53). En las
razones por las que se hacen las actividades entra el aspecto del “elemento de la
verdad”. Un elemento de la verdad es por quien haces la actividad, puedes ser uno
mismo 0 una persona que tiene grandes raices dentro de uno mismo. Un dato importante
en la técnica es que no se puede recurrir a personas que han fallecido, no se utiliza el

pasado como hace el Método.

Cuando el actor realiza la actividad Meisner utiliza el término “soledad en
compaiiia” de Stanivslaski. Con este término se refiere a que se tiene que estar en el
escenario haciendo la actividad como si uno estuviera solo en su habitacién, con una
relajacion total. Para llegar a esta situacion hay que olvidarte de uno mismo, no
exhibirse al publico, no querer mostrar ni dar mas, ya que lleva a la sobreactuacion.
Ademés, durante el proceso de aprendizaje cada vez se va intensificando el motivo de la
actividad, por lo que requiere de mas concentracion. A continuacion, se muestra un
ejemplo de actividades donde se va aumentado la razén de ser. La actividad es un

comienzo de preparacién emocional que hace que no se anticipe la entrada de otro actor.

- Actividad independiente fisicamente dificil y especifica con una razon
simple. Has roto el jarron favorito de tu madre y tienes que arreglarlo pegando todas las
partes (actividad dificil y especifica) porque si no tu madre (elemento de la verdad) se

15



enfadard. Es especifica porque la actividad finalizara cuando el jarron esté
completamente pegado.

-Actividad independiente fisicamente dificil especifica con una razén un poco
mas importante. Te acaban de llamar para una entrevista de trabajo y llegas a tu casa a
planchar la camisa que te tienes que poner (actividad fisicamente dificil para ti). El
elemento de la verdad en este caso eres td, la razén es un poco mas importante porque

necesitas el trabajo y tienes que causar buena impresion en la entrevista

Actividad independiente fisicamente dificil especifica con una razon
extrema. Ha muerto tu padre (elemento de la verdad) y llegas a tu casa a hacer un
bordado (actividad fisicamente dificil) porque quieres ponérselo (razén) encima del
atald. Aungue no parezca una razén extrema, es una situacion extrema y la razén

también lo es porque es una actividad que quieres hacer por tu padre por Gltima vez.

Esto seria un ejemplo de actividades, aunque después se afiadirian otros elementos
como la urgencia (hacerlo en un tiempo determinado). Ademas, también pueden llegar a
ser actividades mentalmente dificiles, como firmar un divorcio. Obviamente, cada
persona es diferente y lo que para un actor una razon puede ser simple para otro puede
ser una situacion extrema. Es un ejercicio basico en la técnica, que ayuda a hacer de

verdad, a concentrarse y a no anticipar la Illamada a la puerta.

2.2.4. Llamada a la puerta

Cuando se avanza en los ejercicios de repeticion, un elemento importante que se
introduce es la llamada a la puerta. Si se afiade una razén por la que llegar a la puerta,
aungue no se tenga que interpretar nada, la situacion es mas viva y se convierte en una

escena.

La llamada a la puerta consiste en que un actor esta dentro haciendo su actividad y
otro esta fuera de la puerta. EI primer momento del ejercicio es la llamada, el actor que
esta fuera llama. El segundo momento es la apertura de la puerta, y el tercer momento es
el significado que la llamada tiene para el alumno que estd haciendo la actividad.
Cuando lo verbaliza empiezan las repeticiones, sin embargo. la persona que esta dentro

tiene que seguir con la actividad porgue tiene una razon ser.
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En el ejercicio, llega un momento que la persona que entra debe tener una buena
razon para hacerlo. La razon al principio tiene que ser sencilla y especifica, no mortal de
necesidad, pero debe tener una justificacion para entrar. Sin embargo, cada vez la razén
es mas importante. Por ejemplo, puedes llegar a la puerta porque necesitas sal para la
comida. O un ejemplo mas importante es que llegas a la puerta porque te estan
persiguiendo. Solo con esa circunstancia emocional el ejercicio se convierte en una
escena. Un punto interesante es que si en ese momento, que se estd haciendo la
actividad, la persona no quiere abrir la puerta no tiene por qué ya gque “no hagas algo a
menos que...” Cuando uno esta realizando una actividad plenamente lo dltimo que

quiere hacer es abrir la puerta, quiere terminar la actividad por una razon.

2.2.5. Texto

Para Meisner, el texto es el mayor enemigo del actor. Los actores memorizan las
palabras usando una emocion que les da un tipo de significado para posteriormente
recordarlas, para él esto es errGneo. Asi mismo, Esper comenta: “que uno sepa
memorizar didlogos y decirlos mas o menos en orden puede hacerle creer que esta
actuando, cuando es posible que solo esté recitando un texto” (Esper, 2018:40.) Ambos
consideran que el problema no es como aprender las frases, el problema es emocional,
cualquiera puede leer, pero no cualquiera puede actuar viviendo bajo circunstancias

imaginarias

Una de las caracteristicas que mas destacan en la técnica es la forma de trabajar
con el texto. Meisner hacia que sus actores se aprendieran el guion de memoria
mecanicamente, sin darle significado, sin segundas lecturas, sin interpretacion. Queria
que el texto fuera frio y que parecieran robots al decirlo. Ademas, hacia que lo
reescriban a mano, quitando toda la puntuacién, ya que para él la puntuacion es
emocional, no gramatical. Meisner dice: “neutro. ;Qué significa? Abierto a cualquier
influencia, ¢verdad? Si eres neutro consigues cierta flexibilidad emocional” (Meisner,
2002:69) Esto hace que el actor se vuelva mas integro, honesto, improvisador y abierto
a cualquier situacion. De esta manera, el texto se llena de forma cuando el actor
comienza a interpretar encima del escenario y la emocién que da a sus palabras nace de
lo que recibe del otro. Esto hace que cada vez sea diferente ya que se responde de forma

instintiva y natural, como en la vida real. Meisner explica a sus alumnos:
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“Intento eliminar un habito que tenéis de siempre. Para llevar a cabo
representaciones que emanen de vosotros, de vuestro vinculo emocional con el
asunto, opto por reduciros a un objeto humano, neutral y sin significado: un robot o
como quiera que se llame. Para llenar esas palabras con la verdad de nuestra vida
emocional tenéis primero que aprender el texto en frio, sin expresion, de una

manera totalmente neutral” (Meisner y Longwell, 2002:69)

Meisner, para quitar los habitos y el trabajo de cabeza, hace que se quiten todas
las acotaciones, para el son anti-intuitivas y son ayudas para los lectores de las obras, no
para los actores. Comenta: “nadie, ni siquiera el dramaturgo, puede determinar cémo
una vida se va a encarnar en si misma, sensitiva o instintivamente, en el escenario”
(Meisner y Longwell, 2002:156). Busca como adquirir los impulsos y no los pies de
entrada, como dice Ditmayer en la entrevista, muchos actores piensan que actuar es
hablar y esperan el siguiente momento para hacer un “gran dialogo.” Por eso mismo,
muchas veces Meisner recomendaba escribir todo el guion como un monoélogo, sin las
intervenciones del compariero, asi parece una interrupcion. De este modo se necesita

mas escucha y se vuelve mas real la interpretacion.

