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Resumen

Este trabajo indaga la dramaturgia corporal en el Teatro Fisico a Palabras clave
Artes Escénicas,
Humor, Teatro Popular,
Juego

partir de la triada juego, acciéon cémica y mirada sensible. Se plantea
una creacién escénica hibrida desde la articulacién de técnicas teatrales
de actuacién popular para abordar un humor fisico. Lo cémico se vuel-
ve corporal-gestual y el juego se torna territorio de agenciamiento del
placer-deseo, convocando asi a una experiencia ltdica, sensible y risible
en el acontecimiento teatral. Se realiza una revisién sobre los modos hi-
bridos y colaborativos de las practicas locales proponiendo indagar “lo
criollo” en términos territoriales e identitarios del teatro independiente
comico cordobés.
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Abstract
This work inquires about corporal dramaturgy in physical theatre Key words
from the triad play, comic action and sensitive gaze. It proposes a hybrid Performing Arts,

Humor, Popular

scenic creation from the articulation of theatrical techniques of popular
Theatre, Play

theatre to approach a physical humor. Comicality becomes corporal and
gestual, and the game-playing opens the possibility of the agency of joy
and desire, so the theatrical event becomes a playful, sensitive and lau-
ghable experience. We review the hybrid and collaborative methods of
the local theatrical practice in terms of “lo criollo” addressing both its
territory and identity related singularities in the context of comical inde-
pendent theatre in Cérdoba.
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Introduccion

El siguiente articulo recupera la investigacion realizada en el Trabajo Final* de grado de la
Licenciatura en Teatro de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba. El tema gira
en torno a los modos compositivos hibridos de la dramaturgia corporal en el Teatro Fisico a partir
de la triada juego, accién cémica y mirada sensible. Se proponen estos tres aspectos como una
parte esencial de la composicién escénica donde se conjugan la comicidad, la gestualidad, la cor-
poralidad y lo poético. A partir del juego como posibilitador creativo y territorio de placer/deseo
se busca desarrollar una dramaturgia escénica que habilite un humor corporal, gestual y lddico.
Se plantea una ética del goce como eje transversal de la creacién, donde lo sensible-poético y lo
gestual-corporal dan lugar a un terreno creativo, lidico y gozoso de tensién/atencién que deviene
cuerpos vivos, atentos y alegres.

El proceso de investigacion se basé en un recorrido de intercambios entre las reflexiones
académicas en torno al Teatro Fisico y la blisqueda personal/grupal en el entrenamiento y mon-
taje de una puesta en escena. La obra producida como parte de dicho proceso se titula Criollas,
una subversién gaucha (2021); se trata de un espectaculo que rescata los dispositivos escénicos
de técnicas de actuacién popular del Teatro Fisico comico en una colaboracién teatral, musical y

Imagen 1: Compafia Burdas (2021). Criollas, una subversién gaucha. Chueca y Bolea se esconden detras de un fardo.
Fotografia de M. B. Nazarian.

1 Cémicas y Criollas: la dramaturgia corporal en el Teatro Fisico. La triada juego, accién cémica y mirada sensible, con la asesoria de
Lic. Ana G. Yukelson. Diciembre de 2021.
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dancistica. Asi como la investigacion del Trabajo Final se apoya en el registro de un diario de ensa-
yos personal sobre el proceso creativo y el montaje de la obra, en este articulo tomaremos como
ejemplos ciertos momentos de la presentaciéon a publico que tuvo lugar en noviembre de 20212,

El propésito de este trabajo es suscitar reflexiones sobre los modos mixtos en la drama-
turgia corporal del Teatro Fisico en la escena local de Cérdoba; una ciudad de identidad hibrida
atravesada por tradiciones heredadas y con un bagaje teatral propio. A partir de las técnicas cé-
micas del clown, commedia dell’ arte, mimo y bufén, buscaremos acercarnos a un teatro de tinte
popular, gestual y corporal. Se pretende aportar una nueva mirada sobre la composicién en el Tea-
tro Fisico donde dichas técnicas dialoguen y posibiliten la creacién de nuevos universos poéticos
de modo que las formas tradicionales se articulen con los rasgos poéticos y comicos de teatristas
cordobesxs.

La problematica se plantea alrededor de los modos de potenciar la bisqueda personal y
colectiva a partir de la apropiacién de lenguajes y metodologias de dichas técnicas, pues se busca
trascender las formas cerradas “de manual” que conllevan a una clausura que no permite dialogar
con el propio bagaje cultural y social del teatro. Cada una de las técnicas nombradas posee su
propia poética y forma de codificacién, pero todas se relacionan a través de rasgos comunes como
la corporalidad, la precisién, el ritmo, los personajes arquetipicos y una relacién directa con el pu-
blico. A la hora de llevar a cabo una puesta en escena es dificil no integrar las distintas disciplinas
en una basqueda estética propia. Es por ello que nos preguntamos como lograr una hibridacién
de estas en la puesta en escena, como hacer dialogar los elementos poéticos-estéticos de cada
técnica, y cémo llevar adelante una dramaturgia corporal y gestual que rescate y combine poéticas
de la comedia fisica.

La escena contemporanea cordobesa presenta multiples ejemplos de esta naturaleza hibrida
donde se observa una apropiacién poética de técnicas de Teatro Fisico. En este sentido, algunos
antecedentes de especticulos de la escena cordobesa de los tltimos diez anos que combinan
codigos y lenguajes como payaseria, bufén, mimo y/o méscaras a mencionar son: en primer lugar
la obra Cabos Sueltos? (2018), espectaculo de humor fisico que nace a partir de la catedra Produc-
cion Il de la Licenciatura en Teatro de la Facultad de Artes, junto con Carolina Gallardo Hidalgo
y Carolina Suérez, mismo equipo que lleva adelante la produccién escénica de esta investigacion.
Ademas, los espectaculos Mdscaras, esconderse detrds (2012)* de Cristian “Teti” Cavo y Micaela

2 El especticulo estd dirigido por Carolina Gallardo Hidalgo, en escena Carolina Sudrez y Agustina Vargas Vieyra, y la musicalizacion
envivo de Inti Algarbe y Federico Chaves. La puesta en escena nace de los deseos de explorar el humor fisico a partir de la mitica figura
gauchescay las narraciones en torno a la construccién identitaria de la tradicién argentina. Se trata de un teatro colaborativo de humor
ambiguo, en capas, grotesco, simpatico y empatico. Un teatro que convoca desde la experiencia comunal de la risa e invita a participar
de un convivo ldico. La presentacién de noviembre de 2021 y el detrds de escena se encuentran registrados en video y pueden verse
en el canal de Youtube de Burdas en escena. La cita fue al atardecer en el patio de una panaderia en la ciudad de Cérdoba; el espacio
escénico se presentaba como una pulperia, por lo que el piblico estaba dispuesto en mesas donde compartian mates y criollitos du-
rante el espectaculo.

