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una indagacién sobre Ia dramaturgia
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Desde 1979, la universidad itinerante,
conocida como la Escuela Internacional de
Antropologia Teatral (ISTA por sus siglas en
inglés), ha mantenido sesiones de trabajo ca-
da dos anos. Mediante una variedad de acti-
vidades investigativas —obras de teatro, de-
mostraciones de trabajo, conferencistas invi-
tados, trabajo practico partipativo, discusio-
nes en grupo- esta "red de artistas y estudio-
sos", como la describe su fundador Eugenio
Barba, se aboca a diversos temas que inda-
gan los principios basicos que generan la 'vi-
da escénica' del actor/bailarin. La sesién de
1996, convocada en Copenhagen, titulada
LOS VIENTOS SUSURRANTES DEL TEATRO Y LA DAN-
zA, se concentr6é en profundizar el entendi-
miento de aquella fisura tenue que separa el
teatro de la danza. En 1998, la sesion de Por-
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Fscuela de Arte Escénico de la Universidad Nacional.

tugal giré alredador del tema de la organici-
dad en performance, especificamente diri-
giéndose a la tension entre lo que es 'organi-
co' para el actor y aquello que parece 'orga-
nico' para el espectador.

La sesidbn mas reciente, convocada en
Bielefeld, Alemania, en agosto del 2000, titu-
lada AcciON, ESTRUCTURA, COHERENCIA, se diri-
gi6 al tema de la 'dramaturgia', especifica-
mente la dramaturgia del performance del ac-
tor/bailarin. Uno de los hilos que emergi6 du-
rante la sesion fue el de la compleja relacion
entre la dramaturgia fisica del performery la
dramaturgia escrita del texto dramético. Tres
demostraciones de trabajo en particular —dos
de actores del Odin Teatret y una de maestros
japoneses de formas tradicionales— ilustraron



algunos puntos interesantes:
uno acerca de como esta rela-
cion podria funcionar dentro
del trabajo sobre una pieza en
particular, y un segundo punto
sobre como una vision mas
amplia de la idea de dramatur-
gia podria convertirse en una
manera de entender una posi-
ble conexion entre técnicas
creativas, tanto del pasado co-
mo del presente.

Demostracion de
trabajo de Roberta
Carreri y Torgeir
Wethal

Roberta Carreri y Torgeir
Wethal iniciaron su demostra-
cion de trabajo explicando
por qué decidieron trabajar
con material de Casa DE Mu-
NEcAs, de lbsen. Durante un
taller reciente que ellos im-
partieron, algunos participan-
tes, quienes laboran en el tea-
tro profesional mas tradicio-
nal —un teatro marcado tanto
por la rapida creacién de per-
sonajes basados en textos co-
mo por un corto periodo de
ensayo— preguntaron como
ellos (los participantes) po-
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drian aplicar las técnicas de
trabajo basadas en el desarro-
llo de partituras fisicas a sus
vidas profesionales. Esta preo-
cupacion interesé a Roberta y
a Torgeir a tal grado que co-
menzaron a trabajar sobre un
tipo de improvisacion publica
continua, una sesion de traba-
jo abierta, en donde desarro-
[lan material fisico basado en
y partiendo directamente de
la escena final entre Torvaldo
y Nora de dicha obra.

La pregunta de como ge-
nerar formas fisicas dinamicas
relacionadas con un texto dra-
matico mas tradicional es algo
que nosotros hemos estado
confrontando durante algin
tiempo; asi que la oportuni-
dad de ver a Roberta y a Tor-
geir luchar por unir una parti-
tura de acciones fisicas con la
narrativa de Ibsen, fue extre-
madamente enriquecedor. Yo
estaba particularmente atraido
hacia los momentos en donde
una frase del dialogo o unas
circunstancias particulares de
la obra generaban una asocia-
cion personal y, de esta aso-
ciacion, ellos construian ac-
ciones fisicas que comple-
mentaban la expresion del

texto o la situacién de la esce-
na, sin interrumpir el flujo ba-
sico de la narracion.

