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Apuntes sobre una cuestion pendiente: la actuacion cinematografica

por Karina Mauro’

Resumen: El objetivo de esta investigacion es plantear una reflexion histérica y
estética acerca de la actuacién cinematografica. Tal como se observa en el
caso del teatro, los estudios cinematograficos se han desarrollado
profusamente careciendo de una indagacién teédrica sistematica acerca de la
actuacion, cuya reflexion pareciera quedar relegada a la mera produccién de
escritos prescriptivos, acaso como si iniciarse en un modo de desempeno
pudiera brindar las claves del fenémeno actoral en todas sus dimensiones. Por
tales motivos, el presente ensayo se propone introducir algunos ejes para la
elaboracion de un modelo de analisis de la actuacion cinematogréafica
fundamentado tedricamente, susceptible de ser aplicado en el estudio de
casos, asi como también para aportar bases conceptuales para la planificacion
de la formacién para la actuacién y para la direccién de actores en cine.
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Abstract: This paper proposes a historical and aesthetic reflection about film
acting. Despite the production of research in other areas, neither theater nor
film studies have developed a theoretical and systematic study of acting, which
seems to have been reduced to the production of prescriptive texts, as if they
could address the multi-dimensionality of acting per se. Therefore, this article
posits foundational concepts to develop a theoretically informed model of
analysis for film acting. While this model can be applied as a case study, it also
provides a theoretical foundation for training in film acting as well as for training
in film actor directing.
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Tal como se observa en el teatro, la pregunta por la actuacién cinematografica

ha sido pocas veces formulada. Resulta tan curiosa su ausencia en el primer
caso, después de 2500 anos de existencia probada del arte teatral en
Occidente, como en el segundo, en el que lo actoral demuestra toda su
importancia a través de las implicancias artisticas, simbodlicas y hasta
econémicas que conlleva su presencia en el cine." Sin embargo, tanto los
estudios teatrales como los cinematogréaficos se han desarrollado profusamente
careciendo aun de una indagacién teérica sistematica acerca de la actuacion,
cuya reflexion pareciera quedar relegada a la mera produccion de escritos
prescriptivos, acaso como si iniciarse en un modo de desempefio —sesgado

estética e ideolégicamente— pudiera brindar las claves del fenémeno actoral en

' Los actores “aportan sus propios efectos de imagen, de sonido y de significado, y afectan al
filme en muchos sentidos [...] La presencia registrada del actor, grabada en la pelicula, también
se graba en los espacios, en las épocas, en los comportamientos” (Nacache, 2006: 13/14)
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todas sus dimensiones.? Por el contrario, el objetivo primordial de una teoria es
arribar a una definicion general que sea aplicable a todas las manifestaciones
singulares de un fendmeno, aspecto que en el caso de la actuacidon

cinematografica se halla aun vacante.

La investigadora Jacqueline Nacache afirma que, si bien de unos veinte afos a
esta parte existe un interés por el actor cinematografico, “tales esfuerzos
resultan infimos a la vista de que el ambito de los estudios sobre cine sigue
ocupandose de sus objetivos preferentes: centrar el enfoque en las obras, en
los directores, las influencias, los estilos; el enfoque del cine en cuanto
lenguaje, en cuanto relato, como arte visual y sonoro” (2006: 12).° Sin
embargo, la cuestion de la actuacién continta pendiente. Por consiguiente, la
autora considera que persiste un auténtico “hueco discursivo”, un miedo a
hablar de los actores que es necesario perder, dado que “el filme narrativo de
ficcion en cuanto filme interpretado sigue siendo la forma cinematografica
dominante” (Nacache, 2006: 12).

Debemos reconocer que tanto en los estudios cinematograficos como en los
teatrales existen numerosos analisis de casos en lo referente a la actuacion.
Pero si bien el cine es un arte joven, el ejemplo del teatro nos demuestra que la
profusidn de analisis de manifestaciones actorales particulares no deviene
necesariamente en una propuesta teérica. Por consiguiente, estos andlisis no

se sustentan en nociones sistematicas, motivo por el cual dichas observaciones

2 Este silencio no es casual, dado que cualquier reflexion sobre la actuacion nos enfrenta a la
cuestién del cuerpo y de la representacion, al punto que, en toda metodologia de formacién del
actor, en todo programa artistico y hasta en cada desemperfio actoral particular se ponen en
juego las concepciones colectivas de la subjetividad y de lo simbdlico, y las relaciones que las
mismas establecen con los lineamientos morales, ideolégicos y estéticos que se hallan en
pugna en una sociedad dada. Es por ello que en el arte actoral se halla implicita una dimensién
politica. En efecto, el caracter acontecimental de la exhibicion publica del cuerpo y de la accién,
torna conflictiva la existencia misma de los actores en el seno de una cultura eminentemente
logocéntrica, racional y utilitaria como la occidental (Para profundizar, ver Mauro, 2011).

® Podriamos agregar en este panorama sobre los intereses predilectos de los andlisis
cinematograficos actuales, a aquellos enfoques interdisciplinarios que abordan la produccién
filmica desde los estudios culturales, politicos, ideoldgicos o de género.
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no adquieren caracter general, lo cual impide el desarrollo del campo de la
actuacion como objeto de analisis autonomo. Esta carencia de bases teoricas
se replica ademés en la formaciéon de actores y en la formacién para la
direccibn de los mismos. Consideramos que es necesario partir de la
elaboracién de conceptos tedricos generales para luego pasar al estudio de

ejemplos.