3 Cabos Sueltos (2018). Creacidn colectiva, estrenada en julio de 2018, con direccién de Carolina Gallardo Hidalgo. En escena: Carolina
Suédrez y Agustina Vargas Vieyra. Disefo de vestuario: Antonella Gualla. Realizacidn de vestuario: Antonella Gualla y Eugenia Suérez.
Fotografia y Disefio grafico: Nicolas Costantino. Produccién de 4to afio de la Lic. en Teatro, Facultad de Artes, UNC.

4 Mdscaras, esconderse detrds (2012). En escena: Cristian Teti Cavo. Direccién: Micaela Franchino. Dramaturgia: Cristian Teti Cavo y
Micaela Franchino. Musicalizacién en vivo: Agustin Malvarez. Vestuario: Carlos Medina Vogler. Creacién de méscaras: Carlos Morray
Jimena Brunetti. Fotografia: Milagros Centeno. Disefio grafico: Artilugio.
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Franchino, y Pantaleone, sinfonia humana (2017)> de Pantaleone Teatro con direccién de Valentina
Etchart Giachero. En ambas puestas se observa una apropiacion y reversién de los personajes ar-
quetipicos de la commedia dell’ arte; estos dialogan con nuestro espacio-tiempo y reorganizan los
discursos criticos sociales que representan dichas méscaras-personajes. Otros antecedentes son
Bufén (2015)° de Julieta Dagay Luciano Delprato, obra de caracter bufonesco; Mediasnoches pa-
yasas (2008)7, espectaculo de payasxs con improvisaciones y musica en vivo para ptblico adulto; y
el Circo de bolsillo (2004)8 a cargo del payaso Lucho, espectaculo callejero itinerante que tomaba
como escenario el Parque Sarmiento de la ciudad de Cérdobay basaba su dramaturgia en la clasica
triada payasa Carablanca, Augusto y Anti Augusto.

Las puestas en escena nombradas presentan algunos procedimientos cémicos que nos per-
miten indagar en la construccién de una poética de humor fisico local. Podemos aproximarnos a
pensar en “lo criollo” en términos territoriales e identitarios para nombrar los modos hibridos y
colaborativos de la creacién escénica en el teatro cémico independiente cordobés.

Teatro Fisico de humor: hacia una escena hibriday criolla

Para comenzar debemos hablar de Teatro Fisico; un teatro de cuerpos, sudor y movimiento,
donde prima la accién y la fisicalidad. Al tener en cuenta que el acontecimiento teatral es funda-
mentalmente corporal, bien cabe preguntarnos “sacaso no todo el teatro es fisico?” (Salvatierra
Capdevila, 2006, p. 70). Si bien es dificil arribar a una definicién, la tarea se vuelve necesaria para
acotar el campo de estudio. Es por ello que, como se propone en el Trabajo Final en que se basa
este articulo, se trata de Teatro Fisico cuando el eje de la creacién escénica esta puesto en la cor-
poralidad, es decir, hay una predominancia de la fisicalidad de los cuerpos presentes y en accion
creando una dramaturgia corporal. Ahora bien, esto no quiere decir que no se incorporen otros
lenguajes o materialidades en la escena, ni que la palabra hablada ocupe un segundo plano; es
mas, tal es la diversidad de este campo de estudio que podemos encontrar propuestas muy dife-
rentes bajo el concepto de Teatro Fisico. Tal como refiere Collazos Vidal (2016), las nuevas miradas
dramaturgicas buscan incluir lo corporal y performatico en la escena, tomando al cuerpo como un
elemento de representacién auténomo. De esta forma lo teatral, lo danzado, lo coreografiado, la
danza teatro, lo gestual, comienzan a fundir sus fronteras para crear nuevos discursos donde pre-
domina lo fisico.

El estudio del Teatro Fisico actual responde a la renovacién escénica de las vanguardias del
siglo XX. Es notable que dichas vanguardias sostienen un tejido de relaciones entre la tradicién, la

5 Pantaleone, sinfonia humana (2017). En escena: Alejandro Ramos, Fabricio Cipolla, Joaquin Torres, Mercedes Coutsiers, Nadia Bu-

diniy Natalia Pardal. Direccién: Valentina Etchart Giachero. Asistencia de Direccion e lluminacién: Sara Sbiroli. Edicién musical: César
de Medeiros. Realizacion de méscaras: Eugenia Scavino. Comunicacién grafica: Victoria Perrote. Produccién: Julieta Lazzarino.

6 Bufén (2015). En escena: Julieta Daga. Direccién y dramaturgia: Luciano Delprato. Disefio sonoro: Gerardo Schiavén. Disefo grafico:
Juliana Manarino Tachella. Disefio escenogrifico: Luciano Delprato y Juliana Manarino Tachella. Asistencia Dramattrgica: Marcos
Céceres. Produccién general: Maria Paula Delprato. Co-produccién con Documenta Escénicas.

7 Mediasnoches payasas (2008). En escena: Julieta Daga, Jorge Fernandez, Maria Nella Ferrez, Rodrigo Fonseca, Rodrigo Gagliardino,
Héctor Lujan, Delia Perotti, David Piccotto, Marfa Laura Primo y Carolina Vaca Narvaja. Msicos en vivo: Pablo Farias y Guillermo
Villanueva.

