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»  Resumen

Michael Jackson (2010) propone el embodiment o “corporizacion” sobre la base de las teorias de Maurice
Merleau-Ponty: “el cuerpo humano es €l mismo un sujeto, y (...) ese ‘sujeto’ es necesariamente, no solo
eventualmente, un sujeto corporizado” (Jackson, en Citro, 2010:59). Thomas Csordas, a su vez, afirma
que “la experiencia corporizada es el punto de partida para analizar la participacion humana en el mundo
cultural” (en Citro, 2010:83) porque esa participacion necesariamente se ancla en un cronotopo particular.
Desde este punto de partida analizaremos el anclaje espacial y territorial que se vislumbra a través del

texto dramatico y sus matrices de representacion en la obra de Luis Ambrosio Morante.

> Presentacion

Teodoro Klein, en El actor en el Rio de la Plata. De la Colonia a la Independencia (Buenos Aires, AAA,
1984), titula su apartado numero cinco “Morante. El revolucionario” y afirma que fue gracias a este actor
que el teatro se convirtié en animador de la revolucion. Morante comanda la primera cooperativa teatral
que toma a su cargo la explotacion de un coliseo. Segin Klein, Luis Ambrosio Morante habria nacido en
Buenos Aires en 1780, hijo ilegitimo de Domingo Ignacio Morante, mestizo, y Juana Maria de Rosario
Molina, parda nacida en esclavitud. Luis Carlos Edelman, en su texto ‘“Mulato, bajo, gordo y feo”
(www.elarcaimpresa.com.ar) afirma que no hay claridad respecto del lugar y el afio del nacimiento de
Morante, mientras que José Zapiola (1974:144) ubica esos datos en Montevideo en 1722. Otros autores lo
definen “peruano y liberal”, nacido en 1775. Frente a las discrepancias en la fecha de nacimiento de
Morante, estamos en condiciones de afirmar que, tal como lo dijera Klein y segun el acta de bautismo

cuya copia hemos podido encontrar, Morante nacié el 7 de diciembre de 1780.



Profesionalmente se inicié como apuntador o consueta para la temporada de 1799 (noticia proporcionada
por Rufino Larraud, AGN Uruguay) en el coliseo de Manuel Cipriano de Melo en Montevideo, donde se
habia mudado su familia en 1793. En esta época, los apuntadores que se daban cierta mafia con las letras
arreglaban y adaptaban los textos segun las necesidades del elenco. Gracias a sus progresos, Morante fue
llamado por Speciali, del Coliseo de Buenos Aires, para trabajar como apuntador, cantante y archivista,
triplicando el sueldo que ganaba en Montevideo. El primer documento donde se registra esto es de 1804
(Seibel, 2006). José Luis Trenti Rocamora (1946:171) cuenta que “[a] fines de mayo de 1803 ya se habia
formado la compaiiia comica del Coliseo Provisional” en la que Morante era primer consueta y archivista.
Esta seria la misma compafiia que debutara el 1° de mayo de 1804 cuando se inaugur¢ el teatro.

En 1805 ya habria dirigido E! emperador Alberto de Antonio de Valladares y Sotomayor (Mogliani, en
Pelletieri, 2005) y habria sido primer actor alterno. Su trayectoria de mas de tres décadas lo destaco
también como dramaturgo y ademas traductor de Hamlet de Ducis y Otelo de Shakespeare, entre otras
piezas. En la defensa de la ciudad frente a las invasiones inglesas, Morante y otros actores, violinistas y
musicos lucharon en los cuerpos de Pardos y Morenos. Blas Parera, el creador de la musica de nuestro
Himno Nacional, por su lado, en el Tercio de Catalanes. Morante fue ademds un ferviente revolucionario
de la causa de Mayo y puso el teatro al servicio de las ideas que defendian los intelectuales de mayo. En
La semana de mayo de 1810 de Vicente Lopez (comp.) y Larran de Vere (glosas) (1960:40-48), se
reproduce una carta de Buena Ventura Arzac a Mariano Orma en la que se narran los sucesos ocurridos en
el Coliseo de Buenos Aires el domingo 20 de mayo de 1810: Morante, contra las o6rdenes recibidas,
decide representar Roma Salvada, encarnando el personaje de Ciceron. El cuerpo de patricios copd la sala
para dar por terminada la funcion, pero los actores no sélo siguieron en escena, sino que luego de
terminada la tragedia, salieron del teatro llevando a Cicerén (Morante) en andas y festejando los
revolucionarios parlamentos que acababan de sucederse.