En el presente ensayo, nos proponemos introducir algunos ejes para la
elaboracibn de un modelo de andlisis de la actuacion cinematografica
fundamentado tedricamente, susceptible de ser aplicado en el estudio de casos
(tanto de una metodologia de desempefio actoral, como de una actuacién
particular o de un corpus conformado por un grupo de actuaciones), asi como
también para aportar bases conceptuales para la planificacion de la formacion
para la actuacion y para la direccidn de actores en cine. Este trabajo se inserta
en una investigacién mas amplia que tiene por objeto establecer a la actuacién
como un campo de investigacion auténomo, a partir de una indagacion teérica,
metodolodgica, estética e historica de las manifestaciones actorales en todos los

medios y soportes, producida desde nuestro pais.

El extraordinario desarrollo que los estudios culturales y artisticos han tenido en
las ultimas décadas a nivel internacional, conlleva sin embargo una suerte de
implicita “division del trabajo” merced a la cual los paises periféricos aportarian
las novedades generadas por la aplicacién a fendmenos locales de teorias
elaboradas en los paises centrales. La capacidad de analisis queda asi
reducida al estudio de caso o a la elaboracion de pardmetros conceptuales
para dar cuenta de aquellas expresiones que, por su caracter estrictamente
autoéctono, no son susceptibles de ser abordadas por las teorias vigentes. Sin
embargo, coincidimos con Jorge Dotti cuando afirma que “la cuestion de la
‘originalidad’ del pensamiento argentino no debe ser manejada como si se

tratara de una operacion aritmética consistente en restarle a lo dicho en
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Sudamérica lo ya dicho allende el océano, y considerar la eventual diferencia

como aporte autéctono” (1983: 15).

De este modo, y sin desconocer algunos trabajos que durante el Ultimo decenio
se han volcado al analisis de la actuacién cinematogréfica en los denominados
paises centrales,® el caracter reciente y parcial de los mismos impide
constituirlos como una vision candnica o por lo menos una referencia ineludible
que anule la posibilidad de producir propuestas tedricas generales en América
Latina.

Consideramos que para abordar la actuacidén en cine es necesario analizar las
particularidades que adquiere el arte actoral como consecuencia de su
confrontacién con el dispositivo cinematografico, entendiendo al mismo como el
conjunto de elementos materiales y de produccion, que hacen posible la
existencia de una obra y su encuentro con el espectador (Ceriani y Ciafardo,
2007). Para ello, dividiremos nuestra exposicion en tres partes.

En primer lugar, analizaremos el surgimiento de la actuacion cinematografica
propiamente dicha, entendiendo a la misma como el resultado de un trayecto
técnico, estético y simbdlico que los actores debieron realizar del teatro hacia el
cine, acompanando a su vez el derrotero seguido por el propio dispositivo.

* Como Movie Acting, the Film Reader, de Pamela Robertson Wojci (2004), o Film
Performance: From Achievement to Appreciation, de Andrew Klevan (2005). Sin embargo,
algunos como Reframing Screen Performance, de Cynthia Baron y Sharon Marie Carnicke
(2008), Acting and Performance in Moving Image Culture: Bodies, Screens, Renderings, de
Jorg Sternagel, Deborah Levitt y Dieter Mersch (2012) o incluso el mas antiguo Screen Acting,
de Peter Kramer y Alan Lovell (1999), se componen en gran medida de estudios de caso.
Otros, como Acting, de Claudia Springer y Julie Levinson (2015) o Mapping the Moving Image:
Gesture, Thought and Cinema Circa 1900, de Pasi Véliaho (2010), proponen un analisis
histérico de diversos estilos de actuacion utilizados en el cine. Otros aportes significativos que,
aunque histéricos, se hallan mas cercanos a una propuesta de analisis teérico de la actuacién
cinematografica son los de Sabine Lenk, “Cinéma d’attractions et gestualité” (junto con Frank
Kessler, 1995) y “L’art de I'acteur sur la scéne et devant la caméra (1895-1914)” (1994), entre
otros trabajos de la autora; Roberta Pearson, Eloquent Gestures. The Transformation of
Performance Style in The Giriffith Biograph Films (1992), y el inaugural “The changing status of
the film actor”, de Charles Musser (1986).
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En segundo término, abordaremos las caracteristicas especificas de la
actuacion cinematografica una vez constituida, en el seno del cine ya

institucionalizado.

Por dltimo, profundizaremos en el desempefio actoral en funcién de las
condiciones de produccion del medio, que implica por consiguiente la puesta en
practica, tanto antes, durante y después del rodaje, de diversos saberes,
habilidades y procedimientos que conforman el oficio del actor en cine.

El origen de la actuacion cinematografica

Entendemos que en el analisis tedrico del fendbmeno actoral en cine es
insoslayable la cuestion del origen. Si la actuacion teatral es la manifestacion
primigenia del arte actoral, porque es alli donde éste adquiere sus caracteres
esenciales y sus parametros basicos de desemperio, es notable observar que
los mismos no sufrieron alteraciones significativas hasta la apariciéon del cine.
No obstante, la actuacién cinematografica propiamente dicha no surgio
inmediatamente a partir de la creacidon del denominado “aparato basico”
(Gaudreault, 2007), sino luego de un trayecto técnico, estético y simbdlico que

los actores debieron realizar del teatro hacia el cine.

Consideramos que dicho trayecto se realizé completamente durante el periodo
comprendido entre el pre-cine y el cine silente, y que sucedidé en dos tiempos.
En efecto, fueron dos las caracteristicas fundamentales que adquirié el arte
actoral en su aplicacién al cine. En primer lugar, la invencién de la camara
tomavistas produjo la necesidad, inédita en el arte actoral, de desempenarse
en ausencia del publico, y, en segundo lugar, el posterior desarrollo del cine
como lenguaje promovié la exigencia, también novedosa, de fragmentar el
cuerpo y descomponer la accién. Estas transformaciones acontecieron en

momentos bien diferenciados durante el pre-cine y el cine silente, y en estrecha
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relacion con las peripecias que experimenté el dispositivo (y que
desembocaran en la integridad narrativa y la conformaciéon de la institucion
cine). Sélo luego de este periplo, y de estas dos transformaciones que sufri6 el
arte actoral respecto de los parametros de desempefio constituidos en el teatro,
es que podemos hablar de actuacién cinematografica propiamente dicha.