Por ejemplo, para la entra-
da de Nora en esta escena fi-
nal, Roberta observé que la ca-
sa de Nora, su hogar —esposo e
hijos— esta halandola hacia
abajo, succionando su vida.
Asi, a Roberta le vino una ima-
gen de que el suelo de la casa
estaba cubierto de lodo, una
imagen que utilizé de modo fi-
sico aplicando las energias
corporales de alguien cuyos
pies se sumergen en el lodo
mientras camina. Esto le daba
a su entrada la cualidad fisica
de luchar agresivamente para
adelante asi como una pelea
contra algo que la arrastraba,
una fisicalizacion extremade-
mente acertada en relacion
con la situacion en que Nora
se encuentra en ese momento,
peleando por moverse hacia
adelante en su vida, mientras
resiste las fuerzas emocionales
que la halan para atras.

Lo que es notable en tér-
minos de la relacion dramattr-
gica entre performer vy texto es
que Roberta esta trabajando de
manera literal y asociativa al
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mismo tiempo. Esté trabajando
literalmente en que su entendi-
miento de la condicién de No-
ra, en este momento responde
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a la informacion sacada direc-
tamente de la obra, una lectu-
ra literal psicolégica. Aun con
esta informacion, ella genera

Roberta Carreri en una de-
mostracion de trabajo. Foto:
Tony D'urso.

una asociacion fisica y perso-
nal —el lodo succionandole sus
pies— el cual enriquece el mo-
mento, tanto para ella interna-
mente como para dinamizar
su expresion fisica de este
evento escénico particular.

Después de desarrollar este
tipo de reaccion fisica a una
asociacion generada por el tex-
to, lo crucial en este momento
fue como ella pasoé por el pro-
ceso de ajustar la accion fisica
para que no pareciera extraia
dentro del marco del compor-
tamiento social de la obra. Para
encontrar en su cuerpo la sen-
sacion fisica de arrastrarse por
el lodo, ella necesitaba trabajar
con la imagen de lodo muy es-
peso, produciendo un movi-
miento de gran esfuerzo. Sin
embargo, sabia que este tipo de
movimiento 'no tendrfa senti-
do' en la obra vy, por lo tanto,
redujo el tamafio de sus movi-
mientos hasta llegar a la esen-
cia de una accion fisica cuya
manifestacion fuera coherente
dentro de los términos del dra-
ma. De esta manera, ella y Tor-
geir desarrollaron una gran par-
te de sus partituras de acciones
fisicas para la construccion de
la vida fisica de la escena. Ellos
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crearon, en esencia, una linea de acciones fisi-
cas asociativas tanto en relacién y coherente
con el texto, una partitura dinamica que daba
gran fisicalidad a la escena, pero que no que-
brantaba la fluidez desde un punto de vista na-
rrativo. Para los que estamos intentando cons-
truir un puente entre el trabajo fisico del Odin
y el mundo de las [lamadas grandes obras , es-
ta demostracion ofrecié un valioso conoci-
miento acerca de las conexiones posibles entre
formas fisicas dindmicas —la dramaturgia per-
formativa del actor—y la dramaturgia escrita del
texto dramatico.

Demostracion de trabajo de
Tage Larsen y Julia Varley

Tage Larsen y Julia Varley, también del
Odin, en su demostracion de trabajo andu-
vieron por terrenos similares. El punto de
partida de este trabajo fue la pasion de Tage
por los textos de Shakespeare y, de nuevo, la
necesidad de encontrar técnicas de trabajo
que ligaran el lenguaje fisico que ellos ha-
bian adquirido en el Odin, con material es-
crito, en este caso Shakespeare, cuyas con-
venciones son, quizas, menos abiertas a las
partituras fisicas que ellos, como actores, ha-
bian aprendido a usar.