En 1813 el Coliseo ya tiene diecinueve intérpretes, once actores y ocho actrices; a fines de ese afio,
Ambrosio Mitre, designado director del teatro, promueve a Morante a la direccion artistica. En 1816, afio
de la independencia, se estrena E/ hijo del Sudy en 1818 se estrenan varias obras, entre ellas La dnima en
pena, cuyo autor, que firma “Laureano Mortisombis” podria ser un anagrama de Morante (Seibel, 2006).
El 30 de julio de 1821, al dia siguiente de las honras finebres celebradas en honor de Belgrano, fallecido
un afio antes, se estrena en el Coliseo Defensa y triunfo del Tucuman por el General Manuel Belgrano,
“drama historico” o “pieza militar” (Morante corrigio el subtitulo en el manuscrito) en dos actos, en
verso, en el beneficio de Ana Rodriguez Campomanes que lo dedica “al ilustre portefio”. Se repone en
1833. El autor podria ser, una vez mas, Morante, que hace el rol protagonico del General y designa el
actor para cada personaje en el manuscrito original. Paul Groussac es el primero que le atribuye la obra.

Para el 25 de mayo de 1821 se estrena Tupac Amaru, en cinco actos y en verso, firmado L.AM. y



protagonizado por Morante. Las crénicas de la época se lo atribuyen y, como pasaba con E! hipocrita, 1o
aseguran partiendo de la predominancia de elementos dramadticos de la pieza. En 1825 y 1826 representa
en Buenos Aires con Trinidad Guevara y en 1827 vuelve a partir a Chile y en el camino hace una breve

temporada en el Teatro del Cuartel de los Olivos de Ruiz Huidobro en Mendoza (Seibel, 2006).

» Cuestiones teoricas

Con el abordaje de la obra de Luis Ambrosio Morante se evidencia un acrecentamiento del corpus del
teatro rioplatense de comienzos del siglo XIX. En funcién de esto, planteamos que el teatro que acontecia
en Buenos Aires y en Montevideo no correspondia a una mera traslacién del teatro europeo (primero
espanol y luego, francés e italiano), sino que se plantea la construccion de un teatro particular que sufrid
procesos de reescritura y adaptacion, en términos de Angel Rama (2008), “procesos de transculturacion”,
producto de la necesidad de representatividad de la cultura americana y dio lugar, por esta via, a un nuevo
tipo de teatro. El teatro de Morante se conformé como un fendémeno original y territorial porque la crisis
que significo el final del virreinato fue una crisis de representatividad politica y social. Los productos
culturales necesariamente comenzaron a ponerse en el lugar de representacion de aquellos pueblos a los
que les daban voz.

El espesor del acontecimiento teatral (trabajo, estructura, concepcion de teatro [Dubatti, 2009:3]) se
despliega en el cuerpo del actor de las obras de Morante como cuerpo natural social, cuerpo afectado y
cuerpo poético, dando como resultado que los conflictos politicos remotos puestos en escena se
construyan como alegorias, metaforas, sinécdoques o términos de comparacion de la coyuntura
revolucionaria. Ese cuerpo se sitia en un espacio, ‘“un espacio social resultado de la accion humana por lo
que no es un objeto dado ni preexiste a las practicas de los sujetos sociales” [Harvey; 1992, Lefebvre;
2013, Legg, 2004, Lindon; 2000, Lindén y Hiernaux; 2006, Lobato Corréa; 2011, Oslender; 2002, Santos;
1990; Soja; 1993], en Fabri, 2016:54).

