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Arutunian para All Over, de Edward Albee, era myy ;
y sumamente ajustada en muchos aspectos; sin efnlg

nterQSame
vertia a la pieza en algo lejano, por no haberse a4

argo, cop.

proporciones de los decorados a una sala que reSuheaCl;ladu las
fladg amplia para la emocién reprimida de la que e a demj.
a obra.

Sta cargady

Toda polémica alrededor del hecho tea
el cimulo de circunstancias atinentes a |
obra, en una época y en un lugar en par
'r:iadz::l més que parzla calentar el ambiente.

onde —repito— los intereses inmobiliari i
control sobre las salas teatrales, los prodlllf:sto?eesrzznvun e
veces obligados a contratar teatros que terminarin ol

sus esfuerzos. {Y la culpa, la culpa la tiene el siste]:r?;u sabotear

tral que no consider,
a produccion de une
ticular, no sirve par:
En el teatro comercig]

»

CapiTULO 6

LA ELECCION DEL ELENCO (EL “CASTING")

“Elijan bien la obra”, les digo siempre a mis alumnos, “elijan
bien a los actores, jy seran muy buenos directores!” En esta
chanza hay bastante de verdad. La eleccion del elenco es el
primer paso para la interpretacién de una obra en la practica.
. Las posibilidades de eleccion, cuando se trata de elencos es-
tables reducidos, son limitadas. E1 Group Theatre (1931-41) tenia
una lista de nada mas que veinticinco actores para elegir. El
British National Theatre tiene casi setenta, como asi también
Ja Royal Shakespeare Company; el Teatro de Arte de Moscu,
mas de un centenar. Las compafiias mas grandes tienen a su
disposicién una cantidad siempre suficiente de buenos actores
como para poder encarar satisfactoriamente cualquier obra.
Con el tiempo, los elencos estables van desarrollando un
vocabulario comtn de trabajo, una soltura y reciprocidad tan
amplia como variada, y por sobre todo un fructifero intercambio
entre los actores y el director. El director sabe cuales son sus
“instrumentos”, las limitaciones y las virtudes de cada uno de
los miembros del elenco. Cada uno es responsable de los otros.
Todo funciona con fluidez, integradamente, en una unidad.

Al ver a la Royal Shakespeare Company en Sueiio de una
noche de verano, dirigida por Brook, e inmediatamente después
en una puesta de Enemigos, de Maximo Gorky, una pieza de
caracteristicas casi chejovianas, tuve una vez mas el apabullante
ejemplo de como un elenco estable esta capacitado para encarar
la mé4s abarcadora amplitud de estilos. En el elenco estable la
capacidad del actor se multiplica justamente por ser miembro
de €l. No es sélo el talento de Laurence Olivier, Maggie Smith,
Albert Finney, Peggy Ashcroft, Robert Stephens y muchos otros,
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lo que les ha permitido a todos ellos lo Sxi
versidad tan grande de caracterizaciones. lgBIa‘lasI;acggnse:;to una di.
de papeles que estas grandes figuras han sido llamada(;n € v
pretar en un periodo de tiempo relativamente corto El‘v[lme-r-
Smith -aparece en The Beaux' Stratagem y en Hedda G bl "o
una misma temporada. El repertorio de Laurence Olivi " der o
ylnmos afios ha u'lcluido Shakespeare, Sheridan, Far uﬁr iy
jov, Osbome'y O'Neill. De estos actores decimos qge o Ces
h’acer Fuqlquner papel”. Y si bien esto no es literalmenteweden
si es indice de lqs ventajas que otorga la organizacién (c:lleno'
elenco estable, asi como habla a las claras de sus d Py
lares, individuales. s cones singu-

Si bien han existido varios intentos de crear
2 v los, el
ﬁzx;t:tamencano carece casi totalmente de elencos de estetetailll);o
ros nos movemos sobre la base del “trabajo parcial”: '
cczgfonsu;va ]:irodcllxcmén, se busca un elenco enteramente ﬁu}:;r:)a
e yardol.:]a ia f:: Integrar un elenco de este modo cons-
elen Para empezar, los directores de Nueva York suelen elegir el
t;?] entre aquellos actores que han visto actuar y que les
i ;eilitrs aSq_uellos con quienes han trabajado antes satis-
o s qd. i entre estos dos grupos de actores los que
=yt lgl os esltén disponibles, e interesados en actuar en la
et s papeles que se les ofrecen, entonces la tarea de
egll;e% elenco se ver4 enormemente facilitada.

