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Resumen: Es costumbre comentar sobre aquello que forma parte de nuestros entornos
inmediatos. Cuando lo hacemos, incluimos entre esos temas de conversacion el desempefio
de tal o cual actor o actriz que hemos visto en la television e incluso en el cine. Ese ejercicio
cotidiano del criterio suele dejar por fuera la artisticidad del objeto que se valora, en este caso
un trabajo actoral, para concentrarse en las apropiaciones primarias en torno a su esteticidad.

Elacercamiento analitico a la creacion de un actor o actriz, debe comenzar por definir la naturaleza
del (de los) personaje(s) que interpreta. Entre los estudiosos del tema, hay coincidencia en
que un actor con una buena preparacion técnica y riguroso entrenamiento, un actor culto, que
sepa leer, tenga excelente memoria y buena expresividad vocal y corporal, que sea un agudo
observador de la realidad, estd en condiciones de trabajar en el teatro, la radio, el cine y la
television, indistintamente. Cada medio tiene sus peculiaridades, que el actor estd obligado a
tomar muy en cuenta. Lo esencial de la actuacion para cine y television es, en primer lugar,
desenvolverse ante una camara, entre otros indicadores especificos de su quehacer artistico alli.

Palabras clave: actuacion, cine, television, teatro.

Artistic nature of performance in the cinema and television

Abstract: It is customary among human beings to comment on what makes part of their
immediate environment, and when so doing, it may be included as a subject of conversation
the performance of some particular actor or actress on the TV or in the cinema. But this daily
exercise of discretion usually neglects the artistry of the regarded object, in this case a histrionic
performance, to concentrate on the first appropriations of their aestheticism.

The analytic approach to the creation of an actor or actress must begin by defining the nature
of or the performed characters. Experts agree on the fact that an actor possessing fine technical
skills and rigorous training, a cultured actor who is able to read and has excellent memory, great
vocal and physical expressiveness and is a keen observer of reality, will be capable of working
as well on the stage as on the radio, for the cinema or television. Each medium has its own
peculiarities, which must be taken into account by the actor. The essence of acting for films and
television is, in the first place, the deployment on camera, among other specific indicators there
required.

Key words: performance, acting, cinema, television, theater.

Natureza artistica da atuacio para cinema e televisiao

Resumo: E costume dos humanos comentar sobre aquilo que faz parte dos seus ambientes
adjacentes. Quando fazemos isto, incluimos entre estes temas de conversa o desempenho de um
ou outro ator ou atriz que temos visto na televisdo ou no cinema. Esse exercicio cotidiano do
critério acostuma deixar de fora a artisticidade do objeto que se valora, neste caso um trabalho
atoral, para concentrar-se nas apropriagdes primarias em volta a sua esteticidade.

A aproximagdo analitica & criagdo dum ator ou atriz, deve comegar por definir a natureza do ou
dos personagens que interpreta. Entre os estudiosos do tema, coincidem em que um ator com
uma boa preparacao técnica e rigoroso treinamento, um ator culto, que saiba ler, tenha excelente
memoria ¢ boa expressividade vocal e corporal, que seja um agudo observador da realidade,
esta em condigdes de trabalhar no teatro, a radio, o cinema e a televisdo, indistintamente. Cada
meio tem suas particularidades, que o ator esta altamente obrigado a ter em conta. O essencial
da atuag@o para cinema e televisdo €, em primeiro lugar, o desenvolver-se diante uma camera,
entre outros indicadores especificos do seu fazer artistico ali.

Palavras chave: Atuacdo, Cinema, Televisdo, Teatro.



La actuacién es una praxis dificil de valorar objetivamente, pues se
construye desde la subjetividad, desde las vivencias y percepciones unicas
del actor respecto a su papel. Y porque su efecto sobre el receptor pasa
por mediaciones empaticas o des-empaticas de idéntica indole, donde lo
circunstancial tiene una funcion decisiva. Tales mediaciones han acarreado
seguimientos fanaticos, lo mismo que rechazos violentos a actores de
television, por ejemplo, a tono con la naturaleza humana de los personajes
por ellos encarnados.

