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La dramaturgia del actor.

El cuerpo como sujeto y objeto de la practica escénica

Mg. Gabriela Pérez Cubas’

Resumen

Se discuten aqui una serie de interrogantes vinculados al concepto de
corporeidad y a su evolucion en el campo de los estudios teatrales, mas
especificamente vinculado a la tarea creativa del actor que en el presente trabajo
es abordada como dramaturgia. A tal fin, este trabajo da cuenta de los resultados
parciales del proyecto de investigacion denominado “La dramaturgia del actor.
El cuerpo como sujeto y objeto de la practica escénica” que, desarrolla el GITCE
(Grupo de investigacion en técnicas de la corporeidad para la escena”,
perteneciente al CID (Centro de Investigaciones Dramaticas) Carrera de Teatro,
Facultad de Arte, UNCPBA.

Palabras claves: Corporeidad - actor- dramaturgia — metodologia —
investigacion

Abstract

We discuss here a number of questions related to the concept of
embodiment and its evolution in the field of theater studies, more specifically
linked to the creative task of the actor, which in this work is approached as
dramaturgy. To this end, this work shows partial results of the research project
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called “The dramaturgy of the actor. The body as subject and object of the stage
practice”, which develops the GITCE (Group of research in corporeal techniques
for the scene), belonging to the CID (Centre for Dramatic Researches) Race
Theatre, Faculty of Arts, UNCPBA.

Key words: Embodiment- actor- dramaturgy -methodology - research

Introduccion

El presente proyecto se plantea como una continuaciéon del estudio
anterior realizado por este grupo de investigadores, denominado Hacia una
economia de la energia en el entrenamiento del actor. Indagacion conceptual y
metodologica del sustento energético de la emocion aplicado al comportamiento
escénico, bajo la direccion de Gabriela Pérez Cubas y la co- direccion de Carlos
Catalano. El objeto de estudio de dicho proyecto fue la relacion entre
sentimientos de base - segun una definicion propia del neurobidlogo Antonio
Damasio - y la administraciéon consciente de la energia del actor, encuadrada en
los estudios sobre Bioenergia desarrollados por Wilhelm Reich y Alexander
Lowen. .

Los objetivos se orientaron a definir principios bdasicos para el
entrenamiento pre-expresivo del actor que permitieran la composicion de
estados emocionales de base a partir de los cuales iniciar su tarea creativa. El
plano pre-expresivo funcioné como una “ficcion cognoscitiva”, tal como lo
define Eugenio Barba, permitiendo indagar en sus propias estructuras expresivas
(la relacion entre emociones, sentimientos, sensaciones y percepciones y sus
modos de expresarlo), antes que en las formas teatrales que la expresividad
puede asumir en el plano de la actuacion.

Los resultados de este proyecto permitieron:
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a) Construir un corpus conceptual y metodoldgico para el abordaje del
objeto de estudio.

b) En su fase experiencial, constatar la hipdtesis planteada demostrando
que si el actor adquiere la pericia necesaria para descubrir que cualidad de
energia es la que sustenta la evolucion de un sentimiento de base, serd capaz de
definir diferentes registros emocionales, administrando y disponiendo su energia
en funcién de la creacion de sus comportamientos escénicos o extra cotidianos y
accediendo, desde el inicio de su actuacion a un registro organico de sus
emociones.

A partir de la constatacion de la hipotesis anterior, surge el interés por
darle continuidad al proyecto indagando en los procesos creativos y en los
procedimientos técnicos que los actores, una vez definidos los registros
emocionales extra cotidianos para su creacion, desarrollan para componer su
actuacion. De acuerdo con Anne Ubersfeld la practica del actor es la de un ser
humano que produce sentido. El intérprete cumple la funcién de hacer signos.
Signos devenidos teatrales a través de las formas especificas que asumen en la
escena. En su tarea creativa el actor siempre produce y compone signos. En este
sentido, la manera de expresar dolor o furia, por ejemplo, no necesariamente
debe reproducir los gestos que cotidianamente el sujeto utiliza. Tal como lo
expresa Richard Schechner el comportamiento en la escena es un
comportamiento restaurado, se separa de los sistemas originales que lo han
producido (social, tecnoldgico, psicolégico) y permite su manipulaciéon y
transformacion segun las decisiones que tome el actor.

