used by those artistic disciplines and, sometimes, including
them on stage, in order to broaden the audience’s interpretati-
ve, perceptional and associative spectrum. Their experimental
creative methodology will be analyzed, as well as the reception
of their proposals.

Key words: dramaturgy - interdisciplinarity - process - stage
space - scene

Resumo: Kalibdn Usina Teatro de Montevidéu (Uruguai) é um
coletivo artistico aberto e integrado por uma equipe multidisci-
plinar que trabalha sob a experimentagdo e pesquisa no cénico
procurando sua prépria identidade. A criagdo interdisciplinar é
baseada nos acontecimentos cénicos com uma dramaturgia que
tem elementos do teatro, da danga, do cinema, da musica, e tam-
bém das artes plasticas. Esta criag@o transpde técnicas utilizadas
naquelas disciplinas artisticas (incluindo-as as vezes na cena)
com o fim de gerar uma ampliagdo do espectro interpretativo,
perceptivo e associativo do espetador. O texto analisa a meto-
dologia de criagdo do grupo que é experimental, com também a
recepgao de suas propostas.
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Resumen: El cuerpo es el territorio donde los lenguajes especificos de la escena encuentran condensacion. Es el cuerpo del actor
sobre el cual la mirada del espectador construye sentido y significado. Este cuerpo es muiltiple, poroso y dotado de una subjetivi-
dad en constante transformacién. Es un territorio en tensién, un mapa difuso que constituye el relato dramatico. Sin este cuerpo la
escena se convierte en una mueca estéril, incapaz de dotar de densidad dramatica al espacio/tiempo de la ficcion.
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[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 136]

Si una caracteristica del hecho teatral se conserva in-
tacta, mas alld de las tendencias estéticas, mas alld de
las ciclos socio-culturales de cada perfodo histérico que
determinan la singularidad de cada escena, es que en
la inmediatez del acontecimiento, como lo define Ran-
ciere (2002), se produce el encuentro en tiempo presen-
te de dos cuerpos: el del actor y el del espectador.

Esta caracteristica, propia de la escena teatral, diferen-
cia e identifica al teatro frente a otras expresiones -des-
de la musica a la pintura o la fotografia- donde el cuerpo
entra en contacto con una superficie que, independien-
temente de su caracteristica, estd escindida del cuerpo.
Podemos decir que en el cuerpo a cuerpo de la escena
teatral se trama un tipo de relacién muy especifica que
convierte al cuerpo del intérprete en un territorio.

Este trabajo tiene como somero objetivo establecer algu-
nas problemadticas en relacién a la construccién de este

cuerpo-territorio, definiendo aspectos tanto conceptua-
les como de procedimiento y forma. Se tomara por caso
el abordaje realizado por el actor Ivdn Moschener en el
proceso de actoral de la obra Los hombres vuelven al
monte (de nuestra autoria).

Como explica Courtine (2006), en el siglo XX el cuer-
po se convierte en un medio artistico, pasa de estatus
de objeto del arte al de sujeto activo y de soporte de la
actividad artistica. El arte se aferra a las personas, sus
gestos, a sus voces, a sus vestimentas. Es posible pensar
que con las vanguardias se produce un redirecciona-
miento del cuerpo; el mismo ya no es un espacio hueco
que se llena con el personaje, como si fuese un guan-
te. Se le otorga el estatuto de organismo que discurre
en tiempo presente. El cuerpo posee una experiencia,
una singularidad que se manifiesta, que forma parte de
aquello que se expresa en el escenario. El cuerpo no es
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una neutralidad sino que estd atravesado por huellas y
cicatrices que constituyen sus marcas individuales y és-
tas son parte constitutiva del hecho escénico.

Esto nos permite afirmar que todo cuerpo, puesto en la
red de lo escénico, es un cuerpo dotado de historia. Po-
see, en su propia sintesis biolégica, una memoria de si
mismo; se trata de una identidad orgédnica por un lado,
pero también histérica que, atravesada por las tenciones
de la escena, deviene en un cuerpo poético. Diremos
entonces que el cuerpo del intérprete es el resultado
del cruce que se produce entre la estructura de lenguaje
propia del territorio de la ficcién y su objetividad bio-
légica e histérica. Un cuerpo orgéanico, histérico y poé-
tico. El cruce de estos tres niveles genera una densidad
que se materializa escénicamente y que podemos estu-
diar desde un enfoque critico.

Cuando nos referimos al cuerpo orgdnico, hablamos de
una entidad a nivel biolégico. Un conjunto de funciones
destinadas al sostenimiento de la vida: supervivencia,
reproduccién.

Estas funciones estarfan presentes en todos los siste-
mas biolégicos y se manifiestan tanto a nivel fisiolégico
como psiquico en los seres humanos. Sabemos hoy que
el funcionamiento del cuerpo es producto de la interre-
lacién entre sistemas en constante transformacion.