> El embodiment

Me interesa la propuesta del embodiment o ‘“corporizacion” que propone Michael Jackson desde la
antropologia sobre la base de las teorias de Maurice Merleau-Ponty: “el cuerpo humano es él mismo un
sujeto, y (...) ese ‘sujeto’ es necesariamente, no solo eventualmente, un sujeto corporizado” (Jackson, en
Citro, 2010:59). Aunque su trabajo como antropologo pone el foco en el ritual y no en el acontecimiento

teatral especificamente, su voluntad de escapar al andlisis semio6tico de los acontecimientos para plantear



la validez de la experiencia sensorial lo coloca en linea con el concepto de acontecimiento teatral que
trabaja el Teatro Comparado.

Si bien esta postura propone la dimension territorial del acontecimiento teatral y el anclaje del cuerpo en
el territorio como premisa fundamental que decido aplicar al estudio del teatro decimononico de Morante,
es interesante observar que en esa coyuntura en la que estaban en boga las ideas del racionalismo y el

Iluminismo la concepcion de cuerpo era diferente:

...la ciencia, desde la llustraciéon, siempre ha estado invadida por una nocién popular y
burguesa de cultura como algo “superorganico”. Se refiere a un mundo autocontenido de
cualidades y maneras Unicas divorciadas del mundo de la materialidad y la biologia. La cultura
ha servido entonces como una indicacion para demarcar, separar, excluir y negar; y aunque la
categoria “natural” de lo excluido se mueve, segun las diferentes épocas, entre campesinos,
barbaros, trabajadores, gente primitiva, mujeres, nifios, animales y artefactos materiales, una
teméatica persistente es la negacion de lo somatico... (Jackson, en Citro, 2010:61-62)

Ahora bien, mas alld de cualquier concepcion de cuerpo que en su maxima extension como base
epistemoldgica podria condicionar quiza las técnicas de actuacion de la época, el teatro en tanto tal no
escapa a su dimension territorial, la afectacion del cuerpo es inherente a su ser y aunque su discurso sea,
como sostiene Jackson, reproductor de ideas de segregacion y separacion, el cuerpo es parte tan esencial
en esta actividad como lo son las manos para el artesano o el campesino. De alguna manera, todos somos
cuerpo y, en ese sentido, las técnicas del cuerpo transforman la experiencia y nos mueven de nuestros
roles habituales para darnos la certeza de que pertenecemos a un cuerpo comun, que somos miembros de
una comunidad.

En la linea antropolodgica de lo que plantea Jackson, es fundamental la propuesta de Thomas Csordas (en
Citro, 2010) para afiadir la dimension social a estas ideas acerca del cuerpo. Thomas Csordas parte del
concepto de habitus de Bourdieu que toma al cuerpo como /ocus de las practicas sociales y afirma que “la
experiencia corporizada es el punto de partida para analizar la participacion humana en el mundo

cultural” (en Citro, 2010:83) porque esa participacion necesariamente se ancla en un cronotopo particular:

Merleau-Ponty en su analisis de la percepcion explica que puedo ver solamente porque soy un
sujeto encarnado y, por ende, situacional. (...) La percepcién siempre se efectia desde un aqui
espacial, habitamos un lugar del espacio, y de un ahora temporal, miramos desde un lugar
puntual de nuestra historia, dado que ‘asi como esta necesariamente ‘aqui’, el cuerpo existe
necesariamente ‘ahora’; nunca puede devenir ‘pasado” (157)" (Aschieri y Puglisi, en Citro,
2010:133).