En esta demostracion, en la cual Tage y Ju-
lia habfan trabajado en una escena entre Yago
y Otelo, el acercamiento fue marcadamente
diferente de la direccién que tomaron Rober-
ta y Torgeir. En vez de desarrollar la partitura

fisica en relacion directa con el texto —en un
proceso continuo de dialogo con el texto, co-
mo lo hicieron Roberta y Torgeir— lo que pro-
puso Tage fue que desarrollaran un diélogo fi-
sico improvisado entre uno y otro, y luego que
adaptaran y montaran esta partitura fisica al
texto. Lo notable en esta demostracion fueron
dos elementos: primero, la capacidad de Tage
y Julia, mediante la improvisacion, de desarro-
llar una partitura fisica dinamica la cual se
convirtiria en la base para su encuentro al in-
corporar el texto y, lo segundo, cémo ellos eli-
minaron y moldearon el material fisico para
que la partitura de acciones no interfiriera con
el sentido de la escena misma. En el momen-
to de unir la partitura fisica (material que fue
creado con muy poca relacién directa con el
texto mismo) con el didlogo de Shakespeare,
Tage continuamente se preocupaba si lo que
estaba haciendo en un nivel fisico era simple-
mente "demasiado raro", en términos de su re-
lacion con la escena en cuestion. En un mo-
mento determinado durante la demostracion,
Tage tomd un poco de agua, un evento que re-
flejaba algo que habia hecho durante el pro-
ceso de trabajo con Julia y que se volvié en
una especie de inspiracion fortuita. El explicé
que luego de tomar por casualidad un trago
de agua durante el trabajo, quiso transformar
la naturaleza de las acciones que creaban, pa-
ra que fueran igual de naturales como 'tomar
agua.' Y asi, moldeé y ajusté su material fisico
para acomodarlo a este 'extrano lenguaje' de
Shakespeare, donde el arbitro final era si su
accion fisica contribuia al texto o si interrum-
pfa su significado, fluidez y poesia. Asi como
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con el lodo de Roberta en el suelo de su Ca-
sA DE MURNECAS, Tage se forzaba a si mismo a
balancear entre su propio entrenamiento y
técnicas adquiridos y su apreciacion y enten-
dimiento de las riquezas y complejidades
dramaticas del dialogo shakespeareano. Sin
embargo, en este caso, Tage mantuvo su aten-
cién no solamente en la relacion dramaturgi-
ca entre su material fisico y el contexto narra-
tivo de la escena, como habiamos visto con
Roberta y Torgeir, sino, también, en la com-
plicada unién de sus acciones fisicas con las
convenciones inherentes a la comprension y
apreciacion musical de la poesia dramatica
de Shakespeare.

Dramaturgia

Ferdinando Taviani, uno de los fundado-
res e investigadores principales de la ISTA,
ofreci6 una imagen provocadora de drama-
turgia cuando la describié como ‘los eslabo-
nes’ que existen en la cadena de elementos
de la accion dramatica. Al identificar drama-
turgia no tanto como los 'eventos mismos en
sucesion', sino como los vinculos que man-
tienen a estos eventos unidos —los puentes—,
él sugiere que la construccién de la pieza
dependerd de nuestra habilidad de identifi-
car y crear estos vinculos. Claramente, estas
dos demostraciones de trabajo reflejan la ob-
servacion de Taviani, en tanto que los acto-
res del Odin luchan por identificar y crear
los vinculos entre su material fisico dinami-
co y la naturaleza narrativa y lingtiistica del
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material, para crear una totalidad emocio-
nante y dramattrgicamente coherente.

Sin embargo, si extendemos la idea de
dramaturgia mas alla de las fronteras del tra-
bajo sobre la pieza individual para abarcar la
naturaleza de ambas circunstancias de trabajo
y técnicas, podemos ver como estas dos de-
mostraciones de trabajo también reflejan co-
mo estos actores estan tratando de identificar
y crear vinculos profesionales —encontrar la
dramaturgia— entre su experiencia y circuns-
tancias profesionales diferentes a las de ellos:
entre el mundo de un grupo estable de actores
altamente entrenado, dirigido por un solo di-
rector, quienes juntos han desarrollado un vo-
cabulario de trabajo compartido que facilita
una manera muy particular de creacion, y el
mundo fluctuante de creadores, de vocabula-
rios y métodos de trabajo variables, de tiempo
de creacion muy limitado, de textos dramati-
cos con continuidad narrativa, con dialogos y
personajes. Estas demostraciones plantean la
duda, en efecto, de ;como podria el trabajo
del Odin reverberar fuera del paradigma pro-
fesional que ellos mismos han fomentado y
dentro del cual el Odin ha florecido?