El primer paso para la constitucion de la actuacion cinematografica consistio en
que los actores pudieran desempefarse en ausencia del espectador. Este es
un hecho sin precedentes en el arte actoral, dado que la esencia de la
actuacion teatral es la exhibicién del cuerpo y de la accion ante la mirada de un
espectador. La emergencia de un artefacto que permitia filmar y proyectar su
desempefio, coloc6 a los actores ante el desafio de actuar frente a'y para la

camara.

Ante este desafio, la experticia de los actores del teatro popular y de los
espectaculos de variedades fue de gran importancia en el denominado “cine de
atracciones” (Gaudreault, 2007). La razén radica en que, en tanto formas de
expresién opuestas al teatro erudito, este tipo de espectaculos no estaban
basados en textos escritos®. Por consiguiente, los actores populares y los
artistas de variedades podian desarrollar frente a la camara un tipo de
actuacion basado en su enorme capacidad de expresarse con todo el cuerpo
sin necesidad de la palabra.

Algunos de estos actores, fundamentalmente los que provenian del
espectaculo de variedades, tenian habilidades especiales altamente valoradas
en el cine de atracciones, un tipo de cine determinado por el denominado
“principio numérico”.® De acuerdo con este principio, los cortos se basaban en

el puro exhibicionismo, buscando la atencidén del espectador mediante efectos

® Para profundizar en las caracteristicas de la actuacion popular, ver Mauro, 2013.
® Propuesto por autores como Charles Musser (The Nickelodeon Era Begins, 1989) y Corina
Mdiller (Frihe deutsche Kinematographie, 1994).
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visuales, persecuciones y bufonadas (lo cual determind el surgimiento de un
género especifico, conocido como slapstick). Thomas Elseasser (2011) afirma
que el principio numérico supone la influencia de la programacién y la
exhibicion sobre la produccién. De hecho, estos films eran exhibidos como
parte de espectaculos en los que se combinaban vistas animadas con numeros
en vivo. Lo curioso es que ambos enunciados eran realizados por el mismo tipo
de actor: el actor del teatro popular o del espectaculo de variedades, quien
podia usar todo su cuerpo para hacer gala de movimientos, habilidades y/o

gestos inusuales.

Sin embargo, el mayor requerimiento para los actores del cine de atracciones
consistia en poder desempenarse frente a la cdmara sin interrupciones. Este
no era un objetivo simple para actores que nunca habian hecho esto antes.’
Georges Melies lo entendia cuando afirmaba:

Aqui ya no hay un publico al cual el actor pueda dirigirse, bien verbalmente, bien
mimando. El Unico espectador es el tomavistas, y nada tan malo como estar
pendiente y preocuparse de él cuando se interpreta, cosa que les sucede
invariablemente al principio a los actores acostumbrados al escenario y no al

cinematégrafo (Melies, 1929: 392).

De este modo, actuar sin publico fue una nueva demanda para los actores, que
requirio del desarrollo de una nueva habilidad. Por esta razon, consideramos
que no puede afirmarse que el cine de los primeros tiempos fuera simplemente
teatro filmado. La ausencia del espectador en la produccion de vistas animadas
es un rasgo suficiente para plantear el surgimiento de un nuevo tipo de

actuacion y, por consiguiente, de un nuevo tipo de actor. En el inicio de este

7 Si bien este era un desafio inédito para el actor, consideramos que el acelerado y
sorprendente desarrollo de la fotografia durante el siglo XIX brindé un modelo de desempefio
actoral en ausencia del espectador, aspecto en el que no profundizaremos en esta oportunidad
por una cuestién de espacio.
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proceso, los actores sélo tuvieron que aprender a desempefarse para la

camara sin dudas o interrupciones que pudieran retrasar el rodaje.

Y eran los actores del teatro popular y del espectaculo de variedades quienes
podian hacerlo dado que, a diferencia de los actores cultos, estaban
habituados a desempefarse en las circunstancias mas desfavorables. En
efecto, ademas de la precariedad de los espacios y de las condiciones en las
que se llevaban adelante dichos espectaculos, el publico que asistia a los
mismos solia ser poco amable con los artistas, cuando no lisa y llanamente
agresivo, respondiendo con abucheos, insultos o arrojando objetos
contundentes al escenario. Por consiguiente, eran estos actores los que tenian
la capacidad de confrontar una instancia tan nueva como desconcertante: la

camara.

Ademas de que los actores del teatro erudito no podian desempefarse sin
palabras, el cine no era atractivo para ellos. Por un lado, la principal técnica
que el actor culto debia dominar era la declamacién. Esto implicaba el manejo
de una pronunciacién inteligible y excesivamente codificada, que no fuera
interferida por el cuerpo. Por ello, los movimientos y los gestos debian ser
limitados y sobrios. Este tipo de desempenfo era inutil para el cine temprano.
Por otra parte, el cine de atracciones no era considerado un arte: sus espacios
de exhibicién de dudosa reputacion, la corta duracidén de las vistas animadas y
su combinacién con numeros vivos de gusto popular causaban la
desaprobacién por parte del campo artistico y cultural. De este modo, los
actores cultos no deseaban actuar en films, por lo que puede afirmarse que el

rechazo entre cine de atracciones y actores eruditos era mutuo.