Con esta forma de trabajar el texto busca la neutralidad, quitar las costumbres que
tenian los actores de considerar cada frase con una emocion. Quiere que el texto nazca
de lo que da el compafiero en el momento, en el aqui y ahora, y critica que muchos
actores se centren en decir a la perfeccion el texto, palabra a palabra. Para él lo
importante no es el texto, lo importante es la emocion y con esta frase lo explica a sus

alumnos:

El texto es como una canoa, Yy el rio en que ésta se asienta es la emocion. El
texto flota en el rio. Si el agua del rio es turbulenta, las palabras saldran como una
canoa en un rio quebrado. Todo depende del flujo del rio que es vuestra emocion.
[...] No me importa que te aprendas el papel, y no intentes aprenderlo en relacién
con la emocion que crees que deberias tener. Primero construye una canoa, luego
ponla en el agua y, haga lo que haga el agua, la canoa seguira. El texto es la canoa,
pero debes comenzar por poner el énfasis en el tempestuoso rio. (Meisner y
Longwell, 2002:102).

Meisner quiere que el texto ocurra, que tenga vida, que gradualmente se sienta el
fluir de la emocion. Cuando un actor esta interpretando, pensando en la frase siguiente

que tiene que decir se rompe el hilo de la emocidn y también la escucha. Sin embargo,
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cuando se siente la emocion verdadera no se puede escapar de ella, si la tienes se
contagia al pablico, sin embargo, si no la tienes no puedes fingir la emocién porque se

descubre que careces de ella.

2.2.6. Preparacion

Uno de los aspectos méas importantes para Meisner, antes de que el actor se ponga
a actuar, es la preparacion, es decir, hacer que el actor aparezca en escena con la
emocion que se requiere. Es la chispa que enciende la transformacion en la vida interior
del actor y lo prepara para ser receptivo a los estimulos exteriores. Es el mecanismo que
permite comenzar la escena en una situacion de alivio emocional, el propdésito de la
preparacion es que el actor no se quede sin emociones, vacio, en escena. (Meisner y
Longwell, 2002)

Sin embargo, la preparacion presenta ciertos problemas. Uno es la tentacion de
mostrarla, hacer que el espectador vea la condicion emocional, ahi es cuando surge la
sobreactuacion. Otro aspecto, es que no puede repetirse con mucha frecuencia, la
preparacion dura solo para el primer momento de la escena, y luego nunca sabes lo que
va a ocurrir, si va a volver a surgir la emocién. Ademas, llega un punto que, si se repite
varias veces la misma preparacion se llega a asimilar y ya no hace efecto. Por eso
mismo, cada vez hay que cambiarla, para que el efecto de la primera vez siga estando.
Meisner afirma: “cambia la preparacion porque ya la has asimilado. jCambiala!
Revitalizara tu preparacion.” (Meisner y Longwell, 2002:118). Busca que cada
momento sea Unico, que se viva como si fuera la primera vez y al asimilar la

preparacion se vuelve mecénica la interpretacion.

Por otro lado, la preparacién no tiene que estar relacionada con la escena,
simplemente tiene que ser una situacion imaginaria que produzca al actor la misma
emocion que se requiere en escena. El proceso que se sigue en la preparacion antes de

salir a escena es el siguiente:

Antes de que comience la escena, por medio de la imaginacion, te pones a ti
mismo en un estado de susceptibilidad emocional, de modo que cuando entras en
escena tienes una plenitud emocional que dura el primer momento. Puede o no
volver otra vez a lo largo de la escena, pero te produce una sensacion de vida y

plenitud. Y no puedes relacionarla necesariamente con la escena, porque tiene que
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ser algo profundamente personal para ti, que sélo ti sabes, que sélo te estimula a ti.
(Meisner y Longwell, 2002:50)

La preparacion es personal, solo el actor sabe cuéles son las situaciones que le
estimulan emocionalmente, y ahi es donde juega un papel importante la imaginacion,
Como comenta Esper: “la imaginacién es fundamental para los actores porque todo lo
que hacemos, cada pedazo de nuestro arte ocurre en el mundo de la imaginacion”
(Esper, 2018:18). Con la imaginacién el actor se crea situaciones imaginarias que le

hacen vivir como si fueran verdaderas, con una emocion plena.

Dentro de la preparacién, un elemento que Meisner retoma es el “si” magico de
Stanislavski y crea el “como si” o particularizacion. El actor analiza el estado emocional
del personaje y se plantea una hipotesis imaginaria que le produzca una emocion similar
sin haberla experimentado personalmente, sin embargo, es solo para un momento dado.
La particularizacion es solo para un momento dado, para que situaciones que no
significan nada para el actor, que son frias, lleguen a cobrar significado y emocion. El
actor debe descubrir en si mismo la verdad sobre la escena y permitir que alcance un

nivel donde se comunique de forma real.

Dentro de la preparacidn, Meisner también considera importante la improvisacion,
pero solo cuando todo el trabajo anteriormente comentado se ha realizado
correctamente. Al improvisar y conocer la situacion imaginaria, surge la vida. Meisner
comenta: “Si lo hacemos con nuestras palabras y estamos totalmente preparados, luego
es mas facil saltar a las palabras del texto. Y, cuando damos el salto, las palabras del
texto son como nuestras y nos estorban menos. Salen de nosotros.” (Meisner,
2002:134). Con esta forma de preparar el texto los actores consiguen que el texto no sea
un impedimente, que llegue a formar parte de ellos, que surja con la emocién y con el

compariero de escena.

2.2.7. Personaje

Para Meisner, el personaje viene de como haces lo que haces, depende del actor y
de la imaginacion. La vida que se utiliza es la propia y el actor tiene que elegir el
material que salga de sus tripas, ser verdadero y auténtico consigo mismo. Esto hace que
se olvide de la interpretacion, que olvide su personaje y que viva de verdad el momento,

el personaje esta en lo que haces. Aunque el material ya exista, la vida que se utiliza es
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la propia del actor. Trabajar desde dentro de uno es expresarse de forma impulsiva, no
pensar en lo que se estd haciendo ni observarse de forma consciente porque es cuando la

emocion desaparece. Meisner comenta:

Nunca comenzaréis a hacer un personaje. En otro sentido ya habéis
comenzado a construir personajes, porque el personaje viene de lo que sentis sobre
algo. Asi que cada vez que hacéis un ejercicio estais representando un personaje,
aunque esta palabra no se haya mencionado. En su mayor parte el personaje es una
cosa emocional. La parte interna del personaje se define por lo que uno siente sobre

algo. (Meisner y Longwell, 2002:87)

Meisner considera que cada uno tiene su propia personalidad, que el personaje es
la emocion que uno siente en una circunstancia imaginaria y hay caracteristicas que uno
no puede cambiar y tiene que aceptarlas. Cada uno tiene sus propias posibilidades y
limitaciones de naturaleza dramatica que nos limita y por eso mismo, un actor no puede
hacer los personajes que quiera. El temperamento es el que marca el tipo de personajes
que un actor puede interpretar, segin la personalidad del actor, podra adaptarse mejor a
ciertos papeles y no llegar nunca a interpretar ciertos papales por limitaciones de
personalidad. Por otro lado, Meisner considera que las relaciones entre personajes no
existen, que los actores tienden a interpretar su idea de lo que un hermano debe ser, pero
cada hermano es de una manera diferente. Por eso mismo, lo que define una relacion es

lo que esté pasando ahora, la situacion que se esta viviendo en escena.