La unién entre la psicologifa cognitiva, que compren-
de los procesos mentales, y la neurociencia, que com-
prende los procesos cerebrales, permite analizar esta
vinculacién estrecha entre sistemas especificamente
orgdnicos y su produccién de actividad subjetiva. En
la medida que se da una actividad cerebral se produce
una actividad mental y ambas estdn condicionadas por
la dindmica del cuerpo en su necesidad de sostener y
prolongar la vida.

Estos niveles conforman un cuerpo dotado de capaci-
dades diversas, que se manifiestan segin las multiples
vicisitudes del instinto biol4gico de cada ser humano.
Las estructuras organicas que sostienen la vida no se di-
ferencian sustancialmente en los seres humanos. Todos
estamos comprendidos por una serie de mecanismos y
combinaciones a nivel biolégico que nos permiten mas
o menos los mismos funcionamientos basicos.

Cada actividad ejecutada por los seres humanos requie-
re un desempefio y una serie de combinaciones de es-
tos sistemas que en cada sujeto se realiza de diferente
manera, pero que se apoya en los mismos principios
biolégicos.

Seguimos los mismos patrones de belleza, nos asusta lo
mismo, reaccionamos ante el peligro de la misma mane-
ray a nivel biolégico nos vemos atraidos por los mismos
patrones de simetria (Kandel, 2013).

Cada disciplina, desde el deporte hasta la danza, la ac-
tuacién, la pintura, etc., educa estos mecanismos para
producir a partir de ellos el mdximo rendimiento po-
sible de tal o cual sujeto en funcién de una necesidad
particular.

Las expresiones biomecdnicas entre dos deportistas de
alto rendimiento poseen diferencias que pueden ser
medidas a niveles muy precisos. De la misma manera,
dos bailarines o dos actores pueden llegar a instancias
expresivas de un nivel complejo donde no existen dife-

rencias en sus respuestas biomecdnicas, aunque si po-
demos decir que se diferencian sus cuerpos histdricos y
a través de estd diferenciacion se producen singularida-
des en el territorio poético.

Esto no supone afirmar que las condiciones bioldgicas,
similares en todos los seres humanos, neutralizan sus
condiciones expresivas. Por el contrario, definimos pri-
mero este aspecto porque esas condiciones bioldgicas
son atravesadas por un contexto cultural que las ten-
siona.

El reconocimiento de las condiciones biolégicas es in-
dispensable en el territorio expresivo, desde el funcio-
namiento muscular, 6seo, miofascial, hasta el quimico,
cerebral y psiquico. El gran aporte de la escuela de me-
dicina de Viena, en cruce con artistas de principios del
siglo XX, produce un campo expresivo que se singulari-
za en el tramado de ciencia y arte: mencionemos a Klimt
en la pintura, Freud en el psicoandlisis, Otto Wagner en
la arquitectura y Meyerhold en el teatro.

Cabe aclarar que no se trata de pensar en una estética
particular, sino en una relacién establecida con el cuer-
po en funcién del lo expresivo.

Para Meyerhold, todo el cuerpo participa en cada uno
de nuestros movimientos.

Este cuerpo orgdnico, dotado de funciones bioldgicas
especificas, que se desarrolla en funcién de las necesi-
dades particulares de cada sujeto, es un cuerpo prima-
rio, un cuerpo regulado desde el instante inicial de la
concepcidn por leyes fisicas y quimicas. Si hablamos de
un cuerpo biolégico, es necesario observar que éste se
inscribe en un tiempo especifico.

La vida humana, a nivel orgédnico, estd biol6gicamente
disefiada para unas condiciones de existencia muy es-
pecificas.

Por ltimo, en esta base biolégica, existe un componen-
te emocional, destinado también a mejorar las condi-
ciones de reproductibilidad y sostenimiento de la vida.

Mi cuerpo es lo contrario de una utopia: es aquello
que nunca acontece bajo otro cielo. Es el lugar ab-
soluto, el pequeno fragmento de espacio con el cual
me hago, estrictamente, cuerpo. Mi cuerpo, impla-
cable topia. (Foucault, 2010: p. 16)

Con esta sugerencia como premisa, diremos que aquel
cuerpo bioldgico se estrecha y vincula con lo que llama-
remos aqui “cuerpo histérico”.

El cuerpo es el lugar preciso donde cada uno se encuen-
tra, es la exacta localizacidn, es el presente continuo e
ineludible. Es mi inmediatez, mi porcién de espacio
irrenunciable sin la cual no existe ni antes ni después.
Es el espacio de mi yo, de mi conciencia. Es también el
suelo que arrastro, a ningin lugar puedo ir sin él. Pero,
por sobre todo, es un cuerpo dotado de finitud: empez6
conmigo y terminaré con él. Es mi cuerpo el que me
advierte constantemente ese desplazamiento que llama-
mos “tiempo”.