Esta pregunta nos lleva a un desafortuna-
do enigma: en ambos casos estamos delante
de actores cuya maestria de habilidades crea-
tivas particulares ha emergido solo como re-
sultado de la condicién misma de sus vidas
profesionales. Su capacidad para desarrollar y
moldear formas fisicas dinamicas —sea en re-
lacion con Ibsen o Shakespeare o creaciones
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menos tradicionales, como han hecho gene-
ralmente— ha sido adquirida s6lo como resul-
tado de los afios de entrenamiento y el uso
mismo de acciones fisicas poéticas y asociati-
vas dentro de los propios montajes. Asi, su ca-
pacidad de aplicar estas habilidades fuera de
sus condiciones de trabajo, se basa en su ad-
quisicion de estas habilidades en primer lugar,
habilidades que los han nutrido a partir de sus
condiciones de trabajo. Si eliminamos las con-
diciones, arriesgamos perder las habilidades.
No obstante, como pasamos hacia una era en
donde mantener la vision de un grupo de tea-
tro se vuelve cada vez mas imposible, es esen-
cial que continuemos la blsqueda de estos
vinculos entre la informacién profunda y esen-
cial del trabajo del actor del Odin y las cir-
cunstancias que no estan definidas por el tea-
tro de grupo, circunstancias que debemos ha-
cer nuestras. En sus demostraciones de traba-
jo, Roberta y Torgeir, al igual que Tage y Julia,
estan tomando pasos importantes hacia el en-
cuentro y la creacién de estos vinculos.

Un vinculo: el viento y el lodo

Uno de los Gltimos eventos de esta sesion
de la ISTA fue una demostracién compartida
por el actor de Noh, Matsui Akira (cuya inter-
pretacion del estilo Noh de Stairway to Hea-
ven de Aerosmith fue una de los momentos
destacados de esta ISTA en particular) y Kaini-
chi Hanayagi de la tradicion Nihon Buyo. Los
organizadores nos dieron un texto traducido
de la escena que estaba siendo cantada y asi

tuvimos la oportunidad de experimentar la re-
presentacion de Noh en la manera en que el
espectador japonés la experimenta, con la ha-
bilidad de asociar lo que esta sucediendo con
las palabras. Mientras los observaba, se me
ocurrié que los creadores originales del mate-
rial fisico, de una partitura que ha sido pasada
de mano en mano, de persona a persona por
cientos de afos, tal vez trabajaron de una ma-
nera no tan diferente a como Roberta y Torgeir
presentaron en su demostracion. Esto es, pare-
ce que ellos partieron del texto escrito para
desarrollar una linea de acciones fisicas, las
cuales fueron, a la vez, poéticas y asociativas
y que no estuvieran divorciadas de la linea na-
rrativa. Un momento claro fue cuando el tex-
to menciona el mar y el actor Noh deslizaba
sus manos en el aire como el viento pasando
sobre el mar. La accién no ilustra el mar, sino
cOHmMo una asociacion sacada del texto, enri-
quece la poesia escénica del momento. Este
acercamiento, de hecho la construccion ente-
ra del material fisico en la forma clasica japo-
nesa, parece mantener este mismo balance
entre lo literal y lo asociativo que Roberta ex-
hibia al halar sus pies dentro del lodo: accio-
nes fisicas poéticas en relacion con la linea
narrativa del texto. Lo que me impresioné en
este momento es que tal vez los actores del
Odin, a medida que avanzan y forjan estos
vinculos profesionales entre su trabajo y un
futuro incierto, estan, quiza, también descu-
briendo un vinculo dramattrgico de tradicio-
nes con el pasado, entre este nuevo trabajo y
uno de sus principales ancestros: Zeami y su
desarrollo del Teatro Noh.
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