El director Alvaro Brechner, en el coloquio de la pelicula La noche de 12 afios
(2018) al que asisti, dijo: “al final eres t0 ese personaje en esa situacion” estas palabras
tienen gran similitud a la idea de Meisner: “El personaje viene de cdmo haces lo que
haces. No hay que considerar el material desde la cabeza, sino desde el corazén.”
(Meisner, 2002:133). Meisner explica que cuando un actor esta haciendo algo encima de
un escenario no se preocupa en interpretar un personaje, simplemente hace algo y se
concentra en esa accion, eso mismo ya es ser el personaje, y lo tiene que hacer de forma
natural e instintiva. El trabajo procede de uno mismo, hay que ser auténtico y elegir el

material que salga de tus tripas.

Por otro lado, para Meisner los clichés limitan ¢Quién dice que por que estés
viviendo una situacion dramatica tengas que llorar? Esta todo muy cerrado socialmente,

como si cada situacion de la vida estuviera definida con una emocion concreta y no se
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pudiera salir de ella. Sin embargo, nunca se sabe como puede afectar un hecho
emocionalmente hasta que no se vive. Meisner comenta: “Tienes muchas formas de
expresar la tristeza, no es necesario que llores. Pero no puedes estar vacio
emocionalmente, porque tu historia es demasiado fuerte.” (Meisner, 2002:75). Lo
importante es no estar vacio emocionalmente, pero no buscar una emocién concreta por
el cliché que esté establecido. Stanislavski comenta: “Librarnos de los clichés, para asi
poder conseguir que la imaginacion creadora llegue lo mas lejos posible” (Stanislavski,
2016:50). EI Maestro también consideraba que los clichés limitaban y desde los inicios

del Teatro de Arte de Moscu rechazaba los estereotipos y buscaba la verdad psicoldgica.

En cuanto al deseo del personaje, Meisner comparte y acepta de Sigmund Freud,
como base de su técnica, algunas ideas. Comparte que toda la motivacion del ser
humano es, o bien ambiciosa o sexual, por lo tanto, la motivacion de cualquier
personaje debe ser, o bien ambiciosa o sexual, asi como las motivaciones que ayuden a
preparar al actor. En escena cada personaje debe tener su deseo que lo motive a llegar a
un punto en concreto, a conseguir un objetivo y este es el que lo mueve durante la
escecna. Todo personaje como ser humano tiene una motivacion en la vida, ya sea

ambiciosa o sexual. (Meisner y Longwell, 2002).

Meisner, para ensefiar a sus alumnos todas las cuestiones comentadas
anteriormente, trabajaba con textos tomados de la coleccion de poemas de Edgar Lee
Masters llamada Antologia de Spoon River. Con ellos utilizaba los Gltimos versos del
poema, que son los que determinan el color emocional del conjunto de los pies, para
hacer preparacién emocional. Una vez asentados los conocimientos previos necesarios
como el trabajo de texto y de personaje, utilizaba la improvisacion que es cuando los
actores dejan salir sus verdaderos impulsos, ademas, ayuda al trabajo de escena. Cuando
ha hecho previamente todo el trabajo requerido, ya es el personaje y puede improvisar

desde la verdad.

En conclusidn, el trabajo que supone la técnica es rompedor y busca rescatar los
impulsos internos, la realidad de la conducta. Es un proceso que hay que avanzar y
asentar progresivamente para ir desechando todos los habitos que se instauran en los
actores y que no son beneficiosos. Es una técnica compleja pero que da resultados
reales, de tripas, de corazon.

22



2.3. Diferencias con otras técnicas

Meisner desarrolla su técnica a partir de las bases de Stanislavski, parte de la idea
de “vivir de verdad el momento bajo circunstancias imaginarias.” (Meisner y Longwell,
2002:70). Sin embargo, ¢Por qué Meisner crea una técnica si ya estaba el trabajo de

Stanislavski? Como explica Esper:

La ensefianza del método de Stanislavski no funciona con los actores
contemporaneos. La realidad a la que se enfrentan los actores del siglo XXI es
totalmente distinta de aquella a la que se enfrentaban los actores rusos del XIX. En
el mundo de Stnislavski, si los actores querian ensayar una obra tres afios podian
hacerlo. Los actores ahora, en cambio, tienen que adaptar constantemente su
trabajo a las exigencias de los diferentes medios, y hacerlo con la dificultad
afiadida de contar con muy poco tiempo para ensayar. Esto ocurre en las industrias
del cine y la television, donde los actores pueden sentirse afortunados si les dan
tres minutos para ensayar antes de empezar a grabar. (Esper, 2018:9).

Vivimos en una sociedad cambiante, donde cada vez se requieren mas actores
polifacéticos que puedan adaptarse tanto a cine, television como teatro. Por eso mismo,
William Esper considera que la técnica Meisner es el mejor método para formar actores,
que crea actores capaces de ofrecer una interpretacion de gran calidad en cualquier
medio. Sin embargo, no todos los métodos te preparan por los diferentes medios y para
Esper, un actor bien preparado, es alguien que tiene la misma facilidad para interpretar

en una pelicula que en una obra de Shakespeare. (Esper, 2018).

Meisner no da tanta importancia al personaje como hace Stanislasviki. Este Gltimo
hace que los actores se pregunten qué harian ellos si se encontraran en las circunstancias
dadas de la obra, a esto le llama el “si” méagico que Meisner modifica por
“particularizacién”. Ademas, hacia que los actores crearan una bibliografia completa del
personaje y que vivieran fuera de escena como este. Sin embargo, para Meisner el actor

ya es el personaje, solo que en unas circunstancias dadas.

El sistema de Stanislavski es la base de muchas técnicas actorales y entre ellas
surge el Método, una version del sistema que Stransberg adopto y que se ensefiaba en el
Actor’s Studio. Meisner rechaza totalmente el Método de Stransberg, donde se utiliza la
memoria emo que el mismo creador, Stanivslaski, rechaz6. Asi mismo Meisner comenta

a sus alumnos:

23



En los primeros tiempos del Sistema Stanisvlaski, el Sr. S. buscaba el
comportamiento auténtico, y si lo que queria era un gran placer, preguntaba dénde
se podia encontrar la realidad de un gran placer. Su respuesta era sencilla: recordar
el momento en el que se habia estado bajo la influencia de un gran placer. A eso lo
llamaba “memoria emocional”. Yo no la uso, y él tampoco después de treinta afios

de experimentacion. (Meisner y Longwell, 2002:75).