Esta inmediatez ineludible de la que nos habla Foucault
atraviesa el cuerpo orgénico, lo intercepta de modo ver-
tical; es una linea de tiempo que corre de manera para-
digmética en relacién con la linealidad biolégica. Esta
inmediatez es la condensacién de mi experiencia como
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sujeto inserto en la compleja red de la historia, es decir,
de los hechos diacrénicos que componen mi presente
constante. Es un cuerpo atravesado por las multiples ex-
periencias transversales de todo cuanto me rodea.

Este cuerpo es prefigurado en el mito de Prometo, héroe
que, habiendo ayudado a los hombres dédndoles el fuego
(es decir, dejandose atravesar por la inmediatez de la
materia histérica), es encadenado y condenado a ser de-
vorado eternamente por las dguilas. Esa conciencia de
higado devorado le devuelve a Prometeo su certeza de
cuerpo a la vez biolégico (mientras las visceras son de-
voradas) e histérico (en la medida que puede dar cuenta
de su experiencia mediante la palabra: el lenguaje).

Se hace necesario preguntarnos cudl es para los seres
humanos la condicién de indole transversal en relaciéon
con los procesos propios de una cultura especifica que
atraviesa lo orgédnico convirtiendo al cuerpo bioldgico
en cuerpo histérico.

El hombre es un animal que no marca su territorio con
sus deyecciones: se apropia del mundo mediante la pa-
labra (Del Estal, 2010). Diremos entonces que cuando el
cuerpo organico adquiere lenguaje, se verd entonces en
una nueva capacidad de relacién con el espacio que lo
rodea. Recordemos que la capacidad de diseiio de un
lenguaje es inherente a lo humano. Y si bien las condi-
ciones bioldgicas lo permiten, el lenguaje no estd dado,
sino que es adquirido como experiencia directa del
cuerpo en un contexto determinado. La percepcién del
propio cuerpo genera significados (ibidem). Esta capa-
cidad de lo humano de desarrollar lenguaje, para darle
significado y en una capa posterior otorgarle sentido a
la experiencia del tiempo, es decir, de la sucesién de
acontecimientos ligados a la vida, estd estrechamente
ligada al reconocimiento del cuerpo. Nuestro Prometeo,
encadenado y devorado por las dguilas, s6lo puede dar
cuenta de lo que sucede, de su historia, mediante la pa-
labra, estrategia de lenguaje que le permite delimitar un
espacio, un perimetro, una magnitud y que le otorga,
por decirlo de una manera cartogréfica, la capacidad
de dar cuenta de su propia extensién como sujeto, in-
cidente e incidido por la historia. Es el lenguaje, o mds
precisamente la capacidad de disefio de un lenguaje, lo
que le concede al ser humano su potencia de expansién.
No se expande un cuerpo, se expande un lenguaje. Pen-
semos en los procesos de conquista y de invasién de
Europa en el continente americano. América no es un
continente mestizo porque se hayan mezclado hombres
y mujeres de continentes distintos: es mestizo porque se
le implant6 un lenguaje. Sobre los cuerpos americanos,
dotados ya de historia, se extendié una red de lenguaje
que forzé el cuerpo, lo contorcié y flexioné sobre si mis-
mo hasta borrarlo. ;Es el lenguaje, acaso, el modelador
del cuerpo histérico? Es esta misma direccién, podria-
mos intuir la preocupacién de Foucault cuanto aborda
la probleméticas sobre el cuerpo en Las Palabras y las
cosas o Vigilar y Castigar.