El comportamiento restaurado es la caracteristica principal de la
representacion (...) es simbodlico y reflexivo: no comportamiento
vacio sino comportamiento colmado que difunde pluralidad de
significados. Estos términos dificiles expresan un solo principio: el
yo puede actuar como otro.

Nuestra hipoétesis, para desarrollar el presente proyecto, denominado “La
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dramaturgia del actor. El cuerpo como sujeto y objeto de la practica escénica”,
es que a partir de la definicion de dinamicas emocionales de base,
administradas en forma consciente a través del uso de la energia, el actor puede
producir formas expresivas que respondan a sus propios criterios estéticos y
éticos sobre su representacion. Y en este sentido, la tarea creativa del actor no se
vincula a la reproduccion mimética de un personaje pre existente (en el texto
escrito) sino a la produccion subjetiva, por lo tanto personal y tUnica de sus
modos de vivenciar y expresar las situaciones dramdticas. En ese proceso, el
actor estard creando su propio sistema de significados, construird una
dramaturgia propia para desarrollar su creacion. Son diversos los elementos que
componen la construccion dramatica o dramaturgia del actor, sin embargo todos
ellos confluyen en el cuerpo. El cuerpo del actor es el objeto y el sujeto poético
del teatro. Es a partir de su experiencia sensible del mundo que el actor logra
restaurar el comportamiento en la escena y esa restauracion se comunica,
inevitablemente, con el cuerpo.

En relacion a las conclusiones alcanzadas en el estudio previo realizado
por este equipo, el proyecto en curso se propuso indagar en los procedimientos
conceptuales y metodoldgicos que los actores- luego de atravesar un proceso de
entrenamiento pre-expresivo en los términos que describiamos antes - aplican
para construir sus comportamientos escénicos, entendiendo que este proceso
permite ser clasificado como dramaturgia del actor. Tal como lo expresa Jorge
Dubeatti, el término dramaturgia ya no se refiere al escritor y su trabajo en
solitario; por el contrario hoy se aceptan otras variables del término tales como
“dramaturgia de autor”, “dramaturgia de director”, “dramaturgia de actor” y
“dramaturgia de espectador” entre otras. Dichas variables funcionan también en
combinacién ofreciendo producciones heterogéneas con logicas y mecanismos
de funcionamiento totalmente diversas; de esta manera se busca desentranar
practicas de escrituras dramaticas que exceden la tradicional del escritor de
teatro.
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La dramaturgia del actor

De acuerdo con Patrice Pavis “Hasta el periodo clésico, la dramaturgia,
a menudo elaborada por los propios autores, tenia como objetivo descubrir las
reglas (o incluso las recetas) para componer una obra y suministrar a los otros
dramaturgos normas de composicion.” Dentro de esta logica, el actor se
convertia en un intérprete de las ideas del autor.

Si consideramos como sostiene Ubersfeld que “La situacion del
comediante es siempre ambigua: a la vez que estéd en la ficcion, de la que es un
elemento, esta afuera, ya que también es su enunciador” la tarea del actor como
intérprete del personaje teatral implica el borramiento de las posibilidades
subjetivas de creacion en pos de la interpretacion mimética del personaje
definido por el autor. Sobre esta nocion de interpretacion se construyeron una
gran cantidad de poéticas de la actuacion, basandose en la anulacion de uno de
los dos sujetos (actor/personaje) en beneficio de la interpretacion del personaje
provisto por el texto dramatico, considerado el verdadero protagonista del
drama.