Esto comenzé a cambiar a medida que los films aumentaron su duracién. Tal
como lo afirma Charles Musser (1986), el incremento del metraje de los films
ayudé a elevar el status del cine y, consecuentemente, de sus actores. Esto
reside en el hecho de que los films de cuatro o cinco bobinas necesitaban del



10
IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacion Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia N°13 - 2016 - ISSN 1852-9550

desarrollo de una historia. En otras palabras, los films comenzaron a producir
una narracion. En el seno de una cultural logocéntrica como la occidental, la
implementacion de la narracién contribuyd a la consideracion del cine como un
arte. Como consecuencia, los largometrajes se convirtieron en la atraccion
principal en el programa de exhibicién, hecho que convirtié al nuevo medio en
atractivo para los actores del teatro erudito.

Ademas, este nuevo tipo de peliculas necesitaban de un actor capaz de
componer personajes con mayor complejidad y matices, que pudieran ser
desarrollados a lo largo de una historia con alternativas, lo que promovié que el
principio numérico comenzara a ser abandonado. Asi, la capacidad de exhibir
movimientos o habilidades inusuales fue paulatinamente reemplazada por la de
realizar gestos que comunicaran emociones o sentimientos. Sabine Lenk
(1994) afirma que en los films narrativos silentes, los gestos deben estar
conectados por relaciones de causa-efecto, y deben ser facilmente
comprendidos por el espectador. Este hecho constituye un paso hacia el
naturalismo en los films de ficcion y, por consiguiente, en la actuacién

cinematografica.

Con la integracién narrativa llegara el segundo tiempo del surgimiento de la
actuacion cinematografica y su constitucion como un modo de desempeno
actoral totalmente diferenciado del teatral. En efecto, la escala de planos en
funcidén del montaje exigira una determinada estructuracion de lo profilmico v,
por consiguiente, un desempefo actoral especializado. A la capacidad para
actuar en ausencia del espectador y frente a camara, se le agregara ahora la
capacidad de fragmentar el cuerpo y descomponer la accion. En el cine

institucionalizado, el cuerpo del actor se convertira en un “cuerpo ilusorio”:

en cualquier momento puede separarse de su voz, o recibir una voz prestada;
en cualquier momento el encuadre puede aislar fragmentos, la linea del cuadro

puede cortar la curva de los hombros, ampliar inesperadamente una mirada,
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una sonrisa, el montaje puede articular planos de escala variable en
combinaciones efimeras”. (Nacache, 2006: 18)

Como contrapartida a esta sustraccion de su cuerpo, el actor conseguira su
instrumento de individuacién mas flagrante: el primer plano. Este sera la meta a
alcanzar por todo actor que comience a desempefiarse en el medio y
constituira el paso obligado hacia la condicion de estrella. Consecuentemente,
sobrevendra la exigencia de atenuacion gestual, que pasara a entenderse
como una eliminacion de todo vestigio teatral en la actuacién y por
consiguiente, como la necesidad del surgimiento de un nuevo tipo de actor
especializado en el medio, aun aunque su procedencia inicial fuera el teatro.

Segun Nacache:

No sélo se trata de eliminar el teatro en cuanto referencia cultural obligada, sino
de imponer la idea de que el cine exige un nuevo tipo de actores; en
consecuencia, aquellos que provienen del teatro deben cambiar sus habitos. La
obsesion de la época radica en evitar todo asomo de expresion grosera: la
busqueda de la naturalidad ha comenzado inadvertidamente y ya no cesara
(2006: 29).

Asi, la integracion narrativa se erigi6 como principio normalizador de la
irrupcién del cuerpo y de la accion en el enunciado filmico, al someterla a un
esquema logocéntrico que es potestad del director (o del productor),

organizador y responsable ultimo de la pelicula.
La especificidad de la actuacion cinematografica
En este apartado nos proponemos analizar dos conceptos que, a nuestro

entender, constituyen el fundamento de la actuaciéon cinematografica: accion

actoral y el de situacion de actuacion.
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La actuacion ostenta profundas diferencias respecto de otras “artes
interpretativas”, como el canto, la danza o la interpretacién musical, dado que
mientras éstas exigen un desempefio especifico, suponiendo sujetos
entrenados en habilidades que aquellos que no las desarrollan no pueden
realizar, el actor no necesariamente ejecuta acciones diferentes a las de un
sujeto cualquiera. Por consiguiente, no es la realizacion de acciones

especificas lo que define a la actuacién como fenémeno artistico.

Postulamos que dicho fundamento radica en la circunscripcion de un contexto
espacio temporal en el que el sujeto se posiciona para llevar adelante su
accionar ante la mirada de otro. Denominamos al mismo, situacion de
actuacion®. Consideramos que lo que distingue a la situacién de actuacion de
otras situaciones posibles, es que las acciones realizadas por el sujeto
posicionado en la misma son idénticas a una accién cotidiana, excepto por el
hecho de no poseer otra motivacién que producirse ante la mirada de otro. Se
trata de una situacion en la que la accién del sujeto no carece de efectividad en

su ejecucioén, sino de otra utilidad que su sola realizacidén para ser vista.

Dado que no requiere ningun desempefo especifico, la actuacién no admite
legitimaciones externas a la relacién actor-espectador, por lo que ni el texto
dramatico ni el sentido son suficientes para justificar la accién en escena, como
tampoco lo es el titulo profesional de actor o la preparacion que el mismo
pueda esgrimir haber realizado para llegar a ese momento. Simplemente, el
sujeto acciona porque es mirado por otro y esa razdén es suficiente para
legitimar su posicionamiento como actor en el escenario. Como corolario, en la
situacién de actuacion es necesaria la participacion de dos sujetos, aquel que

acciona y aquel que observa dicho accionar.