El lenguaje convierte al cuerpo en un espacio fluctuan-
te, precisamente porque el cuerpo, al igual que el len-
guaje, es un flujo en constante desplazamiento. Y es
solo por el lenguaje que el cuerpo puede dar cuenta de
sf mismo y, finalmente, pronunciarse. Prometeo, si es-
tuviese desprovisto de lenguaje, no seria mds que un
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higado devorado. Es su capacidad de lenguaje la que
puede pronunciar su historia. La palabra es la idea que
el cuerpo no logra hacerse de s mismo (ibidem).
Podriamos pensar que el cuerpo orgdnico es un terri-
torio blanco, de flujos constantes, una estructura fun-
cional fluctuando en el tiempo amorfo. Podriamos ima-
ginar que el lenguaje es un gesto que se inscribe en el
cuerpo orgénico, convirtiendo a ese territorio blanco en
un sistema cartogréfico. Es un mapa dotado de signi-
ficado, que emerge de la experiencia del cuerpo en la
fluctuacién ahora especifica de un tiempo/espacio. Po-
driamos suponer que solo en la medida que el lenguaje
atraviesa el cuerpo, éste ocupa un espacio especifico,
pasa de la generalidad del tiempo/espacio de lo vivo a
la especificidad del sujeto que acontece en el discurrir
de un tiempo presente. El cuerpo es asi su propia histo-
ria, conectado a la red infinita de los demds cuerpos. Se
da a su vez en este gesto de reconocimiento la delimita-
cién de una distancia. Reconocer mi superficie, expre-
sarla mediante el lenguaje, expandirla en el territorio,
delata la presencia de otros cuerpos que se expresan en
multiples direcciones. Esta oblicuidad del cuerpo do-
tado de lenguaje es la que constituye lo que nombra-
mos como historia individual de un sujeto colectivo. De
alguna manera, esta oblicuidad producto del lenguaje
tensiona la estructura biolégica al expandir su limite.
Es el lenguaje el que corroe la estructura de finitud al
ser precisamente una disrupcién que enuncia el cuerpo
en su presente histdrico, fugdndose de la linealidad del
mismo. Existe, pues, una confianza irrenunciable al len-
guaje. Esta confianza se expresa en tanto que el cuerpo
histérico encuentra en el lenguaje una posibilidad de
evitar su disolucién en la extensién anénima y vacia del
espacio y el tiempo. El tiempo y el espacio carecen de
sujeto. Solo los enunciados sobre el tiempo y el espacio
pueden tener un yo (ibidem).

Es frente a esta posibilidad que podemos sostener, en-
tonces, que el cuerpo histérico se constituye como dis-
curso. Es decir, como una construcciéon de naturaleza
discursiva.

;Qué seria entonces, frente a estas condiciones, el cuer-
po poético? Los lenguajes de la escena, como lo expresa
Rubén Szchumacher (2014), estarian derivados de las
siguientes disciplinas: arquitectura, musica, literatura y
plastica. La articulacién de los mismos, en funcién de
la puesta en escena y la direccién, compondrian lo que
el publico experimenta como hecho teatral y aconteci-
miento dramético.

La escena teatral es la expresién hibrida, producto del
cruce de lenguajes, constituida por maniobras especifi-
cas derivadas de la produccién y la direccién y que se
experimentan de manera condensada en la percepcién
del espectador. Es, tal vez, la tinica manifestacién que
no posee materialidad especifica, sino que la constru-
ye apoyada en diversas flexiones que provienen de la
multiplicidad de los campos expresivos mencionados
anteriormente. Sin embargo, es posible afirmar que la
escena teatral no podria constituirse en la ausencia de
algunos de estas disciplinas. Su especificidad, como su
finitud, se dan en el cruce de estos lenguajes especificos
(arquitectura-musica-literatura-pldstica). Cada aspecto
de estos lenguajes determina diversos limites del hecho
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teatral, que van desde la concepcién escenografica al
dispositivo visual y luminico, y diversas aristas de es-
tas mismas dreas. También influyen de manera determi-
nante las condiciones de produccion, las decisiones de
direccién y puesta en escena, como las especificidades
del texto realizado. Influye el contexto de representa-
cién en su totalidad, es decir, la coordenada espacio/
temporal del 4mbito de representacién. Finalmente, el
ordenamiento de los factores que dan lugar a la ficcién
no estdn escindidos de las caracteristicas de los cuerpos
que se hacen presentes en la escena y de los cuerpos
que la espectan.

Sobre esta propuesta conceptual, diremos que estos len-
guajes que se expresan en la escena teatral adquieren
un punto de condenacién en el cuerpo del actor. Es el
cuerpo concreto, la presencia fisica del actor sobre el
escenario (a diferencia de otras artes narrativas como la
novela, el cine o la televisién) lo que le da al teatro de
hoy en dia su especificidad y su poder. Yo pienso que
es mds la obstinacién presente de ese cuerpo concreto
que la ficcionalidad cultural con la que ese cuerpo se
disfraza (Spregelburd, 2009).

El cuerpo poético, diremos, solo adquiere entidad en
la inmediatez de la escena, en ese espesor de espa-
cio/tiempo propio del acontecimiento dramatico. Este
cuerpo estd dotado de una finitud pasmosa. No puede
proyectarse ni un centimetro, ni un segundo por fue-
ra de ese limite que la intensidad del tiempo ficcional
construye. O, complejizando esta hipétesis y citando a
Ricardo Bartis (2004), podemos decir que el actor es el
tiempo y él es el espacio.

Sostener esta afirmacién nos permitiria entonces com-
prender el cuerpo del actor/actriz como un territorio,
es decir, una superficie definida por una multiplicidad
de pliegues, flexiones, huellas que son la resultante del
cruce de las coordenadas organicas e histéricas en el
encuentro de la superficie de la ficcién.