Segun Pavis, es a partir de la poética de Bertold Brecht, hacia mediados
del siglo XX que la nociéon de dramaturgia experimenta una ampliacion,
vinculandose tanto al texto de origen como a los medios escénicos de la puesta
en escena, tales como las opciones estéticas y éticas del director, los actores, el
escenografo, etc. Dentro de esta ampliacion, la especificidad de esos roles hasta
entonces bien delimitados comienza a desdibujarse y a imbricarse, produciendo
lo que en algunos casos se define como la figura del teatrista. Segin Dubatti
“Teatrista es una palabra que encarna constitutivamente la idea de diversidad:
define al creador que no se limita a un rol teatral restrictivo (dramaturgia o
direccién o actuacion o escenografia, etc.) y suma en su actividad el manejo de
todos o casi todos los oficios del arte del espectaculo”. En esta concepcion
ampliada la dramaturgia no pertenece exclusivamente al texto escrito por el
autor. Surgen otras formas de textualidad que responden a los procesos creativos
de los demas agentes implicados en la puesta en escena. De acuerdo con Dubatti
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El reconocimiento de practicas de escritura teatral muy
diversas ha conducido a la necesidad de construir una categoria que
englobe en su totalidad dichas practicas y no seleccione unas en
desmedro de otras (...) hoy sostenemos que un texto dramatico no es
solo aquella pieza teatral que posee autonomia literaria y fue
compuesta por un “autor” sino todo texto dotado de virtualidad
escénica o que, en un proceso de escenificacion, ha sido atravesado
por las matrices constitutivas de la teatralidad.

Desde esta Optica, la tarea del actor es una préctica dramatirgica, esta
exige ser entendida como un texto (como tejido simbolico y por lo tanto
significante) dotado de virtualidad escénica, capaz de convivir con los demas
textos de la puesta en escena (director, escenografo, dramaturgo, etc.). Creemos
que la clave para comprender el rol del actor como operador de su propia
dramaturgia se halla en el cambio de paradigma de los modos de actuacion
contemporaneos, donde se ha profundizado la brecha entre interpretacion y
produccion de sentido. En la primera el sujeto creador es subyugado por el
proceso de mimesis que desarrolla para interpretar al personaje definido a priori
en el texto. En la segunda, el actor produce sentidos valiéndose de su
corporeidad, su presencia adquiere relieve si se la compara con el personaje
escrito. Coincidimos aqui con el uso que hacen Lluis Duch y Joan Carles Melich
del término corporeidad:

Cuando afirmamos que el cuerpo es corporeidad
queremos sefalar que es alguien que posee conciencia de su
propia “vivacidad”, de su presencia aqui y ahora, de su
procedencia del pasado y de su orientacion hacia el futuro, de
sus anhelos de infinito a pesar de su congénita finitud. [La
corporeidad] constituye la concrecion propia, identificante e
identificadora, de la presencia corporal del ser humano en su
mundo, la cual, constantemente, se ve constrefiida al uso y al

“trabajo” con simbolos.
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En ambas instancias, el cuerpo del actor es el eje de la tarea. Lo que ha
cambiado son los paradigmas epistemoldgicos sobre el cuerpo. La nocioén de
interpretacion se vincula a la idea del cuerpo como objeto que el sujeto posee y
por lo tanto puede manipular a su antojo. La nocidén de produccion de sentido,
reconoce en el cuerpo del actor la mixtura entre el sujeto y el objeto de la
creacion escénica. La interpretacion requiere una introspeccion del sujeto que
busca comprender la psicologia de un personaje. La nocion de produccion de
sentido, o representacion, coloca en el centro al sujeto creador y permite que su
corporeidad (su historia, sus modos de percibir, sentir y expresarse en el mundo)
produzca sentidos.