o eIencoemaorsa tener en cuenta que, cuando se trata de elegir
dltima allD b una obra nueva, el autor, que tiene por contrato la
il dep abra en esta cuestién, debe muchas veces ser persua-
e aqu: r:sfl actor que el director quiere es la eleccién mas
e sue]epser dster::nnado papel. La opinién del productor tam-
e Ele § peso en esta decisién. Y aun asi hay dudas y
merapsagia loss rcl;tas ;l)_lnnmpalgs es habitual que se busquen pri-
Bree paht ali.:" oy en dl_a las estrellas, o los “grandes nom-
il e i Ya no siempre garantizan el éxito. En In-
Sor o sy o oja puede llegar a mantenerse en cartel
lnes. Y ety ok c;l;?n;a egl su elenco con un actor de primera
S s, el 0 solo porque alli el publico es mas fiel
rriente mas esml;lleed:n;:?dESSOtrOS' o Porque existe una co
la situacién financiera globalsd(izorllgurm'm‘es g aetroy 3 porius
severa. En Nueva Yocko o actividad teatral es menos
algtn interés intri » @ aquella obra que no se le descubra
nseco (o no tenga buena critica), no la salva

* Equity insi .
vocatoria% a iel:.;-tsgfg :g use de:f existir una cantidad limitada de “con-
actoe postularse paia gl pceli ;i) %uaéqmer miembro de la asociacién

res contratados segin ese proce l-“.gmd: que hayan sido muchos los

S
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ninguna “estrella”. Nuestro publico teatral ya no esta tan inte-
resado en los actores como lo estaba antes de 1929. o

El método de “mercado libre” con que se practica el “casting
en nuestro teatro se complica aun mas por el hecho de que son
comparativamente muy €scasos los actores que en la actualidad
logran una brillante reputacion trabajando solamente cn_teatro.
Muchos de nuestros actores mas prestigiosos han dejado el
teatro para volcarse al cine (esta es una tendencia que s¢ InICIO
en los afios 30 y que ha continuado invariable hasta hace muy

poco tiempo. La gradual declinacién de Hollywood ’quizzis haga
que se revierta. Aunque también existe la television). Los ac-
ias al cine se muestran

tores que se han hecho famosos graci tr
s de aventurarse por los traicio-

extremadamente cautelosos ante

neros meandros de Broadway. De alli que los encargados del
“casting” se vean obligados a buscar actores que no tengan com-
prometidas actuaciones en films, televisién o c9merc1ales. Por
eso, el problema de la eleccién del elenco no soélo se reduce a
la cuestién de qué actor seria el mejor para determinado papel,

sino a la de “¢a quén se puede conseguir? )
fundamentalmente a través de prue-

El “casting” se resuelve
bas o lecturas. Inclusive se les suele pedir que lean a actores
conocidos, especialmente a instancia de los autores. La lectura
de partes es, para el actor, casi como venderse en publico, algo
desagradable y perturbador, a menos que no tenga demasiada
experiencia neoyorquina y esté deseoso por “abrirse camino”.

Con la excepcién de las escasas administraciones que em-
car inteligentes recomendaciones

plean a alguien apto para acer
al triunvirato mayor (director, autor, productor), los libretos se
envian a los agentes, que son quienes arreglan una entrevista

Aquellos que por cartel

de su actor<liente con el temible trio.
y trayectoria son firmes candidatos a obtener un rol, reciben el
libreto un dia o dos antes de que las lecturas comiencen, para

que lo examinen.
Si bien no poseo datos estadisticos, tengo la impresion de

que muchas veces se llega a entrevistar a centenares de actores
para una obra que no requiere un elenco mayor de diez, ademas
de los actores suplentes. Debe de haber presenciado al menos
doce lecturas diarias durante semanas enteras para elegir los
actores de los roles mas insignificantes. En cuanto a la comedia
musical, la cantidad de pruebas es astronémica. Y cualesquiera
sean las objeciones que se hagan a este método, los directores
i(‘ los actores estdn obligados a padecerlo. Dadas las condiciones
abituales de produccién, es inevitable.