Con el tiempo, el significado del pasado cambia y esa es una de las razones por las
que no le gustaba a Meisner la memoria emocional y por la que Stanislavski,
finalmente, la rechaz6. Sin embargo, Stransberg la utiliza como eje creativo del actor,
afirma que es el origen de cualquier trabajo artistico. Con ella, se centra en que sus
actores partan de si mismos, de su interior, para recurrir a sus recuerdos y ponerse en
contacto con sus emociones mas intensas. Es un proceso intenso y psicolégico que

aflora recuerdos dolorosos. Stransberg comenta como surgio el Método:

El trabajo que yo represento ahora puede ser llamado el Método en forma
legitima. No solo estd basado en las técnicas del trabajo de Stanislasvky, sino
también en las aclaraciones posteriores y los estimulos que aportd Vakhtangov. Por
mi parte, también agregué mi propia interpretacién y mis técnicas. A través de
nuestra comprension, analisis, aplicaciones y adiciones, realizamos una importante
contribucion al conjunto del trabajo de Stanislavsky. Mis propios descubrimientos
en el Group Theatre, en el Actors Studio y en mis clases privadas, lograron algunas

respuestas para los problemas de la expresion. (Stransberg, 1990:96).

La diferencia del Método con la técnica Meisner es que esta Gltima hace que el
actor preste atencidén a su comparfiero en las circunstancias imaginarias y responda a
través de impulsos, no esté pendiente de si mismo. Por eso mismo, Meisner no estaba de
acuerdo con la forma que utilizaba Stransberg para preparar a sus actores y notaba que

los volvia mas introvertidos. Meisner le dijo a Stransberg:

Haces aun mas introvertido a quien ya lo es. Todos los actores, como todos
los artistas, son introvertidos porque viven de lo que sucede en sus instintos, e
intentar hacer eso consciente confunde al actor. No hace falta decir que no me hizo

ningun caso, y por eso soy mejor profesor que él. (Meisner y Longwell, 2002:62)

Meisner defiende que el trabajo del actor debe ser estimulado desde el exterior,
aquello que recibe debe provocar su reaccion. Por otro lado, Stansberg defiende su

trabajo y comenta:
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Para algunos mi formacion aparece dirigida demasiado hacia lo interior. Sin
embargo, estas criticas no entienden la naturaleza fundamental del problema del
actor: la habilidad del mismo para crear en forma orgénica y convincente, mental,
fisica y emocional, la realidad dada que requiere el personaje en la obra; y expresar
esto en la forma maés vivida y dindmica que sea posible. (...) A veces se acusa al
Método de crearle al actor algunos problemas que nunca existieron. Los problemas
y las dificultades existieron siempre; solo son modernas las soluciones y el
descubrimiento de métodos para la formacion del actor. (Stransberg, 1990:115).

Sin embargo, Marlon Brando, que utilizé el Método para la interpretacion en la
pelicula EI ultimo tango en Paris (Bertolucci, 1972) tuvo consecuencias. Llego a
sentirse tan identificado con su personaje que su colaboracion se extendié mas alla de
sus responsabilidades como actor, tanto que lleg6 a violar a la actriz Maria Schneider
con la que compartia escena. Cambio parte de sus didlogos y de su boca salieron
recuerdos de su ya larga vida. Expresé el dolor del personaje aflorando el suyo propio y
su interpretacion le produjo un gran desgaste emocional. (Perales, 2009). Marlon

Brando comento que:

A partir de entonces decidi ganarme la vida de una manera que resultara
menos devastadora en el aspecto emocional. En peliculas posteriores no me esforcé
en experimentar las emociones de mis personajes como habia hecho siempre, y me
limité a actuar de una manera técnica. Es menos doloroso, y el pablico no se da

cuenta de la diferencia. (Perales, 2009:97)

Llegar a tal nivel con el personaje como llegé Marlon Brando de experimentar las
vivencias de este es doloroso. Meisner rechaza este aspecto, revivir situaciones del
pasado es doloroso y, ademas, la memoria es limitada. ;Qué hace un actor que ha tenido
una infancia maravillosa y no tienes ningun drama al que recurrir? ;Ya no puedes ser
actor? Ademas, estas vivencias cambian con el tiempo, una situacion que tanta ilusion
creaba a un actor puede llegar a crearle nostalgia y no conseguir la emocion deseada. La
memoria delimita al actor, sin embargo, la imaginacién no tiene limites y proporciona

un trabajo muy amplio.

En conclusidn, Meisner parte del trabajo de Stanivslaski, con la imaginacién en su
nucleo y adopta sus ideas. Sin embargo, se aleja totalmente del Método y de la forma de

ensefianza de Stransberg. Considera que las vivencias limitan al actor y que la
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imaginacion no tiene limites. Como dice el alumno de Meisner, Jim Jarret, en un video®!
donde explica las diferencias entre el Método y la Técnica Meisner, con la imaginacion

“there’s no place you can’t go”.

2.4. Alumnos Meisner y seguidores de la técnica

Muchos son los que han pasado por las manos de Meisner, actores, directores y
escritores. Y muchos son los que contindan transmitiendo sus conocimientos y
aprendiendo de ellos. En Nueva York sigue estando la escuela Neigborhood Playhouse
School junto con la Escuela de Actuacion Meisner/Carville y el Centro de las Artes
Sanford Meisner. Por otro lado, en Espafia existen diferentes centros donde ensefian la
técnica como True Acting Studio en Valencia, Meisner en Barcelona y Madrid Meisner
Studio.

Entre los directores mas destacados podemos hablar de David Mamet, director y
dramaturgo, comentaba que: “tenemos una deuda con él, y con la tradicion con la que él
tiene una deuda: la tradicion del teatro como una forma de arte. La tradicion del teatro
como un lugar al que podemos ir a oir la verdad” (1997:9). David Mamet hizo suyas
ideas como que todos los aspectos de una produccion deben estar subordinados a la idea
de la obra y el propoésito de esta es llevar a escena la vida del alma humana. Ademas,
influenciado por Meisner, define su concepto mas importante “la verdad del instante” es

decir, el momento que sucede entre dos personas en el escenario. (Mamet, 1997).

Ademas, Meisner también ensefio a directores como Sidney Lumet, Vivian
Matalon y Bob Fosse. Como dice Sydney Pollack sobre su etapa de alumno de Meisner:

Estabamos en 1952, yo tenia dieciocho afios y me habia dejado caer por sus
clases en la Neighborhood Playhouse de Nueva York. No estaba preparado para la
intensidad de esa experiencia. No es que fuera severo 0 mezquino, sino que era
terriblemente preciso. Sentias que conocia cada pensamiento, impulso o sensacién
que pasaba por tu cabeza, que tenia la habilidad de verte por dentro y no habia

lugar donde esconderse. (Meisner y Longwell, 2002:1)

11 Para conocer mas sobre las diferencias entre ambas técnicas de actuacion, véase el video en el siguiente
enlace: https://youtu.be/ Mh15erOkQE

26


https://youtu.be/_Mh15erOkQE

En cuanto a actores, por las manos de Meisner han pasado figuras tan importantes
como Gregory Peck, Joanne Woodward, Diane Keaton, Jon Voight, Robert Duvall,
Grace Kelly, Tony Randall, Sandra Bullock, Tom Cruise, Naomi Watts y James Franco.
En la actualidad, su técnica sigue viva y actores como Leonardo di Caprio la utilizan,
este estudio la técnica Meisner con Larry Moss!2. Incluso el joven actor Timothée
Chalament se ha formado con la técnica, comenta:

Mi tipo favorito de escenas de actuacion, o al menos donde creo que la
gente brilla més, son las odas a las escenas de técnica de Meisner donde la
gente estd cara a cara y es casi como un ejercicio de repeticion. Hay una
secuencia de ocho minutos en "The Master" de Paul Thomas Anderson. Es la
secuencia de programacion, o la "descarga", mas bien, donde Philip Seymour
Hoffman interroga al personaje de Joaquin Phoenix. Eso se siente casi como
una oda a la técnica de Meisner al actuar y reaccionar, el pellizco y el ouch,

sin premeditar lo que vas a hacer. (Lindsay, 2017)

El tipo de interpretacion favorita de Chalament es una interpretacién sin
interrupciones donde todo parece real, parece fluir y suceder de forma organica,

real y profunda, divertida o conmovedora con un aura de espontaneidad.