La materialidad del cuerpo del actor, podemos suge-
rir, siguiendo a Ranciére (2002), expresa una forma de
conciencia, una intensidad de sentimiento, una ener-
gia para la accién, sin la pretensién de que esta ener-
gia se traduzca en un mensaje. La capacidad del cuerpo
poético no es la de traducir los signos de la accién ni
decodificar los mismos, sino atravesar esa espesura de
lenguajes, produciendo una experiencia singular con-
tingente e irrepetible que se expresa como una fuerza o
una tensién.

Por lo tanto, para que se dé la configuracién de un cuer-
po poético, es necesaria una distancia, una medida que
permita cierta separacién, cierto alejamiento: el plano
de la ficcién, como instancia que redefine las 16gicas de
espacio/tiempo, reconfigura también las posibilidades
de manifestacién del cuerpo: es en la espesura del pla-
no de ficcién donde inicamente puede configurarse el
cuerpo poético. Este cuerpo no difiere del orgdnico o
del histérico. No es tampoco una presencia de orden
metafisico; es, por el contrario, la expresién de una
fuerza en la inmediatez del tiempo presente. Solo en la
intensidad e inmediatez del cuerpo poético es posible
experimentar la fugacidad de la escena.

Esa manifestacién diferenciada, potenciada, es una ca-
pacidad del cuerpo poético que afecta la percepcién.

Se tejen vinculos simbélicos entre el cuerpo (...) y
su entorno y éstos influyen en los procesos naturales
o habituales, como si el cuerpo, transformado por el
flujo de la sangre, tuviese la facultad de expandirse
fuera de sus fronteras para modificar, de ese modo, el
orden de las cosas de la vida. (Le Bretén, 2002: p 30).

En efecto, cuando nos referimos al cuerpo poético, es-
tamos sugiriendo cierta capacidad del cuerpo orgédnico
e histérico de expandirse, en tanto que, constituido
como un territorio, permite una experiencia de lenguaje
diferenciado. Se da asf una distribucién de lo sensible
(Ranciere, 2002) que no pretende la verticalidad de un
conocimiento, sino que se presenta como una accién de
orden estético, que afecta los sentidos y permite una ex-
periencia de tiempo/espacio diversificada.

La actuacién como expresion poética: cuerpo emanci-
pado

iDe qué manera se expresa lo anterior en el trabajo de
Ivdan Moschner en su actuacién en Los Hombres vuelven
al monte?

La experiencia de montaje de la obra me acercé a Ivdn
Moschner en primera instancia como dramaturgo y lue-
go como director. Los siguientes parrafos intentan poner
el acento en mi percepcién del trabajo actoral desple-
gado por Moschner, y si bien estd tefiido de mi propia
experiencia sobre el material, intenta dar cuenta de un
modo de relacién entre el cuerpo y el espacio ficcional
sin clausurar ningtn sentido y, en el mejor de los casos,
pretende inaugurar preguntas.

Quisiera ofrecer, con meros fines expositivos, la sintesis
argumental de Los Hombres vuelven al monte. Esta obra
aborda las peripecias de un hijo que se va al monte a
buscar a su padre fugitivo. El padre, luego de regresar de
la guerra, decide abandonar su vida y escapar al monte
con otros excombatientes. La obra se trama entre el de-
seo de encuentro nunca satisfecho de este hijo con su
padre, insertos en una galerfa de personajes e historias
que los rodean: Hermanas, tias, padres, empleadas mu-
nicipales, amigos, bandidos rurales, etc. La totalidad de
estos personajes se condensa en el cuerpo de un solo
actor.

En esta capacidad de multiplicidad radica la experien-
cia actoral de Ivdn Moschner; en la composicién espe-
cifica, sutil y orgdnica de cada personaje y su relacién
con una red dindmica de acontecimientos dramaticos.
Ivdan Moschner es misionero. Pasé su infancia en una
escuela rural lindante a la selva de esta provincia. Po-
see raices muy fuertes con este territorio. Es de la gene-
racién de los afios sesenta, atravesada por la guerra de
Malvinas. Conoce el territorio de la selva, sus habitan-
tes. Estd intimamente relacionado con los modos de la
oralidad misionera. Estas condiciones son parte consti-
tutiva de la subjetividad de este actor. Forman parte de
su cuerpo orgdnico e histérico.

Cuando convoqué a Ivdn conocia estos aspectos, e intui
que los mismos podrian constituir parte de una subje-
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tividad invisible en la obra, pero especificamente dra-
maética.