Hay algunos productores y directores —muy pocos, afortu-
nadamente— que les piden a fos actores que lean en “frio”, es
decir, sin darles tiempo para examinar la totalidad de la obra,
ni para pensar en el papel para el cual se supone que deben
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demostrar su aptitud. Semejante practica es tan estipida com

vergonzosa. Para evitar la incomodidad y la incertidumbre u:
son moneda corriente en la rutina de las pruebas, a vecesth
sugerido que el autor juzgue al actor desconocido permitiéndole
que actue una escena que haya interpretado satisfactoriamente
no sélo seguin su propia opinién, sino también seglin la ajena, en
alguna obra anterior. Pero los autores casi nunca aceptan: q{;ic
ren que sean leidas las lineas de su obra. Y esto quizas es si.ntorna.
de una deficiencia de su parte para entender cabalmente qué es
actuar.

El candidato a un papel lee parte de una escena, la escena
completa, o incluso varias escenas. El partenaire en estas lec-
turas suele ser el asistente de direccién, quien por lo general da
el pie al actor con un tono de voz neutro, chato. ;Qué saca en
limpio el director de esta lectura? Prueba la adaptabilidad del
actor a un determinado tipo fisico. Es posible que ya haya tenido
en cuenta esto en la entrevista inicial, pero es en la lectura, la
cual ggnerahn_e::xte se practica en la sala, donde el director esta
en mejor posicién para percibir la impresién que transmite el
actor con su presencia, con su voz y su manera de expresarse.

Tambx?n_ puede suceder que el actor revele ciertos aspectos
de su sensibilidad dramatica e inteligencia. Y, sin embargo, los
resultados de las pruebas no pueden considerarse concluyentes.
Hay muchos buenos actores que leen mal. Esto a veces se debe
a que no les gusta en absoluto verse obligados a leer, o a que
son reticentes a exteriorizar emociones sin tener una motivacién
interior lo suficientemente genuina. Hay actores (especialmente
aquellos que acreditan una larga experiencia en la radio) que
leen con notable facilidad. Durante el periodo de ensayos con
frecuenc:_a no suelen ofrecer mucho mis que esa eficiencia para
leer. Debido a esto, a veces se solicita a los actores que lean en
tres o cuatro diferentes sesiones. Algunos se niegan a hacerlo.

g b_CuaImdo ya se ha elegido —aqui, el juicio del director es
abitualmente predominante, aunque puede llegar a ser muy
perjudicial imponerlo” al autor— es responsabilidad del pro-
ductor negociar los términos del contrato con el actor. La
transaccién (con sus detalles contractuales como cartel, cachet,
etcétera) casi siempre se lleva adelante en nombre del actor por
su representante'o agente. Uno de los aspectos més antipaticos
y molestos del sistema es que los actores parecen haberse con-
vertido en personas completamente dependientes de sus repre-
sentantes. Muchos de éstos exigen como condicién a sus clientes
que no entren en contacto con el productor o el director sin su
Previo asesoramiento y consentimiento. El actor se ve asi redu-
cido a mero articulo de consumo, y poco a poco empieza a
pensarse a si mismo como tal. Por supuesto que existen también
agentes que ejercen una muy favorable influencia colaborando
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positivamente con el productor y el director, pero muchos otros

son una verdadera plaga. ot ol o

Habiendo ya esbozado los mecanismos del “casting” tal v

como se lo practica profesionalmente, llcgamos_ahorq al co-

razén” de la cuestion. Lo que he dicho hasta aqul po‘dtljlsoll[clj;fiac:
inci uenta es el ti ‘

nos a suponer que lo principal a tener en ¢ e

i ¢ tor
del actor. No es asi, y no debe ser asi. ¢El actor “da :
¢ las preguntas mas faciles de

tipo” del papel? Esta es una de S
relzponder.pEIlJ director se engafia si cede a la tentacmnlde Cl\,:.l
que una respuesta afirmativa clausura el prgbl_cma‘. El ?Spffto
fisico de un actor lograra efectos sobre el publico inicialmente,
pero al cabo de los primeros cinco minutos de permanencia
del actor en escena, ese mismo publico se dard cuenta de lo que
ese actor es capaz o no de comunicar actuando. Y esto es asl
aun en el caso de actores que especialmente tienen una gran

desde luego que

presencia fisica. La actriz bella, el actor a.puesto.‘
conquistaran enseguida al publico. Pero si después se demuestran
efecto negativo se vuelve un boomerang.