En conclusion, la Técnica Meisner sigue viva, son muchos los profesores que
siguen transmitiendo las palabras de Sanford Meisner y actores introduciéndolas en su

trabajo interpretativo.

2 Actor, director y coach de actores estadounidense que escribid el libro de actuacion Intent to live y ha
dirigido numerosas producciones teatrales.
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3. CASO PRACTICO: DIRECCION DE ACTORES

Un compafiero, en una clase de la Técnica Meisner, me pregunto ¢Qué es para ti
la direccion, empujar o acompafar? Le contesté que acompafiar. Luego me documenté y
Stanislavski (2016) comenta que: “el trabajo del director consiste en llevar al actor hacia
otro lado, el director provoca para que llegue el actor a un resultado”. (Stanislavski,
2016:207). Después de estas palabras, siento que la direccion es tanto empujar como

acompariar al actor para que no se caiga.

En la practica, mi trabajo se centra en la direccion de dos actores amateurs con la
Técnica Meisner. El proceso que he seguido a la hora de dirigir ha sido como el que
Mienser sugiere en su libro Sobre la actuacion (Meisner, 2002) y como me ensefid
Laura Moise en sus clases. Siendo lo mas fiel posible a la técnica, me he basado en sus
ideas y ejercicios, utilizandola como un medio, no como un fin. En los ensayos,
registrados tanto por escrito como por video'®, he buscado en los actores la verdad del
momento, la vida y las emociones. Se ha rechazado toda creacion proveniente de la
mente, que manipulara la realidad de la conducta y creara falsedad. Como dijo Alvaro
Brechner, en el coloquio de la pelicula La noche de 12 afios (2018): “Hay que
interpretar de estdmago, de vientre, no estar en la cabeza y no conocer todo, no hay que
volverse un actor de cabeza”. Asi mismo, pretendo que los actores actlen por instintos,

sigan los impulsos y no recurran a la cabeza.

3.1. Guion.

Para empezar con el proceso de direccion ha sido necesario un guion, de
creacion propia, con el que poder trabajar. A la hora de elaborarlo, se han tenido en
cuenta diferentes aspectos como la presencia de pocos personajes para posteriormente
trabajar mejor con los actores y tener una atencion mas personalizada. Se ha buscado
una situacion realista, donde los personajes presenten unas circunstancias dadas, un
conflicto y un deseo que quieren conseguir a través de diferentes estrategias. Sin olvidar
el lugar de la accion, que define la situacion y los personajes. Cabe destacar que el

guion se ha utilizado como un ejercicio mas durante el proceso, no se ha buscado un

13 Dentro de “Ficheros anexos” se encuentra el “Diario,pdf” donde se ha recogido, ensayo a ensayo, todo
el proceso. Ademaés, el video de los ensayos se encuentra en el siguiente enlace:
https://youtu.be/SUW70QB8pnQ

14 El guion se encuentra dentro de “Ficheros anexos” con el nombre de “Guion.pdf”.
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significado completo, ha sido la base para explorar las emociones, dando libertad a los
actores.

El guion narra el momento en el que Luis, el padre de Paula, llega a casa de su
hija Paula, que se ha mudado a Madrid porque considera que hay méas oportunidades
para ser directora de cine. A la llegada del padre, que viene después de realizar un
examen que le ha salido mal, Paula busca Ilamar su atencion para que le haga caso
porque hace bastante tiempo que no lo ve. Sin embargo, el padre esta centrado en el
examen y cuando se preocupa por su hija la postura que adopta es de imposicion, de
querer cambiar el statu quo®® en el que se encuentra. Ante esta situacion, Paula se
muestra a la defensiva de lo quiere, quedarse en Madrid y llegar a ser directora.
Finalmente, su padre decide marcharse antes de hora y Paula expresa todo lo que siente

para que se quede mas tiempo.

Una vez realizado el guion, se ha procedido a la busqueda de dos actores que
presentaran las necesidades fisicas y actorales del guion. Al seleccionar a los actores se
tuvo en cuenta que carecieran de conocimientos previos de la técnica y presentaran poco
recorrido actoral para transmitir los conocimientos de la técnica desde el principio.
Ademaés, otro aspecto importante a la hora de elegir a los actores fue el temperamento,
como dice Meisner, cada uno tiene su personalidad y se adapta mejor a un tipo de
personaje. Finalmente, los actores elegidos fueron Marta Garcia y Raul Gomez (Figura
1), consideraba que estos actores podrian adapatarse a los personajes del guion vy,
aungue Meisner no cree que las relaciones existan, consideré que encajaban bien en la
relacion social de padre e hija. Ya con los actores elegidos, se han registrado todos los

ensayos tanto por escrito como por video.

A Marta la conocia anteriormente de Valencia y justo habia venido a Madrid,
donde yo estaba viviendo, para estudiar direccion cinematografica. Habia participado en
diferentes obras de teatro pero no tenia una formacion actoral. Por otro lado, a Raul tuve
la suerte de conocerlo en un microteatro en el que participé en Madrid. Llevaba poco
tiempo en el mundo actoral y habia participado en diferentes microteatros. Cuando les
presenté el proyecto, no entré en gran detalle, simplemente les expliqué que queria

dirigir un guion con la técnica Meisner. Los dos actores sintieron interes en participar y

15 Loc. Lat.; literalmente ‘en el estado en que’.
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aceptaron la propuesta de experimentar y conocer mas en profundidad la técnica,

ademas, me comentaron que les serviria también como un entrenamiento actoral.

Figura 1. Actores elegidos, Marta y Raul.

3.2. Ensayos

El proceso de direccion se ha dividido en seis ensayos en los que aplicar la técnica
progresivamente. Al principio, los actores desconocian el guion, pues lo primero era
introducirlos en la técnica y darles las pautas necesarias para su correcta ejecucion. Una
vez con la base, se ha procedido a la direccion de escena. Las sesiones se planteaban
con diferentes ejercicios representativos de la técnica y, poco a poco se iban
introduciendo mas puntos. Asi se conseguia no saturarar a los actores y que fuera un
proceso donde asimilarar los conocimientos. A continuacion, se expondran todos los
ejercicios realizados, los resultados y los diferentes problemas surgidos. Estos se pueden
consultar en el diario, adjuntado como anexo, y el video resumen de todos los ensayos.