8 Circo de bolsillo (2004). En escena: Ignacio Arias, Pablo Fernandez y Luciano Desimone.
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herencia histéricay la basqueda por lo nuevo, donde la revisién de las practicas anteriores permite
crear lenguajes novedosos. Es importante destacar los aportes para un teatro corporal de los maes-
tros Vsevolod Meyerhod, Jacques Copeau y Jacques Lecoq. Estos se interesan por la recuperacién
de formas teatrales anteriores de caracteristicas populares y cémicas como el circo, la commedia
dell’arte, el teatro de feria, el antiguo teatro griego o el teatro francés del siglo XVII. Desarrollan un
minucioso estudio del movimiento bajo una nueva relacién con lo corporal en la practica escénica
donde se destacan el ritmo, la precisién, una concepciéon musical de la escena, los contrastes dina-
micos, y el entrenamiento fisico y gestual. Particularmente Copeau y Lecoq otorgan al juego una
importancia fundamental en la actuacién ya que este dota a Ixs actuantes de cierta espontaneidad
para la creacién y la improvisacién que permite el desarrollo de la creatividad y la capacidad de
imaginacién. Ambos maestros incorporan en sus pedagogias el uso de méscaras nobles o larvarias
(Lecoq luego las llamaria mdscara neutra) y la técnica de mimo corporal silencioso. Asimismo,
Lecoq incluye en sus estudios la payaseria, el bufén y el coro dramético con el objetivo de poner
en didlogo diferentes expresiones artisticas en vistas a preparar el cuerpo para “inventar un nuevo
teatro” (Salvatierra Capdevila, 2006, p. 226).

Los aportes de estos antecedentes histéricos son verdaderamente significativos para los
estudios contemporaneos, sin embargo cabe destacar cierta rigidez que aln se observa en los
planteos técnicos y éticos de algunxs maestrxs alrededor de dichas técnicas teatrales. Perseguir
una forma “correcta” de llevarlas a cabo presenta una clausura que no permite desarrollar nuevos
lenguajes, pues como dice Salvatierra Capdevila (2006) “el analisis del movimiento corporal, si se
limita a un mero proceso técnico, se vuelve estéril” (p. 442). Asimismo, dado que dichas técnicas
tienen un fuerte arraigo europeo, origen histérico de estas, se vuelve necesario dialogar con el ba-
gaje teatral propio de una poética cordobesa. Julieta Daga, actriz, docente y referente cordobesa en
clown y bufoneria, sostiene que “hay que construir nuestro lenguaje, viene mucho importado (...)
ya es el momento que tengamos nuestro propio color” (Garcia Faura, 2020). Esta afirmacién pone
de manifiesto la necesidad de una construccién hibrida de los lenguajes escénicos que refieran a
una identidad local.

El problema que se plantea en este trabajo es como lograr una hibridacién de técnicas y es-
téticas teatrales para generar nuevos dispositivos dramaturgicos que articulen los procedimientos
escénicos de estas. En este sentido, Collazos Vidal (2016) expone que “las técnicas como los esti-
los se yuxtaponen, se suceden y se superponen” (p. 141) por lo que desecha asi la idea de un for-
mato tradicional y cerrado. Propone luego “generar un repertorio que debe estar disponible para
reformularlo y redireccionarlo” (p. 142) donde las técnicas y estilos puedan estar al servicio de una
creaciéon escénica de manera flexible y adaptable. Esto nos lleva a pensar en la importancia de un
entrenamiento variado para adquirir distintas herramientas que podamos tener disponibles a la
hora de un proceso creativo. El repertorio que menciona Collazos Vidal corresponde a las experien-
cias que cada sujetx adquiere; mientras mas rico y variado sea, mayores herramientas tendremos
para conjugar conocimientos a la hora de crear.

Las practicas teatrales cordobesas poseen una larga historia de producciones colectivas y
procesos colaborativos, donde la creacién escénica surge de los aportes de la experiencia indivi-
dualy grupal. Cada sujetx de la creacién posee un batl de experiencias propias, compuesto por los
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entrenamientos previos y los procesos transitados, que entra en didlogo con el badl de experien-
cias ajenas. Asi, la colaboracién colectiva dota de saberes que emergen de la practica en conjunto.
Ocurre, en términos de “agenciamiento” de Pavlovsky, “una apropiacién de determinadas nocio-
nes o conceptos que uno pone en su propia maquina y desde alli poder pensar una serie de cosas”
(Kesselman y Pavlovsky, 1996, p. 28). La maquina grupal se sirve de la apropiacion deseante para
producir nuevos saberes.

Son estos modos colaborativos de produccién y deseo los que permiten aproximarnos a in-
dagar en “lo criollo” como una caracteristica de las practicas teatrales locales. Esta investigacion se
centra particularmente en las producciones cémicas, como hemos nombrado en los antecedentes,
de las cuales se destaca la hibridacién de técnicas conocidas, aprehendidas, que se presentan aho-
ra como maleables, permeables, mutables, de un lenguaje singular; practicas que develan nuevos
procesos dramaturgicos desde una verdadera apropiacién de lo conocido puesto a disposicién de
las poéticas locales.

Tal como menciona el investigador Collazos Vidal (2016):

la apuesta es por la exploracién de nuevas formas de ejercicio y conocimiento escénico
que posibiliten la deconstrucciéon de formas tradicionales para establecer otras miradas
dramattrgicas donde de manera auténoma se pueda referir a lo corporal, lo fisico y lo

performativo (p. 142).

La hibridacién, como dispositivo ético y estético, permite imaginar nuevos lenguajes al mis-
mo tiempo que rehabita las tradiciones y las actualiza. Invita a crear més alla de lo establecidoy a
realizar combinaciones nuevas de elementos. En el espectaculo Criollas, una subversién gaucha
(2021) se pone de manifiesto un proceso colaborativo de creacién colectiva donde cada integrante
del equipo aporté desde sus experiencias particulares. De este modo los ensayos se desarrolla-
ron entre practicas de yoga, danza malambo, musica folklérica, entrenamiento aerdbico, payaseria,
golpes y caidas, slapsticks, lo grotesco, humor, percusiones, danza contemporanea, recitados y
payadas, bufoneriay commedia dell’arte. Las fronteras entre las distintas disciplinas se diluyeron y
se encontraron todas alli sucediendo juntas. Una verdadera mixtura de conocimientos y materiali-
dades que dio como resultado un especticulo de identidad hibrida que incluye en su composicién
los “batiles de experiencias” de cada unx de sus participantes.