ineptos o flojos, el

Como regla general, puede decirse que para el caso de papeles

secundarios sin una particular hondura dramatica, hallar un

actor con el tipo fisico correcto si es particularmente importante.
Siempre se recuerda que Edmund Kean, que era de baja

estatura, hizo un gran Macbeth. Sin embargo, y aunque los ac-

tores rechazan que se haga tanto hincapié en el ”tip(.)", hay pape-
les en los cuales una presencia fisica adecuada (junto con la
capacidad actoral) es poco menos que decisiva. La veros:n)x}ltud
de Tio Vania, por ejemplo, se vera considerablemente debilitada
si el publico no se identifica con la intensa atraccion que tanto
Astrov como Voinitsjy sienten por Yelena, con su mz}gnétlca se-
duccién. En una puesta de Cock-a-Doodle-Dany, de O’Casey, que
tuve oportunidad de ver —en la cual se hacia permanentemente
referencia a la tentacién femenina con una mixtura de deseos
irrefrenables y aprensién—, recuerdo cémo se quebré en mi la
credibilidad de la pieza cuando las actrices que hacian el papel
de damas de diaboélico encanto no tenian de ningin modo el tipo
fisico adecuado para ello.

Antes de pasar a investigar los aspectos menos superficiales
de la cuestion, debe seiialarse que la razén por la cual se pone
tanto énfasis en la eleccion de un tipo fisico es que, entre noso-
tros, el periodo de ensayos es demasiado breve, con la con-
siguiente y terrorifica presién de las agujas del reloj corriendo
en contra. El “casting” basado en el tipo fisico le simplifica al
‘('iirector la tarea de crear las caracterizaciones; es mas, se las

deja listas”. Algunos actores (en un niimero que afortunada-
mente va reduciéndose cada vez mas) no sélo aceptan esta rutina,
sino que también la promueven con el argumento de que “he

interpretado esta clase de papel muchisimas veces”.
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Pero en la nocién de “tipo” ha

meros atributos fisicos del act%?‘. "Ti;or'{l{::nfll;ré?lemosdque los
cualidad de la disposicién interior del actor, su vcle)rudec;2 o a
el cual puede verse desmentido por su alparienciaa oo Y0,
Un actor que cierta vez dirigi llegé a encontrarse al borgt!ilrion
ruina porque si bien tenia el tipo fisico del norteamericano f e
tal, rudo, avasallador y digno, cuya contrapartida solemos \? con
bastante frecuencia en el Senado de los Estados Unido;crccgn
\éez que interprle_:ia[:ja esa clase de personaje no convencia a 'na?iif
s que, en realidad, era una per S
sy persona de naturaleza mucho mas

Stanislavsky, que er inari
to, confesaba siz fflmb:;\rgaoucilu:;1 c:;lnubyr‘;nggga\?ég:slasza}:n SALe apies:
: abia sentido
cémodo en papelps de ar_dleme galdn romdntico. Se consideraba
mucho mas convincente interpretando “‘personajes de caricter”,
aquellos para los cuales el actor asume la “mascara” de una
rsona radicalmente diferente a como es él. Aun cuando era
astante guapo, Paul Muni también siempre estaba mejor en
ese tipo de papeles: de hecho, habia comenzado muy joven su
carrera, interpretando papeles de hombre mayor. Practicamente
ningin productor lo creia apto para otro tipo de rol. Actores
como él, para ser ellos mismos, tenian que transformarse. Mes-
kin, un veterano del Teatro Habimah de Israel, un espléndido
actor al que nunca se lo ve falsear un tono, es virtualmente
incapaz de interpretar villanos: la malignidad es una dimensién
absolutamente ajena a su naturaleza.
Asi como hay mujeres hermosas que no tienen atractivo
sensual, otras mucho menos llamativas desbordan sensualidad.
En verdad, es raro el actor, no importa lo dotado que sea, del

que pueda decirse que “puede hacer cualquier papel”. Es por
ello que Stanislavsky en Mi vida en el arte dice: “No comprender

la propia aptitud, desofr el propio llamado en el arte, es el obs-
taculo mas serio que enfrenta el actor para poder desgrrollarse.
Es como un callején sin salida donde pierde muchos aiios, hasta

que se da cuenta de su error”.