® Concepto elaborado a partir de la Fenomenologia de la Percepcién de Maurice Merleau Ponty
(1975). Para profundizar, ver Mauro, 2015a y 2010
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Debido a que el espectador es quien legitima el desempeno actoral mediante
su mirada, esta relacion debe ser sostenida y resguardada hasta las dltimas
consecuencias. El actor debe evitar que la situacién de actuacion se disuelva,
dando lugar a otras situaciones en las que los sujetos implicados (actor y
espectador) se verian compelidos a realizar otros desemperios. Por
consiguiente, la preservacion de la situacidén de actuacion esta por encima de la

calidad del desempefio artistico.

Por consiguiente, en el teatro la accién actoral (el desempefio del actor en
situacién de actuacion) coincide con la actuacién, en tanto enunciado artistico
que se ofrece al publico. Si bien la actuacién teatral se produce dentro de un
enunciado artistico mas amplio (la puesta en escena en su conjunto), cada
desempefio actoral constituye una obra de arte atribuible a un sujeto. Esto se
debe a la naturaleza misma del hecho teatral, que se produce en un aqui y
ahora inmanente e indeterminado. De este modo, aunque el director tenga un
rol preponderante, el contexto espacio temporal en el que se desarrolla lo
teatral determina al actor y al espectador como Unicas presencias necesarias

en un aqui y ahora marcado por una dimensién de riesgo siempre latente.

Pero si podemos realizar estas afirmaciones para el caso del teatro, no es
posible en el de otros medios donde la actuacién se desarrolla. Es necesario
entonces analizar qué sucede con las categorias de accién y de actuacién en el
desempefio actoral en cine, y como se constituye la situacién de actuacion
teniendo en cuenta las particularidades del dispositivo cinematografico. Si, tal
como hemos desarrollado, la accion del actor no difiere de la cotidiana excepto
por realizarse ante la mirada de otro sujeto, es necesario explicar qué es lo que
legitima el desempeno actoral durante el rodaje, en el que el espectador se
halla ausente.

La primera particularidad de la accién actoral en cine es que el lugar de la
mirada se halla ocupado por un artefacto, la camara. Por consiguiente, en el
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cine la accién actoral no posee otra funcién ni justificacion que ser tomada por
la cdmara y grabada o impresionada en la pelicula. Podemos afirmar entonces
que la situacién de actuacién cinematografica se circunscribe al instante de la
toma o mas precisamente, al acto mediante el cual se produce una imagen en
movimiento. Ese es el momento de la accién actoral, dado que una vez que la

imagen ha sido tomada, el actor deja de intervenir en su actuacion.

Si bien el director es ajeno al acto que da como resultado la impresién de las
acciones en imagenes® (asi como el director teatral se halla ausente en la
situacién de actuacion propiamente dicha), mientras en el teatro el director
puede no existir, en el cine esto no es posible. A pesar de su no intervencidén en
la situacion de actuacion y en la accion actoral, el director ejerce un rol decisivo
en la actuacién cinematografica, a diferencia del teatro. En efecto, en el cine es
el director quien terminara de construir la actuacion a partir de la manipulacion
del material obtenido en la situacién de actuacion, esgrimiéndose por

consiguiente como el mediador entre la accién actoral y la actuacion.

Esta es la diferencia sustancial entre el arte actoral en teatro y en el cine
institucionalizado. Mientras en teatro, accién actoral y actuacion coinciden, en
el cine existe un profundo hiato entre ambas, en el que la intervencion del
director es definitoria. Por consiguiente, la actuacién cinematografica sera el
resultado del montaje, realizado por un tercero, de los fragmentos de

movimientos y acciones captados durante el rodaje.

Ya establecidos los sujetos o roles intervinientes en la situacién de actuacion
cinematografica, cabe aclarar que, al igual que en el teatro, también en este
caso esta célula minima debe ser preservada para evitar su disolucion. No
obstante, esto no sucede para sostener el posicionamiento del actor en la
misma y consecuentemente, su posibilidad de accionar, dado que aqui el

® Aunque no asi el camarégrafo, quien tiene un rol definitorio (Ver Mauro, 2015a).
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espectador esta ausente y la continuidad de la representacion es imposible y
no deseable (salvo escasas excepciones vinculadas con decisiones

esteético/narrativas del director).

La situacion de actuacion en cine es, por definicion, fragmentada y se compone
de momentos muy breves. No obstante, también se espera que no sea el actor
quien la interrumpa, pero en este caso por motivos estrictamente economicos.
De hecho, todos los apremios temporales, como el aprovechamiento de la luz
en exteriores o la necesidad de obtener lo buscado por el director en la menor
cantidad de tomas posible, se deben en Ultima instancia a evitar mayores
costos de produccion. Por consiguiente, aunque por diferentes razones,
también en el cine la accién no se interrumpe hasta que el director ordena el

corte de la misma.