Muchos receptores, generalmente ubicados en ese segmento que la
television llama espectador promedio (personas de estratos bajos, con
nivel educativo basico y un sistema referencial facilmente moldeable por
los medios de comunicacién masiva), perciben a los actores de telenovelas
como una suerte de simbiosis o unidad difusa ente el artista y su personaje.
Lo mas significativo de esa percepcion generalizada, sobre todo entre
los latinoamericanos, es que esos actores/personajes de telenovelas se
tornan seres de nuestra cotidianeidad, cuasi familiares, y sus conflictos
melodramaticos terminan equiparandose/asimilandose, en la recepcion
de ese espectador promedio, a los de su dura vida cotidiana. Tal empatia,
sustentada en la capacidad de la television para generar/imponer modelos,
explica que encontremos actitudes/respuestas melodramaticas de corte
telenovelesco en la vida cotidiana de muchos de los seguidores habituales
de ese formato tan frecuente dentro de los géneros televisivos de ficcion o
dramaticos.

Es costumbre comentar sobre aquello que forma parte de nuestros entornos
inmediatos. Lo hacemos como algo natural, e incluimos entre esos temas
de conversacion el desempefio de tal o cual actor o actriz que hemos visto
en la televisién e incluso en el cine. Ese ejercicio cotidiano del criterio
suele dejar por fuera la artisticidad del objeto que se valora, en este caso
un trabajo actoral, para concentrarse en su esteticidad, o mejor dicho, en las
apropiaciones primarias en torno a su esteticidad: belleza o fealdad, agrado
o desagrado, elevado o bajo, entre otras cualidades contrapuestas.

Esto ocurre con frecuencia como resultado inevitable de la cultura de masas
que permea a las sociedades contemporaneas. En el caso de Colombia, con
una extendida industria televisiva y una produccion cinematografica que
crecio sustancialmente después de la coloquialmente llamada nueva ley de
cine del afio 2003, el acercamiento a las valoraciones tanto especializadas
como vulgares del trabajo de los actores debe partir del hecho de que el
Estado colombiano no reconoce al actor como un profesional, amén de los
intentos gremiales por lograrlo, lo que incide de una u otra manera en la
desvalorizacion de su quehacer. Ademas, no todos tienen —ni tienen por
qué tener— la sensibilidad y el instrumental necesarios para desarrollar una
valoracion acertada desde el punto de vista técnico, respecto a aquellos
rasgos que determinan la calidad y la cualidad de un actor o actriz dentro de
una creacion filmica o televisiva.

Segtn definiciones contemporaneas (Barba y Savaresse, 1990), el término
dramaturgia alude al montaje de la atencion del espectador, a la organizacion
de las acciones en el espacio y el tiempo dramaticos, al tejido de acciones
operantes en el interior de un relato. Desde esta perspectiva, el actor, el
componente humano de un filme o dramatizado de television, constituye una
pieza clave para montar la atencion del espectador. Su potencialidad creativa
se toma muy en cuenta en el trabajo de mesa, los ensayos y las filmaciones.
El acercamiento analitico a la creacion de un actor o actriz, a la construccion
que este o esta hace de su personaje, debe comenzar por definir la naturaleza
del (de los) personaje(s) que interpreta.
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En su libro Arte y ciencia del guion, Philip Parker (2003, pp.140-
142) propone una diferenciacion de los caracteres dramaticos, que
viene de la historia de la dramaturgia occidental, y es la siguiente:
los caracteres o personajes se construyen como fipos (“personas
que comparten rasgos y atributos comunes también a otros grupos
o clases de personas, y que, por ende, bien pueden representarlos
ante el publico™); estereotipos (“tipos que se repiten una y otra
vez sin apenas variacion”), y arquetipos (“tipo de personaje que
simboliza determinadas cualidades o caracteristicas en varias
narrativas y culturas distintas”).

Una investigacion realizada en la Corporacion Universitaria
Unitec en 2007 por el profesor Juan Ivan Clavijo (2007), con la
direccion de Adyel Quintero, ambos del Programa Profesional
de Cine y Television de dicho centro universitario, titulada
Tendencias y problemdticas dramaturgicas de los largometrajes
de ficcion colombianos estrenados en los ultimos tres aiios (2004-
2006), arrojo que en los guiones de los filmes alli analizados se
recurre, como caracteres protagonicos, a los personajes tipos, esto
es, tipos sociales pertenecientes a la clase media colombiana, de
caracter muy local. Entre ellos se reiteran: la adolescente rebelde,
el padre de familia, la madre ama de casa, el profesional frustrado,
el narcotraficante y el delincuente (generalmente asociado al
narcotrafico). La tendencia a pensar que las grandes historias son

|
|
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privativas de las clases media y alta, es una idea
arraigada en la cultura occidental debido al peso
que en ella ha tenido la tragedia, considerada el
género dramadtico culto por excelencia, cuyos
héroes y heroinas “jamads resultaron ser de bajo
estrato social” (Clavijo, 2007, p. 25).