Humor fisico: articulaciones técnicas y compositivas para una
actuacion popular

En este trabajo nos abocamos a indagar una composicién de la comicidad en la que prima lo
gestual y lo corporal. Por ello, la blisqueda escénica se dirige a articular elementos compositivos,
estéticos y poéticos de técnicas de Teatro Fisico comico tales como payaseria, bufoneria, comme-
dia dell’arte y mimo. A esta alquimia poética la llamaremos humor fisico. De esta manera, la com-
posicién del humor estd basada en acciones fisicas comicas, es decir, el foco de la comicidad esta
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colocado en el accionar de las corporalidades que de ninglin modo deja de lado otras herramientas
como el humor verbal.

Distinguimos tres pilares fundamentales que se desprenden de dicha alquimia poética para
[levar a cabo una dramaturgia corporal: una triada presente en las técnicas teatrales nombradas.
Esta refiere a los terrenos de lo lidico, lo cémico y lo sensible. Las relaciones que se tienden entre
los tres aspectos se vuelven el sustrato comin en el humor fisico que nos otorga herramientas
compositivas para crear una puesta en escena hibrida, fisica y cémica. Los procedimientos que
adquirimos en dicho cruce se encuentran disponibles en el entrenamiento y a la hora de crear en la
escena; forman asi el baul de experiencias que mencionamos anteriormente.

Encontramos una amplia variedad de aportes entre los que podemos nombrar: la concep-
cion de lo ltdico en la payaseria y su mirada inocente, la sensibilidad que adopta para crear poesia
desde la vulnerabilidad, la relacién arménica con el fracaso y la improvisacién como recurso dra-
maturgico; la fisicalidad y gestualidad cémica en la commedia dell’arte, sus gestos acrobéticos
y sus personajes arquetipicos ligados por jerarquias sociales; la celebracién del teatro como un
espacio carnavalesco y de diversién; cualidades técnicas de precision, ritmo y accién-reaccion en la
poética corporal de mimoy en la commedia dell’ arte; la capacidad de condensar relatos mediante
un discurso fisico; la escucha atenta a la escena, al entorno y al publico presente; la carnalidad y
sexualidad blasfema de lo bufonesco; lo patético y lo grotesco en la comicidad; la percepcion rit-
mica coreografica para la creacion de dramaturgias corporales; slapsticks, golpes, caidas y triadas
payasas del circo tradicional; entre otros. Cuando sistematizamos estos procedimientos técnicos y
compositivos se nos develan un sinfin de herramientas disponibles que complejizan la actuacion,

Imagen 2: Compadia Burdas (2021). Criollas, una subversién gaucha. Chueca y Bolea realizan una secuencia cdmica.
Fotografia de M. B. Nazarian.
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volviéndola més propia, mas auténtica, al dialogar con las necesidades que el espectaculo mismo
requiere. Un espectaculo que hable de lo que sucede aqui, en esta partecita teatral del mundo.

Al plantear este trabajo mencionamos que el humor fisico se vale de una actuacién popular
para abordar la creacién escénica. Pero, sa qué nos referimos con popular? En este caso lo aborda-
mos en cuanto a la relacién que se tiende entre la creacién escénica con el pablico y lo publico. La
investigadora Mauro (2013) destaca en la actuacién popular la doble dimensién de mirar-ser mira-
dxs que se establece entre actuantes y espectadorxs, una relacién directa y explicita de intercam-
bio que se pone de manifiesto a través de intervenciones directas (comentarios, aplausos, risas,
participacion del publico en la escenay de actuantes en el espacio espectatorial). De este modo, el
teatro popularincluye a Ixs espectadorxs en su discurso escénico, revelando a ambas partes como
presentes y en interaccion.

La autora se apoya en la categoria de “carnavalizacion” propuesta por Bajtin para atender
a la relacién entre la cultura popular, la dominante y el carnaval, puesto que “la cultura popular
subvierte las jerarquias establecidas y expone a la cultura oficial como no cerrada ni definitiva”
(Mauro, 2013, p. 18). La escena carnavalizada se encuentra atravesada por el humor, las dindmicas
de goce establecidas por lo ltdico y el encuentro donde los limites ptblico-escena se subvierten.
Esta puede presentarse a través del procedimiento parédico donde, sefiala Mauro, se produce la
confrontacién del orden dominante con lo bajo: la degradacién de lo sublime mediante la risa, la
subversion de las jerarquias, la caracterizacién del cuerpo grotesco mediante la artificiosidad, la
deformacién, los contrastes, la caricatura, lo escatoldgico o sexual, entre otros. Aqui observamos
coémo la humorizacién se vale de lo corporal y por lo tanto se vuelve territorio de lo politico.

Si pensamos en el teatro callejero, la payaseria o la commedia dell’arte, encontramos que los
espectaculos que habitan el espacio ptblico tienen la necesidad de “ir hacia” el publico. Requieren
estrategias especificas para atraer la atencion de espectadorxs potenciales e interrumpir la cotidia-
nidad de la calle.

Infantino (2014) encuentra en las dindmicas de lo popular una disputa entre los espacios
legitimados para la cultura y las formas de produccién artisticas, laborales e ideoldgicas. Al pro-
blematizar los modos en que las practicas teatrales populares se relacionan con lo ptblico en tér-
minos de espacio y discursos, la autora encuentra un entramado complejo y diverso de agentes
politicos, culturales y econémicos que atraviesa a las practicas artisticas. En este sentido, lo po-
pular se presenta como festivo, convocando cuerpos carnavalizados y en diversion, habilitando el
encuentro de diversos publicos y en diversos espacios, pues el hecho artistico puede tomar hasta
el mas remoto de los escenarios, desde la calle y las plazas hasta salas y esquinas. El humor se
vuelve convivial, territorial y popular; por lo tanto, politico.

La triada juego, accion cémica y mirada sensible

Anteriormente se esbozaron algunos conceptos de los que hablaremos a continuacién. Es
dificil pensar en la mirada sensible sin hablar de payaseria, o abordar la accién cémica sin aludir
a la commedia dell’ arte o al mimo. Las relaciones que se tienden entre los modos colaborativos
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de la creacion escénica, la disponibilidad de técnicas y procedimientos en lo que llamamos humor
fisico y los mecanismos de una actuacion popular van develando el entramado compositivo de la
dramaturgia corporal en el Teatro Fisico comico. Una composicién que surge y se sostiene de las
dindmicas del goce que predispone el juego: la alegria de crear, la sorpresa de lo nuevo y la risa que
provoca el humor.