Para preservar la situacion de actuacion, el actor debe saber desempefarse en
el medio. En primer lugar, nunca debe olvidar la camara. Este es un aspecto
que genera alguna confusion en los estudios sobre actuacién en cine, muy
influenciados por una vulgarizacion del teatro naturalista segun la cual, el actor
debe desempefarse como si el publico no se hallara presente (imponiendo
ante el mismo una suerte de cuarta pared). En su extensién al cine, esto
significaria que el actor debe manejarse como si el aparataje técnico no
existiera. No obstante, y dado que en el teatro el posicionamiento del sujeto
como actor depende exclusivamente de la mirada del publico, es imposible e
indeseable que olvide al mismo. El naturalismo stanislavskiano surge como
reaccién al divismo romantico y la cuarta pared no es mas que la exigencia de
que el actor elimine de su actuacién comportamientos efectistas para agradar o
provocar la ovacién, en pos de la construccion de un desempeno en el que
todo signo exterior sea el resultado de un sentimiento interno. Pero de ninguna
manera el actor debe olvidar que esta en el escenario y siendo observado,

porque esa es la esencia de su accionar.
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Del mismo modo, el actor de cine no debe olvidar jamas que la camara lo
enfoca, al tiempo que debe conocer todos los aspectos del encuadre, la
fotografia y los movimientos de camara que determinaran su campo de accion.
A lo sumo, el naturalismo que se le exigird es el de desempefarse fingiendo
olvidar la fragmentacion a que estd sometida su accion y su cuerpo. En
definitiva, no se trata de olvidar ni de fingir, sino de desarrollar capacidades
técnicas para sugerir una representacién continua alli donde la accién actoral
ha sido fragmentada. Pero de ninguna manera el actor de cine puede
desentenderse de la camara. Si lo hace no sera capaz de adaptar su accién a
la misma y al camarografo, lo que conducira a la interrupcion de la situacién de
actuacion, con todos los problemas que esto acarrea para la produccion del film
y para su propia carrera profesional. El actor debe adquirir una precision
gestual y de movimientos tal, que le permita ajustar su desempefio a la camara
y a quien la opera, en definitiva, a las condiciones que plantea el hecho de que
lo que haga debe quedar impresionado en un soporte externo como imagen y

sonido.™

Dado que en el cine, accién actoral y actuacion no coinciden, lo que el actor
haya podido aportar durante el rodaje constituird el material que sera
seleccionado, combinado y manipulado por otro sujeto (el director, el productor,
etc.), quien sera el encargado de construir su actuacion. Por ello, el actor debe
lograr, en primer lugar, que lo que quede impresionado en la pelicula sirva a los
fines del director, ya sea porque se ajusta a lo que éste le pidi6 o porque
propuso algo nuevo (la posibilidad de hacerlo dependera de las condiciones de
produccién). Por otra parte, y estando garantizado lo anterior, el actor puede
desempenfarse para lograr que lo que quede impresionado en la pelicula sea
susceptible de promover que su actuacién crezca lo mas posible en calidad y
en cantidad, a partir de la manipulacién posterior de lo que ha ofrecido en su

% Por consiguiente, se produce un efecto paraddjico: lejos de constituirse en el sostén del
desempefio actoral, la presencia humana en el set pasara a ser un elemento de distraccién.
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accion actoral. Por lo pronto, debe evitar que la actuacién se reduzca respecto
a lo planificado (o incluso que desaparezca por completo), pero también puede
intentar ampliarla (obteniendo, por ejemplo, mayor cantidad de “planos de

reaccidén” que los pautados inicialmente).

En definitiva, lo que el dispositivo cinematografico le impone al actor es la
renuncia a producir actuacion tal como lo hace en el teatro, en favor de aportar
elementos para la construccion de una actuacidn cinematografica.
Denominaremos a los mismos, trazas de actuacion. Por consiguiente, el actor
cinematografico debe brindar la mayor cantidad de trazas de actuacion de
calidad para que la construccidn final redunde en beneficio de la totalidad de la
pelicula y de su propia carrera profesional, lo que determinard en parte la
continuidad de su trabajo. Esto significa aumentar la posibilidad de construir
una actuacién de calidad, asi como también de aumentar su tiempo en
pantalla, obteniendo tanto una mayor cantidad de planos como planos mas
cortos. Sera el director quien, utilizando las posibilidades ofrecidas por el
dispositivo cinematografico, convierta las trazas de actuacién obtenidas por la
impresion filmica de la accion en situacion de actuacidén, en una actuacion

como enunciado artistico a ofrecer al espectador.

Ahora bien, si la situacidén de actuacién en el cine no determina por si misma la
actuacion, esta suerte de alienacion del actor respecto del producto de su
trabajo requiere de la puesta en practica de saberes y destrezas particulares
por parte del mismo, que van mas alla de la accion actoral desplegada en el
estricto momento de la toma. A continuacién, analizaremos en qué consisten

estas habilidades, que conforman el oficio actoral en cine.

El oficio del actor en cine

Por su extrema dependencia de la mirada ajena y por la debilidad que reviste

toda legitimacidn institucional acerca de la condicién de actor de un sujeto, el
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ejercicio de la actuacion requiere como premisa que éste acceda a un relato
colectivo compartido por los actores pertenecientes a una época o sociedad
dada. La funcion de dicho relato es la de brindarle a los actores su identidad
como tales, contenida en un repertorio de conductas y cualidades, no exento
de estereotipos. Esto excede a la formacién en una determinada metodologia
de actuaciéon vinculada a una estética, poética o género, reducida
fundamentalmente a la adquisicion de procedimientos concretos para utilizar en

la situacion de actuacion.

En efecto, mas que promover un tipo de desempefio especifico, 10 que propicia
este relato, al que vulgarmente se denomina “oficio”, es que el actor pueda
identificarse con sus pares y, por consiguiente, asumir y ejercer su condicidén de
tal ante el publico'’. En el caso de la actuacién cinematogréfica, este relato
comparte algunos postulados con el del actor teatral, pero presenta a su vez
profundas diferencias, que resultan significativas en tanto nos permiten

delimitar su especificidad.

La condicion de actor no sélo se juega en la situacibn de actuacién
propiamente dicha, sino en todos los &ambitos donde el sujeto deba
posicionarse como actor. Si bien el objetivo ultimo del actor de cine es brindar
la mayor cantidad de trazas de actuacidén de calidad para su posterior montaje,
el ejercicio de su oficio no se reduce sélo al momento de la toma. Dadas las
caracteristicas del dispositivo y de las condiciones de produccién, las practicas
actorales en cine consisten en diversos saberes, habilidades y procedimientos

que el actor debe desplegar antes, durante y después del rodaje.