Primero se comenzo con la explicacion de la técnica a los actores, habian oido
hablar de ella, pero no la conocian en profundidad. Una vez asentadas las ideas
principales, empezo el proceso de los ejercicios, que les llamaba la atencion por ser
completamente diferentes a lo que estaban acostumbrados. Con estos se ha pretendido
desprender a los actores de héabitos adquiridos en el tiempo. Ha sido un proceso
complicado en el que los actores han necesitado confianza en ellos mismos y permitirse

redescubrir nuevos elementos, ademas de estar siempre disponible al compafiero.
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El principal ejercicio utilizado es el de las repeticiones'®, que son la base de la
técnica, donde surgen los instintos. Con ellas se ha podido, poco a poco, controlar
problemas que se presentaban en los actores como la idea de tener que mostrar, fingir,
estar en la cabeza y autocontrolarse. En cada ensayo, con las repeticiones, los actores
aumentaban la escucha, estaban en el presente y se centraban el uno en el otro
quitandose presion. En los ejercicios se ha buscado que la mente no influya, aunque, al

principio, los actores mostraban inseguridades y buscaban el agrado y la aceptacion.

Figura 2. Foto del primer ensayo.

Radl, al principio, iba modificando su voz, buscaba constantemente cosas que
decir para cambiar la repeticion, se reia para calmar la situacion o paraba el ejercicio
para preguntar si lo estaba haciendo bien. Poco a poco aceptd la idea de “no tienes que
hacer nada a menos que...” simplemente mantener la repeticion hasta que algo ocurra y
no depende de uno, sino del compafiero. Radl es un actor que le gusta mostrar su
talento, demostrar que entiende los ejercicios y presenta habitos complicados de
eliminar. Querer mostrar y estar en la cabeza es un problema porque no se deja guiar
por sus impulsos y esta constantemente pensando qué decir y hacer. A medida que

avanzaron los ensayos, estas caracteristicas se pudieron disminuir.

Por otro lado, Marta, en las repeticiones, aunque muchas veces ha estado en la
cabeza, no ha buscado mostrar nada, ha sido verdadera y siempre disponible a su
compafiero. El Unico problema ha sido el autocontrol, éste ha hecho que en muchos
momentos no se dejara llevar por los impulsos, los controlara y que, finalmente, se

blogueara. Sin embargo, ha habido mucha conexion entre ellos durante todos los

16 |os ejercicios de repeticiones se encuentran detallados en el “Diario.pdf” de la pagina 6 a la 11. Por
otro lado, en el video se muestran al principio y, posteriormente en el minuto 0:33:21.
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ejercicios de repeticiones y esto ha creado un estado agradable a la hora de trabajar con

ambos.

A medida que fueron avanzando las repeticiones, se introdujo la llamada a la
puerta. En ese momento los actores aun desconocian el guion, pero era un claro ejemplo
de llamada a la puerta. Paula (Marta) estaba en su casa y llegaba su padre Luis (Radl).
Se utilizd la situacion que tiene cada personaje en el guion para plantearles una
circunstancia imaginaria y una razon por la que Raul llama a la puerta. Aunque no
debian interpretar nada con las situaciones imaginarias planteadas y solo repetir, sus
rostros cambiaban y las repeticiones llegaban a un estado de tristeza. Habia mucha
conexion entre ellos y poco a poco se iba viendo en ellos a los personajes del guion, un
padre y una hija distanciados por sus propios problemas. Estos ejercicios no estan
registrados en video, sin embargo, podemos ver su aplicacion en el diario v,

posteriormente, en otros ejercicios que si que estan filmados.’

Figura 3. Fotograma ejercicio llamada a la puerta.

Cuando el guion llegé a las manos de los actores es cuando empezaron los
verdaderos problemas, se confirmé que el texto es el mayor enemigo del actor. Para
trabajar el guion, se sigui6 el mismo proceso que utiliza Meisner, las mismas pautas. Lo
escribieron a mano quitando toda puntuacion y acotacion'® y se lo aprendieron de forma
mecanica, sin darle ningun significado. Posteriormente lo leyeron de manera mecanica,

como robots.'® Esta es una de las partes mas importantes en el proceso, para que los

7 La llamada a la puerta se encuentra detallada de las paginas 11 y 12 del “Diario.pdf”’. Ademas, en el
video del minuto 0:12:17 a 0:33:16 se introduce la llamada a la puerta en la escena.
18 En “Ficheros anexos” se encuentra la carpeta “Guion Marta” donde se muestran imagenes del guion de
Marta escrito a mano con las caracteristicas comentadas.
1% En “Ficheros anexos” se encuentra un audio llamado “Robot.mp3” donde Marta lee el texto de forma
mecanica.
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actores puedan crear y se sientan libres con el texto, tienen que seguir muy bien los
pasos. No hay que darle un significado al texto, no hay que leerlo con una entonacion y
no hay que imaginarse la escena. La mente no tiene que influir porque limita a la hora
de crear el personaje y la escena. Se consideré el texto como un ejercicio mas con el que
comunicar, transmitir en el momento y dar vida a los personajes con emociones

verdaderas.

Figura 4. Fotograma de los actores con los guiones.

Una vez que el texto estaba aprendido mecanicamente, se introdujo la actividad.?
Por cuestiones de guion solo la realiz6 Marta para no anticipar la entrada del padre. La
actividad es un principio de preparacién emocional que ha ayudado a Marta a estar mas
concertada, no estar en la cabeza y vacia al principio de la escena. Durante el proceso, la
actividad ha estado relacionada con su preparacion emocional y solo ha fallado la
actividad cuando la preparacion no ha sido correctamente aplicada. En este caso se ha
recurrido a otro tipo de actividad y preparacion. Como se comenta en el diario, primero
se empieza con una actividad simple como es recoger la ropa y plegarla en la maleta
(Figura 5) y en el ultimo ensayo se termina con una actividad que implica mas atencion.
La actividad del altimo ensayo fue dibujar con exactitud la cara de una persona que esta

relacionada con la preparacion emocional de la escena.?

20 En el video minuto 0:12:38 se muestra la escena con la actividad planteada a Marta.
21 |_a (ltima actividad planteada se encuentra en el minuto 1:25:40.
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Figura 5. Fotograma Marta con la actividad.

Durante el proceso de escena, partiendo de las lecturas mecénicas, se ha seguido
con las lecturas con conexion donde los actores se miran y solo dicen el texto cuando
sienten el impulso. Por otro lado, la manera de introducirse en los personajes ha sido a
través de preguntas. No se ha querido profundizar en detalles ya que los personajes son
ellos en circunstancias imaginarias, sin embargo, se ha dado importancia al deseo que
presenta cada uno en escena. Por eso mismo, se ha dejado que se creen sus situaciones a
través de cuestiones que se les planteaba sobre ellos mismos como su relacion, su deseo,
su dia a dia?®... Pero los actores, en ciertos momentos, querian saber méas sobre los

personajes porque consideraban que era importante para su buena interpretacion.

Los actores hacen muchas preguntas “;Qué pasa por mi cabeza en este
momento?” “;Cual es mi motivacion?” “;De donde acabo de llegar?” La respuesta
en todos los casos es: no me importa. Y no me importa porque todas esas cosas no

pueden ser actuadas. (Mamet, 1997:97).