Salvatierra Capdevila (2006), en sus estudios sobre la pedagogia de Lecoq, propone que el
juego se establece como un puente entre lo real y lo imaginario, un principio dindmico donde se
realizan intercambios entre los participantes y se generan nuevas relaciones entre cuerpo, accion
y palabra. Se presenta en una doble asociacién entre libertad y condicionantes: posee reglas espe-
cificas dentro de las cuales todo es vélido, pues no hay limites a la hora de imaginar nuevas posi-
bilidades. El mundo se amplia ante la potencia para crear. Las reglas de funcionamiento del juego
determinan tareas que cada participante debe resolver libremente apelando a su imaginarioy a las
herramientas del “batl de experiencias”. Asi, el juego se erige como pura creatividad en acto (en el
acontecer y en el accionar) sostenida por un estado lidico de constante descubrimiento. Al crear
lo que alin no existe, el juego puede revelar una verdad poética.

Cuando planteamos la creacién escénica desde el juego estamos proponiendo crear desde
un estado de goce: cuerpos presentes en tension/atencion y en diversién convocados a la tarea de
sostener un acto ltdico. Pues quienes participan del juego estan presentes, vivxs, atentxs y alegres,
rasgos que podemos asociar facilmente a la participacion en el acontecimiento teatral tanto de
actuantes como de espectadorxs. El espacio lidico potencial o la “zona de ilusién”, término que
la autora recupera del psicoanalista Woods Winnicott, es lo que da soporte al juego y permite las
relaciones de intercambio entre Ixs sujetxs participantes. Esta zona de ilusién se habilita cuando el
juego comienzay finaliza cuando se logra una meta o se ve interrumpido. Del mismo modo sucede
con el acontecimiento teatral: se da inicio a la funcién y finaliza con los aplausos para transformar-
se en otro tipo de intercambio.

Es importante reconocer los lugares de atencién en las relaciones de intercambio en el con-
texto de lo ladico. El juego exige que la atencién (a través de la mirada y las acciones-reacciones)
esté colocada en el mundo exterior, pues siempre se estéd en relacién con: otrxs sujetxs participan-
tes, el entorno material (dado por el espacio y los objetos) y las tareas-reglas del juego mismo.

Podemos encontrar una doble dimensién en el juego asociado con lo teatral: en primer lugar
como medio para activar la imaginacion y explorar las posibilidades del cuerpo (el entrenamientoy
ensayo) y, en segundo lugar, como estado dramético en la actuacién. Respecto al primer punto, el
juego permite un entrenamiento que apunta a poner en practica motores creativos para desarrollar
herramientas como la improvisacion, indagar en nuevas formas y generar material escénico que
luego puede organizarse en una estructura dramatica. Para Lecoq, la improvisacién es la tactica
para poner al juego y al imaginario en accién. En este sentido, “la improvisacién esta dirigida a de-
sarrollar las capacidades virtuales del cuerpo en un lenguaje corporal que se basa en la captacién
de lo real” (Salvatierra Capdevila, 2006, p. 239). El juego en el ensayo permite dindmicas creativas
colaborativas donde corporalidades, imaginarios y sensibilidades se encuentran disponibles en
una tarea comun: producir material escénico.
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La segunda instancia refiere a un estado Itdico en el acontecimiento teatral que permite el
placery la disponibilidad en la actuacién. Aludimos aqui a la concepcién payasa sobre el juego en
la re-presentacién, segtn la cual se busca una apertura sensible a la situacién a partir de la escucha
atenta hacia lo que acontece (entre la escena, unx mismx y Ixs otrxs sujetxs presentes) y hacia lo
emergente (lo inesperado, la sorpresa, el error, lo propio de ese aqui y ahora). Tal como sostiene
Salvatierra Capdevila (2016), “la sorpresa, elemento esencial en el teatro, se pierde si no se respeta
el contacto con la situacién y el juego, que es lo que crea la sorpresa” (p. 266). Todo puede ser in-
cluido dentro del juego/drama. De ello dependen la percepcién y recepcién de las propuestas que
surgen para crear a partir de estas y alimentar la situacién lidica. Se dirige a entablar un verdadero
didlogo propositivo donde es importante la justeza en la respuesta para provocar, con el material
producido, que otrx siga creando. La improvisacién in situ y la meta-teatralizacién del entorno
escénico son dos procedimientos caracteristicos de la payaseria puesto que el material potencial
para la escena se actualiza en cada acontecimiento. En la permeabilidad ante lo imprevisto y en la
actualizacién del juego es donde reside el desafio de la actuacion.

El trabajo payaso se define por la relacion de complicidad con el publico; siempre se esta
haciendo paray con otrx. El didlogo directo y situado permite incorporar a escena elementos par-
ticulares del ptblico presente, mediante observaciones o comentarios, e incluso sumando a es-
pectadorxs a participar en la escena. Asi, “no se trata simplemente de mirar al otro, sino de reac-
cionar a la mirada que el otro envia y aprender que el verdadero juego viene del otro” (Salvatierra
Capdevila, 2006, p. 264). De este modo, el juego es un principio dinamizador entre ambas partes
(actuantes y espectadorxs) que las coloca en una relacién atenta y mévil donde una interviene en
la otra. Las divisiones entre escenay espacio de espectacion se disuelven al integrarse en un mismo
convivio ludico: aquél que invita el juego.

El juego y el humor estan intimamente relacionados: la sorpresa de descubrir lo novedoso,
los equivocos, lo ridiculo, una mirada cémplice... todos hechos que producen risa. Ahora bien, aqui
procuramos una composicién comica en Teatro Fisico por lo que analizamos la relacién del juego
y el humor focalizados en la corporalidad y la gestualidad. Lo gracioso reside en ese mundo de
acciones fisicas que buscan la risa.