Esta reubicacion o renacimiento del cuerpo en las epistemologias
contemporaneas, esta configurando en el arte teatral una nueva forma de hacer y
de comprender el teatro. Por regla general, quienes intentan comprender y
explicar como se estd dando este cambio no son sus protagonistas, sino
estudiosos de la teoria teatral que analizan los procesos creativos de los
teatristas. Podemos referirnos aqui a numerosas producciones que buscan
comprender y explicar el fendmeno del actor como productor de sentido o como
performer (termino que proviene de su acepcion en inglés para definir al que
hace: to perform y que segun Pavis identifica al que efectia una puesta en
escena de su propio yo), a la luz de las nuevas epistemologias sobre el cuerpo.
Muchas de ellas resultan wvaliosos aportes para comprender el teatro
contemporaneo.

Sin embargo, es escaso el material tedrico que registra y analiza los
procesos de dramaturgia del actor desde la optica de los creadores,
particularmente en nuestro pais. Los antecedentes mas relevantes en el teatro
internacional son las producciones de Eugenio Barba y su grupo de
investigacion: ISTA (Internacional School of Theater Antropology). Este
proyecto, cuyos integrantes son al mismo tiempo investigadores, docentes de
técnicas corporales para el actor y actores, se propone indagar, a través de un
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corpus teodrico constituido a tal fin, en los procesos creativos del actor,
considerando a esta tarea como una practica performatica, realizativa,
productora de sentidos.

Resultados parciales del proyecto

En su propuesta inicial, el presente proyecto defini6 como un objetivo
general a la posibilidad de comprobar la pertinencia de un entrenamiento pre-
expresivo - que permita la definicién de dindmicas emocionales de base sobre la
administracion consciente de la energia - para la produccion de una dramaturgia
del actor.

Como objetivos especificos se establecieron:

a) Enriquecer y fortalecer el corpus tedrico del proyecto antecedente que
permita encuadrar y conceptualizar el objeto de estudio segin las nuevas
epistemologias del cuerpo.

b) Indagar en los sistemas existentes para el analisis de la composicion
dramatica del actor, tomando al cuerpo como sujeto y objeto de la misma

c) Elaborar una metodologia que permita describir y analizar los
procedimientos conceptuales y metodologicos que los actores aplican a su
proceso creativo, centrada en el cuerpo como sujeto y objeto de la misma y
confrontarla con procesos de produccion vigentes en la Facultad de Arte de la
UNCPBA.

d) Realizar una puesta en escena con los integrantes del proyecto,
originada en la construccion de dindmicas emocionales alternativas y analizarla
segun la metodologia definida en el punto anterior.

Para la consecucion de tales objetivos, el encuadre metodologico se
propuso aplicar distintos en enfoques cualitativos y cuantitativos de la
investigacion, respondiendo a las necesidades de las diferentes instancias en las
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sucesivas aproximaciones al objeto de estudio.

En lo referente al enriquecimiento del corpus teodrico elaborado en el
proyecto antecedente, se sumaron los encuadres tedricos provenientes de la
filosofia (Merleau Ponty, Nietzsche, Foucault), la antropologia (Turner, Le
Bretén) y las neurociencias (Damasio, Ansermet, Magistretti) que permiten
definir a la corporeidad a la luz de las nuevas epistemologias sobre el cuerpo.

En cuanto a la construccion de un encuadre tedrico para analizar la
dramaturgia del actor se consideraron las producciones de (Eugenio Barba,
Jacques Lecoq, Richard Schechner y Raul Serrano.