Analizar todo del personaje desde una perspectiva analitica hace que se esté en la
cabeza y limite a crear. Hay datos que son innecesarios, que no se pueden actuar y
dificultan. Lo importante es saber la emocidn que se requiere en escena para crear las
circunstancias necesarias para que el actor llegue al mismo estado. Sin olvidar el deseo
del personaje, que lo motiva durante la escena y se ha insistido en este aspecto. Ademas,
cada personaje tiene que defender su punto de vista y es un aspecto que se ha
perseguido durante el proceso. No hay que juzgar al personaje ni justificar sus actos,
simplemente hay que ser y hacer.

22 \/éase desde el minuto 0:00:35 hasta el 0:09:16 donde se realizan preguntas a los actores.
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El proceso continud con la preparacion emocional?, una parte muy importante y
fundamental en la técnica. Partiendo de la emocion que tiene cada personaje en escena,
se planteaban situaciones imaginarias para que al comienzo de la escena no estuvieran
emocionalmente vacios. Poco a poco, las situaciones planteadas, iban aumentando en
importancia para conseguir mas implicacion por parte de los actores y buscar asi la

emocion verdadera.

Aceptar una situacion imaginaria, que no quieres que pase nunca, requiere de
valentia y capacidad para sugestionarse. Cuando empez0 la preparacion, Marta tuvo un
blogueo emocional, no aceptaba las situaciones y su cabeza se defendia bloqueando. En
su preparacion habia una reserva emocional, buscaba razones para no llegar a
implicarse, para no actuar completamente. Esto era un problema que le impedia vivir de
verdad las circunstancia imaginas, un aspecto principal en la técnica. Esto hizo

necesario un ensayo solo con ella?*, sin embargo, en el ensayo seguia con el blogueo.

Figura 6. Fotograma video Marta.

Este problema surgia del miedo, no queria enfrentarse a diferentes situaciones y
ante esto su cabeza rechazaba cualquier situacion imaginaria.?> Ademas, la presion que
se creaba a ella misma por querer aceptar la situacién y no poder, le creaban un estado
mayor de bloqueo. Ante esta situacién, se decidid no hacerle mas preparacion
emocional hasta el ultimo ensayo. El objetivo era que ese dia se implicara al maximo y
no insistir en ella en ensayos anteriores para no agobiarla. Sin embargo, el dia de la
grabacion seguia con el bloqueo. Por suerte, se descubrié que habia un factor mas que le

afectaba a la hora de la preparacion, la situacion imaginaria que se habia creado era

2 Consulta en el “Diario.pdf” desde la pagina 25 a la 29 donde se encuentra detallado el proceso.
24 Para mas detalle, véase del minuto 0:32:17 al 0:33:20 y en el “Diario.pdf” de la pagina 30 a la 34.
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demasiado enrevesada y la actividad tampoco ayudaba. Por eso mismo, al plantearle
una situacion diferente?® y mas completa, es cuando el blogqueo emocional empez6 a
cesar. Al salir a escena, su emocion se sentia y la actividad la estaba haciendo
plenamente, habia conseguido aceptar ligeramente la situacion planteada a un punto que

no estaba vacia emocionalmente en escena.

Figura 7. Fotograma Marta en el altimo ensayo.

Por otro lado, Raul se implicaba mas emocionalmente, llegaba a aceptar las
situaciones imaginarias que se iba planteando. Sin embargo, su problema era que queria
mostrar la preparacion y eso le creaba en ciertos momentos una ligera sobreactuacion.
Raul es un actor acostumbrado a fingir y la técnica es completamente diferente a lo que
ha experimentado anteriormente. Su forma de interpretar se rige por la base de mostrar,
y disminuir esta caracteristica requiere de tiempo y aceptacion de que actuar no es
mostrar, es Vivir.

W

Figura 8. Fotograma Raul en el Gltimo ensayo.

% Al final de video se muestra una entrevista de Marta sobre el proceso, donde comenta esta situacion, se

encuentra en el minuto 1:35:54.

% En el “Diario.pdf” se encuentra detallado en la pagina 48 y en el video del minuto 1:24:00 al 1:25:17.
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Un problema que surgio, a medida que avanzaban los ensayos, fue en relacion con
el texto. El personaje de Paula, al final del guion, expresa todo hacia su padre. Ahi debe
haber un cambio. Sin embargo, Marta en esa parte expresaba el texto mecanicamente,
sin emocion y le suponia un gran esfuerzo. Ante este problema se recurrié a la
particularizacion para que el texto no fuera frio para la actriz y cobrara significado. Se
buscaron elementos en el texto con el que hacer paralelismos. El personaje de Paula
huye de Zaragoza, donde considera que no hay oportunidades y se siente encerrada. Con
este aspecto utilizamos Valencia, Marta presentaba aspectos en comdn con Paula, que
también queria ser directora de cine y se habia marchado a Madrid en busca de
oportunidades. Poco a poco se fueron particularizando aspectos del texto para que
cobrara mas significado en ella y no fuera simplemente recitar un texto.?” Con Rall
también se recurrio a la particularizacién en ciertos aspectos. El personaje de Luis ha
Ilegado de hacer un examen que no le ha ido bien y para Raul el examen significaba su
trabajo. Como comenta Meisner:

La clave estd en traer la vida a ti, el espectador nunca sabra de donde
obtienes tu emocion. Miraos a vosotros mismos en la vida real. (...) La mayor parte
de las veces os daran material que no esta relacionado con vosotros, y tendréis que

aprender a hacerlo vuestro. (Meisner y Longwell, 2002:134).

Sin embargo, no solo era un problema del final, sino que llegd un punto en el que
toda la escena se habia convertido en mecénica y fria, la conexién habia desaparecido
entre ellos. Los diversos ensayos habian hecho que la esencia de la primera vez ya no
existiera. Cuando se observaba este problema, se sentaban uno enfrente del otro y
decian el texto mirandose a los ojos y con conexion. Esto hacia que cualquier idea
preconcebida sobre el texto, cualquier cancioncilla que se repetia con la misma
entonacion o cualquier fingimiento se disminuyera. Ademas, se recurria a la
improvisacion®®, que era cuando los actores no estaban en la cabeza, estaban en el
momento, se escuchaban y habia verdad. En las improvisaciones se volvia a ver esa
conexion, esa vida y actores que reaccionaban con impulsos y que, sobre todo, se

escuchaban en todo momento.

27 En el video se muestra el mondlogo del final de Marta, minuto 32:17 al 33:20.
28 \/éase la improvisacioén del momento 0:57:29 a 1:06:59.
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Figura 9. Fotograma actores improvisando.

En cuanto a problemas generales durante todo el proceso, el mayor ha sido el
autocontrol. Estar en la cabeza impide seguir los verdaderos impulsos. Conseguir que en
escena los actores fueran “mal educados” es un aspecto complicado de conseguir. Quien
menos se dejaba llevar era Marta, en muchos ensayos se notaba que queria hacer cosas
qgue no hacia porque no seguia el impulso. En el ultimo ensayo, cuando al final
consiguio aceptar ligeramente la situacion, no seguia el impulso. Detras de las cortinas
donde estaba preparandose oiamos los gritos de dolor, de una situacion extrema que se
habia planteado. Sin embargo, en vez de salir a escena en ese momento, en el que la
emocién estaba en ella, no seguia ese impulso y se relajaba, eso hacia que la
preparacion se fuera. Hay que ser verdadero, hacer y decir lo que se siente en cada

momento sin pensar, seguir los impulsos y desterrar la cabeza para que gane el corazoén.