Podemos afirmar que la acciéon comica es la accién fisica con un fin humoristico que produce
afectacién en los cuerpos como risa o sorpresa; de este modo el foco de la comicidad estéd puesto
en el accionar de las corporalidades. Tanto Moreira (2015) como Christiansen (2009) analizan los
dispositivos comicos en los que se basan la commedia dell’ arte (madre de la comedia fisica) y
la payaseria respectivamente, a partir de los cuales destacamos procedimientos en comun tales
como: precisién, ritmo y focos en las acciones, mirada directa y dindmica, amplitud de gestos y
movimientos corporales, tono muscular, agilidad corporal, expansién y transformacién. De esta
manera, las acciones fisicas comicas estan contenidas por la cualidad lidica del juego y por los
procedimientos técnicos nombrados; transitan entre lo emergente/divertido y lo pautado/técnico.
El sentido cémico se revela en el accionar de actuantes/jugadorxs a través de malentendidos, equi-
vocaciones, contrastes, repeticiones o ridiculizaciones. El humor también se vuelve fisico cuando
la operatoria de acciones exalta rasgos de la corporalidad, las respuestas son desproporcionadas,
los gestos contradicen lo dicho o resaltan lo obvio, las posturas corporales exacerban un caracter
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0 animo, y cuando se realizan acciones mimadas o de re-presentacién de objetos creados a través
del movimiento corporal.

Tomemos como ejemplo una escena que llamaremos “pelea gaucha con facones” del es-
pectaculo Criollas, una subversién gaucha (2021). Se trata de una secuencia puramente fisica,
ritmica y precisa, donde se realiza una serie de slapsticks, golpes y caidas que incluye repeticiones
en tres tiempos (se repite tres veces la misma secuencia y se introduce un nuevo elemento en el
cuarto tiempo). En esta escena, Chueca (el pedn) incita a Bolea (el patron) a pelear con facones,
elementos que emergen bajo la forma de cucharas de madera. Chueca es torpe y Bolea es miedoso
lo que da una cualidad cémica a la situacidn de pelea, pues ambos aletargan el encontronazo con
distintas estrategias de disuasion. Asi es como la escena se desarrolla entre cachetazos, equivocos,
revolcones por el suelo, llantos, bailes de chamamé y gags comicos de repeticiones (siempre se
vuelve a la misma frase o la misma micro-accién). Hasta que, en un momento del duelo de facones,
Chueca hinca su arma en el abdomen de Bolea. Este queda herido de muerte. En una larga (bien
larga) secuencia improvisada, Bolea transita su agonia lanzandose sobre el ptblico, comiendo su
tltimo criollito, tomando su Gltimo mate, quejandose, buscando un lugar ideal para su muerte
ideal. Prueba caer al piso, rueda, se levanta, cae sobre un fardo, no le gusta, busca otro. Gatea,
balbucea, se prueba un sombrero. Finalmente encuentra su lugar de deceso entre los musicos y, en
un Ultimo movimiento, decide desfallecer colocando su pierna sobre el bombo.

Imagen 3: Compaiiia Burdas (2021). Criollas, una subversién gaucha. Bolea come su tltimo criollito antes de su supues-

ta muerte. Fotografia de M. B. Nazarian.
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Imagen 4: Compaiia Burdas (2021). Criollas, una subversién gaucha. Bolea supone morir con su pierna sobre el bombo.
Fotografia de M. B. Nazarian.

En el ejemplo anterior encontramos cémo la comicidad tiene lugar en la transformacién de
elementos a través de un desplazamiento del significado-significante (la cuchara de madera se
nombray se utiliza como facén). Ademas, el contraste y el sentido ridiculo en las acciones vuelven
risible la situacion (el miedo, la torpeza y el baile chamamé dentro de una pelea). Cuando una se-
cuencia fisica se torna conocida para Ix espectadorx, la intromisiéon de un elemento nuevo produce
sorpresa y placer. De alli que las secuencias en tres tiempos o el uso de gags cémicos organicen
una escena en ritmicas de resolucion humoristica. Tal es el momento en que Chueca hiere a Bolea:
la secuencia de facones se repetia coreografiada y precisa, de modo que la sorpresa del desenlace
sucede tanto para Bolea como para Ixs espectadorxs.

Los momentos de improvisacidn requieren una verdadera atencién y agilidad en la resolu-
cion. Pues no hay que dejar de tener en cuenta la distribucién de las energias, los vectores en el
espacio, los focos de atencién y la percepcién de la escena, al mismo tiempo que deben introducir-
se los nuevos elementos de lo que emerge en el acontecimiento (Bolea come un criollito o decide
colocar su pierna sobre el bombo antes de morir). Todo ello sin perder en cuenta que el juego (lo
que estd sucediendo) se hace para y con Ixs espectadorxs: “El éxito de la comedia se debe a su
capacidad de captar el pulso del publico (...) y dirigir sus representaciones hacia ellos” (Moreira,
2015, p. 57). De alli que la tensién/atencién para sostener y compartir la situacién dramatica sea
una caracteristica propia del convivio ltdico.
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Encontramos que lo cémico y lo lddico tienen lugar gracias a un intercambio de energias al-
rededor del goce y la alegria; ciertas dindmicas que se ponen en movimiento en la experiencia com-
partida de ese aqui y ahora teatral. Sin embargo, hay algo de lo que sucede en el acontecimiento
que se vuelve dificil de nombrar. Quizas algo del orden de la ternura o la vulnerabilidad, algo en el
encuentro con otrxs o en ese acto comunal de la risa; tal vez eso que nos conmueve y nos pone en
movimiento. Nos referimos a, como intenta poner en palabras Finzi Pasca, todas esas cosas “que
son invisibles, pero que en realidad no lo son porque se pueden percibir”; y en el mismo sentido,
agrega que “un clown llega a ser profundo y ligero, cuando, ya desde el prélogo, logra mirar todos
los ojos del dragdén y, danzando, consigue enamorarlo” (Ponce de Ledn, 2009, p. 92y 41). Se trata
de una materialidad sensible que invitamos a abordar desde la payaseria.