Identificamos como practicas actorales anteriores al rodaje a todo desempeno
del actor previo a un proyecto cinematografico concreto, instancia en la que

entran en juego desde el nombre propio del actor, es decir, la imagen o historia

" Para profundizar en el oficio actoral como categoria identitaria, ver Mauro, 2014a y b.
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profesional que el actor porte consigo a través del desarrollo de su carrera,
hasta el trabajo actoral de cara a la obtenciéon de un papel en particular,
proceso de selecciobn mas conocido como casting. También consideramos
como parte del desempefo actoral antes del rodaje a todo aquello que se
vincula con la preparacion para el mismo, desde la primera vinculacion del

actor con el proyecto, hasta la caracterizacion interna y externa del personaje.

Consideramos como practicas actorales realizadas durante el rodaje a todo
desempefio actoral que se realice en el set de filmacion. En esta etapa
debemos distinguir el desempefio actoral que se realiza antes y después de la
situacién de actuacién, de la situacion de actuacion propiamente dicha, es
decir, del momento estricto de la toma. Es importante destacar que el actor
debe utilizar el tiempo anterior a la situacidon de actuacion en funcién de la
preparacién para la misma. Por consiguiente, serd fundamental contar con
informacion respecto del espacio de la accién y del tipo de plano a filmar (para
ello debe dominar todos los aspectos del lenguaje cinematografico), lo cual
puede incluir la planificacion y/o ensayo junto con el director de los

movimientos y acciones.

El analisis de la situacién de actuacion implica la indagaciéon en la accién
actoral propiamente dicha, tal como la hemos descripto en el apartado anterior.
Es de vital importancia que el actor subordine su desemperio al tipo de plano a
filmar, lo que condicionard su margen de accion en funcion del espacio y la
duracién, determinando la fragmentacién de su cuerpo y los movimientos que
la toma requiere. Como ya mencionamos, la premisa es que la situacion de
actuacion no sea interrumpida por responsabilidad del actor. En funcion de las
trazas de actuacion que se vayan obteniendo, el director y/o productor indicara
las repeticiones necesarias y las modificaciones requeridas para las mismas.

Entendemos por practicas actorales después del rodaje a todo desempefio
posterior y externo al trabajo en el set de filmacion. Esto incluye el montaje del
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film, en lo que refiere al grado de injerencia que posea el actor en el mismo, ya
sea por lo pautado contractualmente, como por el peso de su nombre propio, 0
por la posibilidad de participar personalmente del proceso. Esta instancia es de
suma importancia, porque es aqui cuando las trazas de actuacion se convierten
en una actuacion propiamente dicha. Por consiguiente, es necesario destacar
que la importancia del actor dentro del enunciado filmico final puede no
corresponder con el desempefio del mismo durante el rodaje, para lo cual sera

definitoria la intervencion del director y/o productor, y del montajista.

Como practicas posteriores al rodaje es necesario analizar ademas el
desempefio actoral en la etapa de promocion y publicidad del proyecto, que
incluye entrevistas, viajes, presentacion a festivales e incluso realizacién de
acciones “no convencionales” (por ejemplo, difusion de la “vida privada”).
También aqui debemos destacar que el rol del actor en la estrategia publicitaria
de un proyecto cinematografico puede no ser correlativo con su desempeno

dentro del rodaje o su importancia en el propio enunciado filmico.

Por ultimo, en este punto puede analizarse el desempeno actoral en funcién del
resultado del film, es decir, las repercusiones culturales, econémicas vy
simbdlicas desencadenadas por el mismo, y que repercuten en el actor en
tanto nombre propio, condicionando asi su carrera futura. Incluimos también la
existencia y disponibilidad del material filmico en el que el actor se desemperie
(las trazas de actuacion utilizadas o desechadas en el film propiamente dicho) y
que eventualmente pueden dar lugar a futuros montajes y a nuevos
enunciados, virtualidad abierta hacia un futuro indeterminado, a la que el actor
esta sujeto sin tener injerencia alguna y que pueden producirse hasta incluso

después de su desaparicién fisica.'?

2 “E| drama (o la suerte) del publico cinematografico radica en que no siempre es
contemporaneo a los actores que contempila [...] Obliga a imaginarse una vida extinguida hace
ya tiempo, obliga, dolorosamente, a superponer la imagen de Lauren Bacall surcada de arrugas
a las imagenes eternamente jovenes de Cayo Largo (Key Largo, 1948)” (Nacache, 2006: 19).
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Podemos aislar dos rasgos generales que proceden de las caracteristicas
especificas del dispositivo cinematografico y que resultan fundamentales en el
relato colectivo que conforma el oficio actoral en cine. En primer lugar, la
condicién de actor en este medio se adquiere mas por el ejercicio del oficio que
por la formacidn previa. En efecto, la experiencia en el set es irremplazable e
imposible de reconstruir o recrear en la instancia formativa, por lo que
necesariamente el sujeto debe enfrentarse a la practica con los rudimentos
actorales obtenidos mediante una formacion no especifica o sin formacion
alguna. Consideramos que esto motiva la preeminencia y aceptacion de ciertas
metodologias de actuacion teatrales, fundamentalmente el realismo de base

stanislavskiana-strabergiana.