La narrativa cinematografica colombiana del
periodo estudiado por Clavijo, al tiempo que
privilegia los personajes tipo, desestima los
estereotipos y los arquetipos, sin tomar en
cuenta que estos ultimos —como otra alternativa
dramatica— confieren a las historias caracter de
universalidad, que ofrece sustentos eficaces a
los relatos filmicos.

En nuestra cultura occidental, a diferencia de lo
que ocurre en las tradiciones escénicas asiaticas
y africanas, el actor es considerado un ser
humano con particular relevancia social, una
suerte de estrella para ser seguido y adorado.
Por ello, suele estar en la mirada publica
permanentemente, aun si es un actor joven o
poco conocido.



En Occidente, la historia del actor comienza con las practicas
teatrales de la Grecia antigua, y decursa como parte de esa
historia plural, hasta la segunda mitad del siglo XIX, cuando
la radio primero y el cine después, generaron modificaciones e
impulsos en los modos de asumir el arte actoral que la television,
desde mediados del siglo XX, se encargd de matizar. Es decir, el
actor lo es porque encarna, imita a/hace equivalencias de seres
distintos de si mismo, tanto en el escenario como en los medios
de comunicacion de masas, entre ellos radio, cine y television,
con la peculiaridad de que estos dos ultimos pueden expresarse
en distintos formatos tecnoldgicos, que han ido evolucionando
vertiginosamente.

Los especialistas coinciden en que el método base para la
formacion de actores fue creado por el director ruso Konstantin
Stanislavski. ;Qué hizo Stanislavski de revolucionario en el arte
del actor? Sencillamente doto esta praxis artistica de un sistema
de creacion, de un modo ordenado y coherente para que un actor
construya su personaje. Al sentar esas bases generd, igualmente,
un método pedagdgico para la formacion de actores en academias
0 en grupos teatrales.

El punto de partida, y principio esencial del método Stanislavski,
es que el actor es un creador cuyo arte consiste en encarnar a
otros seres de ficcion, y lo hace orgdnicamente, es decir, desde
dentro, con su mente y todo su cuerpo, con fe y sentido de la
verdad, observando/incorporando las circunstancias dadas de ese
personaje, pensando coOmo accionaria/reaccionaria el personaje
si ocurriera una u otra cosa. El actor no es actor porque sea feo
o hermoso, ni porque sea simpatico, se mueva graciosamente,
cante bien o mal, enuncie textos con mayor o menor potencia
vocal. El actor es actor porque puede hacer todo eso, y mas, de
modo orgénico, natural, verosimil, en distintas circunstancias.

El sistema Stanislavski, y sus consecuentes profundizaciones
(Meyerhold, Artaud, Brecht, Strasberg, Barba, Boal,...), han ido
definiendo principios de permanente observancia, como garantes
de artisticidad del quehacer actoral:

1. Talento innato, susceptible de modelaje académico.

2. Entrenamiento sistematico de

emocionalidad del actor.

cuerpo/voz/mente/

3. Construccion del personaje desde lo interno (mundo
interior del actor) a lo externo (lo que ve o percibe el
espectador).

En este ultimo punto, una vez que el actor ha investigado en
torno a la psiquis del personaje, su historia individual y social,
los porqués de sus actos; es decir, teniendo todo esto como
conocimiento base y fuente de imaginario creativo, el actor entra
en un complejo proceso creador que incluye: caracterizacion
fisica del personaje en relacion con su clasificacion (tipo,
estereotipo o arquetipo); expresividad corporal y vocal del
personaje (plasticidad del movimiento, fluidez y control del
mismo; diccién, vocalizacion, articulacion; entonaciones,
pausas, acentuaciones; ritmo del movimiento corporal y del
lenguaje oral); aportaciones precisas del actor para que su
personaje sea atractivo desde el punto de vista de la dramaturgia
y la puesta en escena (Stanislavski, 1986).