La mirada sensible o mirada poética, tercera pata de nuestra triada, busca nombrar aquello
que se vuelve inefable en el encuentro. Se halla ligada a la construccion de lo metaférico en la
escena para habitar ese lugar otro: el del acontecimiento poético. Desde alli nos posicionamos
para sostener un encuentro atravesado por la empatia, el placer del descubrimiento y la sapiencia
de la fragilidad. En palabras de Finzi Pasca “nosotros jugamos con minucia y entrega para cazar el
nifio y el abuelo que tenemos adentro” (Ponce de Ledn, 2009, p. 93). En este sentido, la payaseria
se presenta como una forma distinta de ver el mundo ya que busca recuperar la mirada creativa y
sensible de la nifez, despojada de preconceptos y siempre atenta a dejarse sorprender.

En lainocencia que envuelve a Ix payasx, este no teme mostrarle al mundo sus equivocacio-
nes, pues la relacion armdnica con el fracaso y la soledad en la que se presenta lo vuelven profun-
damente vulnerable y por ello mas humanx. Asi Christiansen (2009) se pregunta “;Qué tiene el
payaso que nos hace reir al mismo tiempo que nos conmueve hasta las lagrimas?” (p. 37) y encuen-
tra en esta figura un hacedor de “poesia de lo cotidiano”. Contrario al héroe que siempre consigue
el éxito, Ixs payasxs revolotean entre los equivocos, los tropiezos, la sorpresa, la ternuray la alegria.
Una vulnerabilidad en la escena que nos permite reirnos de nosotrxs mismxs y empaparnos de lo
efimero del encuentro. Una sensibilidad poética ligada al goce.

Como bien se expresa en la investigacion que precede a este trabajo, entre este misterio
poético, el goce del juego y el accionar cémico es donde danzamos en esta creacién. A veces una
cosa predomina sobre la otra, pero siempre coexistiendo en nuestras posibilidades escénicas, alli
estan, sostenidas en una dramaturgia corporal.

La dramaturgia corporal en el Teatro Fisico de humor

Al hablar de dramaturgia corporal hacemos foco en procedimientos compositivos que se
valen de un discurso que se vuelve fisico, tal como sostiene Hernando (2019), mediante los cuales
la fisicalidad se transforma en el eje de creacién y, junto con los demas lenguajes escénicos, pro-
duce un entramado de significantes que completan la puesta en escena. De este modo, el tejido
dramatico que lleva adelante la fibula se articula a través de las acciones fisicas y el movimiento,
con lo cual el contenido es revelado a través de la forma y se sostiene en el continuo accionar de
las corporalidades en la escena. Cabe aclarar que consideramos que la palabra no solo es accién,

22



Una comicidad criolla: la dramaturgia corporal en el Teatro Fisico Agustina Vargas Vieyra | pp. 09-27

sino también una extensién de nuestra corporalidad y, como tal, su composiciéon sonora y gestual
constituye un discurso hablado y fisico.

Atendemos a que la composicion surge del devenir procesual y colaborativo de las materiali-
dades que se encuentran a disposicion de la creacién. De este modo, la configuracién del universo
dramatico a partir de una dramaturgia narrativa, poética y cinética se comprende dentro de esos
términos.

Hernando (2018) plantea que la construccién dramatuirgica en una poética corporal se sirve
de la modulacién dindmica de la accién para sostener un lenguaje corporal. Esta permite una con-
tinua transformaciéon de los aspectos formales integrados por acciones, movimientos y gestos, a
través de los cuales se articula el aspecto significante en un entramado de situaciones dramaticas
que conforman al relato. En otras palabras, la materialidad discursiva se hace carne en una poética
corporal y se encuentra contenida por un relato o fabula (materialidad narrativa) a través de un
proceso continuo de sintesis y condensacién de la accién.

Advertimos que en una composiciéon donde priman lo corporal y lo gestual, se elabora, en
primera instancia, sobre los aspectos formales y los sentidos o transitos de dichas secuencias se
desprenden a lo largo de los ensayos. Asi, la relacion significante entre forma y contenido emerge
del proceso mismo a medida que las materialidades entran en didlogo entre si y tensan la opera-
toria sobre el relato de la escena®. Kann (2016) plantea una reconceptualizacién del pensamiento
como un proceso que tiene lugar en la practica material, tomando los estudios de Maaike Bleeker.
Recupera la propuesta de la autora al construir el sentido mas alla del lenguaje (“meaning beyond
language”) para ubicarlo en torno a un proceso mas vago que acontece en la negociacién entre
artista, técnica y entorno material. Un sentido que “emerge del proceso y que refiere a cuerpos,
objetos y lenguaje pensando juntos” (p. 9). Es en dicho espacio intersticial de negociaciones donde
proponemos abordar una dramaturgia corporal lidica, sensible y cémica.

La siguiente cuestidn para analizar respecto a la composicion refiere a cémo se organiza la
estructura del espectaculo. Las poéticas comicas de la payaseria o la commedia dell’ arte suelen
organizarse a modo de fragmentos o cuadros que transitan alrededor de un tema o argumento. En
este sentido, retomamos los estudios de Bobadilla Parra (2018) sobre composicién dramaturgica
en el circo contemporaneo. El autor recupera la nocién de “dramaturgia paradigmatica” de Levi
Strauss para referir a una estructura que no se piensa en términos lineales, sino que se plantea
como un sistema radial en el que distintas situaciones dramaticas orbitan alrededor de un ntcleo
argumental. El relato se crea a partir de cuadros que refieren a un tema o narrativa que atraviesa
la totalidad de la composicion. Del mismo modo, el material escénico puede surgir de la impro-
visacién ladica en torno a un juego especifico, ya sea un conflicto, la interaccién entre personajes
o estimulos visuales o sonoros. Podemos hablar asi de una dramaturgia de montaje o ensamblaje
en la comicidad criolla ya que dichos cuadros se estructuran a partir de la produccién material que

9 Para mayor interés, en la seccién “Relaciones forma-contenido” (pp. 37-38) del trabajo de investigacién Cémicas y Criollas: la drama-
turgia corporal en el Teatro Fisico. La triada juego, accién cémica y mirada sensible se toman pasajes del diario de ensayos de la obra
Criollas, una subversién gaucha para analizar la composicién de la escena que llamamos “A la noche la hizo Dios”. En esta, los gauchos
Bolea y Chueca desarrollan una secuencia puramente fisica en la que una pelea con facones deviene danza contemporanea junto con el
acompanamiento de un recitado y la musicalidad de la guitarra.