Los Hombres vuelven al monte sucede en la sequedad
de la geografia del norte argentino: territorios extensos
de monte, donde el sol calcina la tierra en verano. Un
territorio a la vez meramente fisico y, por eso mismo,
perfecto para un campo de subjetivacién. Ivan podria
comprender este territorio no solo de manera formal y
racional, sino desde su experiencia corporal subjetiva.
Moschner posee, por otro lado, lo que podriamos de-
nominar una formacién actoral cldsica, que se comple-
ta con un entrenamiento metédico en el territorio del
clown, y la formacién vocal, que prolonga hasta hoy.
Posee un manejo preciso de sus capacidades fisicas. Es-
tas condiciones lo hacen un actor sumamente sensible
al trabajo escénico, al trabajo con la palabra, y le confie-
ren una singularidad en la percepcién del espectador.
En una entrevista realizada con el objetivo especifico de
esta ponencia, Ivdn Moschner comenta:

El cuerpo fisico real es un soporte en el cual el pi-
blico no debe pensar, preferiblemente. Lo importan-
te es la historia que se estd contando, asi sélo sea la
historia de la escena misma (...); el cuerpo del actor
presente en ese tiempo-espacio de ficcién pertene-
ciendo a él, entrando a fondo en el juego. Olvidén-
dose del propio cuerpo, no para “encarnar” ningin
otro, sino estando disponible para todos los “otros”
convocados a la escena, via las palabras, o la ficcién.

De estas palabras se desprende una intuicién actoral que
entiende el cuerpo como un espacio que serd atravesado
por esos “otros” cuerpos que se hardn presentes en la
inmediatez de la ficcién. Ivdn entiende ademds que no
se trata de una “encarnadura” que desplaza al cuerpo,
como en la concepcién que suponia al personaje como
un guante en el que el actor entraba. Es precisamente
el cuerpo una superficie porosa que absorberd las ema-
naciones de los diferentes lenguajes para condesarlos
en una experiencia orgdnica. Pero también eso “otro” se
constituye por la presencia del cuerpo del espectador.
De las palabras de Moscher se desprende también el
funcionamiento del cuerpo poético como la inscripcién
de una accién en tiempo presente. Una construccién
que se origina y afirma en una verdad poética contin-
gente a la escena y que el actor sostiene mediante la
insistencia y resistencia de su cuerpo en el espesor de
los signos de la escena.

Podemos entonces proponer que este cuerpo poético no
es un accidente de la escena que configura un modo de
estar del cuerpo, sino una capacidad del propio cuerpo
de asumir una configuracién diferenciada de lo real en
el territorio de la escena. Es en este sentido que la ex-
periencia escénica del cuerpo es una apropiacién sensi-
ble. El gesto del cuerpo poético consiste en un acto de
resistencia frente a la estrategia homogeneizadora del
lenguaje, donde el cuerpo histdérico es eclipsado en la
generalidad del tiempo-espacio. El cuerpo poético se
expresa como una singularidad disruptiva del lenguaje.
Al respecto, Moschner comenta:
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Soy yo mismo en escena, es el lugar en que més ple-
nitud vital siento, sin contradicciones, en un sélo
sentido, cercano a la felicidad, es decir, no soy yo.
De ahi, creo, es que haga tanto teatro, porque la es-
cena es mi mejor lugar para vivir.

La experiencia del cuerpo poético, como capacidad de
redefinicién de lo vital, se experimenta como un posi-
bilidad emancipadora respecto de lo real. Ya no habla-
rfamos de un espectador emancipado, como propone
Ranciére, sino de un cuerpo emancipado. ;Cudl seria
el estado de este cuerpo emancipado? Ricardo Bartis
(2004) se refiere al goce en la actuacién como el dni-
co elemento legitimador de la experiencia escénica. No
se trata de placer, sino de una capacidad que excede el
marco de la representacién, el marco del lenguaje histé-
rico y las capacidades organicas del cuerpo bioldgico; se
trata de un estado de manifestacién de la subjetividad.
En la entrevista realizada para esta ponencia, Moschner
comenta:

Creo que mds que la volicién de los actores, la histo-
ria de la humanidad es la que impone las formas de
la escena. Y ajustando mds atn, la clase gobernante,
u opresora, es la que impone el cardcter de las obras
de su tiempo, de las formas de actuacién, de las for-
mas de los cuerpos en escena.

Seria entonces el cuerpo poético un cuerpo politico?
Dejando de lado la problemética de si hay una escena
que sea especificamente de orden politico, entendien-
do esto como la suscripcién a un determinado discurso,
partido, organizacion, etc., diremos que toda escena es
politica en tanto que participa de un conjunto de gestos
de orden social y cultural que se inscriben en la vida éti-
ca y moral de las personas. Toda accién escénica es de
orden politico porque forma parte de una red discursiva
integrada al plano civico.

Si el cuerpo es constitutivo de toda escena, es posible
la presuncién de que todo cuerpo se exprese de manera
politica cuando ocupa el plano de la ficcién.