Entre los estudiosos del tema hay coincidencia en que un actor
con una buena preparacion técnica y riguroso entrenamiento,
un actor culto, que sepa leer, tenga excelente memoria y buena
expresividad vocal y corporal, que sea un agudo observador
de la realidad, esta en condiciones de trabajar en el teatro, la
radio, el cine y la television, indistintamente. Esto es cierto,
a no ser que el actor o actriz tenga determinadas limitaciones
para ello, como que su voz no sea receptiva al micréfono o su
imagen fisica se deteriore en exceso antes las camaras.

Cada medio tiene sus peculiaridades y el actor esta obligado a
tenerlas muy en cuenta. En laradio, todo debe expresarse con la
voz: textos, matices, intenciones. La relacion actor/microfono,
mediatizada por la presencia de un director durante toda la
grabacion o transmision en vivo, y la permanente interaccion
no visible con otros actores, es decisiva en este medio.

Las experiencias del actor espafiol Jestis Valverde resultan
fundamentales para comprender lo importante que es el
manejo de la respiracion, y lo que la voz puede comunicar
al receptor (oyente, televidente, cinevidente) desde una
comprension profunda del texto dramatico:

Saber respirar es fundamental.

Tomar el aire necesario para la terminacion de
una frase. Una excelente voz y unos buenos
pulmones no son suficientes para llegar a la
terminacion de una narracion si no sabemos
respirar, si no se sabe cuando se debe respirar.

La ausencia de aire en nuestros pulmones
puede obligar a que rompamos el concepto de
una frase. Generalmente, cuando esto ocurre
una vez, el tropiezo suele ser continuado,
produciéndose el efecto domind. Convirtiendo
la lectura en un gran puzle ininteligible. Sin
duda el oyente huira.

Creo que el secreto estd en memorizar con
rapidez. Cuando estas emitiendo un fragmento,
tus ojos ya estdn memorizando el siguiente.
Sobre esto podrian comentar mucho los
dobladores de peliculas.

Cuanto mas partido le saques a la lectura mas
valoraras la historia. Una cosa es la lectura
como placer individual y otra ser transmisor del
relato.

[...] todos estos consejos deberian ir unidos a un
hecho fundamental: la comprension del texto.
Saber lo que uno esté transmitiendo. (Valverde,
2002, pp.18-19).

La actuacion para television puede ocurrir en un espacio muy
delimitado, el set, tal como ocurre con el escenario teatral,
aunque no siempre es asi. La presencia de las camaras, que
toman la imagen del actor solo desde ciertos planos, dando
gran peso a las expresiones de su rostro y a los didlogos entre
los actores/personajes, también constituye un signo distintivo
de la actuacion para television.
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El cine tiene otras complejidades. El papel de la cédmara
es mucho mayor. Grandes elencos, grandes equipos de
produccidén, trabajo en exteriores, etc., acarrean disimiles
exigencias al actor.

Lo esencial de la actuacion para cine y television es, en primer
lugar, desenvolverse ante una camara, un medio electronico, un
gran ojo que todo lo capta, pero que no devuelve la respuesta
energética que si entregan a los actores, quienes concurren
a una sala teatral en calidad de espectadores. El foco de la
camara establece un encuadre, y cada actor ocupa una posicion
dentro de ese cuadro. Sus movimientos deben preservar tal
posicion, no solo por razones de imagen sino igualmente por
cuestiones de sonido. Los desplazamientos del actor mas alla
de ciertos puntos afectan el nivel de audio, distorsionan la voz
del actor si este adopta un angulo desfavorable en su relacion
con el microfono.

Ante una camara, el actor tiene dos ambitos de espacio
fisico: el circulo inmediato a su alrededor, y el circulo mas
amplio o contexto ambiental donde transcurre la accion. Al
captar el segundo circulo, la caimara hace una toma abierta;
al concentrarse en el primer circulo, realiza una toma cerrada.
En sus desplazamientos tanto como en la emision de sus
parlamentos, el actor debe marcar pequefias pausas que
permitan a la camara hacer cambios de foco. El tiempo de
permanencia del actor en un sitio u otro del escenario filmico,
o set de filmacion, el periodo invertido en sus desplazamientos
y la emision de sus textos estan sujetos a las indicaciones del
director, si bien el actor debe hacer sus propias propuestas en
cada momento de ensayos y filmaciones.