interpretado de muy diversas mancras.
¢No hemos visto acaso a Iago convertido en un perverso, t's‘l; ug
play-boy, en un obtuso militar sin 1_'e!ieves, y hasta en un aga—
de Chicago”? ¢Qué es Lear? ¢Un viejo decrépito y loco, ug per
triarca heroico, un padre viejo y bueno condenad_? a plell ecde
hijos descarriados, o un monstruo de feroz orgullo? Muchas £
las asf llamadas “interpretaciones sobre las que tanto leemos o
son verdaderas interpretaciones, sino mas bien agc1de_rlttes de’
talento y de la personalidad. Puede decirse que exljte mtzrﬁn A
tacién exclusivamente cuando se ha elegido deliberadamen [
entre todas las posibilidades. El papel individual es una p

Un papel puede ser
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esa sensac}ént‘dc
“ ivo

inici omo “arte coleC
la definicion de teatro € Gl : cole e,
andes dificultades
Joe Bonaparte. El per-
ca al cual la naturaleza

onaje es un joven con aficion por la ::lnum titudes para el boxeo.
lsla dotado de un fisico ideal y de_grarl;t :; i}; nos y existe en él.
Pertenece a una familia it de “salir adelante”, de ser

como en todo norteamericano, el desc;([) © silato.
“alguien”. De manera que opka por &1 Theatre que eran

: u
Habfa tres miembros e e deel1 G;}(J)elpsatisfactoriamente
erfectamente aptos para interpretar €.p N z). Odets
P lquiera de ellos hubiera sido capaz).
(eventualmente, cua quiera ok taba Elia Kazan,
prefiri6 al joven John Garfield. Pero tam%lenot::jse é Eeperando @
1 i € ’
duro y fuerte. En dos piezas anteror s n excelente nivel
Lefty y El paraiso perdido, habla de:n ?isatrgg 0101; tres era Luther
actoral. El que posefa mayor BEYey 0 t convincente en
Adler, algo mayor que los otros, pero no tan
cuanto a las condiciones ideales para el rol. ) )

El hecho de que Bonaparte llegara a campeon no me 1mplor )
taba tanto como que hubiera en él un anhelo juvenil, con a glo
de artista en potencia. Debia tener, entonces, €sa fluidez en la
emotividad y la tan peculiar vulnerabilidad que frecuentemente
acompaia todo impulso ambivalente. Habia en _G.:arﬁeld una
limpia simplicidad que hablaba de su tierna condicién. Su Joe
Bonaparte no iba a resultar tan seguro de si mismo ni tan estruc-
turado como el Joe imaginado por Odets. Hay en el personaje
una histeria creciente, originada en su incapacidad para resolver
un dilema interior, una histeria que lo conduce a la destruccién.
Con Kazan, yo suponia (porque uno nunca puede estar seguro en
estas cuestiones) que el padecimiento de Joe habria de revelarse
sélo una vez que la situacién hubiera eclosionado en crisis. Pero el
publico debia percibir la inminencia de la tragedia antes de su
cristalizacién final. El destino del muchacho esta implicito en
su caracter, antes que en la légica de las circunstancias. La rica
y fértil sensibilidad de Luther Adler es sin dudas la que me
parecia més adecuada para el rol. Cuando finalmente se lo eligic
para interpretarlo, su “tipo” tuvo que ser trabajado 1
durisimas sesiones de gimnasio. En la misma Jw;e tel}( e
tuvo formidable como el ganster Fuselli, y Gaffielsdainozl‘w.zria(ifl Ijls
mmi 151%g1§. ell talxmta encantadoramente vulgar. able

Al elegir el elenco juici i ;
matizado, influido e ngcm del director se ve sutilmente
ci : y motivado por una multitud d '

ones. Al leer La gata sobre el tej, . e considera-
uno podr re el tejado de zinc caliente, de Willj
podria suponer 1 : , de Williams,
actri que el rol de Maggie, la “Gata”, exi
Iz de carécter fuerte y de \EE1C, ata”, exige una
temfa que si dejaba i }ésta pft’;jrsonahdad un tanto agria. Kazan
s fueran las caracteristicas salientes

cuando carece de

oro
En El muchacho de oro, ;ba
ara dar con el actor que interpretaria

i
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de la muchacha, todo el personaje se volveria demasiado anti-
pético, y que por consiguiente al publico le resultaria indiferente
que estuviera o no en apuros. Por eso eligié a Barbara Bel Geddes,
cuyo encanto natural serviria para subrayar la tipica femineidad
natural de Maggie, tan norteamericana.