En el afo y medio que lleva de desarrollo el presente proyecto la mayor
dificultad ha sido delimitar el objeto de estudio. Bien puede inferirse, a partir de
lo planteado hasta aqui, que el objeto de estudio es la dramaturgia del actor y
para ello contamos con la experiencia del proyecto anterior donde se elabord una
propuesta técnica basada en un encuadre teorico especifico. Sin embargo, una
vez que se dispuso el acercamiento a distintos grupos de actores, para aplicar
nuestra propuesta técnica y analizar los procesos creativos de los actores en
cuestion el planteo inicial fue: si partimos por considerar a la corporeidad, tal
como la hacen Duch y Me¢élich como “la concrecion propia, identificante e
identificadora, de la presencia corporal del ser humano en su mundo, la cual,
constantemente, se ve constreflida al uso y al “trabajo” con simbolos” y a la
tarea del actor como una labor realizativa, productora de sentidos, ;Cuales son
las variables que debemos considerar antes de proponer, en un grupo
determinado una experiencia con una técnica especifica? ;Es posible objetivar a
la corporeidad de manera tal que nos permita aplicar una técnica preconcebida y
analizar dicha aplicacion sin forzar los resultados, para que se adapten a nuestros
objetivos? Conscientes de que todas estas cuestiones excedian nuestros
propositos de estudio, nos dispusimos a desarrollar una serie de actividades
previas, como forma de aproximarnos al objeto de estudio.
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Trabajo de campo

En primera instancia, decidimos realizar una entrevista a un grupo de
actores-bailarines que se encontraban en proceso de produccion de un
espectaculo. El grupo - compuesto por actores, bailarines de tango, de folclore,
de danzas clasicas — parte para iniciar un proceso creativo de la propuesta de la
directora del Ballet, que procura a partir de la heterogeneidad de su grupo
realizar un trabajo de indagacion de una tematica especifica, en la que cada actor
bailarin aporta su particularidad. El eje de la entrevista fue el proceso creativo
individual y la experiencia subjetiva del mismo. Las preguntas se formularon de
la siguiente manera:

Las preguntas fueron las siguientes:

o (Desde donde comienza a crear? En relacion a los esti-
mulos iniciales para encuadrar el proceso.

o (Como comienza a crear? Cual es el punto de inicio para
pasar del estimulo a la accion.

o (Qué herramientas utiliza para ello? Cuales son los pro-
cedimientos técnicos que emplea.

De las tres preguntas se obtuvieron respuestas vinculadas a la
propiocepcion y a la exterocepcion en la relacion con los otros, ya sea los
compafieros de trabajo o las consignas de la directora. Todas las respuestas
estuvieron vinculadas a estimulos sensoriales, perceptivos y racionales. En la
tercera pregunta, donde se hacia referencia a las herramientas utilizadas, las
respuestas estuvieron vinculadas a registros orgédnicos, tales como las
variaciones de la respiracion o la reaccion que la relacion con el otro genera.
Fue interesante constatar a través de las respuestas que el concepto de
herramientas se vincul6 directamente a la nociéon de uso del cuerpo, en los
términos que Marcel Mauss la define. En todo caso, pudimos inferir que es la
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practica y la experiencia la que permite a cada entrevistado referir a sus
procesos, aun cuando aluda a los procedimientos técnicos.

Si bien acotada, y sin animo de generalizar las respuestas, esta primera
experiencia nos permitio comprender que hay un registro previo de los artistas
escénicos y que es el registro de su experiencia subjetiva. Que los entrevistados
aluden primero a esta experiencia antes que a una técnica especifica.

Son muchas las objeciones a esta primera experiencia, por ejemplo, no
se determin6 cual fue la formacion técnica especifica de los entrevistados.
Tampoco se establecid que experiencia escénica previa poseian, ni si alguna vez
realizaron, formalmente, una tarea de analisis y critica de su proceso creativo.
Datos estos que nos permitirian encuadrar las preguntas dentro de una
delimitacion mas especifica de las caracteristicas principales del grupo. Sin
embargo, esta entrevista nos permitié6 comprender que es necesario reconocer
que al momento de iniciar el proceso creativo, el sujeto cuenta consigo mismo,
con su propia experiencia en el mundo y que es a partir de ella desde donde
comienza a actuar. Comprendimos, que las técnicas pertenecen a otro orden de
registro, que incluye la experiencia de un observador, quien permitira ordenar
conceptual y metodolégicamente los modos de accion para la escena. Esto no
supone que el observador no sea el mismo artista, pero si plantea que es
necesario una adiestramiento previo especifico para llevar a cabo el analisis de
los propios procedimientos técnicos.