No valoraremos aqui el funcionamiento estético de
esas escenas; si diremos que, en tanto que ocupan un
espacio, sus discursos resultan funcionales o no a deter-
minadas formas del sistema de produccién, mercado,
circulacién y explotacién de las formas del arte. Hecha
esta aclaracién, un cuerpo que ocupa la escena estd en
una red de circulacién de valores que, o bien queda es-
clerosada por las formas dominantes, adhiriéndose a
lenguajes codificados, o bien participa de una reconfi-
guracién aqui y ahora de la divisién del espacio y el
tiempo (Ranciere, 2010).

El cuerpo como experiencia multidireccional

En Los Hombres vuelven al monte, el cuerpo es multi-
ple; es uno (el del actor) y diverso a su vez, diseminado,
expandido y multiplicado en el plano ficcional.

Ivdn Moschner construye objetivamente cuerpos y vo-
ces para un ndmero finito de personajes: un padre, un
hijo, tres hermanas, una madre vieja, un padre moribun-
do, una esposa-espectro, un periodista, una amigo me-
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dio sordo, una empleada ptblica. Algunos de estos suje-
tos de accién, con sus voces, sus ritmos, sus subjetivida-
des, destellan un segundo y desaparecen; otros fluctdan
de principio a fin; otros son una presencia constante.
El actor los acumula unos sobre otros desde el instante
cero de la obra. El cuerpo en esta ficcién es también una
red de tensiones. Cada cuerpo viene a reclamar, a pe-
dir, necesitado. Sobre el cuerpo orgédnico e histérico del
actor, los personajes que emergen del plano de ficcién
configuran un cuerpo poético; este cuerpo no es estati-
co: no es una forma, no es una arquitectura rigida; es la
configuracién de una determinada manera de abordar el
espacio. Esa manera, que llamamos precisamente mul-
tiple, implica que, por un lado, se da un tipo de activi-
dad muy especifica: un cuerpo que habla y se mueve, y,
por otro lado, se da la organizacién de un lenguaje: un
cuerpo que pretende expresar en un primen nivel un
discurso y en un nivel siguiente un conjunto de emocio-
nes, ideas, conceptos, tensiones. Esta forma particular
de abordar el espacio implica también una conciencia
muy especifica, la de la ficcién, es decir, una conciencia
de orden poético.

Es un cuerpo que experimenta miltiples direcciones
en simultdneo dado que se proyecta orgdnicamente en
sus capacidades bioldgicas, a la vez que es atravesado
por la singularidad de una historia que se trama en la
espesura de los signos de la escena. Es decir que no se
da por negacién de lo orgdnico ni lo histérico, sino en la
intensificacién de ambos. Esta intensificacién se produ-
ce tanto en la objetividad del cuerpo del actor como en
la subjetividad perceptiva del espectador, que seria una
mads de las capacidades del cuerpo miltiple.

Ambos construyen este cuerpo poético, ambos son mo-
deladores de esa intensificacién. Este plano, en el que el
cuerpo se torna multidireccional, porque ocupa a su vez
todas las direcciones posibles (tanto espacio-temporales
como discursivas), se da, como lo enuncidbamos al ini-
cio de este trabajo, en la inmediatez del tiempo presente
de la escena.

Es asi que tanto el actor como el espectador se compor-
tan en la red dindmica del plano ficcional y, a la vez,
cada uno con su especificidad participa de otra posibi-
lidad del cuerpo. El cuerpo poético no estd dado, sino
que se configura en la dindmica contingente entre el
plano ficcional, ese espesor de la escena y la presen-
cia objetiva (orgdnica e histérica) del espectador, quien
trabaja, junto al actor, en la configuracién de una inten-
sidad que llamamos ficcién; la parcialidad del tiempo
ficcional, tomado por la potencia de otra economia que
le reportaria una discontinuidad respecto de la expe-
riencia objetiva de lo real.

El cuerpo poético seria, entonces, la posibilidad de una
redistribucién tanto de lo orgdnico como de lo histérico,
no en su negacion sino en su intensificacion.

La inmediatez de la escena habilita una experiencia
condensada e intensificada de lo vivo y en esa expe-
riencia se da un hecho, de orden objetivo, en el cual
la supresién del tiempo-espacio libera al cuerpo de su
propia inmediatez, caducidad y finitud.
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Abstract: The body is the territory where the specific langua-
ges of the scene find condensation. It is the actor’s body upon
which the viewer’s gaze builds meaning and meaning. This
body is multiple, porous and endowed with a subjectivity in
constant transformation. It is a territory in tension, a diffuse
map that constitutes the dramatic account. Without this body
the scene becomes a sterile grimace, incapable of endowing the
space / time of fiction with dramatic density.