Mauro Greco, en “Pensamientos encarna-dos y emociones corporizadas: impresiones sobre una entrevista
cualitativa en profundidad a dos vecinos de un excentro clandestino.” (2011), afirma que la diferencia
entre el saber y la experiencia es la mediacion del cuerpo, todas las reflexiones y acciones que llevamos a
cabo suceden en nuestro cuerpo. Ahora bien, respecto del teatro de Morante me urge la necesidad de
plantear que el saber que esta en juego es aquel que se observa como texto dramatico y que toma una

intencionalidad politica en su teatro de tesis, pero el dramaturgo no podra dominar al actor, es decir que la



experiencia convivial serd la que construya las territorialidades en ese cronotopo y el texto acompanara.
Es el cuerpo y la presencia en el aqui y ahora lo que hace la diferencia entre pensamiento-reflexion-
discurso y experiencia.

Las ideas, las ideologias y los postulados de Mayo fueron conocidos en profundidad por la sociedad
portefia porque cada sujeto social pudo ser parte fisica del convivio acontecido en el Coliseo de Buenos
Aires o en el de Montevideo. El texto se hizo cuerpo y asi se volvio accesible a todo espectador.

En este sentido, resulta sumamente operativo el concepto de cuerpo de la patria que plantea Marisa
Moyano al analizar la literatura decimonodnica rioplatense. Moyano define al “cuerpo de la patria” del
siglo XIX en nuestro territorio como “un proceso de busqueda y consecucion, un ansiado deseo que busca
un perfil, constituirse en un mapa definido, el limite soberano de un espacio” (Moyano, 2008). El discurso
decimonoénico en el Rio de la Plata sera aquel que haga coincidir el mapa cultural de la Patria con la
soberania del Estado y sus limites. Si bien Moyano se refiere en el estudio que citamos a la literatura
argentina del Romanticismo, creemos que pensar ese discurso configurador de identidades como un
“cuerpo” hace que podamos trasladarlo al teatro y proponer la ubicacion de ese cuerpo en el cuerpo del
actor como ente abarcador del espesor de acontecimiento (cuerpo natural social, cuerpo afectado y cuerpo
poético [Dubatti, 2012:95]). “No olvidemos, afirma Cornejo Polar (2003:61), que se trata de textos

‘teatrales’ y que en ellos el significado esta siempre mas alla de la sola palabra”.

> A modo de cierre

Los participantes del convivio se encuentran en un cronotopo especifico y en una coyuntura especifica. El
teatro pone a existir un mundo paralelo al mundo. En ese mundo metaférico, el espacio real esta
representado y atravesado por un imaginario que a la vez impacta en quienes asisten al acontecimiento y
le da sentido a las acciones de estos sujetos sobre el mundo. Se trata de un movimiento reflejo entre el
referente espacial y el signo puesto en escena, que explota con la experiencia de cada participante
(lugarizacion) y con la experiencia colectiva (territorializacion) de forma simultanea. En este proceso se
pone en juego la intencidn politica de Morante, que lo lleva a hacer un teatro expresamente pedagogico,
casi un teatro de tesis, en el que su objetivo trasciende lo poético y se instala en el ambito de la arenga.
Morante mantiene las estructuras y las formas de las archipoéticas europeas, pero elige con cuidado el
contenido de sus textos dramaticos para conseguir adhesion a su causa, la causa independentista.

La obra de Morante fue fundamental para la construccion de la nacién, su incidencia fue clave porque
contribuy6 a la formacion de un imaginario colectivo sobre el territorio rioplatense. Por eso, pensar en la
experiencia corporizada en el teatro de Morante nos lleva a pensar en la creacion de una nacién como un

acto performativo. Dice Marisa Moyano:



A lo largo del siglo XIX los procesos de territorializacion y apropiacion discursiva del espacio en
Argentina fueron configurados desde procesos escriturarios y desde interacciones discursivas
que instituyeron performativamente un proyecto de pais, de Estado y de Nacion, definiendo el
“cuerpo de la patria y sus limites, su territorio y su identidad, lo que debia formar parte de ese
cuerpo y lo que no, su politica de inclusiones y de exclusiones bajo el conjuro de una idea de lo
que debia ser ‘la Nacién™ (Moyano, 2002:51)
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