El director siempre buscard la credibilidad, la verosimilitud
de cuanto se filma y posteriormente se edita, de todas las
situaciones que verd el espectador. En esa busqueda de la
credibilidad, es fundamental la permanente observancia
del conflicto como nucleo central de la accién dramatica; la
evolucion de tal conflicto a tenor del argumento y sus lineas
argumentales; como cada personaje incide sobre cada una de
estas. La toma cerrada que define un primer plano del rostro
del actor/personaje nos permite ver mejor sus pensamientos
y sentimientos, sus dudas y contradicciones, sus sensaciones
y respuestas. La toma abierta integra al actor/personaje en un
ambiente natural o social, en un entorno concreto definido en
virtud de la situacién dramatica tratada y del momento en que
se encuentre la historia que se relata y su conflicto.

[...] La camara, un objeto mecanico que puede
penetrar y revelar lo que se encuentra bajo la
superficie de cualquier expresion es, ni mas
ni menos que su compafiera en esta empresa;
por lo tanto el actor debe ser consciente de
la profundidad y la amplitud de su relacion
con ella. La camara registra los matices de
sus expresiones, o tal vez, exagera y enfatiza
demasiado lo que él piensa que son sus gestos
naturales.

[.]

En el cine o la TV, el actor nos aparece en una
pantalla. El mismo est4 probablemente trabajando
en ese momento en otra obra, 0 en su casa,
leyendo, y ya no puede modificar su actuacion
en funcion de nuestras reacciones. El trabajo del
actor ha terminado dias antes y meses antes en
su estudio o en “locacioén”, y en ese momento
estaba rodeado por maquinas y técnicos que
podrian estar observando su actuacion para
efectos de determinar la cantidad de luz sobre
sus cabellos, tal vez, o algo parecido, pero no
para experimentar el grado de veracidad de su
comportamiento y su accion en la escena. Pudo
haber gastado cuatro horas ante una mesa de
magquillaje y otras dos a la espera de las tomas.
Debi6 hacer una escena siguiendo las marcas que
determinaban las distancias focales utilizadas por
el camarografo. No tiene que proyectar su voz,
pues los micréfonos la recogen de todos modos,
sin importar el volumen que haya empleado y los
técnicos de sonido pueden cambiarlo. Grabara o
filmara en razon de una gran variedad de escenas
que duran, en total, entre uno y nueve minutos. ..
El trabajo de todo un dia puede llegar a cubrir solo
tres minutos de tiempo de proyeccion o emision al
aire. Y las escenas de ese dia no tienen que estar
en relacion de continuidad con las del dia anterior
o el siguiente. (Botero, 1990, pp.65-67).

Si bien en el teatro el actor se aprende en orden narrativo
logico o ildgico una historia que se representara de ese mismo
modo; en radio, cine y television el actor tiene que someter su
memoria a un proceso mas complicado, pues las grabaciones
no suelen llevarse a cabo en el mismo orden en que esta escrito
el guion o libreto que el actor ha debido memorizar.

La falta de continuidad en la grabacion o el
rodaje de las escenas es para muchos actores la
tarea mas dificil de su actuacion.

La persona encargada de la continuidad [...]
tendra la responsabilidad de velar porque el
vestuario, su postura y otros accesorios del actor
concuerden con los de la escena anterior; pero el
hilo sin romper de la respuesta emocional debe
estar en la mente y el cuerpo del actor listo para
recordarlo en el momento indicado. A veces,
viendo cine o TV, uno puede notar cambios
en un actor, de un estado de animo a otro. Este
fenémeno se produce porque el actor no logra
“unificar” esa gran cantidad de sensaciones o
sentimientos que se le presentan en completo
desorden, dejando ver asi que existe una
“discordancia” en el nivel de interés intelectual
o en su intensidad emocional. Enseguida nos
damos cuenta de que hay algo que no “cuadra”
en la imagen que vemos.



Esto pone de presente la dificultad que tiene el trabajo de un actor de cine o de
TV para hacer “concordar” los niveles de interés e intensidad que existen entre
una escena y otra. O sea, esa especie de “rito” que hay en el paso de la grabacion
de una escena a la grabacion de la siguiente, requiere —por parte del actor— volver
a experimentar el flujo o secuencia natural de los acontecimientos; asi podria
retomar mas facilmente el “hilo” argumental y desenrollarlo con seguridad.
(Botero, 1990, pp.68-69).

El proceso que se conoce como edicion o montaje es medular en el cine y la television.
Realmente, la obra cinematografica o televisiva, su factura, su acabado, se alcanza durante la
edicion o montaje.