Key words: body - organic - historical area - poetry - story
Resumo: O corpo é o territério onde as linguagens especificas

da cena encontram condensagdo. E o corpo do ator sobre o qual
a mirada do espetador constréi sentido e significado. Este corpo
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é multiplo, poroso e dotado de uma subjetividade em constante
transformacdo. E um territério em tensdo, um mapa difuso que
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Palavras chave: corpo - organico - drea histérica - poesia - his-
téria

constitui o relato dramdtico. Sem este corpo a cena converte-se
numa careta estéril, incapaz de dotar de densidade dramdtica ) Fabidn Diaz. Director, dramaturgo y docente. Lic. en Actua-
ao espago/tempo da ficgdo. cién y Magister en Dramaturgia por la Universidad Nacional de
Las Artes. Investigador académico. Dicta seminarios de actua-

ci6én y dramaturgia.
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Resumen: La risa es ambivalente: niega y afirma, amortaja y resucita a la vez, dirfa Mijail Bajtin (1998), estudioso de la cultura
popular en la Edad Media y el Renacimiento. Mi propuesta consiste en el andlisis de Othelo termina mal, la versién en clave de
clown de Gabriel Chamé Buendia del cldsico shakespeareano. La verdad trégica revelada en el humor.

Lejos de desarticular la pieza canénica, el universo poético de Shakespeare estd rigurosamente presente. Aqui la farsa potencia la
tragedia. Es una tragedia bufa atravesada por una légica “otra”, donde corren paralelamente estremecimiento e hilaridad, horror

y carcajada.

Palabras clave: tragedia - clown - comedia - género teatral - construccién teatral

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 140]

La risa es ambivalente: niega y afirma, amortaja y resu-
cita a la vez, dirfa Mijail Bajtin (1998), estudioso de la
cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento.
Desde esa perspectiva sélo en apariencia contradictoria,
analizo aqui lo que parece un oximoron: la transcrip-
ci6én de un clédsico shakespereano al lenguaje del clown,
Othelo, termina mal, la versién de Gabriel Chamé Buen-
dia de The Tragedy of Othello, the Moor of Venice. Esto
es, la verdad trdgica revelada en el humor.

Miembro fundador y actor del Cld del Claun, ese grupo
mitico que apostd a una estética del desparpajo, Chamé
Buendia es una de las figuras mds destacadas de la re-
novacién del teatro argentino de post-dictadura en los
afnos ochenta. Entre 1978 y 1984, se form6 como actor
y director en la Compaiifa Argentina de Mimo de Angel
Elizondo. Luego inauguré la presencia de los payasos
argentinos dentro del Cirque du Soleil. Actualmente de-
sarrolla su tarea de investigacion teatral como director,
actor y docente en numerosas ciudades latinoamerica-
nas y europeas, particularmente Espafia y Francia. Viaja
con alguna frecuencia a Buenos Aires, donde presen-
té su unipersonal Llegué para irme (2007), que define
como tragicomedia metafisica o “meloclown”. Estrené
recientemente Last Call, Ultima Llamada (2014) en el
Teatro Nacional Cervantes. Y, como traductor, director y
adaptador, la pieza que nos ocupa: su particular reescri-
tura de la tragedia de Shakespeare (estrenada en 2013,
aun en cartel). No es el primer Shakespeare que monta
Chamé Buendia. Hizo su versién de Macbeth con el Cld
del Claun; en Europa, Los dos hidalgos de Verona, Tra-

bajos de amor perdidos; en Brasil, Las hijas del Rey Lear
y, como actor bajo la direccién de Lilo Bauer, Un cuento
de invierno.

“En mi adaptacién de Otelo -me dice Chamé Buendia en
una de nuestras entrevistas- procuré que las columnas
teatrales de la pieza estén sélidas; de hecho, las escenas
estdn todas o casi todas”. Y agrega: “El texto hubo que
reducirlo porque, no hay que olvidar, estamos con paya-
sos. Y estdn los chistes, eso estd bueno porque es teatro
popular que estd cerca de la gente”.

El clown contempordneo, quintaesencia de la estética
de la multiplicidad, sostiene el doctor Jorge Dubatti
(2013), es el heredero histérico de los mimos grecola-
tinos, de los histriones medievales, de los intérpretes
de la commedia dell’arte, de los bufones, asi como de
los cémicos nacionales. El payaso, una forma dramaé-
tica que aparece en los primeros rituales de todas las
culturas, se diversifica contempordneamente en los
clowns que actian en el circo, en la calle, en el teatro,
en clowns “sociales” (Payasos sin Fronteras, Clowns No
Perecederos, Payamédicos, entre otros), todos con su es-
pecificidad de lenguaje.

La poderosa risa

La carcajada surge por lo absurdo. La incongruencia, el
percance, el error, la sorpresa, el accidente, la desventu-
ra (Moreira, 2008: p. 45). ;La desventura es irrisoria? Lo
tragico siempre estd sosteniendo la carcajada. “El estado
de placer, el estado de miedo -sostiene Gabriel Chamé-
no se pueden explicar intelectualmente. Se viven fisica
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