En segundo término, el relato colectivo al que el sujeto accede para conformar
su identidad como actor cinematografico se halla conformado por un repertorio
de conductas, cualidades, presupuestos y estereotipos tendientes a generar el
maximo grado de autonomia del actor respecto del contexto y del resto de los
sujetos intervinientes en las diversas etapas de produccion del film en las que
deba desempefarse. Esta autonomia llega a su maxima expresion en los
medios cinematograficos altamente industrializados, en los que la division de
las tareas y de las areas intervinientes en una produccion, generan un
aislamiento del actor y la exigencia de desempenarse de forma independiente.
Consideramos que si bien esta exigencia puede variar, el relato colectivo

actoral en el cine prepara al sujeto para los contextos de mayor adversidad.

Consideraciones finales

Hemos introducido algunos ejes para la elaboracién de un modelo de andlisis
de la actuacién cinematografica fundamentado teéricamente, para ser utilizado
en el analisis de casos y para establecer las bases conceptuales de la
formacion para la actuacion y para la direccion de actores en cine. Abordamos,
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en primer lugar, el surgimiento de la actuacion cinematografica como resultado
de un trayecto técnico, estético y simbdlico que los actores debieron realizar del
teatro hacia el cine, acompafnando a su vez el derrotero seguido por el propio
dispositivo. En segundo término, profundizamos en las caracteristicas
especificas de la actuacion cinematografica una vez constituida, en el seno del
cine ya institucionalizado, e identificamos como su principal particularidad la no
correspondencia entre la accién actoral realizada por el sujeto durante la
situacién de actuacién y la actuacion en tanto enunciado final ofrecido al
espectador. Por consiguiente, concluimos que en el cine, accion actoral y
actuacion son dos entidades diferentes. Por ultimo, caracterizamos los diversos
saberes y destrezas que se ponen en practica en el desempero actoral en
cine, en funcién del dispositivo cinematografico y de las condiciones de
produccién del medio.

De lo expuesto, podemos extraer las siguientes conclusiones. El surgimiento de
la actuacién cinematografica fue el resultado del encuentro entre la actuacién
teatral y un nuevo dispositivo, que tuvo lugar durante los periodos pre-
cinematografico y silente. Este proceso aconteci6 en dos momentos
diferenciados, por lo que consideramos que solo luego de los mismos es
posible hablar de actuacion cinematogréfica propiamente dicha. Por tal motivo,
tal como plantea André Gaudreault (2007) cuando afirma que las practicas
iniciales alrededor del cinematégrafo aun no eran estrictamente cine, las
primeras apariciones de actores frente a la camara no constituian una
actuacion cinematografica, carencia que reafirma la tesis del autor. En efecto,
no es hasta la aparicion de estos dos rasgos constitutivos (separacién actor-
espectador, y fragmentacién del cuerpo y de la accidén) que puede hablarse de
actuacion cinematografica propiamente dicha, motivo por el cual postulamos

que la misma es un fenémeno que se constituyé en dos tiempos.'

'3 Sj bien podria argumentarse la existencia de un tercer tiempo del surgimiento de la actuacién
cinematografica en el pasaje del cine silente al sonoro, y que conllevé el aprendizaje de una
nueva forma de desenvolvimiento vocal y, en cierta medida, un recambio en la némina de
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Si bien en un primer momento se recurrié al actor de teatro popular, mas tarde
se hara necesario el surgimiento de un actor especializado en el medio.
Conforme avance la industrializacion, el oficio actoral sera modificado
drasticamente, incluyendo destrezas y saberes que no s6lo se pondran en
practica durante la toma, sino, y fundamentalmente, antes del rodaje, durante el
rodaje (tanto durante la toma como en el extenso tiempo “entre” tomas) y
después del rodaje, por lo que los cambios suscitados por el dispositivo
cinematografico en la actuacion no seran so6lo de orden estético, técnico y
metodoldgico, sino también laboral, lo cual promueve reflexiones futuras.

Estrictamente en el terreno estético y/o metodolégico, la atenuacién gestual no
se impuso instantaneamente como consecuencia de la escala de planos, ni en
los propios actores, ni en la preferencia de los espectadores. Por consiguiente,
la evolucion hacia el naturalismo no es un hecho que necesariamente deriva o
va de la mano de la integracién narrativa, sino una construccion cultural e
industrial, que representa una opcion de desarrollo de la actuacion
cinematografica entre tantas otras, que, de hecho, coexisten en la pervivencia
del cine de atracciones y en la presencia de actores populares que no utilizan

ni el naturalismo ni la atenuacion gestual en el cine de todos los tiempos.

Si bien los estudios actuales plantean el surgimiento de la actuacién
especificamente cinematografica a partir de la atenuaciéon gestual y la
aplicacion del naturalismo como un momento de ruptura, consideramos que asi
como la aparicion del cine no puede pensarse sin vincularla con otros
espectaculos existentes y con un imaginario de época, el surgimiento y
constitucion de la actuacion cinematografica tampoco puede analizarse
aisladamente. Se traté de la emergencia de una préactica artistica en
continuidad con su antecedente directo (la actuacion teatral), con fuertes
vinculos con experiencias de la espectacularidad propia de su época y como

actores con desemperio en el cine, consideramos que esta modificacién no alcanza a los
parametros basicos de desempefio actoral en la medida de los anteriores.
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resultado de un proceso que, al igual que otras manifestaciones artisticas y
culturales, no puede explicarse como resultado de algun tipo de disposicidén
intencional y rupturista de directores y actores, ni de criticos o tedricos.

Por ultimo, si bien hemos argumentado que el desemperfio actoral en cine no
posee el mismo grado de autonomia que en el teatro, consideramos que esto
no debe inducirnos a creer que la actuaciéon es un aspecto desdefiable dentro
del enunciado filmico. Por el contrario, esa potencia que ostenta sobre el
publico una obra construida a partir de la sola huella de una presencia, no hace

mas que reafirmar la importancia fundamental de la actuacién en el cine.
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