Por otra parte, el rol decisorio que tiene el director en la produccioén audiovisual es innegable, y
viene histéricamente determinado. En el teatro, la figura del director como méaximo responsable
del resultado final de la puesta en escena, demord siglos en imponerse. El cine nacié tomando
en cuenta esa experiencia, esa herencia, y muy tempranamente estableci6 la figura del director
como autor de una idea, de un proyecto estético-artistico llamado pelicula (corto, medio o
largometraje), como responsable de su filmacion y posterior edicion, como maxima autoridad a
la cual se subordina todo el personal técnico y artistico, incluido obviamente el actor. Lo mismo
ocurre con el director de television.

[...] Cuando un actor entra al escenario del teatro, su actuacion esta totalmente
en sus manos; en cambio, mucho de la actuacidén de un actor de cine o de TV
depende del angulo que el director escoja para tomarlo. El actor puede estar
haciendo un excelente trabajo de interpretacion de un sentimiento, pero si la toma
se hace sobre sus hombros, veremos solo lo que aparece reflejado en sus espaldas.
Lo que a un actor puede parecerle un momento de expresion particularmente
apreciado —la clave de su personaje— puede ser cortado en la edicion por orden
del director, y por razones que solo él conoce. Un actor puede ponerle mucho
interés a encontrar los zapatos apropiados para su personaje, solo para descubrir
que nunca se veran en ninguna de las tomas que tiene planeadas el director; usar
esos zapatos podria ayudar al actor a revelar algiin rasgo de su personaje, pero
el espectador no va a compartir jamas ese detalle. Un actor puede inventarse un
modo de caminar apropiado al personaje, pero la edicion puede hasta cierto punto
cambiar el “tiempo” y el ritmo de su andar.

[...] lo que queda en la edicion definitiva son las intenciones del director y la
vision que ¢él tiene del personaje, puesto que ello forma parte de un todo que debe
estar en concordancia con su “version unificada” de la historia y su forma de
contarla. Vale decir: su obra. (Botero, 1990, p. 71).

Todo lo dicho nos lleva a entender el caracter incuestionablemente artistico del trabajo de un actor
de cine y television, aunque en nuestras expresiones coloquiales no siempre lo reconozcamos
asi, aunque todos nos sintamos capaces de juzgar su desempefio, desconociendo el complejo
proceso creador al que se somete y del que es parte sustancial.

Las artes y las humanidades son espacios de creacion simbolica en los que
la subjetividad no renuncia a si misma y en donde se plantean y se resuelven
de distintos modos las contradicciones entre lo universal y lo singular, entre
lo temporal y lo permanente, entre la libertad y la necesidad. Son espacios en
donde se juega lo propiamente humano, en donde se establecen los vinculos y
las tensiones entre las emociones, los valores y las ideas, en donde se rescata la
complejidad y el misterio de la existencia. (Hernandez y Lopez, 2003, p. 13).

Esa honda experiencia humana llamada arte, que nos entrega una vision peculiar y unica sobre
el mundo, de modo mas simbdlico o mas realista, sin cefiirse a patrones dictados por la logica
y lo racional, inunda de principio a fin el hacer de actores y actrices de cine y television. Sus
desempefios, exitosos o no, merecen verse desde miradas objetivas, en aras de valorar la real
calidad de los mismos.
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Algunos indicadores para medir tales desempefios pueden ser:

Adecuacion psicofisica del actor al personaje que
interpreta, tomando en cuenta el relato filmico o
televisivo.

Creatividad del actor y aportaciones puntuales que
singularizan su interpretacion del personaje, en el
contexto de la puesta en escena filmica o televisiva.

Construccion interna que el actor hace del personaje.

Caracterizacion externa que el actor hace del
personaje. La direccion de arte y el actor/personaje.

Momentos climaticos de la actuacién, a tono con el
relato filmico o televisivo.

Desempefio del actor/personaje y papel de la
fotografia respecto a ello.

La banda sonora y el actor/personaje.
Recepcion de la voz del actor/personaje.

El actor/personaje en relacion con otros actores/
personajes, desde el punto de vista dramatico.

El actor/personaje en relacion con otros actores/
personajes, desde el punto de vista de la puesta en
escena y la imagen filmica o televisiva.

Aportes del actor a la factura final del filme o
dramatizado de television.

Estos indicadores pueden ser de utilidad en funcion de la
educacion de publicos, a la par que en la formacion de actores
para cine y television, y de analistas o criticos de esos medios
de comunicacion masiva.
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