23



SENDAS | ISSN 2618-2254 - VOL. 5 - ESCRITURA DESDE LAS OBRAS. TERRITORIOS DESDE LAS ARTES - 2022
https://revistas.unc.edu.ar/index.php/sendas/

surge de la improvisacién ladica y la intervencién colaborativa de Ixs sujetxs que participan de la
creacién.

Pensemos ahora cémo opera la triada propuesta en este articulo en la construccién dra-
matulrgica de una poética corporal. El material caético y desbordado producido en un estado Id-
dico propio de la situacion de juego se estructura en secuencias de acciones organizadas desde
procedimientos técnicos para construir un entramado sensible, partiturizado y significativo que
constituye el relato dramatico. Se trata de un proceso de creacién atento y luego reflexivo, donde
se captura el material producido para luego tomar decisiones sobre este y operar en funcién a
una estructura mas grande que nos contiene: la de la totalidad del espectéculo. Sin embargo, no
todo esta pautado, pues no olvidemos que dichas secuencias tienen cierto grado de apertura a la
improvisacién que da lugar a lo emergente: lo inesperado del acontecimiento, aquello que se in-
corpora por la presencia del ptblico, los errores, los objetos y las materialidades que forman parte
del espacio, entre otras cuestiones.

Un ejemplo claro de esta naturaleza ocurrié durante la presentacién del espectaculo Criollas,
una subversién gaucha. Durante la escena de pelea gaucha que hemos mencionado anteriormente
tuvo lugar un imprevisto. Lo pautado consistia en que Chueca desafiaba a Bolea a una pelea con
facones donde se desarrollaba una secuencia partiturizada de golpes y caidas hasta la falsa muerte
de Bolea. Ocurrié que justo en el momento del pie discursivo que daba lugar a dicho encuentro,
Bolea (o mas bien la actriz) perdié el facén. Sin facdn no hay pelea. Un error que necesariamente
se tuvo que hacer evidente ante el publico, pues se pausé la escena (Chueca hacia comentarios
graciosos) hasta que Bolea encontré su facéon. Recién alli se retomd la secuencia partiturizada, no
sin antes reforzar el error comentando que “para esto necesitaba el facn” lo que dio lugar a una
risa generalizada en el publico.

En el ejemplo dado podemos apreciar lo que Kann (2016) define como “agenciamiento téc-
nico” en la relacién entre cuerpos, técnicas y entornos materiales, otorgando autonomia a la actua-
cién en la estructura dramética, pues se transita constantemente entre lo pautado y lo emergente.
El juego se hace presente otra vez, actualizando la potencialidad cémica y de diversién en una
dramaturgia compartida entre lo que ocurre alli con el publico presente.

Valenzuela (2021) analiza la construccién de una dramaturgia del humor a partir de lo que
[lama “dramaturgia pulsional”: el espectdculo se organiza a partir de las pulsiones en una relacién
dialdgica entre sujetxs, objetos y la intencién activa que los vincula. Dicha dramaturgia pulsional
es lo que aqui nombramos como dinadmicas del goce habilitadas por lo lidico del acontecimiento.
A la relacién dialégica nombrada, Valenzuela la presenta como un dispositivo cémico relacional.
En este, Ixs sujetxs tienen una intencidn activa hacia un objeto donde opera, en primera instancia,
la técnica como lo controlable (procedimientos adquiridos que ponemos en marcha). En segunda
instancia, tiene lugar lo emergente, el error en términos payasos, aquello que no podemos contro-
lar o que no estad pautado. Finalmente desemboca en una coda final, un desborde o gran fiesta,
un cierre anarquico donde prima lo cadtico y lo gozoso: se da lugar al acto coémico. Lo risible. La
intencion activa regresa al sujetx que ha fracasado en lograr su objetivo. A este dispositivo cémico
relacional podemos encontrarlo tanto a nivel de los cuadros o fragmentos como asi también en la
totalidad del espectaculo.
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Imagen 5: Compafia Burdas (2021). Criollas, una subversién gaucha. El espacio de encuentro teatral.
Fotografia de M. B. Nazarian.

El humor, finalmente, se revela como una experiencia compartida y lo gozoso se vuelve una
manera de posicionarse ante la escena. La dramaturgia corporal en el Teatro Fisico de humor invita
a compartir entre Ixs sujetxs presentes un estado ltdico en ese aquiy ahora que convoca el teatro.

Conclusiones: hacia una ética del goce

Resumiendo lo expuesto en este articulo, hemos analizado la composicién escénica de una
dramaturgia que combina la comicidad, la gestualidad, la corporalidad y lo poético. Recuperamos
la importancia de lo ladico como habilitante de lo gozoso, el agenciamiento técnico y una escena
hibrida donde se articulan procedimientos escénicos y poéticos de distintas técnicas de Teatro
Fisico cdmico. Decimos que la creacién artistica y la investigacién se conforman como un proceso
encarnado atravesado por experiencias afectivas tanto por la ética del goce que se plantea como
eje transversal como también por la afectacion colectiva del humory la risa. Desde aqui nos apoya-
mos para reflexionar sobre los procesos colaborativos que tienen lugar en la escena teatral comica
cordobesa, donde “lo criollo” se revela como un rasgo identitario de nuestras practicas locales.

Este trabajo no pretende ser conclusivo, al contrario, se busca aportar una nueva mirada para
reflexionar sobre las composiciones en la dramaturgia corporal. La comicidad criolla se abre como
un terreno para explorar las mdltiples formas en que tiene lugar el humor. Tanto esta investigacion
como la creacién escénica de Criollas, una subversién gaucha se plantean como procesos colabo-
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rativos, con vistas a seguir creciendo y aportando a la comunidad. En el detras de escena, la cocina
creativa, ocurren un sinfin de pruebas, ensayos e intercambios que forman parte del proceso artis-
tico y procuran en si mismos una parte del camino que se busca volcar en este trabajo. Por ello, y
con la intenciéon de socializar dicho detras de escena, se puede encontrar toda la documentacién,
tanto las bitadcoras de investigacién y el diario de ensayos como videos, fotografias y materialida-
des de la puesta en escena, en el blog https://comicasycriollas.wordpress.com/.
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