Pero como en estas cuestiones no hay absolutos, es infinita-
mente fascinante ver cémo el mismo rol se transfigura al ser
interpretado por actores y personalidades diferentes. En muchos
elencos estables de Europa varios de sus integrantes se alternan
para componer un mismo personaje mientras la obra en cuestion
se mantiene en el repertorio de la compafiia. Los roles y las
actuaciones son materia humana, nada fijos ni estaticos. Siempre
deben mantener su condicién de frescura y novedad. Y, por sobre
todo, tener sentido dentro de un contexto especifico. Un control
absoluto por parte del director es imposible, y no sélo eso;
tampoco verdaderamente aconsejable.

Un factor primordial en el “casting”, que sin embargo con
mucha frecuencia se pasa por alto, es que el proceso no debe
concentrarse solamente en las partes individuales sino en las
caracteristicas de la compaiifa, entendida como un todo. Uno
puede elegir el elenco para una obra actor por actor, y cada
uno de ellos puede ser el adecuado para cada papel, pero a
la vez no funcionar en conjunto con los otros. Esto va mas
alla de la obvia consideracién de las edades, de la coherencia
en las relaciones familiares de la obra y de la estatura y estado
fisico de los actores que deberan jugar escenas juntos. Un actor
puede ser excelente, pero sencillamente no “cuajar” con otros
igualmente dotados. No me estoy refiriendo a la incompatibilidad
personal con los consiguientes choques de caricter, sino a la exi-
gencia de unidad de textura que una puesta debe poseer si es
que va a significar algo més que una dispar mezcla de talentos.

La unidad de la que hablo tiene que ver con el entorno
social y cultural, con el tipo de entrenamiento que haya tenido
el actor, con su técnica e ideales artisticos. Una conjuncion
de actores que no tengan algo en comun en estos aspectos
que acabo de enunciar, aun cuando todos ellos sean perfectamente
aptos para cumplir con el rol que se les ha asignado, puede
provocar el mismo efecto disolvente que el de un 4rbol real
ubicado en escena cuando los demds arboles son de utileria:
sera dificil decir cual de ellos parece mas extemporaneo, el
verdadero o el artificial.

En resumen: la eleccién de actores no tendra mayor sentido
a menos que uno haya determinado cémo se conecta cada uno
de los personajes con la columna vertebral de la obra, con su
estilo. Y para entender mejor esa conexién es menester volver
al estudio del texto, lo que debe ser permanente, desde el primer
momento en que el director acepta el trabajo.

CariTuLO 7

EL LIBRETO DE TRABAJO DEL DIRECTOR

Una vez que ya ha leido el libreto seis o mas veces, y que ha
definido cual de las acciones de la pieza es la principal, o sea la
columna vertebral, el director debe aun volver sobre el te:xto pero
desde otra perspectiva. Ahora se trata de que lea todas las [;;artes
separadamente, como si él fuera quien va a actuar cada una de
ellas. Esto lo ayudaré a encontrar los ejes, la columna vertebral
0 la motivacién principal para la accion de cada uno de los per-
sonajes. La columna vertebral del personaje debe concebirse
como emergente de la accién principal de la obra. Cuando esta
relfacmn no se hace evidente, o directamente no existe, el perso-
naje no cumple ninguna funcién. No habra fundamento alguno
para una v_e‘rdadfzra caracterizacién a menos que pueda definirse
la motivacién primordial, o columna vertebral, del personaje.

. La motivacién principal, o columna vertebral de cada perso-
gal]e. debe ser concebida y explicitada desde el punto de vista
¢el mismo personaje. El publico, que habitualmente suele emitir
Juicios morales —favorables 0 no— sacara sus propias conclu-
i‘l‘]’ne& Asi, Iago es un villano; Lady Macbeth, perversa; Gertrude,
T a perra; Horacio, un alma pura; Polonio, un tonto, y el James
m);rlonedde Viaje de un largo dia ﬁacia la noche, de O’Neill, un
pensfraere' l]Pero Io§ actores que interpretan estos roles deben
B i Itl e l05 en términos positivos. Puede darse el caso de que

il ector le mdlque_al' actor que interpreta a Iago que éste
cAcea vengarse de la injusticia que con él ha cor_netldo Otelo”.
I n0i ue Otelo el responsable de que no tuviera el destino
sy refi a: Jamt;_s Tyrone es“re_sponsab]e de la d,e':sgraaa de su
coly Y de sus hijos. Es un “miserable bastardo”, etc. Pero la

mna vertebral que yo asigné al actor que interpretaba el papel