3.3. Aportacion

A la hora de realizar los ensayos se considerd que no bastaba solo con la técnica
Meisner. Ahi es cuando, a partir de la observacion y experimentacion, se empezd a

investigar qué podria favorecer a los actores.

Con el bloqueo emocional de Marta se descubrié que, si daba pufietazos al aire?
(Figura 10) repitiendo frases clave del texto, o palabras que tuvieran significado para
ella ganaba vitalidad y le ayudaba a estar presente y activa en escena. Este elemento
también se utilizd con Raul que le favorecia en la preparacion emocional. Ademas,
ayudaba a que ambos activaran la voz y que, posteriormente, la vocalizacion fuera de

mayor calidad.

29 \éase en el video el momento 0:10:00 donde, espalda con espalda, dan pufietazos al aire.
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Figura 10. Fotograma ejercicio pufietazos.

Otro elemento que se introdujo, a medida que avanzaban los ensayos, fue que
corrieran por el espacio mientras iban mentalizandose de la situacion (Figura 11). Este
aspecto ayudaba a la emocion y a la presencia en escena. También se introdujo un
ejercicio donde el actor Raul, cogia por los brazos a Marta y cada uno expresaba una
frase relacionada con el deseo de cada uno (Figura 12). El ejercicio representaba la
imposicion del personaje de Luis sobre Marta, el momento en el cual Marta se marcha
de Zaragoza y su padre quiere que se quede. Marta intentaba escapar mientras Raul
hacia toda la fuerza para que no escapara.

Figura 12. Fotograma ejercicio agarre.
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4. CONCLUSIONES

Una vez con todo el material de los diferentes ensayos se ha procedido a su
analisis para extraer las conclusiones definitivas de todo el proceso. Se ha observado
como han ido reaccionando los actores a la técnica y si han evolucionado a medida que

avanzaban los ensayos.

La Técnica Meisner les ha proporcionado un aumento en la concentracion y la
escucha. Los ejercicios realizados han ayudado a los actores a centrarse en el
compafiero, creando conexidn entre ambos. Los actores, desde el inicio del proceso, han
presentado habitos que no se han llegado a eliminar, aunque si a disminuir. A medida
que han avanzado los ensayos, han ido en aumento los problemas actorales y se han
buscado soluciones. El objetivo de que la cabeza no influya en el proceso actoral no se
ha cumplido, al ser un largo proceso de ensayos ha habido demasiado tiempo para la

manipulacion mental.

Marta ha presentado una clara evolucion, su implicacion ha sido mayor ensayo a
ensayo y ha conseguido mayor escucha y espontaneidad con el texto. Ha pasado de una
postura en su inicio de investigacion a una seriedad y madurez como actriz al final del
proceso. El bloqueo mental que ha presentado a partir de la preparacion ha creado
inseguridades y miedos en Marta. En la entrevista® final expresa ese sentimiento que le
crea exponerse ante una situacion que no le gustaria llegar a vivir. Sin embargo, en el

ultimo ensayo este miedo ha ido cediendo, pero nunca se ha marchado.

En cuanto a la idea de no querer mostrar ha sido aceptada desde el principio, se ha
mostrado verdadera y como es ella. En ningin momento ha querido mostrar nada,
simplemente ha estado, ha escuchado y ha mostrado disponibilidad a su compafiero. Los
habitos presentados en el inicio del proceso como gesticular con las manos al expresar
el texto, se ha disminuido, pero no se han eliminado. El autocontrol ha impedido que los
impulsos nacieran en la escena y que el texto siguiera la misma linea durante los
diferentes ensayos. EI monologo del final ha llevado un tono repetitivo pero la mejora
ha sido notable. Los estimulos, que se han utilizado a través de la observacién, le han

ayudado en la preparacion y la han llenado de energia a la hora de estar en escena.

30 Al final del video se encuentran las entrevistas con los actores, minuto 1:31:41.
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Por otro lado, la técnica ha ayudado a Radl en la escucha, que ha ido en aumento
durante el proceso. Los habitos de querer mostrar han ido disminuyendo en los ensayos,
pero no se han eliminado. Al llegar al punto de la preparacion, y querer mostrarla, le ha
Ilevado a una ligera sobreactuacion en algin momento dado. Otro habito como el de
gesticular con las manos, a medida que se expresa el texto, también se ha disminuido.
Las circunstancias imaginarias que se han planteado si que han llegado a influirle y
crear en él una reaccion. Su implicacion se ha mantenido durante los ensayos, sin
embargo, la mente le ha influido por querer analizar el texto y saber todo sobre su
personaje. Ha querido dar una justificacion a elementos del texto, que muchos eran

innecesarios, no se pueden actuar y limitan.

Ha sido un proceso complicado, donde disponer de dos actores que estan
invirtiendo su tiempo, crea gran responsabilidad. Ademas, supone una gran implicacion
y un gran reto aprender a observar, analizar y plantear estimulos a los actores. Por eso
mismo, los problemas y las limitaciones han estado presentes. En cuanto a problemas, el
principal ha sido enfrentarme a la metodologia en solitario, en una ciudad donde no
podia contar con mucha ayuda. Por no disponer de material, la calidad de los videos y
los audios deja mucho que desear y es complicado dirigir y grabar al mismo tiempo el

proceso.

En cuanto a limitaciones, considero que mi inexperiencia en el ambito de la
direccion de actores me ha creado como directora momentos de inseguridad. Sin
embargo, considero este trabajo como un proceso de aprendizaje del que extraer las
conclusiones necesarias para una mejor aplicacion en un futuro en el complicado &mbito
de la direccion. Otra limitacién que se ha presentado ha sido a la hora de plasmar la
técnica y el proceso, explicar una técnica actoral por escrito cuando se basa en la

practica es un aspecto dificil de expresar.

Para concluir, se considera que la técnica ha ayudado a los actores, pero no ha
Ilegado a crear la sugestion necesaria para una mejor aplicacion. La influencia de la
mente en este proceso ha sido inevitable y eso ha creado limitaciones y autocontrol. Por
eso mismo, se llega a la conclusidon de que es una técnica que ayuda a los actores a
aumentar la escucha, a estar en el presente y a buscar la realidad del momento. Sin
embargo, se considera que no es valida para cualquier actor ya que se tiene que poseer

una gran capacidad para sugestionarse y aceptar como reales las situaciones imaginarias
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planteadas. Ademas, tres meses han sido tiempo escaso para ensefiar una técnica desde
cero, si bien, se ha querido probar el resultado que se obtendria en un periodo de tiempo
tan breve. Meisner considera que hacen falta veinte afios para ser un buen actor, por lo
que, el trabajo para poder asentar todos los elementos de la técnica y su aplicacién

requiere de mas tiempo.

Si no se siente, si se esta en la cabeza, entonces actuar si que es mentir. Si la

emocion esta presente, si se es verdadero, entonces actuar es vivir.

Figura 13. Fotografia con los actores.
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