Y, en este punto, surge otro cuestionamiento: ;cudntos artistas estaran
dispuestos a realizar la critica y el analisis de sus procesos creativos de manera
formal y con el objeto de transmitirlo? ;Esta tarea requerira siempre de un
observador externo que organice y conceptualice? Y si es asi, /ese observador no
implicara sus propias percepciones en el analisis, es decir, no realizara su trabajo
a partir de su corporeidad?

Duetios de incertidumbres, mas que de certezas, decidimos realizar unas
jornadas de reflexion sobre esta problematica. Para ello, convocamos a
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investigadores del campo de los estudios corporales para la escena. Estas
jornadas tuvieron alcance nacional y participaron investigadores de distintas
unidades académicas del pais.

Jornadas Cuerpo Tandil

La Primera Reunion Nacional de Investigadores en Técnicas de la
Corporeidad para la Escena, se realiz6 en Tandil, en el ambito de la Carrera de
Teatro de la Facultad de Arte de la UNCPBA, en el mes de agosto de 2010.

El objetivo de esta reunion fue convocar a investigadores de la
corporeidad a difundir los avances en sus estudios y discutir las actuales
epistemologias del cuerpo aplicadas tantos procesos a creativos como
pedagogicos. Las jornadas contaron con catorce expositores provenientes de
distintos puntos del pais.

Las ponencias abarcaron un amplio espectro dentro de la tematica
planteada. Desde abordajes filosoficos, pasando por desmontajes de puestas en
escena, discusiones de propuestas teorico metodologicas para la formacion y
entrenamiento del actor, hasta relatos de experiencias personales en pedagogia,
direccion de actores y actuacion. En cada una de estas ponencias, se aprecio la
opcion por un encuadre teorico metodologico particular para abordar a la
corporeidad desde el punto de vista de su tratamiento escénico. Estos encuadres
planteaban puntos de contacto entre si y facilitaron discusiones que permitieron
el intercambio y la puesta en comun de las problematicas propias de cada
investigadores y de los investigadores de este &mbito en general.

Como organizadores del evento y como integrantes de este grupo de
investigacion, pudimos observar y corroborar la heterogeneidad de discursos y
abordajes en relacion al cuerpo del artista escénico. Se evidencio la necesidad de
articular y definir un encuadre metodoldgico propio de este campo que, sin
negar la complejidad propia de nuestro objeto de estudio y la consecuente y
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necesaria heterogeneidad en los métodos de abordaje al mismo, permita nuclear
a las investigaciones de este tipo dandole una entidad comun. Esta problematica
se plantd al cierre de las jornadas, coincidiendo los demas participantes con
nuestros planteos. Como conclusion final para este fructifero encuentro, surgid
la propuesta de trabajar en pos de la identificacion de un corpus tedrico
metodologico propio de nuestro campo.

Para el desarrollo de nuestro proyecto, las jornadas permitieron observar
que nuestros interrogantes no estaban desacertados y que formaban parte de la
problematica comtin de los participantes al evento. La cuestion sigue siendo: ;de
qué hablamos cuando hablamos de corporeidad?, ;cémo abordar el estudio de la
corporeidad en la escena?

Hasta aqui nuestra experiencia con el proyecto en curso. Quedan en el
camino mds preguntas que respuestas. Sin embargo, creemos que se hace
necesaria la problematizacion como forma de orientar el desarrollo de
investigaciones que resulten pertinentes al abordaje de la corporeidad,
reconocida como “la concrecion propia, identificarte a identificadora del ser
humano.”
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